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Cronologia 1978-76

1978

Esta tarde a las siete tendra lugar, a bordo del trans-
bordador “Villa de Agaete”, atracado en el muelle de Sta.
Catalina, €l acto de inauguraciéon de la exposiciéon flotan-
te de arte canario contemporaneo.

En esta muestra participan un total de 21 artistas, pre-
sentandose un total de 46 obras, bajo el titulcAle “El Mar”

1977 Recuperacion técnica talla en piedra nueva dimen-
sion. Preocupacion funcionalidad arte-recuperacion valor
uso. Interés tendencias conceptuales. Encuentro Alami-
nos-Nacho Criado Madrid. Lucha contra aislamiento cultu-
ral islas-reconocimiento nacionalidad canaria. Bienal Re-
gional Tenerife. Colectiva «Vigencia Arte Canario» sala
Banco Granada Las Palmas. Colectiva itinerante grupo
CONTACTO-1 Homenaje Picasso Casa Colén Las Palmas.
En construccion escultura serie «pintaderas canarias» para-
dor nacional montana Firgas isla Gran Canaria.

El dia 27 quedé inaugurada en la galeria Aritza de
Bilbao la muestra del escultor canario Tony Gallardo.

Esta exposicién estd integrada pdt once .esculturas en
piedra roja de los barrahcos de las cumbres de Gran Ca-
naria.

1976 Serie «Pintaderas canarias». Relieves aluminio fa-
chada industria «Aluminios CAVE». Estratificacion planos.
Escultura 5 metros serie «Triapodos» urbanizacion Puerto
Rico isla Gran Canaria. Experiencias Audiovisuales barrio
Isleta. Katay 76. Caracter ladico. Reencuentro Juan Hi-
dalgo-colaboracion experiencias. Colocacion escultura hie-
rro 16 metros cumbre isla del Hierro homenaje campesino
canario. Mitin reivindicacion cultura canaria-concentracion
intelectuales-lectura manifiesto isla del Hierro. Exposicion
itinerante CONTACTO-1 barriadas - pueblos - islas. Colec-
tiva «Mural 76» Tenerife. Colectiva «Guadalimar Arte Ca-
nario» sala BALOS Las Palmas. Primer multiple bronce.

Con su obra, la de un hombre
profundamente. identificado con su
pueblo, el escultor canario Tony Ca-
llardo, viene exponiendo en Bilbao y
su entorno la realidad del Archipié-
lago Canario. Realidad que, en pala-
bras del artista, encierra hoy un pro-
fundo contenido reivindicativo del
pueblo istefio ‘quien, desde su
conquista hasta el moderno centra-
lismo que padece, reafirma su perso-
nalidad frente a una hegemonia pe-
ninsular que asfixia su desarrollo.

Y ese esfuerzo recuperador de
identidad lo refleja “Arar, sembrar, |
esperar”, una pelicula donde se e
narra la aventura popular que ha lo- %
grado enclavar en la cumbre de hie- / {
rro, la isla de los mil volcanes, el 4 ) -

monumento al campesino canario. El escultor canario Toni Gallardo habla

Tras su proyeccién el escultor abre  de su pueblo. (Foto Kepa Urkiza)

el dialogo que mantuvimos en el Co-

legio de Arquitectos. En contrapartida, surge una
contracultura, una cultura subterra-

Una cultura tergiversada nea que los islefios bautizaron como

”el alma canaria”. Una cultura de
un pueblo que se reconoce en su
universalidad. Universalidad -rei-
vindicada por los artistas ¢ intelec-
tuales canarios en un reciente ”ma-
nifiesto’” frente a cualquier

”La cultura canaria ha sido mal
tratada, ha sufrido una tergiversa-
cion histérica”, afirma el artista
adentrdndose en su argumentacion.
La conquista y posterior coloniza-






Tony Gallardo: Piedras Canarias
Manuel Padorno

Conoci a Tony Gallardo alld por los afios 50, cuando
tenfa 17 6 18 afios. Entonces trabajaba con la madera
y la piedra, materiales de su expresidén artistica.
Nos unfa ya, desde aguel tiempo, una gran amistad
con Chirino y Millares y juntos formdbamos un grupo
gue no l1llego a cristalizar y que pronto se disper-—
saria. Nosotros marchamos a Madrid en busca de un
4mbito m4s propicio a nuestras inguietudes, Tony en
cambio emigré a Venezuela. En el 54, Tony se preocu-
paba por la problemdtica de la talla directa en la
piedra de barrancos y por sus incursiones en las
esculturas abstractas en cemento. En aquellos tiem-
pos dificiles de la posguerra, nos preocupaban los
problemas de una nueva estética y los nuevos mate-
riales. Nos rebelamos frente a la mediocridad acadé-
mica imperante y esta actitud inconformista nos aca-
rreaba no pocos contratiempos. Mas tarde, por los
afios 6C, Tony vuelve de Venezuela y comprende gue
tiene que abandonar por el momento su arte y respon-
der a la llamada de la calle, incorporédndose con
entusiasmo a la lucha antifascista. Entonces el es-
cultor cambia sus herramientas habituales de trabajo
y se vuelca en el movimiento de masas, en la lucha
de los campesinos y trabajadores canarios por sus
reivindicaciones de clase. Luego, ya en los afios 70,
al salir de un largo encierro en las prisiones fran-
quistas, nuevos lideres politicos le sustituirdn y
41 comprende que nuevas promociones, a las que é1
mismo ha formado, van a tomar el relevo.

mEILos afios de cdrcel son para 61 motivo de reflexidn
y de recuperacién de sus proyectos profesionales. En
la forzosa inactividad del encierro, en el penal de
Tenerife, aparecen sus primeros "hierros coloreados"
que significan -después de las aventuras informalistas
de Venezuela- un decidido viraje hacia un neoconstruc-
tivismo que le llevari, al paso de los afios, hacia sus
actuales investigaciones conceptuales.

mBHoy encontramos a Tony Gallardo situado ante una
tentativa artistica que consideramos "arte canario",
puesto gque estamos implicados en la problemdtica his-
térica y politica de las islas, y ello nos obliga a
intentar un arte nuestro, un arte que no renuncia a
ninguna experimentacidén, para que sea universal. En la
trayectoria artistica de Tony Gallardo, podemos definir
este momentc como el de su vuelta a la piedra. El reco-
rre caminos de las islas y toma en sus manos la piedra
miltiple de sus barrancos y sus playas, e imprime en
ellas sus preocupaciones e inguietudes, asumiendo el
destino de un pueblo que se esfuerza por recuperar la
memoria colectiva de su historia, por afirmar su iden-
tidad. Y esta obra escultdrica, que agrupa bajo el nom-
bre de PIEDRAS CANARIAS, la expone en Bilbao y la dedica
a la NACION GUANCHE. Aqul ya hay una toma de conciencia,
una, decidida orientacidn en la coyuntura histdérica del
pueblo canario, dentro mismo del creciente oleaje de la
conciencia nacional de su pueblo.

