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Tony Gallardo en su ralkr de Las Palmas de Gran Canaria en los años S{'tenta 
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Firma dd anma, 1alla m piedra caliu. 
1984 

POBLAMIENTO DE LA PIEDRA 
José Luis Gal/cu-do 

INTERROGAR A LA P IEDRA 

Del escukor Tony Gallardo se puede decir que culmina, en el momento 
actual, la asimilación largamente madurada de un concepro de la utilización 
de la piedra que lo integra de forma permanente a las/11entespop11/arndel arte, 
por cuya conquista sabemos de buena tima que siempre incansablemente ha 
luchado. Tony Gallardo, al interrogar a la piedra, interroga también sobre nues-
tro tiempo. Preguntar es siempre buscar, pero también buscar radicalmente, 
ir al fondo de las cosas, a rrancar. Preguntar a la piedra, de la forma que lo 
hace nuestro escultor es, sobre codo, relacionar, asentar, poblar. Fijar las par· 
tes en la cadena infinita de la vida corporal, de que habla Mijail Bajtin, don· 
de un eslabón está ensamblado en el siguiente, donde la vida de un cuerpo 
nace de la muerte de ouo más viejo. Es decir, habitar el tiempo de la piedra; 
tiempo no so lo de quien la labra y manipula sino tamb ién tiempo en que 
esta operación es llevada a cabo. Este es el concepto a q ue nos referimos y 
que no es que haya estado ausente en el quehacer escultórico del auro r del 
Atlante de algu na manera y a través de sus dife rentes etapas hasta hoy, sino 
que es ahora cuando manifiesta todo su ca rácter global de síntesis. Trabajo 
en el tiempo, trabajo de tiempo, tiempo que labora y opera. Pero también 
tiempo del escultor quien, encerrado en sí mismo, sufriendo de su prop io de-
sequilibrio -que dice Mau ri ce Blanchot- no pudiera tene r conciencia de 
ello fuera del desequilibrio del lugar, de la época y de la gente en que y con 
quien le coca viv ir. El tiempo, para nuestro escultor, se busca y se prueba en 
la sobriedad de la interrogación de la piedra encont rada. El tiempo de la pie-
dra es como una inflexión del tiempo -siempre con Blanchot- a la que co-
rresponde el poder de reflejarse como pregunta. Tony Gallardo encuentra lo 
que busca porque indaga sobre lo que encuentra. Esta apa rente tautología, 
es el diálogo entre el escultor y la materia que antes de d ialoga r se cuestiona 
sobre la vuelta al proceso del que surge. Pero, ¿es el movimiento del tiempo 
el que interroga? En real idad , las preguntas del escultor, del artista, son las 
que le sirven de sustitutivo de lo que no es y no hace, de su aspecto noartútiw; 
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A111anmr. , ho 120 x 23 x 1~ cm. 1945. Colecci,in particular del artista 

quiero decir -con Freud- las pregu ntas del o rigen. 10ny G allardo se inte-
rroga en el riempo sob re el codo del a rte con el fin de mantener en activo 
la pasión de la pregunta q ue esrablece un a comunicac ión a distancia con 1111 

otro y que no se resigna jamás a esa distancia. Pues cada pregunta del esc ul to r 
está orientada siempre hacia una sola: la pregunta cemrnl o fireguma de todo. 

LA INVERSIÓN COPERN ICA NA 

Tony Gallardo proyecta su sombra sobre el entorno que inter roga. Esra som-
bra ¿acaso es inseparable del acto mismo de observación, de la proyecc ión 
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1\lo1ini lál'iro. Estaiío derretido. 30 x !9 x 23 nn 
1960. Colección pani cular del ardsta. 
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Rrtr,uo d, ,,,; pmlr-e. 'lt:so. 40 X 25 X 10. 1949. Colt'C( ÍÓn particular del ani>ta. 

de la ideología del propio esculto r en el medio q ue examina, como cordón 
umbilical nunca corcado? Lo que la expe riencia del trabajo in Ji111 con la pie• 
dra indica a Tony Gall ardo es q ue el escultor, en la medida en que permanece 
fiel a sí m ismo, se co nviene en reflejo de la realidad profunda del enrorno 
que cuestiona . Proyección y reflejo que forman un todo con la in11enio'n co per-
ni cana de que nos habla Duvignaud: la tierra no gi ra al rededo r de la civi liza-
ción técn ico-científica , pero los que se sepa ran de esta úlrima para conocer 
la diferenár1 de los hombres, su original idad nunca bien reconocida, se co n-
vien en , por el hec ho de la st-pa rac ión misma , en elementos integrantes de 
un a transfo rmación y un desrnoronam ienro de los que no son más los due,los. 

1) 
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ffo,nb" arTMi//,,do. Barro cocido. 40 x 25 x 25 cm. 1969. Colección panicul;1r del anis,a 

De aquí nace, pa ra Tony Ga ll ardo esculto r y (< auscultador» de la piedra, 111,11 
11uev11 idea de la (11/tm¡,ologú,, próxima a la que Duv ignaud propugna, que no 
es ya solo el conoc im icnro ele la materia y del oficio e incluso de la estética 
de la escultura, sino la revelac ión enmascarada , oculta. de que el otro, la pied ra 
que es y pe rmanece integrada en un espacio human izado o, como hoy se dice, 
en su nicho ecológico en el sentido más amplio y fuera de la fría manipula• 
ción industri al, se encuentra en permanenre estado de subversión. es ele por 
sí, por su condición de elemento de alca nce popular, subversiva. Estas pie• 
dras o trozos de lava o cen iza de los volcanes de Canarias que en los t11bltro! 
de su producción más recienre Tony Galla rdo mitnta en la res ina b ituminosa, 
constituyen 11111ro1, cont rafuerres, que el escultor le\·anra con el fin de impug· 
nar aquello en lo que se enajenó el hombre a cra\•és de la sociedad de p roduc• 
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Ti•ag,.,/,, I Talla tn !oba volcánica. 63 x 70 x 21 cm. 1977. Colección parucular del arum1. 
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·1,111.,11.,11/,, 111 1:,11., ,·n toh.1 ,..l,.rn«,1 ~l X \¡,1 11 cm. 1977. Loll'(CIOn ¡,,,mnil:ir Jel :ir11sc.1 
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O.: m ¡u1crda a derecha y de arriba a ~bato: Pmlra ro¡# 6. 48 X 40 X 20 cm.; t\yagaMr-t VI. 
4) x 58 x 27 cm.; A)''X-'N'1' l . 44 x !i2 x 22 cm.; t\yal{aN r-t I V. 51 x 36 x 15 cm .; 
·1ámfld11b11. 4 5 x 27 x 20 cm. l\lllas en wba volcánica. 1977. Colcccicin parucular del ariisra 

ción forzada y de consumo por el consumo, es decir, siempre con Duvignaud, 
en un se r perdido, si n voz ni lenguaje propio, un muerto-v ivo. 

Lo q ue Tony Gall ardo sab iéndolo o sin saberlo busca, es un conocimienro 
empírico y a la vez críri co de lo que el hombre anual está en camino de con• 
ve nirse y de aq uello otro en lo que ya se ha convenido. La preocupación an• 
rropológica de nuesrro escultor va pareja con su preocupación esrérica. No 
hay aq uí, por consiguicnre, folsos distingos enrre arce y etnología. Pero esto 
hay que entenderlo. Quiero dec ir que Tony Gall ard o no practica una estét ica 
eudiduma, pero campoco una anrropología e5ttÍict1. Lo que nuestro esculrnr sí 
hace es cambia r de sistema de referen cia, rrarando de sustraerse a la inmovi]i . 
dad del :i.rre cos ifi cado, a cravés de una búsqueda y cxperimenración sin fin 
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C11f/aQ \~ Talla en basal ro. U, x 34 x 2 'j cm. 1978. Colección particular del artista. 

del vocabu lar io popular depositado con el tiempo como traza en la piedra. 
Procura ser a la vez sab io y artista, intel igente y sensible, y resolver de algun a 
mane ra la contradicción que seiiala Lév i-S trauss al real iza r el pasaje desde la 
objetividad q ue se esfuerza el ern ólogo por alcanza r cuando se contemplan 
las sociedades desde fuera, hasra la situación mediatizada y subj etiva en que 
el artista se encuentra, qui éralo o no, en el interior de su soc iedad nativa. 
Claro esr.i que Tony Gallardo riene convicc iones, pero está claro que la piedra 
no, ni siquie ra después de haber sido manip11/r1da por el a rtífi ce. La piedra 
es la materia inerte, por ello signifi cante de un Mber impofible, en expresión ac u-
iiada por Armando Verdiglione. Un saber que permanece sr1ber de la 111r1teria 
que no es posesión de nadie y que habla por sí m ismo. La piedra es restigo 
mudo y a la vez elocuente del hábitr1t humano y de su huella, y nuestro escul-
tor encuentra y descifra al trabajar la piedra un alfabeto de formas y rituales 
y un engendramiento contin uo de relaciones, distancias, cortes, des li zamien-
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Callao VIII. Talla en basalto. l.3 x 27 X 21 cm 
19 78. Cokcción panicular dtl ,mista. 
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ú/1110 VI TJIIJ en bJsalw. )O x 17 x 26 , m. 1978. Coleccicm pamwbr dd ar11s1J. 
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De m1u1erda a dercch~ y de arrib~ a aba¡o: Callao /8, 29 x 30 x 22 cm.; Clllao 5, 
18 x 39 x 32 cm.: Clllao 2. 25 x H x 44 cm.: C,,llaD H. 33 x ,4 x 34 cm.: Callao 9. 
, 2 x .B x J I cm. Cortes CJJ hauho. 198!. ColeccióJJ particular cid artista. 

tos, parod ias, nuevos ángu los y nuevas superficies. Con todo ello csrablece a 
su modo un lenguaje que viene a ocupar el lugar de lo que Hjelmsk-v ll ama 
la ma ter ia «inacces ible al conoc imienro», o ramb ién de lo que Frege denomi-
na lo «impensab le del signo» (Gehilde). 

LA PIEDRA COMO ALEGORÍA DEL GROTESCO 

Es a parti r de los CollngtJ (1986). a los que llega med iante un proceso del 
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Calfao 7. Corre~ en basalto. 42 X 6".l x 27 cm. 198!. Colección particular del ani~ta. 
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que hablaremos más adelante, realizados a parti r de piedras encontradas de 
dive rsa procedencia y de algún modo afines (o también repelentes) entre sí 
y ensamblados con resinas bituminosas formando el todo un p11zzle, que Tony 
Gallardo redescubre, estimulado por la irregularidad característica de la lava 
volcánica , paso a paso, con sumo cuidado y de fo rma minuc iosa, como lo 
suele hacer el arqueólogo enamorado y celoso de su trabajo, el de por tan vie• 
jo novedoso hoy conceprn del grotesco. El grotesco -explica Bajtin- nacido 
de la cultura cómica popular, tiende siempre, de u na u otra forma, a retornar 
al país de la edad de oro de Saturno y contiene la posibilidad viviente de este 
retorno (el subrayado es del propio Bajtin). Son las Cabezas y ·rorsos expuesros 
en la colecriva itinerante «17 artistas, 17 auronomías», en «A rco 86» (pabe• 
llón Galería Veguera) y en Décaro, Madrid (1988) y que se coronan con la 
obra monumental del AJ/ame (1986), obra de 8.50 metros de altura por 3 me• 
tros de ancho de la base, construida con fragmentos de lava volcánica, acero, 
horm igón y resina , erigida en la variante del Rincón de la carretera del Norte 
y Noroeste de Gran Canaria. El mundo grotesco. para nuestro escultor, muy 
lejos del grotesco modernista Oarry, surrealismo, expresionismo, Giacometti, 
etc.) prolongado por los existencialistas, que en su conjunto reroma las vis io• 
nes románticas de lo maravilloso, está más próximo del grotesco realista de 
Berrold Brecht, quien continúa de algún modo la tradición de la cultura po· 
pular, pero sobre todo, nuestro escultor se identifica con el grotesco medieval 
y renacemisrn que estud ia Bajtin en el contexto de Rabelais, fundamcnrado 
en la cosmovisión carnavalesca y exento de esos elementos terribles y espanto· 
sos que le atribuyó el grotesco románt ico (Sterne, Hoffmann). Tony Gallardo 
en estos co/lages a lo que retorna es a la fase arcaica, antigua, que describe 
igua lmente Bajtin, del grotesco, fi rmememe inregrada en la cultura popula r 
y festiva. 

LA «RABELISACIÓ N» DE LA PIEDRA 

Esra serie de las piedras collt1ges lleva, consc iente o inconsciememenre por 
parte del escultor (más lo segundo que lo primero), el sello de las imágenes 
de Rabelais que Bajrin distingue por su «carácter no ofic ial». No se neces ita 
más que una mirada av isada pa ra encontrar en cstasfig11rm de Tony Galla rdo 
aquejadas de gigantismo, la marca de fábr ica indeleble y hostil a todo acaba• 
miento, a toda estab ilidad , a roda formalización, que caracter izó al autor de 
Gargantúa y Pa111agr11el. Entre todos los rasgos del rostro humano, continúa Baj• 
cin, solamente la boca y la nariz (que es siempre el sustituto del/a/o) desempe• 
ií.an un rol importante en la imagen grotesca del cuerpo. En las cabezas de 
caliza y basalto, la boca domina, utilizando siempre expresiones afortunadas 
de nuestro mentor, constituyéndose en la pa rre más notable del rostro. Estos 
rostros grotescos que construye el arte de Tony Gallardo suponen siempre una 
bom abierta, y codo lo demás no hace sino encuadrar esa boca, ese abismo rorpo· 
raí abierto y eng11/lente que d ice Bajtin. La nariz, debido a su carácrer simbóli• 
co, tiende siempre a ser figura de otra cosa, preferentememe animal. Los ojos 
son desorbitados, pues lo grotesco se interesa especialmente, siempre con Baj• 
tin, por todo lo que sob resale, hace brotar, desborda el cue rpo y busca esca· 
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Callao 6. Corres en basalto. 42 X 20 x 19 cm 
1981. Colección pardcular Jcl amsrn 
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Ca/1,ro /J Corr l.'"s en basaho. 33 x 29 x 22 cm 
1981. Cokcci ,)n parucular del arrma. 

CRl!ai; XX\111 Con"s "n basalro. l O x l7 x 12 cm. 1982 Coll.'"cción pamrnlar ,Id arusu 

par de él. Por orro lado, estos ojos fuera de sus órb irns restimonian una temio'n 
puramenre corporal. Para nuesrro escuhor, como ocurre en el Atlante, quepa-
rece adelanrar un paso increpando a los elemenros, el cuerpo grotesco es un 
cuerpo en movimienro. No csr:í nunca listO ni acabado, está como si estuviera 
en estado permanente de engendramienro, de recreación por parte del artista, 
y él mismo a su vez engendrando otro cue rpo. Como monumento er igido en 
un promontorio de la costa de l Rincón, de ca ra al mar y de espaldas a la mon-
taña, el Atlante absorbe el mundo, integra el entorno, y a su vez es abso rb ido 
por este. Es el rol esencial atribuido en el cue rpo grotesco a las partes y lados 
por donde él se desborda. Con el Atla111e, todo el que circula por la carretera, 
al mirarlo de soslayo, tiene la sensación de que la enorme figura rebasa sus 
propios límites y parece metamorfosearse en otro segundo Atlante, ahora pro-
visto de viemre abultado y falo. En todos estos torsos hechos de piedra y tro-
zos de piedra ensamblados con resina, campea una hiperbolizaáoñ po!ititia, que 
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1\la,(#fa VI Talla ~n lava. 89 x 114 x cm 1979. ColecciOn pamcular dl' I am s1a . 

igualmen re sc1la la nuestro menro r, que incluso hace q ue algunas de las parres 
parezca que se separan del cuerpo y lleguen a tener vida imle¡muliente en otra 
figura, suplantando el resto del cuerpo que resta subordinado. Todas estas ex-
crecenát1J que nuestro esculro r hace prolifera r, son el luga r donde se supe ran 
las fronteras entre los cuerpos y entre el cuerpo y la libre vastedad heideggeria-
na del mundo, la región privilegiada donde se efectúan los cambios significa-
rivos. Esta es la razón , cont inúa Batj in , por la q ue los acontec imientos 
pri ncipales que afectan al cuer po grotesco, los actos del que podríamos de no-
minar dYílma corporal, ti enen luga r en los límites del cuerpo y del mundo, o 
en los del cuerpo amiguo y el cuerpo nuevo, puntualiza el esrudioso de Rabc-
lais, donde el principio y el fin de la vida están indisolublemente imbricados. 
De este modo, la lógica artística de la imagen grotesca de la escultura de la 
piedra de Tony Galla rdo sos laya la superficie del cuerpo y se owpa preferen-
temente de las prominenc ias (esos 111111ione1 amenazantes dirigidos al cielo del 
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1\lag•a V Talla ~n Java. 86 x IJ4 x ~6 cm 
1979 Col«cu)n pam cular del am su . 
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1\li,gmi, VIII Talla en lava. 40 )( 80 )( 29 (m. 
1979 Cokc<ión panicular del amsia. 

Atla111e), de lo que hace rebasar los límites del cuerpo y nos introduce alfando 
de ese cuerpo. Montañas y ab ismos, final iza aquí Bajti n, atalayas y criptas, 
añadimos nosotros, tal es el relieve del cuerpo grotesco de la piedra dib ujada 
en el espacio q ue pacientemente descubre>' ávidamenre puebla el arre de l bny 
Gallardo. 

A ITTE Y HEREJÍA 

Pero algo más ocurre, algo que va más all á de este lenguaje del cuerpo am-
bivale nte de lo grotesco, aunque si n aba ndonarlo nunca de l todo, en esrns pla-
rm de res ina de betún que forman la última se rie que estudiamos de nuestro 
escultor de la pied ra . Permanec iendo en el contexto anter ior todavía, una rup-
tura súbirn «desgarra» la continuidad, incluso jalonada de sa ltos signifi cati-
vos, como hemos visto en los Collagn, de los que est:1 serie realmence surge, 
en cada una de sus ame ri ores evoluciones renovadoras (PiedraJ rojas. Callt1os. 
MagmaJ. Caliun. Lt1f'tls h11mana1) de la ya larga trayectori a de la piedra de Tony 
Gallardo. El esc ult0r me contaba en una rec iente vi sita a su estud io de Cara-
banchel Alto en Mad rid, que esta obra última hacía tiempo que la había deja-
do apa rcada, que en algún momento avanzado de su ejecución se sintió de 
pronto un ex trnño ante ella y >'ª no fue capaz de continuar. «Me d i cuenta 
de que necesitaba un tiempo extra de reflexión », me confesaba, «nunca antes 
me había sentido rnn desconcertado». Y no es para menos. Vistas estas reJinm 
reencontradas ca l como el escu lror las dejó al abandonarlas en el taller, coloca-
das en un orden y d ispos ición que le deben más al aza r de la circunstanc ia 
q ue a una imenc iona lidad , el visitante ocasional escucha, al cabo de un raro 
de silenciosa contemplación , un lenguaje rodavía sin eco, en exp resión de Du-
vignaud, porque dom inado por la dife rencia, en el q ue la transgresión de los 
va lores de una cultura habla por boca de un individuo «hereje». Aquí el here-
je es el escu ltor que de forma tan imprudeme se ademra en un re rrirorio ve-
dado hasta ahora al artista. Las aproxi maciones son conocidas por dive rsos 
nombres, !tmd t1rl, mt•ironmenl, etc., pero todas desde un «ex terior» y tangen-
ciales a la nueva geografía, ca rgada de gra n dinamismo y prácticamente iné-
dita , que se nutre del meollo de las estructuras «arq ueológicas» des pertadas 
bruscamente a la innovac ión por el talento descifrador)' la sensibi lidad pues• 
ta a prueba del escultor nacido a orill as de la playa de Las Canteras, en vigilia 
pe rmanente y acti va con la materia preñada >' rodavía informe. 

La ambigüedad radical del arre, que permite refe rirse a una cosa >' a otra 
al mismo tiempo, y su inrerrogación pe rmanence y sin des mayo sobre la mate-
ria, le si rven a l bny Gallardo para ir al encuent ro de la autenticidad en la 
que el escultor ve el criplc lazo creativo que puede reunir a lo primirivo del 
arte, a la sociedad trad icional siempre añorada po r el isleño, y a la integración 
acc iva de am bos en la plena modernidad. El arte de la pied ra encontrada del 
autor de los rnllt1os y los magmas, no es un arle prehistórico desenterrado por 
un «hall azgo,. forruiro del arqueó logo. Tam poco un arre etnológico, como re-
flejo de un tmht1jo de C(lll/po artístico en un cuadern o de norns más o menos 
insp iradas de un escultor antropólogo. Es más bien un arte hecho de opc iones 
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Magma II Talla en lava. 75 x 9~ x 3 1 cm. 1979. Banco Bilbao Vizcaya. Las Palma~ de Gran Canaria 
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1\la¡:1t1a lf/ li11la en lava. 89 X 104 x 50 cm. !979. Colección panicular del artista 
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audaces más que de moldes ('Stab lec idos. en el que la irrupción de lo nuevo 
quiebra los terrores del"}'º" (occ idental} del arrisra ante la violencia de la na• 
ruraleza que despierca co rno arte. ¿Es que acaso la noción ele cultura, con su 
coherenc ia, su racionalidad. su idea lismo, no marca precis:uncnre la diferenrit1 
que debería conqu istar el verdadero artista?, se pregunta Duvignaud. Esco es 
así, porque la soc iedad concede siempre al artista en cada momento una ima-
gen diferente de sí misma para defenderse contra la inoportuna mirada que 
el artista arroja sobre ella y contra ese espejo tendencioso que le tiende. 

IDEOLOGÍA DE LA DIFERENCIA 

Pero esta d iferenc ia salvaje, ¿dónde va a encontrar un lenguaje y un código 
en el cual ella se halle legirimameme rep resentada? Estamos acostumbr:idos 
(en rea lidad , después de la absrracc ión ya no tanto, aunque todavía) a afe rrar • 
nos a n -rrezas enconrrndas y aprendidas en la histor ia del arte y en los museos 
(más que en colecc iones «paniculares", siem pre «sospechosas»). Sin luga r a 
dudas. el inventa ri o de los cuadros y las estatuas es más cómodo y más ase· 
quib le que el de las ideas y teorías estét icas. Muchas de escas catalogaciones 
fueron hechas al aza r por expertos que no unían necesa riamente las designa• 
ciones de las obras a conceptos actualmente v:íl idos. En rea li dad, las primeras 
generaciones de entendidos del arte, recordemos a un \'<fin ckelmann, un Les• 
sing, se apoya ron en elatos}' testimonios obrenidos de los autores y artisrns 
renacenrisras que redescubrieron e idealizaron el arce -.clásico". y las Ultimas 
estuvieron fuenemente influenciadas por la ideología positi\'iSta todavfa hoy 
en boga. El código del nUcleo más com•encional del arte occ: idencal impone 
esta coherencia como su primera regla , opuesta a lo que se contempl:i como 
lo absurdo del arte de otra s épocas y de otras culturas. El hecho de que algu· 
nos artistas verdadernmc:nte creadores rep resenten una rransgresión. un pun-
to ele contacto con el arre .. bárbaro", se nota sin duda en esa capac idad de 
a111iript1rio·n, sobre la experiencia ordenada y definida por la cultura esrab lcci• 
da, que resulta de esas manifestaciones de herejía. Recuerda Duvignaud, de 
qu ien seguimos el hilo. que Plató n estimaba que la expulsión de la sociedad 
cerrada, de la cual pretendía formular el principio, solo podía sancionar a 
quien había tenido la osadía de modificar la estructura establecida y fijada 
en una coherencia que hoy se llamarfo cultural. Pero esros «ind ividuos de rup-
tura». finaliza Du\'ig1rnud. innovan en relación a un sistema que solo puede 
ence rrar a los seres vivos en una adhesión estadísticamente media . 

Las rupturas mism:,s de Tony Gallardo. hasta la llegada de los collagts y los 
tableros bituminosos. pertenecen a algo más próximo al orden de lo que Duvig• 
naud dice que los cristianos pr imiti\'OS llamaron ,,el Mal,,. B:uaille. ;1grega 
Duvignaud. ya comprendió en su momento que esta designación no remitía 
a un ser personal. sino a un acto, una violación de la cu ltura, porque el Dia-
blo no es un se r sino la ruptura misma. lo que sepa ra. corra (diabtl!tin) al 
hombre de Dios. lo que indi\'idualiza. ubica fuera de las normas y de l:i adhe-
sión media reconocida ... Pero lejos aUn de la di/fémnrt de la que habla Derr i-
da. 1bny G:dlardo hasta aqu í marca y al mismo tiempo dmu1r((t el límite que 
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1\la¡:111,:1 VII Talla en lava. 75 x 57 x 25 cm.1979. Centro Atlám,rn de Arte Moderno. Las Palma~ dt' Gran Canaria 
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\,in11hl~ ,\ Dipneo com."s c-n lau 16K x 10~ x ~8 cm 1980. Colc-u,ón paruculn dc-J am5u 
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\\,~1,1bft /). D,¡mco cortes en l:lva. 179 x 9~ x 18 cm. 1980. Colc(CJ(Ín p:1rt1cula1 dd artisrn. 
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Volumen ll. Corees en b"ª- n x 121 x 89 (m 1980. (.olcHu.in p~nKular dd armra 

clausura el campo de la escultura desde Brancusi o quizá desde Rodin hasta 
el mi,rimal. En ese inrerrcgno rodavía se tendrían muchas dificu ltades para 
enconrra r indicios de desviación y la menor alusión a la capacidad de los ac-
tos de transgresión para ab rir un campo ex istencia l en lo «práctico-inerte» 
que seña la Sartre. En esa demarcac ión, el arte de Tony Ga ll ardo se determina 
en función de un futu ro, aún no conceptual izado del todo, medianre la rabio-
sa fuerza de opos ición a la cul tu ra establecida. Y también a través del d iálogo 
con lo que en la sociedad está a nivel de inconsciente y no tiene exp res ión 
cu ltural directa. En medio del ghetto cultural donde se siente cercado, el arte 
del auto r de los collages fomenta nuevas posibilidades inter-hurnanas y se cons-
tituye en matriz de participaciones y adhes iones todavía vírgenes. 

LA PULSJÓN DE MUERTE 

Pero continuarnos, no obstante, presos del «cukuralismo» occ idental. Lo que 
Tony Gallardo plantea con la obra inédita de la piedra troceada y la esco ria 
fijadas a la resina fósil es otra cosa. No son ya los simples ternas admisib les 
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De izquierda a dt•rtcd ,a: Árra JWfa,sg11f,,~ 5. 48 X 45 X 26 cm. 1980; ;Í,r,, ro111bo,dal l. 49 X 50 x 25 cm. 
1980: l'int,,Jtr,, 4. 37 x 26 x lO cm, 1981. Lava§ con coree§. Coplccció11 pamrular del amsrn. 

sobre la «culrnra ,, cuyo canon de ideas fijas, que inspira la relación media 
-siempre según Duvignaud- puede ser fijado cómodamenre. Se trata me-
jor del verdadero problema de la transgresión de las reglas culru ra les del ane, 
cual es la experiencia empírica del cuesrionamienro, de la herejía, de la rebe-
lión sin más. Tony Gallardo lo que ve rdaderamence inrenra es racionalizar esros 
elemenros de transgresión sin los cuales Duvignaud encuentra que el arre está 
llamado a esrnncarse e incluso desaparecer por esterilización o por ado rmeci-
mienro y repetición de lo mismo. Nuestro escultor se interroga e interroga a la 
materia por la capacidad real de los artistas condenados a anticipar concate• 
naciones novedosas, tanto en el campo de lo imagina rio como en el de las rela-
ciones entre los hombres, de los hombres y de los mitos, de los mitos y de 
las obras de arte. Tony Gallardo finalmente constata que, aquí y all á, en la 
trama abstractamente uniforme del contimmm de la experiencia coleniva, el 
no-respeto de tal o cual aspecto de la cultura tiende a enviar brurnlmenn: al 
grupo a un estado de natura leza donde surgen inesperadamente, y siempre 
cargadas con una fuerza infinita, las puls iones (el deseo sexua l, la muerre) 
que sustentan la vida. Es el reconocimiento de que, por las fisuras que Duvig-
naud señala y que la transgres ión dibuja a través de una cultura, por interme-
dio del arrisca arriesgado (y separado y con frecuencia castigado por su sepa-
ración), aparece un elemenro imprevisible y nuevo cuya integrac ión puede ser 
lenta, imposible, rraspuesrn en mito, en obra nunca reconocida. Es que nuestro 
escultor más arriesgado, desde cierrn punro de vista, piensa como un «salvaje». 

El trabajo de Tony Gallardo con escas cenizas volcánicas (/apil/i) es un tra-
bajo de deconstr11ccio'n que no es en modo alguno neutro. Dice Derrida que la 
deconsrrucción interviene. lnrerviene en un inter ior más interior, pero al mis-
mo ciempo este inrer ior más adentro es siempre un exterio r más afuera, que 
no puede no provenir del inconsciente. Doble y cuádruple movimiento en di· 
recciones encontradas. Derrida dice (en su Fre11d) que se escribe con dos ma· 
nos. En cada nuevo avance, Tony Gal lardo con una mano deconstruye y con 
otra construye, pero siempre marcando con una raspadura. De este modo, ca-
da etapa parte del embrión de la inmediatamente anterior e incluso de más 
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Árt., ro.,dxm/,,/ 6. I.J\'a ,;:un cortes. 
61 x 45 x 24 ,;:m. !9R0. Cok((i,\n pani cular. 
<ld ar1is1a. 

atrás, ras pad ura sob re ras pad ura. Es, volviendo con Derr ida, la di/féranre que 
remite a l desplazamiento (act ivo y pasivo) que co nsiste en d ife rir, po r d ila-
ción, po r de legac ión, sob reseimicmo, c ircunloquio, retraso, reserva. Así cada 
obra nueva supone como mínimo una alteración que es como una agresión 
gráfica y gramarical que a su vez implica una refe rencia Ir reductible a la in -
tervenc ión muda de un signo inscr ito en la materia . Y cada nuevo paso im-
plica el inconsc iente del escultor como un dec ir que escapa a q uien lo dice. 
No hay aquí, de todos modos, u na precedencia de la un idad originaria e indi -
visa de esta ya extensa y va riada ob ra, como posibil idad p resente que el escu l-
tor reservaría mediante una operación meticulosamente calcu lada. Nada, pues, 
p recede a la di/fe'r(lnrt y a l espaciam ienro y la tachadura . La subjetiv idad mis-
ma del escu ltor es ya un efecto de la d ife rencia, una economía pulsional de 
las trazm. Lo que no hay ta mpoco es "'ve rdad inconsc iente» en tanto que liga-
da a un texto profundo q ue el escu lror só lo rend r ía que actual izar. Lo q ue 
hay, en defin iti va, en estas reúnm es un corre rad ical de la dema nda en la repe-
tición, la presencia de la pul sión parcial y de f1111e1·1t, pero no corno principio 
de destrucción sino de deconsrrucción . 

LAS PAITTES D URAS Y LAS PAITTES BLANDAS 

En estos tableros subsiste implícico y explíc ito rodo un arte comhinarorio. To-
dos pueden ser reunidos y ordenados de d iferenres formas y con diferentes 
crite rios y pro pós itos, y todos siempre dentro de un concepto co nstructivo 
que mi ra tanto al arre y a la cul tura ,,iva de los pueblos como a la antropolo-
gia fís ica )' a la arqueología prop iamente cal , pe ro siempre en su u nidad y 
lucha de contrar ios indisoluble. Hay, d ir íamos de nuevo con Duvignaud, en 
cua lquier d isposición que se adopre co n estos tab leros, lo que siempre impli -
caría una carga ideológica, como un rescate de la arq ueología en que se con-
viene el mu ndo m uerto o rde nado de alguna forma po r el M,neo imaginario 
que ideaba Malraux y donde lo podrido se rev iene en hueso. Es la parre mal-
dita q ue devora la civ ilización de la técni ca. Al lí las parres blandas roman una 
nueva co nsistencia pe ro abstracta, la cultura salva lo perecedero de la destruc-
ción para pone rlo en esas tumbas idea lizadas que son las colecciones de arte. 
Aq uí, las p artes b landas y pod ridas de l cuer po son ree mplazadas po r un a co-
sa d ura, identi fi cable co n la naturaleza y, segú n el invenra rio que establece 
Duvignaud, ser ía la momia, el esqueleto, el cráneo moldeado, primera mer,í-
fora que rep resenta lo que no es vis ible ni pa lpable de la realidad humana , 
sus creenc ias, sus va lores, su «c ultura" en fi n , cua lquiera que sea el modo de 
destrucción de la carne. 

Vamos a em peza r por las úlrimas, las parres blm,dm, las que toman sus refe-
renc ias de esa espera infin ita , ese de.uo, esa anticipac ión de lo que todavía no 
es )' que no está matemati zado sobre lo que ya es, es decir. lo no-semiorizable 
de la mater ia. Caben, po r supuesco, otras inrerprecaciones más cercanas al 
enfoq ue tradicional de las arres, pe ro no van a ser tomadas en cuenta dema-
siado en este estudio. Soy consciente de la difi cultad de la expl icación difere111t 
q ue me propongo real izar, pero la considero aleccionadora e imprescindib le. 
La críti ca al uso se afe rra menos a la mutación o al cambio de los fenómenos 
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R«1J11g11/o l. Dipuco, com.""5 t""n lava ,·ult.it11<" 
51 x 18'; x 12.~ cm. 1980 Colccrn)n pamrnlJr 
delamsia 

l¿<¡u1crd .. 1 Cú,11/0 1 (diptico). C..ort<""S en Ja,J ,·olca111<a 17 x 195 x 1B cm. 1980. ColN,u)n 
panicular dd arim,1 Derecha t\rr,1 r,(11111¡:,11/,ir <). (.ortc-s en l;i.,•a , ok.,n 1c;i.. 115 x 44 x ';1 cm. 1980 
Colecc1ón particular Jd ,m,st,1 

artísticos que a la fijeza o a la pureza de las fo rm as. La crítica rompedoY11 recha-
za por principio esta situación de objero de m,ulio. Por contra, es su rarea rei-
vindicar la cualid ad de s11jeto flrl1u11/fe en s11 medio. Dice Ouvignaud, del q ue 
continuamos haciendo abundante uso, sobre todo de su revelador rrabajo El 
/engrlflje perdido, que la propia antropo logía, en c:l momento actual, ya no pue-
de examin ar las estructuras en su coherencia cultu ral estable sino en el ejerc i-
cio de un cambio>'ª in iciado y todavía no concluido. En la inquierud, sob re 
todo del movimiento ecologista, de los movimientos vecinales y de los de la 
lucha antidroga, que se dcspiem1 en los barr ios populares y en la pe ri fe ri a 
de las grandes cap ita les, así como en mun icipios en rápido crecimiento como 
el de Telde (en el su r de Gran Canaria), la zona costera del sur y en gene ral 
en roda la isla, extensivo a las otras islas del archipié lago, se manifiesta la to· 
ma de conciencia de una pob lación que se empieza a ve r otra \·ez a sí misma 
como sujeto activo de su ex istenc ia. El movimiento popular se había conveni-
do en algo testimonial y vivía de las rentas de teorías y modelos importados 
e inoperantes en su entorn o. El nuevo movimiento popula r, sobre todo la ju-
ventud, su perado este lastre. se propone esta r en""" hútorifl, porque ellos mis-
mos la generan con una ruprura que, al establece r un mlln y un desp11és, los 
coloca fuera de la repetición de una cukura y de unos usos y vicios adqu iri-
dos. La juventud , en esre momento histórico, se siente en una siruación irre-
versible con respecto al pasado de lt, espeYII <I 11er q11é pmfl. Estos cambios que 
se promueven, se realizan y se deben segui r realizando en el interior de la 
vieja soc iedad y no desde un exi lio (exter ior o interio r a ella). 

Tony Gallardo ve pues, a través de su activa panicipación personal en mu-
chos de los procesos, en esta situac ión emergente, ,m 111,n•o vinculo. Por ello 
pone a su obra en el camino de intersección de una praxi1 que, al riempo que 
habita el exrerior de la realidad trad icional , desde el inte rior la ca rcome. No 
se transforma a los hombres atrayéndolos haci a un arre museístico y musea-
ble. Tony Gallardo intuye y sabe que es por el arraigo de los hombres y muje-
res en su propio yuimimto materia l que puede aparecer el dinamismo <111/ÓCtono 
capaz de innovar y esrablece r nue\'as relaciones, nue\'as acritudes. Los va lores, 
los fines últimos del llamado Gran Arre (el arte neurra lizado), pertenecen al 
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·¡¡.,.,,~ Talla Je roba volcánica. 40 x 50 x 15 cm. 1980. Colección panicular del amsta 

concepto de Estado, no conciernen a los grupos que componen la trama de 
la vida colectiva (el bar rio, el pueblo, las ci udades), más que por medios je-
rárquicos y burocrarizados que rep resentan al aparato de Estado y a su impo-
sición. Tony Gallardo, que en ocas iones anteriores -Latit11d 28, grupo 
Con/arto-/- y rodavía en el momento actual (Teldaora, 1991) pone en práctica 
el lema del arte en la calle, en cambio, presiente o Intuye que «hay muchas 
cosas en el mundo que nosotros podríamos desear y de las que no tenemos 
idea». (Un habitante de Chebika al antropólogo J ean Ouv ignaud). 

TOPOLOG ÍA DEL TIEMPO VIVIDO 

Es en el terreno y solo apegado al terreno, advierte D uvignaud que se desa-
rrolla el debate. No entre el anisrn observador y '.'I objeto propiamente dicho 
de su observac ión sino entre las formas de cultura y el dinamismo generador 

40 

Vol11m,n mgrndrado V. Cortes en lava. 
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Ána (.',..,-,,far J. Cortes en lava. 69 x SO x 22 ,::m. 1980. Colc,::,::ión panicular dd artista 
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Árr.t rttl.tlff,111.t~ l. Cortes en lava. fa<1uu.'tda: Arr.t "'"'l,o,J.,/ 4. Cortes en lava . 94 X 80 X 38 cm. 1980. Colc-cción pan icular dd an ma. 
7} x <18 x 19 cm. 1980. Cok cción panicular Derecha: !-(~tinto plano J. Con,:s ,:n lava. 9 1 x :i3 x 28 cm. 1980. Cok-cción panicular de l ~msu 
dd arusu . 

de innovación del artista. Pero, ¿qu ién le pedi rá al art ista que se convierta 
en etnólogo? No se trata de eso. Se rrata de que la nueva escultura que practi-
ca Tony Gallardo, la etnología ya la lleva dentro. Hab lamos de los 1t1bltro! de 
reúna, que suponen un paso más allá o, mejo r, un co ree d ialéctico con los ro-
llt1gn de piedra de que ya hemos rratado y que pueden se r considerados tam-
bién como punco de transición. En los rollt1gtJ, la resina adquiere desde el primer 
momemo un fuerte protagoni smo, pero es en los tableros donde esta dúccil 
mater ia biruminosa em pieza a jugar un papel más sign ificat ivo, y aunque lo 
grotesco de algún modo permanece y sigue cumpliendo su función, se delimi -
ta con toda nitidez un notable ensanchamienro del concepto. 

Desde cierto punto de visea, se puede dilucidar en la combinatoria del con-
junto, o al menos una buena parre de estos tab leros, una 1opologú1 del tiempo 
vivido. Tony Gallardo tiene que agradecerle a la vicia, a su praxis de lucha de-
nodada y constante por diluc ida r el prob lema de las relaciones cnrre el arre 
y la vida colectiva sobre codo, que le haya hecho da r esa grm1 ,,,,eltt1. Su obra 
más reciente constituye el vínculo Íntimo que existe entre el /lfl11ro t'lllido de 
que hab la Minkowski , por una parce, y el ideal o la tendenc ia Ctica del arte 
hacia lo mejor, por otra. De entrada, estos cuad ros o tableros que contienen 
fragmentos de roca volc,ínica incrustados en la capa de resina, In que se p ro-
ponen es capta r en vivo el fenómeno de l tiempo, precisamente fijrím/0/01 en 
un ricmpo nJJptndido, neutro. Escas lavas, estos magmas, esta s cenizas de que 
Tony Gallardo se va le, t•tm'"an del tiempo. Al encontrar su siwi por la mano y 
la menee del esculror, Je dnplitgan en otro liempo. Ahora contienen el tiempo en 
sí mismos, son figura! lt111poralt1. Son recuerdo en la evocac ión de un pasado 
y también dneo orie ncado a un futuro. Este deseo es el deseo del Otro, el del 
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V11!1mm1 r,iie,,Jrado 8. Talla en lava. 39 )< )8 >< 19 cm. 1981. Col~<uÓn panicular del artista 
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De i,quicrJa a derecha y de arriba a abajo: Á,.,.a rrr1a,,g11lar l. Cortes tn lava. 73 X 53 X 29 cm. 
1980; Á,.,.a m,11/ar l. Cortes t.-n lava. 38 X 50 x 24 cm. 1980; \'o/11111,n mgmdrado 6. Concs en lava. 
B X 39 X 23 cm 1980; Árru romboidal .5. 52 x 42 >< 21 cm. 1981. Colección particular 
Jelamsta 

espectador que los contempla, y su futuro es lo que hace que el deseo vuelva 
la vista atrás, hacia la remin iscenc ia de la pied ra. Estos «bajorrel ieves», por 
su estructura peculiar, por su contenido, determinan la co11tex111ra general del 
tiem po viv id o, su topología. El tiempo de la escor ia fijada por la resina al 
tablero se presenta como un fenómeno primitivo, siempre ahí, delante de nu es-
tros ojos en nuestra contemplación. Expresa nues tros cambios con reldcio"n al 
tiempo, pero sobre todo, el mismo de;gasre del tiempo, su ancianidad. 

LA PIEDRA COMO CONTINUIDA D VIVIDA 

Pero el ti empo, nos d ice Minkowski, es conrradictorio en sí mismo. Conti-
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El atlam~. Corres en piedra caliza. 200 x 80 x 87 cm. 1984. Colec(iiin panicular dd amsta 
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C,,l,r..,, ,k m,,J,o 4. Concs en piedra caliza. 
50 x 72 x 50 cm 1984. Coll.'cción pamcular 
del ar1is1a. 

