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La personalidad de Eduardo
Chillida, escultor impar en el
panorama del arte contempora-
neo, ha tenido, como en otros
casos de artistas espafioles, un
primer 4ambito internacional
y posteriormente, en Espafia,
han sido conocidas sus obras.
El afio de su primera exposi-
cion en Madrid, obtiene en
Milin una mencién honori-
fica en la Exposicién Trienal
de Artes Decorativas de 1954.

En la XXX Bienal de Venecia* %!

obtiene el gran Premio de
Escultura en 1958. El mismo
afio la “Graham Foundation”
de Chicago le concede un galar-
dén. Posteriormente conquista
otras altas recompensas en
Nueva York, Rhode Island,
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VIDA Y OBRA

Al abordar, siquiera sea en es-
bozo llano, la personalidad de
Eduardo Chillida tropezamos con
la tremenda dificultad de acomo-
dar la visién conceptual de nues-
tros lectores a un sentido del mi-
rar y ver el arte contemporaneo
como el resultado de un proceso
que entre nosotros, en Espaiia, no
se ha producido a la manera de un
evolutivo transcurrir del tiempo
concretado en su desarrollo. La
idiosincrasia hispana en la plural
manifestacion de sus actividades
vitales no suele conocer la regula-
ridad transitiva por la que cual-
quier fenémeno se produce progre-
sivamente en una sucesion de
precedentes y consecuencias natu-
rales, sino que, mas bien, procede
a la brusquedad de un acomoda-
miento forzado por la misma ca-
racteristica desordenada de los
acaecimientos. El arte, natural-
mente, no es una excepcion, y el



encuentro con la forma no imitativa, no repre-
sentativa de algo, persona, cosa o paisaje, pre-
supone someterse a un estado de violenta con-
templaciéon que, en si mismo, equivale a la in-
comodidad del que es situado en una situacién
conflictiva.

El caso de Eduardo Chillida, como el de al-
guna otra figura procer del arte moderno, signi-
fica y concreta la transmutacion gigante de unos
modos conceptivos cuyos ciertos precedentes
lejanos —Gargallo, Julio Gonzalez— son inser-
vibles al efecto didactico que pudiéramos aqui
perseguir, porque la obra misma de los esculto-
res citados suele ser tan ignorada por el gran
publico espafol no especializado como la actual
de este colosal vasco, ganador de laureles y
prestigio impar por el mundo mismo que le ha
dedicado estudios monograficos exhaustivos,
cuando entre nosotros apenas es conocido su
nombre por unas minorias muy reducidas. Por
estas razones, la tentativa de llevar a un plano
de informacidn, asequible al mayor nimero de
personas interesadas en estas cuestiones, lo
que el arte de Chillida es y supone en este pano-
rama de la escultura de los anos setenta de nues-
tro siglo, se me presenta a mi mismo como un
problema nada facil, porque ardua y espinosa es
siempre cualquier argumentacién que pretenda
abrir brecha en el conocimiento de un mundo ig-
norado y en todo caso misterioso.

Cuando en la biografia de Chillida leemos
que muchas veces dejaba de asistir a clase para
irse, solitario, a cortemplar las rocas del mon-
te Igueldo a orillas del mar, se nos ofrece un
presupuesto de gran valor psicoldgico para aden-
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trarnos en el pequefio pero rico mundo sugesti-
vo de su infancia. En la de todos cuantos hemos
tenido inquietudes, que unos padres celosos del
porvenir de sus hijos llamaban «indtiles», hacia
algo mas o menos relacionado con el arte, tam-
bién sobrevenia, frecuentemente, esa especie
de éxtasis o estado de alienacién en el que se
acentua el gusto por la soledad y se propicia la
meditacion contemplativa. Desde la fecha del
nacimiento de Eduardo Chillida, en 1924, hasta
su ingreso en la Escuela de Arquitectura pasan
diecinueve afos, los primeros diecinueve afos
de su vida en los que va a cocerse el meollo de
su personalidad. Sobre ésta, criticos o amantes
del arte contemporaneo —Schmalenbach, Carola
Giedion, Restany, Sauvenier, etc.— han estable-
cido el amplio diagrama de sus glosas de acuer-
do con unas interpretaciones particulares en las
que pueden haber determinados puntos de con-
tacto. Pero, o mucho me equivoco, o tales esti-
pulaciones generalmente literarias, como corres-
ponde, por otra parte, a la naturaleza de la obra
de Chillida, han sido establecidas de acuerdo
con un sentimiento determinado ante su obra,
prescindiendo de la importante parte promotora,
biologia diaria, de la misma. Quiero decir que
lo que se ofrece al lector en este caso es un in-
tento de expresar lo que la obra sugiere en si
misma haciendo caso omiso del impulso vital
originario, es decir, del arranque, direccién y
sentido de la persona creadora de tales resulta-
dos, seductores en su belleza y misteriosos en
la gestacion de su presencia.

Daniel Fullaondo, a quien en més de una oca-
sion habremos de referirnos como el méas esfor-



zado indagador de la personalidad y obra del es-
cultor vasco, cita, por ejemplo a Gaston Bache-
lard como «el responsable hasta el momento del
méas fino testimonio en torno a la obra de Chi-
llida, pero, en general —afnade—, no son, dentro
de un auténtico plano interpretativo, sino habi-
les, poéticos ejercicios de redaccién sobre los
mismos cansados clichés que menciondbamos
en el encabezamiento de este trabajo» (1) («La
forja legendaria, la tradicion de los herreros, Ju-
lio Gonzélez, fuerza, violencia, el mito de Vulca-
no, Pais Vasco, aislamiento...»). Seguramente
con estas mismas referencias operan la mayor
parte de los escritores antes citados operan la
mayor parte de los escritores antes citados al
referirse a nuestro escultor. La mayor parte, di-
go, porque el planteamiento general del arte de
Chillida tiene dos excepciones insignes: la cita-
da de Daniel Fullaondo y la del critico Pierre
Volboudt. Uno y otro han tratado de darnos —y
nos las dan en excelentes pero distintas medi-
das— las claves posibles de su escultura. La de
nuestro arquitecto Fullaondo esta fundada en el
anélisis histérico y cultural que envuelve, desde
atras hacia adelante, el momento de la aparicién
de su obra, y en el estudio riguroso de ésta, para
cuyo desentrafiamiento ahonda en el supuesto
concepto laberintico de su personalidad —«la-
berinto en la materia, laberinto en la cultura»—
Desde estas posiciones establece la conclusion
de «la retirada del ambiente externo e introduc-
cién decidida y pefsonal en el «ego» como una
ineludible alusién a lo que, en definitiva, cons-

(1) Chillida, Ed. Alfaguara, 1968.



tituye el reducto secreto donde fragua su obra
todo verdadero artista.