mm;Qué es la piedra canaria? En nuestro paisaje fisico
encontraremos que las piedras colccadas segln su natura-—
leza geoldgica, seglin los vientos, las lluvias, las
corrientes, las mareas. Cada una crece en su sitio. En
sus esculturas, Tony Gallardo intenta realizar una nueva
lectura de esta geografia insular de la piedra ceanaria,
y esa nueva combustidén las va a moldear y a arrojar,

por @ltimo, sobre la playa de la problemdtica artistica.
En rehlidad, es todo un proceso que comienza con la
observacién directa, sobre el terrenc, del contexto na-
tural y sccio-histérico que incide sobre la piedra. lLa
piedra que crece y florece Unica desde su propia raiz.
El musgo nace en la piedra por la parte que da al
poniente (en Lanzarote todo lo que estd de frente a la
cafda del sol es oscura, todo lo que estd al naciente

es claro). Cémo se arranca la piedra de su nido de
tierra que le fecunda; cémo las piedras de los recintos
guanches o de las demarcaciones de las tierras son,
propiamente, del mismo lugar, nunca traldas de lejos;
cémo se labran dénde coclocan sus manos los cempesinos

2l manipularlas; cémo se disponen las hiladas de los






muros... y cémo, por dltimo, se levanian bajo la luz
solar son signo y lectura del hombre canario. El hombre
se reconoce por sus huellas de piedra, antiguas o mo-
dernas, y, en las primitivas inscripciones, el desgaste
y la disposicidén que da el propio uso ritual, promete
rastrear la huella histdérica de un pueblo.

EmEAnte una piedra, el hombre puede hacer muy diversas
interpretaciones. Si vamos al barranco de Balos por vez
primera y miramos rutinariamente este gran mural guanche
no veremos apenas nada de lo realmente reflejado enm 41
por sus autores. Sélc comenzaremos a ver despuds de
varias horas de contemplacidn, y muy particmlarmente al
atardecer, con una determinada incidencia de los rayos
golares sobre las inscripciones. Una vez acostumbrada
la mirada a la piedra, a su color rojizo y a su dspera
textura, es cuando comenzamos a penetrar toda la sim-—
bdlica representacidén antropomérfica y abstracta que
encierran sus figuras. Encontrar las huellas del hombre
prehispénico en canarias ha sido muy diffcil. Y sobre
todo ha sido lento y dificultoso acostumbrar la mirada
humana a la piedra. Es este importante fendmeno de la
percepcién del ojo humano al que yo quiero remitirme
con respecto a Tony Gallardo, escultor que durante un
dilatado espacio de tiempo a acostumbrado la mirada .,
e las piedras de su isla. Donde cualquier mirada hudgs:
na desatenta sélo observarfa la monétona repeticidn

de formas irregulares, €l va encontrando diferencias
entre miltiples piedras hasta dar con aquellas que

su sensibilidad de escultor elige.

mm;Tiene esto algo gque ver con el arte de los obje-
tos encontrados? E1 no utiliza ya nuevos materiales.

Al contrario, recobra un antiguo materisl con el que

ha trabajado largamente desde su juventud: la piedra.

A esa piedra antigua de su quehacer vuelven las herra-
nientas de trabajo, las trae a su taller; 41 las toma
entre sus manos de alguna manera especial y las sitda
sobre su mesa de trabajo. Hay que fijarse cémo la toma
en sus manos a esa piedra Unica. Y hay que fijarse mu-
cho donde le hace las incisiones. Es decir, donde pone
de alguna manera su corte de erosidén, sefial de su amor
a esa piedra. Y dénde traza una linea incisiva que va

a ser precisamente como la raya vertical de la fecundi-
dad, de esa fecundidad que espera de la piedra y que
espera de su pueblo en un parto jubiloso.

EEHay que tener muy en cuenta que no son gratuitas

esas incisiones, que es profundamente reflexiva su
accidén sobre la piedra. No hay nada de casual ni arbi-
trario en ese desplazamiento de los planos y sus in-
tersecciones, a la busca de un nuevo espacio temporal,
de una nueva dimensién para la escultura. Tony, el es-—
cultor, se somete austeramente al rigor de la geometria
més estricta, se sumerge voluntariamente en un laberin-
to geométrico y matemdtico que ofrece infinitas posibi-
lidedes a la eleccidn, pero que forzosamente ha de re-
solverse por una sola entre todas ellas. Recorriendo

los barrancos y playas de su isla Tony se convierte en
un moderno MAHCR que camina sobre las piedras, que trata
de descifrar su enigma, de descubrir la huella del hombre
a través de ellas. Con sus "huellas", Tony intenta, como
lo hicieron sus antepasados guanches, crear un alfabeto,
crear un cédigo, y ofrecer una nueva y actual lectura

de la piedra,

B@Todavia las piedras son dtiles; sirven para algo muy
concreto. Cuando los campesinos encuentran una piedra de
estructura cuadrangular o una laja plana, la apartan de
inmediato para utilizarla en su trabajo sucesivo. Cuando
el pescador ve un callao de cintura breve, dobladc por
el centro o tiene una hendidura le ata una cuerds y 1lo
convierte en una potala, o bien, los utiliza como rampa
para deslizar su barquillo. Pues bien, Tony Gallardo, el
escultor, el MAHOR, también aparta sus piedras y callaos
por los barrancos que fluyen hacia el mar, por las orillas
atlédnticas de su isla y les imprime su huella, los marca
con su propio alfabeto, sefializdndolos con su propio arte.
Y eso lo hace precisamente en unos momentos dramdticos
para el despertar a la conciencia histérieca del pueblo
canario. Su pulso de escultor no es frio, su cdlculo de
medidor de la piedra no es desapasionado. En sus planos
e incisiones vibra la emocidn y el sentimiento de un
hombre, de un luchador que indaga en sus piedras la
huella de una identidad, el pulso de una nacionalidad
canaria, que hoy ofrece un trazo de su ser, parte de su
hermosa cultura.






Conveniencia de una micropolitica del espacio
Eduardo Alaminos

El mapa es abierto, es conectable en todas sus di-
mensiones, desmontable, susceptible de recibir
constantemente modificaciones. Puede ser roto, in-
vertido, adaptarse s montafias de cualquier nature-
leza, ser comenzada su realizacidén por un indivi-
duo, grupo, formacién social... Un mapa tiene en—
tradas miltiples, contrariamente al calco que vuel-
ve siempre a "lo mismo". Un mapa es cuestidn de eje~
cucidén, mientras que el calco remite siempre a una
presunta "competencial., ;

La burocracia occidental: su origen agrario, ca-
tastral, las rafces y los campos, los 4rboles y su
papel de fronteras; asentzr el Estado sobre la pro-—
piedad, negociar las tierras mediante la guerra,
los procesos y los matrimonios.

A la vista de algunas obras land (1) -por lo que

en apariencisz tienen de huella- cabria preguntar-
ge si pueden dar lugar al nacinientc de una argueo-—
logla, cual serd entcnces el caracter de ésta y

qué utilidades presentarla el cuadro de sus orde-
naciocnes, por cuanto supuestamente todo resto
arqueoldgico significa la restitucidén de un cier-
to order del saber.