C,,ba,, dt utudio !. Corll.'5 l.'n piedra caliza. 62 x 46 X 26 cm. 1984. Colección p:1r11rnfar 
Jclart1s1-a. 

nuando con esce fenomenólogo, d iscípulo de Bergson y que trata de ccnder 
un puente entre este y H usse rl , tenemos que la suces ión que es de algún mo-
do vivida en esta ob ra úkima de Tony Gallardo, no consriruye en sí una rela-
ción encre lo que es y lo que no es, tan solo deviene. Es una duración que fluye. 
Est0s que podríamos llamar «c uadros» y que forman «series», al tiempo de 
duplegar;e anee nuesrra mirada, nos hacen ver al deven ir ;obrepmr,r, desbord ar 
indefinidamente toda duración vivida, para continuarse siempre de nuevo como 
co11ri111údad vi,,;da. En luga r de da rnos la impresión de un cale;do;cop;o, vemos 
aparece r en ellos un facto r de Jimdú11d, de estabi lidad, de ex tensión, de con-
sistencia , en su aparente monotonía, si prolongamos más all á lo suficiente 
estas se ries. Este fenómeno de no interrupción, de J11ceJio'11 vivienfe, es lo q ue 
nos ace rca a la noc ión pecu li ar del e;paáo en esta obra de Tony Gallardo. Pero 
se trata de un ace rcamiento y no de una identidad. La continuidad viv ida 
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de esta obra está lejos de ca recer de d inamismo. Y eso porque el espectador 
la vive, no como cosa hecha , sino como algo que se hace ame sus ojos. No 
tiene delante de sí contin u idad establecida, tiene tiempo que se perpetúa y 
se renueva continuamente en sus elementos constitutivos. Así, emre el deve-
nir y el ser, entre el tiempo y el espacio, se superponen en estas series fenóme-
nos de orden e;pacio-tempor(II. Es la forma que descubre nuestro escultor de 
la piedra de asimi lar el tiempo al espacio. Tony Gallardo establece como dos 
e;calones entre el tiempo y el espac io (fenómeno claramente obse rvable en su 
obra monumental paralela sobre todo): la duración y la sucesión viv idas, por 
una parte, y la continuidad vivida, por otra. Esto demanda del contemplador 
un esfuerzo de abstracción mu y saludable. No sería del todo ocioso que él 
mismo diluc idara cuá l de estos dos escalones, en estos bajorrelieves de la p ie-
dra engarzada y también en El Callao, por ejemplo, está más cerca del tiempo 
y cuál lo está del espac io. Quizá representen lo que Pier re J anet llama la forma 
comistmte y la farmr, inconsistente del tiempo. Para Tony Gallardo, el lazo que 
los une es lo que Minkowski designa con el nombre de principio de despliegue. 
Estas dos formas del tiempo implican a su vez dos formas de memoria: la 
memoria defab11lación y la memoria comistente. Ambas se refieren a un pasado desa-
parecido y expl ican una relación ent re un antes y un despuéJ. Y en conclusión, 
para el esc ulcor nacido en el Puerto de la Luz y referido a este Poblamiento 
de la piedra que tratamos de fundamentar, el presente de la p iedra no sería 
mra cosa que un re lato de la acció n que el escultor realiza mientras está ejecu-
tándola. Estas piedras no «sienten» el horror del presente y por ello no se que-
dan en el pasado, pero tampoco en el futuro. Para ver en este espacio un 
«cuadrado», un «hueco», un «co ree», una «supe rficie», elementos conceptua-
les todos que pertenece n a la creativ idad permanente de Tony Galla rdo, así 
como una «figura», que po rta rndavía los rasgos heredados del grotesco, es 
ind ispensable ver todo su contorno y, codavía m:ís, una secc ión del campo 
contiguo y referenc ial a estos tableros impregnados de resina fósil. 

ARQUEOLOG ÍA DE LA VIDA IMAGI NARIA 

La cultura en Canarias, la cultura popular sobre todo, se ha sentido y se 
siente «dep rimida » o, también podríamos decir, «desencantada». En situacio-
nes como ésta es natura l volver la vista atrás. Porque el hombre actual de las 
islas se haya convertido en un mom1r110 co n res pecto a lo que fue, y el trabajo 
productivo en un fin exclusivo de la sociedad insu lar volcada al negoc io turís-
tico, no debe llevarnos de nuevo al mirn de la ensoñación del «buen salvaje» 
romsea1111ia110, ni al de la «na turaleza idíl ica», ni a un «victim ismo» desespe-
ranzado y muchas veces oportunista. Precisamente, porque Tony Gallardo «com-
prende» a travCs de su praxis, tanto del taller como de la calle, que el arte es 
algo más que el arte, sus piedras encontradas, sus lavas, sus magmas, sus lapil!i, 
retrotraen su punto de partida a Occidente, es decir, las hace volver a partir 
necesariamente. Es que Canarias se encuentra en una situación irrevers ible. Apunta 
Duv ignaud que «n unca se vio a un blanco tener éxito en el mundo salvaje». 
Las puertas del pasado prehispánico est.in cerradas para siempre enrre noso-
tros. No podemos ya repudiar ni destruir el ser social en que nos hemos con-
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Cabr..a dt t!i/11t/w 3. Cones de piedra caliza. 'i6.'i X ~O x 21 cm. 198/4. Propiedad privada 
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Me/,:, . Cortes en piedra caliu. ~9 x 81 x 10 cm. 1984. Colección particular del arrisca. 
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Man~ l. Collage caliia mármol. 
72 x 36 x 29 cm. 198 7. Colección particular 
J d art ista. 

venido. Es lo mismo que decir, afirma Duvignaud, que la naturaleza misma 
se nos cierra, que solo la reencontramos en los símbolos o en las reconstruc-
ciones arbitrarias y un tanto románticas, cuando es lo cierto que tenemos su 
realidad histórica delante de nuestras narices y es sobre ella sobre la que de-
bemos actuar. 

La escultura en bajorrelieve de estos tableros de Tony Gallardo no se refiere 
al hombre que es un objeto para otros hombres. Esas otras partes duras repre-
sentadas en los muros de fragmentos de roca incrustados en la supe rficie de 
resina, no son un reflejo puramente objetivo del hábitat colectivo. La piedra 
no está ahí en el lugar de una activ idad humana congelada. Como dice Sartre, 
la estructura hace al hombre en la medida en que la praxis como proceso hace 
la historia. Estos cercos de lava se comportan como estructuras parc iales que 
intervienen en las estructuras globales imaginari as de un poblamiento. Aquí 
el hombre es examinado cuando modifica su situación, no al final del proceso. 
No hay un sujero abstracro en esta piedra . En esos otros «cuadros» en los que 
se manifiesta una paleontologi'a, una arqueología de las osamentas humanas, 
un doble enterramiento pide a la tierra que cumpla el acro de putrefacción que 
permita desente rrar el esqueleto descarnado (la parte dura) y re integrarlo a 
la comunidad. Este es el símbolo verdadero de lo que dura, el hueso, el que 
maneja esta otra vertiente de la superficie bituminosa. Como dice Dan Sper-
ber, se cumplen los mismos ritos, pero con nuevos actores; se relatan los mis-
mos mitos, pero a indiv iduos cuya extracc ión soc ial y etnológica se ha 
modificado. Para Tony Gallardo, en esta obra última, no se trata de interpre-
tar los fenómenos simbólicos a partir del contexro, sino como señala el mis-
mo Sperber, de interp reta r el contexro a partir de los símbolos. El símbolo 
de por sí nada significa pero hace significar, si rve de detonante en cada situa-
ción concreta. Por eso este conocimiento simbólico que nuestro escultor des-
pliega en los tableros, no es conocimiento de las cosas sino de la memoria 
de las cosas. Lo que hay aqu í es un canibaliJmo arcaico, una momificación, pero 
sin conservar ese simboli smo natural que suponen los huesos. Las partes blan-
das toman ahora una nueva consistencia pero abstracta. Ante la impotencia 
de no poder co rregi r la violencia de la dutrucción, el escultor se apodera de 
ella. Si la civilización impensadamente destruye «el hombre natural», al artis-
ta no le queda otra alternativa que recurrir a la primera metáfora, al primer s1ll1-
bolo, el que reemplaza la muerte por un hueso y a este por la imagen. Representa 
una vida d ife rente para siempre - como recalca finalmente Duvignaud- de 
lo que eUa habría podido ser sin nosotros. ¿Qué otra cosa puede hacer el ar-
tista en Canarias, acorralado entre la pobreza estéti ca (o la estética de la po-
breza) y el turismo? 

POR QUÉ MUEREN LOS OBJETOS 

Me baso en este epígrafe y en el que le sigue, en cuanto al pensamiento 
de Frege se refie re, en el interesante trabajo de Mario Trinchero La muerte de 
/oJ objetos. 

Tony Gallardo fue alguna vez un niño que había nacido un amanecer a 
orill as de la mÍtica playa de Las Canteras. Región esta donde se hace presente 
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G""JOI" Colla,i:c IJH. 178 x 90 x ~O c:m 198~. PropicdJd privJd:, 
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Ma.scaron hJrlVJ(O. Colb¡.;e l~u /j() >< 100 )( 6~ cm. 1985. Colección pamcular dd ar1Isfa 
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lo que es lejano, lo invisible e incluso lo no sensible. Quien haya vivido lo 
sufic iente allí a esas horas de nadie que la playa tiene, lo sabe. Desde muy 
temprano empezó dando nomb re común a cosas distintas pero similares. Lo 
sensible le abre el misterio de lo no sensible. Al atardecer, cuando la mar se 
repliega , lo no sensib le es e1crit11ra sobre la arena. El niño que juega con las 
diminutas piedras redondeadas por las mareas, lo intuye. Intuye el reprcsen-
rnnte in111ible que aquello que no es perceprible de por sí, necesita. Entonces 
el niño de las lajas sumergidas que la mar cuando se va descubre, sueña. Tie-
ne sueños de plomada; sobre escrituras suspendidas. Cuando despierta, un largo 
tiempo ha pasado. Ahora son rocas marinas, peñascos de arenisca que la mar 
en su ílujo y rcílujo deli mirn netamente. Aparecen grafema;, que poseen inmu-
tabilidad y una mayor duración de la fo rm a. El joven Tony Gallardo, mientras 
los demás entre la piedra y el agua, al sol juegan, descubre la e1cri111ra por con-
ceptoJ de los signos de la piedra. Son por ahora signos simples, signos que Je 
dejan adivin(lr, formas típ icas que las plomadas de los sueños de la infanc ia 
hacen surgir. Exper imenta, desde tan temprano, su acción sobre la piedra. La 
herramienta y la técnica son rudimenta rias. Pero las fuerza, hasta lograr q ue 
el signo escrit0 sea similar al concepro como debe ser. Pronto aprende rá tam-
bién que sea m:ís diJú,úl del discurrir desordenado de las rep resentaciones que 
intenta. El joven se va haciendo mayor, ¿quién no lo lamenta? Pero los sueños 
siguen el ciclo de las marcas, se repiten. La plomada cuya imagen suspendida 
por la noche obses iona a nuestro escu lwr, confiere al simbolismo de la pied ra 
dimensión vertical. Aparecen semidesve ladas de inmediato las re laciones mis-
reriosas entre los objetos y/o enrre los conceptos. Frege ve en este proceso una 
lengua inmediaramence reveladora de los propios sign ificados. Y Tony Gallar-
do por su parte descubre que el pensamiento del escu lror de la piedra (en 
sentido ampl io) es inmediatamente objeto de sí mismo. Las relaciones exte r-
nas que escablece entre las posiciones de los grafemaJ sobre la supe rficie tridi • 
mensional, le permi ten al futuro artífice de las piedraJ roja; designar las relaciones 
internas de modo distinto a como las expresa la simple suces ión y la simple 
precedencia en el tiempo. 

Cuando el joven escultor más ta rde se somere al p roceder académico (Aca-
demias Municipales, Escuela de San Ferna ndo en Madrid), puede establecer 
que pensar, en el sign ificado riguroso del término que le confiere Frege, no 
será una cuestión de operac iones ps!quicaJ sino pensar lógicamente. Abando-
na la Academia tan prontO como el conílicto psíquico/lógico cree que se re-
suelve mejor directamente en la vida. De todos modos la había sobrepasado 
ya en obras (David, San Sebastián, entre otras) que muestran la impronld del 
escultor y que le confieren cierra nostalgia/ironía de lo apolíneo que le acom-
pañarán ya siempre (Efebo). Su modelo de esta época y que persistid como 
uno de los pilares fundamentales de su pensamiento escultórico fue, cas i no 
hay que decirlo, Miguel Ángel, sobre todo su mentalidad inquisitiva y el po• 
der de trasladar directamente a la piedra la visión interi or. El dominio del 
dibujo y del modelado y sus inevicables complacenc ias y un conocimiento no-
table de la anatomía, son cualidades que igualmente jalonarán de fo rma posi-
tiva toda su ca rrera. Es en la otra academia, la kantiana de la Playa Chica de 
las Canteras (Felo Monzón, Millares, Chirino ... ) donde aprende que deduci r, 
para el escultor, es basarse en leyes y conren idos objetivos que adquieren su 
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C-alx-..a dt dM r,m, s. Collage basalto.Java. !i!i X 26 x 2!i cm. 1986. Colección panicular del artista 
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Efe/xi. Colla}!l" basalto. 140 X B X 30 cm. 1986. Coll>cción pamcular dd am~ca 
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El ,,,J,,"r, Collage lava. R~O cm. 1986. ¾cl'so none ciudad de:- l.as Palmas de Gran Canana. 
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c..,...., ,k .,-, Co&gr baulto. 78 x 40 x 43 cm. 1987. 
Cokcnón pamcular drl amsu 
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Cahr..a ,alluo l. Colla¡;e baulto. 116 x n x ~2 cm. 1987. ColecciOn particular dd artimt. 
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Cabna rallao l . CoUagc basalto. 117 x 87 x 56 cm. 1988. Cokcción particular del artista. 

condición de ser objernal únirnmeme en una lengua formalizada. En el taller 
de Plácido Fleirns practica la ralla d irecta de la piedra y su estilización (/~aro, 
Cabeza de niña) e inicia un acercamiento a lo au/Óctono. Su paso por Venezuela 
supone un salto al aluminio, plásdcos, cemento y acero, soldadura de arco, 
estructuras de estaño, varillas de hierro, etc. Trata con los informalisras vene-
zolanos y con el arte cinético (Soto, Otero, Cruz Oíez). Arte público (Rafael 
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Cab ,ollaµ basa/ro. 66 x 51 x U cm 198 7. 
Colección parucular drl arus1a 

Gbr..a ormt1al Collag(C b.1saho. -i5 x ,o x ~9 cm. 1987. Colección p~rucular del arusu, 

Sandoval, con quien funda un grupo de muraliscas), activismo político, teatro 
ambulanre. A su vuelta a Canarias, codas escas ri cas experienc ias son puestas 
a prueba con apreciables resultados en el activo grupo Lali11,d 28 y su funda-
mento de lucha política contra la dictadura, ejemplifi cado en los conceptos 
de arte comprometido, arte en la ca lle y las caravanas cultu rales en las que 
la ideología del arte de nuestro esculca r se baña de sudor popular. Tanto que 
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va a pa rar a las cá rceles franq ui stas donde perma nece cuatro años que no 
fueron del todo ociosos para su fo rmac ión. De esra época son sus escultu ras 
de hierros encontrados, Venta dtl diferencial y Honrhre 111áq1lina (1966), entre ocras. 
De la cá rcel (1968-72), de sus reílex iones y ex perimentos con el hi erro hueco 
ind ust ri al (ten ía tiempo), nace la gtometrización plena y una reorde nac ión del 
concepto. Ser ie hitrros coloreados. A partir de ahí, el objeto a11te'111iro es para Tony 
Gall ardo el objeto del pensamien t0, pero no fuera de la hisco ri a. Se hace más 
/regtano por lo mismo que más comprometi do con su tiempo y con su ti erra. 
Adq uie re la ce rteza de que la única garantía de que el arti sta d ispone está 
en la convicc ión que promueve y en la adhesión q ue susc ita dentro de l grupo. 
Y en la as unc ión de los valores de ese grupo. La naturale2a, pa ra el artista 
que a trancas y barrancas mad ura en Tony Gall ard o, ya no se aparece como 
la naturaleza en sl misma sino como una naru raleza dob lemente rraspuesra , 
una pr imera vez por la soc iedad en su conjunt0 y una segunda por el propio 
creador. Su esculrura ahora no es solamente el objero para el pensamiento si-
no que el pensamiento le pertenece como algo prop io por lo mismo que no 
le perrenece a nad ie en abso lu to. De esta filosofía nace la fund ación del grupo 
Contacto-/ y se llevan a cabo las expe riencias aud iovisuales en los institu tos 
de enseñanza media de la capital y en la pisc in a mu nicipa l de la Isleta. Inter-
ve nción Katay- 76 en el castillo de La Lu z.. Redacc ión del /\l rmifimo del Hierro. 
Esculru ra en homenaje al Campesino en la cumbre de la isla del H ierro, y 
otras inte rvenc iones y acti vidades soc iocultu rales. Es a parcir de estas expe• 
riencias y en las etapas suces ivas de las piedraJ rojas, los c"llaoJ y los magmas, 
de las que específicamente jun to con los collagts y los tabltros en este ensayo 
nos ocupamos, donde esta asunción del conce pto y del objeto entra en cri sis 
revel ado ra , al contraponerse a la total idad que tendrá q ue va lidar las determi -
nac iones prim itivas sobre el lenguaje escukóri co y sus relac iones abstracras 
con el pensamicmo y con el ser (soc ial y ecnológico) de l hombre concreto. Es 
que hay de por medio rodo un parricidio de l objero. La enfermtdt1d morral del 
objeto socava el sistema que lo constituye, en el instante mis mo de su consri -
tuc ión. Cura r esta enfe rmedad sign ifica ría poner de mani fiesta la impos ib ili -
dad del sistema de la escul tu ra misma. Esta impos ibilidad no es so lamente 
la de una fundación de una lógica del arte, sino la de un saber q ue devuelva 
una imagen consistente de l mu ndo y tam bién la impos ibilidad de reencontrar 
en el mundo las estructuras fund ames que garanti cen la coherencia de una 
imagen de este modo creada. 

LA NOCIÓN DE FUNCIÓN DE LA PIEDRA 

Es con las series de piedrm rojas, callaos y magmas, todas p iedras encontradas 
o extraídas de los volc anes, ba rrancos y playas de la isla de Gran Canaria y 
en las que los cortes geomitricos son inte rvenciones mr'nimaJ que confo rman gran-
des planos pul imentados (el madrado, el rombo, el drmlo), q ue da comienzo 
el pobl"miemo de la piedra, en la ace pción estri cta en q ue usamos este término 
de que el escultor se apodera y se impregna de la materi a escultórica y en 
la más am pl ia de que es la p ied ra la que fo rma al escul to r y posib ili ta y fund a 
el hdhitat humano, defi niendo y seña lando su entorno. Tony Galla rdo afronta 

64 

Alrla. Coll ab'C" basalm•lava. 81 x 44 x 53 cm. 
1987. Colttc i6n particular del anista. 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



i\l,iu l. Coll :.1.ge-basaho. 62 x 3) x 23 cm. 
1987. Colección p:.1rc icul3r del am$1a 

definit ivamente la pied ra prov isto de dos poderosos instrumentos conceptu a-
les. El principio del significado, en el sen tido que decía Frege de que las pa la-
bras adq uieren significado solamente en el contexto de una proposición, y 
una rigurosa distinción entre concepto y objeto. Este último, el objeto, la pi e-
dra , va a comparecer siempre en la obra de Tony Gallardo como sujeto. El 
aspecto profimdo del principio del sign ifi cado de nuestro esc ul tor aguerr ido 
viene siempre aq uejado de paradoja. Tiene que ver con la fundación de coda 
una 011tologi"a. Solamente el hecho de la inserción de un signo, un coree, en el 
contexto intocado de la piedra, hace Jtr su sign ificado, quiere deci rse, el objeco 
que le co rresponde. De este modo Tony Gall ardo instaura un a lengua fo rmali-
zada de l pensam iento puro de la piedra. Es en esta lengua donde el princ ipio 
del sign ificado del autor de los ca ll aos halla su legitimación y también la no-
ción de función de la pied ra su luga r adecuado. 

La noción de función de la piedra es la idea preponderanre de la lengua 
fo rma lizada del pensamiento de la piedra de Tony Gall ardo. Le permite al es-
cu ltor configura r las relac iones entre el plano del simboli smo de la materia 
y el de sus referenc ias objetivas en los términos de la única conexión obse rva-
ble a nivel ideográfico y consritu ye el instrumento efi caz por el que el pensa-
miento puro de la p ied ra nos da sus prop ios conten idos. La esenc ia de una 
fu nción, según Frege, cons iste en la pa rce de la misma que permanece inva· 
ri ada, mientras que el argumento sólo concurre con la esencia para fo rmar un 
todo. La fun ción de la piedra resta siempre incompleta, no satu rada y necesi-
ta de un E1cab(1miento. Este no podr:Í se r nunca una d ife rencia de significado 
(BedeNflmg) que es lo que se conoce por los estructura li stas como dmot11cio'n, 
sino una diferencia de sentido (Sim1), es dec ir, una rom101acio'11. Esta teoría de l 
sign ificado inspirada en Frege, asume sus no tan evidentes paradoja; y se opo-
ne a la reoría alternativa (y de la que tanto se ha abusado) del ref/tjo de Witt-
genste in . Esras contrad icc iones q ue el esculto r Tony Galla rdo despierta en la 
piedra, le ga rantizan un grado mín imo de li bertad q ue fundamenta la posib i-
li dad de refe rirse siempre a objetos, aunque estos sean i,,exúltnteJ. De este mo-
do, para el autor del AJ/a111e, un concepto es una función cuyo valor es siempre 
un índice de ve rdad. 

EL «ENTRE-DOS» DEL SUJETO 

Para pe rcata rse de toda la ri queza de desmbrimientoJ que para la cultura viva 
canaria representa este poblamiento que Tony Gallardo sustancia de una mane-
ra rad ical con sus pitdraJ roja;, es necesa rio situarse (s i ello es pos ible) en el 
punto de pJicoJÍJ que el escultor introduce en un agrupamiento determinado 
de la piedra como analizador salvaje que provoca su difrncción. Por el hecho 
de que haya psicos is, dice Jean Oury, lo real queda m.ís próximo y se agudi-
zan los mecan ismos de defensa y oculta miento. Ese corle neto, t:sa inciJio'n, esa 
calcu lada incervención geomefrira, qut: ha sido calificada oportuna o quizá ino• 
po rtunamente po r la crítica de mi11im11/, que Tony Galla rdo efectúa en el ba-
salto, el canto rodado, el magma, d ispara una disoc iación de la superficie rugosa 
o lisa que engendra en el plano ideal una figu ra homeo morfa. La piedra se 
constituye por es ta intervención del artista como JUjeto. Saca a la luz un estra-
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NadaJQ,. Collag,· buaho. 42 x 169 x 58 cm. 1987. Colección p~mcular del uus1a 
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"fimo l Coll:t~c la,-,,,, basalto, 3lcro. !12 x 99 x 27 cm. 1988. Cokcció11 pamcu!ar dd artista 
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1oru 2. CollJ,i;e lava-basalto. 107 x 46 x n ( m. 1988. Colecd!ln pamcular del anisra. 
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Calr..a Collage basalro. 11 7 x 72 x 34 cm. 1989. Colección panicular del amsra 
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("bna r,,1/"o 5. Collagc baulto, 160 x 50 x 50 cm. 1989. Colcc<1Ón pamcubr del amsu. 
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F,mm d C,11/ao. Basalm y agua. )7 m. 1989. Plaza del Callao en el Puerco de la Luz y de l..as Palma5. 
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lfommap a la Con:;/11110,i.,, Lava, ha~aho y agua. 80 m. 1990. l'lna de la Cmmirnción en Ma~palornas (Gran Canaria) 
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Tono l. Collagc caliza-mármol 
133 x 39 x 25 cm. 1987. Colección panicular 
del arri~ta 

to basa l de la existencia de la materia, el del simulacro. Es lo que emerge (Un-
verborgenheit). No hay aquí ni buena ni ma la copia de la p iedra en sí, sino 
-sigu iendo siempre a Oury- semblanza ni verdadera ni fa lsa. Todo queda 
ahora para el contemplador por debajo de lo visible, de lo pensable, de lo 
temporal. Es la parte sumergida del iceberg de una cultu ra objeto sistemático 
de margi nación histórica . El escu ltor desvela así el átomo de esa culrura y su 
clinamen, su desviación inicial y posterior reagrupamiento espontáneo con otros 
átomos. Es la puesta en acto de una cosa que no estaba allí y que aparece 
en el ani llo retrógrado de un anudamiento temporal. Un signo, un morfimmante-
ma (según la terminología que empleamos de J can Oury), como resto inren• 
cional (noeíico) de una ope ración de agitación culrural. 

Lo que Tony Gallardo plantea en definitiva con estas esculturas es un cucs-
tionamiento que se transforma en la trama de una existencia no clausurada: 
¿Qué se hace aqu í? ¿Cómo se hace? ¿Por qué? ¿Quién habla? ¿A qu ién habla? 
¿Desde qué lugar se habla? La superficie pulimentada, el cuadrado, el círcu lo, 
introducidos como mura en estas piedras rojas (también en los callaoJ y en 
los magmas) son signos que conllevan la hendidura entre lo expresable de una 
cultura y su significado. Luga r pos ible de una emergencia, una decerrazón; 
la palabra (Spalt,mg), d ice Oury, hac iendo vale r su cr iterio de verdad (histór i-
ca, antropológica y/o arqueo lógica). También su decir a medial. Es esta siembra 
y recogida de sentido lo q ue temporaliza la psicosis del sujeto mindido de la 
piedra. Y esto es lo que el crfrico tiene que preservar de la tiranía de la signi-
ficación en beneficio del destinatario del mensaje. la histor ia del arte inst itu-
cional o académico, es la que se propone mantener en una engañosa 
accesibilid ad ese reducto de insurrecc ión , ese entre-dos del sentido, ese lado 
de sufrimiento del decir (Oury), luga r idóneo del signo escultórico de pura 
cepa, punto de mira del impacto de la transferencia de l esculto r. Estas ser ies 
de la piedra roja, de los callaos puli mentados, de los magma1, representan en 
el poblamúnto de la piedra que inaugura Tony Gallardo, el agudizamiento coti-
diano de una concienc ia diferencial cuyo objetivo es imped ir todo atrinc hera-
miento en un signo unívoco como existencia carcelari a de la piedra cuando 
esta es tomada como objeto decorativo. 

LA ESTÉTJCA DEVORA LA ESTÉTICA 

El siguiente paso del poblamiento de la piedra implica un mayor grado de 
libertad y por ende de mayor riesgo de la actuación del artista. La piedra im-
pone aho ra su mido de fondo. A su través, el artista empieza a atisbar tím ida-
mente alguna cosa esencial. Practica corres múltiples y otras intervenc iones, 
primero en los cantoJ rodado1 y más rarde también en los magmas. Esto supone 
un alejamiento progres ivo del minimal, en la medida en que esa nea/a o brúju-
la (la plomada de los sueños infantiles) de que se valía el escultor para orien-
rarse ya no le es tan necesaria . Aparece también una mayo r riqueza del detalle. 
Pero es ese ruido de fondo mismo de la materia lo que debe ser formalizado. 
H ay en la aparente confusión de los elementos irregu lares <le la piedra una 
organización túnica que se prende. El artista puede inscribir ahora más a sus 
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PNJ/,,1111t1110 IX. Collage ctniu wbrt 1:.bkro de madera. 122 x 122 cm. 1990. Cokcc,On pamcular del amsra. 
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P,A,l111111r11ro X. Collagl" cmiza sobrt' table ro de madera. 122 x !22 cm. 1990. Colección panicular del u1is1a, 
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Poblam,mto XII. Col!age c:eniza §nhr<· rablcro de madera. 122 X 122 cm. 1990. Colección panicular del artista 
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Pob/a,,,imro XI. Collage cen i~a sobre tablero Je madera. 122 x 122 cm. !990. Colección pamcular Jel arusta 
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anchas su vivencia pe rsonal y por medio de esta imrrir1m1, la imaginación ar-
tÍstica del escu lto r despierta una participación diferida de la materia escultó-
rica que anricipa de fo rma dilatada la experienc ia soc ial verdadera sobre toda 
experiencia posible. Tony G allardo apuesta, en la continu idad de este proce-
so, sobre la capac idad de inventar nuevas relaciones y de experimentar emo-
ciones aún desconocidas. El nuevo problema que se planrea parece sobrepasar 
la pura semiótica e incluso poner en tela de ju icio el concepto acuñado po r 
Todorov de lo simbólico. La estética se engulle aq uí a sí misma. H ay no se sabe 
qué cosa de diabólicamente bella en esros cantos rodados intervenMos por la qui-
nirgic(I de la radia l que ta n sutilmenre maneja este artista-cirujano que es Tony 
Gallardo, que pa rece provenir de la seducción de la noche. Q u izá un efecto 
de hiperred111uúmcia (el doble y triple corte) que enmascara los fenómenos. Q uizá 
ramb ién cierra especie de morbidez crónica, cierta deriva hacia la serialización, 
la uniformización , el universo de la significac ión que claus ura toda posibili-
dad de acceso a la singula ridad menti rosa del sentido. Lo que Lacan llama 
el cuantificador existencial negativizado. Pero ninguna escapatoria en este po-
blamiento de la piedra es concebible. Aq u í no caben más q ue prdimpsestos, ras-
padu ras y borramientos de un texto insc rito. Lo que el conremplador 
desapasionado de estos callaos y de estos magmas puede ver es la huella de 
una tautología insuperable, la del lenguaje de la piedra, que hace que nada 
se dé por descontado, que no haya nada que no d iga ¡¡lgo. Y este decir, conri-
núan Freud/Lacan, es el co rre!Hto lógico de la hendidura primera, la primera 
incisio'n de la Spa"1mg fu ndadora. Los callaos y los magmas, en su emergencia 
y en su posición relativa en este poblamiento, terminamos aquí, son la indica-
ción pu ra y simple de un entorno epistemológico heterogéneo, nódulo meta-
fórico múltiple alrededor del cual se estructura el concepto freudiano del 
Inconsciente por un lado, y por el otro una miro-socio logía contrastada del 
arte de la ta ll a de la piedra roma su lugar de partida. 

DEL «ESPACIO» A LA «EXTENSIÓN» 

El espac io, en la escultura que ahora evoluciona a saltos cualitativos hacia 
sus últimas etapas, de l bny Ga ll ardo, afín si se quiere a la conce pción de un 
Francastel , es u n espacio creado o recreado que bien hubiera podido no exis~ 
tir y que no tiene nada de dete rminista . No es, dice Jean Duvignaud en su 
Sociolog,'a del arle, como comúnmente se cree, de una mayor precis ión en la 
visión de las cosas y de los fenómenos, de un inc remento de realismo o de 
verdad en el análisis de lo real , que nace la transformación de este espacio. 
Para Tony Gallardo lo mismo que para Duv ignaud, lo que se suele llamar 
real idad solo existe trasp uesta dentro de la estructu ra mental que el artista 
elabora con el fin de sugerir una imagen más nítida de aquella. Hay en esta 
obra central en el proceso global de pob lamiento de la piedra del autor de 
la Fuente El Callao, una vasta tentativa por erigir en signo escultórico lo que 
le es sugerido a la experi encia como simple dato. Tony Gallardo nunca acaba 
del todo una escultura de este periodo y quizá más allá de él, en el punto 
mismo en que la obra se convie rte en ob ra muerta, pasto de museos, sino 
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1.1'.i x 62 cm. !990. Colección particular 
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Pobtamimto JI. Collage lava sobre tablero de madera, 122 x 122 cm. 1990. Colección panicular del :mista. 
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Fumtt magma (dcialle). 
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F1m11t magma. Proyt""ctO para la ciudad de Telde (Gran Canaria), en construcción. Foromomaje. 1992. 

Árta recta11g1tlar. Tríptico cortes en lava. 130 x 450 x 50 cm. 1980. Colección particular. 
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Árra rrrtungl'Íar (detnlle). 
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D,p11n . Ri-sina y art"na negra robtt ublero 
de madera. 65 x 12~ cm 1990. Coleccitln 
pamculardclamsrn 

que siempre la deriene antes, cuando todavía es génesis, dinamismo y pleni-
tud de fiebre creadora. Su creac ión siempre es colectiva a la vez que ind ivi-
dua l y se delimita sob re la ex peri encia inacabada del hombre, siempre 
rehacié ndose, lo que le pos ibili ta definirse en un mundo cambiante que nun-
ca es domi nado del todo por el artista. De este modo el concepto del espacio 
del esculto r grancanario se rev iste de afectividad para alcanzar la caregoría evo-
luriva de extemio'n. Deja atrás la defin ición dogmática de un espacio elaborado 
de una vez por codas con las tres dimensiones clás icas. Parafraseando a Henri 
Lefebvre, el ojo de Tony GaJl ardo se vuelve humano cuando su objeco se con-
vie rte en un objeto socia l y humano, proven iente del hombre y destinado al 
hombre. La extensión-espac io de nuestro escultor se problematiza porque el 
hombre se apodera a su través de una sustancia social y an tropo lógica que 
no depende ya más de esa intuición mística de lo real en la que tanto caen 
los seudomareri ali sras de turno. Siguiendo esta línea de Duvignaud, la genea-
logía de la creación en Tony Gallardo es la genea logía de la vida socia l tal 
cual es, y la propia vida social vuelve a encontra r, en la es peculación indivi-
dual del artista, el pr incipio y el moto r de su transformac ión imaginaria. Pe-
ro todavía permanecemos dentro de las estructuras menta/e; que alumbran esrn 
txten.Jión-e1pario de que hablamos. Nuestro escu lcor tiene también orras expe-
rienc ias etno-soc iales de la extensión vivida. La rclariv idad de las exten.JioneJ 
habitadas por el autor del Tríptico tiende a resrar importancia exclus iva al es-
pacio geométr ico elaborado y ultimado por los esculrores. Al se r este nuevo 
espac io algo m:is q ue un elemento de la ex pe riencia del artista , puede ser con-
siderado como un signo y, en tal senrido, ge nera una proyección sobre la expe-
riencia posible, una aventura de la inventiva del escultor que es audaz y 
anticipadora por encima de las emociones comunes. 

FENOMENOLOGÍA DE LA EXTENSIÓN VIVIDA 

Contemplar el Gran Callao que centra la fuente de la rotonda esrrarégica-
mente situada en la entrada principa l del Puerro de la Luz, es simplemente 
ver la existencia en redondo. Nos basamos aqu í, de forma abundante, como 
ya hemos hecho en otros epígrafes, en el rico y sugesrivo análisis del fenome-
nólogo EugCne Minkowski. Ves el Ct1lltJo, airoso pero no insolente, humilde pe-
ro no humillado, como nuestra manera de ser; erigido sobre su pedestal metido 
en el agua hasta los tobillos; con su cresta dentada o su rostro ce lado, según 
cómo y desde dónde lo mires ; sus espaJdas mojadas o su vientre abombado, 
chorreando; ves la ampl ia taza de la fuente con la suave cascada que discurre 
entre lajas de tintes tenues y relieve atenuado; ves el entorno de rabaibas, d ra· 
gos, plantas autóctonas de la ar idez sed ientas; al fondo la sil ueta famil iar del 
volcán de la Isleta y al otro lado los ba rcos; y lo que gira , el tráfico, el fá rrago 
de la febril actividad portuaria. Pero ves también a tu alrededor lo que ciene 
vida; ves por todas parres, como el agua brota de la fuente, vida; pe ro esca 
vida apenas te toca. Es como un agua fina que parece que no moja . Te sientes 
independiente de esta vida hasta cierro punto, y en esa independencia el es-
cultor basa su espnrÍtllid(ld. Hay como una distancia q ue re separa al tiempo 
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Po/J/a,n1mt• f. Colla~ lava sobre tablero de madera. 122 x 122 cm. 1990. Col«ciOn panicular del u1ma. 
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p¡¡J,t,,.,,,,,,10 111. Collag..- lava sobr..- 1abkro 
d,.- mad..-,a. 74 x 72 cm. 1990. Colección 
particulardclamsta. 

que te une a esta vida. Siempre hay delante de ti, contemplando esta escultu• 
ra , diferentes planos superpuestos que crean una tierra de nadie, en cuya franja 
pueden expandirse, en plena libertad, tu actividad y tu vida. Te sientes ro'mo· 
do, te sientes, como el agua que por la fuente discurre, libre. No hay contarlo 
inmediato entre tu «yo» y el devenir circundante. Tu contacto con este deven ir 
se efectúa pur encima, por la superficie del agua rizada por la brisa y con la 
ayuda de una veladura, una neblina, que une cu «yo,. a lo .. otro». 

Tony Gallardo, canro en esre monumento de la Fuente El Callao como en 
el del Homenaje a la Con1til11rio'n, levancado en Maspalomas, en el que la flora 
del entorno de esre úlrimo es ahora ~iu lagas y ca rdones y la materia toba vol-
cánica, e incluso en el 'lriptiro de lava y en otras piezas creadas a partir de 
los 80, pone delanre del transeúnte su yo•aqu,:ahora, pero, al ponerlo, no afir• 
ma el sitio que ocupa el cuerpo del viandante en ese instante preciso. En su 
lugar consrruyc un espacio en el que todo es relativo y reversible. Tampoco 
afirma su existencia refer ida a una realidad material que debería comenzar 
allí donde termina su cue rpo, o a cualquier distancia mensurable de él. El 
contemplador de estas obras se siente flotar, pero no puede de ningún modo 
afirmar que fuera de su «yo» solo hubiera como una nada. Al afirmar el yo· 
aqm:ahora el escultor lo afirma en relación a un devenir ci rcundante, distante 
de él y su obra, separado y unido de ambos por lo que Minkowski llama eJfera 
de comodidad, en la que puede expandirse libremente la vida. Es así que Tony 
Gallardo consigue que la obra de arce escultórico-monumencal mume. Ya no 
más monumencos «ecuestres,. que dan solo tristeza. 

La diJtanria que esrablece el esculror de la piedra no es para ser franquea• 
da, se desplaza con nosorros; el espectador la lleva a cuestas. Vincula a la ob ra 
más que separa r de ell a. Es una d istanc ia que no crece ni disminuye con el 
alejamiento, no ti ene límites, no tiene nada que sea cuantificable. No es más 
grande en el Gllao rodeado de un ambiente industrial que en el Hon1enajt en 
su entorno turístico, ni que en el Tri¡niro, suponiendo que colocáramos a este 
último a orillas del desierto. Esca distancia no es e;paáo en sentido geométri -
co, pero hay en ella e;paáalidad. No es una cuestión de libertad de movimien-
to lo que en esta distancia encont ramos. Podemos sentirnos emparedadoJ, 
separados de la vida, pero esta vida -siempre sigu iendo la argumentación 
de Minkowski - no esrá pegada al 1a/11d que de ella nos separa. Se despliega 
libremente en alguna parte m:ís lejos, en lo que llamamos el espacio. Aparen• 
temence, es la claridad del espacio visual del Callao lo que const ituye el telón 
de fondo en el que la fuente y su enrorn o vienen a desplega rse. Pero también 
hay Jombra. Si no fuera así no habría contraste, no habría arte. La claridad, 
continúa Minkowski , no es siempre el sombreado de nuestra vida. Vivimos 
también en la noche. En la obra monumental de Tony Gallardo, la noche negra, 
la oscu ri dad completa, no la tiene el contemplador sólo delante de sus ojos, 
le envuel\'e también de algún modo por todas partes, le toca de manera mu-
cho más Íntima que la claridad del espacio visual. Tony Gallardo, por su pues· 
to, no toma la noche om,ra como ausencia de luz o como imposibilidad de ver. 
La roma en su valor positivo, en su materialidad de algo que no está muerro, 
que tiene su propia vida. La complej idad de lo social y de lo etno-ecológico 
se puede esc rutar mejor sobre un fondo muy diverso del que constiruye el 
so lo espacio claro. Paradójicamence, el espacio oscuro es más personal, el es-
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penador está cara a cara con la noche, la oscuridad es más suya que si esm• 
viera en el es pacio cla ro y este a su vez es más del dominio público. Por eso 
las relaciones soc iales se rep resentan , a veces, como una nitbla opflrn. Pero si 
ce rramos los ojos para concentra rnos mejor, el espacio auditivo -el ruido 
del agua en las /11tnltJ- nos envuelve y nos peneua como el es pacio negro. 
No hab rá entonces -finali za .Minkowski- ni espacio libre. ni un al l,ulo, 
ni pe:rspecciva, ni horizonte, ni distancia viv ida en él, contrariamente a lo que 
ocu rre en el espacio visual. Pero ha)' más pmttrabilidfld. Aparece una ampli -
md de la vida que está vinculada al espacio. 'o es, en la obra de Ton)' Galla r-
do en general, una extensión infinita; son di recc iones opuestas, desencadenadas, 
fo ndo en mov imiento de la obra contra el que también el es pecrador po r su 
parte se mueve. 

LA MITAD »PELIGROSA» 

Cada mañana , nos mrnsc ribc Marcel Dctienne de la tragedia de Esqui lo, 
Orfeo sube a la cima del Pangco para celebrar la aparic ión del Sol al q ue idcn• 
tí fica con el dios Apolo. Y Dionisos, que reina sobre el país, se venga del des• 
precio que Orfeo le hace. entregándolo a la furia de las ménades: el devoto 
del Sol, el deudo de Apolo, es hecho pedazos por los secta ri os de la potencia 
inasible y protei for me po r excelenc ia . Este ases inaro riru al marca el simbo li s• 
modela obra escultóri ca de la piedra de Tony Gallardo, de un extremo a otro 
de su devenir, de una etapa a oua , dentro de cada ernpa )' en el interi or/exte-
rior de cada obra individua l o de cada serie de obras. Su significado, aunque 
intercambiable, siempre es el mismo. Dos fuerzas poderosas pero desiguales 
se entrecruza n, contrapo nen, entrelaza n de continuo, en el largo proceso pro-
duetivo de creac ión del esculror nacido en Cana ri as. Son, dicho utilizando 
un tópico que debemos a Nietzsche y que aquí viene al caso, el princip io apo-
líneo y el pr incipio dionisíaco. Dionisos, siguiendo a Deti enne y en su aplica-
ción en lo que ocurre en Tony Galla rdo, tiene vocac ión por lo Extraño. Dentro 
del espacio cerrado de la ciudad al igual que fuera de ella, hace surgir a vo• 
!untad la fo rma del Otro. El Ocro dionisíaco, en lo que representa en esta es• 
cultura, porta la másca ra que le descubre al tiempo que le oculta . Dionisos 
no permi te el nacimiento de los productos resplandecientes de la edad de o ro 
más que después de habe r mostrado la foz de la bestial idad. El misti cismo 
apolíneo que los discípu los de Orfeo, por la ou a parre, alimenran en compa• 
ñía de los Pitagó ricos, apa rece aq uí opuesto radicalmente :il comportamiento 
inspirado por Dionisos. Es porque en la teología de los seguidores de Orfeo, 
pros igue Det ienne, hay una estricta sepa ración entre el Dioni sos de la edad 
de oro, Soberano de la Unidad recobrada, y el d ios de la homofagia , Príncipe 
de la bestialidad. Dion isos, ta l como le es apli cable a la poética alegórica de 
Tony Gallardo, oscila siempre ent re dos polos altern ativos: el Salvajismo y el 
Paraíso recobrado. El reparto emre Dionisos y Apolo, finalmente, funciona 
en el sistema simbólico del poblamiento de la pied ra que estud iamos, siguiendo 
las huellas de orro muy anterior, más p rofundo: entre el pr incip io femt11i110 y 
el principio mam,lino, entre la besti al idad impura atribuida al uno y la pura 
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Em1dio 11111111 dt ,\Ida. Collagc ceniza sobre t3blcro 
de madera. 6~ x 62 cm. 1990. Colección 
parriculardcl arusta 

espiritualidad prometida al otro. El sa lvaj ismo extremo que demanda la pose• 
sión del escurridizo Dion isos, para tomar la fo rma de una edad áurea en este 
Canto de la piedra, en resumen, exige la ausencia de roda dife renci a entre ani• 
malidad, divinidad y humanidad. 