Pierre Volboudt procede a partir de «cierta
suposicion de la idea de las cosas», naturalmen-
te de las cosas que influyen en el tiempo, am-
bito y propensiones naturales de Chillida, es
decir, en su entorno, para estudiar con ojos de
fisico y mirada de poeta la evolucién de su obra.
En esta linea llega a admitir la necesidad de ac-
ceder «al convencionalismo» de presentar al es-
cultor biograficamente, reproduciendo, incluso,
confidencias recibidas de Chillida que son, para
mi, la més valiosa aportacion para el conocimien-
to de su obra.

De ambos insignes autores recibimos gusto-
samente las sugestiones que han de orientar
nuestro trabajo, después de un breve pero sus-
tancioso contacto personal con el propio Chi-
llida en el que, méas que confidencias, recibimos
el impacto irradiante de su muda personalidad;
quiero decir de su presencia fisica en el refugio
de su casa donostiarra, donde pude conectar con
mi preocupacion sefalada mas arriba de atisbar
y conocer imprescindiblemente la persona crea-
dora aun después de haber gustado su obra, la
obra que voy a tratar de dar a conocer en su ex-
planacién critica como Dios me de a entender,
que, creo, sera la mas humilde pero sinceramen-
te sentida contribucion al entendimiento del se-
creto en ella guardado.

El escultor

Cuando Volboudt afirma que la persona Chi-
llida como toda otra de su jerarquia, puede ser
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«ajena al verdadero sentido de la creacion artis-
tica», se refiere, sin demasiada conviccion, a
las «relaciones, dificiles de determinar, entre el
temperamento del artista y el caracter de la obra
salida de sus manos». Y cuando accede, como
una concesion, a referirse a ella, lo hace proce-
diendo de acuerdo con el concepto tradicional
y equivoco de la personalidad segun la defini-
ciéon de «individualismo consciente», es decir,
de acuerdo con todo un conjunto de cualidades
que constituye el supuesto inteligente. Posible-
mente exista cierto error en esta consideracion
en cuanto «persona» es individuo, sobre todo,
ser diferenciado por una serie de caracteristi-
cas fisicas y espirituales percibidas desde el
exterior, desde un punto de observacion ajeno
al protagonista de que se trata, y «personalidad»
atafie, de una manera mas honda y radical, al
conjunto de caracteres que pronuncian la fuer-
za, debilidad, apasionamiento, etc., del individuo.
Va del individuo, la persona, a la personalidad
lo que media entre el continente perceptible de
algo, ser o creacion humana, capaz de distinguir-
le de cualquier otro, y lo que es realmente como
tal em todas sus dimensiones, pero, por supues-
‘to, muy en especial en aquellas procedentes de
su modo de ser y de actuar. Lo que Chillida sea
y como proceda en su entorno nos dara la me-
dida de su personalidad.

Saber lo que cada persona sea, verdadera-
mente, en su Ultima instancia es algo muy dificil
y propicio a error; pero si la persona es, ade-
mas, artista, entonces se convierte en proble-
matico. En casi todas las biografias de los crea-
dores de arte suele presentarse una serie de
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datos y circunstancias que los psicélogos rela-
cionan con la obra producida. Esa relacion ata-
fie en primer término a la forma expresiva y, en
definitiva trascendencia, al objetivo perseguido.
La ficha biografica de Eduardo Chillida puede
decirse que empieza a los diecinueve afos de
su nacimiento, lo cual quiere decir que hasta ese
afno de 1943 ha transcurrido toda su infancia y
algin tiempo de su juventud, traspasada ya la
pubertad, de la que apenas sabemos nada.

De esos sus primeros afos Unicamente te-
nemos noticia relativa al ambiente de su fami-
lia «que cultivaba el arte», y de que él mismo,
como antes dijimos, abandonaba sus clases co-
legiales para irse a deambular, solitario, por la
orilla rocosa del mar. Ignoramos dénde le sor-
prendié nuestra guerra, a sus doce anos de edad,
aunque es presumible, dada la proximidad de
la frontera y «los frecuentes viajes a Francia»
de su familia, que no fuera en su ciudad natal.
En cualquier caso podemos suponer que si exis-
tia en Chillida nifio una tendencia a la soledad
contemplativa, como evasion de la disciplina es-
colar, el drama bélico espanol, vivido en mayor
o menor cuantia, debié afectarle sensiblemente.
La buscada soledad como huida de una forma
de vivir normal debi6 acentuarse al percibir, si-
quiera fuera en sus comienzos, todos los signos
propios de la alteracion ciudadana de un medio
ambiente que si no participé,.camo otras capita-
les espafolas, en un pri /\Ia contienda,
era receptéaculo indudab Gonsecuencias