BESi como Celant afirma, las huellas abandonadas

- en el paisaje tienden a quedar como futuros restos
argueoldgicos (2), pienso que la figura majestuosa,
ensimismada, de esta nueva argueoclogia "tecnoldgica"
dard mucho que pensar, no sin razén, a los futuros
arquedélogos, en el caso hipotético de que éstos sean
necesarios como lo han sido hasta hoy -blsqueda de
los origenes y afirmacién de la identidad.

HENo es dificil aventurar gue si estos restos
fuesen tal, los procesos del tiempo (evoluciones)
y de la historia (funciones reproductoras) se ha-
brian prolongado una vez mds en beneficio propio
puestc gue es presumible gque agquéllos se articu—
lasen sobre una nueve dimensidén de lo arqueoldgi-
co, precediendo asi los planteamientos de aguél:
incitdndole a buscar nuevos origenes e identida-
des; es decir, diffcilmente quedarfan mdrgenes

en los gue situarse pues todo fue cuidadosamente
sefializado y "argueologizado" con anterioridad.

A lo que habria gque afiadir un excedente de in-
formacidén almacenada (videos, fotografias, peli-
culas, etc.) (3). En otra manera, lo que consti-
tuyd y confirié eficacia a estas obras fue pre-
cisamente la carga arqueoldgica originaria e im-
plicita en ellas y la posterior blsgueda de iden-
tidades que de ello se deriva, y a la gque el cri-
tico se cifie sin mds, justificdndola (sin cues-
tionar ese saber y las bases e inmplicaciones so-
bre las gue descansa).







Cronologia 1975-73

1975 Experiencias Audiovisuales Instituto Tomas Mora-
les. Reviven tradiciones LATITUD 28 arte en la calle.
Prohibicion gubernamental experiencias. Lucha obreros Be-
tancor. S.A. Detenido encierro catedral. Colectiva solidari-
dad CONTACTO-1 Galeria Yles Las Palmas Funda
grupo CONTACTO-1 pintores Gil-Alzola. Colectiva «Las
Palmas XX». Colectiva solidaridad «Errealitate Hiru» Gale-
ria Aritza Bilbao. Serie «Triapodos». Escultura Colegio Ar-
quitectos Las Palmas. Mayor complejidad. Sucesion planos.
Esculturas abiertas. ESQUEMA ortogonal.

1974 Luchas obreras crisis construccion. Evolucion escul-
turas cerradas. Utilizacion lamina hierro. Ordenamiento ri-
guroso. Serie «Equinodermos». Colectiva «50 Anos Arte
Las Palmas». Primeros articulos arte-cultura prensa re-
gional.

1973 Libertad condicional. Regreso Las Palmas. Expdsi-
cion individual sala CONCA La Laguna. Conferencias Ar-
te-sociedad Universidad La Laguna. Charlas arte popular
barriadas-pueblos campesinos. Il Muestra Artes Plasticas
Baracaldo. Colectiva «Arte actual Canarias» encuentro ar-
tistas canarios isla Gomera. Exposicion individual Sala
TAHOR Las Palmas. Simposio Internacional Arte en la ca-

lle Tenerife. Encuentro Siméon Marchan.

Las experiencias audiovisua-
les fueron propuestas, concre-
tamente, por el grupo de plas-
ticos “Contacto 1” integrado
por los pintores Emperador,
Gil y Alzola y el escultor To-
ny Gallardo. La inquietud que
mueve a estos artistas es la
definicién de formas de parti-
cipacién artisticas.

~.Tuvimos, nos dicen, una
serie de conversaciones con la
comision promotora de la Aso-
ciacion del Barrio de La Isle-
ta en las que expusimos la
idea y les gusté. Discutimos el
lugar en que podian realizarse
y optamos al final por la pis-
cina vieja de La Isleta.

—¢En qué va a consistir la
experiencia de La Isleta?

--Consiste en_, un bloque de
poliestereno, explica Gallardo,
de cuatro metros de largo, dos
de alto y uno de fondo. La
gente se pondra a frabajar en
él, cada uno a su manera a
fin de que entre todos se ela-
bore lo que podriamos deno-
minar un “objeto de creacién
libre”. Tiene que privar la es-
pontaneidad, no debe. existir
premeditacion. Se hara por
grupos de diez personas que
se iran relevando.

--E]l poliestereno expandido
es una materia amable, dan

ganas de tocarla, de horadarla
y se hace sin dificultad... Una
vez terminado el trabajo, lo
que salga se pintara de colo-
res, también espontaneamente,
sin premeditacion de ningin
tipo. Esta claro que no se tra-
ta de conseguir una obra de
arte sino de hacer que la gen-
te participe de la excitacion de
la tarea creativa.

—¢Y todo acabae ahi?

--Buenos, interviene Empera-
dor. como lo que salga va a
quedar en la piscina y termi-
nara deteriorandose con el
tiempo, es una obra efimera,
sacaremos todo tipo de docu-
mentos gréficos, peliculas, fo-
tos, etc., para confeccionar un
dossier artisticamente desa-
rrollado que proyectaremos
posteriormente en el mismo
barrio para que se vean los
resultados.

=Con estas proyecciones pre-
tendemos darle un estimulo al
protagonismo en la creacién
artistica lograr que sea el Arte
el centro de la jornada. Utili-
zaremos incluso pelfculas con
sonido directo...

—¢Qué es 10 que se pretenw
de?

--Buscamos nuevos caminos,
dice Tony Gallardo. No nos
conformamos con el procedi~
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EBAdends, (cudl seria la naturaleza de:sus
conclusiones? y ¢4qué valor tendrfan sus "descu-
briaientos"? : ;

BESe podrd arcumentar.gque como esias obras

no fueron realizadas para su visualizecidn inme--
diata e in sgitu, pese al desec manifiesto por al-
gunos artistas de gue el publico asccediera a ellas
directamehte -y de ahl en parte. la base reproduc—
tora que las sostiene-—, la a2paricidn de ese supues-—
to arguedlogo estarfa plenamente justificada. s Pero
no significa esto, en el juicio, Plegarse a las ar-
ticulaciones tecnoldgicas (y de saber) gue las ha
hecho reslizables .como tal?. Es decir, ;qué "des-
cubriria” en esos restos sino simplemente 29e sen-
tido del cual ya nos iniorman ahora? ;N0 habria

por tanto una intensificacidén gratificadora del
nivel técnico gue hizo pcsible los dibujos en el

desierto, la envoltura de las costas o los aznillos

excavedos en el hielo?. Esto es, si ante esos ma-
crosignos (su huella) "descubriera" tan sélo ese
sustento sefialado gpor qué no adelantarnos a su
investigacidén futura y constatar de antemano ese
nivel funcionsl?. : R S

suslaber fuera el and-
ecle de no pan's dand,

BB Ciz{s 21 tYnico cbisto
lisis-del innenso vaclol.e
que -ce vrcdujo entre aguel
tegias de poder que los hi
rla justificada entonces s
e

=
S pe
08 supersignos y las estra-
ieron funcionules. ;Zsta—
presencia alll o no se

g
S
i
c
u
S

‘ fratarfs més gue de. uns visita ncstdlsica?