Al inicio de este poblamiento, con las piedras rojm, y dentro de su ambigüe-
dad intrínseca, predomina un ocultamiento del principio femenino de la pie-
dra, la mitad que podemos considerar ptligrosa. El tratamiento minimal privilegia 
la vertiente masculina que, en la terminología que describe Georges Balan-
dier de las mitologías primitivas africanas, es porradora de semillas y conoc i-
mientos, en per juicio de la verriente femen ina , depositaria de estos dones. De 
este modo, lo femenino resta errante por el desorden de la superficie irregu lar 
o más o menos lisa, erradicado por el co rte limpio que practica el esculto r. 
En los callaos, cuya supe rficie es redondeada por efecto del rodamiento de las 
mareas, una tercera figura entra en escena: el principio andrógino. Quizá resi-
da aquí el e'xito de la serie. La intervención minimal provoca ahora la dualidad 
en In unidad de elementos complementar ios a la vez que antitéticos. En algu-
nas mitologías africanas, siempre con Balandier en sus AntropológicaJ, la unión 
en las dife rencias simboliza la naturaleza misma del ser humano: el hombre 
como portador de dos almas gemelas y de sexo dife renre. Este es el paradigma 
de todos los dual ismos que van a funcionar, en principio, en Tony Gallardo. 
Con los magmm, sobre todo en los que apa recen huecoJ, y con el Triplico tam-
bién en tanto que es portador de magnitud, la unión de los dos principios, 
fuente de vida y clave de la lógica de lo viv iente, se hace más vulnerable: el 
escultor los reúne al mismo ti empo que los contrapone. Lo que le sirve a esta 
compl icada se rie de fundamento es lo que la constiru}·e en pre<ario. Forma 
una unión tema y amenazada. De ahí su interés de penetración arqueológica. 
Esta obra existe de una forma p roblemát ica, no es lo suyo el orden de la ar-
monía acabada; es más bien el desorden resultante del fracaso de la comple-
mentariedad y de la oposición lo que le acecha. 

Hay otra figura, que podemos ejemplificar en El Giga11te del b0Jq11e (1990) , 
piedra caliza, 7,50 metros de altura, insta lada en el parque público de Lega-
nés en Madrid , obra que nace de uno de los sueños más caros del artista y 
generadora de otras muchas reali zaciones, que encarna una definición indeci-
sa, puramente negativa, del papel simból ico de los pr incipios masculi no y 
femen ino. Por un lado, siempre con Balandier y siguiendo con los mitos del 
continente mister ioso, roda acc ión creadora no logra realiza rse sin el concurso 
de los elementos pertenecientes a los dos sexos. El desa rrollo de la fertilidad 
y el conocimienro de las leyes de la naturaleza no pueden adquirirse sin la 
cooperación del principio femenino. Por otro, lo femenino es generador de 
conmoción, de caos. Connota la noche y la compli cidad de los podem owltoJ. 
Según Diererlen, es la imagen de la rebelión y del desorden. Pero hay más 
en este Gigante. Sobre esta dualidad se sobrepone una divinidad andrógina 
que simbol iza el principio abso luto. Es en sí una pareja que engendra su pro-
pio demiurgo. Como el resto de la escultura de la piedra de Tony Gallardo 
en adelante., exp resa el dominio de las fuerzas por las que el orden del univer-
so se mantiene y, unas veces como pe rsona con dos rostros y capaz de autofe-
cundarse y otras como personaje doble o como la de mellizos de sexo opuesto, 
es fuerza tanto como persona y capaz de múltiples manifestaciones. Es la con-
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jugación de las diferencias y de la oposición complementar ia. Con rodo y lo 
d icho, el poblamiento de la piedra de Tony Ga!Jardo no pod rá dar cuenta de la 
totalidad de la creación y aba rcar el movimiento que es su ley, hasta la llegada 
de los collageJ y los JableroJ de los que largamente nos hemos ocupado al co-
mienzo de este ensayo. Persiste todavía en estas etapas prev ias, la vulnerab ili -
dad de la so lidaridad dentro de la diferencia, de que habla Detienne. Todavía 
el triunfo de Oion isos y sus paraísos sa lvajes supone la negac ión de los me-
dios y los Útiles del sacr ific io. 

moo CONFLUYE EN LA FIESTA 

Llega la hora -en préstamo parcial de Duvignaud en su El Jacrificio intÍtil-
en q ue nada ha terminado, en que todo puede llegar a ser o a vo lver a empe-
zar. El tmnre de este cíclico poblamiento que ha durado años y más años de len-
ro evoluc iona r y metamorfosea rse, se d isuelve en categoría de Poema o Epopeya 
de la piedra. Es el momento bendito de la fiesta. Las «mad res de los samas» 
de la toba roja, de la lava, del canto rodado, del basa lw, de la escori a volcá ni-
ca, de l magma, danzan, gi ran sobre sí mismas, en rnnro que los «mediado-
res», espeetadorcs o lenores de excepción de esra hisroria, se agita n, guardan 
los catálogos de mano, otros el libro-monografía en que este ensayo se conde-
ne, recogen velas, se despiden de las amistades y dicen un adiós que augura-
mos momentáneo a estas esculturas que ya no les abandonarán nunca. Quizás 
unos pocos se d iri jan a un restaurante cercano para la celeb ración junto al 
autor de la muestra inaugurada en las amplias y acogedoras sa las de L, Regen-
ta. Las estanc ias se quedan vacías y las esculturas se retrotraen a su vida silen-
ciosa. Es precisamente ahora que el trance y la fiesta languidecen, volviendo 
subrepriciamenre la vista atrás, cuando hay que contem plarlas, inter rogarlas, 
identificarse con sus micos. Ahora que esrán vueltaJ a JÍ miJma.J podrán decir-
nos mejor la arqueo logía de su secreto social y antropológico y, quizá, tam-
bién estético. ¿Ahora que solo son sombra y claroscuro de arras sombras? ¿Ahora 
que son solo ceniza y lo gr isáceo de otras cenizas? ¿Es que siempre tenemos 
que aguardar a que el tiempo se cumpla? 

Si el espectador acertadamente ha elegido hacer un recorrido a la invena, 
o a contrapelo de esta muestra, habrá pod ido observar un hecho de por sí 
inquietante: el culro de Dionisos -en un itinerario en diagonal sin retorno-
encarnando en su misterio una subversión permanente, caliente, pero en cada 
una de sus manifestaciones, clandestina. Ocurre - continúa Duvignaud- que 
la irrupción de una expe ri encia inasimilable a la funciona lidad de los actos 
socia les, más allá del orden que aq uell a bo rra por un tiempo, sugiere a los 
individuos la inmensidad de una virtual idad infinita . Es que «el infiniro sin 
límire», de que habla André Breton y que cita Duvigna ud , para definir los 
«éxtas is» q ue, por encima de todo azar y de todo dete rmini smo, nos abren 
relaciones ocultas o prohib idas, es del mismo orden que el del trance y la fies-
ta. Esta Epopeya de la piedra, que ha plasmado a rravés de un tiempo por cum-
plirse el esculto r Tony Gallardo, de alguna manera, está en lugar de aq uello 
que constituyt la ca rencia de la ant ropología. Y también para que nuestra 
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Pohla111Ír11I~ VII. Resina sobre tablero de madera 
1. 15 x 62 cm 1990. Colección pa rti cula r del 

civilizac ión tecnológica y antiecológica, que determina las necesidades sin te• 
ner en cuenta nuestros deseos, no reemplace el trance y la fies ta por el sueño 
lera! , por la destru cc ión tota l de l planeta Tierra o po r la locura colectiva. 

Una lectu ra más ate nta de los tablero!, su combinatoria y su fuerte traba-
zón, en los q ue el largo poema de estas series escultóricas se condensa y se 
amplía, nos debe llevar, para frasea ndo una vez más a Marce! Detienne (en 
La muerte de DioniJos), al convenc imiento de q ue la semánti ca de la escultu ra 
y sus mi tos es más rica en ta nto que es descubierta y as imilada a través de 
su sintaxi s. Son las di fe rentes fases interconectadas del pob lamiento de la pie• 
dra y sus incidencias intern as, externas y rec íprocas, las que pueden dar cuen-
ca de esta muerte de Dion isos a manos de los Titanes de la que el conjunto 
del poema constituye una alego ría. Están aq uí simbolizados también los mi -
tos de Proteo, las rep resentaciones de la homofagia dionisíaca, las especula-
ciones pi tagóricas, el ri tual de las Bufon ías, las leyendas y tradiciones populares 
de la Edad Media, relatos todos que se conectan por sí mismos con otra serie 
de mitos y leyendas y que hace n referenc ia a la precariedad de nuestra cultu ra 
de Íns ul as, a nuestra identidad siempre suspendida. Es so lamente en relac ión 
a esta visión de conjunro que podremos ab rigar la esperanza de conectar con 
un sistema más vasto de nuestra cu ltura . Cultura y escultu ra de la piedra que, 
en su deve nir fuera del cual no ex iste, se p ro pone, con Dan Sperbe r, hace r 
de los mitos un saber ap rovechable sobre las categor ías y sobre el mundo. Ca-
da una de sus p iezas puede rep resentar en sí misma un "'itema y el esculto r, 
revestido del estaruro de «maestro de verdad», define la norma de su interp re-
ración. Al espectador es al que toca deslastrar estos mi temas y situa rlos en 
las nuevas coorde nadas de lectura do nde el pasado y el presente se interfie-
ren, donde la trad ición y la modernidad se combinan, aunq ue siempre no 
sepamos bien con qué fin . Tony Gallardo demuestra, una vez más, q ue la obra 
escultórica no es sepa rable de la mitología . Este poblamiento apasionado de la 
piedra es su ev idencia. El mito confi ere a la escultura sus rasgos esenciales 
y los grandes temas, traspuestos, de su acción. Estas piedras son, en su reali-
dad pétrea, mitos que se habían dado por muertos o que hablaban una lengua 
igualmente tenida por fe necida y que no sabemos si alguien resu lra capaz de 
descifrar en todo su .alcance algún d ía. 

Si todos los pueblos tienden a fija r su cultura y las condiciones de su repro-
d ucción soc ial en el monumento, en la piedra , si los gru pos «imitan la pasiv i-
dad de la materia ine rte» -conti nuamos con Duvignaud-, ¿no significa esto 
que el verdadero problema no es el de la memoria si no el del olvido? El Pobla-
miento de la piedra de Tony Gallardo «se p inta la ca ra de tiza» y se d isfraza 
de espíritu de los antepasados para restitui r al pueblo las reglas del juego del 
arte de la memoria y las obras concretas en las q ue el juego de este arre se 
hace regla. ¿Y qué otra cosa puede significa r este Poe"'a épico de los antecesores 
desapa recidos sino que la comunidad viv iente de la que el esculto r se susten-
ra uara de pe rpetua rse en unos actos o hechos emblemát icos que ti enen como 
empeño el suprimir o atenuar el natu ra l olvido? Si los artistas de hoy tuvie ran 
en cuenta siem pre el olvido, el contimmm «evolucionista» de una obra que se 
precende sa lida de la matr iz del progreso de una ininrerr upción mítica, sin 
fis uras, mostraría , como lo hace esta Epopeya de la pied ra , las rupturas, los 
huecos, los inmensos espacios de silencio sobre los que la realidad históri ca 
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de los pueblos está construida. Estas p iedras, escas eJtroftJJ, estos mitema1, que 
informan, tanto en su trabazón interna como en el deseslabonamiento de sus 
referentes, el poblamiento de la piedra , hacen vis ibles los iJloteJ semisumergidos 
de nuestra identidad, o a la inversa. Tony Gallardo, con esta obra continuada 
y todavía no concluida, no se propone reconstitu ir una sociedad pe rdida sino 
re inventar sus formas valiéndose de un inmenso e impresionante bricolage, al 
tiempo que pone en pie retazos más significativos de su sistema de referen-
cias perdido. En este poema, es el olv ido lo que provoca la Innovación, por-
que las estructuras etno-sociales, más fuertes que el recuerdo - finaliza 
Duvignaud- nos devuelven el sentimiento de una total idad en la fragmenta-
ción de los vestigios o en la dispersión de la duración. 

LA FIESTA OPUESTA A LA MÁQUINA 

El acontecimiento, no obstante, es ames que nada espectáculo, puesta en 
escena. Dado a ver (siempre con Duvignaud), a oír, a rocar, a parricipar. Por 
eso no se puede desliga r la otra obra de nuestro n c11ltor g11errillero que respon-
de al concepto de arte en la calle de este poblamiento. Esta concepción de un 
arte rab iosamente compromecido le viene a Tony Gallardo de su intransigen-
cia inicial, de la pr imera vez que se enfrentó, de niño, con el ejemplo de la 
res istenc ia obstinada que ofrece la roca a las mareas; de su primera rebelión 
de adolescente, cuando dibujaba caricaturas de l «odioso» direcror del colegio 
y a las que el que esto escribe añadía pareados no menos contestatarios. De 
su exper ienc ia de Venezuela de lucha contra la dictadura, de sus otras expe-
riencias antifranqu istas de vuelta a la is la en el año 1961, del arriesgado gru-
po Latitud-28 y el teatro en los barrios de la capital y en las fábricas, y en 
los pueblos del sur de Gran Canaria, de las caravanas culturales por el inte-
rior de la isla en las que la agitación po lírica y el arte popular se daban la 
mano, de su prolongada estanc ia en las cárceles franquistas compartida tam-
bién por el que esto firma, del grupo Contacto- / y su combatividad, etc., de 
todo lo cual ya hemos hablado. Nos resta mencionar sus últimas intervenciones, 
signadas por un fuerte sentimiento de solida ridad. Son, por ahora, princ ipal-
mente dos. La de EJmlt11ras por la paz (1991), en la calle de Triana de Las Pal-
mas de Gran Canaria , y 7eldaora, también de ese mismo año, en solidar idad 
con el pueblo saharau i, en la plaza de San Juan de Telde, repetida pocos días 
después en la plaza de Santa Ana de la capital de Gran Canaria y con el mis-
mo fin solidario, ambas en colaboración con grupos de entusiastas artistas 
jóvenes. En esta última, en la que se intercornpenetran con total eficacia es-
culrura, música, danza y entorno, pa rticipa activamente también el destacado 
poeta y antropólogo cultural Ángel Sánchez. 

Aquí, como en el ámb ito del poema de l poblamiento de la piedra, la fiesta 
es repreJentada en su mundo salvaje, como remarca Duvignaud que la fiesta 
misma reconstruye durante un tiempo b reve o largo. Aquí la fiesta permanece 
más allá de lo que susc ita. Su apoyo es la improvisación de la fuerza de lo 
impensado o de lo no consciente. Este arre de Tony Gallardo no tiene voca-
ción de nacer y morir en un mu ndo sin fiesta. No se trata de un diJmrso de 
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Pó~llro. Proyecto para Museo lmernac:ional de Esculturas al Aire Libre en la ciudad de Telde 
{Gran Canari~). en consnucción. 1992. 

la fiesta, ni de una cod ificación de la libertad. La fiesta, continúa Duvignaud, 
no es un concepto, no se deduce de ninguna esenc ia. La fiesta horada todo 
discurso. La E¡,opeya de la Piedra se opone con codas sus fuerzas a la Gran Epo-
peya de la Máquina como nuevo Moloch que nos invade y nos aplasta y de 
la que igualmente habla nuestro mentor. La obra <le Tony Gallardo es «un don 
de la nada hecho a la nada », la restauración por la vía de lo grotesco popular 
y del arce compromcrido del cuerpo social y antropológico en su dinamismo 
insobornable, y remite, en fin, al conjunto de la expe rienc ia imaginar ia. Con-
uaviniendo a Kant, finaliza Duvignaud, la fiesta no se vincula ni con el juicio 
de realidad ni con el juicio estético. Pero tampoco se basta a sí misma, añadi-
mos nosouos. En el caso de la obra en su conjunto d"e Tony Gallardo, es un 
inmenso menhir erigido como una apuesta a la nada y como un desafío al 
futuro inc ierto ... 

Nada que añadir, solamente el reconocimiento a mis mentores, implícita 
o explícitamente citados, por los abundantes y enriquecedores préstamos. 
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Robo1. Hierrosenrnmrados. 175 X 76 X 50cm 
1966. ColecciOn panicular cid artis,a . 

TONY GALLARDO, MADRILEÑO 
J uan Manuel Bonnet 

Cuando, el año pasado, incluí a Tony Galla rdo en mi muesrra 23 artiJtm 
Madrid añoJ 70, algunos, con más o menos mala fe según los casos, se excraña-
ron de la presencia en la Sala de Exposiciones de la Comunidad, enrre artistas 
ev identemente mucho más jóvenes, de un escu lror veterano, nacido en 1929, 
en Las Palmas de Gran Canar ia, y que además nunca ha vivido muchos años 
segu idos en la cap iral española. 

A Tony Gallardo lo incluí en aquell a muestra , no en calidad de 1enior más 
o menos precu rsor, papel que les reservaba a su paisano y amigo de adoles-
cencia el ZAJ J uan H ida lgo, a Guerrero y a Gordillo, sino en calidad de com-
pañero de batallas de los jóvenes. En cal idad, si se quiere, de joven. 

Nunca, en efecto, me ha sido dado co ntemplar, en la escena de nuesrro ar-
te, un caso tan claro de desplazamiento generaciona l, como el de Tony Gallar-
do. Activo ya en los años cuarenta, él pe rcenec ió, a comienzos de la década 
sigu iente, al círculo de Milla res y de Chirino. Su compromiso con lo nuevo 
no era tan firme, entonces, como el de sus amigos de LADAC, lo que le valió 
algún que otro roce con un Millares que ya se caracterizaba por una intransi-
gente rectitud moral. Se inició entonces un acele rado proceso de asunción de 
la modern idad po r parte de Tony Ga ll ardo, que, por ejemplo, descubrió el 
Unive-rsalúmo comtr11ctivo de Torres Ga rcía, tan importante para la fo rmación 
del autor de las PictografiáJ canarim. 

La biografía de Tony Gallardo, sin embargo, divergió muy pronto de las 
de Millares y Chirino. La causa inic ial de esa divergencia fue geográfica: mien-
tras ellos, en 1955, habían elegido Madrid como meta , él optó por marcharse, 
al año siguiente, a Venezuela, un país de gran tradición ca naria . 

Al apartamienro de las coordenadas españolas que esa emigración le supu-
so a Tony Ga ll ardo, se le vino a sumar una nueva peripec ia vital: la que, a 
partir de finales de los años cincuenta, le llevó a entregar buena parte de sus 
energías, a una lucha pol ítica enronces puesta a la orden del día por la sinies-
tra dictadura de Pérez Jiménez. 

El Tony Gallardo que volvió a Gran Canaria en 1961 traía consigo, en el 
plano estético, un bagaje vangua rd ista más firme que aquel con el que se ma-
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nejaba antes de su partida, ya que en Venezuela había ten ido ocasión de co-
nocer la rica tradición constructivista local, había dispuesto de una info rma-
ción ampl ia sobre los desa rrollos artísücos intern acionales contemporáneos, 
había colaborado en activ idades pedagógicas, y con arq ui tectos. Pero el esc ul-
tor no estaba en medida de dar todavía lo mejor de sí mismo en ese campo: 
primero la enuega a la lucha polírica en las filas del PCE, y luego el d ilatado 
tiempo que como consecuencia de esa entrega pasó en la cárcel , conv irtieron 
los años sesenta y comienzos de los setenta, en unos años en q ue escasea la 
obra, en que a esta le falta el reposo necesario. 

A Tony Galla rdo lo conozco a la salida de ese período -exactamente en 
1973-, en el turbulento contexro de las jo rn adas sobre arte en la ca lle que 
organiza Eduardo \X'esterdahl en Santa Cru z de Tene rife. Tras aq uel encuentro 
fugaz nos volvemos a ver en 1975 , con motivo de mi primer viaj e a Las Pal-
mas. Entonces tengo ocasión de hacerme una idea más precisa de su persona-
lidad -y de la de Mela-, de comprobar la firmeza y la hondu ra de su 
compromiso con la modernidad y de su contagioso amor po r su tier ra natal; 
también de conoce r, en el patio de su casa del Puerco, un a muescra del am plio 
trabajo que tie ne a sus espaldas, dentro del cual a mis ojos sob resalen los en-
samblajes de hier ros encontrados, y los «hi erros co loreados» . 

El 9 de marzo de 1978 me topo, como otros va rios amigos de Mad rid, con 
la exposición Piedras mnarias, celeb rada en la desa parecida G alería Ágo ra, en 
la calle de Ventura Rodríguez, que revela a un Tony G all ardo que ha dado 
un gran salto adelante. Unos meses antes, en el transcu rso del año 1977, gra-
cias a las reproducciones en color conren idas en el catálogo de su muestra 
bilbaína en la Ga lería Arirza , ded icad a «a la nac ión guanche cuyo aliento per-
dura en esta piedras», ya había ten ido ocas ión de hace rme una idea de la cal i-
dad de sus pr imeras «piedras rojas». Ahora las comemplo en d irecto, as í como 
un conjunto de «callaos,, negros y p ulidos por el ma r, y me causan un enorme 
impacco, impacro q ue traslado ensegu ida al papel, en un artícu lo para El Paú. 

Además de por su cal idad intrínseca, por su rigor constructivo, y por la 
emoción ancestral que en ell as la te, aquellas Piedras canarias causa ron , en mí 
y en otros espectadores, ese impacto al que acabo de alud ir, por razones más 
generales: por lo que suponían de sal ida respecto de la situac ión de estanca-
miemo en que se encontraba entonces la escultura es pañola. Si hacernos un 
recuento de las propuestas escultó ricas de los setenta y prim eros ochenta pa-
rangonables con aquellas obras, tan solo nos encontrarnos, en la escena joven, 
con las exposiciones de Migue l Nava rro en Buades (1975, 1977) y en Vand rés 
(1979, 1982), con las de Sergi Agui lar en esta última gale ría (198 1) y en el 
MEAC (1984), y con la creciente d ifus ión de los trabajos de Eva Lootz 
- inicialmeme pintora- y de Adolfo Schlosser. Y pa remos de conta r. (Las 
propuestas escultóricas de los grandes de los cincuenta, no cuentan a la hora 
de esta historia, prec isamente porque ya eran histo ria, porq ue ya apa recían 
en la distancia que da la historia). 

Tony Gallardo llevaba enconces un cierro tiempo en contacto con algunos 
artistas y críticos del núcleo mad ri leño más renovador, y muy espec ialmente 
con Nacho Cr iado, Ca rlos Alcolea, Samiago Serrano, Simón Marchán y Eduardo 
A\aminos. (De este úlrimo se incl uía, en el catálogo de Ágo ra, en el q ue ta m-
bién colaboraban l\fanuel Padorno,José Lu is G aUardo y Juan Hidalgo, un texto 

92 

Máq1,in,i 1/. Hicrr05 encontrados 
170 X 95 X 68 cm. 1966. Colección particular 
del artisra 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



,\f,iqr,in" br1ira. Hierros enconrrado5. 34 >< 107 >< 25 cm. 1966. Colección particular del artisra. 
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Cinta asjlat~ 11. Hiem;.> hueco pintado al duco. 40 x 73 x 40 cm. 1971. Colección panicular dd artista. 
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As/airo V. Hierro hueco pimado al durn. 65 X 87 x 36 cm. 1971. Colección panicular del artista. 
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titulado nada menos que «Conveniencia de una micropolírica del es pac io», 
centrado principalmente en cuesti ones relacionadas con el /ami 11rl, y que solo 
tangencia lmente abordaba la prob lemáti ca de la obra del esculto r). 

El propio Tony Galla rdo ha reconoc ido que grac ias a aquellos primeros con-
tactos madrileños, se le reveló el mundo del 111i11i11111l, y también el del land 
ar/ y el de l fJYlt povera. Aunque enseguida se alejará de cualqu ier considera-
ción «procesual », es ev idente que enwnces le marca cierta sens ibilidad con-
ce ptual, y que la senc illez fo rmal , con la que ya se había familia ri zado 
tempranamente a través del consrructiv ismo, se refuerza con el contagio minimal. 

En cualq uier caso, ese bagaje conceptual y 111i11imal de los primeros años 
madr ileños de Tony Gallardo, de esos años en q ue empieza a acudir periódi -
camente a la capital, en la que se insta lará en 1982 , ese bagaje no acrúa sino 
como cata li zador de algo mucho más hondo. El rítulo de la muestra era bien 
ex plícito, y venía a subraya r las referencias históricas y culturales implíc ita-
mente contenidas en las piezas que la integraban. De entrada, y el tono de 
mi aludida crítica en El Paú creo que es en ese sentido mu y signi fi cativo, más 
que la mayo r o menor adhes ión del escul to r al mi11i11wl o a cualquiera de las 
rendencias entonces en boga, impresionaba el ca rácte r intemporal, inmemo-
ri al de su ob ra , su lado Sfe/u de Vieto r Segalen, su capacidad pa ra aparecer 
como la aetualizac ión de algo que viene de muy atrás. (Uno de los glosadores 
de la obra de Tony Gallardo que mejo r ha hablado de esta etapa es Kev in 
Power, que en un texto de 1989 subraya cómo las PiedraJ r11naritu, en su «esen-
cial humi ldad», son el fruto de «una cultura pobre, o, mejor, humilde, capaz 
de esas pince ladas de br illantez que ún icamente la pobreza hace posible»). 

Tras rea liza r, en 1976, unas Pi111aderm canarim - desde el titu lo está claro 
el en tronque con Mi ll ares-. es al año siguiente, un año q ue él mismo consi-
derad dec isivo, cuando se sitúa el arranque de esa fase de la obra de Tony 
Ga ll ardo. Si algo la define, a nivel profundo, es la renuncia al hierro y en ge ne-
ral a los mater iales industriales, modernos -en 1973 Moreno Ga lvá n había 
hab lado de +<Tony Gall ardo, escultor en hierro,.-, y el reencuentro con la pie-
d ra, con las PiedraJ ranariaJ. +< Aquel verano del 77 - ha dicho el artista- fue 
para mí particula rmente difíci l. Había hecho cosas importantes y bell as pe ro 
no era eso, no era eso, no podía confo rmarme aunque no sabía po r qué. Co-
mencé a romper cosas, hábi ros, herencias, concepc iones, fac ilidad. Fue un ve-
rano de romper y romper hasta asusta rme de l vacío que estaba produciendo». 

Ahondando en aquel mundo que en cien os as pecros tiene que ver con el 
mundo en el que durante los años cincuenta habían indagado Millares, Chiri-
no o ese ad mirable y poco conoc ido escu ltor en piedra que es Plácido Fleitas, 
Tony Gallardo consiguió una de las primeras ex pos iciones importantes de la 
nueva escultura es pañola. 

Hay que insisti r sob re ello: en Madrid no se le veía como una f'igura de 
la generación del cincuenta, sino como una íigura del nuevo contexto. Ese he-
cho se ría subrayado por la inclusión de su obra en colect ivas imporranres co-
mo las itinerantes Prelimi,wr (1 983) y 17 arlúlas. 17 a11tono1111íu (1986). como 
cinco pinrorn y / emdtor (Foro Cívico-Cultu ral de Pozuelo) como /·fierro y piedra 
(Galería Fernando Vijande, 1984). y sobre todo como En lreJ di111t 11Jio11es (sala 
madr ileña de La Caixa , 1984), la cirn, organi zada por María Corral , que sig-
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Tmí¡,,,do II laminado h,,..rro. 77 x 100 x 93 ,;:m. 1976. Col,..c,;: ión pamcular dd arust;i. 
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nificó el pr imer reconocimiento instituciona l del nuevo impulso de una escul -
tu ra es paílola que empezaba a sali r de su leta rgo de décadas. 

Si en un primer momento había sido decis iva para Tony GaUardo la cone• 
xión con Nacho Cri ado y compaíl ía, hacia finales de la década, y sobre todo 
en el comienzo de la siguiente, las coordenadas en las que se movió tu viero n 
más que ver con lo q ue entonces se conoc ió como «los ochenta ». Tony Gallar-
do, que había vivido con pasión las batallas de 1980 y de Madrid D.F., se las 
arregló entonces para establecer una residencia en Madrid - primero, por 
per iodos cortos, y condiciones du ras, en un inverosími l estudio-vivienda im-
provisado de Carabanchel, luego, a partir de 1982, de un modo más estab le, 
en un piso que sigue cen iendo en la ca lle de Cervantes, y en el estudio hoy 
abandonado que ha tenido du rante una década, tamb ién al otro lado del Man-
zanares. 

Aunque con el tiempo haya podido desmarca rse de algunos de los postula-
dos entonces en juego, durante un p ri mer tiempo Tony Gall ardo fue un activo 
propagandista de aq uell as estéticas, que defendió a capa y espada, lo cual le 
va li ó la incomprens ión de artistas de su propia generac ión, o de las ge nera-
ciones intermedias, que no en tend ían que él pudiera juntarse con gente a la 
que ellos ve ían más b ien como una amenaza. 

También en Las Palmas, por cierro, surgieron ma lentendidos y problemas 
en rorno a los nuevos planteamientos estéticos. En 1978 Tony Gallardo no 
logró que los responsab les de la Casa de Colón patrocinaran unos encuentros 
para los que -encuentro ent re mis papeles su propuesta- pensaba conta r 
con \'Qesterdahl , con Chi rino, con Cruz de Casero, con Fajardo, con José Luis 
Gallardo, con Simón Marchán, con los ZAJ, con Pedro Esp inosa , con Alami-
nos, con Pancho O rcuílo, con Nacho Cr iado, con Juan Navar ro Baldeweg, con 
Manolo Quejido, con Akolca, con Teixido r, con Gerardo Delgado, con San• 
tiago Serrano y con migo mismo: radiografía bastante exacta de sus preocupa-
ciones de aquel enronces, y especialmente de sus contactos mad ri leílos. En 
1989 me llevó a mí a la Casa de Colón, a dar varias conferencias - una de 
ellas llevaba el sign ificativo títu lo: «De Mati sse a Matisse»- en el contexto 
de la exposición MagmaJ, de la que enseguida habla ré. En 1980 logró, siem-
pre en la misma institución , p resentar una versión de la muestra 1980, am-
pliada con Albacete y Grau; no estuve allá entonces, pero recuerdo que Quico 
Ri vas, que sí estuvo, volvió desesperanzado, al darse cuenca de la agres ividad 
con que nuestras propos iciones hab ían sido recib idas entre el sector joven del 
arte de la is la, q ue en principio debería habe r sido el más receptivo. (En aílos 
suces ivos, Tony Galla rdo sigu ió empeílado en ese diálogo Las Palmas- Mad rid, 
que con buen cri terio le pa rec ía esencial. En 1981 intentó - nuevamente sin 
éx ito- que fueran inv itados a pintar en la is la Manolo Quejido y Miguel 
Ángel Campano). 

Al margen de anécdotas - po r aílad ir otra cabría reco rd ar que Tony Ga-
llardo viv ió rambién con pasión la eclos ión de la mtttNI olfl musical-. lo cier-
to es que este artista que rondaba los cincuenta y cinco aílos era percibido 
como uno más de aquel estado de cosas, no so lo por la generosidad de su 
entrega y po r su capacidad o rgan izativa, sino también, y yo diría que sobre 
roda, porque su propia ob ra planteaba preguntas no muy alejadas de las que 
planteaban las ob ras de los pintores del ochenta. Del mismo modo que estos 
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Dtsp,,jo /JI. Hierro manilla<lo. 
18 x 130 x 18 cm. 1973. Colección panicular 
JelHrista. 
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Mari1Ta. Hierro martillado 
91 x 66 x 32 cm . 1973. Cokcdón particular 
delanista 

protagonizaban un fervoroso retorn o al oficio de la pintura, él se encaraba 
a la discipl ina de la escultura, con idéntica pasión por su trad ición , con idén-
tico deseo de reromar esta . Es el momento en que, por ejemplo, en su crabajo, 
las claves minimal, que tan admi rab lemente hab ía manejado en las Piedrm ca-
nariaJ, fueron susc iruid as por otras más tradi ciona les, a las que rnmbién iba 
a saber encontra rles una lectura personal; en que, sin nega r la mode rn idad, 
sino por el contra rio, partiendo de ella, repensó también cienos hitos del pa• 
sado, de Migue l Ángel o Rodin o Macisse. Ciertos rasgos formales de su traba-
jo estaban entonces contagiados del trabajo de la pintura: conc retamente, hay 
un cierto d ibu jar con la máquin a, un a cierra gesruali dad, una cierra ex presi-
vidad en tensión con lo constructi vo, que deben ser puestas en relación con 
el renovado interés de muchos de nuestros mejo res «ochent istas» por el action 
painting. 

En el contexto del incesante ir y ve nir de Tony Galla rdo entre Las Palmas, 
es decir sus raíces canarias, y ese Madr id qu e enca rna entonces, para él y para 
tantos a rtistas, un proyecto estéti co fue rce, una expos ición importante fue la 
que, po r in iciativa de Amo nio Boncr Cor rea, y co n el títu lo Magma1, celebró 
en el m uy emblemático año de 1980 en el rr1m/J11J de la Unive rsidad Complu-
tense, al tiempo que otras piezas de simi lar sentido, pero de formarn menor, 
se mostraban en la Ga lería Acle, sa la que tres años más tarde presenta ría su 
obra en Arco. En el catálogo tanto Quico Ri vas («¡Ay, si las piedras habla-
ran! .. ) como yo mismo («La soledad del escul to r,.) hacía mos la apología de 
Tony Galla rdo como renovador de su disciplina, combatiendo «el actuaJ des-
piste escultórico», y apoyándonos en lo poco que enronces conocíamos de plan-
teamientos internaciona les nuevos en este campo -yo concretamente hacía 
alusión a Alain Kir ili, vinculado al grupo de Peint11n, y que, en el plano teóri-
co, p roponía lecturas renovadoras de Rodin o de Julio González. 

Entre las piezas expuestas en aq uell a doble muestra figu raron algunas de 
las ob ras maestras de Tony G alla rdo, como los cuatro to rsos mon umenta les, 
tras los cuales late un a relecrura de l Mati sse tridimens ional, o como el trípti-
co Área rectangular, co n algo de fr iso gr iego. 

Si desde el punro de vista de la act itud, y de los co nsiguientes desa rrollos 
forma les, esta Íue la más «mad rileña» - quiero dec ir: la más eightiN- de sus 
exposiciones, se podía apreciar en ell a en cambio, desde el p unto de vista de 
los mate ri ales, la conquista para su obra de un nuevo ámbirn inconfundible, 
sim ból icamente canario, el de la lava , el de la piedra volcánica recogida en 
la Isleta, y alud ida en el propio tículo de la mues tra . (Varias de las piezas que 
integraron esa expos ición. por cierto, se habían visrn unos meses ames en Las 
Palmas, en la Casa de Co lón y sus aledaños. En un a ca rta del escultor algo 
anterior a esa muestra ca nari a, encuentro este p:í rrafo alramente significati-
vo: «Pongo ilusión en unir en una doble vertiente Las Palmas con Madrid 
en esta exposición. C reo importante que se expo nga aq uí primero, en nues-
tras ca lles, a nucsrro púb lico isleño, una obra que en primera instancia emana 
de nuestra propia ide nci dad con fuerza indiscutible». Algunos de los MagmaJ 
volver ían a ve rse, junm a orras nuevas, en su exposición de 1983 en la Sa la 
Municipal de Exposiciones de Leganés). 

lnmediatamenre desp ués de aq uellos M agmm, Tony G alla rdo, cuya manera 
de trabajar siempre ha sido pendu la r, se meció de cabeza en nuevos proyecms, 
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El atlanll. Collage lava. 850 cm. 1986. 
Acceso norce ciudad de Las Palmas 
de Gran Canaria 

posibilitados por el trabajo con un nuevo material , madrileño esta vez: la p ie-
dra caliza de Colmenar de Oreja - con ante rio ridad había reali zado ya algu-
na tentativa con el gran iro- . Su proyecto se tornó entonces más figurativo, 
apoyándose a menudo en una cierta d imensión mitológica, como lo demues-
tran el primero de los AIÍaflfes, o El gigante del bosque, hoy instalado en Leganés, 
dos piezas muy hermosas, q ue yo recuerdo haber visto por primera vez en 
el propio Colmenar, de cuyas cante ras proceden los cl aros bloques pétreos de 
los que el escultor las ha desgajado. (En un texto de 1990, «Apuntes en el 
Sur», Tony Gallardo hablará de la nostalgia de Colmenar que a veces le aco-
mete, allá , entre sus lavas). 

Su exposic ión en la desaparec ida G alería Décaro, a comienzos de 1988, 
cuyo catálogo lleva un prólogo de Fernando Huici , es la última que ha cele-
brado Tony Galla rdo en Madrid hasta la fecha. En eUa le vimos ahondar en 
las claves canarias - nuevamenre con un trabajo de la lava-, ins istir sobre 
ciertos esquemas figurativos - no hay que olvidar que esa muestra, en la que 
hay torsos, cabezas, máscaras, viene inmediatamente después del colosal AIÍaflfe 
de lava que en la lejanía preside la playa de las Cante ras- e inrroducir el 
procedimienro del collage, precisamente puesto a prueba en el Atlante. 

A partir de 1986, fecha de la construcción del AIÍa11te, Tony Gallardo ha 
incremenrado el volumen de su trabajo en la isla natal , realizando obras tan 
irnponanres como la esencial fuente El Callao en el puerto de Las Palmas (1989) 
y el Honwwje a la Constitucio'n en Maspalornas (1990), en los que da un a vuelta 
de tuerca figurativa más. Hoy no so lo se encuentra metido en nuevos y ambi-
ciosos proyectos personales, sino que además, impulsado siempre por la vo-
luntad de articular proyectos co lectivos, ha logrado que comience a hacerse 
realidad , en el sur de la isla , un musco de escultura al aire libre pa ra el que 
ya se han enca rgado trabajos de grandes dimensiones a sus compañeros de 
los años setenta madrileños Nacho Criado, Mirsuo Miura y Adolfo Schlosser; 
y se ha inco rporado, en ca lidad de miembro del recién renovado consejo ase-
sor, a la actividad del CAAM, dir igido po r su compañero de generac ión Mar-
rín Chirino, y de cuyas activ idades él fue desde sus inicios apasionado aunque 
crírico defensor. 

Si en una ca rra de 1981 , es dec ir anter ior a su instalación en Madrid, Tony 
Galla rdo, soñaba con «la posib ilidad de una alternancia efectiva enrre el riempo 
de trabajo en un clima idóneo y unas raíces fecundas, y el tiempo de integra-
ción al medio intelectual capitalino, igualmente fecundo », al final es este es-
quema el que ha prevalecido, un esquema en que el epicentro se sitúa en Las 
Palmas. (En la aludida carta, ya hablaba de la tens ión Las Palmas- Madr id , 
como de una «complicada ecuac ión». Recuerdo por cierro que en algún mo-
mento, hacia med iados de la década pasada , le rentaba un proyecto todavía 
más complicado: establece r un tercer taller en Par ís - pero la capital france-
sa, mitificada en la distanc ia, le decepcionó grandemente- ). 

En Mad rid , en cualquier caso, somos muchos quienes seguirnos atentos a 
la producción, hoy nuevamente cana ria , de Tony Gallardo; quienes desearía-
mos que estuviera más presente en nuestra escena expositiva, y también que 
algún día pudiera con templarse aq uí una panorámica de su ob ra; qu ienes sen-
tirnos una gran melancolía - parecida a la que él siente al recordar «Los vie-
jos tiempos» de 1980 o de Madrid D.F- al ver cómo las plantas salvajes crecen 
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en su deserrado estud io de Carabanchel; qu ienes seguimos cons ide rándolo, 
en definitiva, tan madr ileño como el que más, aunque entendamos que al fi -
nal en la meseta , y en esta ciudad nuestra ran complicada y apresurada, él 
siempre se encuentre como ex iliado, y siempre termine, un poco al modo del 
Alonso Quesada del «Poema truncado de Madrid », sint iendo la necesidad de 
regresar allá, a su luz , a sus piedras canarias, a su ancho espacio, a su sonoro 
Atlántico, a sus barcos naufragados, a su sur árido, a ese paisaje físico, y tam-
bién moral, que él ha sabido escuchar, amar, interpretar y transformar como 
pocos creadores han sido capaces de hacerlo. 
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F11mtr d Cal/,10 (fragmemo). Basaho y agua. 
37 m. 1989. Plaza del Ca!laoen el Puermdela Luz 
y de Las Palmas. 
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Tony Gallardo en los andamios del t\Jlame. 1986 
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Cronolog/a 

Pmmte (ontinuo de Jimy Gallardo 

1929 
Ve la luz por p rimera vez el 6 de abril en Las 
Palmas de Gran Canaria, emrc la playa de Las 
Canteras yel Puerto de la luz. Fueron sus pa-
dres lldefonso Gallardo Pért:z, industrial, y 
Dolores Navarro Momesdeoca. De este ma-
trimonio nacieron siete hijos, ocupando Tony 
el penúltimo lugar. 
La play:1 Je l as Canteras, los a1ardeceres cam-
biann.•s, están presenres en sus balbuceos con 
el color. (El P/Jf'llla dt l Alar, obra maestra de 
Néstor, ocupa un lugar cenrral en las prefe-
rencias estéticas primeras). La pasión por el 
mar, la pesca. los juegos en la arena, o sim-
plemente el abrazo del sol son sensaciones do-
minantes en su juventud. 
En este ambiente de contemplación activa se 
gestaron iniciales inquietudes intelectuales 
compartidas con el grupo generacional (los 
hermanos Millares, su hermano José Luis, 
Chirino. Padorno, Arturo Macea.mi, Fdo 
Monzón. Héctor López.José María Benítez). 

1940 
Le obsesio na alcanzar el dominio de la acu a-
rela. y lucha denodadamente con el dibujo 
hasta lograr naturalidad y fuerza en los re-
Hatos. Se propone. desde ese momemo. de-
sentrañar los secretos del movimiento del 
cuerpo humano aplicándose al estudio de los 
libros de anatomía y la copia minuciosa de 
sus láminas. 

Practica la natación asiduamente desde los 15 
años. participando en certimenes oficiales 
que ocasionan su primer contacto con el 
mundo exterior (Carn¡x"On:nos Nacionales Ju• 
,·eniles en Santander) y toda la ca rga de vi-
vencias e imágenes insólitas que tal expe• 
riencia tiene para el islei10. 
Vive algunos años jumo al barranco Guin i-
guada y teniendo a Manolo Millares por ve-
cino, realizan excursiones frecuemes al 
interior de la isla, a la bús9ueda del paisaje 
ideal. Una prima,·era, al retirarse las aguas, 
coge en sus manos una pella de barro y sien• 
té al modelarla la pasión de la escultura. 
Más tarde se inicia en las tfrn icas del mode-
lado en la Escuela Municipal de Las Palmas 
que regentaba por aquel entonces el escultor 
Abraham Cárdenes. 

1948 
Marcha a Madrid, meca soñada, en un viaje 
que resultó traumático al coincid ir con l:1 
muerte de su padre. No ceja en su empeño 
de ingresar en la Escuela de Bellas Artes y re-
siste la tentación de volver. Pero en el segun-
do curso abandona las aulas. defraudado por 
el academicismo estcriliza me que constituía 
la norma en aquella santa casa. 
Resulta frucruoso, en ca mbio, el aprendizaje 
en el taller del escultor-fundidor Eduardo Ca-
pa, que supo transmitirle la sabiduría y la 
fuerza expresiva contenidas en la tradición de 
la gran im aginería castellana. 
Du rante su estancia en la capital. bebe ávi-
damente en la ideología del Renacimienrn y 
se afi rma su entrega sin reservas al culto por 
h1 est;l{uaria contundencc de Miguel Ángel. 