mas o menos directas pe h Ilegaban.
Signos de vitalidad |t ddi teefu(e on su par-
ticipacion en el deporte = de la Real
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Sociedad de San Sebastian— y, lo que es para
mi m&s importante, su inicial vocacién por la
Arquitectura, en cuyos estudios empled cuatro
afnos de su vida —de 1943 a 1947—. Fullaondo
nos habla, al trazar las coordenadas vitales de
Chillida, de «la pasién antirracionalista, protes-
tante, expresionista, anhelante de trascendencia
en ‘relacién con los canénicos limites raciona-
listas, el afan lacerado y lacerante de una misma
integral captacion del vasto testimonio vital». Y
luego, como explicacién del abandono de la Ar-
quitectura, se refiere «a la imposibilidad de po-
der materializar personalmente las ideas desa-
rrolladas en sus proyectos». Tiene Chillida vein-
titrés anos cuando se decide a abordar la es-
cultura; tiene la edad de los nobles impulsos ro-
manticos de la juventud, sin tépicos, con la he-
roicidad de tratar de obtener de si mismo la ex-
presion que le permita no tanto comunicarse
con los demés como decirse todo lo que en su
interior bulle sin féacil coherencia. Porque la pri-
mera necesidad del artista es la de manifestarse
como en un espejo magico capaz de aportar des-
de su profundidad abisal la dimensién incon-
mensurable de un espiritu labrado entre contra-
dicciones: la de su sentimiento de la naturale-
za, la del vasto dambito de nuestro tiempo ape-
gado a materialismos oscilantes entre secas
abstracciones o figuraciones de halago. La con-
tradiccién no es ya una necesidad, sino, posible-
mente, un imperativo gausante del temperamen-
to del artista que en su dimensién integral pro-
mueve esa minima situacién cadtica, casi tra-
gica, donde los extremos capitales combaten y
se revuelven en una imposible aleacién. Casi
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podria decirse que en Chillida y bajo su divisa
—«mas que pajaro en mano, valen ciento volan-
do»— se explaya de manera caracteristica el
drama permanente del verdadero artista siem-
pre al margen de la comodidad de una estabili-
zada solucion. Es el drama que Fullaondo espe-
cifica con este interrogante: «;No hay algo en
Chillida que, simultdneamente a una fascinan-
te investigacion sobre el concepto contempora-
neo del espacio, esté planteando la incompatibi-
lidad con el previsible futuro de la tecnologia
del siglo XX?». La respuesta, creo yo, seria ne-
gativa si nos atenemos a esa preferencia por
el volar de los péajaros sobre su captura, porque
mientras vuelan —sugestiones, ideas— cabe la
airosa y bella estratagema de la caza, cabe la
vida en pugna, la liza ahincada en pos de algo
palpitante que viene a convertirse en despojo,
en vaga sombra de lo que fue cuando queda ina-
nime entre nuestras manos. ;jHay algo mas tris-
te que un péajaro muerto? ;Hay algo que menos
se parezca a su viva estampa navegante en el
espacio?

Aun con el riesgo que entraiia toda interpre-
tacion, me atreveria a rectificar aquella que pre-
supone en nuestro escultor un afan investiga-
dor. Creo, en principio, que un artista del orden
de Chillida no investiga cuando realiza su obra
porque la investigacion escapa a su romanticis-
mo creador por lo menos en la intencién de ha-
cer tal cosa. En todo caso cabria decir de su
afanada busqueda de formas, de su labrarlas
en el espacio, que algo nuevo se desprende co-
mo proposicién de la nueva escultura. Cuando
recordamos su época de estudiante de Arquitec-



tura y el motivo que le impulsé al abandono de
esta disciplina, hemos de pensar que su «im-
posibilidad de materializar personalmente las
ideas de sus proyectos» no era otra cosa que
—aparte deficiencias pedagdgicas de la Escue-
la— su incompatibilidad con el ajuste a una rec-
toria ideolégicamente tradicional, a un método,
bueno o malo, necesario para todo lo que sea
técnicamente la investigacion. No, no creo que
Chillida haya entrado nunca en el torpe y con-
fuso dogmatismo de tantos falsos creadores de
nuestro tiempo alusivo a la proposicién de tras-
cendencias investigadoras, en lo que luego re-
sulta nada convincente como obra y menos atn
como creacion. Si algo hay fundamentalmente
limpio en Chillida, creo yo, es que cuando habla
de sus realizaciones jaméas emplea el pedantes-
co lenguaje del aparejador de materias y meta-
foras habitual en ciertas salas de exposiciones,
sino las palabras de los poetas sencillos. Cuan-
do, de acuerdo con la citada divisa que campea
en su taller, alude a las capturas de esos péja-
ros-ideas, se expresa asi: «Poco a poco se des-
taca en lo indeterminado. Primeramente, apenas
la distingo; luego, se precisa; falla alguna vez.
Pero una vez la he capturado, no la suelto. Ya
no hay mas que dejarla madurar, crecer». Asi,
con esta claridad expositiva nos habla de su pro-
ceder, sin énfasis ni dogmatismo, confiando to-
da la fuerza de su expresion a la obra misma, a
la pieza capturada. Lenguaje de aventura poética
no de investigador

Por todo lo dicho creo méas justo atender a
esa realidad de la independencia entrafable en-
tre el artista-persona y el creador de una obra.
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La historia del arte, antigua y moderna, esté lle-
na de ejemplos en los que se advierte la discor-
dia entre uno y otra. Vidas tipificadas, en per-
sonas deplorables en su manera de coexistir y
producirse han correspondido a obras admira-
bles y verdaderamente importantes, y también
la viceversa. Pero en el caso de Chillida si pa-
rece existir, ciertamente, una correlacién de apa-
riencias entre lo que es su persona y su perso-
nalidad. Su contextura enjuta, la negrura de su
mirada y su timidez misma configuran un tipo
de accion enérgica y apasionada, como corres-
ponde a esa especie de duelo antinémico en el
que la materia debe vencer al espacio, guién
permanente en la obra de Chillida. Y precisa-
mente en esa indefinible lidia de lo concreto ma-
terial con lo impalpable aéreo se dibuja el puen-
te en que la persona cristaliza su personalidad.