"HMA cierto'nivel es 1fcito afirmar el sentido

reproductor, supengo que no inocente, que tiene 1a
ey & &S

. afirmacidn del critico italiano y las contradicciones

gque de-ella se derivan por cuanto incluyen en:un saber
(el’arqueplégieo)_el origen mismo de ese saber (no

sus articulaciones), privilegiando asi implicitamente:
uno de sus niveles a la vez que 1o afsla comd fuerza
impulsora yiproductivas el contenido tecnoldgico.

MEZste, en cuento mecanismo de:la obra de arte (y
ren el casc que nos ocupa aparentemente con mayor: jus-

tificéeidn puesto gle sin: su inclusidn no hubiers sido
. }' % Vs - i

posible tales obras) es verdsderamente funcional. :
Pero el problema reside en otro sitio, en ls inserccidn

~del saber téonico-como forma de saber gue impulse

¥ caracteriza su definitiva realizacidn.

el

BBEn los artistias land americanocs es fdcilmente :
observable la mistificacidn gue tiene por los aspecs
tos tecnoldgicos y las grendes éscalas que esa
tecnologla aporta. Conceden az ésta un registro pri-
vilegiado en la formacidn de sus obrag. Pero no
parece esto lo mds decisive e importante. Sino por
el centrario la descontextualizacidn gue hacen de .la

‘misma y su inclusidén en el con,unto de la practica

como forma de saber. Algunas obras (10s conocidos y
&lgarntesces envoltorios de Christo, las ciudades
muertas de Heizer o la misma eéspiral de Smithson, pe-
Se a su belleza) dan la sensaciérn de ser correlatos
objetivos y estrictos de una razén kantians que :les
antecede, desconectads del verdadero sistema de
produccidn (4). Esta es la razén por la cusl, una vez
gue este saber se ha desgajado (independizado) del
sistema gue sustenta y en el cusl se articula, fun-
cione como proyeccidén o caracterizacién mdgica sobre
el espectzdor: en este sentido, se podria hablar del
contenido y las funciones gratificantes que la técnica
y el saber tecnoldgico suponen para aquel, ya que se
le aparecen invertidos (especulares) y desconectados
de la trama real de su produccidén y en los que, por

.-supuesto, estd inmerso., Tanto el espectador como el

artista sienten asi la inmanericia funcional de la
produccidén y de-la procductividad teecncldsicus y las

"posibilidades ilimitadas gue su articulacién cor el
7

Slsteme =s capaz de producir (a 1s vista y los dotos

de las tropias obrzs).




B W Puede de esta manera comprender el espectador gue
esas obras, pese al potencial de saber técnico y la
considerable suma de percepciones que encierran, no
son sino calcos de la tecnologla que las eleva, repe-
ticién inCesante -tecnoldgica de "lo mismo"?

BMCon cierta justificacidn podemos afirmar lo anterior.
No vamos a entrar en su descripcidén, no es el lugar,
pero sirva de fndice pare entender el significado de
calcos gue tienen, las siguientes proposiciones: toda
vez que se ha empaguetado lea costa australiana -para-—
digma de estas realizaciones- ;qué sentido (interés)
tiene, pongamos por caso, el empaquetar los rascacielos
gemelos (el "World Trade Center Union’) de Nueva York,
sino es al nivel de la produccién de tecnolcgla
gratificadora? o bien, juna vez gque se han construido
ciudades inservibles a gemejanza en la forma de las’
"gltas culturas", qué productividad tiene el. aumento

de su tamafio, la complejizacidn de su fisonomfa o

la realizacidn en serie, sino por la 1dgica implicita
de la variacién tecnoldgica? ; :

BB Por lo general, en otro orden de cosas, tienen
mayor interés los proyectos o las visiones fantisti-
cas gque ofrecen (en sus escritos) estos artistas y
parecen estdn mAs de agcuerdo con sus bdsguedas. No
parece casugl gue los antecedentes m4s inmediatos de
esta corriente hayan sido concebidos bajo tales
formas (5) y que el aspecto tecnolbgico provengs del

"voluntarismo técnico” de los minimslistas,

MM Frente a estas posiciones basadas en la supertec-—
nologfa y en la utilizacidén asocial de macroespacios,
ege a la dimensidén planetaria de algunos trabajos
?Walter de Maria utilizando sztélites y varics conti-
nentes) se opone una micropolitica de los espacios
articulade en sus distintos frentes cuya eficacia con-
sista en un recorrido prdctico y miltiple por el
territorio, la ejecucién de mapas desmontables, rever-
gibles y susceptibles de recibir constantes modifi-
caciones como dicen Deleuze y Guattari en su Rizoma.

EB Lz conveniencia de esa micropolitica del espacio
no reside tanto en la desmultiplicacidén de las fun-
ciones sociales del artista (técnico, especialista,
traba jador, vanguardia, etc., fdcilmente asimilables
por el poder como sSe ha visto) como en el andlisis
especifico de su prdetica y la desarticulacién
concretg de su saber.: ;

HBELl contexto en el gque trabaja el artista que ahora
expone estas piezas, se presta a la activacidén de en-
tradas m@ltiples y contrarias al calco que vuelve, en
palabras de los autores mencionados, a "lo mismo",
Es decir, en la superacidn de una bidsqueda circular
sobre el propio origen. El1 territorio en el que se
inscribe su préctica (contexto social incluido) es
particularmente accidentado en estos momentos en
-muchos de sus niveles y las distintas estrategias

que en é1 pueden desarrollarse (y de hecho se des-
arrollan) confieren una excelente dindmica a los
distintos frentes de lucha. Un ejemplo de ello,
serls, creo yo, la consideracién de la propia obra y
de la propia prdctica como una proyeccidn de ramifi=
caciones gue inciten a materializar nuevos recorridos,
- una nueva cartografia, :
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EBIa condicién de mapas (de paisaje, pienso) de
estas piezas escultdéricas -en las que la piedra se
hace territorio cartografiado- no estd articulada
por ls funcionalidad ica de la técnica (y de su
saber) sino mds bien por el imtento de configurar
una nueva regién (lo conocido se vuelve desconocido),
distintos recorridos por su interior y mdrgenes y el
enunciado -siempre deseable— de nuevas relaciones.

(1) Ne refierc al "Time Line" (1968), "annual Rings" (1968)
de Dennis Crpenheim, al "Wrapped Coast One liilion sq ft" (1969),
"Valley Curtain" (1971-72) de Christo, a 1/3 30-Ten granite mass
in cement cdepression" (1969), "Circular Displacement Drawing"
(1970 ), "Douvble Negative (1970) de Iiichael Heizer, "The Spiral
Jetty" (1970) de Robert Smithscn, entre otros.