!Ol 

1952 
En esu· año de 1952 acontece el primer re-
greso a Canarias. Eduardo \X'esterdahl cons-
titure un punto de referencia lúcido y do-
cumentado sobre las corrientes de vanguar-
dia preteridas desde la guerra civil. La amis-
tad con Felo MonzOn, trabada desde la 
primera época de la Playa Chica, le da acce-
so a los cenáculos de la imeleetualidad mar-
ginada. 
Instala un primer taller en una casa abando-
nada que le ceden temporalmente y afü mo-
dela sus primeras esculturas después de los 
años de formaciOn (Rttrato dt Ftlo Alonw'n, /Ja-
/Jid, Sall StbasfllÍll, Cabna dt camptJÍM ritga). 
Recorre con Plácido Fleitas los barrancos de 
la isla a la búsqueda de cantos rodados y se 
in icia con él en la talla directa de la piedra 
que desbastan en su propio lecho natural. Se 
siente atraído por las figuras est il izadas, ga-
nado por el poder de atracción de la estatua-
ria egipcia (G,bn.a dt r,Hia, Gibna ,gipda, Ícaro, 
Alujrr smfada). obras para las que posa Mela 
Campos, conven ida desde entonces en com-
pañera inseparable y musa recurrente en to· 
da la obra figurativa del escultor. 
Es en este contexto de nuevas experiencias 
que se manifiesta por primera vez lo que con 
el tiempo será una constante en sus preferen-
cias disciplim1rcs: los proyectos de escultura 
monumental (homenajes a la Grsta Amtrira-
na y a Donj11a1t JAJ",, y Ca11il10 para la Junta 
del Puerco de la Luz, nunca ejecutados) y las 
realizaciones efímeras (pabellones de Tirma 
e lmercasa para la I ExposiciOn Industrial de 
Gran Canaria) y también algunos proyectos 
de interiori smo. 
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La madre- del escuhor. Firgas (Gran Canaria). 
1936. 

A raiz de estas incursiones primeriws en el 
diseño y con el producro obtenido con ellas, 
intenta una vuelta a Madrid, abre taller en 
el barrio de Tetuán y modela algunas ob ras 
en barro. Pero la desertización cultural pro-
•mcada por la dictadura aún era vigente en 
la capital de la nación y todo quedó en una 
experiencia frustrame para el artista que 
pronto sentiría la necesidad de recuperar sus 
referentesvitales:el horizontemarino. lasoxi-
dadas robas volcánicas que Plácido Fleitas le 
había enseñado a amar. 

1954 
El reencuentro con Millares y Chirino le pO· 
sibilirn el realizarlas primerasesculrurasabs-
uactas. en piedra y cemento, con las que 
participa en la JI] Bienal Hispanoamericana 
de Barcelona (Absm,rririn. Piedra, l0O cm. y 
Abstraffion. Piedra y cemento, 116 cm.). 
Comparte con sus amigos de la infancia la 
incorporación a la modernidad no exenta, en 
su caso, de vacilaciones. Planes de exposicio-
nes, cerrulias a la orilla del mar. disfrutando 
de la convivencia entre artisrns. Por estas fe. 
chas se produce la anécdota de la destrucción 
de una escultura suya, de factura académica, 
llevada en andas desde el taller de Tony Ga-
llardo hasrn el de Chirino en llídica catarsis 
contra la contaminación academicista. 

Tony Gallardo y Mela Campo~. de novios. ante la 
Peña la Vieja. en su querida playa. 1952. 

Es en esre tiempo que se produce su descu-
brimiemo del Consuunivismo de Torres Gar-
cía, hecho que comparte con los otros 
compañeros de generación. Un desaforruna· 
do contencioso en torno al catálogo de la ex-
posición que debía saca r a la luz las obras 
realizadas, dio al traste con el clima fraternal 
que reinaba en la tertulia playera y p recipitó 
la dispersión de sus componentes: Tony G a-
llardo y José María Benítez eligieron Améri. 
ca como destino de sus inqoierudes, Millares 
y Chi r ino, jumo a Padorno y Elvireta Esco-
bio optaron por Madrid, mientras que José 
Luis Gallardo, a la sazón directivo de la so 
ciedad cultural organizadora de la frustrada 
exposición, siguió arraigado a la isla. 

1956 
La boda con Mela Campos lleva aparejado 
el drama de la emigración venezolana, con sus 
secuelas de l"Xtrañamiento y readaptación a 
procesos diferentes aunque sorprendentemen-
te cercanos a la idiosincrasia isleña. 
Su actividad inicial en Caracas se centra en 
proycnos, de los cuales pocos llegarían a rea-
lizarse, de esculturas para la arquitectur:1ydi-
seños de imeriorismo. Se relaciona con los 
escolwres canarios Juan Jaén y Eduardo Gre-
gorio y el pimor Juan Ismael que !e habían 
precedido en la l·migración. 

!06 

El escultor en suescudiode Juan<le Miranda, 
posando ame el busto en barro de su hermano 
lldefonso. 1952 

1958 
Después de dos años de dolorosa separación, 
Mela se reúne con el esculto r en Caracas, y 
nombrado ya profeso r de la Escocia Nacio-
nal de Artes Plásticas de 1\fa rac:tibo, el ma-
trimonio fija su residencia en esta capital. 
En esta gran urbe de clima tropical se inicia 
un gi ro decisivo en la trayecto ria de Tony Ga-
llardo. 
T iene lugar una importante torna de concien-
cia polírica que se traduce en pasión por la 
locha social que transfo rma radicalmente su 
concepción de la vida y del a rte. 
Participa activamente en el movimiento pro-
fesio nal de enseiiames, ingresa en el Partido 
Comunista de Venezuela y organiza un gru-
po de muralistas que recorre bar ria<las y bo 
híos con actuaciones mul t idisciplinares de 
agiración cultu ral. 
t a organización de una gran exposición de 
mu ra! istas mejicanos le pone en contacto di-
recto con la obra del pintor David Alfara Si-
queiros y sus técn icas de aplicación de la 
piroxilina a los grandes espacios y a la pin 
tura de acción. 
Es en este contexto de agitación social que 
se produce su comacto con el Mo,.•imiemo ln-
forrnalista venezolano. la iniciación en las téc-
nicas de soldadura de arco y la primera serie 
de esculturas de pequeño fo rmato (las 1'i-,rru 
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dr Prtro1ro), realizadas con varilla metál ica y 
estaño derretido de accnruada conct'pción 
cons1runl,•ista . 
El encuemro con una célu la de comunls1as 
españoles exiliados le produce un gran 
impano. 
Reorienta su activismo hacia la emigración 
espailola en la zona petrolera y surge con fuer-
za d deseo del regreso y de la lucha jumo a 
su pueblo en la pairla nunca del todo ol"i• 
dada, en la siempre añorada Isla. 

1%1 
Regreso a Canarias con rodo el vigor de los 
32 años. 
Tony Gallardo viene fogueado por el activis-
mo social venezolano y un bagaje teórico e 
ideológico adquirido en el frago r de la acción 
revolucionari:1. 
Funda con un puñado de obreros y artistas 
el grupo Latitud 28 y acomete a su sombra 
la reorganización efectiva del Partido Comu-
nista en Canarias. 
En rl empeño de integrar la actividad artísti-
ca de la isla a la vida SO<:ial, las •Car;l\'anas l Ony Gallardo con Millares., Ch1rino y mros amigos hacia los años 40. 
Culturales- dt•bidas principalmeme a su mi• 
ciatin, representan el espíritu IIJ.dico y la ca-
pacidad imagimu1\•a que es capaz de poner 
en juego nuesiro escultor. 
Se alcanza n ahas co1as de concienciación de-
mocrática. 
Organiza un taller de grabados y un grupo 
de teatro con ariistas obreros. Se actúa en las 
propias fábricas, con exposiciones al aire li-
bre y recitales poC1icos en plazas y playas, y 
rn el fragor incontenible de este activismo cul• 
toral alcanza a realizar la serie l·ltenw EnrrJII· 
,~ados como breve incursión en el :imbiro del 
ta.chismo (Hombrt m,íq11i1111. Vr1111J dtl Difm:11• 
ria/), grandes mundes t·n hierro y cemento y 
diwrsas acruaciones en rernodel:1ción ele lo· 
cales e imeriorismo. 
Viaja a París como dcle¡ipdo de C:111Mias al 
VI I Congreso del PCE. Encuentro con San· 
tiago Carrillo y i\larcelino C:unacho. 

1%8 
La temperatura polírica alcanzada este año a 
través de innumerables rnov il1zacioncs, de· 
semboca fatalmemc en ch0<1ue Írontal con la 
dictadura en lo que se conoce popularmente 
como ~sucesos de Sardina del Norte•. 
Este enfrcnramiemo conlleva la de1ención ¡un• 
to a su hermano José Luis y buena parte de 
la direcciOn del Partido Comunina local y dd 
grupo 1.aritud 28. 
Condenado jumo con otros 22 ac1i,•istas. en 

un memorable por 1ris1es mmh-os Consejo de 
Guerra Sumarísimo. la apasionan1e a\·t:ntu-
ra de lucha polí1ica y crea1ividad artística se 
salda con cuatro años de encierro en las pn• 
siones franquistas. 

/<){¡IJ//972 
Pero la capacidad de im·emiva no cesa con 
la Indefensión del encarcebmiento. Se suce-
den las huelgas de hambre. encierros de fa . 
miliares en las iglesias, plantes y amo1ln:1• 
miemos en los distimos penales (Sor1a. Sego-
via), hasta ser devueltos ambos hermanos, 
agotados y enfermos, a extinguir conden:1 en 
la prisiOn de Teneriíc. 
En 197!, en la prisián de Carabanchel, com-
parte plaza de enfermería con el crítico de 
arte y anivo rnilitame amifascisrn José Ma-
ria f..foreno Galv:in, al que le uniO desde en• 
tonces una gran amistad. 
Los largos años de encierro lo fueron rambién 
de reflexión y análisis de la rrayecmna artís-
tica hasra ese momemo. l i:my Gall:1rdo acierta 
a situarse. a pesar cid aislam1ent0, en la cam-
biante anualidad de un nut•,•o movuniemo 
anisuco 
Hay una primera fase, en Segovia, carac1eri-
zada por obras en barro coc ido y series de 
grabados con tCcnicas xilográficas y de linó-
leo, y una segunda, en Tenerife, con esirucru-
ras Je hierro hueco, muy en la amenor línea 
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consuucii,•isra, pero preocupado ahora por 
los espacios interiores (HirnvJ rolonadoJ). 
También se produce una recuperación del in-
terCs por la pintura de cabaUere y rrabajosas 
composiciones en tima china sobre papel. Se 
lee mucho, dr rodo un poco, y los muros de 
la cárcel saltan por los aires de una inquie-
tud que no descansa. 

1972 
La salida de la cárcel viene al tiempo que el 
país inicia la transición democrática y se des• 
dnimatizan (o se impregnan de nuevo drama-
tismo) los prOCC$0S de la lucha por la libertad. 
l Odo ello incide fa,,o rablemente en la recu-
peración del imerCs del esculwr por !as cues-
tiones estéticas ya inici,1do en el último año 
de cárcel , y en consecuencia. el incrementa 
de exposiciones individuales y parricipación 
en colectivas (Sala Conca en La Laguna, Sala 
lithor en Las Pa.lmas. 11 Muestra de Arres 
Pl:isticas en Baracaldo, Arte Actual en Cana-
nas, La Gomera, ere.). 
Durante el S1111/l(!sio illtrrnaáonal whn: Artt r11 
la Calle. com•O<:ado por Eduardo \X'esterdahl 
en Santa Cruz de lenerife, conoce al crítico 
y 1Ñrico de arte Simón Marchan. establecién• 
<lose emrr ambos una fluida relación intelec-
tual y de amistad. 
La nueva situación favorece al propio 1icm· 
po su actuación como conferenciante (ciclo 
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Tony Gallard~ posando ame sus esculturas en el estudio de Juan de Miranda 1953 

Tony Gallardo y Mela Campos con Rafael O"Shanahan.Juan Ismael. Pino Oj«la,Juan Rodriguez Don:ste 
y Plácido Fleicas en el esrnd,o de esre último. 1953. 

sobre ~Arce y Sociedad~ t:n la Universidad de 
La Laguna, charlas sobre arte popular e11 di-
versas barriadas y pueblos de las islas) y la 
aparición de los primeros artículos de prensa. 
En lo que se refiert' a la obra escultórica. Tony 
Gallardo evoluciona hacia estructuras más ce-
rradas, utilizando el laminado de hierro (se-

ries Equimxlermos y Triápodos) en un proceso 
reducdonista que le lleva a plameamienros 
de síntesis como el alcanzado e11 los relieves 
monumentales de aluminio (Piwlader:u). 
Recupera, ahora con espléndidas real iz:icio 
nes por encargo, los proyectos de esculturas 
en espacios abiertos (vestibulo Colegio de Ar-
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Tony Gallardo fotografiado con una escultura 
suy;,. en el estudio fomgráfico de Chacón. 1954 

quitccros de Las Palmas, Centro Comercial de 
la Urbanización Puerto Rico en Gran Canaria). 
Persistiendo en la línea del arte en la calle, 
inicia, con los pintores Juan José Gil y Juan 
Luis Alzola, las experiencias audiovisuales en 
los institutos de Enseñanza Media de la ca· 
pita] grancanaria. 
Esta actividad comprometida sería el funda· 
memo de !a constitución del grupo Contacco 
\, en el que también participa su hermano 

José Luis y al que se suman otros artistas. 
Periodo amplio y crucial este de la vida de 
nuesuo escultor, en el que los acontecimien· 
t0sseacumulan. 
A la prohibición gubernamental de las expe· 
riendas le suceden las luchas reivindicativas 
en la empresa Bctancor. 
Es detenido durante el encierro de los obre· 
ros y sus familiares en la catedral de Las Pal-
mas y para pagar la multa gubernamental se 
celebrn en la Galería Ylcs una importante ex-
posición colectiva. de solidaridad que lleva el 
nombre de Contacto 1 
Aparece mayor complejidad en su obra. Su• 
cesión y estratificación de planos. Esculturas 
abiertas. Esquema ortogonal. El crÍtico de arte 
Juan Manuel Boner conoce, en su estudio de 
Juan de Miranda, la obra en hierro del es-
cultor. 

1976 
Las experiencias audiovisuales son llevadas 
ahora al barrio de la Isleta. Tiene lugar la 
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transformación Karay 76 del cascillo de La 
Luz. Carácter lüdico. Reencuentro con Juan 
Hidalgo. Manín Chi rino y Manolo Padorno 
que se incorporan al grupo Concacro-1. Rea-
lización de una escultu ra en hierro de 18 m. 
de longitud, en homenaje al campesino, do-
nada a la isla del Hierro y ejecutada con la 
colaboración de sus campesi nos. l a obrn fue 
inaugurada con un mitin de reivindicación 
de la cultura canaria y la lectura)' firma del 
AlamjitJlfJ dtl Nim·o (polémica reflexión sobre 
la cultura autóctona y el africanismo de Ca• 
narias) ame una masiva concenuación de 
campesmos e intelectuales. 
Exposición icinerame de Contacto I por ba-
rriadas y pueblos de la isla de Gran Canaria. 
Encuentro con Nacho Criado, Akolea, Eduar· 
do Alaminos, Santiago Serrano en las tenu• 
lias del estudio de Juan Hidalgo, en Mad ri d. 

1977 
Este año fue decisivo para el proceso de rna• 
duración del escultor. Tiempo de definitivas 
renuncias que abren paso a su instauración Tony Gallardo y su mwi;i Mela Campos con Plácido Fk1tas rn ti estud,o de C$te úlumo 
como arusra significatÍ\"O en el contexto de en la calle de Torn:s. 19B 
los años 70•80. 
El patio de su vivienda-raller en Las Palmas 
es escenario de una cruenta batalla consigo 
mismo de la <¡ue emergen, en un verano de 
ru pturas y renovaciones sus primeras Pitdras 
úmarzaJ. Juan Man uel Bonet co noce en Ma• 
drid escas piedras, expuestas en la desapare-
cida Galeria Ágora, y escribe un artículo en 
El País en el que habla de cómo \'e la rafa de 
estas piedras: .. .en las profundas transforma-
ciones de la moderna cultura canaria, y en 
una reflexión nueva sobre el arte". 
De<.'sta manerasciniciaencreesculcorycri-
tico una relación profesional que se converti-
rá en sólida amistad frag uada al calor de las 
luchas generacionales de los años 80 ma-
dril<.'ños. 
A partir de esca memorable exposición, cuy.1 
inauguración adqu iere el caráner de ano de 
afirmación de la identidad canaria. Tony Ga-
llardo hace via1es cada vez más frecuemes a 
Madrid , mamcniendo esuccha relación coo 
el sector más acuvo y renovador de anisrns 
y críci cos (a sus amenores mo,entros en la ca-
sa de Juan H idalgo hay que añad ir ahora los 
nombres de Pancho Orruño, Quejido. Gcrar-
do Ddgado, Broto, Albacere, Francisco Rivas, 
Ángel Gonz:ilez, Chiqui Abril, las Chinas, R.1-
dio Futura, todos ellos represemati\'OS de la 
movida artística )' musical de aquellos años 10ny Gallardo y Mela Campos con Manolo Millares. José María lkn11c2. Elv1rera Escobio, 
crepidames). lohna C;impo$ y H«:1or Lópe2 en la 1er1ul1a piaren. 19,4 
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El escultor soldando una esculrura en el patio de Tony Gallardo con César Manrique y Pepe D:ímaso durante la inauguración de la t·xposición M"J.:"'"' 
la prisión de Sama Cruz de Teneriíe. 1972 . en la Casa di." Colón. Las Palmas de Gran canaria. 1979 

1979 
Realiza la primera serie de 1\lagmas, aún den• 
no de! ámbito de sus concepciones de bús· 
queda de la identidad en los sustratos de lo 
autócwno. Recurso frecueme del concepto de 
hueco 
Exposición individual ¡U,,gma1 en la Casa de 
Colón de Las Palmas de Gran Canaria. 

1980 
Se enfrenta de fo rma decidida con piedras de 
grandes dimensiones (segunda serie de Alag- ,. 
llMJ) que trabaja al pie de los volcanes, jumo 
a la mar de la bahia porrnaria, a espaldas de 
la playa de su adolescencia. Allí surgen sus 
10r,0s monumemales, plenos de evocaciones, 
las fragme,11aá011es, rerintos p/<11101, áreas circula• 
n-1, el maje-sruoso Triplico de reminiscencias he-
lénicas. 
Abandona los pulimentos que son sustituí• 
dos por un sistema de cortes sucesivos (cor-
tar-romper) con la herramienta radial. 
Desdibuja las siluetas geométricas y se dilu-
yen las referencias al lltinimal. Establece un 
diálogo directo con la materia, eludiendo ex 
cesivas implicaciones cultu rales. 
Exposiciones individuales en la Univcrsid:1d 
Complurense y Galería AELE de Madrid. Al- El escultor con su esposa e hijos Marcos y Tony en el esrudio de Juan de Miranda, reunidos con 
quila en Carabanchel un estudio que le per- Alexis García, Adrnin O.:niz y Emil,o Díaz, antiguos camaradas. 1975. 
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Tony Gallardo (On Agustín lharrola, paseando por 
e! caserío del pintor en Bilbao. 1977. 

mite ampliar el tiempo de estancia y hace po-
sible la presencia de sus Magmas en la capital. Ton)' Gallardo con Eduardo \X'esterdah!, Julio Moises. Abola y Monagas. 1978. 

1982 
Decide quemar las naves y fijar la residencia 
definitiva en Mad rid. lo que implica la <lesa· 
parición de su amado estudio de la calle de 
Juan de Miranda, testigo de peripeóas re\'O· 

lucionarias y culturales y ambiente ideal pa· 
ra la reflexión y el trabajo. Si traumáticos 
fueron sus viajes anteriores. no lo fue menos 
esta nueva emigración, en la madurez de sus 
53 años, sin retorno posible. El nuc\'0 domi-
ci lio lo establcCt: junio a la casa donde vivió 
Cervantes. en el número 6 de la calle que lle-
va el nombre del autor del Quijote, y el esru· 
dio. en una nave espaciosa y soleado pario, 
en Carabanchel Alto, al borde mismo de !a 
gran ci udad. Ya instalado, ¡>a n icipa en colee· 
rivos como el Premio Cárere1 de fa.ult11ra, en 
Cáceres: 5 pi11to.-e1 y 1 a.11/tor. en Powelos. Ma 
drid, Festif'(l/ de la Emdt11m y la Pi11111rr1, en 
Sevilla. y I Bie,ia/ Nario,ia/ •Preliminar,-, itine• 
rnnte por las principales capitales de la Pe-
nínsula. Esta importante exposió6n agrup6 
a !a nueva generación de creado res y facilitó 
el conocirniemo de la obra de T<lny Gallardo 
por los jóvenes escultores. 

1984 
1984 es el ario Je reconocirnienco de la obra 
de 10ny Gallardo. A lo largo de sus doce me• 
ses se convocan, en pleno Madrid de los 80, 
cuauo exposiciones que marcaron un viraje 
en la situaci6n del arte es pañol y colocaron 

la escultura en la primern línea del movimien• 
to artístico. En todas ellas aparece la obra del 
escultor canario jugando un papel relevante. 
E11 tre1 di111tn1io11t1 es el título que d io i\faría 
Corral a su selecci6n de escultu ras para la Cai 
xa de Madrid . Después de recorrer los talle-
res más innovadores. esta prestigiosa galerisra 
y gesto ra reunió la obra de nueve escultores 
que toda la critica coincidió en reconocer co-
mo pioneros de la nueva escultura. En esta 
ocasión Gallardo compareci6 con una amplia 
representación de sus Magmas más logrados. 
La exposición M,1dml. /\ladrid. 1\ladrid, de la 
que fue comisa rio el crítico Francisco Rivas, 
tuvo un carácter Je retrospeniva amplia que 
reseñaba rodo lo valioso de la década ante· 
rior incluyendo las más diversas disciplinas 
artÍsticas. Paraesra muestra fueron selecciona• 
das Pitdrm ranarias y C,a/lal)J de lbny G allardo. 
Durante el verano, nuesuoescultor vive una 
singular experiencia de asimilación de pro· 
cesos culturales distantes de su identidad ÍS· 
leña. Según sus propias palabras "son proce· 
sos q ue enraízan en la letanía de una cultura 
de la piedra que subyuga ton su sabiduria~. 
Las primeras obras eri piedra caliza, extraída 
de las canteras de Morara de la. juña. al sur 
de Mad rid, y trabajadas en su taller de la ca-
lle de Girasol, fueron d:1das a conocer en una 
exposici6n orientada a presentar crabajos de 
taller («Últimos m1b:1jos»). 

111 

El escultor traba¡ando sus C,flaos en el taller de 
Juan de Miranda. !979. 

La directora de la Sala de Exposiciones del 
Círculo de Bellas Arres de Madrid, María Lui• 
sa Martín de Argila, fue la encargada de se· 
leccionar las obras de los pintores Alexanco, 
Albacete, Marta Cárdenas. Luis Gordillo. Car· 
los León y, como único escultor, Ton}' Gallar• 
do, con tres piezas)' una colección de bocetos 
para el Gigante dt! /Josq11t. 
En el comexro de esta consolidación de la pre• 
scncia de su obra en Madrid. el escultor ini· 
cia la :1venmrn artís tica de crear un 1'.luseo 
de Esculturas al aire libre en la ciudad dor· 
mirorio de Leganés, al sur de Madrid. Le SI'· 
cundan en esta generosa en1pres:1 los escul· 
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El esculwr jumo a los volcanes de la Isleta durante la ejecución del ·¡-,.;¡,rico de lava . 1980. 

rores Tom Carr, Eva Lootz, Ángeles Jl, l arco. 
Mitsuo Miura, Adolfo Schlosser y Susana So 
lano, a quienes María Corral había ¡nomo-
cionado en la colecriva E11 tre1 di111msia11eJ. El 
Giga11/e del &sque, su escultura en piedra ca-
liza, de 7,50 m., y la escultura en hierro de 
Susana Solano, de 6 m., campean hoy en el 
Parque de Leganés como únicos supervivien-
tes de la maraña de trabas burocrácicas que 
hicieron naufragar el proyecto. 
Al final de la temporada, Gallardo es selec· 
cionado nue\'ameme para la colectiva Hierro 
)'Piedra.organizada en el amplio espacio de 
exposiciones de la calle de Núiiez de Balboa 
que Fernando Vijande había inaugurado re· 
cientememe. En esta ocasión tiene corno com 
pañeros de sala a Susana Solano, que ya había 
compartido con él los salones de la Caixa. y 
tres escultores de la m:ís recienn· promoción 
Belloni, José Manuel Castro y 1'-lanolo Paz. 

!986 
Comienza el retorno. 
El presidente del Gobierno canario, Jeróni• 
mo Saavt'<lra. le encarga la ejecución del Atla11• 
te {8,50 m. de altura) jumo a los acantilados 
del acceso a la ciudad de Las Palmas de Gran 
Canaria por el norte. Realizada con fra.i,;men 

Ta!lndel artista en lacalkdel Giramlcn 
Carabanchel, Madrid. Años 80 

tos de lava de los volcanes de la Isleta. esta limy Gallardo y Mda Campos saludando a los Rt1"'s de España durante la inauguración 
obra monumental que 5C ensambla con lama• del l\tfantr en Las Palmas de Gran Canaria. 1986. 
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En Par,s, ¡umo a la rachada del lou\'rc:. 1987 

ror naturalidad al erosionado paisa1e de la lO· 
na, marca el 1111 cio de los rollagu q ue carane-
rizarán l:is sucesivas etapas del esculror. 
~AdanC<.- ma¡estuoso y solitario•, al decir de 
Juan Man uel Bonct, que augura, ~se con\'cr-
tirá en uno de los símbolos del destino de la 
misma ciudad frente a la que se alza y del /\r-
ch1piélago en que esta ciudad se halla encla-
vada~. (cexrn del catálogo El Arlantt, ed1rado 
Por el Gobierno canano). La obra fue in;iu-
gurada Por sus maJestades los Reyes de Es-
paña el 21 de ma}"0-
1\ esu emblemá11ca escultura siguen encar-
gos institucionales que Jalonan las suces1,as 
incorPoraciones con que Tony Gallardo"ª en-
riqueciendo su hacer. 
De esta manera la iniciaci{m de los traba10s 
par;i la fuente El Callao, encargo de laJu1ua 
de los Puenos de la Luz y de Las Palmas, de-
terminó la uul1wción de los fr;igmencos de 
basalm en sus esculturas. El critico Kevm Po• 
wer, en su texto par;i el c;itilogo «lirado por 
la Junta dice refiriéndose a esta poética com-
posición de piedra y 3¼,'lla: .. .las metáforas que 
u-ae consigo pertenecen a la vida dd Pueno. .. •. 
Debido a estos encargos, nuesuo escuhor sc 
,·e obli!:ado a dilatar progres1vameme el oem-
po de estancia en la isla en función de la en-
,·ergadura de las obras que realiza y ello 
reaviva esa perenne necesidad de horizonte 
y de mar que padece el isleño 

Tony Gallardo rnn d Rey y d conseiero de Obras Püblicas en la mauguración dd A1la111, 
en Lu Palmas de Gun C.mana 1986. 

Los hijos mayotts del escultor. Germ.in y Tony, 
trab;iian<lo en los Pobla111mt/O, cn el raller de 
Carabanchcl. 1990 

Emre \'iaje y \'ia1e. participa en la exposición 
itinerante /7 arlÍJlaJ 17 a1110,,omi'a1 para la que 
es sekccmnado por la galerista Juana Aizpu-
ru, entonces direccora de /\reo, en represen-

lll 

tación de la autonomía canaria. La relación 
de algunas de las firmas representadas en es-
ta muesua es indicativa del consenso alean· 
wdo por la obra de Tony Gallardo en esos 
años: Pércz Vill:dta, Navarro Baldeweg, S:111-
tiago Serrano, Ferrán García Sevilla, Sicilia, 
Francisco Lc-iro, Miquel Barceló, Cristina 
Iglesias. 

1988 
El Alo1111mm10 Hommay a la Ctm111111ao'n inicia• 
do en el rranscurso de esre año Por el escul-
tor es doblemente sigmficacivo. De una parre. 
aíeeta a su tra)"eCtoria política como hombre 
de izquierdas y denodado defensor de los va-
lores democráticos hoy encamados en nues-
rra Conslirnción, y de la otra, como expresa 
el crítico Fernando Huici en su texto para el 
ca1álogo editado Por el Ayuntamiento de San 
Ban olomé de Tirajana, el monumemo es 
• ... un centro emblemático de ,.,_.rtebraciOn, un 
lugar de encuentros y de significación de una 
1demidad colecuv;i ...... y añade: ... en la vía 
de esa \'Olumad social que hemos evocado en 
el hacer de Tony Gallardo, es también un ar• 
ma féni l que busca formas nuevas de rela-
ción entre los hombres ..... 

1989 
En este año se produce la inaugu ración de las 
dos obras que 1umo con el Arlan/e fo rman la 
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En la (a,u Je Madrod durante b in,1.u¡;:ura,uin dt 1~ upos1ción Elf /rtJ d11Nllflm>tt1 con Maria Cor•;,] 
r los nuc,c tswl1urc,s :.elenionados. Fch1tm de 1910 

1hny Gallardo en su lu~u de traba10. los 1allet1~•s de la Junu del Puer10 de L, l.u i, tlurame la 
consiruccmn ,le la fueme El (;aff.,a. 1986 

tn!o¡;:1a monumental, por ahora, en su isla na• 
nil, del t:sw lror de la piedra. Son la bellísima 
fuente El Calla// en el puerto de la Luz )' el 
f fomtnlljt " la ú;nrt1t1mf!·,, en M aspalomas 
Entrl' ambas hay un puente tendido al mis• 

mo tiempo que una relación se invierte. En 
ellas culminan la vocac ión de integración so· 
c1a! }' proyección p1iblica del :1rrista y la con 
quma de la interioridacl del exterior del 
mundo iniciado con el Gigantt dtl l1osq111 ( Le-
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ganés. ~h<lrid, 1990). es decir. de la e,nen-
siOn del espacio abierro en el cual lo defini1i• 
\'OS<." h:1ec inrimidad. • Empujan la tierra los 
traciores. gi men las grúas bajo el prso dr los 
bloques •. deja cons1ancia en su cuaderno de 
nota s de ral ma¡;nimcl el propio escultor. 
Mient ras unto. en su taller de Carabimchel 
Alm de Mad rid, yacen olvidados los tt1blero1 
de esco ri as trabajadas con resinas bitumino-
sas ... Un nut•vo contineme tle la rclaci,ín del 
hombre con los mitos se avizora en cscos fO· 

llt1gt1 

1991 
Organi za la exposición EJa,fl11,.a1 p,,,- lt1 ¡•,,~. 
en la calle Ma)'Or de Triana de la capital gra n• 
canaria . en la que parricipan escultores jóve• 
nes y vecernnos sensibilizados ante el horror 
de la guerr:1. Esta iniciativa la ;1comp:1ñ:1 con 
un :1 (tpi1siona<la serie <le a rtlculos de prensa 
denunci:1 ndo l:1 barbarie que significó b con• 
riend:1 dd Golfo. ran imitil como cruel y des• 
truni,·a. 
Es incluido. no sin polémicas. en la rcuosprc• 
tiva 23 art1Jtt11 /\l atÍritl a;;01 70 por Ju an Ma• 
nucl Bone1, comisario de la mues!ra celebr:1da 
en la Sab de faposiciones de la Comunidad 
de Mad rid , en la plaza de España. y prota• 
gonista indiscutible de la década en su con• 
d1dcín tle cr itico promotor de los nuevos 
valores que sur~t·n en ella 
Ame b iragedi:1 del pueblo saharau i, 10nr 
Gallardo reacciona con la misma beliger:i n· 
ci:1 )'creatividad.Secundado por el pocrn Án. 
hel Sánchez. los escultores Domin~o Dlaz y 
Orlando Ruano yel pintor Guillermo Loren• 
zo, a los que se suman el corOOgrafo ÓsClir 
Milla res)' el grupo Contradanza, orha ni za la 
intervención .,éld11or't1, estrenada en la d u<li,d 
de Telde, en la plaza de San Juan. en 111ultitu• 
dinario acto de solidaridacl con la causa sa• 
haraui . 
Se suceden h1s imervenciones artísticas mul • 
tidisciplin ares abiertas. Reposición, en la pla• 
za de Santa Ana. en Las Palmas de Gr:111 
Canarias de "f("1tt // r't1 como cierre a la gran 
mamfesrnción de apoyo al referendo en el Sa· 
han .. Intervención lúdica San BorontÍoÍt. en el 
cuariel dt· Las Rehoyas. Las Palmas, con mo-
1i\·o del Dla del Árbol. realizada por d mis-
mo grupo de arris1as. Exposición muhldisci• 
plinar IAS trrs ftS m la mrri,ájada. en la <1uc 
se expone uno de sus 1\lt1gma1 en el Centro 
Insu lar de Cultura , A sus 62 años. este éSt'ul• 
tor de acci6 nmuesu aunavitalidadyscnsi , 
bilidad humana reconfortantes 
Llega la ho ra del reconocimiento. también en 
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su propia t ie rra, de b obra del escultor ca· 
nario y l.1 pro}·ección social de su incesante 
aetividad. 
Es inco rpo rado a la actividad del CAAr-.1 en 
calidad de miembro de su renovado Consejo 
Asesor y a la Consejería de Medio Ambiernc 
del C1bildo de G ran Cana ria, igualmente co 
mo asesor a rtístico. Comienza a ser realidad 
su proyecto de Musco Internacional de Escul-
turas al Aire Libre. en h1 ciudad de Tclde. 
Gran Canaria, a través de las donaciones de 
los escultores Domingo Díaz. O rlando Rua-
no y Tony Gallardo. de C1nari;1s: Adolfo 
Schlosser, de Ausuia: Mitsuo Miura. <le Ja• 
pón. y Nacho Criado. de Córdoba. 

/992 
La Viceconsejería de Cultu ra y Deportes del 
Gobierno de Canarias organiz.i una exposi· 
ción retrospectiva que abarca sus últimos l4 
aiios dedicados al trabajo con la piedr:1. Ti-
tulada Pobl,wiienro de la pitdra esta exposici<Ín. 
cuyo comisario es José Luis Gal!.udo, se inau-
gu ró en Las Palmas de Gran Canaria el día Tonr Gallardo d1tigiendo los uaba¡os de consuucción de la fuente /:/ Callao. 1987 
3 de abril, en el Cenuo <le Arte La Regenta. 
y en b Casa de Cultura de S:1ma Cruz de Te-
nerife el dí,1 14 de mayo 
Concebida po r los or~aniwdores con CM;lc-
1er i(inerame. recorrer,í las islas del archipié-
lago ames <le retornar al nuevo esmdio del 
esculcor. en el b,urio de Costa Ayala , en Las 
Palmas de Gran Canaria . 
Para esta exposición. la Viceconsejería ele Cul-
rura y Depones editó un cac,ílogo con d mis-
mo título de la exposición y tex1os de José 
Luis Gallardo y Arturo Maccanti, que íue pre-
sentado el día 28 de :1bril en el Ceruro de Arte 
La Regenta. En el cu rso del .icto se celebró 
una mesa redond:1 sobre la obra y la trayec-
toria del escultor, con L1 participación de sus 
amigos los poetas Ángel Sánchez. Anuro 
Macc:tnti y José Antonio O1ero. y los críti cos 
José Luis GalLmlo, Antonio Zaya y Jon ,nhan 
Allcn 
Estamos ya en el presente com inuo de la agi-
tada vida de un escultor de laque esta sucio 
w cronología no es sino un p,ilido reflejo 
El artt· de l 0ny Gallardo no tiene vocación 
de nacer y lllorir en un mundo sin fies1a. Su 
obra siempre es el mundo y nunca una nin -
guna parte. P<cro rnmbién es incertidumbre. 
de lo contr.irio. aproxim;irse a lo abierto co-
mo al¡;o seguro es la mayor segurid:,d de no 
hallarlo. Cu:i ndo iodos se quedan en casa a 
buen rcsp1ardo, en este su enésimo regreso 
a la isla. Tony Gallardo sale de nuevo a la ca-
lle. No descansa. El escultor con su hermano Jos~ Lu,s en el estudio de Car,1hanchcl. 1991 

'" 
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Tony Gallardo en su dom,c,ho de la calle de Cen·JrHc~. en llfadnd, posando con 5115 h11os l Ony. 
Gcrm,in r Mat<C>S en las navid.ides de 1991 

'fo ny Gall.mlo con Juan Genovés Jurante l., ,·0M1ru,cif>n del monumn1m ,L la Constirución 
en ,\1 aspalonws. 1989 
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ExposicioneJ i11di11idualn 

Elwlfura )' dibujo. G,dería \Xlior. Las P,1 lm:1s 
de G ran Canaria, scpricmbre de 19.50. 
Obra ¡:,rdfirn. lmprenrn Lezca no, Las Palmas 
de Gran Canaria, 1969. 
Esmlt11mJ. Obrtt Grdfir" , Sal:1 Conca , La La-
guna, Tenerife. 27 de frbrcro de 1973. 
famlfl1rr11, S:Lla "fahor, Las Palmas Je Gr:1n Ca 
muia, 14 Je d iciemb re de 19 73 
Piedrru crm"rim 77, Galería Arirz,1. Bilbao, oc-
tubre de 1977. 
"fi,stimonio. Dibujos de /11 cdrul (!968-196':J). G:1-
lería SEN, Mad rid. 1978. 
Pudras u111r1rúu 7R, Ga!nía Ágora. 1\ ladrid. 
9 (le m..rzo de 1978 
Piedrru umarias 78. G aler í:1 Benedet, Oviedo, 
18 m,1yo de 1978. 
G,flaos 78, Galería Bonicelli. Las Palmas de 
Gran Canaria, junio de 197R 
1\1<1¡;111m 79, Casa Je Co!ón, Las Palmas de 
Gran Cana ri a, diciembre de 1979. 
Magmas 80, C1sa de Colón, Las P:1lm as de 
Gran Cana ria, scpriernbre de 1980 
Magmas 80, Un ivers idad Complutense, ¡\fa 
drid, 1980 
1\J ,1¡:,ma180. G alerfo AELE, Madrid, no\'icm -
brc de 1980. 
1\laKmr11 HO, Talle r Julia Nebot, d iciembre de 
1980 
Cnllrws 81. 1:J.!ler Au1or, Ju;u1 de i\ l iranda. Lis 
Palmas de Gr,m Cana ria, junio de 198!. 
Cn!!,ws 81, Casa de Colón, L:is P;,hms de Gran 
Canaria, 22 de septiemb re de 1981 
Mag11111 2 (i\ l1íltip/e1), Galería Popubrt, i\Ja . 
d rid. 1983. 
M,1il!lm !<], Sala Muni cipal de Exposiciones. 
Lt',gant's, !983. 
Alflg111a1, f:xposició,i al aire film, Pbza Ma)'OT, 

Le,gant's. 1983. 
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Úlrimm nm/11,ms, Casa de Colón, Las Palmas 
de Gran Can:,ria, 14 de diciembre dt.' 1984 
E.u11/r1mJJ, Galería Dt'ca ro, i\ladrid , enero de 
1988. 
To11J Ca/lanío e,1 d P!lerlo de la L11z. Ür11/111raI, 
boatos Jfatogr,1/ún, Cemro Insular de Cuhura, 
Las P:1hnas de Gran Canaria, 1989. 
Exposici t'í n individual retrospc.:tiva Pobl,lllllm-
10 de /11 Piedra. Centro de Arte La Regenta, Las 
Palmas de Gran Canaria. 1992 

Expoúcio11es colec1iw1s 

V Expo,ir:ioí1 de ÍtlJ i\r,uln11i,1J 1\l11nir:ip,1/n, Ül· 
llr¡ón de Doramas. Las Palmas de Gran Ca• 
naria, 1948 
/ SaNn de ,nle, Guía. Gr:1n Camirla, agosto 
de 1950 
Grnpo LA/)1\C, ,\l useo C1nario. Las P:1!mas 
<le G ran Canaria. 1952 
Club PALJ\. Las Palmas dc- Gr,111 Canaria. 
1954 . 
I Expoiirio'11 ¡mu·i11rit1f de m'ff, Arrecife. Lanza-
rote. 195 4 
VI BimtlÍ rtgio11,,/ de mü, Gabinete Lin,rario. 
Las Palmas de G r;m Canari;1, 1954. 
111 Bien,,/ h/J¡,,moamrricantl de ,:¡rfe. Palacio Mu-
nicipal d<: Exposiciones. Barcelona. 24 Je s<:p· 
tiembre de 1955. 
I Ex¡,osirio'11 regio,ud de arte 1mt1'0, Universidad 
d<: La Lagun:1. Tencrife, 1956 
XIX Saloll ofiri,,/ .0111,d de arte rmewlmw, ~lu-
st<.) Bellas Art<:s. Caracas. 13 ck ;1bril <le 1958. 
\11 St1ín'n Di\mpeire, ~1.tr:,niibo, 1959. 
X\1/ 5,,/0'11 J\ ,·111ro 1\Jid~/m,1, Valencia (Ven<:• 
zuda), 1959 
üp,1dos t'Íl'ie11Us. /11/on11alish1J \le11=f,111GI, ,\l a• 
racaibo, 1960 
I Saloi1 e.,J,rr/111em"! de e1mlrum, Gal<:ria G, Ca 
racas, 1962 
XIII f3it11,IÍ regional de (11'/e, G :,bin<:tt' Litera 
rio, Lis Palmas de Gran Canaria. 1966 
l'eri" i111ern"rio11,1/ del t\lÍ,Jmiro. Las P;1hnas ,l<: 
Gran Canari;,. 1967. 
15 Obras SJ\t\S, Galería SAAS. Soria. 1970 . 
1\111ropr,fi,11n<1. Hume,u,jea 1\lanu/0 Millum, Vni 
versidad ck La l.aguna, Tenerifc, 1972. 
Expr,,irio',1 roleailw de ,1rlis1"s r,marios. Tegucs-
tc, l Cn<:rifc. 1973. 
11 1\lunlrll de tff/fi pUslic,u, A)'Unt;unienco de 
Baracaldo, m:,yo de 1973. 
Arte ,1r111,il en C,m<1ri,u, San &basri,ín de la 
Gom<:ra. scp1iembre de 1973. 

Jumo a l.1 1¡,:!<:si:1 <le San Juan, en Tdde (Gr;in Can.uia), <lurant<." lJ construcción J,... !.1s Hai111,,s 
rtlt'tálicas para la acc,on ·¡;fdt1fmr,1 en pro del pueblo saharaui, con los c\.Culmres Dom ingo O,ai 
y O rl.rn<lo Ru,i y d p1mur Guillermo Lorenzo. 199! 