Es cominmente aceptada la idea del arraigo
de Chillida con su raza vasca, sobre la que, por
cierto, tan gran vacio existe en su estudio ca-
racteroldgico, y tan abundante y deformatorio
anecdotario se ha prodigado para el facil casi-
llero del costumbrismo al uso. Desgraciadamen-
te no me es posible dedicar aqui este espacio a
la discriminacién de una tipologia de la que Chi-
llida forma parte eminente. Pero en cualquier
caso puedo permitirme el riesgo de establecer
alguna distincion relativa al artista vasco, y pre-
cisamente de esta especialidad escultérica en
la figura y contrafigura representadas por Eduar-
do Chillida y Jorge Oteiza. De antemano, claro
es, deberé renunciar a profundizar en este in-
tento, remitiéndome exclusivamente a mi cono-
cimiento directo de ellos en un trato que no ha



sido ni frecuente ni prolongado. Una vez més el
critico debe proceder por intuiciones ancladas
en escasos datos de la investigacién, mas que
por conclusiones resultantes de ésta. Pero el
hecho de que dos figuras excepcionales de la
escultérica contemporanea sean vascas puede
ser aleccionador en cierto sentido conveniente
a nuestro intento. Ante ellos he dicho algo —fi-
gura y contrafigura— que se conecta con perfi-
les de concreacion vasca en su aspecto esen-
cial, es decir, en el étnico. Entiendo a Jorge Otei-
za y a Eduardo Chillida como anverso y reverso
de una misma moneda psicoldgica ante pareci-
do sentimiento de una misma hazafa, ante una
voluntad de expresién que, en el primero, se
ha disuelto parcialmente a través del verbo, ha-
blado y escrito, mientras su obra evoluciona-
ba, y en Chillida, calladamente, en el tesén del
esfuerzo meditado y el instinto poético como
vago timon. La extraversion de Oteiza y la in-
troversion de Chillida no son solamente carac-
terizaciones de dos personalidades importantes
del mundo vasco, sino de todo el mundo a que
pertenecemos, pero en lo que nos interesa debe-
mos sefalar una caracteristica coincidencia de
honestidad y fiel respuesta al imperativo de sus
temperamentos respectivos, que, ésta si, es cua-
lidad comprobada en individuos, amigos o no,
vascongados. Yo diria que todo lo que en Oteiza
es reaccion subita, instintiva y fogosa ante cual-
quier estimulo —y preferentemente de la Natu-
raleza vasca—, en Chillida es meditacién, con-
templacion interior, elaboracion tensa y expla-
yacion silenciosamente apasionada. La accién
en uno y otro ha tenido también gesto diferen-
¢
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te, dentro de la comun singularidad de su talen-
to, como una respuesta de fidelidad a su pecu-
liar biologia. El sentido analitico, hasta la dlti-
ma instancia de -lo que es inexplicable en arte,
atizado por el vehemente verbo o necesidad ver-
bal de Oteiza, le ha llevado a derroteros de va-
ria actividad —el cine, por ejemplo, ha sido una
de sus tentaciones— y a pausas de nave vara-
da en buscada arena. Haciendo suyas las pala-
bras de Kierkegaard. Oteiza ha dicho —y en cier-
to modo hecho realidad—: «Lo qué yo necesito
es una plena existencia humana: se trata de en-
contrar una verdad, y para mi la verdad es en-
contrar la idea por la cual quiero vivir y morir».
Lenguaje casi ontolégico que contrasta tremen-
damente con la palabra serena de Chillida, mani-
festada asi al hablar de sus dibujos: «jJuegos
de superficie! Es esto, desde luego. Musica del-
gada, sin eco. Amo lo claro, lo recortado, pero
con huidas y retornos que creen la distancia y
provoquen esos silencios o vacios en que la
forma podra vibrar». Al explicarse asi, Chillida
se mantiene en el plano del sencillo subjetivis-
mo que puede, de algin modo, conectarse con
lo literario y vital; él no persigue conclusiones
fuera de su arte, él no contradice a Oteiza cuan-
do afirma que «el artista estd creyendo-que el
arte comienza cuando él llega», porque, sobre
todo, sus pensamientos y proyecciones exterio-
res no se desparraman al margen de lo que cons-
tituye el campo propio de su expresion escul-
térica. No tendra el aura de profeta exaltado de
Oteiza, pero ya puede respirar laureles conse-
guidos con el verbo de sus hierros, de sus pie-
dras, de sus maderas, como el que acierta a



vivir en su huerto, porque, efectivamente, Chi-
llida tiene la fe necesaria del que cree que el
arte comienza «cuando él llega». Por eso creo
que Oteiza acierta cuando dice de Chillida: «Con
las obras de Eduardo podriamos explicarnos el
momento actual. Las mias se detuvieron en 1958
con una conclusion ética para el comportamien-
to de la nueva sensibilidad sin obra de arte».

Por todo lo dicho creo que —volviendo a
aquella afirmacion de Volboudt— cabe presumir
que la relacion persona-personalidad tiene en
Chillida una ecuacién con escasas incognitas.
Chillida es de la raza de los creadores con fe,
y mas que sus palabras, parcas, medidas y nada
misteriosas, nos lo dice, nos lo confirman sus
obras establecidas en uno de los tiempos mas
dificiles y espinosos para hacer arte.

Su obra

Si a la produccion del espiritu se le llama,
académicamente, obra; si ésta es definida en
primera acepcién gramatical como «el resultado
del trabajo o de la acci6n», y si, finalmente, la
escultura es una obra de arte realizada con la
materia mas concreta, habrd que convenir que
el proceso de su nacimiento viene a equivaler
a una especie de fenémeno fisico inverso al de
la sublimacién. Efectivamente, el paso de una
materia del estado sélido al gaseoso equivale a
volatilizar, a sublimar una sustancia o materia
concreta y tangible; proceso exactamente inver-
so viene a ser el resultante de la promocion
de todo lo impalpable y sutil albergado en el
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espiritu para convertirse en algo sélido y suge-
ridor. Esta ultima, doble condicién de la escul-
tura, tal vez especifica toda la problematica de
este arte cuyo destino fisico es la concreta ma-
teria y cuya misién Ultima se revela como la
propiciacién al deleite o a la tortura imagina-
tiva consecuente a todo lo que signifique suge-
rir. Cuando Miguel Angel trataba de definir la
escultura «como aquello que se hace quitan-
do», seguramente, ademéas de referirse al sim-
ple proceder manual, aludia a la posible trans-
formacién de una materia desde su consisten-
cia inicial hasta lo que hoy, en arte, llamamos
expresion o manifiesto del espiritu. En defini-
tiva, ese transformar un trozo de materia mine-
ral o vegetal en una escultura exige un des-
baste de todo lo que sobra o es superfluo para
conducir la contemplacién de esta obra a la
zona de sugestion deseada por el creador. Y ese
conducir el animo del contemplador al tener-
se que hacer mediante el sentido visual supo-
ne una hazafa titanica y monstruosa en su acep-
cién mitolégica; supone, también, una suerte
de sublimacién a la inversa, porque en reali-
dad de lo que trata el escultor es de insuflar
la indefinible esencia de su espiritu a un trozo
de materia sélida y concreta: la creacién de
unas formas susceptibles de conmover nues-
tra sensibilidad.