(2) Afirmacién recogida del libro "Frecronistoria, 1966-69"
de Germanc Celant. Ediciones Centro Di, Mlorencia, 1976.

(3) La convergencia del land art con los nuevos medios (¥i-
deos, peliculas para la venta, fotografia como documento Y obra,
etc.i es sistemdtica. Ascciada a la cristalizacidn y difusidn
de esta tendencia (comercializacidn de los videos, venta de
fotografias, etc.) estd la galerfa G. Shum ¥y la galeria Dwan
de Nueva York. Ningunaz de estas experiencias tiene lugar sin
la presencia de estos medios que se encargan sisterdticamente
de documentar el trabajo in situ. 51 acceso del péblico estd
determinado por éstos, antes que por su presencia en los
acontecimientos.

(4) EKent en la "Critica del Juicio Estético" ha definido la
criginalidad de la técnica en los siguientes términos: el arte,
habilidad del hombre, también se distingue de la ciencia ccmo
poder de saber, como facultad préctica de la facultad tedrica,
como técnica de la teorfa. Lo que uno ouede, desde que solamente
sabe lo que debe hacer, y concce suficientemente el efecto bus—
cado, no se llama arte. Lo gue uno no tiene la habilicad de
ejecutar aunque vcsea completamente la ciencia, he ah{f lo que,
en esta medida es el arte...

Krannhals ve en este texto, segln parece y con razén, el re-
conocimiento de que toda técnica comporta esencial ¥ positiva=-
mente una originalidad vital irreductible a la racionalizacién.

De ahi, también, el valor autdénomo que la ciencia (y por ex-
tensién la técnica, en cierto momento) alcanza, dundo lugar a
esos espectdculos de signo totalizador. Valor autdénoumo que hay
que cuestionar descubriendo sus articulaciones y funcionzlidades.

(5) En este sentido los antecedentes mds inmediatos se deben
a artistas de la talla de un Fierc lianzoni ¢ un Yves Klein. E1
primero con obras come "Irlanda" (1958), "Linea de longitud
infinita" (1960) o "Buse del lLundc" (1961) y el segundo, con
sus pinturas y barreras de fuego de 1961 y ld obra "Inmaterial
fictorical Sensitivy Zone" (1362, afio de su ruerte) renlizads
en el Sena, en Parfs.

sn el contexto americanc, el proyecto de Walter de liarfs "Art
Yard" de 196C. Sobre el contenido de dste puede verse el catd-
logo "Conceptual, Povera y Land" editado por el liuseo Civicc
de Turdn a cargo de G. Celant.
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Tony Gallardo: archi-escritura de la piedra
José Luis Gallardo | |

EL LUGAR DEL SUJETC

La piedra no estd ahl -en toda virtualidad- esperando la mano del escultor que llegue a "tocarla"
como la del virtuoso decimos gque pulsa el arpa. La piedra es indiferente del sujeto. El encuentro
del escultor y la piedra es siempre casual (en sentido de descubrimiento). Lo que aporta el
escultor a este encuentro, en principio fortuito, es lo que le diferencia de su condicidn de
artesano que igualmente de hecho es: la actitud. A esta postura critica -la mds de las veces— el
escultor arriba después de un largo y penoso proceso o recorrido: el precio de la madurez y

la plenitud. Pues bien, esto es lo que ocurre con Tony Gallardo en este aquf y ahora.

B EETony Gallardo empieza por situarse conscientemente en el lugar del sujeto lacaniano. No puede
sustraerse a la2 seduccidén de interpretar. Se sabe ~desde este momento mismo de fundacién da
intersubjetivadad- deudor de un Otro al que concede valor absoluto. Es —por encima de toda ley deter-
minista de un imperio evidente de la necesidad- sujeto interrogante. Empieza a caminar sobre el
rastro de lo gue opera para constituir al sujeto. ﬁctﬂa desde la sombra de un inconsciente; consti-
Tuye aquello a Jo que €ste se dirige; no le es dado eludir en su discurrir (=discurso) que la pre-
sencia del inconsciente -por estar situado en el lugar del Otro- ha de instalarse en otro discurso,
precisamente. Lleva al Otro a fundarse como lugar de su respuesta, y esto aln antes mismo de hacerse
la pregunta. Y se encara una y otra veg con la piedra. Va en su busca (=encuentro) bien sea & los
barrancos de la isla donde yacen las rojas y verdes de Tejeda o Tirajana, o a la orilla de las pla-
yas donde ruedan los "callaos" con su misica peculiar.

E B EEs -continda explicando Iacan- como una disyuntiva. Estd en el lenguaje (=escritura) exactamente
en el lugar mismo de su fundacién, cuando ya funciona como un todo complejo. En la huella, en la
impronta de la.temporalizacidén de una vivienda, que no estd m3s en el tiempo que en el espacio, gue
no estd en el mundo ni en "otro mundo", donde las diferencias aparecen entre los elementos, o mejor,
los producen, los hacen aflorar y se constituyen en textos (cadenas y sistemas de huellas). Entonces
la piedra estd4 ahf, entre lo que aparece y el aparecer (entre el "mundo" Yy lo "vivido"), donde es ya
una huella. Y esta huella es el origen absoluto del sentido en general. Lo que quiere decir que no
hay tal sentIdo absoluto. la huslla es la diferencia que abre el aparecer y la significacién. Pero

al mismo tiempo es invisible en el cuerpo de la inscripcidn.

OPERACION POLIEDRICA

La innovacién (=encuentro) que Tony Gallardo realiza en la escultura contempordnea, tiene miltiples
caras, por ello damos en llamarla poliddrica. En primer lugar tiene que ver con la materia, con la
‘cosa z=objeto) en si. Como suele a%BHfEEEF_Eon la mayoria de los escultores, ha realizado en su
bropia experiencia la historia de la escultura en sus lineas maestras. Ha vivido igualmente la crisis
de dispersién, agotamiento y repeticién del arte de nuestros dfas. Pero Tony Gallardo intu¥e -Su_ex-—
periencia social y politica militante le proporciona suficiente pPerspectiva—- que esta crisis no lo es
del arte mismo, como actividad social del hombre que produce, sino que es crisis de 1la ideologig que
lo impulsa y lo sustenta. Asf se encara a la piedra con una nueve mirada inocente. Y.ve en_la piedra
(=1a cosa), no la materia prima (=la forma) de donde derlvqr otra forma -ahora? en virtud de es?e
"milagro" de imitacidén, revestida de categorla estética~- sino ccme un espaciamlegto,(=espa019/t}egpo,_
el devenir-espacio del tiempo y el devenir-tiempo del espacio, derridanoc), el origen de la significacidn.