50 <1 ,/os de arte e11 Lu l'"Ím<li de Gr,m C1111ari<1. l Ony G alla rdo en pl<•na faena durante b. consuuccion del 1\ fo1tume111Q ,1 la CQ1tJ/lli,r/Ó11 en /11 .,~p.,1,,rn," 
Las Palmas de Gran Canaria, 1974. 1990 
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ÚJ,ilaClo l. Galer1a Yles. mnernme. l.as Palmas 
de Gran Camurn. 1975. 
Errra/,1a1r H,r,. G;i.km1 Arn.i:J . B1lbao. 1975. 
L11 PallNaJ Jr Gr"" Ú,tar1a XX (ll)(XJ-1975) 
1. &11l111r,,-Arq111/trll1r"• A)•umam11:mo dl' 
Aruos. Gr.in C1narn1. 7 Jl' marzo Jt" 1975. 
~1tlfCl'1J ,,,,J,ons11aftJ. Gr11¡,, Ú,11/a<ll l. lns-
muto Tomás Mor,ales. Lu P;i.lmas dl" Gran 
Canam1. 1976. 
i\l11ral -6. l:Xptr1t11aa altr11111. Gu1m:i.r. G.1r.i.-
ch1co, Gr.anad1lb., l. ;i, l.;i.gun:i., Sama Cruz dl" 
Trnl'rife. 1976. 
Knta) -6. Expencnci:i. audio\ 1sual. Gru¡>0 
Comano \, Casullo dt• L:i. Luz, !.:is P;i.lmas 
de Gr:i.n Canaria, 19 dc ociulm· dl' 1976. 
úm1t1rro I {itmer.inte), 1Clclc, Las Palm:1s de 
G nm Carrnna, 1976. 
E:>.po1wo;, rtg,om1! ,lt p111111ru y tJr11ft11 ,·11. S,11u :1 
Cruz de l i:ner1fe. 1977. 
Ho111n1ajr /Jirusso, Cas.• de Colón. L11s l';1lm:1s 
,le Gran Ca11,1ria, 1977. 
M11sro .-e11s1tncú1 'lfll11ulor 1\/ltmlr. Fund.1e1ón 
i\ l iró, Barcelon:1, 1977. 
G11adalonar; Am dt ú111ar1t1J, Casa ele Colón, 
Las Palmas dc Gr.in Canarrn, fcbrcro de 1977. 
G1uidal,111t1r. 1\rtr dt Ca11t1ru1J, Galena Balos. 
l as Palmas de Gr.tn C111,i.r1.1. marJ.O de 1977. 
\ligrnru, drl t1rlf rt111t1rw, Banco dt· Gr.1nada, 
Las Palmas dl· Gran C:i.nana. 1977. 
El 1\l t1r. Exposmo• flo1t111/f 11r1t r,u111 r10 ro111t#I~ 
ránro. Ferry V,lb. dl" Agal·te, 1978. 
l'o ,,Jo artr 1\CA. Colegio dc Ar4u11ecws. S.1n-
ca Cruz de Tenenfc, 1979. 
Prrnuo Callrr1 J, t1<11/J11ra 80, El Brocense, C:i-
cert-s, 1980. 
Amsta1 pqr lc,s dtrrrbo, b11111t1mJJ, Cole,1:10 de Ar-
qui1ecms, Sama Cruz (lc- 1Cncníe. 6 (le lll:t)'O 
de 1980. 
PimortJ) rsc11ftor,s r1palf0Ír1 porlos,lrrtr/)(}J b11-
11umos, Galer í:1 T1(:polo. P11lac10 Arbos, ;\la-
drid. lO de noviembre ,le 1980. 
f·/omtntl]" t1 1-ft my 1\lootl', Un1vers1d:1J Complu-
1enst, M:1d rid. 1981. 
EJmÍ/m·11 t1c11ml cf111arit1, l':11io dt los Naran -
ios. Las Palm:is dt Gran C:maria, 2 de 1un10 
de 1981. 
Fondo obrt1J, Galen:1Juan.1 Mordti, 1 dl" 1un10 
de 1981. 
5 p1111orrs y I 1sc11/tor. Foro Ci, ico,Cuhural. Po-
zuelo. Madrid. 1982. 
NJ111al dr la rsc11l111,-,,, > /11 /'"''"'"· Ca1a de Aho-
rros. &,•1lla. 1982 
Prrh111111ur J l11r11al ll11íWll11I Jr las 11rttJ p/a11ua1 
(itinerame), Mmmeno de <..ulmra, Madrid, 
1982. 
Coltrma dr ar/11/as. Galena AE LE. Madrid, 
11 dc- febrero de 1982. 

Prr11110 G-irtrtJ dr tJf1tÍl11ra 81. El Broce11se, Cá• 
ceres, 18 de diciembre de 1982. 
Ami 83, Pabellón G.ilería AEI.E, Madml. fe-
brero Je 1983. 
E11 uu d11,ir1111onrs, Can,a, Ma<lnd, 1983. 
Almlnd. Aladrid. Aladnd, G:mro <..ullurnl, Ma-
drid. 1984. 
i 'J11111tu 1raba¡o1, Circulo de Bellas Anc-s, Ma-
drid. 1984. 
J-l1trTO) pmlra. Gak-ria Fernando V11andc. ,\l a-
dnd, 24 de sepc1embre de 1984. 
Arro 85. Pabellón Galena \~,!:ue1a. Madrid. 
1985. 
!-jpa ,í,1. t1a1Íl11r" "111!t1phrm/11, PEACE, M,1dml. 
1985 
17 Artut,11. 17 Au1ono111ú11 (i1inl·rnme), P:i lx·-
llón ,\ludéjar. Stvill:1. 1986 
r\rco 86, Pabellón G alería Ye¡.:uct.1, M:1dr1d, 
1986 
t\rtlJ{aJ ct111arioJ m 1\lm/rit/, S,11(1 S.m Anh)llll) 
Abad. Las Palmas de Grn11 C.<n.tri.1, no,•1em-
bre de 1986. 
ArllJlaJ a1111franq11iJlaJ. Cemro Insular dt" Cul-
mrn , las Palmas de Gr.1n C.1n.ir1.<, 198,7. 
/A col«áo"n. Galeria Décaro. M,1Jnd, 198 7. 
/.JirtJ rn la tJa11a cant1r1a. Jerus;al,:m Anises 
t-louse/Gobicrno de Canan.i~. - dl· nurzo Je 
1987. 
8am, para lu p,1;, Sala Amonio Palacios. Ma-
drid, 1989. 
l--:X11!t11r-u1 por la fü:. Calle Ma)'Of dt· Tnana. 
Las Palmas de Gran Can.1r1a, tliClt"mbre dl· 
1990. 
1 J nmJJas ,\ladnd a110J 1'), Comu111d.1d dt· Ma-
drid, Plaza dc España. 7 dc febrero tic 1991. 
f?Rtt1blo ,,ómada "fa1 or Jtl s,,b,m,, Pol1depor-
cim Mu nicipal de l tlde, 24 <ll" onubre de 
1991. 
·¡¡,td,wm. 1\i:cioí1 11111/tid1uip/i,111r ¡l(¡r 1111 S11h,m1 
11u/epmdim1e. P!:L;m de San Juan, 'frldt· (Gr,m 
C:rnarrn). 26 dt ocmbrt de 1991. 
TrtJ JeJ e,1 /., mcmry,ula. Arlt por 11n •'tforfluh1111 
l,b,t m ti Sabara. Ctm ro Insu lar de Culcu ra, 
Cabildo de Gran CanariJ!Ayum;1m1l'mo dt· 
A rucas. !.:is Palmas de Gr.1n Can.m a, 110\•iem-
bre dc 1991. 
S,1n Bonmdo·n. A.áón 11111l11dnctph11t1r por rl 1),'a 
del Árbol. Parque Las Rt:-hoyas. Las P.ilmas de 
Gr.1n Canana. Consqeria <lt· Medio Amb1t·n• 
re dd Cabildo Insular de Gran Canana. no-
,,iembre dr 1991. 
El INIIJtfJ tmagi,,ado. Arrt r11nar,o 19W-l9'-JI, 
CJ\AM. las Palm:i.s dt· Gran Canana. 3 Je 
diciembre de 1991. 

"" 

N,1111,i,rc/o'n. J;J(11/tnra1 por el Medio Ambttnlt, 
Playa de L:i.s Canu;ras. Consejería de Medio 
Amb1t·111e del Cabildo Insular de Gran Ca-
nana. 30 de m:i.yu <le 1992. 

Colurio11e1 p1iblica1 
Cc-mro Ailimico de Arrc Moderno (CA AM). 
Las Palm:1.s de Gran Canaria. 
Awciación Can:1.ria de Amigos dcl Ane Con-
1emporánro. Sama Cruz de Tenerifc-. 
Academias Municipales. l as Palmas Je Gr.in 
Carrnria. 
Alumm1os CAVE. 1Hdl". Gra n Canan a. 
Banco Je Bilbao. l as Palmas de Gran 

lhnco <lt• Granada . 1.as Palmas de Gr;1n 

C:1sa Je Col,in. Las Palmas de Gran Can:1ria 
Cult•¡.:10 de Arqui1t·c10s. l:1s P:1 lrn:1s de Gr,m 
C:111:1ri:,. 
Est,u.l,> M,L)'Ur dd Airl". 1.as Palmas de G r.u1 
C:urnn:1. 
F.íbric.i dl" cen'l'Za Tropical . l.as Palmas de 
Gr;i.11 Canaria. 
Galería Aatn. Las Palmas de Gran C:i.n:i.ria. 
Galena Ami:a. Bilbao. 
Grupo Montañero Gran Canaria. !.:is Palmas 
de Gr.1n Canaria. 
Hogar Cana.no. Car.1cas. Venezuela. 
Hogar Canario. Madrid 
Muk<O Provincial de- Bellas Artes.. Las Palmas 
de Gr.1n Cmaria. 
PCE, La.s Palmas de Gran Canana. 
Arumam1l·r110 dt· Firgas. Gran Canana. 
A)•umamiemo de Leganés. Madrid. 
Juma dd Put•r10 de la luz. Las P:1lmas de 
Gran Canaria. 
Arun1am1enro de San BarcolomC de Tira¡a-
na . Gran Canaria. 
A)'unumitnrn de !.as Palmas Je Gran 
C:urnria. 
A)•unumitruo dt Mogá n. Gran Canaria. 
Kc:1! Club Victo ria. l.as Palmas dt· Gr,111 
Ca naria. 
Residencia A!:1lar:1. Las Palmas d{' G r:111 
C.1nan a. 
Sal:i Conc:i.. La Laguna, l fnerifc-. 
~mmano Mdlart""S Carló. UNE D. Las Palmas 
de G ran C:anaria. 
U111,·ers1dad Compluu;nse. Madrid. 
Galt·ría Fernando Vijande. Madrid. 
G.1ltría Dccaro. Madrid 
Arumam1emo Je Telele. Gran Canaria. 
Gabmetc LHerario. Las Palmas de Gr.in 
Canaria. 
Gall-ria AELE. Madrid. 
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Catálogo de la obra 
del artista 

Primerm EJrnlturas. 1943 

Á11gd c011hY! mpetfl, b;,rroseco, 25 X 15 X 10 
cm, 194 3. 
Amanecer, yeso. 120 x 23 X 15 cm. 194 5. 
San 5'bmti:í11. )'CSO. 130 x 2'5 x 25 crn, 194'5. 
H()mhredela Lim, yeso. 130 x 2'5 x 25 cm, 
1946. 
Retrato de A hm h,m1 CirdmeJ, yeso. 45 X 27 
x 23 cm. 1946 
E/bm, b:irroseco, 30 x 20 x 13cm, 1946 
EJ(l,ltor en re¡xm, r1.·so. 100 x 170 x 60 cm, 
194 7. 
Rmalo de 1\111011io Go11z:ílez. peso. 45 x 25 x 
20 cm. 1948. 
Rflrato dej o1i Bet,111wr, ¡:1.·so, 45 x 27 x 23 
cm. 1948. 
Rttrato dej o1i L1ú1 fap11101, )~so. 50 x 25 x 
20 cm. 1948 
Rermro de //IÍ pfldre, ) 'C SO, 4'5 x 2'5 x 20 cm, 
1949. 
Wbrw l', riega, barro seco. 4'5 x 27 x 22 cm. 
1949. 
BQCeto /, yeso. 2'5 x JO x l'5 cm, 1949. 
8 1Xeto 2, reso. !8 x .rn x 15 cm, 1949 
&celo J. yeso. 3 '5 x 20 x 17 cm. 1949 
Campn i11a canaria. yeso, 40 x 2 '5 x 20 cm. 
1949. 
Retrato de Pdo 1\lo11zofl, yeso. 50 x 30 x 2 '5 
cm. 1950. 
Rflrato de j oJi Luis Gt11f,1rdo, yeso, 40 x 2 '5 
x 20 cm, !9'50 

Dai-id. yeso. 15'5 x 36 x 30 cm, 195 0 
Reirato Sra . 'fú. Coronel. 1;1ll.1 dt- madera. 4 '5 
x 25 x 20 cm, 1950. 
f'igum. )'t·so, 4 5 X 20 x 20 cm, 1950 
fat11dio 111a110, 1alla en m;1dera, 30 X 20 X 
15 cm, 195!. 

jm,rrÍJto, talla en ma(h:ra policromada, '5'5 X 
17 x 23 cm, 1951 
Rnmiode mimadre.yeso,40 X 25 X 20 cm, 
19'52. 
S,m Sehastián, talla en m:idcra, 138 X 30 X 
30 cm. 1952 
N iiifl de /,, r,1 raro ft1, cemento. 8 5 x 30 x 28 
cm. 1952. 
PlaJtm, talla en piedra. 70 x 72 X 35 cm. 
1952 
Rerraro de Melfl. yeso, 38 x 20 X 22 cm. 
!952 
Rermto de Cfl rmelo Rodri?,11ez Gall((rdo, r1.·so, 40 
x 2 '5 x 20 cm. 1952 

Retratodelldefo1110Gallardo,reso,45 x 27 x 
23 cm, 1953. 
Mu¡er f{fn<1ru1. talb en pit:dra. 70 x 70 x 
3U cm. 1954 
Í{(lro, t,dla en piedra, 160 x '50 X 48 cm. 
1954. 
1\lujer muada, 1alla en piedra, 5'5 x 60 x 
30 cm. 1954 
Cahew, calla en piedra, 1954, 60 cm, 1954. 
C,1bez,1 dr 111iit1 . cemenco, 30 x 1'5 X 19 cm, 
1954 
C,,bew egiprifl, ralla en pit-Jra. 55 x 18 X 
28 cm. 1954. 
·¡;,fa)er((. yeso, 50 x 13 x 10 cm, 19'>5. 
Sa,1 Fr,mcisro, cerm:mo, 95 x 25 X 1'5 cm, 
1955. 
Retrato de Pepe G()n(altn. reso, '50 X '50 X 

JO cm. 1955 
l<errato de 1\lelu, bronce. 38 X 20 X 18 cm, 
19'56. 
Figura,\lu;n:yeso,55 x 18 x 20cm.1957. 
Gr11po /,, flltemflcional, yeso, 43 x 33 X 30 
cm. 1964 

Serie P,-imera AbJtracción. 1954 

E..1rult1m, . 1,1.lla en piedra, '50 cm. 19'54. 
Euuft11m, talla en piedra. 25 cm. 1954 
Figum, cememo pit-dra, 11'5 cm, 10'54. 
1\bslraffio',1 piedra. 60 cm, 19'55. 
1\bsm,ffioí1 /, ccmt-nw )' piedra. 14'5 x .)'5 x 
30 cm, 1955 
Abstmráof/ lf. cemento. 20 x 80 x 40 cm, 
1955 
Abstmffioí1 11/, madera, 60 x 20 x 12 cm, 
195'5 
Composirio',i, cemento, 60 x .W x 2'5 (111. 

1955 
EnMmhíaje. talla en piedra, 60 x 33 X 20 
cm, 19'5'5. 
Ab!lraffiofl IV. talla en madera, 144 x 21 x 
22 cm. 19'56. 
Abstmrá0,1 \~ talla en madera, 140 x SU x 
10 cm, 1959. 
1\ bsmuáo/1 VI, cemento, 30 x 2'5 x 20 cm. 
19'59. 
Ab¡tr,urioí1 VII, cemento, 30 X 20 X 20 cm, 
19'59. 
Comtr11ráó11, h1c-rro. 140 cm. 1959. 

Se,·ie Estaiio De,-retido. 1960. 

E,t,·r;c/11m Ortog()nal. esrañn, hierro. 150 x 60 
x 6'5 crn, 1960. 
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/\lorll'o Ltfriro, estafm derretido, 30 x 19 x 
23 cm. 1960. 
Planos Coloreados, estaño. hojalata. 2'5 X 30 
x 15 cm,1960 
'/Orre dt Pnrrilro. estaño. hierro. _)Ü X 16 x 
16 cm, 1960. 

Serie Hierros Encontrados. 1964. 

\l¡,111,s del D1/mmcial, hierro. 180 x 60 x 60 
cm. 1966. 
Robot, lm·rro. 175 x 76 x 50 cm. 1966. 
1\!dtjllllla /, hierro, 200 x 97 x 60 cm. 1966. 
1\ldq11/11<1 11. hierro. 170 x 95 X 68 cm. 
1966. 
1\ldq11ma Bilicfl, hierro, 34 X 107 X 25 cm. 
1966. 
IMitt·e, hierro, cemento, 170 X 130 cm, 1966. 
Co111po,iciof/ l. hierro laminado. 86 x 22 x 
12 cm. 1967. 
Ün1pomioí1 2, hierro lamin,1do, 208 x 54 x 
4'5 cm, 1967. 
Composmo'n J. hierro laminado, 33 x 12 X 
8 cm, 1967. 

Serie Tfrracotas. 1969. 

f'ig11r,1, terracot :L, 40 X 30 X 25 cm, 1969. 
Arriba p(lrias. terracota. 50 x 40 x 40 
crn,!969. 
B11slo de Tm1otto R11iz, terrncota, 50 x 50 x 
2'5 cm. 1969. 
Cabeu1 de ¡,ort11ar10, terracorn, 3 '5 x 25 x 20 
cm. 1969 
G1rg,1dor.. terracota, 50 x 30 x 25 cm, !969. 
f'ig11ra l. terracota. 58 x 28 x 23 cm. 1969. 
Vig11r,, !. terracota, 50 x 20 x 18 crn. 1969. 
H0111brearrodill((do,terracorn,40 x 25 x 25 
cm. 1969. 

Jornalero, terracota. 50 x 80 x 100 cm. 
1969. 
U1br,ulor, terracota, 45 X 35 x 27 cm. 1969. 
Li'der.. cerracorn, 40 x 30 x 20 cm. 1969 
1\lu¡á co11 p(IÍO//la, terracota, 60 X 25 X 29 
cm, 1969 
Obrero caúl1J, terr:1co1,1. 40 x 25 X 18 cm. 
1969 
P11re1t1 de pegadores l. terracota. 45 x 30 x 
20 cm, 1969. 
Pt,rep, de ptsrad,;reJ 2, tt-rracota, 60 x 45 x 
30 cm, 1969. 
Pe1{(ldorro11 red, terracota, )O x 2) x LI cm, 
1969. 
Segtu!or.. terracota, 16 x 15 x 22 cm. !969. 
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Grupodeptsr,uÍürtJ, tcrracora, 16 x 18 x 17 
cm. 1969. 
Cabf'UI de 11111rhadw. terracota. 32 x 20 x 18 
cm. !969. 
L11 Iies/11. terracota, 8 x 25 x 12 cm, 1969 
El for:,11do, ¡,:rracota. 45 x 35 X 30 cm. 
1969. 

Serie Hierros Coloreados. 1971. 

1\rq11ifmbe l. hierro hueco. pintado :d duco. 
26 x 30 x 14 cm . 1971 
1\rq1ú1r,1be 2, hitrro hueco, pi11wdo al duco. 
32 x 32 x 16 cm, 1971. 
1\rq11i1mbe J. hi c: rro huc:co. pimado al duco, 
28 x 28 x 25 cm. 1971 
B,mdtr,u Dnpler.ad,u. hierro hueco, pintado al 
duco. 47 x 38 x _n cm. 1971. 
Cin/11 Asf,,l,r, 1, hic:rro hueco, pimado al du 
co. 40 x 60 x 40 cm. 1971. 
Ci11111 t\1f,il10 l. hierro hueco. pim ado al du 
co. 40 x 73 x 40 cm. 19 71 
Ci111,, Asf,1/10 J . hierro hu<:co, pintado JI du-
co, 34 x 4 1 x 33 cm, 1971. 
Ci11111 Asf,1/10 -l. hierro hueco. pintado al du-
co. 45 x 62 x 53 cm. !971. 
Ci111" r\Jf,1/10 5. hierro hueco. pintado al du-
co, 65 X 87 X 36 cm. !971. 
Ci11f(I A1j1/to 6, hierro hueco. pintado al du 
co. 50 x 96 x 42 cm. !97 1 
Ci11h1 r\sf,1!10 7, hinro hueco. pimado al du 
co, 24 x 38 x 24 cm. 197 1. 
Greb. hi('rro hu('CO, pintado al duco, _,7 X 

45 x 26 cm, 1971 
L11ren"a l. hierro hueco. pinrndo al duco. 30 
x 25 x 21 cm , 1971. 

/_,¡1rtrú, l. hierro hu('CO. pinrado al duco. 21 
x 30 x 25 cm. 1971. 
Ltmrú, 3. hic: rro hueco, pim:,llo al <luco, 26 
x 33 x 25 cm. 1971 

l..aren'a -l. hierro hueco. pinrado al duco. 52 
x 21 x 19 cm. 1971 

l.,,,re.-ú, 5. hierro hut'CO, pinr:,do :,1 duco. 20 
x 65 x 18 cm. 1971 
Esrmrtum l. hierro hut'CO, pimado al duco. 
18 x 68 x 14 cm. 1971 
Estmrl11r,1 1, hie rro hueco. pintado :d duco. 
16 x 34 x 18 cm. 1971 
Hombre hierro, hit'rro. 75 x 24 x 42 cm, 
1972. 
Hombre 111dq11i1w. hit'rro. 64 x 24 x 20 cm. 
19 72. 
Repre!ii11. madera, 41 x 21 x 7 cm . 1972 
Esrmr/111·,, 3. hierro hueco. pintado ;ti duco, 
50 x 30 x 17 cm, 1973. 

Em·11rt11m ~- hierro hueco, pintado al Juco. 
90 x 42 x 33 cm. 1973 
C11rt'"• hierro laminado pintado al duco, 60 
X 45 X 50 cm. 1973. 

Serie Hierros Martillados. 1973. 

Despojo1 ! , hierro martillado.. 19 x 35 x 29 
cm. 1973 
Despojo1 1, hic:rro martillado. 16 x 50 x 20 
cm. 1973 
Dnpojos 3, hierro manilla.do, 18 x 130 x 18 
cm. 1973 
M,ui11a. hierro martillado. 91 x 66 x 32 
cm. 1973 

Serie Tritípodos. 1974. 

Eq11111odermo 2, hierro laminado pintado al du• 
co. 250 X 240 x 50 cm. 1974. 
Co111pourirí11, hierro laminado pintado al du 
co. JIO X 40 X 50 cm, 1975. 
Q11irip1ero. hierro l.uninailo. pint:tdo ;,I duco, 
150 x 77 x 30 cm. 1975 
"fri,ip«lo l. hierro laminado. pin¡ado al duco. 
240 x 240 x 250 cm, 1975. 
·¡¡.¡,ip«lo 11. hierro lam111;1Jo pintado al duco. 
77 x 100 x 9 .3 cm, 1976. 
Triápodo 111. hierro laminado pintado al du• 
co. 50 x 80 x 65 cm. 1976. 
E11re/l,, Rop. hierro laminado pintado al du-
co. 125 x 131 x SO crn, 1977. 

Sn-ie Pintadera. 1976. 

P1111"der,i l. aluminio lammado. 149 x 100 
x 7.5 cm. 1976. 
P1111adew //, :iluminio laminado. 149 x 100 
x 7.5 cm. 1976. 

/>1111,uler" 111. hierro lammado, 22 x 20 x 
8 cm, 1976. 
'/;Jb/ero w111bia11lt. hit'rru laminado pintado al 
duco. 200 x 58 X 15 cm. 1976 

Serie Piulrm Canctrim. 1977. 

·rémw"lw, acero y pic:dra. 40 x 55 x 45 cm. 
1977. 
Piedr,1 Roj,1 l. toba vokánic:1 pulida. 17 X 
44 x 24 cm, 1977. 
l'iedm Roj(l 2. toba volc;ínica pulida. 42 X 

20 x 18 cm, 1977. 

120 

Piedm Roj" J, toba volcánica pulida, 25 x 
37 x 26 cm . 1977. 
Piedm fwj,, 4, toba voldnica pulida, 20,5 x 
12 X 13,5 cm. 1977. 
Piedra Roj" 5, toba vok:ínica pulida. 21.5 X 
14 x 9 cm. 1977. 
Piedra Roj11 6. wba volcánica pulida. 48 x 
40 x 20 cm . 1977. 
Piedra Roj" 7, tob:1 volcánica pulida, 44 x 
28 x 16 cm, !977. 
Ayafalfl. talla toba volcánica pulida. 40 x 54 
X l5 cm, 1977. 

Apgm1re /, toba volc;ínica pulid:1, 44 x 52 
x 22 cm. 1977. 

r\yaga11re 1, toba volc;ínica pulida, 49 X 54 
x 25 cm, 1977. 

t\pga11re 3. tob,1 volcánica pulida. 56 X 30 
x 20 cm. 1977. 

Ayflga11re -l. toba volcánica pulida, S ! x 36 
x 15 cm, 1977. 

t\yaf,aure 5. toba volc:ínica pulida, 60 x .) 5 
x 22 cm. 1977. 

r\yaf."11re 6, tob,1 rnlcinica pulida, 43 x 58 
x 27 cm, 1977. 

Ayaw111re 7. tob:1 vok:inica pulida, 25 x 55 
x 20 cm. 1977 

1(m1adi1bi1, toba l'Okánica pulida, 45 X 27 
x 20 cm. 1977. 

T/111,,gad,, l. wba vokámc:1 pulida. 63 x 70 
x 21 cm. 1977. 

Ti111agad,, 2. toba volcánica pulida, 57 x 47 
X 24 Cfll. 1977. 

Ti111,,g,id" J. toba volcánica pulida. 51 x 38 
x 14 cm. 1977. 

Seg111wh1rioí1 /, wba volc:inica pulida, 120 x 
36 x 18 cm, !978. 
Srgme,11arió11 2. 1oba voldnica pulida. !01 x 
28 x 16 cm, 1978. 
l;"sm/11,ra, 10ba volc:inica pulida. 54 X 15 x 
lO cm, 1980 
Esrn!t11ra. 1oba volcánica pulida. 30 x 14 x 
8 cm, 1981. 
·léro1: toba volcfoica pulida, 40 x 50 x 15 
cm, 1980 

Serie Callaos. 1977. 

C(l/lao /, ¡alla en basalro. 26 x 18 x 14 cm, 
1977. 
C(l//ao l. ralla en basalto. 26 x 16 X 13 cm. 
1978 
Ca/l(loJ.1allat'nb;,salto,24 X 14 X 12cm. 
1978 
Calluo -l. talla en l,;1salto, 24 X 17 X 13 cm, 
1978. 
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Callao5.tal!acnbasalro,24 x 15 x 11cm, 
1978. 
Callllo ó. talla en basalto. 24 x 15 x 12 cm. 
1978. 
Callao 7, calla en basalto, 26 x 17 x 13 cm, 
1978. 
Callllo 8, talla en basalto, 26 X 17 X 14 cm, 
1978. 
Callllo 9, talla en basalto, 23 x 12 x 13 cm, 
1978. 
Callao 10. t,11la en basalto, 23 x 16 x 1) cm , 
1978. 

Ser;e C.ill11os P11/imentados. !978 

Callllo f. basalto pulido, 3 1 x 20 x 11 cm. 
1978 
Callao 11, basalto pulido, 23 X 14 x 9 cm. 
1978. 
Callao 111, ba~alco pulido, 25 x 17 x 13 cm. 
1978. 
Callao H '. basalto pulido, 3 5 x 22 x 21 cm. 
1978. 
Callao \\ bas,dto pulido, 26 X 34 X 25 cm. 
1978. 
Callao VI. b,1s,1lto pulido, 30 x 47 x 26 cm, 
1978. 
Callao \111. b,1salto pulido, 3 .1 x 4 1 x B 
cm, 1978 
Callao \1111, In.salto pul1Jn, n X 27 X 21 
cm. 19 78. 
Callm, IX, basalro pulido, 14 x 27 x 20 cm. 
!978. 
Cllllao X, bas.1lm pul ido, 32 x 18 x 16 rnl, 
19 78. 
Ct,llao X/,lnsalcopuliJo. 1) x 17 x 14cm, 
19 78. 
c,,1/ao XII, basalio pulido, 11 x 14 x 9 cm. 
19 78 
C,,//ao XIII, basalro pulido. 16 x 29 x 15 
cm, 1978 
Callao XI\( h,1saho pulido. 29 x 19 x H 
cm, 19 78. 
Callao X\ ', b:1s:1lw pulido, 31 X 18 x 16 
cm,1978 
Callao X\11. basalto pulido, 24.5 x 19 x 9.5 
cm, 19 78 
Callao X\111 , basalto pulido, 20 x 24 x 13 
cm, 1978 
Calla~ XVIII, basalw pulido. 45 x 80 x 30 
cm, 1978. 
Call,m XIX. b:isalto pulido, 85 x 35 x 25 
cm. 1978. 
Callao XX, basalto pulido, 12 x 19 x 16 
cm, 1979. 

Callao XXI. basalto pulido. 17 x 33 x 20 
cm. 1979 
Cal!#O XXII, basalm pulido, 13 x 25 x 15 
cm,1980. 
Callao XXIII, basalto pulido, 12 x 18 x 12 
cm, 1980. 
C,1/l,w XXI\~ basalto pulido. 12 x 19 x 16 
cm, 1980. 
Cillao XX\( basalto pulido, 13 x 21 x 17 
cm. 1980. 
Callao XX\11, bas:1ho pulido, 12 x 17 x 12 
cm, 1980. 
Callao XX\111. basaho pulido, 30 x 17 x 
12 cm, 1982 
Esm/tl(m l. basaho pulido. 19 x 9 x 9 cm, 
1980 
fartJ/11,m 2, basalto eones. 14 x 8 x 5 cm, 
1980. 
l;',rnltllra 3, basalt0 pulido, 16 x 15 X 5 cm. 
1980. 
/:Jmltllm díptico bas,ilw eones. 18 X 10 
x j cm. 1980 

Serie Ca//11os ron cortes. 1981. 

Gtll"o l. basalt0 con eones, 23 x 3 1 X 21 
cm, 198!. 
Call,w 2 , basalt0 con eones, 25 X 57 X 44 
cm , 1981. 
Callilo 3. b,1s:1lto con coru:s. 24 x 53 x ) 1 
cm, !981 
C,dlao .J. basalco con eones. 22 x 52 x 29 
cm , 1981 
C¡¡/1,io 5, bas,11!0 con corres. 18 x 39 x 32 
cm, 1981 
(.,lll/rw 6. b:,salro con eones, 42 x 20 x 19 
cm. 1981 
G1ll,w -, bas:1110 t·on corres. 42 x 65 x 27 
cm, 1981 
Call(lo H. basalto con eones. 33 x 54 x 34 
cm. 1981 
Calltlo 9, basa!rn con eones.. 52 x .B x 3! 
cm. 1981 
C,1ll"o /(}, basal to con corws. 38 X 27 X 18 
cm. 1981 
G1llt10 11, b.1salto con rnn es, 24 x 44 X 26 
cm, 1981. 
C"ll"o 12. basalto con eones, 36 x 24 x 25 
cm, 1981. 
C,1/l"o 1:1. basalto con co rees. 33 X 29 x 22 
cm, 1981. 
Cdh,o basalto con eones, 46 x 24 X 20 
cm. 1981. 
C"ll"o 15, basalw con cont·s. 29 x 18 x 11 
cm , 1981. 

!21 

Callao 16, b.1salwco11 eon es, 35 x 19 x 19 
cm, 1981. 
Callao 17, b,1saho con eones. 23 x 24 x 17 
cm, 198 ! 
C#llao IS, basalto con eones, 29 x 30 >< 22 
cm, !981. 

Serie Alagmas p11/i111entmios 1979. 

L,u•a, ra!!a en lava, 57 x 53 x 40 cm. 1979. 
i\l¡¡¡.:111,1 l. ta!!a en lava. 56 x 81 x 38 cm. 
1979. 

M,1g111<1 11, 1:11l;i en lav.i. , 75 x 93 >< 3 1 cm. 
1979. 
Alag111<1 111, tall:1 en lava, 89 x 104 x 50 cm , 
1979. 
J\l"gma IV. 1a!!a t·n lava, 69 X 110 X 36 cm, 
1979. 
¡\ J,1gma V. talla en bva. 86 x 134 x 36 cm, 
19 79. 
1\l a;:111,1 \11, talla en Lw:,, 89 X 114 X 55 cm. 
1979. 
1\la;:111# \111. rnHa en lava, 75 x 57 x 25 cm. 
1979. 
i\l#gm,1 \11//, talb en la\'a. 40 X 80 X 29 
cm. 1979 
Al11gma IX. c:11la en lav:L, 31 x 77 x 26 cm, 
1979. 

Serie J\l t1gmm con cortes 1980. 

Ánas 

Ánw Rert,111g11lm: l.iw con eones (rÍp1ico. 130 
x 450 x 50 cm, 1980 
Área l?ertr111g11h1r /, bv,1 con eones. 73 x 48 
x 19 cm, 1980 

rÍrM Rewmgid"r ! , lava con cortes, 73 x 53 
x 29 cm. 1980. 

rÍrea Rer1m1g11/m· 3. lav,1 con co rte5. 32 x 61 
x 17 cm. 1980 

rÍrr" Rea,111g11/,,,. .J. lava con cortes, 38 x _)6 
x 17 cm. 1980. 

1\rea Rea,111g11lm· 5, la"a con eon es, 48 x 45 
x 26 cm. 1980 

r\n,1 Rn t,111g11l"r 6, Lwa con eon es. 41 X 75 
x 25 cm. 1980. 
Árf(/ Rertm1g11/ar 7, l:,va con eones, 31 x 58 
x 30 cm, 1980 

Ánw Rer1,111g11/,,,8. lav;, con com:s. 72 x 35 
X 29 cm, 1981 
Área l?er1,n1g1dm· 9. lav:1 con eones. 115 x 44 
x 51 cm, 1985 

r\rea R1m1hoid,1/ 1, lava con cu rtes. 49 X 50 
x 25 cm, 1980. 
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Árta Ro111/JQ1dal 1. lava con eon es. y; x 3'.i 
x 17 cm, 1980. 
Ám, Rombo,da! J, lava con eon es. ".i4 x 4 3 
x 29 cm, 1980. 
Árta Rom&J,dal -i, lava con com·s. 9•1 x 80 
x 38 cm. 1980 
Árta Rom&Jul(II 5, lava con eones. ".i2 X 42 
x 21 cm, 1981. 

tÍm, Ro111lx,idt1l 6. lava con eo n es. 61 x 45 
x 24 cm, 1981. 

1Írtt1 Cin:11/,,, /, lava con eo n es. ".i7 x 95 x 
30 cm, 1980. 
Árr,, Cirr11lt1r 1, lnva con cortes, 38 x SO X 
24 cm. 1980. 
Á "" C1rr11!ur J, la,•a con corws. 69 x SO X 
22 cm. 1980. 

\'olll111,,m Eny,mdr(l(IM 

\lolH111e,1 /, l:Lv;t con eones. 76 X 126 X 98 
x cm, 1980. 
\lolHme,i 1. l.tva con eon es, 75 X 124 X 89 
cm. 1980. 
\lolNnttn t Ja,·a con eones. 135 x 148 x 63 
cm. 1980. 
\'0l11me,i 5, lava con eon es, 82 x ".i3 x 33 
cm. 1980. 
\'olHme,i 6. Java con eones. 53 x 39 x 2.J 
cm, 1980 
\lol1111te,i 7, lav:1 con eon es, 97 x 80 X 36 
cm, 1980. 
\loÍHmr11 H, la,•a con cortes, 39 X ".i8 x 19 
cm, 1981. 
\'olHntt'I 9. lava con cortes. 66 x ".i I x 2 3 
cm, 1981. · 
\10/111,i,n W, lava con eon es. 8".i x \OS x 40 
cm. 198 1. 

RrontoJ Pl,moJ 

Variablt J\, lav:1 con eon es (torso) díptico, 168 
x 10".i x ".i8 cm. 1980. 
Va riable 8, lava con eon es (torso) d íp1 ico. 179 
x 95 x 48 cm. 1980 
Varu,blt C, 1:iva con eon es (torso) díptico, 184 
x 136 x S3 cm, 1980 
\'ari,,blt O, lava con eon es (torso) diptico. 178 
x I06 x 54 cm, 1980. 
Rmnro Plano 5, lava con eones. 9 1 x ".i3 x 
28 cm. 1980. 

/ .'r,¡g ,i/f /1/(l(/(}llfJ 

Ci'n:11/0 /, lava con cortes, 47 x 19".i x 133 
cm. 1980. 

Cil'f11lo 1, lava con eones. SO x 180 x 124 
cm. 1980. 
Rertáng11l0 l, lav.1 con eones. SI X 18".i X 123 
cm. 1980. 
Rtr1ti11g11l0 1. lava co11 eones, SI x 133 x 
11".i cm. 1980 
Pr11w11r11t,mo',i l. lav,¡ con eones, 46 x 6".i x 
30 cm, 1980 

l'im.ideraJ 

l'mt.id~r.i l. lava con eones, 32 x 24 x 11 
cm. 1981. 
Pmtadera 1, lava con cortes. ,6 x 28 x 1".i 
cm, 1981. 
P11//,1dem J. lav.i con corws. 33 x 25 x 12 
cm. 1981 
Pi111(/(lrr(I lava co n Curt l'S, )7 x 26 X 10 
( m , 1981 

/\1,,gw" l. dípt ico. la,·.i con eones. 120 x 65 
x 4".i cm. 1981 
M11x111a l. lava con eones, 24 x 18 x 13 cm, 
198 1. 
1\l .ig11111 3. lav;1 COI! CO rt l'S, 21 X 12 X 8 cm, 
1981. 

1\l (lg111r1 lav:1 co n eon es, l".i X 1! x 6 cm, 
1981 
!\l (lg/11,i 5 , bv;I COI ] COnl'S, 16 x 21 x 9 cm, 
198 1. 
1\lagm" 6, l:1,•:1 con eones. 26,S X 16.5 X 9 
cm, 1981 

1\l (lg/1/(I l. la"a con corres, 35 x 35 x 20 
cm, 1980 
/\l (lg/1/a 2, bv,t co n eo n es, 37 X 32 x 13 
cm, 1981. 
1\l (lgJl'u1 J. la"a con eon es, 37 X 31 X 14 cm, 
1981. 

1\lagm" lava con cort<·s, 38 X 40 x 14 
cm. 1981. 
1\l (lgm(I 5. la,N.1 con eones. 29 x 26 x 13 cm, 
1980. 

1\lag/11(1 6, lav:l con CO rt lºS, 35 X 27 X 17 cm , 
1980 
1\ l t1gn1t1 7. lava con w ncs, 33 X 32 X 17 cm, 
1981. 
1\l (lgmt1 8. ta,·a con cortes, 40 X 25 x 13 cm, 
1980. 
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1\l .i¡w1.i Y, la,·a con eones, 33 x 26 x 17 cm. 
1980. 
1\la gH111 lO, l.1v;1 con eones, 32 X 28 X 14 
cm. 1980. 
1\ l11g ,,,11 11, l:l\·a con eones, 35 X 27 x 17 
cm . 1980. 
1llflg111t1 12, hw.1 con eon es. 35 X ".iO X J".i 
cm , 1981. 
M t1g11111 13, lava con eo nes, 32 x 29 X 10 
cm, 198 1. 
ill"K"'" Java con cortes, 32 X 29 X 16 
cm, 1981. 
1\ lt1gN111 15. 1,1\"a con coru.·s. 37 x 3 1 x 18 
cm. 1981. 

Se,-ie tÍga111 

1\xat(I /, :íg:ua pulida. 78 x 16 x 8 cm. 
1982 
1Ígt1tt1 1, :i¡:.,11.1 pu lid:1 , 22.5 x 14 x 7 cm, 
1982. 
Á g(l/d 3. á¡:.,Ha pulida, 17 x 18 x 13.".i cm. 
1982. 
Ág.ilt1 á.i;a1a pul ida, 21 x 14 x 7,".i cm. 
1982. 
Áx.itt1 5, :í¡ta1a pulida. 16 x 13 x 9 cm, 
1982. 

1Íy,t11t1 6. :ígaca puli<la, 17 x 13,S x 8 cm, 
1982 . 
1Ígt11a 7, :ii::ma pulid :1 , 17,5 x 14.5 x 9 cm. 
198 2. 

1\ g(lfr1 8, 1ig:11 a pulida 21 x 22 x !l cm, 
1982. 
Ónix, alabascro puli(lo, 25 x IS x 13 cm. 
1982. 
Wbr.A de 11.idador. :ígarn p ulida, 20,".i x 25,S 
x 22 cm, 1984. 
En111tño, á¡:.ata pulida, j\ x 29 X II cm, 
1984. 
L11b10J, :i¡:.ata pulida, 26,5 x 2".i x 12,S cm, 
1984. 
Ojo IH1111m10, :ígata pulida, 2 1 x 27 x 12 cm, 
1984. 
Ltb10J, 1aJb en :ígarn, 26,".i x 2".i x 12.S cm, 
1984. 
1Í g,,,.i 9, talla en :i.i;:na. 19.S X 14 x S.".i cm, 
1984. 

Se,-ie C11lizm. 1984 

C,,bn11 d,! y,ig,1111e, lava con eon es. 9".i x 40 
x 20 cm, 1984. 
·1imo, caliza con corres, 11 4 x 35 x 32 cm. 
1984. 
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111,/a, caliza con eones, 59 x 81 x 20 cm, 
1984. 
Cabru, de wndio !, caliza con eones, 56 x 
74 x 28 cm, 1984 
Cahru, de tlludio 1, c.diza con cortes, 62 x 
46 x 26 cm. 1984 
Cab dt n111dio 3, caliz.1 con eones. 565 x 
30 x 21 cm. 1984. 
Cabr..a 1/t ,s1ndio 4, caliza con cortes. 50 x 
72 x 50 cm. 1984 
Cabtu, dt tJtudio 5, cal iz:1 con corres. 125 x 
95 x 80 cm. 1984 
Cabtu, de tJlndio 6. piedr:1 c:diza con eones. 
62 x 42 x 17 cm, 1984. 
Cabr..11 dt m11pr, caliza con eones. 50 X 61 
x 36 cm, 1984. 

Cabtza dt 1úfa. caliza con eones. 63 x 77 x 
22 cm. 1984. 
El 1\tl11111e, rn li z:1 con corres, 200 x 80 x 87 
cm, 1984 . 
Esu,d10 d, la "'""º· caliu con eones . .)0 x 
63 x 47 cm. 1984. 
l:J11,d10 dtl Pie. caliza con eones. 3 7 x 26 x 
18 cm. 1984 
TorJo, caliza con eones. 100 X 62 x 22 cm, 
1984. 
El G1¡;,111tt ,Ir/ B0Jq11e, cal iz:, con corres. 200 
x 120 x 45 cm . 1984 . 

Strit /.,¡n•fl l·hmunw. 1985. 