Ciertamente que, ademés de los cuerpos du-
ros que la Naturaleza nos ofrece, el hombre su-
po aprovechar desde sus origenes mas remotos
la blandura del barro, primero para la obtencién
de objetos utilitarios y posteriormente para con-
formar iméagenes alentadoras del rito religioso
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o, simplemente, para perpetuar la de un ser de-
saparecido. Tengo para mi la conviccién de que
la eleccién del material en un escultor implica
ya una toma de posicion respecto a la obra que
vaya a realizar. Intuitivamente es inconcebible
a Eduardo Chillida manejando, siquiera fuese en
boceto previo, la masa arcillosa y maleable de
los modelos de sus predecesores del pasado si-
glo. Si en una traduccion de los estimulos psi-
coanaliticos se escogen palabras claves suge-
ridoras de una determinada reaccién caractero-
I6gica, casi podriamos asegurar, sin temor a ye-
rro, que en el repertorio aplicable a Chillida ja-
més figuraria la palabra barro por esa sutil razén
que emana de su presencia fisica y de los datos
que de su persona tenemos. Cuando se habla
del arraigo de Chillida a su tierra vasca y se
cita la tradicion de los herreros para establecer
el diagrama inicial de su vocacién, se dice, creo
yo, bastante menos que si se tratase de tradu-
cir lo sugestivo de su presencia y su consisten-
cia humana en relacion con su obra. Bien es ver-
dad que una y otra son, en todo caso, conse-
cuencia de unos influjos mas o menos determi-
nados o determinantes, pero realmente no es
aceptable en una personalidad de excepcién el
fatal resultado, por adicién o sustraccién de
unas influencias, que cabria aplicar a un indi-
viduo cualquiera. Dos y dos son y seran siem-
pre cuatro para todos menos para el verdadero
artista. La tierra vasca, con su ensimismado
complejo aislacionista, su sentido religioso o
ritual de la vida o el simple pensamiento de su
origen misterioso como raza, puede haber apor-
tado acentos, climas catalizadores de la condi-



cién humana de Chillida en cuanto escultor,
pero nunca esos elementos condicionantes ac-
tuarian de modo similar en cualquier otro vasco
que habitualmente traduce, por ejemplo, su com-
portamiento social en reiteradas reuniones en
torno a una mesa de hombres solos para bien
comer o para trenzar una espatadanza al aire
libre.

Persona y personalidad son, pues, a mi en-
tender, decisivamente influyentes en la obra de
Chillida desde el punto de partida implicado en
la eleccion de la materia prima hasta, natural-
mente, sus resultados, cuyo calibramiento tra-
tamos de establecer. Ante él puedo decir que
he recibido siempre la impresién de encontrar-
me con el comedido actuar de un temperamen-
to introspectivo, parco en el hablar, recatado en
el proceder respecto a los demds, tardo, pro-
bablemente, en la amistad hacia quien no cono-
ci6 desde su primera juventud, propicio a la con-
centracion meditativa y religiosa, y apasionado,
deliberadamente impulsivo, en el momento de
la accién. Estos condicionamientos casarian mal
con cualquier sometimiento a la rijosidad de
una materia blanda que entre las manos acepta,
a su vez, cualquier presién desmayada o sim-
plemente voluptuosa. La obra de Chillida, cuya
ultima clave sélo a él pertenece, cabe estudiar-
la unicamente, en este sentido, desde el punto
de vista del esfuerzo continuado y lento hacia
el resultado imprevisible, pero deseado en su
consistencia final. Y también, claro es, desde la
situacion circunstancial del tiempo en que vivi-
mos, situacién claramente conflictiva que se
acentia considerablemente en el ambito priva-
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do de toda creacién. En primer término, pues,
conviene fijarnos en la seleccién de la materia
de sus obras. Esta, mas que cualquier otro ele-
mento de nuestro andlisis, abona la tesis de la
inmersién de Chillida en la Naturaleza, de la que
recibe sus primeras sugestiones. A |a hora de
elegir el material inicial de su escultura surge
la piedra, como en el primitivo paleolitico. Leja-
nas impresiones de su infancia y de la contem-
placién de los pefiascos costeros pudieron con-
tribuir en este movimiento instintivo, al que de-
bié sumarse la conviccién de arrancar, desde
un punto de partido sélido donde «poder quitar»
—segun el canon miguelangelesco—, lo innece-
sario a su objetivo. Su primera accién tiene todo
el aire de un alborear de la humanidad coinci-
dente con la suya propia. De ahi que su tradicio-
nal primera escultura —-«Torso», 1949— sea en
piedra y nos sugiera la fusionada idea de la es-
tela arcaica con el inicio de la cultura griega.
La cara y cruz, el mas y el menos de lo nativo
rupestre, del cromlech y del dolmen se nos
muestra aqui sobriamente «civilizado», en una
estilizacion de lineas contundentes donde no fal-
ta la encrucijada de una «gamma» sexual, sin-
tesis de nacimiento y generacidn.