L1

M EEEste espaciamiento (segin Derrida) es siempre lo no-percibido, lo no-presente y lo no-consciente,
como tales. Lo que estd y no estd alll donde estd: el significante, que es por naturaleza simbclo de
su ausencia. Ya no son los hallazgos que sefiala Argan de Brancusi, que hizc dar un giro copernicano a
la escultura del siglo XX: captar la forma, no,como envoltura de un contenido, sino significdndose sdélo
a s misma (pero siempre dentro de una mimesisg); no como simbologla del objeto, sino de la propia for-
ma (mediante el ritmo); Brancusi tambidn -sigue indicando Argan- inaugura la forma como creads para el
aire y la luz de los espacios infinitos; no un discurso sino una palabra ndgica (pero siempre en la
emplemdtica); si em la fdbula, la Maiastra (ave mitica) puede adoptar infinitas formas, Brancusi le
dard una forma Unica e invariable gque implique todas las variaciones posibles; en definitiva la apor-
tacidn de Brancusi a la esculturs -resume Argan- consiste en rescatarla de su condicidén egpisdédica
formal-espacial, y liberarla como escultura en si., Tampoco la descomposicidén anzlitica del primer
cubismo con su unidad formal absoluta que identifica la forma al significado; nil la importente apor-
tacién de Henry Noore, del vaclo ¥ la Elenitud, gque no cbstante permanece en el estadio del continuo;
ni el faber de las constructivistas; ni e udens de los surrealistas; ni finalmente la combinacidn
faber/Tudens de Calder que detecta por primera vez el ritmo de la sociedad industrial. Ni Kiré gque
s8lo llega & una afloracidn espontdnea del subconsciente préximo a los surrealistas, ni Picasso que
permanece -no obstante— prisionero de la ética de la culpa {(Arzan). Muy atrds (zunque asumida) queda
la integridad formal de la escultura negra.

mEETony Gallardo renuncia definitivamente a toda intervencidn gue suponge una manipulacién sobre la
forma. En este sentido no es el extremismo de Duchamp y Man Ray: el objeto encontrado o manipulado
fuera del contexto. Tampoco el blanco sobre blanco de Malevich. Va mds alld, mejor dicho, cambia de fi-
losofia, o mejor todavia, adcpta otra ideologia. Renuncia a la concepcidn psiccldgico-mentalista de la
"gelstalt", por un lado, y a la probabilistica por otro. Profundiza. Pasa 21 1limite (=transgrece).

s
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LA ARCHI-ESCRITURA

Veamos en que consiste esta inversién (=ruptura). Derrida no define la archi-escritura porgue ésta

es indefinible, pero si nos acerca a ella a través del espaciamientc: "&€ste (el espaclamiento) como
escritura, es el devenir-susente y el devenir inconsciente del sujeto. llediante el movimiento de su
deriva, la emsncipacidén del signo constituye retroactivamente el deseo de la presencia. Este devenir
-0 egta deriva- no le sucede al sujeto que lo elegirfia o gque se dejarla llevar pasivamente por é1.
Comec relacidn del sujeto con su muerte, dicho devenir es la constitucién de la subjetividad. En todos
los niveles de organizacién de la vida, vale decir, de la economia de la muerte. Todo grafema es de

esencia testamentaria., Y la ausencia original del sujeto de la escritura es también lo de 1a cosa o

del referente". Vista asi la archi-escritura, consciente o inconscientemente, o -mejor dicho- una
sabia y prudente mezcla de ambos, lleva a la mente y la mano de Tony Gallardo a practicar esa inci-
sién, ese corte, esa intervencidén en la piedra, justo en el hueco donde el significante ya no estd
porque ha pasado a ser a su vez significado y donde estd insTaldndose ya otro nuevo sign%TiEEnfe,
producto y causa a la vez de un desplazamiento. No es ya la hendidura de uno o varios cortes rdpidos

y netos (=gestuales) que restablece la continuidad entre el espacio anterior y el posterior al plano,
de Fontana (Argan). Es ahora una "intromisidén" calculada, una operacién de geometria (=agrimensura).

El desplazamiento no afecta al estatuto objetual de la piedra; ésta continda invariable, siendo lo

que era, cosa, forma, geologla. Pero ya estd en otro lugar, en la hendidura impensable (:huella) entre
significante y significante. Ha cambiado el tiempo y el sentido. Como ocurre en el interior de la
juntura de los cristales semiconductores: a un desplazamiento de electrones corresponde otro (aparente)
en sentido contrario de los huecos que gquedan disponibles en el instante que transcurre hasta que

otro electrdén libre viene a ocuparlo. Continda diciendo Derrida: "La archi-escritura como espaciamiento
no puede darse, como tal, en la experiencia fenomenoldégica de una presencia. Sefiala el tiempo muerto
en la presencia del presente viviente, en la forma general de toda presencia. El tiempo muerto "tra-

ba ja" %en el sentido mismo en que decimos la huella del tiempo). Por ello la huella se hace impensable
(produce vértigo). No podrd fundarse -concluye Derrida- una fenomenologia de su escritura. En el pen-
samiento de Mallarmé, ninguna intuicidén puede realizarse en el lugar donde "los blancos, en efecto,
adquieren importancia" (Prefacio al "Golpe de dados"). La archi-escritura (= el Corte) impone la lec-
tura "entre lineas". La lectura inédita.
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Cronologia 1972-61

1961 Regreso Canarias. Lucha antifranquista. Salida
1965 superficie-movimiento masas. Crea movimiento
cultural LATITUD 28. Teatro barriadas. Poesia aire libre.
Arte calle. Viaje Paris delegado Canarias VIl Congreso
PCE. Encuentro Santiago Carrillo - Marcelino Camacho.

1966 Esculturas hierros encontrados. Serie «Hombre-
Maquina». Premio escultura XIII Bienal Regional. Grupo
escultorico 5 metros fachada Mural cemento-hierro 7 me-
tros INTERIOR residencia Atalaya. Detenido manifesta-
cion 1.° Mayo.

1967 Alejamiento actividad artistica. Dedicacion total mo-
vimiento obrero. Juicio TOP Madrid. Reencuentro Millares

exposicion. Madrid.

1968 Manifestaciones huelga portuaria. Luchas ciuda-
1972 danas barriadas. Detenido 1.° Mayo. Movilizacion
aparceria-campesinos norte isla. Choque Guardia Civil Sar-
dina del Norte. Consejo Guerra Sumarisimo. Condenado 8
anos. Traslado penales Soria-Segovia. Encuentro José
Sandoval. Anos dramaticos. Huelgas hambre. Luchas dig-
nidad-derechos humanos. Tensiones-violencias. Presen-
cia-aliento esposa-companera Mela Campos. Traslado en-
fermo penal Tenerife. Proceso reflexion trayectoria artis-
tica. Abandono informalismo. Geometrizacion plena. Orde-

nacion consciente. Nueva valoracion papel tecnologia. Se-
rie «Hierros coloreados». Hierro hueco industrial-seccion
cuadrangular-pintura duco. Preocupacion espacio interior.
Composicion modular. Visita carcel Martin Chirino-reen-
cuentro.

Precisamente por estos dias

los latitudos cumplen el primer|

aniversario de su creacion y
aprovechando este motivo he-
mos querido charlar con und de

sus miembros mas act‘vos: To-|

ny Gallardo. Aqui no vamos a
hacer un panegirico de la labor
de Tony como escultor, de su
trabajo con el cincel, porque en-
tonces la entrevista derivaria

hacia un terreno personal y

acui lo que se intenta es dar a
conocer a nuestros lectres algo
acerca de Latitud 28.