G11,')'f!f{/, eones en la\'as, 178 X 90 x 50 cm, 
1985. 
Masc,mi,1 /J.,irro.-o, cortt·s t·n 1:w;t, 80 X 100 
x 63 cm. 1985. 
8ra:o. corws en la\·a, 80 x 36 x .) 1 nn. 
1987. 

Serit Collages. 1986. 

Cabtu, dt doJ Cfl m S, coll:ige, basalto, 5 5 x 26 

1\l ,m, /, collage. caliza. mármol. 72 X 36 x 
29 cm. 1987. 
1\l,ino 1. collagc, bas.,ho. 62 X 35 X 23 cm. 
1987. 
1\le/"· collagt._ basalrn, 81 x 44 x 53 cm. 
1987. 
Nfl(/ad1.1r.. collage, basalto. 42 x 169 x 58 cm, 
1987. 
Gtbr,.H, collage, b:,salro, 66 x 51 x 32 cm, 
1987. 
(,ihn.,1 dt perfil, collagc. bas.ilto, 63 X 35 X 
18 cm, 1987. 
Cabr>..11 rallao /, coll:1~e. l>as:1lro, 116 x 57 X 
52 cm. 1987. 
Cabr..a ca/1,io 1, collage, basalto. 117 x 87 x 
56 cm. 1988. 
'/OrJO !, collage, caliza, m:Írmol. 133 x 39 x 
25 cm, 1987 
1\1 11110 3. co11.,ge. b.ts:1110, 66 x 32 x 29 cm. 
1987 
'lors~ 1, collage, la\',t, bastiltu, !07 x 46 X 
35 cm. 1988. 
'f{JNfJ j, collagc. la\·:1, b:1salto . .te<·ro. 112 x 99 
x 27 cm, 1988. 
Cabr..,, rnllao 3. coll:1~c. basalto. 78 x 36 x 
26 cm. 1988. 
ú1WU1 callao.;, colla.ge, bas:ilto. 127 x 46 X 
33 cm. 1989 
ú1/1a;1 r"llao 5, colla¡.:(·, basalto, 160 X 50 X 
50 cm. 1989. 
Cabr..11 ((11/ao 6. coll.tgc, basalto. 120 x 55 x 
37 cm, 1989. 
Cahn.,1 ((/llao 7. coll:1ge, basalto. 14 X 24 x 
19 cm. 1989. 
Ct1WU1. collage. bas,dru, 11 7 x 72 x 34 cm. 
19R9. 
'Jimora/1,w, collagc, basaho. 118 X 45 X 35 
cm. 1989. 
ü11s10, collage. basalto, 108 x 70 X 28 cm. 
1989. 
Ct1hn.,1 ((,//t10 8. coll:1gc, basalto, 110 x 38 x 
37 cm. 1989 

x 25 cm. 1986 Serie Poblamientos 1990 • 
Wbr..11, collage. basalto. 67 x 36 x 25 cm, 
1986. 
Efi!HJ. collage. basako. 140 x 53 x 30 cm, Poblt1111Ítllfo l. collag<· bv:1 sobre tablero m:1-
1986. <lera, 122 x 122 cm. 1990. 
B~11zo, collagt·, c:1liz:1 y m:Írmol. 78 x 22 x Poblt1111im1~ 11, collagt· l:tv:1 sobre tablero m:1• 
21 cm. 1986. <h.i. 122 x 122 cm, 1990 
ú,btz;,, cullage, caliz:1 y mármol. 48 X 49 X Poblt1111imto 111. collagt· ]a\'a sobre tabkro ma• 
24 cm. 1987. dt·ra. 74 x 72 cm, 1990 
Wbtw dt ofas perforados, collage, basal¡o. 78 x Pobla"uml/J ! \~ collage la\'a sobre ¡ablcro m:•· 
40 x 43 cm. 1987. <lera. 72 x 64 cm, 1990. 
Cab¡,z,, ormu,,/, collage, b:1s:1lto, 45 x 30 x Poblamimlo V. resina sobre 1abkro mader.i. 
39 cm, 1987 122 X 62 cm, 1990. 
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Pobla111im10 VI, re,sioa sobre tablero madera 
122 x 62 cm, 1990. 
l'oblamim10 VII, resina sobn· rnblero m:1<lcra . 
115 x 62 cm. 1990 
Pobl,unie1110 \/JI{, rL·sina sobre rnblero madt·· 
rn. 115 x 62 cm. 1990 
Pobla111fr1110 IX. collage. ceniza \'Olc:ínica SO· 

bre tablero madera. 122 x 122 cm, 1990 
Poblamimto X. coll:ige. ceniza volc:inica sobn.' 
t:1blero madera. 122 x 122 cm, 1990. 
Poblamimto XI, coll:igc, ceniz:1 volc:ínica so· 
bre tablero ma<lew. 122 x 122 cm. 1990. 
P/JÍJ/amim10 XII, collage. ctniza volcánica SO· 
bre tablero m;1dl•ra. 122 X 122 cm. 1990. 
1\ltw, collage, cen iz:1 ,·olc:ínica sobre ublcro 
madera y hierro, 75 x 60 x 60 cm, 1990. 
Cubo/, collagc. ceniza volcánica sobre ma<le· 
ra y hierro. 43 x 43 x 43 cm, 1990. 
C1100 11, coll:igc. ceniza vok:inic.1 solm.· m:1· 
<lera y hierro, 75 x 75 x 75 cm, 1990. 
Poblamimto /, collagc ceniza volc:iníca sobre 
tablero m:,dera, 64 x 61 cm, 1990. 
PoblHmimto 1, collage. ceniza \'okánica sobre 
tablero madera. 60 x 58 cm, 1990. 
PoblHPIÍf>ITli 3. colla~e. ceniza vok:ínica sobre 
tablero m:1<lera, 60 x 65 cm, 1990. 
Poblt1111imto ~. col!:1¡.:e, ctn iza \'Okánirn sobre 
rnblcro madcrn, 62 x 65 cm, 1990. 
Poblt1111iemo 5, coll11¡;c. ceniza volcánirn sobre 
rnblero m:idcra , 65 x 51 cm, 1990. 
ú,br..11 m rtlirr't, collagc, la,~.t sobre tablero ma· 
<lera, 91 x 70 X 8 cm. 1990. 
Fignm, collage, basalto, la\'a y hierro, 223 X 
128 x 45 cm. 1990 
EJ111dio nJifro dt Mr/,i, collagc. ct nizit \'O)dni• 
ca sobre tabltro m:1de ra. 65 x 72 cm, 1990. 
Cabr..a de 1\!ela. collage, ceniza vok:ínica so-
bn." tablero madera. 61 x 58 cm, 1990. 
Cabr..a de /\ lela. collage, ceniza \'Ok:ínica SO· 
bre tablero madera. 57 x 60 cm. 1990. 

Esc11fíllra mo111m1t111t1/ 

Grupo tscuho'riro, 4 pil·zas. hierro laminado 
3 m al!ura. 
f11rbada Rmdt1m(I 1\1,,f,,ya, Las P:1lm:1s de 
Gr:111 Canaria, 1966. 
1\111r"I birrro-amtnto. pimor.t al duco, 8 X 3 m, 
\'embolo Kcsidcnci:1 A1aby,1, L:ts Palnrns de 
Gran Ca11aria, 1966. 
i\l11rt1I rt"1tnto-rrrd111im•pi11111ra d11co, 120 X 
200 cm, discoteca Rrsidencia Atab)'ll, Las Pal• 
mas <le Gran Canaria, 1966. 
illflqllÍHll lit 1-/itrroJ fH(0/1/radoJ, 5 X 2,60 X 

1,70, 1967. Fábrica de Cervezas La Tropical, 
Las Palm as de Gran Canaria 
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l-lo111r11«Jt ni Apa.-ctro. hlt·rro laminado pima· 
do al <luco. 5 x 4 x 25 m. 1976 
Pl,,zn Urb,mi-.:.ario'n P11rrlo Rico, Gran Canaria . 
Ho11m1t1jt al Cam¡,e1i110, hierro larninado pin-
tado ,11 duco, 18 x 6 x '5 m, 19 76. 
Cruz dt los ReJtS, isl.i del H ierro. 
1\lagm" f\~ calla en lav.i. 69 X 110 x 36 c111. 
1979. 
pf,,za Urb,,nizarión l-lo)l-1 d, /,, Plart1. Las Pal· 
rn;1s Je Gran Canaria. 
\ 10IN111t11 E11¡;p1drado J, corres de l;1va. !980, 
13'5 X 148 x 63 cm.J,1rJint·s de la Univer-
sidad Complutense, Ma<lrid. 
Akor,1c. talla en roba \'Okánica, 122 x 163 

X 4'5 cm. 1981. P.1rador Nacional !\lontaña 
de Firgas, Grnn Cannria. 
El A1lt111U, colla¡;t_- l:iva. 850 x 3.50 x 3 m, 
1986. Aucovía ,1cceso norrt·, Las Palrnas de 
Gran Canari a. 
1-'ut111e ti Ct1ll«o. coll :1it- has;1ho y agua. 37 m 
di:ímetm. 4 m altu ra. 1989, Plaza El Callao, 
Puerto de la Luz, Las Palmas de Gran 
Canaria 
El Gi;,«nlt del Boiqllt, corres en piedra caliza, 
7.'50 X 2.'50 X 2 111. 1990, Parque Público 
Le¡;:111és, Madrid . 
llo111t1111jt a la Co11stitNdo'n, coll:i¡:w de lava, b;i, 
salw y a¡;ua. 13 X 80 X 47 m. 1990. Plaz:i 
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di; la Constitución, Maspalomas. Gran Ca-

EJmlrura 11111/riplirada 

Pim,,,ltm. bronn-. l'5 x 17 x 5 cm. 2'5 ejem-
plares 1976. 
Callao 2, basalto, monotipo. 21 x 8 x 8 cm, 
28 ejemplares 1981. 
Callao 3. bronce, 6,'5 x 13 x '5 cm, 51 ejem 
piares. 1884. 
ill<1,;111a 2,bruncc.20 x 12 x 8cm,40ejcrn· 
piares. 1983 
El AJ!anu, bronce. 27 x 16 x 9 cm, 7"> ejem· 
piares, 1984. 
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D,buto J plum~ !On :i.noraciOn n,ahz:i.do por el c-icul1nr rn IJs cameras ,Ir l,,rucu. 1978 
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'/fxtos del m11/1or 

Los l11111bort1 di'/ llurro 

En 1oda C:marlas son conocidos los nunos 
herrcños qul' ha popularizado magis1r.1l mcnu.' 
el fornoso grupo fo lclórico de Sabinosa. Hnr 
que deci r ;1dcrn:is, que estt· es un grupo con 
un cieno nivel <le cl,1bor,1ción qu<.- 11.1 s:,bido 
cons<.-rv:1r los bailes. l:1 ca11c iú11 }' !a rmísirn 
cradicion:il dd Hierro en wda su purcz.i. Los 
que hemos ceni<lo la suene de escuchar a V:1 • 
lemina en Gran Can:1 ri a o en Tcnerifc, o en 
cual<¡uiern de l:ts ou as islas. solo hemos po· 
dido apreciar la sobriedad de su mlJsica )' lo 
primiti\'O del canto herreño. Pero d 1r:1sfon-
<lo. las profull(las resonancias y las remrnis-
ctncias ancestrales que contienen no es 
posible c:1pt:1rlos Íul·ra de su isla. El pcrfcc-
cionarniemo alca nwdo por el Grupo de Sa• 
bi 11os,1 )' d hecho de haber escuch:tdo los 
ritmos lll'rreiios fuer:, del contexto ~eo¡;r,ífi • 
co y sociológico <¡ue lt-s dio vida imped lan 
d acceso del es pectador a los sustraws ocul-
ms de esrn música. Ahora. con ocasión de l:1 
inaugurnci\ln dd Monumenro al Can1pttino. 
el pasado 5 de sep1iembre. en el Hierro. he• 
mos tenido l:i oportunidad de escuchar sus 
tambores sin perfeccionamientos atcesorios. 
t"n su propio ambientt", }' en esrn<lo natural. 
All í, en 1:1 Cruz de los Rq•es, su rgió espont:í-
neameme. miemrns a!mo rz:íb;1mos. un ritmo 
afro-canario que despertó rápidamente eu no-
sotros instintos olvidados. A medida ciue cre-
cían en imensidad )' persistfa el ritmo de los 
tamhores. comenici a tirar <le los rniks de 

campesinos)' vis itantes esp:u ciclos por el lu• 
¡;:a r, anayt'ndolos <k manera irresistible hacia 
el b.1ile. Un:1 extraña fuer1.a. muchas \'eccs 
presentida, nos (• mpuj aha :1 {Odos suavemen 
re hacia los tambores. El vino bronco del Hie-
rro. el calor. el ambu:nte fr,uern al )' sugesti 
\'amente comuniur10 de la masiva concentrn-
ción .. . Todos e r:m cond icion11111es propicios 
p:1 r:1 el enseñornmiemo ~!e l rnmbor. Pronto 
una gran culebra human:1 St·rpenteaba po r en-
tre la multirud. ,1gi1:indose rím1icameme. en 
simismada, traspuesta. M:is ta rde se acalló el 
t:1mbo r )' el silencio. result:tban o:iraños los 
discursos vibrantes. las canciones <le Los 
Gr:mjcros. la escenificacion (k•l Grupo de Tea-
tro Camtrio. Y es que en las mentes ele rodos 
pcrsls1la el ritmo. el embru10 )' el ata,·ismo 
cósrmco del tambor. El r:1mbor reaparecía ob-
sesivo, t·n cada imen·alo ele silencio. se filtra 
b:1 por los resquicios de b o rarn r1a, inte-
rrumpía ;1 veces )' provornb:1 consr:111remen 
te desplazamicmos dt• 1,, :nención hacia bs 
regiones del ensueño. Pl•fO d dominio sicoló• 
~ico dt"I tambor llegó :1 su clim:1 en el mo 
mento de la in ,1 ugur;1ci()n de la escultura, 
ceremon ia esta que estu\'O llena de reminis 
cencias de rito ancestral. 

o\l ienu as. vcimt· ,•iejos cam pesinos se afe 
rr:1b:111 a otras tantas c int:1s simbólicas, con 
los colores cana rios. los t:unbores. los piros 
y las ch:icarns d:1ban \·uclia a lre<ledor de b 
(•siru crura de hie rro del :1r:1dn ¡:::igamesco y 
simbólico. 

Un numeroso grupo d(• hombres tlc l pue-
blo se movfan a su wz en círcu lo en torno 
:11 ,\t onumento. como si de prim i1iva pira fu. 
oeraria se trar:ir;t, hcrméuco~. solo .irentos a 
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seguir el ri tmo enervante de los tambores. Era 
um1 escena fascinante, de un simbolismo so-
brecogedor, N adie pod ría decir el porqué de 
un a emoción 1:111 inrensa ame el sencillo Cl'· 

rcmonial del campesino. Pero lo cierto es que 
las l:igri rnas corrian por muchos rostros )' 1:1 
emoción awnaz:1ba la gar¡:::ama de los prc-

Subyug:1do po r los ;1pcrgam in :1dos rosuos 
de los campesi nos, mientras se observaba el 
desli i:1rse de las lágrimas por emre los sur• 
cos profundos de su piel (surcos fecun<los. <J Ul' 
enrierr ,m lahi srn riam,isn'Ciemedenuestr:1 
t ierra) }'\J crel tener :tntt" mí. con toda su fue r· 
za ignorada. la imagen más real )' autémic:1 
de nuestra culmra islci'i:1. Sí. ahí es1,1b:1 en 
aquella fasciname ceremon ia cargad;1 de :ir:1• 
vismo irres istible. la certeza de un pasado. una 
hiswria y una culmra amasada secul.1rmcnrt• 
con la hiel de la marginación . la ne.i_;acitín }' 
el o lvido. 

f,,•l uchos de los <1ue nos enconrr.íbamns :tllí 
- iml :1¡.:ado rt·S de nuestros o ri¡:::enc.'i )' b ucea-
dores de nuesrra propi:1 ideruidad- n,vimos 
la sens:1ción <lt" mear fo ndo, de palpa r un d e• 
memo sólido)' 1angiblc. En la búsqueda afa-
naso de los rasgos caracterlscicos qut den una 
fisonomía propia a nuestra cul1ura . la isl.1 del 
Hierro. con su prim itivismo. sus ritmos :111• 

ces1 ra les y sus costu mbres comunita ri as, si¡::, 
nifica una señal cie rt:1. un pumo de rcforcncia 
in sus1 itu1ble p:m1 av:mzar. 

No en v:1no el Hi erro acumu l:1, cx:1ccrb:1-
do, !ITTlos los focio res nc¡;ativns que, hasta hoy, 
han fr<·n:1do el deu rrol!o narural de nuestra 
cultura y la presencia histórica del Archi• 
piCla¡w, 
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n anm,1 ulbndo en su e,rnd1u en Marata,ho 
en lo~ ÚU>S 1'1."UOl,I 

Lt ,IIS!;mua ~eoiráli<,I, (¡ue procluu· fat.11-
mcme d a1sl.,m1en10. l:: l n·n1r,1l1smo, que ,1li -
menr,1 e 1m1,onc la mar1,:m,1uon. El cacitaco 
<¡ue es la s«uela mn1t,1blt- de ambos r el ol-
' 1Jo i")·!, ti oh ido corrosno que canto Jucle 
en el Hierro)' del que s,1ht·n 1amo IO(los l<is 
C,lll,lílOS. ¡CU,lllfaS frustrat1oncs, (UJn{,IS 1111· 
IWICllll,lS, (UJnla5 ,IITI,lr!,:Ur,1s st' hc:ben todos 
los d1,1s los una.nos. ' 

(. ) 

Que n,1d1c se en~aiie nt 1111erpretc supcrh 
ci,1lmenre, do1,:maucamcnu:. el cm¡xiio cultu 
ul de nut."sno pueblo. FJ umpesm.tdo 
On,1TIO, IJ cbsc.- obrer;a L.tnana, est.tn rCJl· 
{IOn.mdo con una pos1c11in de clase autcnu-
C,t frc111e 11 !os prnblem,l\ cle ht cultur.1 Y 
cuando respaldan a la mttlcuualiJad en sus 
JÍJnt's de hu.sc:1uc:Ja (le un.t 1den1idaJ can;,, 
TIJ.. no lo hacen 1,:u1uHJmeme, no lo hacen 

No son in!,:<.-nuos. m se1,:md1stas los tr.1ba-
1adorcs. Ellos saben perfn:umen1e. me1or que 
n.1J1c. el p.11,el que 1ut•1,:a el sc:mim1enm re• 
g1on,1I. el ideal de una cultur.1 propia en l;is 
mu, cl11..1úones del pueblo 

A los <¡uc dudan de nuestra pcrsonJlu.l,1<l 
h1s1rinu. A l()S que se n1e.i-:.1n ;,, si mismos ;il 
11<'.!(.lr I;,, ex1s1enci;1 de un.t tul!ur;a canana n;.J.I 
A los que dilumm;an nuestras raíces, en Jras 
de un urnversahsrno <le élite, ahs1ract0 e 1110, 
perame. A los escépticos de mdo color. le?> re-

comenJamos, miar ,1I H ierro, sumcr!,:1.-SC por 
unas horas en l,1 okad.1 an,es1ral Je sus 1am· 
horcs. compartir IJ hospnal1dad r las rnsrum-
bn:s fr.1rernales de esta ,sla excepcional T.11 
vel entonces put.J;in scnnr. como nosorros, 
la 1l,1111,1Ja Je[;¡ 11err;i. T.tl \'et enronccn ¡me• 
J;in responder a una com·ocatona que nate 
Je- !Js hondur.is dd ruehlo )- que- nos empla• 
u a una cita 1,r~c·me con la h1s1ona 

(En El Dia, 16 de sc¡memhre (le 1976) 

El cantero'l.ihr,1nre fue una figura <le: ¡.:un 
prt-sugio en la an11¡.:ua SO(ledacl aruquenst-
1 !ti)'~ una fi.i-:ur.1 prnfesmn;il a cxlinguir De 
ccl.1d m,1dur,1 (emre ,10 r 60 .,ñosl la es1.1m-
p,1 rud.1 )' laborms,1 <ltl l.1br,tt11e. proÍU11<b-
me111t• Jrr;ug;ido/imegraJo ,l l,1 p1edrJ dt·S· 
ap.treccr;Í con esca últ1ma J,.-enen.ción 

La \ ida del cantero es1.i dc1enid,1 en el 
11ernpo, siempre 1¡.:u,tl desde hace siglos. Co-
m1,·n1..1 la 1ornad.1 (on d .J.lba r ¡usro JI m,·-
<l1o<l1.1 suelta p,1r.1 .1lmor1.,1r y descansar una 
hor,1 ba¡o el 1ecl1.1do de uralua, acom0<lado 
sobre sacos de arp1llcr,1, enm: picclr.1s dt'shro• 
zadJs y útilt:s d" 1r,1b.1jo 

Bustah;i )'1. en l;i cJn1er.1. un fcnomeno de 
rupmr.1 posihll". su¡:~11onaJo p,or las 1,:ran 
des masas (.ireas) tom uls1onadas. huscJba 
una situación propic1.1 de qu1ebr,1 ... Y sur-
¡.;ui el h,íllo/entucmro mes¡,cr,1do. 

Una zania pmfun<l.J., sinuosa. hend1J el rl!i· 
c1l. No hahia rupmra sino decurso. Es deur, 
no h.1b1.1 mftm101r,il1.lad whmtad de romper. 
smo proceso .,,,l,///1,, ,C,í1110 se h,1b1,1 pro• 
duudo la fall.1.' En el nem1>0 de los uempos 
Era el producw Je un a,~,,,,,J,, n;ituu.l (un.t 
¡uma) ,le la mas.1 de piedra en sus elemem.1 
les procesos de ,oent.umenw 

l.,1fr,Ktur.1erJ('Vi<lcn1e. Yer,1muysi~n1 
flta1u·o el despbum,cnwlmodificacili11 que 
produLJ.I en la cstructur.1 de la p1t."Jr;i (,Por 
que!). fs1e fenómeno Je craslacl(:in 1mc.i-:r;a Je 
md.1 la cano1,:uha dcull,1da de un ccrr1torm 
eu ap.1s1onantt· 

No era la comuls1ón dramática smo la CS· 
{lha screnalnatur,11. de cara :1] cle\"enir del 
tiempo. El barro peir1fitado en la 1un1a No 
habia h,1biJo un.1 atumulauón (tensión) Je 
nilumenes (peso·Íuerz.t) que rompiera en un 
ra11i. :,,.o_ Alli esuh.1 la hebr;i/,x-1.1 d1scurncn· 
Jo a tra,és de lo, .icuJemes {dt."nsidades d1 
fcrt•mes) de l:1 rn.uena. Y atopladJ a este 
discurrir, lafalla-ll/1111t-p111ta que contort1e,1 un 
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El es,:ultur wn ~u hc:rmanoJost Luis y Franc15tO 
Moralc, Ru11.t,lm11alleros,l1:n1,.,,d1t·nie,en IJ 
prisión Je ~am~ (ruz de T-:ncuk A,io 197 1 

área conueta Fn los bordes de es1e asen1a-
m1enm. el b.trro pen1ficaJo d,1 tolor (sc1i.tl1-
za) los tomp,1mrmemos. Y ah1, acopl.1da 
e):acumemc a la bita, aparen· l,1 1uma que 
se produte con m,b n,uural1d;id. (UJnJo al 
gún heLho fortuno dcseqml1br;a el con¡unto 
(SOCaH)ll, cornrmento. ,l,!;Ud. \Ub1err,HlCJ, \I• 
braciones. ett.). O b1en cu.,mlo d c.lntero (d 
hombre·) intl"r\ ,ene para rransformJT1allerar 
la corrclJc1ón n;ituul de fuerzas que da 1den• 
udaJ ,1 ca<l.t tcrnmrro. 

Dc promo ap,1rn11i d.iro el hcdm es1cuto 
prescmella1en1e en l;a ruptura)' ~u fem)mt·no 
conse<.utcnre •i/a 1r,;1J.1ao#..kpl.1;;.1#/ff#li.H-
dlfi,au,nl d,:rrp.1.-M (d carmgr.ifüo ~u1ón aco• 
1ado Je la p1edr,t y su o¡,onente, d ¡.:cnt-
rallamb1en1JI dd medio en que es1,1b,1 sima-
da)]-. l..1 nuev,1 suuación sur1,:1,1 inesper.1 
<lamente (sub1tp1it1;amentd dt un.J. JUtÓn 
sobre lo est.itmd\l (rnnsoliJ.1Jol que Je¡ab,1 
(por medio ele o ,l tr,1,és de) Je M·r Je un.1 
mantr;a, par,1 transformarse en oua lOSJ. Ls 
decir. que se pmduc1a una ,,,.,01,,,.,,,,11 Je IO· 
da la cart0!,:raíia hisrema de relaciones om-
gr.ifitJS Je la p1(•dr.J.) car,1cteri,,1d,1 por la 
.1pancián Je dos arcas donde :mtc~ no h,1hiJ 
mas que una 

Era n 1dt'n1e. por tanto. qu<: c;al hecho es-
u:lico {prvJuc1dolden,ado por (del un lenlÍ-
meno de rupiur,1 ) sus Lonse<uemcs 
JcsplJ.ia1menms-moJific.1ciont.'~ de esp.1<10], 
podia/dcbi.i ser .. pr.ic11cado-• \'Olumariosa 
mt'me (an1ficialmcmcl JesJe un.1 dunensión 
creJriva. Es decir que, --p,1r1icndo~ 
(rompiendo-hendiendo. ra;,mdu) IJ p1e(lr,1, po-
diamo\ reproducir (trear-imemar-prattl(Jr) 
el )"a ut.1do femimeno. 

Las a1,:rt"Smncs t:staban all,, u>rno d1sra 
ros ceneros (Jcfimu,,os). La piedra h.1h1,1 si 
do hcri<blre,·c11t,1\l.1 morcalmerul' r -<orno 
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los fusilam1cnt0s de la madrugada- sus dcs-
po1os se hacmaban enrrecru:zados ... 

(Transcripción directa del bloc de trabajo 
del escultor. Camera de la Goleta. Arucas. 
agosto de 1978). 

Gritras 
Llaman túja a una falla con barro negro 

i.-n la gri eta o cá ncer de la piedra. La 1úja ge· 
neralmeme no aflora en la superficie sino que 
rsd. ocult:1 y solo se re\·ela al abrir la junta 
o unión. 

La l"itJil cs. en palabras del cantero. una fa. 
lla que aparece al labrar el campo (es una/a· 
/la p«/uda). cuando ya tiene bastante uaba10 
hecho. Por eso la consideran vieja/traidora o 
traicionera. 

Unio'n o jimia es la falla sana di.- l:i piedra. 
que lkva depositado barro rojo. D,bu¡o a pluma del escultor. Ca111eras de Arucas. 1978. 

Una pequeña \"t"ta (du ra o morosa) de co-
lor d1fere111e ,11 de la piedra se llama 1·11-0. 

Un vuelo es una xallifa pequeña con po-
ros que llaman rura. 

fornas 
Barriandt> (mO\·iendo la piedra con una ba-

rra de hierro). 
Cuiitr0 (hecho con una herramienta/tipo es-

p«ial). La hebra va siempre de nacienre a po-
nicmc (de allá p',m,) en senndo hori:wntal. 
El ruiitro va siguiendo el sentido de la he-
bra/veta (el ruiitro se abre con el pico grnn-
dr). Con el ruiitro se t'.<ha abajo el pedazo de 
risco y luego se rola (cona) a las medidas nt'-
ct<sanas. 

&lar (conar trans\·ersalmeme). Se coloca 
una cuña ab.110 para que descanse el bloque 
y se golpea con el marrrin hasta par1irlo. 

Ahul"rdar es labrar la piedra con la hup,,--
da. Cffrar las tspaldas es un tirón <¡ue se da 
un camero a otro cuando se le abre la t1pt1ldt1. 

Rrrt1lar es abrir el surco p:1ra el cu ñero. M(I• 
rromflr es golpear las cuñas con el nu1rro'n. 

Úrdts 
Cuiias. piro. mt1rrrin. barra. nrodas (ht'<"h.ts de 

unt1 nrt1ndt1rr1a). El marullo es una rsroda grande 
para desbastar. Mml•Ja es un mazo de escultor. 

(Transcripción directa del block de traba-
jo del t'scultor. Camera de la Goleta, Arucas, 
agosm de 1978) 

no han sucumbido al iníluJO de la masifica-
ción)' el consumismo de la gran urbe. Ha si-
do discretamenre mo<lt<rnizado, disponr de 
una cooperativa \·mícola m«anizada. nume-
rosos tractores. y un t:1llcr de elaboración de 
la piedra montado con los Ulumos adelantos 
tCcnicos. No obstante. conscrY.t toda la per-
sonalidad de sus tradiciones artesanales, qur 
en lo que respecr:1 a l:1 cantería se enraíza en 
la lejanía de una cultura de la piedra que sub-
yuga con su sabiduría. 

Deambular durante meses por las came-
ras. Escudriñar los taludes cegado por el sol 
dt< la meseta. Bajar a las minas de generacio-
nes y generaciones de canteros. ha sido una 
gimnasia mental muy efeni\'3. He movido los 
bloqut<s con la barra. desentrañando el enig-
ma (le la cara pegada a la tierra, la que nun-
ca se \X-, y he medido, focogrnfiado y dibujado 
las piedras una y otra vez. Y :11 final. me he 
depurado de la urbt1mdml escultórica (vicio 
que no tenía. pero que se :1dquiere en la gran 
capital) y he podi<lo dar SUl·lta a capacida-
des soterradas, a intuiciones y prescnti-
miemos 

Primero fue la borr.tchera de la piedra. des-
pués vino d fluir sua\·e. la identificación con 
la nu<-va materia.el rraba¡oeí«uvo, el avance. 

DtnominflriOlltS 
Rtjltx/OntS rül tJrultor La 1,y es el sentido de !a veta. La pira es 

una tK"oda con pun1as pirnmid:tles en los cor 
Las cameras de piedra caliza de Colmen:1r tes, propia para pamr y labrar. La 111a1t1 es 

de Oreja, se distribu~n alrededor de uno de un martillo para desbastar l:1 piedra. El lrin-
los pocos pueblos del entorno de Madrid <¡ue rht1nlt es un martillo con corte en ambos la-
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dos pero con fi los dentados. Ht1r,r1, ti pino a 
la pudra es realizar la operación ck \"Ohearla. 
Los gabam,s es realizar la operación de \'OI• 
tt'arla . Los gt1barrrn son fallas. Los p,/01 son 
gnetas que no se \"en. Las roqu,,-.u son hue-
cos orculares de pequeño diámetro que pro-
ducen el agua y la erosión en los terminales 
de las vrrns dt< piedras calizas. 

La ].• cabezal (cabeza); 2.ª banquillo (más 
fino): 3,• sobrebanco (rn:is fuerte), siete hila-
das o bancos: 4! gordo (más gruesa); 5." le-
vante (más morena); 6.• lastra (poco grueso, 
es1á en el agua); 7." vidrioso (cristalina en el 
agua). 

La masa de arriba es .. pataca,. o •Ít'a'". El 
«bolo• es iodo lo pequeño. 

Darle un cachete al machón es una opera-
ción muy ~ligrosa -le ha costado la vida 
a más de un cantero-. Consiste en arrancarle 
una buena lasca a los pilares (machones) que 
v:111 dejando como soporte al avanzar por las 
minas. Suelen hacerlo -jugándosela- cuan• 
do esrán arrasados en el destajo y quieren re-
cuperar rend,rn,enm. Pero se cor re el peligro 
de que el cachete pro,·oque un desmorona-
miemo y sepulte al imprudrme. 

Cantera de Colmenar de Orqa, Madnd, 
1984. 

Primrra (remota) idea al comenzar a ha-
blar de un:1 csculwrn de grandes dimensio-
nes. (Marzo de 1984.) 

En realidad. al instalarme aquí, en Colme-
nar, a ciclo abierto, lo que he hecho es susti-
tuir la escala del 1aller urbano por la escala 
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D,hu¡o a pluma Jd es(uhor. CJnt<·ras de Aru(aS. 1978. 

dc h f1ibrica rural. [ I ,·studio de escultor (en 
su acepcion neramenu: ciud.1dana) 1x:i r la rnn-
1cra del bbrame-campcsu10. Y esta nuev:1 
m,1gnimcl me \'a. l-l a sido corno un despc .. ¡;uc, 
una suel ta. Pr imero ha sido una borrachera 
de formas poderosas. insOli1as. sal\•afes. Una 
explosiOn escu ltóri ca imposible de domeñar. 
Solo St· puede acceder a l' ihL iruc1;:r:indosc cn 
l'lh,, l'Xplosionando co n cita. 

Y es lo que he hecho en rc.didad. ¿Resis ti -
r~ csta t·x1,ansión (cambio de m:1gnitud) o me 
d iluiré en ella? ¿Pcrdcré rm idm1idad escul-
tOrica, toda la ca racteru:ación de mis la\'as. 
)' call.ios! ... O po r el comr.i no rnt· crecen:, por 
clevaciOn. Siempre he aspir:1<!0, en todas mis 
ac1u11ciones, a rirar por dev:1ciOn. A :1bri r 
muces anchos. (•n n:z dc sendnos estrechos, 
para la acci¡)n 

Vi vir l·ntre la pil·dra. Su rnc: r¡;irsc en 1.i rn n-
tera, recorrer sus taludes. hurgaren lasescom-
brt'r.is colenando bolos)' paracos ~feos~ qut· 
los canteros desechan pt·ro que son escultu-
ras espk'. ndidas. Penet rar por h,s minas y cue-
v:1s )'Seguir b huella de las1;:<·nerac ionesque 
nos han precedido. 

Cuadl·rno Je apuntes (ÍC:bre ro-agosm dc 
1984) para el G1¡,,mtt del &1t¡Nt"). 

La {pleclraJ qut· vi primero de Colmenar. 
cm1ndo fui con Luna la prirner.1 \ 'CZ. arriba 

d<· h1 ranrer.1 e11 1re l:1 hierba. pcnsada p:1rn 
b Ninfa. {M:,}~J fl4 .) 

l..1 q ue esrnba jumo:, la antcr ior (la Nin -
fa) c;n l.1 hierb,1. Pl·nsé quc en e ll a podría ir 
cl Fauno. Me ~usraha mucho la idl·a de un 
fauno enorme. clc 330 cm. de ahura. corrien-
do iras un :1 hembrn p,·qucñ:1, ligt·rn. 

Las quc vi en eSl· primer viaje con l.un:1. 
pl' ns,1das par:1 com pll·menrar a bs orrns dos. 
Enronces me dominaba la duda: podfan ser 
dos csculruras. y eso sí, bs veía una g rall(ll· 
)' 01ra pequeña. Una pesada )' otra ligera. O 
bien una solo d<· 4 Ó 5 m. de alrura. Pero :1ún 
no \·efa al g igante, sino al fauno (hombrc q ue 
corre) solo 

Ídem. Esw . con la :inter io r, y la 01m co m-
pondr i:m cl fauno solo. Je cerca de 5 rn. co-
rriendo 1)0r el l)Ost1ue. 

Y aquí se concrct.L. ( El dibujo esc,i hl·Cho 
t'n Mos1oles. a la vuelrn ,lel \·i:1je a las came-
ras, en casa de l.un:1). l.a idea que me ÍUl·sur-
git·ndo en las canrerns. El hombre (fauno) que 

Lo que pasa es que. como veía muchos prú-
bkm:,s pa ra sacar 111s piedr:1s g randes (cosm 
dc grUas. ere.) pc:ns~ en hacer como un gran 
muro de piedras de 50 Ó 60 cm. y tro(¡uelar 
sobre él l:1 s iluet,I. 

1.3 idea de un a si luet:1 dc pcr íil. 1ro<1uela-
da (.1 1 modo de los bajos relieves egipc ios) rnc 
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entusiasmó. La vefa impuesta a un muro de 
bloques, como muy diná mica y vib rante. 

Incluso pcnsé que para maro r estabilidad 
su pl anw form:1rfa un semicírculo. 

l.ª opción Juegos en el Bosque, 
Y con la ¡;ran pi1:d ra de tl- lorara st· p lasmO 

po r fin la idca fundamental : r/ lx1111brt q11t ctr 
m•. Fauno primero y, al final. Gi1;:antt· so-
lirnrio. 

Cuaderno de apuntcs (febrero-agosto de 
1984) para el Giganu del lkmJ"'· 

Segund:1 [pied r;1] Je Morarn \'isrn <le frcn 
1e. Esta piedr:1 de Morarn de Taju1ia fue un 
hallazgo dl'S lumbrantc. Recostada sobre el ta-
lud de la camera (en Morarn la piedra está 
en superficie) aparecia lncrc1blcmcnte propi-
cia para con1binar..1: con la .. g ran pil•dra• que 
habfa vism l'n el viajt· anterior. 

Vista de pe rfil derccho con rcspt:<to ¡11 frcn -
tc ante rior. Med ir. medi r, traza r. adivina r la 
rnrn oculta . Es1a fue mi agotador:• (y:, n ·ces 
1:nervante) l.,bor ,lurame los mt·ses dt· junio. 
julio y agosw. 

Pri mera {pied ra) de Morata. ¡A)•! La Gran 
Piedra. Aho r:1 <1ue r;1 definiti\'ameme l:1 he 
desechado, csros dibujos me llenan de nos-
talgia 

Morarn dl· l itjuñ:1 pensada pa r:1 b Ninfa 
(junto a la 1 • ¡x·nsada como base). 

Sí. esta iban ser la N infa, con base. 

P rimer dibujo ele • La Gran Pi l-<l ra• com-
binada con la 2.• piedra (la recosmda sobrc 
el ralud) en Mor:1ra. 

Li quc csrab:t p rimero a l:1 cntr11da ele; la 
minar l:1 pensC para el remare. 

Y aquí \'uch-o. a las 2 semanas. ;L Colmenar. 
Aqu í se rom ¡x· ya con el eS<1ut1m1 de 2 

grandes piedrns (Morata) r me: abro hacia v:1-
rias piedrns (Colmena r). 

Esta 01ra •Gran Piedra» vino 11 suphmtar 
a b de Mor.na cn d !idernz50. l.a h<· \' is10 na 
cer (emergc r) :i medias t·mrc la v(•ta ¡,:,taca 
y la cab{·zal y dcspués roda r. dl· un nivcl :1 

otro a medida llue l:t g rU a desbrozaba el te-
cho de la min:1. 

Con esta barnllé mucho. pero al final la de-
sechi_: )' all i quedO, junto a la mina. luga r que 
ya no ex is1e. )' ell :1 misma seguramcnte )'ª fue 
«consurnid:1••. 

Esta es la opc iün dc ~Juegos l'll el Bosque" 
que me condujo, po r red ucc ión. al gigante 
Var ias fifur.is-pit-dras de unos 3 O 5 m. dt·s· 
par ram:1das cntre los árboles y rel:1oonaclas 
entre sí por la accicin-juego. 

Cuaderno dt: apun1es (febrero-agosto de 
1984) 
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Ltga,ttÍ: 1\laJtQ dr &rultom al airr librr. 

Escuhores: Adolfo Schlosser. fa·a Lomz, Su-
sana Solano, Ángek·s Marcos. 10m Cart, l úny 
Gall:mlo, Mutsuo Miul':I. 

An¡uuectos: l:st,1nisbo Perez Pita, Ft·rn:in• 
dez Ordóñ<·z. 

Aruntarniento Leganés: Lu is Arencibi:1. 
Estas notas son de Ángcks Marcos. Íbamos 

en el coche, h:1ci:1 k ¡;anés. Ev;1 dijo <¡ue no 
Ir gus1aba lo de ;\I usen al ai re libre y Ángelt-s 
comcnz1'Í a rebusc:1r en el w,110 de J,1 nu·rno-
ria qur yo habia hecho. Y sacó la fre1se de EJ-
paaas 1\bier10J que a to(los nos gustó. 

Es cunoso cómo una idea pequeña, senci-
lla, modesta. pu<:cde cornplirnrsl'., ampli:1rst· )' 
voh-crst :m1bicios¡1_ Así ha pasado con l'.St(t 
delacsrnbdl· Lq,¡¡més. Primero fue una )Jl'. • 
ric i6n del rnnn·j:d del b:ir r io d t· San J u:111 de 
i.l'.ganés d<" (JUlº St· hicier,1 algo p:1r;1 rclrnbili -
tar el par<¡ue rn:1sificado. Luis n·co,ct· l.1 sol i-
citud )' la concrct,1 en una e,qmsicion dt· 
escuhuras ,11 (ll rl' librt·. Luq;o. en conwrsacio- D,huio a pluma del escuhvr. Camcus de Arucas. 1978 
nes conrnip.o la idea se a·dondea con la ¡>0s1-
bilidaJ de haCl·r esculrur:,s en ];¡ callt-. El 
Arunr;unit·nio pondna los materi :1lt·s. Y lue-
go. ra tn con1,1c10 con los otros escul10rt·s. b 
ide,1 dt· don.u las obras. 

Primeros es<¡ut·mas del parque l'n planta 
con los ,írbolcs. d pasu p;w imt·nwdo y 1:, de• 
marc1eión del ¡Írea de tierra. 

Donar las esculturns y hacer un:1 especie 
de must·o :11 ai re libre. Pero que no fucr:1 mu-
seo conwncion:1] smo actuación sobre el es• 
pacio urb.mo. l111c_c.n1rsc, jugar con d esp:1cio. 
son las 1rlt-as que circu]Jn Cntfl• nosotros. Y 
luego. la enwrgatlura y compleficbd que le 
<l:m a b 1de:1 los ,1rqui1ectos. Hemo,lclación 
del espacio urb:,no. Dt· 300 st- pas:, a 900 

Ídem . Aquí todavía dispuní., mos solamt·nte 
de 300 m. lint·,tlt·s por unos 40 rn. dl· fondo. 
Ademcis .. 1lin no esr.ibamos decidi,los por csr<" 
espacio. l0d • .-•í:1 es1.íbarnos enarnorJdos (kl 
otro parque con árboks antiguos r mucho 
\'erdt·. 

Ídem ,k ídem. ¡Cuánto dudamos! Di:1s y 
días ra7.on:111do, especulando, ¡mnderJndo 
ventJjas e inc,mvcnienws. Habíamos desecha• 
do el p,,n¡ue l'ic:1sso )' la placita <ll- los mili -
rares. 'fornbién l1,1biamos s:icrifirndo el 
descampado. ¡A)'!. pero aquel p:irquccitn es-
trecho, aboved¡1do de follaje. ese, ¡no lo po· 
<liarnos alwndon:1r! 

Bloc dl• notas (Séptiembre de 1984). 

Monumento UAtlflNlt 

F.lsitill 

Los muros l!e\•:rn impresas en su propia es-
rrucrura bs seiias de idemid:1d del lugar. Los 
h:iy de fra¡;rnt-ntos de l:w:1 o 111t1Ípflis (mmJwin 
los llamábamos Je niños), cimentados con 
mezcla de cal )' ceniza volcánica <.pi«ín). Otros 
son talmente de piedra seca. fragmentos de 
b:1salm negro. canms rod:1dos qoe forman 
parte del propio 1erreno )' c¡ue l:i erosión ha 
deformado parcialnwntc. Los de época m:is 
rl·cieme se itlemifirnn por sus moneros de 
hormig,ín, aum¡ue siempre pobres en ceml'.n• 
rn )' ricos en cal )' picón. El predom inio de 
l:L mate r ia volcánic:1 )' la fuerte erosi6n que 
prescn1an las fáb ricas por el lado norte, ca-
r:,neriza a las consuucciones de la zon:i. 