Hablo de este «Torso» como «tradicional pri-
mera escultura» a sabiendas de que no lo es
cronolégicamente: antes conocidé, o debié co-
nocer, a pesar de lo que antes dijimos, la facil
brega didactica y confitera del yeso moldeable,
de la arcilla manejable, como procede en todo
aprendizaje tradicional. Pero sobre esta etapa
se extiende una capa de voluntario silencio en
Sus notas biogréficas; se trata, sin duda, de ol-
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vidar o de omitir deliberadamente lo que hubo
de oficio insuflado en él previamente y de refe-
rirnos al que urdié para si mismo en un primer
movimiento de su inventiva. Ademés, hay algo
importante y definitivo al tratar de establecer
una delineacién de la obra de Chillida: cualquier
intento informativo de un proceso de evolucién,
fase tras fase, de su obra esta llamado al fra-
caso, porque el trénsito de la formalidad en él
no observa un por qué de lo que académica o
tradicionalmente ha sido fluencia légica y con-
catenable en el arte plastico, sino constante
subversion que se ajusta méas bien a la expre-
si6n romantica de un ancho lirismo poético.
Asi han sido posibles las libres interpretaciones
culturales de Fullaondo, la metafisica de Amén
o las simplemente literarias de Bachelard o Vol-
boudt. La de este dltimo apareja con maestria
el anélisis circunstancial y la fraseologia con-
sonante a una finalidad de glosa. James Johnson
Sweeny quizd sea el que en un menor ndmero
de palabras haya tratado de decir, con simplici-
dad sajona, las nociones més claras sobre algo
tan tremendamente sutil en su trascendencia
cenital como es el arte de Chillida. Todo ello
quiere decir que un empefio de llegar hasta la
dltima consecuencia, la dltima verdad de su obra,
con metédico espiritu de anélisis procesal, sera
vano por la simple consideracién de lo que el
propio Fullaondo denomina «clausura provisio-
nal». Chillida no va de una fase inicial a otra
perfeccionada, porque el comienzo sélo es para
él una ruptura, el principio de una linea que
no sera ni mejor ni peor que la que brote bajo
Su mano cinco afnos mas tarde. No hay progre-
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sién creciente en su obra, sino detenciones mo-
mentdneas. Su pulso se mueve por una inspira-
cién circunstancial parecidamente al plantea-
miento de un problema, pero, en realidad, la
verdadera semejanza es la que se establece por
unas cuantas constantes de nombre poético.
Asi, los «peines del viento», «yunques de sue-
fios» y «rumores de limites» de su terminologia
lirica constituyen parte fundamental, tal vez el
principio de un vasto repertorio expresivo en
cuanto motivaciéon vélida como brtjula para el
espectador. Y como «frases» de un repertorio
son pronunciadas en viva materia durante los
anos cincuenta y sesenta, desaparecen momen-
tdneamente para volver a surgir, sin duda, en
cualquier etapa de su dérbita en un desarrollo
entrecortado por otras fluencias imaginativas.

Pero seguramente lo mas importante, lo mas
alentador para el critico o el comentarista for-
tuito, es la gran posibilidad que Chillida brinda a
la interpretacion perseguidora, mas que del
acierto en una diana demostrable, de la nece-
sidad de inventar un ambiente de claves posi-
bles para identificarse con su ambicién de
creador. En definitiva, creo, esta induccién am-
biental es lo que mas puede interesarnos, pues,
probablemente, la genialidad de una obra como
la de Chillida —como las magistrales de la His-
toria— sera siempre ariete de exégesis multi-
ples entre todas las cuales, como gigantesco e
inacabable mosaico, quedara compuesta la gran
traduccién del misterio de su escultura. Entre
todos, en mayor o menor medida, surgira la mag-
na composicién de los varios, tal vez infinitos,
efluvios sugestivos de su obra.
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Fullaondo cuenta que «el abandono de la li-
nea de sus torsos pétreos va acompafiada en
Chillida de una angustiosa crisis personal». Es
el instante de la primera gran llamada de su
conciencia sobre su destino personal, sobre «el
ser o no ser» hamletiano —sirvo o no sirvo—,
que habra de orientar sus posibilidades de futu-
ro. Sigue contando Fullaondo que tal crisis le
sobrevino en Paris, donde —y esto no lo pre-
cisa su biégrafo— seguramente entré en cono-
cimiento de los grandes de la escultura con-
temporanea o en la posibilidad de madurar los
que ya tenia de un Pevsner, de un Brancusi y de
las consecuencias més importantes derivadas de
las ensefnanzas de Gropius o los brotes abstrac-
tistas de Mondrian. En cualquier caso, Fullaon-
do intenta, con grandes posibilidades de acier-
to, la ubicacién de Chillida en este instante defi-
nitorio, el mas importante de su vida, situéando-
le, a instancias de Giedion, en la llamada Terce-
ra Generacién de Artistas Contemporéneos, si-
guiente a la segunda, racionalista, con preocu-
paciones de organicismo en todo el arte, sin du-
da bajo la aln vigente sugestion de la Bauhaus,
ya en los prolegémenos sociales precedentes
a la Il Guerra Mundial.

Debemos fijar nuestra atencién en lo que
pueda haber, y seguramente lo hay, de reaccién
en Chillida contra el arte servicial derivado de
la unificacién de los distintos géneros, pintura
y escultura, bajo la égida de la Arquitectura, que
venia a producirse como una necesidad de la
sociedad industrializada extendido en Europa.
La esencialidad de la vocacién de Chillida se
planta asi como un angustioso viaje dantesco a
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los infierncs —siempre segtin Fullaondo—, en
donde parece plantearse la nocién del laberin-
to que ya no le abandonara en el acompasamien-
to del empleo del hierro. El cambio de materia
circunscribe la propia odisea del sesgo de su
expresion; los «peines del viento» no son puro
azar de una eleccion fortuita. En uno de ellos
—el primero—, de 1953, todavia no se plantea
el castigo masoquista del laberinto: todavia, co-
mo en su puerta de Aradnzazu, de 1954, no ha
logrado desprenderse de cierta nocién funcio-
nal del plano con equivalencias orgéanicas y ser-
vidumbres de conceptos contemporaneos. Bien
es verdad que en pocas obras suyas aparece el
hierro laminado, casi en chapa, como profusa-
mente Oteiza empleaba en sus «cajas doradas»
o «cajas metafisicas». El plano era la equivalen-
cia de un concepto escultérico que a Chillida
no complacia posiblemente por el uso, abuso y
prostitucion que en manos de sus contempora-
neos ha tenido. La chapa, tantas veces soldada
para improvisar una angulacion, parece una for-
ma bastarda de resolver lo que una materia pré-
cer y sumisa a lo hercileo exige del escultor
que aspira a renovar, como en actual fragua de
Vulcano, conceptos y nociones de servidumbre.
No, Chillida no se integrard en ningiin comple-
jo grupo de asistentes heredero del ancho cur-
so del organicismo de la Bauhaus, y por eso, si
alguna vez emplea el hierro en plancha, es en
€so0s primeros afos cincuenta, y, en todo caso,
lo haré eludiendo hasta el maximo la groseria
del borbotén de la soldadura, en tantas y tantas
ocasiones de sus colegas mostrada como un
truco de bambalina y ofrecida al publico como
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una «gracia» de tosquedad primitiva e irredenta.