—¢Cuales son las actividades
fundamentales del grupo?

—Principalmente el teatro.
pero también damos conferen-
cias, exposiciones de pinturas e
incluso estamos haciendo ahora
cine aficionado. Todo esto cara
al publico, porque ademas hace-
mos otras muchas cosas pri-
mordialmente dirigidas al socie
del club.

—¢Y son?

—Tenemos un taller de arte
en el que se dan clases a los so-
cios que lo deseen y ademas un
curso de francés.

—Las caravanas culturales del
Real Club Victoria han tenido
una resonancia bastante gran-
de en los pueblos del sur de la
ésl:x. ¢Qué se pretende con es-
0?

—Llevar la cultura a estos
Iugares de la geografia insular.
Tenemos la idea de llevar una
especie de teatro ambulante y
nuestro proximo proyecto en es-
te aspecto es poner en escena
en Guia “Retablo jovial”, de
Casona.
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LA CADENA SIGNIFICANTE

Esta geometria de la piedra (corte, hendidura, canal, incisién, hueco, etc.) equivale a la cadena gré-
fica i"visuaI“, "t4ctil", "espacial") que concibe Derrida: "origen de la experiencia del espacio y del
tiempo, esta escritura de la diferencia , este tejido de la huella, permite articilarse a la diferencia
entre el espacio y el tiempo, que aparezca como tal en la unidad de una experiencia". En la incisién
de Tony Gallardo en la piedra, en su repeticidén, lo que gueda abolido —independientemente de la renun-
cia a la forma, como ha sido expuesto- es el signo, 8l menos en su dualidad y arbitrariedad, tal como
lo concebla Saussure. Derrida propone a esie respecto oponer Saussure a si mismo, a su contradiccién
explicita acerca del par lengua/habla con respecto a la prevalencia de la escritura: "antes de ser o no
ser "anotado", "representado", "figurado" en una “"grafia", el signo linglifstico implica una escritura
originaria". Tony Gallardo, mediante la abstraccién euclidiana practicada en un sélido con intencidn
intersubjetiva, ahonda en la investigacién de la motivacién del signo. Nunca podremos saber (ni apor-
tarfa gran cosa el saberlo) que fue primero, si el huevo o la gallina. Pero si podemos ir reconstru-
yendo el camino sinuoso por el que pudo articularse la primera cadena significante. Tony Gallardo
aporta aqui algunos datos de la posible interaccidn habla/grafia/gesto de los primitivos tanteos
(=vagidos) comunicativos. Es decir, practica una epigrafia al revés, desanddndola. Derrida se atreve

a afirmar (y pensamos que tiene sélidas razones para hacerlo) "que el habla se extrae de ese fondo de
escritura, notada o no, que es la lengua". Porque es evidente que no se explica la compleja autosufi-
ciencia de esta institucidn sin la existencia de la intersubjetividad que presupone el discurso y su
correspondiente texto escritc. Seria entonces la interaccidn habla/escritura la que operaba el

avance hacia la totalidad imprescindible a la comprensién del mundo. Al respecto Derrida cita la afir-
macidén de Saussure: "La continuidad del signo en el tiempo, unida & la zlteracidén en el tiempo, es un
principio de semiologfa general; y su confirmacidén se encuentra en los sistemas de escritura, en el
lenguaje de los sordomudcs, etc.". Todo ello, en donde incide la aportacidén de nuestro escultor gue
interroga a la piedra en el lenguaje que &ésta puede entender (la abstraccidén), invdlida -si no 1lo
estaba ya desde un principio- toda pretensidén de adscribir la linglfstica al estatuto de ciencia po-
sitiva, natural. Al mismo tiempo que sale al paso de la alegacidén de Chomsky de la existencia de una
gramitica universal innata capaz de dar cuenta de la competencia del hablante.

m EBIla cadena significante es en fin, como la marcha de los delfines, mitad por la superficie mitad
por el agua; mitad pez y mitad mamifero, sin que se observe contradiccién en ello. La cadena funciona
porque "la identidad consigo mismo del significado se oculta y desplaza sin cesar";"lo propio del
representamen (=significante) es ser el é1 y otro, producirse como una estructura de referencia, dis-
Traerse de s1"; "lo propio del representamen es (precisamente) no ser propio" (Derrida).

H B EFinalmente, Tony Gallardo, practicando la huella que desplaza a la piedra de su no-destino "natu-
ral" coincide igualmente con lo que ncs indica Derrida de Ja poética "irreductiblemente grdfica" de
Fenollosa, Ezra Pound y Mallarmé y que constituye "la primera ruptura de la mds profunda tradicidn
occidental": la ideologfa logocentrista. Este desplazamiento nos conduce entonces de la "estética tra-
dicional" de la forma a la préctica materialista de la archi-escritura que la contiene y supera (=niega).
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EL DESGAJAMIENTO

De tal modo, que lo que Tony Gallardo nos "escamotea" es el propio sujeto (=forma) mediante el despla-
zamiento del objeto ?con gu referente) en la archi-escritura sobre la piedra, en base a la oper801§n
de superficie tiempo/destiemgg. En posicién de avance desandando. Asi obtendrfames el sujeto gsuelto
frente al objeto entendido como aquello hacia lo cual avanza 1a escritura, siempre ausencia -cuerpos
gin érganos; siempre perdidos -mdquinas deseantes (deleuzeano-guattarianos). Porque sélo la presencia
del sujeto que desea, y que desea sexualmente (argumenta Lacan), nos proporciona la dimensién de un
tercero en discordia. Gradientes que no predican 6rganos para cumplir funciones. S6lo umbrales, las
incisiones de Tony Gallardo constituyen "esa emocién situada fuera del punto particular donde la mente
la busca...".(Artaud, "Le Pésenerfs", citado por Deleuze-Guattari). Continuando con el Antiedipo, el
deseo serfa entonces como un miedo a carecer, y desde el punto de vista de los desposeidos, "mecesita"
pocas cosas, ne precisamente las gue ge les deja, sino estas mismas cosas de las gue no se cesa de
desposeerles,

B m EProbablemente, lo que Tony Gallardo finalmente inaugura sea, mejor que el consabido cambio de mar-
cha -que obedecerfa a una concepcién idealista de las vanguardias como "oleadas" que se suceden en un
mundo cadtico (menos Ozsra los propdsitos de la burguesla, que ésta si opera con computadoras)-, mejor

ue cambio, decimos, bucle, que conecta la produccién e investigacién artisticas a un proceso dindmico
?materialista-dialéctico, en contestacién a las veleidades neocapitalistas de los "nuevos filésofos")
en su movimiento; pero a diferencia de otros intentos antericres que este mismo bucle recorre, shora
desde la desconcertante perspectiva de sujetos escindidos que somos. Sujetos excéntricos, con Z tacha-
da, producto de la evolucidn bioldégica sexuada, que actdanen una estructura social igualmente escin-
dida en clases antagénicas (tal como lo ejemplifica Lacan, interpretando a Freud).