!ka.fi rmar la person:ilid:1d de este lugar que 
t·s mi propi:1 identidad portcirn. Pt·ro no pa 
sivamente. sino dt· m:111er.1 contr,1Jic1oria. 
E\'ocación romántica co1wivicndo con rigor 
cons1ructi\'O, la huella del tiempo sobre,:inien 
do a un cierto ordenamlemo funcional. 

l, ¡1 pesca en sus di\'e rsas \'ariames ocu pa 
un espac io en el<le\·enir dl'esrn esm:cha faja 
de tierra improduc1iv;1, entrt' l:1 mont;tña y 
cl mar. La riqul'.Za en peces de los arnnti la• 
dos del Rinc6n h:1 ,ur:1ido Je siem pre a los 
,1ficionados pero. sobre todo, lrn sido un corn 
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plemenro alirnemicio indispensable ame los 
bajos salarios de las factorlas 

Rc::1comlicion:1 r los rincones dd ac:intila-
do cons:1w;1dos por la voz popular como pun• 
tos de p(·sc:1. lkp:1rar bs primitivas escali-
naras labradas en la roca. hO)' desgasrndas y 
pl'.liFrosas. Abrirsendasn uevasa!lídomle las 
excavador,1s han segado las trochas dt• los pt.-s-
cadores. Esms son dams fijos a la hora de t·s-
1:1blecer prioridades en la remodelación . 

La flora. predomin:1me1ncn1e au1ócrona, 
del paraje (rnbaibas. cardones. tuneras) res• 
pondt·r:í igualmeme, por su color )' te:uu r:i. 
a esw rcl :ición con el 111ag11111. Los muros de 
b pl:uaforrn.i son importantes p:ira el papd 
de med iación que atribui mos a esta lÍh ima 
En su composici6n se incluinín fr:1_1:memos 
dt· lava. de m:11wr:1 que su color y tt·xtur:1 sea 
equídisrame. La inclinación en ralud. más si~-
nificat1\'a :al ca·cer los muros en altura iun{O 
al borde del acantilado. busca acenruar la t"\'O• 
cación cullural de la plataforma , 

La restauración de las viejas f.ibricas de 
mam1>0srerla )' la construcción de nue,:os mu• 
ros incorporarán a l'.Ste coniunto de signifi-
can1es el di1ro dtl t rabajo humano. h1 recupe-
ración de récnic:,s que st· correspondieron con 
las pos1bili,l.1d<"s tecnológicas de otras et¡1p¡1s 
P"rtderos, 11:Lmaban :1 las cuad rillas de cons• 
tructort.'li <le muros <1ue d isfruraron de un gr¡1n 
presrigio social. J ug~ r con las numerosas"ª' 
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• ~-A.o. ,1 

Dibujo a pluma Jcl escultor. C:mteras Je Aruc:,s 

riante, de colocación de la piedra que ha ido 
,1cumubndo la tradición (cantos. hijas. calbos. 
11ullpe1e1. rte.) rrlaciomindolas con las utiliza 
das en la pavimentación de los p;1sros y sen-
das. Rrspet;ir l;, significación jerárquica qur 
las costumbres adjudicaron en su dia a cada 
un;i de ellas y <Ju<: dcsc:1ns,1b:,n marormentr 
en la abundancia o esrnst'z de cada tipo de 
piedra. 

(l-1on umento El 1\IÍ,111/f, variante dd Rin-
cón, Gran Canaria. abril 1986). 

Po,· l01 r11111i11os de 1111e11r,1 ide111id(I(/ 

lnreresados por los problemas de la iden-
1idad cultur,,I y una pr;1xis r,·nov,1dor:1 del ar-
te, un núcle<)dearristas nos planteamos tareas 
de investigación sob re los procesos de con-
formación de míclt·os urbanos signifirnti,·os, 
como en cs1e caso el de 1(:lde, y la generación 
de lengu;1)es estéticos. l ;, voz. cordial en ti 
saludo y nmvincente en d diálogo de este tel-
dense en,unor,1do de su 1ierr;1 qu,· cs Anto· 
nin Gonz.ílez P.idrón , nos acompaiia t'n el 
reco rrido por el barrio de San Fr,111cisco. jo-
ya de [;i ;irquitecmr;i ru ral. Nuestro ;imable 
guía, direcwr del Must'o l eón y Castillo en 
Telde. invcstig,1dor de pasado y llrfensor del 

1978 

patrimonio artístico de su ciudad, hizo bre• 
ves las horas de larnrdesu reiia, discurriendo 
p;1us,1damente por l;1s c;11lcjuelas y escuchan 
do b rememoración histórica con que tuvo 
la arn.1bilid,1d dl· regalarnos. 

Habló de la influencia mudéjar en la ar-
quitectura de este barrio singular, y en un do· 
cumcntado itinerario, nos fue desvelando los 
lenguajes urbanos reconocibles en las ocultas 
;1cequi;1s, las piedr;1s desgastadas por el uso 
en las esquinas o las cruces de madern noble 
que coronan las fach,1d;1s de los cristi;mos 
VICJOS 

Sus rt'construcciones del quehacer de los 
antiguos pobL1Jores d,·1 lug;,r fueron cauti 
vantt's: nímo las necesidades cotidianas de los 
monjes generaron en !os alrededores del con-
vento wllcres Mtesanales; bs misas ~rcmpra 
neras .. celebradas en las grade rías de su 
fach;,d,1 de rnancr;, que los huertanos no tu 
vit·ran que dt·scargar los apcros de labranza; 
el 1rn:s1izaje cultur;1lmcntt' enriquecc<lor en 
tre ben·bercs, aborígenes. rnstelLmos y negros; 
la ocupación del alro2ano por la judcria. En 
el interior dela e;,rn1iwsusl-xplicacionesfuc• 
ron i~ualmen te sugeridoras, st·iiaLmdo las 
huellas de los labrantes portugueses en la can-
tería de los pilares o la huella de la mano abo 
rigen en la dccor;1ción con motivos <le 
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girasoles para una de las portadas inter iores 
del cemplo, realizadas con pigmentos mezcla· 
dos con sangre y jugos vegetales. 

Ya metidos en la hora vespertina, alonga 
dos en el mirador que coronad barrio, los 
visirnmes contemplamos la panorámica de los 
platanales. con los poblamientos guanches al 
fondo, hacia donde el sol precipita su encuen-
tro con los cerros de l a H igut'ra y Los Case-
rones. Prisionero de b nostalgia del tiempo 
pasado, el anfitrión nos hace sentir la fragan 
cia del azahar ascendiendo desde los naran-
¡cros dcl valle }' se sumerge en l.i e,·ornción 
de la tertulia poética que formaron Saulo To-
rón y el grupo estelas de poetas tcl<lenst'S, 
dt."ambulando por las calles y p!aznlerns de 
aquel pequciio Olimpo que soñ..ron y que dio 
solera modt·rnisrn al barrio. 

En sucesivos recorridos en grupo, los ;\f 

cistas tratamos dt' dialoga r con las piedras y 
con !os p;Hamenros de cal, dcscmr,1iiar en los 
vestigios !a conducta de los materiales, las aso 
ciaciones con el uso y los significados que de· 
rivan dc esrns. la rclación entre los procesos 
de manipulación }' las fue mrs de la matt·ria 
prima revelan cómo cada sitio se conforma 
a parcir de lo <¡ue hay en el lugar, los proce 
sos devienen lenguajes que son señales. sen-
das y caminos de idemidad. 

Y la aproximación a las cuevas labradas en 
las robas blancas Je T.1.ra. rastreando signifi• 
cados en el clima vi\'Cncial dt' los aborígenes 
Reflexiones sobre la plasricidad de las hora• 
dacionrs en la montaiia y su rdación con las 
posteriores industrias de la piedra vigentes 
en los escalonamientos de la presa abando 
nada. las cantoneras, la piedra desgastada por 
el agua. 

En la finca de Arnau, t'n vías de com·ertir• 
se en Parque Musco de esculturas, los tres 
autores damos continuidad a la lnvcsrigación, 
en este caso sobre la identidad de un lugar 
en el que afloran vestigios de la periferia de 
la amigua urbe. Acompañados por Amonio 
Gonzálcz, nuestro documentado cicerone. nos 
adentramos en el conocimiento de los ante-
cedcmes de la casa de verano de los condcs 
de la Vega Grande, que pervive rodeada por 
la desolación y el abandono. Muros v<-tustos. 
puertas nobles. moldur;1 corrida en derre<lor, 
modesta traza de edificación rural que habla 
de atardeceres melancólicos al fin,11 de vera-
niegas jornadas. pasando por un jardín ro• 
mámico con macizos de rosales. flores de 
mundo. embelesos y galanes de noche. b,1jo 
el fresco r de las arboledas de pinos canarios. 
Sugestivo el seguimiento del trazado de las 
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acequias con engarct: de pequeños c:1lh1os en 
los lomos curV'.idos de los rnure1es, sob re una 
mezcla suavemen1e erosionada por la lluv ia; 
la jerarquización de los muros de la linea en 
relación con el uso a q ue esrnban destinados 
y los procedimientos dt· fabricación: piedra 
seo con calzos de la1as para la conu:nción de 
la.s tierras, grandes callJOS cimentados con cal 
y barro para las cercas, paredes enlucidas con 
cal)' aren:i en las ediíirncioncs. 

Volvemos asi a los lengu,11es que :i.de¡uit·re 
la ma!cria en relación con los procesos de ma• 
nipulación y d uso. Laborioso h,1 sido es1e 
"erano :1pl1cado a recorrer los rnmmus ele 
nuesua identidad y tomar imciat ivas Je re-
wpcración de \'estigios que escaparon 11 la vo-
racidad de los 1r:1nores y de· nucv:1 oricnrnoón 
para las esculturas del Museo :11 :1ire libre, 
ahora en func ión ele las señas ele identidad 
de un lu~:ir con solera que recuperarnos pa• 
rala ciudad nueva. 

(En Diario de Las Palmas, 30 <k· septiem-
bre dt· 1991). 

Tex101 10hr-e el e1c11/Jor 

... Este icaro de Amonio Gallardu, precisa• 
meme se engalana con lo c¡ue deseamos para 
todo esíuer1.0 arrísuco. Es un:i obra OnFmal, 
representatn·a )' fuerte, ele herramienta hábil. 
a la vez po1t•me y delicada, en un concepto 
Je la forma excelentísimo, aportaci6n. en su-
m:i, a l:i esculwra de evidentt· , •:1lor. Antonio 
Gallardo, p\ácenos ,lecirlo, lrn ro10 su casca-
rón de )'t'SOS y escayol:1s sorprcndememente, 
con un soberano vi,:or. Httsrn mi punto, que 
nos parece - aunque la 1uvenmd ext rema <le 
Gallardo haga esta ohm solo principio de una 
fecundidad y una 1écnica en desenvolvimien-
to- que esrn bella escultura expuesia y que 
mira a la ca lle de Triana, es1e Íc¡1 ro bdlo pi-
de un pl into en un jardín o una plata plíbli-
ca. ¿No 1bamos a recrear los ojos con fuemes 
y estatuas! Ciudad de cincuenta y rnnws mi· 
llones de presupues10 ... 

Lu is Doreste Silva, • Una t·sram:1 mirando 
a la calle ~, l'al,mgt, 1954. 

... Desde 1959 Tony Gallardo es un escul-
tor del hierro. Esta materia es consust:1ncial 
con su concepto del arte. Y con los perfiles 
defimdores de su un1,x,rso creador. Cre.ición 
dictacla por un pensamiento ideológico ac• 
tual, humano, polém ico. Estamos en presen-
cia de un :i r11sta que trab:ija el hierro por el 

Taller Je Juan de Miranda. La esposa del t'$CUhor, Meb Campos. con sus h11os Tony )' German 
traba¡anJo en la cons1rulc1ón <Id &,111#1)(/"11/0_ 1974 

afán de domeñarlo y convertir su dureza en 
ordenada expr{'sión {'Stúica 

Hot· G:illardo es un anis1a incorporado a 
la mvestiFación consuuni,..-i. Tras sus luerros 
-,le crucfa configuración- expuesms en l:1 
XIII Bienal Regional, su obra de hoy posee 
un trazado rítmico )' ortogonal. Raudos es• 
quemas lineales en el espacio. C:iligrnffo rm1.• 
térica sin violenci:is ni sorpresas. Razón y 
fundamento de lo construCti,·o, sereno r:i• 
cional. 

Fclo Monz6n. «Los hierros coloreados de 
l Ony G:111:trdo». en E/ Dia. 18 de febrero de 
1973 

Para ·fony Gallardo, esculwr en hierro, es 
más importante el espacio inrerior que pue• 
dl· liberar que el que puede llen:ir con 1:is rna• 
sas del r~atcrial que.trabaja . ~, un l"'-u lror 
hecho mas para las <li:ifamd:id<, <1m· p.1r.1 l:1s 
opacidades. fiel en eso a un mandato muy ele 
nuestro tiempo. No obs1an1e, Tony GallJrdo 
trabaja con d neg:iti,·o de sus propias :ifü-
rnaciones: trabaja con las m:isas p:in1 definir 
negativamente a sus vacíos. 

Ni aun así. Tony G:illardo tampoco emplea 
las masas férreas propi:imenre <lichas. Em • 
pica. generalmente, unidades modulares livia-
nas de estructura cuadrangular alarga<la. Con 
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dlas dibuja sobre el espacio el ámbito que de· 
sea liberar. el cual. como es natural, panici 
pa de u11:1 dialéctica definida por la rig1dei: 
de la estructura que es su materia básica)' 
por la elasticidad a qu{' las somete la ley del 
propio escultor. No obstame, h:iy en rodas sus 
esculturas algo como una cuadrangulandacl 
básica, que viene lógicameme derermmada 
por la primera m:11eria de todas ellas. 

La esculmr:i de Tony Gallardo es, pues, un 
conglomer:1do de v:1cios )' llenos -o me1or 
dicho, de espacios interiores y de estructuras 
que lo definen-. que la convierten en un JUe• 
go diak:ctico lleno de originalidad. 

·iodo escultor - todo artista- es también 
un hijo de su ci rcu nstancia . Yo soy restigo. en 
parte, de l:1 precariedad con que, muchas ve• 
ces. ruvo que elaborar lOny Gallardo su es• 
cultura. De todas maneras, pienso que una 
cierta Jificul1ad puede ser d origen Je una 
cierra focultad y hasta de una de1erm111ada 
genialidad. Lo que nada cuesta, n:id:i vale. 

José María Moreno Galván. en en d catÍ· 
logo de la exposición Sala Tahor. Las Palmas 
de Gn1n Can:iria, diciembre de 1973 

Las •experiencias audiovisuales• en d ms-
llluto lOmás Morales dieron comienzo a las 
once de la mañana de ayer. Desde las once 
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y hasta las dos <le la tarde en la primera se-
sión, y en posterior convocatori a vesperun:,, 
los alumnos del centro se reunieron en torno 
a Galbrdo, Gil, Alzola y Calvo -esre último 
adherido en la misma m;1ñan:1 de ayer a la 
actividad de sus compañeros de ejercicio 
plástico- por lo que puede aíi rmarse. sin lu-
gar a dudas. <¡uc el fxito de convornroria ha 
quedado ~:1r.intizado ya desde el primer 
instante 

La curiosidad fue despertada rnmbiCn eo· 
tre los viandantes y au1omovilistas. y los alum 
110s concurrian según se lo iban permitiendo 
los horarios de las clases. l. :1 asistencia me-
dia fue superior a los cincuenta estudiantes 
sirnu!t:Íneos 

Gallardo. Gil y Alwla iban explicando sus 
propósitos. Se formaron corros muy nu1ridos. 
Algunos - los menos- se desentendían y to 
maban en broma los propósiros de estos tres 
artisrns grancanarios que panicipaban en tan 
imeresan1e experimento. 

El profesor de Historia del Ane del insti 
tmo, sei1or Ros. y otros profesores del cenero. 
además del propio director. señor Mariín, se-
guían de cerca los trabajos de integración de 
la participación de los estudiantes del .. Tomás 
,\forales», fundamentalmente de los cursos 
sexto y COU, que son los que más activamen• 
te intervienen en d expcrimenro. 

En el propio instituto existe un valioso gru• 
pode Expresiones Artísticas que realizan con 
frecuencia acrividades de teatro, pintura y aC• 
ros culturales de tipo general, y cuyos ime• 
grnmes también seguían de cerca las r:xpli 
caciones de los dos pintores y del esculwr que 
han concedido estas «experiencias». 

Como se sabe, es1e experimenro durará 
quince días a partir de ayer y a su término 
es probable que se rulice también en Telde. 
Posteriormente. iría extendiéndose por el res• 
to de los pueblos de la isla y de la provincia. 

Ayer mismo comenzaron !os p ri meros tra-
bajos de «panicipaciúo». Las esposas <le Ga-
llardo y Gil intervinieron también acriva-
meme. Se irataba de que los alumnos fueran 
comprendiendo las intenciones de los tres ar-
tistas.Juan J osé Gil explicaba un boceto mu• 
ral en distintos cuerpos que se sobreponían 
para dar sensación de perspectiva y de pro 
fundidad. Sería un molde distinto de! mural 
clásico. Los estudiantes seguían ,Hemameme 
las informaciones y algunos de ellos queda• 
ron comprometidos eo firme para empezar 
a trabajar. Había \'a rios botes de pintura p!.is-
tica de diversos colores 

(. .. ) 

Tr~>?nalia. Hierro forjado y piedra 
40 x 55 x 45 cm. 1977. Colcc, ióo panicular 
del:misia 

En estos uab,1jos artísticos lo fundame n-
tal es despertar d inten:'.s parriciparivo Je los 
estudiantes. Se irata de experiencias antiguas 
en el tiempo ~los dadaísrns, los surrealistas, 
muchos innovadores pl.ísticos han utilizado 
ral recurso repetidamente a lo largo de este 
siglo- tn Lis que juegan un papel muy im 
portante !a propia presenci,1 urbana, el rui-
do del tráfico, la gente que ci rcula en 
automóvil o a pie, el ciclo. el aire, la calle. 

Los tCcnicos de celevisión Entique Llopis, 
Emilio Arribas y Leonardo Albarral tomaban 
filmac iones del trabajo, que posteriormente 
serían JHO}\'Ctadas en vídeo. por la tarde. en 
el salón de aetos del centro. Esro mismo se 
continuará realizando Jurante los quince días 
del ell:perimemo. 

(. . .) 
Con los bocetos ;l l.1 visrn, Juan José Gil 

iba informando del rrahajo colcciivo a reali-
za r. El pintor actúa también con aquellos que 
lo deseen, y corrige algunos fallos m,is noto· 
rios de la tarea de escos. El «vídeo" que se 
toma diariamente da la ocasión de discutir 
después de los resultados de las experiencias, 
y de la forma de ejecución de estas. asi mil án-
dolas y discutitlldolas también. 

Este hecho represenr,1 sin duda una valio-
sa técnica pedagógica, que están valoramlo 
)' entendiendo con toda justicia los estudian-
tes del centro. Los grupos de trabajo ya se van 
perfilando, y se van convirtiendo en realmente 
operativos. De ahí que y,1 en la primera jor• 
nada se eutrevea un fe li z resultado. 

Luis León Barrero. «Primera jornada de !as 
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Experiencias Audiovisuales~, en Lt, Prol'inria, 
IS de abril de 1975. 

... Los miembros del grupo Conrncto·l 
(Tony Gallardo, Juan José Gil, Juan Lu is Al-
zola y Leopoldo Emperado r) explic.1ron pre 
viamente quC es lo que se uarnba de conseguir 
y por qué estaban a!!í. No cm otra cosa que. 
como si se tratara de un juego colenivo, tra-
tar de dar forma plástica a aquel grnn blo• 
que. Para ello, se disponía de unos 
instrumentos y cad;1 uno haría lo que m,ís le 
gustara. Los artistas supervisarían el trabajo. 
darían orientaciones sobre la marcha. coor 
dinarían el crabajo de fo rma que todo aque• 
llo tuviera una significación de conjunto. Así. 
unos se dedicaron simplerneme a intentar 
agujerear el bloque. otros hacían relieves de 
muy distintas formas. Ot ro se dedicó durante 
más de dos horas a profundizar sobre un di-
bu¡o de animal -podía s{·r un perro o u11 
caballo ya que es muy difícil sob re la sup{·r-
íicie rugosa del poliestireno perfilar las 
líneas-, otros, enca ramados en la parte alrn 
del bloque se hicieron su asiento y, en íin, ca• 
da uno, en edades que iban desde los cu,nro 
y cinco años hasta más arriba de la cuareme• 
na, particip<Í de alguna manera en la cons· 
trucción colectiva de una obr:, de arte, 
objeti\'o que quedó perfectamente explicado 
inicialmente y que podemos garantizar (si el 
lector nos concede benévolamente un ,·oto de 
confianza en nuestrn capacidad enjuiciado· 
rn) que se cumplió 

Factor importantísimo en este trabajo co· 
leetivo lo desempeñaron los comp,liíeros tra• 
hajadores de medios audiovisuales. Desde el 
principio hasta el íinal, con sus instrurnen 
tos de trabajo (cámaras de películas, cáma-
ras de víd<-o, máquinas forngr:ificas, magne· 
tófonos. e!c.) iban realizando tomas, planos 
y pequeñas encuestas. De esrn forma , la re-
cogida de datos g r:ificos y opiniones a medi-
da qu{· se iba desarrollando la experiencia 
constituía una parte fundamental de esta mis• 
ma. Un juego colenivo, una valotación justa 
del papel de cada cual en el proceso creativo. 
una aportación const:rnre de ideas, sugeren· 
cias. un uabaio en el que nadie quedaba mar• 
ginado y sí, por e! contrario. imegrado. 

La síntesis es clara: es posible, perfectamen• 
te posible, b creación colecti,•a. la idemifica 
ción entre anistas y pueblo, la participación 
de unos y otros en un mismo rrabajo enri-
quecedor. construc1ivo, y rodo ello corno si 
fuera un juego. un gran jue1;,>o, un sorprenden• 
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ce juego que forwsameme renía que emusi,1s• 
marnos. Trabajadores del arte (intelectuales 
en suma) y puebln pueden llegar Je mil for-
mas diversas a incq:rarSl' tn un mismo coite 
tivo para la realización Je una obr.1 concreta 
Es el ejemplo vivo <le cómo. no y;i un,1 ¡;r:ir1 
('SCulrurasino un.i plaza. un¡;ranedificio para 
viviendas, todo un barrio emero, cualquier 
obra de equip;nniemo colectivo. pueden ser 
realizados cunjumamente. trabajando en un 
mismo plano de aponaciones. enrre cualquier 
imelenu:11, cu:tlquier grupo de intelectu:des 
(sean artistas, literatos. arquitectos. médicos. 
abogados. sociólogos. periodistas, l"tc.), y 
aquellos a los que va destinado, es decir. el 
pueblo. 

(. .. ) 
Por úlumo cabe des1acar iambién el hecho 

de que nada de esrn partiLipación popular 
scconseguiríasientreayuntamiento, inrekc-
ruales y pueblo no exisiier,111 unos nexos da 
rísim<>s: los hombres represent:mvos y de 
vanguardia de es(· pueblo, de esos secwres ur· 
banos o camp,·sinos. ~-lu }' poco se consq.;ui-
ría si se lleg.1ra a estos ba rr ios en frío, a 
intrntar pem;irar sin los canales adecuados. 
Son esos hombres del plwhlo quienes que tie-
nen las lbves por donde luego penetra codo 
el caudal de la riquezJ cultural }' popular. Y 
así, allí estaban en la piscina, emre otros, 
hombres como t.tanolo Sanz. Vakriano, la ju• 
venwd más din;lrnic.1 de la lsleca, con las ll:1 
ves {claws) en L, mano. Una mañana inolvi-
dable, bajo un sol radiante. que es todo un 
hito del nu(·vo camino. 

Alfonso O'Shanahan, " Un:1 experiencia de 
(0(;11 panicip,1ción», en L, Pro1·111tú1, 23 de 
junio de 1976. 

... 10ny, todos lo sabemos, se cmp,1pó bien 
de aparcería en funcilln de otro tipo de in-
quietudes yue 110 t'S posible deslig;1r de su 
creación artística, de gran parre de su cre:,-
ción anísnca y que le llevaron a una concre-
ta militancia política. Una mili!anci,1 polfrica 
que 11: supuso GÍrcel en la Península. Es de-
cir: que le supuso alejamiento de la realidad 
en que se empapaba wdos los dl:1s. Y en esa 
lejaní,i, desdibujados quizá los detalles con-
cretos. es cuando surge la síntesis. los ekmen-
ws fundamentales de una situación de 
abandono, de desolacicin, de angustia, d{· es-
trechez y de una geome1ría de estratific.1cio-
nes sociales que impide !a liberación marxista 
o la redención ctistiana a menos que se h;1ga 
saltar en mil pedazos esas figuras geométri-

Aym1t<1. Talla Je toba ,·ok:inica. 
40 X 54 X l') cm. 1977. Culecciün pamtular 
Jd artista 

rns. Martín Chirino habl:i en espirales que 
giran una )' 01ra vez pMa \'Olver casi al mis-
mo punw. Un:t espiral que es univers:,!, es 
cie no. pero que Martín conoció en !as islas 
Yo a esa espi ral Je ;uladirfa, corno cosa muy 
isle11a, esa geometría de Tony que refleja el 
encierro en que t·stamos por nues1tas limita-
ciones de espacio geognifico o de movilidad 
social que ha hecho que siempre aparezca 
irremediable a los islei1os emigrar -escrechez 
gt.'Ográfica. tle oportunidades de realización-
o conformarst· a la idea de que «tiene que ha-
ber ricos y pobres», porque hay una geome-
tría soci.il que impide a cada cual sa!iri;c de 
la cu:1drícula que le tocó nacer. 

De todos modos creo que l lmy está ahora 
en una napa Je optimismo a pesar del repa-
so electoral que le dieron a su partido. Digo 
que lo esr:í porque ayer mismo estuve hablan-
do :,quí con él de piedras. La piedr,1 es !o más 
cercano a la tierra y ahora parecequ<:rer tra• 
bai,irla. Sin embargo, es10 de que quier:1 1r:1 
ba¡,ir la piedrn no es lo rele,.•ante. Lo 
interesante, lo que avala mi idea de que está 
optimista el hombre, es el hecho de que pre-
tende abandonar un tanto I;, geomenla por 
que no la admite la pieJra si no es al precio 
de perder su viveza origin,11. Aquí putden 
ocurrir dos cosas: o que limy se haya dtjado 
llevar por el pseudooptimismo histórico de 
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la «suarocracia~ o que. efenivamente, esté en-
contrando el umbral de una nueva etapa .ir-

tÍstica, que llevada al terrt·no inseparnble de 
su militancia, indica una ruptura revolucio-
naria definitiv:1 de las geometrías sociales que 
él ha ido señalando, precisando, remarcando 
en sus anteriores períodos creativos. Pe~onal-
mente me inclino más por lo segundo 

Por último me gustaría añadir una cosa 
que me viene dando vueltas en la cabeza. Co 
mo saben, 10nr pertenece a un grupo que está 
empeñado en llevar el arte al pueblo. Pero lle-
var el arte al pueblo no por b vía paternalis 
ra de un Plan Cultural que es capa.t de mont,1r 
«Los Nibelungos~ en Arguineguín y ponerlo 
en los periódicos. Tr:nar de llevarlo buscan-
do, requiriendo la participación de la geme. 
de! propio pu(·blo. No les voy a hablar de es-
tas experiencias porque de sobra las conocen 
todos ustedes. Lo que quiero decir es que, a 
mi entender, la búsqueda del pueblo es en es-
tos momentos, tn Cam1rias. el único camino 
que tienen por delante para recorrer nuestros 
creadoresarrísticoS}'nuestrosimelenualesen 
general. Más que un camino es una obliga-
cícin una vez superadas las viejas disquisicio• 
nes aieneísticas acerca de si debería vu!ga-
riza~e la cre:ICÍÓn para hacerla accesible o si, 
por el conm1rio, tení:1 que cominuarse en la 
línea de cteación van~uardista. europeizante 
y esperar pacientemente a que fuera el pue-
blo quien ele\•ara su nivel hasta llegar a com· 
prender y participar de esas formas elevadas. 
Creo que la anivid,1d inrclecmal y aniscica 
es una búsqueda constante. Creo que esa bús 
queda en Canarias está hoy en romper los tra-
zos geométricos que separan la actividad 
intelecnrnl y arrísrirn de las masas y que ello 
implica que deje de existir el intelectual o el 
Jrtisrn puro, perdido en el estricto terreno de 
la absrracción, para avanzar hacia una con-
cepción tmal de la que es un buen ejemplo 
el propio lOny, cuya creación st· vincula Ji. 
rectamente a la rnilitancir, política y socia! que 
facilita y da los materiales de aquellr, búsque-
da. Tratar de desvincular un aspecto de Ir, per-
sonalidad del otro es deshumanizar al arrisrn 
y es caer también en una contradicción ... 

José A. Alemán. Piedm, Canarias 77, en ca-
tálogo Galería Aritza, Madrid, !977. 

Aluminio 11to-Bauha111, acero bruñido a lu 
Guerra dt /,u Galaxias, bibelo1s de márrnol o 
merncril:no ta}~1do. pisapapdes de bronco 
bronce pueblan nuestras galerías. Pasaron los 
caballiros de i\l arini y las figur;1s reclinadas 
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C1'n,ID l . Díp11co. Corees en lava volc:inica. 1980. Colección panirnl:ir dd :1r1isrn. 

<le Moor('. y vino hola <le los 1me1·01 mul,rÍrl-
ln Las sen,idumbrt•s siguen siendo las mis• 
mas. Si la pintura se repite a sí misma como 
adorno. Y "Pimar como querer~ es privilegio 
de porns, más difícil aún resulta encontrar 
escultura que no sea kmf"h. No siguiendo el 
asunto muy de cerca. es posible que deseo· 
nozca alguna excepción que confirme b re• 
gla. Lo que sí m(' parece excepcion:il es el 
rrabajo úlcimo de Tony Gallardo presem:1do 
ahor:, en ;\la<lri<l. 

A! escultor no le faltan experiencia y sa• 
ber h:tcer en d c:tmpo de b escultura tradi-
cional y en el de la tradición moderna . A su 
edad (nau· en Las Palmas, en 1929) lo nor· 
mal es ir tirando, explotar frírmul:,s. Sobre tO· 
do. no recomem:ar de cero. no poner en 
cuestión el propio oficio, no a rriesgarse. Al 
igual que su hermano José Luis en el campo 
cl(• 1:, teoría. Tony Gallardo, en cambio. se ha 
sentido implicado en cuestionamicnros que 
la mayoría de los hombres de su gc11ernción 
tnconrrnrían excesivos. 

Cuando recorre los sendt·ros de l:t isla re 
conociendo las piedras. «;1cosmmh rando su 
mirada a ellas•. como dice Manuel Padorno. 
el escuhor nada tiene del demiurgo que bus· 
ca la materia prima en la rransform:1Ción de 
la cual manifesrar su genio. Pracricar corws 
geométricos en la piedra roja de los barran-
cos, :ilterar apenas con una incisión la pure-
za linea! de los ((11/,101 que el Adáncico ha 
pulido, no son operaciones que tengan mu-

cho que \'('r co n la csculrura tradi cional. Su 
tr:1b,1jo. hecho d(• desplazamientos, de eleccio• 
nes, es reflexivo ames que formal. Al igual que 
el gu.inche que inscribía figuras tn el b,uran-
co de Balos. o a l igual que el campesino que 
necesita las piedras para !al o cual faena sen-
ci!l.1. lOny G,tfüirdo ha ido a buscar en su tie-
rra lo que necesitaba. Desgaj,rndo un bloque 
de piedra roja. se propone activar la mare-
ria. y no hacer una "escultura». Presencia em-
blem,ítica Li de estos dispositivos espaciales 
a propósiro de los cuales es lógico debatir de 
«a rchi-escritura de la piedra~ (José Luis Ga-
llardo) o de «mic ro•polúica <lel esp:1cio» 
(Edu,1rdo Alaminos). «En el vacilar ruinoso 
del imperio, ellas solas implican la est,1bili-
<la<l», decfa Víctor Segalen de las estebs 
chinas. 

Algo parecido podríamos decir ame estas 
piedras canarias que, aisladas sobre sus pe· 
destalcs. piezas de una mo<lern,1 arqueologí,1. 
se nos ap..rece11 huérfanas como las estelas 
incompletas de los muscos. Solo que l.1 esta· 
bilidad, en ellas, no encuentra su raíz en el 
<leseo d(' permanencia de ningún pod(·r o im• 
perio. sino al coni rario. en hs profundas 
m111sforrrn1Cionesde la moderna cultura ca-
naria, yen una reflexión nueva sobre el arte. 

Juan Manuel llonet. El f>aú. 6 de marzo 
de 1978. 

Posiblcrncrne no haya nada más admira· 
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ble que el riesgo que afronta todo artista con 
,·oluntad <le renovación: en \'CZ de acomodarse 
al estereotipo que funciona socialmeme. bus 
carie las vueltas hasta recuperar el vértigo del 
comienzo. Con ello además no solo es cohe· 
reme con la necesaria disposición investiga• 
<lora. que debe presidir la creación, sino que 
cambién se le <levuclven sus legítimos dere-
chos a la pasión. Así, inconformista y apa 
sionado, se nos presenta ahora, más que 
siempre, Tony Gallardo. Con su doble expo· 
síción. en efecto, nos uae un aire refrescante 
en un terreno como la esculrura. que, desgra• 
ciadamentt'. no es del todo propicio a las sor• 
presas. Un acierto tambiCn que, en es1.1 
amplia n1uestra en Madrid, no se nos haya 
privado <le las obras monumentales de T. Ga• 
llanlo, que yacen, dignamente asemadas, al 
aire libre que les corresponde, en los jardines 
de la facultad de Derecho de la Complutense. 

Tony Gallardo, nacido en Las Palmas en 
1929. tiene un largo reco rrido a las espaldas, 
lo que, en un espíritu inquieto y despierto co-
rno el suyo, significa haber pasado por casi 
todas. De esta manera, se amonronan sus an-
d:tnzas y compromisos cívicos, que no le dis• 
traen nunca to1alme111e de su vocación de 
escultor. Nohay,enverdad,materiaenlalJUe 
T. Gallardo no haya crabajado alguna \'C-l, asl 
como rcsulra igualmente versátil su experi 
menwclón fo rmal, de lo rt·:ll a lo abstracto, 
de lo constructivo a lo expresionista. Llegó 
con ello a tener una jus1a fama, que lo sima· 
ba entre lo más interesante del archipiClago 
canario. pero también a nivel nacion,11. Su 
honradez le ha llevado, sin embar~o. a recon-
siderar to<lo desde el principio y. desde 1977. 
comlenzaunanucvaeinreres:1mís1maernpa, 
que ahora nos expone aquí con el 1itulo de 
mav11a.r. Se rraw. desde luego, ,le una evoc.1-
ción de la roca primitiva. de la caprichosa 
formación natural. áspera, dura. misterios,1. 
Es un arre particula rmente complicado este 
de conseguir. como lo hace T. Gallardo, com-
binar naturaleza y artificio, que en él se !o-
grn tras su sabia experiencia constructiva. En 
algunas rocas negras, de párina lnímeda, de 
perfil sinuoso, pero sometidas a una rnani• 
pulaciOn rigurosa, logra suKitarnos una emo· 
ción profunda. 

Francisco Calvo Scrraller. ~l Ony Gallardo. 
al aire libre~, El PmÍ, 8 de noviembre de 1980. 

lOny Gallardo h:t trabajado y experimen 
cado con casi mdos los materiales al alcance 
del esculror: cemcnro. en los primeros años 
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cincuema: aluminio, dur:mu_. su larga estan-
cia <'11 Vent·ZlH:la a panir de 1957; escaño, du -
rame su csrnncia en Maraca ibo; cha1arras 
cncomra<l:1s haci:1 la mi1a<l Je los años S(.•scn-
111; hierro. iras su estancia en la cárcel ... ; 1:1rn -
J>OCO ha olvidado la madera y el alambre, la 
pi l·dra y el bronce. Ha hecho e>;cursiones l'Jl 
la fi gurnción yl·n la abstracción, en el infor-
malismo y en el cons1ructivismo. ¿Y quiCn. 
después dl· vcimicinco al1os <le craba jo inin-
terrumpido, con un a sólida reputación sobre 
sus esp:ildas. es capaz de llegar al \·er.i.no del 
77 y. como fue su caso. confr·sar hurnilllcrnen-
lC que toda \' Ía no ha encomra<lo su camino? 

• Aquel \'Crnno del 77 fue para mí particu-
13rmente d1fic1I. Había hecho algunas cos:1s 
importan1t·s y bellas. pero no era eso, no po• 
día conform11rme aunque no sabia por qué. 
Cornt·ncé :1 rnmp1:r cosas. hábitos, hcn:nci11s, 
concepciones, fa c ilidad . Fue un verano de 
romper y romper h:1s1a asustarml" del v:1cío 
que t·srnba produciendo. 

•En julio <lel 77 lkgué al barranco de Aya-
gaure buscando algo con qué ocupar ese \'a-
cío tota l en q ue me había quedado después 
del estropicio. A}~J.gauft' t·s un barranco rcpre-
sem:1t1\'0 del sur de Gran Canaria: estrecho 
y con con l"S \'ertic:1lcs en su comienzo, cor!l's 
húnw<los con o lor de nacientes y mus~os ... -. 

Uno puede im1,¡;im1rse perfccrar1wme a 
Tony G11ll rudo embt:biéndose por tollos y ca• 
da uno {k- sus poros Je la majt:sruosa g r;ir1• 
dtza dt l"S(." p,1is:1je c:1nario donde, como decfo 
A¡:usc ín Esp1nos:1, •el viento vienl' Je brazo 
con el sol. Tr;1e el uno su fucil e y el orro su 
cal,ler:1-. 

I..Og1c.1me111c .i.quel ,,,1cio se llenó dt· pie-
dras y p:1ra l Ony Gallardo comem:Ó algo t¡ue 
)'U no puc·do entender sino como una prolon-
gada )' Íl•liz lun:1 de miel con su rierr,1 rnna• 
ri:,, una ci t:rrn producto de o r i~in:1r ias 
convu lsio!ll'S, d{· e rupc iones t"sp:mtos:1s, t·ro-
sionada por l:1s a¡.;uas }' los ,·ientos atl:ími-
cos, pew de un a belleza sobreco¡.;t·dor;1, 

En el \'l"rano dd 79 \·uelve a las Islas y un 
nuC\'Ot·ncut"mrofun<lamentalsealzaantesus 
010s: . J. i(•gá el w ra110 y regresé a Canarias. 
Un dia. buscando piedra pÓmez por enca r-
go de un .1mi¡;o arqui1eC10 de Madrid, des-
cubr i tlll to rreml· de lava petrificada <¡ ue 
b:1jab:1 lle l:1 cumbre misma. cruzando 1errc-
nos de cultivo, b,1rr.Lr1cos y pedrt·¡.;,1les hasc:1 
lle¡.;,ir a la costa. ¿Cwi nrns \'t."Ces habr ia p:1sa-
do )-O frentc· a es1a corrieme <le lava sin fii:1r-
m(" en ellat Pero ... ahora tenia la mirada ht-clrn 
a 1.t piedr:t y pude realizar una nuc.-va lectura 
de este Íl·ncimeno gt·ológico tan fami li ar a los 

Cal/- J. Cortes en b:1.s:1.ho. 24 x ) 3 x 31 cm. 
1981. Coleccicin pamcular del :1.nm:1. . 

is leüos. De esta nuev:• lt·ctuni sur!,'Crl los 1\ f,1g-
mt11, la violencia o r iginaria de las islas, su fe-
nÓmt"no geológico m:is ese nc ial - . 

En la bva pe1tificada, piedra ¡x·sada, vie-
ja y rugosa, l Ony G:1llardo h¡1 t"ncontrado un 
m:,reri:11 acorde por completo 11 sus intencio· 
nes y estos 1\[,1gmt11 se e>;ponen ahora 

0

ante no-
so1ros un poco como el n·sumen (lt• 1rt>s años 
de traba jo con las piedras ca nari as. 

Esws Mt1gma1 de Tony G :1 llardo son el pro-
<lucto de su comercio con l:1 til·rr:1, }', por 1an-
ro, con su hismri a, sus hucllasysusorígenes, 
un comercio casi ctirn:11 tl,mde el anis1a ac-
nía con la impunid:1d d t l bul·n lad rón de :,1 
cobas. -- Robar colores t"S como invcnt :ulos de 
nuc.-\"o», decía Espinos:, hablando dl· José Jor 
ge Oramas. Para Tony G:1ll:1rdo la isla es su 
alcoba preferida, un espacio dc.-1 <¡uc conoce 
bit·n sus mister ios. Cu:1n<lo le roba una pie· 
Jra a su amada la t·sr-.l inventando Je nue\'O, 
es1á creando sus propios espacios. humani 
zando, dcnsificanclo por medio de simples 
o pe r,iciones aq uel 01ro gran espacio. ,lcs\'C· 
lando p:1r,1 qui en <1uit•ra \'erlos sus st·cretos. 

(...) 
To11y Gall,1rdo lm bucc:ido corno pocos en 

l:15 profund idades de la idtntid:1d y hi cul tu -
r:1 c:1n:1rias. pt" ro nunca h:1 pl•rdido su afán 
de uni\·ers:ilidad . nunca lrn hecho concesio-
nes a las papanater ias localis1:1s. Él sabe bien 
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que en el conocimiento y el escudto de las raí-
ces de cada pueblo rc-side la conciencia de la 
<liferc:ncia, pero que esas mismas raíces, 10· 
das las raíces. po r enci ma y a pesar de esas 
dife rencias. siguen pcne1tando y abismándo-
se en las ent rañas de la tierra para unirnos 
a wdos bajo el signo de una misma mad re, 
una maclre feroz, inc:111descente y volc:ínica. 
(Galerí:1 r\c le• Paraninfo de la U11iversid11d 
Complutense, Madrid) 

Fr.i.ncisco Ri\·as, «Fragmentos sob re los 
1\ lagmas <le l i>ny Gallardo • , en J\r-rtg111á. 
no\•iembre-diciembre de 1980. págs. 21-23. 

Poco a poco, la escultura española más 
comprometida con el hoy -argumemos de 
ju\'enrnd ahí, generacionales. así como dl· 
concepco- va diseñando su propi o y firm e 
te rr itorio dentro del p:morama gl·nc.-ral <le l:1 
p lástica en nuestro país 

El distame asombro de Henry Moore. así 
como el de algún ouo g ran arcis1a más pró-
ximo, ha \'('nido demorando c.-n los dem:ís una 
imagen escultórica más bien dispersa y con 
escasa legitimidad. Los maestros generan dis-
cípulos. Vale, O no sé si vale. porque ha re-
sultado sospechoso contemplar esc ultó rica-
mente a rnnto Jiscipuln de no se sabe bien 
ya qué rn11esuo, a t:mto b ronce - con todos 
mis respems a este noble m1uerial- fundi-
do, y fun<liendo tanta figura , un poco abs-
tracta, un poco exprcston ista, o exprrsionista 
abs1racta, que una \'eZ debió de ser nueva, y 
el culto de lo extraño la ha vuel10 \•ieja. 