Pero conviene mantener el recuerdo de la
idea encerrada en esa titulacién poética —«pei-
nes del viento»—, donde se ayuntan dos ele-
mentos quizd todavia en pugna dentro de su
personalidad, en la que coexisten el artificio o
instrumento funcional y la quimérica posibilidad
de su aplicacién al elemento eélico de la Natu-
raleza, siempre insistente en la presencia de
Chillida. La antinomia queda subrayada también
en sus «yunques del suefio» inicialmente abier-
tos, polarizados en la direccién de tres elemen-
tos, identificados todavia con la naturaleza se-
miconvexa que acuna al tocho en su nacimien-
to, con esa condicién de matriz alumbradora de
sus obras, y sucesivamente, transformado en
el germen primero de su propensién laberintica.
Su progresiva afeccion al concepto del laberin-
to sélido y hermético, descubierto por Fullaon-
do en su yunque nimero 15 —versién fundamen-
tal—, marca, probablemente, el nacimiento de
gran parte de su obra sucesiva, con ese «peine
del viento» de 1959, donde el hierro es domeiia-
do, tundido por el oblicuo azote del aire.

La escultura de Chillida abre con esos dos
grupos de realizaciones la gran brecha de su
obra en hierro. Podriamos atrevernos a asegurar
que el binomio «peine-yunque» contiene los ele-
mentos genéticos de las paralelas y sucesivas
variantes de su labor creadora. De ellos arran-
can sus «modulaciones del espacio», engarabi-
tadas en el intento de un estéril apresamiento
del aire, esterilidad que a su vez engendra, como
reaccion, el camino sin salida del laberinto de
todo el mundo quimérico que trascenderd en
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otra faceta, ya sin alusién servicial, donde exul-
ta gozosamente toda una lirica permanente en
su intimidad.

Nos acabamos de referir a la vertiente poéti-
ca por excelencia de la obra de Chillida, una
vertiente por la cual no se ha dejado resbalar,
atento sin duda a la no mixtificacién de la na-
turaleza escultérica de su tarea, hacia la rece-
lada concesion de algo que por el camino de
su facilidad forjadora podia haberle estacionado
en los nobles divertimentos de sus «misicas
calladas», «rumores de limites», «resonancias»,
aciertos positivos, contrapuntos deseables y de-
leitosos, pero no decisivos en la escala de su
arte.

La curva ascendente del genio de Chillida,
insistimos, se plantea a partir de la transforma-
cién de la opulencia del hierro, cuando desde la
dualidad «peine-yunque» alterna con las «mo-
dulaciones espaciales» en los albores de la dé-
cada del sesenta. Al abordar una forma de ar-
ticular el hierro como una especie de liberacién
de cierta normativa de la proporcionalidad, cla-
ramente ostensible en aquéllos, parece abrirse:
al desperezo libérrimo del metal forjado con
una intensidad ajena a cualquier ley. Ciertamen-
te que, aunque alli no habia precedente de or-
den ni medida, existia, por lo menos, una forma-
lidad compatible con la sugestién poética que
frenaba la posible cerrazén de un tipo de escul-
tura «acabada» en su misma limitacién de obje-
to. Algunos de sus «rumores de limites» o «en-
cadenamientos» vienen a deshacer esa objetivi-
dad, esa concrecion simboldgica a la que el to-
cho ferroso se resiste entre sus manos para
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buscar una salida. Pero las salidas, poco a poco,
dejan de existir en la obra de Chillida: de una
manera constante, Chillida se debate entre la
abstracciéon y una leve musica propicia a cris-
talizar en el simbolo crucial que le aproxima a
la tierra como en lo primitivo fue la laya, el ara-
do o el clavo de tortura. Es el momento en que
los comentaristas de Chillida hablan del barro-
co, de la tortura de una inseguridad que parecia
superada con su «Aizian» o «lugar de silencio»,
con algunas versiones de sus «mdsicas calla-
das». Se barrunta la eclosién del ancho, robus-
to y cuadrangular triunfo del tocho.
Decididamente, en la etapa de los afios se-
senta Chillida retorna a la cuna de sus yunques
con esa propension «laberintica» a la que alude
Fullaondo. En los hierros articulados, sometidos
a tensiones horizontales u oblicuas, Chillida tra-
taba de romper con la escultura-objeto y definia
buena parte de su obra grafica con la solidez de
la materia corpérea. En el ciclo de sus «yun-
ques» del sesenta ya no cabe el esfuerzo de
una liberacién, angustiosamente buscada tal vez
sino todo lo contrario, el encauzamiento de una
concreta lucha con el espacio en un ordenado
ovillar el hierro que no quiere ser voluta, proa o
pincho, que no aspira a acunar la ensofacion, si-
no a representar el momento psicolégico de sus
dudas, del revolverse dentro de si con la mag-
nifica robustez y gracia de un milagroso caligra-
ma oriental que, de pronto, se corporeizase en
un acto de bella y maravillosa protesta contra
cualquier organicismo de servidumbre, de uni-
ficacién del arte cantado por nuestro tiempo.
La confesada confianza de Chillida «en el ins-
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tinto que dirige la sensacién plastica» —rever-
so preciso de «la regla que corrige el instinto»—
rubrica esa tesitura que acabamos de comen-
tar. El elogio de la espiral que nuestro escultor
hace invalida cualquier sospecha de claudica-
cion hacia la obra racional, orgénica: «jlLa es-
piral! Es esto, desde luego. La actitud del artis-
ta ante su obra esta hecha a su imagen. Esta es
la razén, acaso, por la cual he vuelto sobre mi
mismo tan frecuentemente en mis esculturas.
La espiral es la figura geometrizada de una tra-
yectoria que parece no alejarse de su fin sino
para encerrar en sus rodeos, en sus retornos,
todas las situaciones posibles de una figura en
el espacio en la que lo vacio y lo lleno se al-
ternan apretados en torno a su eje Unico». No,
no hay investigacion dogmatica en estas pala-
bras: hay, eso si, desde luego, un profundo sen-
tido triunfalista de lo que en 2l siglo XIX se lla-
ma inspiracion, y hoy, todavia, podemos deno-
minar asi, sin miedo a tépicos modernos de lo
tabt. Conviene advertir en todo caso que las
confesiones del artista contemporéaneo casi nun-
ca son exégesis previas a su obra, sino, mas
bien, el resultado de un posterior autoanélisis
de la misma una vez sometida a su contempla-
cion. Si el pintor o el escultor no necesitan, ya
hace bastantes afos, explicar su obra, en cam-
bio si parecen acuciados a justificarse ante ella
como ultima reminiscencia de lo que se llama-
ba mensaje, y tacitamente constituye su expre-
sion, el medio de comunicar y decir todo lo que
lleva dentro de si.