m EEEntonces dirfamos mejor, un bucle retrcactivo. Superador del atomismo wittgensteiniano y de las
consecuencias paralizadoras (=estdticas) del empirismo positivista hasta ahora imperante, pero incor-
porando sus importantes hallazgos y conquistas. Una espiral. Usando una vez mds del lenguaje de Lacan
y Derrida (del que tanto nos hemos servido): una tachadura(X) que es necesario releer. Que seria en
definitiva algo asf como la ausencia de todo lazc, entendida ésta como todo lazo natural, légico o
significativo (=significado). Algo que nos obliga a repensar todos los esquemas -inevitublemente-
desde el poder establecidos.
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Cronologia 1960-29

1929 Nace €l 6 de abril en Las Palmas.

1947 Traslado Madrid. Trabaja eiﬂéultor—fundidmf Eduardo
Capa.

1951 Ingresa Escuela Bellas Artes San Fernando. Forma-,

cion clasica-autodisciplina. Compenetracion espiritu cienti-
fico Renacimiento. Preferencia Miguel Angel.

1952 Regreso Las Palmas. Encuentro piedra canaria.
1955 Talla directa cantos rodados barranco. Estilizacion-
interés arte egipcio. 1.* Exposicion individual esculturas
Galeria WIOT. 1.2 Colectiva con .Grupo LADAC. Premio
escultura VI Bienal Regional. Escultura en Museo Provin-

ares-Chirino. Primeras esculturas abstractas. 111 Bienal

Zal. Ceremonia iconoclasta contra academicismo con Mi- -
]

ispanoamericana Barcelona. Encuentro constructivismo |

Torres Garcia. Tendencia Geometrizacion.

1956 Casa con Mela Campos. Traslado Venezuela. Pro- !
yectismo-decoracion Caracas. Colaboracion arquitectos. !

Dificultades econdmicas..

1958 Profesor liceos bachillerato-escuelas arte Maracaibo.
1960 Encuentro marxismo. Activismo politico. Sensibiliza-
cion problematica popular. Informalismo. Estructuras meta-
licas. Serie «Torres Petréleo». Aprendizaje soldadura-
técnica hierro. Colectiva «Espacios vivientes» Maracaibo.
Colectiva «Salon experimental escultura» Caracas.

Cuartlo vi por primera vez el Icaro de Antonlo Gallardo
no le conocia a éste, y, como ocurre°cuando nos hallamos ante
una obra cuyo autor descomocemos, la imaginacién se echa
@ volar para representarselo. Es curioso; frente a la perfeccién
del Icaro y la sabiduria plastica que lde 61 trasciende, me ima-
ginaba un Antonio Gallardo maduro, grave, casi con barbas,
tomo un Buonarroti contempordneo. La realidad, frecuente-
mente defrauidadora, tuvo esta vez un gesto generoso, una
alegria magica al presentarme uin mozo gentil, casi un alloles~

cente de aire deportivo y semblante jovial, Gallardo tiene vein-
ticuatro afios ahora. Tres los ha pasado en la Real de San
Fernando, en aplicado aprendizaje. “Me di cuenta -—dice el
mismo— de que ldebia aprenderlo tdio, el oficio también, con
su paciente artesania, por si un dia pudiera hacerme falta
para ganarme la vida. Muchos escultores lo idesdefian y se Hi-
mitan a modelar en barro, dejando para otros la pesada tarea
fe sacar puntos y Iesbastar”. Concluidos sus estudios, el
joven escultor ha vuelto a encerrarse en la soledad de esta
isla, como un anacoreta del arte. Hallirlose en Gando, cum-
pliendo el servicio militar, concibié y escul'pio este Icaro que
ahora se admira en la Exposicién Regional de Bellas Artes.
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Portadas: lMahor, el gue camina sobre las piedras

Fotografia procesual 4,6 x 2,5 cm 18 Celda de enfermeria, prisién de Tenerife
Fotografia procesual 26 x 2,5 cm
Interior A: Retrato del escultor 26 x 2,5 cm Sigue Cronclogla 1972-68-67-66-65-61
Reccrte de prensa "Tony Gallardo charla sobre Latitud 28"
Pgs.
1 Dedicatoria: Sansofé liahay Aguafiac Guanche 19 Proceso del trabajo en el taller
Composicidn fotogrdfica 23 x 17,5 cn
2 Inauguracidén "lMonumento al campesino" 26 x 2,5 cm
Cronologia 1978=77-76 21 Huella I, Serie "callaos" 26,5 x 34 x 25 cm
Recorte de prensa "Una cultura tergiversada"
23 Callac I. Serie "calluos" 31,7 x 20,5 x 11 cm
3 Ayagaure VI. Serie "piedras rojas" 43 x 58 x 27 cm
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5 Timagada III. Serie "piedras rojas" 51 x 35 x 14 cm Composicidn ‘fotogrdfica 26 x 2,5 cm
Sigue Cronologla 1960=58=56-55-52-51-47-29
7 Serie "piedras rojas" Composicién fotogréfica 19 x 22,5 cm Recorte de prensa "ante el Icaro de Antonio Gallardo"
8 "Conveniencia de una micropolitica del espacio" por Eduardo Alaminos 27 Serie '"czllaos", Composicidén fotogrdfica 23 x 17 cm
9 Ayagaure III. Serie "“piedras rojas" 58 x 35 x 2C cm 28 "Pony Gallardo" por Juan Hidalgo
10 Experiencia audiovisual piscina Isleta 29 Huella III. Serie '"callzos" 33 x 41 x 33 cnm
Fotografia procesual 25 x 3,5 cm
Sigue Cronologla 1975-T4-73 3C - Colecciones particulares
Recorte de prensa "Experiencias audiovisuales" ;
31 Sonando lcs callaos. Fotografia procesual 21,1 x 18,5 cm
11 Tamadaba. Serie '"piedras rojas" 45 x 27 x 22 cm
32 Catdlcgo de obras expuestas
15 Esculter y callaos.
Fotografiz procesual 13 x 21 cm Contraportada interior B: Colofén. Retratc del escultor

exterior : Mahor el que camina sobre las piedras.
16 "Tony Gallardo: archi-escritura de la piedra' por José Luis Gallardo Fotograf{a procesual 4,6 x 2,5 cm






CATALOGO DE OBRAS EXPUESTAS

Esculturas

Serie PIEDRAS ROJAS

Ayagaure | 1977 Piedra tallada
Ayagaure il 1977 Piedra tallada
Ayagaure 1V 1977 Piedra tallada
Ayagaure VI 1977 Piedra tallada

Ayagaure VII 1977 Piedra tallada

Timagada 1 1977 Piedra tallada
Timagada 111 1977 Piedra tallada
Tamadaba 1977 Piedra tallada

Serie CALLAOS

MULTIPLE 25

35

54

51

43

60

51

57

55

36

58

54

65

38

cm

cm

cm

cm

cm

cm

cm

cm
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