En ese g ris horizonte - y pcrvi\·cn impo r-
tantes t,>;Cepciones, por supu1:s to- , el talen-
to )' la fuerza de lo que pugna. de lo <JUt' se 
rebela, cs1:ín reori¡;in ando y si ru:mdo en su 
hora una actitud escultórica ciertamen te v:1-
liosa . Quil·n1:s siguen la crónica del :1nl' es-
pañol habr:in a(kertido el fen ómeno, que 
cuenra con io\'t"nc ísirnos y e>;¡raordimuios 
prota¡;onisrns. ca paces de crear un unive rso 
con nornbrc pro pio. <J Ut" hacen que las e>;po-
siciones, indi,,idualt·s o de grupo, con re:11 
con1en ido t'Scuhór ico sean cada vez más fre-
cuemt's. 

Es el caso de la muestra q ue lle\PJ. por 1ícu• 
lo f-li,rro y Pird,t1. que ha reunido. con sus 
obras. a l :1 nd :1 lu z fa•aristo Belloti; al canar io 
Tony Gallardo: a la catalana Susana Solano, 
y a los g,Lllegos José M:1nuel Cast ro y l\.hnud 
P:12. 

En d ámbito m111érico que sugiere el enun-
cia<lo - hierro y bronce, Susana Solano: pÍl"• 
dra, el res10. con la confluenci3 , en casos, de 
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algún Otro material-, la escultura conswme 
adquit'rt' dzvt'rsidad formal, de lenguaje, en 
cada uno de los anisras. Desde posiciones 
perfenament<·diferenciadas, !rnysiempreun.i 
resonancia de lo que lmimamente es el me-
dio: el \'Olumen, los planos, el dibujo, el es-
pacio recreado y vertebrado, facwres com-
rnmes rescatados por quienes \'i<·en es1e tiem-
po. Yesedefinicoriocré{litoalamateria.Que 
un bloqut' <le granno. por ejemplo, iustameme 
«meado~ sea escultura y siga siendo granim. 

Miguel Logroño. ~Hierro y piedra ~, en Du1• 
r-io 16. 13 de ocrubrc Je 1984 

... El Gran Callao del puerm es el compa· 
ñero natura! de {El monumt'ntO a la Consti• 
tuc1ón en l\laspalom,1s]. Por un lado, l.i lava 
de las montañas que hay demis; por otro, el 
callao arrancado del agua y colocado en una 
rotonda que es el verdadero eje del flujo de 
mifico que t'ntra y sale constantemente Je! 
puerto. Se ha con\'ertido en punto de referen· 
cía clave. y l,ts metáforas que tr;,e consigo per 
tenecen a la vida drl put'rto -su robustez. 
su energia, sus poderosas afirmaciones. su na· 
ruraleza multifacétirn. su dent:1da fisicalidad. 
su vitalid,iJ. son p:1ncs integrJ.ntes del cons 
tance !lujo r rdluJO de la vida portuaria-. 
Es el centro neurálgico de energia. Gallardo 
subra)'a la masa)' la fuerza fremea cualquier 
efecto ornamental creado a base de chorros 
de agua. No esc.1mos en Versalles. sino ame 
la manifestación de algo mucho m,ís demen-
ral y Jirecro. El agua recorre un mosaico Je 
basalto cuidadosamcme orques1:1do <1ue re 
cuerda al Íondo del mar o a las rocas de la 
marea. pt·ro nuestr,1 ,uención sigue centrada 
en el Gran Callao. que se nos manifiesta en 
formas<liferentes: una cara, una forma sen-
sual, la popa de un barco, b forma de un 
cuerpo, el corte geométrico que se haCt' a la 
materia orgánica. la íusión fisic,idefuerzas 
energécirns en conflicto. Los corres del r:1drnl , 
afilados, a la vista de todos. demenciales. sal-
vajes. St nos da la evidencia. la dureza <ll" los 
hechos al dt'Snudo, lo que es, lo interno, lo 
exrerno. lo que ha )',leido en el mar, lo que 
ha estado encim:1 de él. Se nos da la médula, 
la superficil", el ser y la esencia. el hombre)' 
la n;ituraleza. El uso de planus autóctonas co-
mo la tab:uba, el drago, o del mismo picón, 
son. dt nuevo. formas de enfarlzar la melo 
día de una rnnclón -una forma de dt'cir que 
esta es una obra dirigida a los islciios, que 
siemen )'Saben cuál es !.t peculiar naruraleza 
de ese hecho 

M,,¡:mu f. Díprico. Cones en l:1vJ 
120 x 65 x 4~ cm. 1981. Cokccion pamculu 
<ld amsca. 

Gallardo siempre ha usado lo que est;Í ahí, 
los desechos, cualquier cosa {1ue renga poder 
dt' com•icción a través de su sola presencia. 
Igual que encontró !as bjas que rnnforman 
e! telón de foro dt' sus figuras, dio también 
con h1s piezas de basalto - desechos evoca· 
dores de la obra a mayur escala- que lt' lle• 
va a una serie de hechos. Sospecho que es el 
rosrro comemporáneo lo que más falro está 
de definición. El ~yo» es hcy una figura frag· 
mentada qut' ha estallado en una miríada de 
proyecciones -caprichosas, imagin,1.tÍvas, 
atavíst1cas-; d "Yº" se ha com·ertido en un 
construcwr l1í<lico. Nos \"emos someri<los :1 
la multiplicidad y a la metamorfosis conti• 
nua, de ahi que lleguemos a dudar Je la exis-
tencia misma del ego. G;,llardo vuelve a la 
memoria. se adentra en la historia del arte, 
en la conciencia colectiva, buscando las for 
mas esenciales dt' sus figuras -barrocas, cJá. 
sicas. primirivas-, pero no l,1s expresiones 
apasionadamentt' contemporáneas 
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Hace un colla}:.< en el que une todas estas 
piezas, us;,ndo trocitos de basalto mezclados 
con resina y arcilla (algo que, en principio. 
es hquido, pero que nípidamente se solidifi. 
ca) o simplemente rellenando con una mez· 
da de resina y silicona. Aquí cambién corra 
con b radial :d modo exprt·slonista. destacan-
do aquellos rasgos que inru)'Ó en la cara, us,<n· 
do el accidente (perforaciones con la tala 
dradora. etc.). construrcndo en la su perficie 
o rellenándola. Como de costumbre, las pie-
drJs marcan la p:mta de J;, melod ía, apuntan 
lo que lle<•an dentro, determinan sus propi,1s 
vidas. Nariz ganchuda, ojos saltones, gritos 
histéricos. orgullo que nos consume, lo salva-
je, la sabiduría -encontramos aquí las infi 
nirns connotaciones de la expresión huma 
na-. Nos preguntamos SL esa serie de ros· 
eros funcionan separadameme o si buscan la 
amalgama del rostro contemporáneo. las más-
caras de nuestroschamanes actuales o del ti· 
mador. Gallardo no nos da una respuesta , 
pero sospecho que, Jada su forma de traba-
jo, encuentra estas expresiones dentro de 5Í 
mismo. como manifestación de humores vo-
láriles. como caras que le persiguen en sue-
ños y que estructuran sus recuerdos. 

Estas obras traen consigo referencias a Ro-
din. Matisse, Picasso, pt'ro no es eso lo esen-
cial. Gallardo usa cuanto quiere para afirmar 
sus propias necesidades expresivas. El con¡un· 
to de su obrn se centra en la ubicación de una 
identidad complefa, en el canto de si mismo, 
pero, sobre codo, en poner nombre a los nom-
bres - basaltos. lavas - que son los clemen• 
tos básicos que conforman la experiencia de 
esce pueblo. 

Kevin Power, «Tony Gallardo, canm cante· 
ro», en canílogo f'11e,,1e El Ca/1<1&, Las Palmas 
de Gran Canaria. 1989. 

Desde mediados de los años ochenta, coin• 
cidiendo con el período de ma)'or difusión 
e impacto de su m1yec10ria esculrórlCa. Tony 
Gallardo ha realizado varias obras monumen-
1;1les dt' carácter público y rnarc.1do acento 
simbólico. La primera de ellas, El Giwmte del 
lxisque de 1984 - reafüada en Colmenar <le 
Oreja y hoy instalada. sin consentimiento dd 
artista. en el parque de Legane5-, \'enía a 
coincidir también con la reaparición de refr• 
rencias figurativas de caráeter fronte-rizo en 
su trabajo con piedra o lava volcánica. Stgui• 
rían a esrn el célebre AJlanlt }' la Íut'ntt' El Ca-
llt10, ambas en Las P,1lmas, en un ciclo que 
se prolonga hoy con el Alo1111111mto" /,1 Com/1-
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111cio'n en Maspalomas, circunstancia que da 
origen al presence trabajo. 

Aun formando estas intervenciones monu 
menrales. 1anro d{·sde puntos de vista semán -
ticos como Intencionales. un con)unto clara-
meme homogéneo, sería de todo punw erró-
neo considerar esos trabajos como un fenÓ· 
meno enteramente nuevo en la trap:ctoria e 
intereses creaci\'OS de lüny Gallardo. Bien al 
contrario, en ellos viene a culminar por el mo· 

aunque sobre premisas que el contexto 
actual dota de una naturaleza ló¡;icameme dis-
nnta, algo que ha si<lo una constante tenaz 
en su posición como artista, una vocación J1: 
inserción pública y social de la accilÍn anís-
cica que, como veremos, incluso habría de co-
brar, en ,1mplios períodos de su biografi,1. un 
protagonismo que eclipsa. o cuando menos 
relega a un segundo término, la vercieme más 
personal t.· individualizada de su trabajo es· 
cultórico 

(. . .) 
Lo qut aquí nos interesa de un modo más 

mmediarn es cu,oiro se refiere a las prácticas 
ornarnenraks }' escenográficas enmarcadas en 
las celebraciones ligadas a ese proceso revo-
lucionario, y que, en el caso Je Gallardo, cons 
tituye un rno\lelo de actuaCi(Ín que afect,1. 
tanto a cienos usos desarrolbdos ya en V(· 
nezuela. como a lo que habría de erigirse en 
d rasgo sin duda más definitorio de rnda su 
uayectoria militante, esw es, una identifirn 
ción prioritaria y muy peculiar. como vere-
mos, de b pr,ictica revolucionaria con sus 
rasgos fesc1vos y los rt·cursos Je lucha qut·, a 
partir de esrns. se abren. En la fase \"enezola-
na de exploración, es1e aspecto se concreta. 
emre otros. en múodos como el disei'io de un 
ttatrillo itineranrc de uso muy flexible. 

A su rtgreso a Canarias, en 1961, !as líneas 
descritas hasra csre punto st" constituyen en 
las courdenadas básicas sobre las que Tony 
Gallardo \ '3 a construir d cie fundamental de 
una labor milir,1n1e cuyo exuaordmario y sin-
gular dinamismo le ]lt-v,1rían a ocupar pron 
ro un papel dirigente cemrnl en la joven 
generación dd comunismo cinario y curo dt" 
sarrol!o llcgaria a constituir uno Je los casos 
más peculiares demro del contexto de la opo· 
sición a]:¡ dictadura, ya en su fase de disolu-
ci,ín. El im,·rés radica no solo en que este 
fuera tal vez uno Je los casos más claros en 
que, en nuestro pais. un arrisca colm1 una res-
ponsabilidad dirigente fundamental en un 
área geognífo:a dttermlm1da. sino, ame todo, 
en ti hecho de que sus concepciones y méto-

dos esrratégicos tuvieran - en su raiz, y no 
solo en su superficie- un origen e intencio-
n:didad de lndole creariva tan nítidos. 

Reencontraremos, en tste punto. como ad-
vertíamos, prácticarneme todos los recursos 
desctirns con anterioridad, desde la impor• 
tancia ad1udicada .11 teatro o la realización de 
murales escenográficos transportables, a la ex• 
tensa y flexible labor de excensión culrural de-
sarrnlbda, en esta fase canaria , a través del 
dinámico colectivo ú11it1,d 2H. Paralelamen-
te, el Gallardo de eStos aiios reinicia también 
- lo que es importante para la génesis ele la 
vertiente monumental- su labor de inregra-
ción de la escultuLI en proyccrns y remoclel,1-
ciones arquiteetónicas y de Íll(crior1smo. 

Sin embargo, lo que confiere un ,nraetivn 
más atípico a su labor militante de lúS años 
sesenta -y que cs. al tiempo, lo que dercr-
mina su identidad n1ás Íntima- . t·s la pri· 
m:Kfa de !a imaginación en lu invención, 
siempre cambiante, de nuevos métodos de lu-
cha, así como la mtegrnción conscante de los 
recursos culturales y artísticos mencionados 
en un contexto que tiende a pOtl·nciar pro-
greslv:unente orros muchos rasgos de n.uura-
leza más directarnence lúdica y fesnva. 

En ese st-mido. las giras, caravanas y ver-
benas populares. {JUe 1:111 amplia rcsonancl;i 
obtuvieron en el t·ntorno canario de ese pe• 
r íodo, no fueron Unicamente un instrumen-
to estratégico tras d que enmascarar la tarea 
ele rnncienciación política, sino que, en sí mis-
mas, proponían pautas liberadorns de corn-
portamiemo en !as que, en paralelo, venía a 
insertarse. de modo natural, el debate ideo-
lógico. Y es precisamentt" ese valor catártico 
ornrgado a lo festivo y a la creacividad que 
en su seno se gencr:1, lo que constituye, m.ls 
:1llá del comcxto político concreto del momen-
rn, el núcleo esencial y más puro de la refle-
xión de l Ony Gallardo ao:rca. Je la proyección 
de lo ue,uivo en la esfera soda], así como 
aqudlo que finalmcrne ob(lene en d tiempo. 
dcmro ele las uansformaciones que definen 
su tra}1.•uori:1. una mayorvigl·ncia )"alcance. 

En su formulación clásica, es,ietapase ce• 
rr.i.ría en 1968, con el épico enfrentamiento 
de Playa Sardina, y la subsiguiente detención 
del t·sculrnr >" su condena, por consejo de gue-
rra, a ocho años de prisión. de los que final -
mente cumpliría cuatro. Su s:1lid;l de la cárcel, 
)'ª en la fase terminal de la dicrnclura. d:irá, 
:1 su vez, micio a un largo y coníl1ctivo perío 
do de transición. paralelo ~y en cierro mo-
do especular- al de la propia sociedad 
esp;1(10la. 
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C,,bru, dr ,1111,/10 ). Corrci ~n piedra laliza 
125 x 95 x 80 cm. 1984. Colecci,)n panicular 
dd :inista. 

Dentro de ese período netamente evoluti-
vo. Gal!ardo retorn,lfá los métodos que mar· 
rnron su etapa precedente, ellos mismos 
sujetos aqu1 también a drásticas y progresi-
vas transformaciúnes. Prolongará asi !a idea 
de extensión y agi1aciOn cultural --en ese ca-
so, a través del grupo Contacto 1- , que se 
Cúncre1ará ya, en muchos casos, en interven• 
ciones que. corno las Acciones Audiovisuales. 
Incorporan nuevos recur5os y escrategias, co 
mo la utilización de los medios sociales de 
comunicación ele masas, y tienden a concen-
trare en la idea de! papel específicameme li-
berador ele b creatividad colectiva. 

( ... ) 
Dado que tanrn El 1\/Ím/U corno la fuentt· 

El Callafl han sido y:1 objeto de extensos estu· 
dios específicos. no me detendré aqul en un 
análisis pormenorizado de sus características. 
Sí quiero. sm embargo. dejar constancia de 
su pcrtcnt·nu,1 :, un tcrntono estratégico - en 
una relación que es. por la. complejidad a!e-
gúric:1 y comexrual. más clara en el caso de 
l:I 1\tlanle- en el que hoy se inserta el t\lon11-
111rmo lxm1mafea la Gm,ritución de Maspalom,1s 

De hecho. b \·olumad, en un caso como 
el del A1la111e, de sum.tr ,1 !a dimensión refe-
renci,11 de su carga s1mbúlica fundamental un 
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\'á11,s ,kf dif, rtnm,/, Hic-rros encontrados 
180 x 60 X 60 cm. 1966. Colección particubr 
dclanisrn. 

rasgo funcional añadido en el diseño concre-
to de su ubicación orientado a al¡erar - o 
cn:a r. de hecho, en ese caso- los hábitos <le 
relación con el entorno, seconviertc,en el H()-
menaje a la Vm1titucid11 en una ecuación de na-
turaleza y ambición mucho más compleias, 
que entrelaza a muchos niveles los fanorcs <le 
funcionamiento simbólico con los detonan-
tes, ejemplares o concretos, de comportamien-
tos sociales. 

En es¡e sentido, más a lÍn que los rasgos 
esenciales de lenguaje que guían la génesis for-
mal de ese H0me11aje - y que no difieren, en 
lo esencial. de ese rico juego de ambigüeda-
des y elecciones en el seno <le lo a!e:1torio que 

definen el lenguaje escultór ico de Gallardo y 
sobre los que ya he hablado en algún iexco 
anterior- ,creoaquíin¡eres:111ceresalraresa 
compleja urdimbre de intencionalidades de 
coree social que componen el argumenco o pe· 
rativo fundam ernal del proyecto. 

Con todo, sí debemos mencionar. si n em-
bargo, en el limite de lo simbólico y lo espe 
c:íficamen¡e !ingüísrico, el especial interés que 
en este trabajo cobra la dialéetica creada por 
el juego cambiante que piedra, rexrur,1, luz 
y agua nos proponen. y que abre una di-
mensión <le particular riqueza en ese univer-
so de eq uívocos matamórficos que es tema 
central en la escultura reciente de Tony Ga-
llardo 

Tanto desde la esfera formal como desde 
la alegórica, solo se pue<le entender en toda 
su fértil e interrelacionada complejidad el ela-
borado programa de este proyecto si se con-
templa como un todo indisoluble, tamo la 
fuente con el friso de figuras corno el plano 
horizontal de «paisaje~ acuático, y se los re-
laciona, en dos planos de significación social 
complementarios, con aquello que forma su 
¡ema principal aparente y con el lugar men -
tal que el monumento ocupa respe<:to del con-
¡exro urbano en el que se ha insertado 

Se materializa así, por supuesto. en el fri-
so una carga emblemátic:, muy precisa acer-
ca de la idea del pacto colectivo entre iguales. 
y la presencia real que la garanriza, pero el 
necesario sentido <le ese pacto se prolonga 
también en el eco de ductilidad y fluidez que 
el recorrido del agua sugiere sobre la fluctuan-
ce orografía del plano ho rizontal 

Pero, más allá, esa idea de venebrnciOn ar-
móni ca, al tiempo simbólica y operati va, que 
el tema básico propicia, se desdobla a su vez 
en OHO ho rizonte inmediato con 13 vincula-
ción, tanto arquetípica como estnctameme 
fun ciona l, que el monumento cumple en re-
lac ión a su entorno urbano. Insertada en un 
conrexto cuyo crcci rniemo vertiginoso y alea-
tor io había obviado cualquer tipo de u·ña de 
Identidad común o de sedimento en lugares 
rcfcrenciales,elHMm1,,jeseco11vierteenclan-
cla que fifa, a nivd imaginario y real. un cen· 
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1\l iq11i11a l . Hierros encontrados 
200 x 97 x 60 cm. 1966. Colección particular 
del artista 

tro emblemático de ve rtebración, un lugar de 
encuentros y de significación de una identi-
dad colcetiva. Es así. una a lego ría del senti-
do profundo de la Co nstitución, pero rambién 
un instrumenro que hace vivo un ejemplo de 
su sign ifi cación vinculante en un conteno 
más próximo. Y en ese doble juego, que es 
esencialmenrc el mismo, el proyecto no se cir-
cunscribe a una voluntad meramente retóri -
ca, sino que. en la vía de esa voluntad so· 
cia l q ue hemos evocado en el hacer de "fony 
Gallardo, es también un arma fé rtil que bus 
ca fo rmas nuevas <le relación entre los 
hombres. 

Fernando 1-!uici, «Tony Gallar<lo, c reacicín 
pública,.. en el Ayuntam iento de San Bano• 
lomé de Tira jana, Hommaje n la 0msrituriof/ . 
Maspalomas, Gran Canaria, 1990, págs 
17-24. 
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Ín dice de ilu straciones de la obra del arti sta 

A"'"""e~ YCm 120 x 25 x 15 cm . 1945. Colee· 
ción p,micular dd artista l'd,:. /2 

1\fo1i, 'l> l1Íl'im. Estaño d<-rt<·tido. JO x 19 x 25 cm. 
1960. Colección p.tnicular del anis1a. P,í¡_. /] 

particular ,kl anis1a. 
/',ig /j 

Re/MIO Je,,,;¡,,,,¡,.,_ Yéso. 40 x 25 x 20 cm . 1949 
Colnci,in panicular del ;misrn Pág. lj 

f/m1,h,.,.,,nr,,/ill"do. Barro cocido. 40 X 25 x 25 
cm. 1969. Colección p,micul:ir del artista 

P,ig J.j 

l·iJ<,m, Barro cocido. 40 x JO x 25 cm. 1969 
Colecci ón p:micularJd artista l',i1;. /.; 

Ti11w,:.,,d,, l. Talla c·u mh" volc:inica. 6 .) X 70 x 
21 cm. !977. Culecci,in partioilar del anisra. 

l'tÍ!!,,15 

111. l:111.o c·n wha rnlcánica. 51 X _HI 
1977. Colección panicul:ir dd .,nista 

/'d1;.!6 

/'1;,/r,1 "1" 6. l C,lla en rnh :1 ,·uluinica. 48 x 40 x 
10 cm. 1977. Cokccit'>n particular Jd arr isrn . 

1',i,:. r 
A)"!!.'"""f \'l. Tttll:1en wbaYuk:ínic:,.45 x 58 x 
27 cm . 1977. Colecci,in particular,kl :mis1:1 

P.í1<, r 
1\J,,g,mre l . Talla en rob:, vok.inica. 44 x ~2 x 
22 cm. 1977. l'.ig r 

lC,llaenmh:ivokánica.51 x :16 x 
un. 19 77. Colección particular dd arrist:1 

l',ix.1~ 

·1:rnuu/,1b". 1;,H :1 en 10ba "olc:ínoc:i. 45 x 27 x 
20 cm. 19 77. CukrcÍÚll p:irticular del anista. 

l',i1s.17 
C,,lfM \ ' ·1:¡11., c·n ba,alrn. 26 x J4 X 2 5 cm 
19i ii. Cukni,in particul.,r dd :1nist.l. P,ix. /8 

C"/1,,o \1111. Talla tn basalto. 13 x 27 x 21 
cm.1978. Coleccitin p:irticular del arrisca 

/'d,:. 18 

C"l/"o VI. Talla en basalto. 50 x 47 X 26 cm 

i\1a¡:111t1 /. Talla en lava. 56 x 81 x 38 cm. 1979 
Colección p:irticular dd artista P.Íí!, 28 

1\l"¡.:111,, \111 . Talla en lava. 75 x 57 x 25 cm 
1979. Cenero Adámico de Arte Moderno. !.as Pal 

1978. Colección particular del arris1a. /'d,:. l'J mas Je Gran Canaria 
Cal/"o /8. Cortes en basalto. 29 x _)O X 22 cm 
1981. Cokaión p:inirnl:,r dd artista. 1-',i¡.:. 10 
Ca/1,10 5. Cortes ell has-Jito. 18 x J9 x 32 cm 
1981. Col<·cci,ill particular del anise:, . Pd,:. 10 
C,11/,w .!. Cortl"S en h:is:ilto. 25 X 57 X ·14 cm 
1981. Coleccirill particular del anisra. Páx. 20 
Calttlo H. Corees en basalto. Corres ell hasaho. B 
x 54 x 34 cm. 1981. Colección paniculH Jd 
arrisca Pág. 10 
c,,l/ao9. Conesen b"salro. 52 x 33 x 31 cm 
1981. ColecciÓll panicular del a rti sta. l'ág. 10 
Cal/"~ 7. Corte, en basalto. 42 x 65 x 27 cm 
1981. Colección p:Hticular ckl anisrn. Pág. 11 

C,,1/,,o ó. Corres en basalw. 42 x 20 x 19 cm 
1981. Colección panicular J d artista. P,ig. 11 

C,,fft10 /3 . Corres en bas:1lm. _) l x 29 x 22 cm 
1981. Cnkcción puticul;or dd :irtist.1. l',i,:.. 13 
C,l!t10 XXVII. Concs t·n basalto. )O x 17 x 12 

1982 . Cokcción P"rticular dd 
13 

\ 1/ . Taifa en l:iva. 89 x 114 x 55 cm. 
Col,·cci,ill particuLir dd ,mis1a. P,i1s. l "f 

1\l"g111t1\-'. lall:icnlava,S6 x 1.'14 x 56cm .1979. 
Co!t-cción particular del arrisrn. P.ill,. J-; 

V/11. ·falla en lava. 40 x 80 x 29 cm. 
ColeccilÍn parricul:ir del anisia. P,i//,, 25 

M,,,:,11" 11. Talla rn lava. 75 x 95 X 31 cm. 1979. 
Banco BBV. Las Palm:is de Gran Camui,1. Colee• 
ci,in p:trticular dd arrisrn P,i¡.:. ](, 

11ft1,:mt1 ///. Talla en l:wa. 89 x 104 x 50 cm 
1979. ColccciÓll panicular dt•I artista. l',í¡;. 1 7 
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v,,~;,,b{, 1\. Diptico corres en Jav,1. 168 x 105 x 
58 cm . 1980. Colección particular dd artista. 

Pág. 30 
Va~úbf, /J. Dipiico rnr1cs en la'""· 179 x 95 x 
48 cm. 1980. Colección panicular Jtl artista 

P,i¡:. il 

\'"ri,,b/,C. Díptico corres ~n lava. 178 x !06 x 
55 cm. 1980. Colección p;trticu!ar del artista 

l',i¡.. l.? 
V"ri,,b/,D. Diptirn com·scnlava. 178 x !06 x 
54 cm. 1980. Colnción panicular del 

\10/11""" l. Cortes en lava. 76 x !26 x 98 cm 
Colección particular dtl artista P,Í!!, ¡~ 
,í.-,,,, ffct,mv,I"~ Tripfico. Cortes t·n lava. 130 x 
450 x 50 cm . 1980. Colección P"rticular del ar 

l'Jí!- 35 
\lolN111m //_ Con,,s en l.w:1. 75 X 124 x 89 cm 
1980. Colección pariicular dd artist:1. l',ig. 35 
A,.,.,,,.,a,m¡.:11/,,,5. l.ava conconcs. 48 x 45 x 
26 cm. 1980. Cokcci,in panicular dd ,misrn 

1',ig.36 
,¡,.,,,,.,,,,,1,o¡,1,,¡ l. l.."' :,concones. 19 x 50 x 25 
cm. 1980. Colección panicular dd artista 

l',i¡_. _l(, 

l'int,1der.r, ~- l.av" con eones. _',7 x 26 x lÜ cm 
1981. Cokcci,in particular dd anista l',i,:. ió 
Á"'" romhoid,,! r,. La,·a con cortt'S. 61 x 45 x 24 
cm. 1980. Cokcci,ín panicular dd artisrn.l',í,:. 37 
\'o/11111t" 3. l.ava vokánirn. 135 x 148 x 6) ~m 
1980.J:,rdines de !a Universidad Complutense ,k 
Madrid P,i,:.. 38 
/?,c/tÍ11¡.Nlo l. Dip(ico. Cortes en lav:i \"olc:ínic:1. 51 
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x !85 x 12.) cm. 1980. Cokcción panicular Jcl 
artist:t PJ¡_. 3\1 
C,í.·,,lol. Curtcscnlav:i ""lc:ínlca(Jíp1irn). 47 x 
195 x 1.H cm . 1980. Colecciún particular dd ar• 

Pdg. 39 
1\,-,,, ,-,rltingNf,,,y_ Cortcsrn lava ,·olc:ínica. 115 
x 44 x 51 cm. 1980. Colccciún particular del 

l'Jg. 39 
·¡;.,,, "falla dctol.>avolcánica . 40 x 50 x 15 cm. 
1980. Colccciún particular del artista . Pá¡_. 40 
Vofum,n "'"-'",lr,u/o ) . Cortes tn bva. 82 x 5.) x 
.)3 cm. 1980. Colecciún particular del artista 

l'dg . .;O 

rÍre,, árrNf,,, l. Cnrres en lava. 57 x 95 x 30cm. 
1980. Colección particular del artista. l',ig . .¡/ 
t\,.,.,, á,,-,,¡,,, 111. Cortes en lan. 69 x 50 x 22 
cm. 1980. Cokuión panicular del anista 

PJ¡_ . .;J 

Árturtrl<J>tx_Nl11rl. Cortes en lava. 73 X 48 X !9 
cm. 1980. Colccci<Ín p:,nicular dd arrisrn 

Pdg. 43 
t\,.,.,, rombnid,1/ 4. Cortes en lava. 94 x 80 x 38 
cm. 1980. Colección particular del artista 

Pág. 43 
R,ánr,,p/mw). Cnrtesenlava . 91 x 5) x 28cm. 
1980. Colección particular del artista. l'dg. 43 

Talla en lava. 39 x 58 x 

1\!,i¡_n,,,7.Corresenlava. 3., x 3.2 x 17cm. !981 
Colección panicular del artista l'dg . .¡) 

tÍm, rtrl,111gNl"r l. Com,s en bva. 73 x B X 29 
cm. 1980. Cole((ÍÓn particular del artista.Pdg. 46 
1\rr"ám,l"r]. Cortes en la,·a .. J8 x 50 X 24 
cm. Colecci,in panicular del artista Pág . . fo 
v,,1,,111t 11 m¡:.mdrado 6. Con es en l."'ª· 5 _:¡ x 59 x 
23 cm . 1980. Cokcc,ún pardcular Jd :misrn. 

Pdg. -16 

C,,k::.., de,•;,jo. Corres en pie<lra caliza. 56 x 74 
X 28 cm. 1984. C,okcción particular del artista 

PJg. 50 

Cabr.P dt tJ/1Jdi1J 3. Corres de piedra cali,.a. 56.5 
x 30 X 21 cm. 1984. Propied:id privada. 

PJJ;. 51 

Mela. Cortes c11 pied"' cali;:a. 59 x 81 x 20 cm. 
1984 . Colección panicular Jd :misrn. PJ,;. 51 
M,mo J. Col!a_c:e cal iza mármol. 72 x 36 x 29 
cm. 1987. Colección p,lr!icular del artista 

Pdg. 53 
G11"J"'"· Coll:1_c:c lava.178 x 90 x 50cm.1985 
Propiedad priv;ida. l'Jg. 55 

,\l,,Jt,1rÓn b<Jml("(). Collage lava. 80 l< !00 x 65 
cm. 1985. Colección panicular del anisrn 

Pág. 55 
Cabr..a ,/,/ gigt111/t. Cortes rn bva. 95 X 40 X 20 
cm. 1984 . Colección panicular de! artista 

l'dx. 56 

(,,b,z,,d,do1mr,i1.Colla_c:ebasalto·lava. 55 x 26 
x 25 cm. 1986. Colección parciculardel artista 

PJ11.. 57 

Efebo. Collage basaho. 140 X 53 X 50 cm. 
Colecci,in particular Jtl artista 51'/ 
El <Jtlmm. Collage lava. 850 cm. 1986. Acces.o no rte 
ciudad de Las Palmas Je Gran Canaria. 

Pág. 59 
C,,beu, de "fai ptrfor<Jdo,. Collage basalto. 78 x 40 
x 43 cm . 1987. Colección panicular Jcl anisrn 

Pdg. 60 
C<Jbtut ,,,/1,,o /. Coll.1gc b;isaho. 116 x 57 x 52 
cm. 1987. Colección panicul:ir del anisra. 

PJg. 6! 
c,,beu, ,,,/1,,o 2. Collag,· b;1salto. 117 x 87 x 56 
cm. 1988. Colecci,in P"rticubr del anisrn 

Pdg. 61 
C,,b.-.,, mf/,,gt. Colla;;c caliza)' m:írmol. 48 x 49 
x 24cm. 1987.Colección panicular del anisra. 

P,íg. 61 
C,,btu,i, Co!la;;c basaho. 66 x 51 x .~ 2 cm . 1987. 

1\n'" m111/midt1! 5. Conescn lava . 52 X 42 x 21 
cm. 1981. Colrcció11 panicular del 

c,,/1,, /\! Conrs en b:,salm 22 x 52 x 29 cm 
1981. Cokcción particular Jtl artis1a. PJK 46 

.¡(, Colecci,in panicular del :misrn Pa"¡;. 63 
C,,bt;;u oritnt<1f. Collage bas:,ho. 45 x 30 x 39 
cm. 1987. Cokuiún panicul;ir Jcl artista. 

El <1ll11>1/t. Cortes en pitJra cali,.a. 200 x 80 x 
87 cm. 1984. Colcn-ión panicular del ,misia. 

PJ¡:_ . .¡ 7 
El ¡:.i¡:_,mlf dd b,,iqllt. Corres en piedra caliza . 200 
x 120 x 45cm. 1984.Cokcci,)11 parricul.trdel 

arrisca PJK., 4¡-¡ 
Ct1bt:ct, Je mudw .¡_ Cortes en piedra ,aliz:1. 50 x 
72 x 50 <m. 1984. Colección particular Jd a r• 

l'J¡:_, .¡9 
c,,1,,:;;a dt mr,Jio ]. Cortes en pit·dr:, caliza. 62 x 
46 x 26 cm. 1984. Colt•ffión panicular Jd ar-

l'd¡.:. --Í'J 

PJg. 63 
Mda. Coll:,ge basálro-lava. 81 x 44 x 53 cm 
1987. Colccciún p,micul:u dd artisra . l'd11.. r,..¡ 
t\l,Jno l .Colla_c:c-basalto.62 x 35 x 23cm 
Colección panicular del :trtisrn 
N"'lmlor. Colla¡;e basalw. 42 x 169 x 58 cm. 
1987. Colección particular del artista . PJK., 66 
"Nmo 3. Colla¡;e lava. ba~alto. acero. 112 x 99 x 
27 cm. 1988. Cole{{i<Ín panicular del artista 

Pd,:. 67 
"limo 2. Colla_i:e L,va·bas:dro. 107 x 46 x .)5 cm. 
1988. Cole{{i(in parti(ular del artista 

fa111d,o ,Ir! p;e. Com·s m pit·dra caliza .. H x 26 l'dg. (,H 
x 18 (m.1984. Coleccif>np:iniculard,·lanista. C,,b.-.,p.Co!la_c:ehasalw.117 x 72 x 34cm 

l',i¡.:. W Colección particular del artista 
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Cabn.t, ralf,,o 5. Collage basalto. 160 x 50 x 35 
cm . 1989. Colt"ión panicular del arrisra. 

PJg. 70 

Ct1br.a , ,,/1,,o -l. Collag<' basalto. 127 x 46 x 35 
cm. !989. Col,·cción p:inicul:ir del 

Ft1e111t El c,,/1,,o. Basalto y agoa . .37 m. 1989. Pla• 
za del Callao en el Puerto de L:, Luz y de Las Pal• 

l'Jg. 71 
f/o111maje<1/<1Com1frlláÓ11. La"ª· basalto yagua. 80 
m. 1980. Pfaz;1 de la Cons!Ítució11 en Maspalorn:is 
Gran Canaria PJg. 73 
El {)f_anre del bo,q,,,. Piedra caliza. 7.50 m. Parque 
Je U;;:mú. Madrid. 1990. PJ11.. 7.¡ 
"/i¡rw /. Collagt ca liza·m:Írrnol. 135 x 59 x 25 
cm. 1987. Colección particular del artista. 

Pdf.. 75 
Pi>bla111im10 IX. Collage ceniza sobre tablero de ma 
Jera. !22 X 122 cm. 1990. Colección particular 
Jcl artisrn PJg. 76 
Pol;f,,nm1110X. Collageco:nizasobrctablcro<l..- ma 
Jera. 122 x 122 cm. !990. Cokcción panicular 
del artista PdK 77 
P0Na111ie1110 XII. CoUagt ceniza sobre 1ablero de ma 
Jera. 122 X !22 cm. 1990. Cole{{ión particular 
Jd arrisrn. l'dg. 71'1 
PoJ,/,,mi,mo XI. Colla¡;e ceniza 51,bre t:tblero de ma• 
Jera. 122 x 122 cm. 1990. ColcffiÓn particular 
del artista PJg. 7') 
Pohl<Jmif'1IO VIII. Resina sobre tablero de madera 
115 x 62 cm. 1990. CokffiÓn particular del ar 
tista Pd,;. /"/() 
Oiptiro. Resina y arena ne¡;rasobrerablerode ma• 
Jt·ra. 65 X 125 cm. 1990. Colección particular 
de! anisrn Ptig. 8/ 
Pol;l,,mümo l. Collage lava sobre rnblero de madc 
ra. 122 x 122 cm . 1990. Colección parrin,!ar del 
artista P,íg. /"/2 
p,,¡,¡,,,,,;e1110 111. Colla_c:e hwa sobre tablero de ma 
Jcr:i. 74 X 72 cm. 1990. Colección panicular del 
anist:i PJf.. 113 
FigNra. Basalto. lava>" hierro. 225 l< 128 x 45 
cm. Colección panicul;ir del arrista . l'Jx. 11.:i 
far,,,l;o ro,lo de 1\J ,/,i . Colla_i:e ,;cniza sobre tablero 
de madera. 65 x 62 cm. 1990. Colce<i(ln partí 
cular Jcl :mista. l'dg. S5 
l'ab/m,ii,mo IV. Col!a¡;c lava ,obre tablero de ma• 
dera. 72 X 64cm. Colección particular del artis 
rn l'dg. R(, 
p,,¡,¡,,,,,;,mo VII. Resina sobre tablero de madera 
115 X 62 cm. !990. Colección particular del ar• 

l'dx. 1'17 
1\lew. Colla~c ceniza sobre tablero de madcra. 75 
X 60 X 60 cm . 1990. Colección particular del 

artista Pd¡:. /"//"/ 
Pr,b/,,mienio 11. Collage lava ~ohn, t:tblero de ma<le• 
ra. 122 X 122 cm. 1990. Cokcción panicular del 
arrisca Dnpleg,,bü 

l'llf'11t "'"f."''' (detalle). 
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F11rntr111"f<"'"· Pffi)-cc10par.ibciudaddeTc.·IJl•(en 
construcciUn). l'nmmo111;1¡e. 1992 . fJrsp/11."hlr 
Án-"m:1,m,..,/,,rTript1cucor1esenl.,,-.._ 1,o x •i)O 
x )O (nl . 1980. Cuk-<ción panicul,1r. 

[Jrsplt¡;<1blr 

C11bo 11 . Coll:1¡:c ccn,za subr<' tah!ero J,, m:i,k ra. 
75 x 75 x 75 cm. 1990. Colecci,in p:irticubr 
del artista . /Jrsplt1;1Jblt 
c.,b,, l. Colb¡:c ceniza sobre tahlcro J,;, m:iJ,;,r~. 44 
x 43 x 4,\ cm . 1990. ColecciUn panicula1 Jd 

anista Pdf,. H<) 

PIÍrhro. 1-'rtl)"CC!Opara Mus,:olmcrnacinnaldc Es-
culturas al ;ur,;, libreen la("iudad de T,;,IJ,·(Gr~n 
Canaria). en rnnsuucción. 1992. PJ,.. 90 
Rob.it. 1-1,l·rros cncumrn<los. 17) x 76 x )O cm. 
1966. Culccción particular dd artista. P""x.· 91 
M,,"q11i111J 11. Hierros ,·ncon1r:1Jos. 170 X 95 x 
68 cm. 1966. Colccci<in p:micular d,·1 artis1:1. 

1',ít,.'J! 
M,íq¡,m,1 bt7iw. H icrros cncuntraJos. J -1 .< 107 
x 25 cm. 1966. Colcc,;:íón panicular Jd arrista. 

PJ1,. y¡ 
Ci"r" "4,11~ 11. Hierro hueco pintado al Juco. 40 

x n x 40 cm . 1971. Colccc i1in pamcubr del 
anist;, Pd¡;. '.N 
1\,/,,l,9 \ ( Hierrohucro p,madualduco.6) x 87 
x )6 cm. 1971. Cokcci,in p:1mcul:1r dd artista. 

Pdg. 95 
'/r,df><,du /11. LaminaJohicrm)0 X 80 x 6'.5cm. 
1976. Colección p:1nicular del .1ros1.1. Pdx. 96 
Tí-i,if><,do 11. Laminado hierro. 77 X 100 X 93 cm. 
1976. Coltcción p:1nicular del anista. PJ?,. 97 
Dr1pofa //l. H ierromanillado. l8 x 130 x 18cm 
197}. Colccción panicular del artista. PJg 911 

1\l,,r111a. Hierro manillado. 91 X 66 x 32 cm 
1973. Col,•cnón partkuhir dd auisra. P,ig. 9'-J 
/:.Jr,-,/1,1 roj". l.amlnadu h1,·rro. 12) X [j] X 50 
cm. 1977. Cokuión particular dd :.misr.1.. 

P,ig. /(JO 
El "''"nlt. Collage fon. 850 cm. Acceso norte óu 
dad de Las Palmas de Gran Canaria. P,ig. 101 
l'Ntntr tl Ca/1,n (íragmenm). B:tsalto y agua. 37 m 
1989. Pbz:1 del Callao <,n el Puerro de la Luz y 
de Las P,1lmas PJg. IU2 
Dibujo a pluma con ano1ación 1978 P,ig. 126 
Dibu jo a pluma 1978. Pig. /]'} 
Dibujo a pluma. 1978. Pdf,. 130 

151 

Dibu10 a pluma, 1978 
Dibujo a pluma. 1978 

p,;,._ /JI 

Pd1,. ll..' 
'lirrt""lia. Hinru forjado)' piedra. 40 x 5) x 
45 cm. 1977. Cokcción panicular del am~ta. 

p,¡,__ /.H 
1\yar<1/1J. l;lllad,· toba ,·ok:inica. 40 x '.5-1 X 15 
cm. 1977. Cokcc1ón particular del arti~ta 

PJ?., /.U 
C{,r,,/o 2. Díptico. Cortes ("O la"a "ok:inica. 1980 
Colección panicular del artista. l'Jg. JJ6 
Cal!"º 3. Cortes en basalto. 24 x 53 x 3 1 cm. 
1981 . Colección panicular del artista. Pd¡;. /3 7 

1\111g#l11 l . Díp1ico. Corrcs cn b\'a. 120 x 65 x 
45 cm. 1981 . Col<'.cci0n particular del a rus1a. 

PJ,.. /JI! 
Cabr,.;1drrJJ11,Í111 t Cortes en pic<lra oliu. 125 x 
95 x 80 cm. 1984 . Colección particular del at-
rista PJg. IJY 
\'t11,is dtl d1ftn-nri1JI. Hierros encontrados. 180 x 
60 x 60 cm. 1966. Colección particular del :H-

P,i//,, 1-10 
1\1Jq11;,r,, J. H ierros encontrados. 200 x 97 x 60 

1966. Colección panicular dd artista . 
Pdg. /-lf¡ 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



Este libro se te rminó de imprimir en 
los talleres de Lito~nifía Á. Romero, S.A. 
el di:1 27 Je novicrnl>rl' Je 1992, :,d\'oc:1-
ción de los samos Facun<lo y Primiti\'o, 
m:írtin,s, utiliúndose papel l'Stlll;lllo de 

160 f ramos m.ue. 
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