La justificacion de Chillida se promueve por
su necesidad de plantear limpiamente su con-
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cepto escultérico en relacién con el espacio.
Y esto hasta tal punto que llega a asegurar cémo
«la escultura existe en funcién suya». Y aclara:
«No hablo del espacio que est4 fuera de la for-
ma, sino del que ellas —las formas— crean».
Es decir, que como auténtico creador se resiste
a conocer o admitir otro espacio que aquel deli-
mitado o proyectado por esa distancia relativa
a las obras que figuran en él, lo cual se inscribe
en la mejor ortodoxia de la definicion gramati-
cal. Pero al propio tiempo alude a la imposibili-
dad de ser, de existir una escultura sin un espa-
cio adecuado «manejado», por decirlo asi, por
el escultor, del mismo modo que maneja la
concreta materia de un hierro, de una piedra o
de una madera.

Posiblemente aqui resida, con todas las rela-
tividades interpretativas que quepan al respec-
to, el gran secreto de Chillida. Ganar el espacio,
apresarlo entre las anchas y robustas venas de
sus hierros, domeifiarlo, como antes decia, en
una relacion ideal que tiene mucho de arquitec-
ténica, de plinto o mojén de su andadura. El
mismo se denomina: «Yo soy el arquitecto del
vacio», lo cual equivale a contar en sus realiza-
ciones con el espacio como con un material mas
condicionante de su obra. Y asi, cuando tantas
esculturas suyas reciben el nombre de «modula-
ciones del espacio», hemos de pensar que no son
puro capricho, sino realmente la articulacién fle-
xionada del metal con una proporcién, una me-
dida ideal, necesaria para incluir en sus torsio-
nes el recoveco como un pintor cuenta con el
azul o el rojo para completar su cuadro. Si a
mediados de los anos cincuenta Chillida habia
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planteado las tensiones abiertas de sus «enca-
denamientos», una década mas tarde las «modu-
laciones espaciales» suponen la denominacion
apretada de aquellas fuerzas que no pueden vi-
vir en la linea, que ya se inscriben en el cuadro
repertorial de su vocabulario con el nombre de
modulaciones. Y cuando trata en ellas de enga-
rabitar el hierro, cuando llega a la inverosimil
curvatura de algunas (nimeros 2 y 3), podemos
atisbar o tal vez comprender la afanosa y casi
imposible bisqueda de un elemento maleable
en su ingravidez comparable al propio aire. Pero
el aire es un fluido, es decir, algo estatico, mé6-
vil e inaprensible, y asi la gran hazaia de Chi-
llida se inscribe como un grande y bello gesto
quimérico en la historia de la escultura contem-
poranea: el gesto de un gran modelador de lo
impalpable.

Paralelamente a su brega con el hierro, Chi-
llida realiza parte de su obra con la madera.
Una vez méas ha debido plantearse el condicio-
namiento determinante de la materia al realizar
su escutlura. Ciertamente el arduo juego con el
hierro admitia, con todo el esfuerzo que se pue-
de imaginar, la maleabilidad de algo que finge
una flexién imposible en el grosor del tocho em-
pleado. Ante la fibra vegetal de la madera, Chi-
llida no puede manejar el martillo del forjador,
sino sierra y gubia susceptibles de conformarla
hacia unas posibilidades que no la desnaturali-
cen. Su «Asbesti Gogora» —lo mas alto— del
Museo de Houston viene a ser un testimonio del
contrapunto reverencial a la naturaleza del ar-
bol caido. Chillida no se atrevera a hurgar en la
superficie lisa del prisma obtenido para tallar,



como el que trata de obtener la escultura-obje-
to, una imagen ajena a la contextura natural de
la madera, sino que prolongara la vivencia de
ésta en el ensamblaje de unas estructuras que,
concretamente en el caso de la que comenta-
mos, viene a suponer una especie de homenaje
al arcaico arado romano con su mancera o este-
va reducido a un robusto prisma que apunta ha-
cia la mano del hombre. En otro caso —«Asbesti
Gogora» numero 2 de la coleccién del barén
Lambert—, claramente desarrolla de nuevo, en
una adecuacion siempre aceptable por su acti-
tud ante la madera, la idea de su «yunque de
suefios», pero sin rechazar la posibilidad de
aprisionar o, si se quiere, modelar el aire cir-
cundante entre las entalladuras y las muescas
de los elementos que componen esta realiza-
cion escultérica. Ello quiere decir que en la 6r-
bita creadora de Chillida existe un determinado
ndmero, no muy extenso, de motivaciones que
aparecen y desaparecen y retornan como en un
ciclo de pleamar y bajamar de su venero imagi-
nativo. Y como en los auténticos creadores, cual-
quier reaparicién no equivale a una réplica de
algo ya hecho, sino que su resurreccion se pro-
duce en todo caso con caracteres diferenciales
que al tratar de madera responderé siempre a
la equivalente actitud respetuosa del que proce-
de a una especia de modelado reverencial y
primitivo.

Asi ocurre en la serie de los «Asbesti Gogo-
ré» en madera, donde la concurrencia de tron-
cos prismaticos es relativamente abierta en la
inicial citada (nimero 1) —1960-61— y aun en la
niimero 2, antes comentada; pero tres afos mas
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tarde, en la nimero 4 desarrolla, en un intento
casi quimérico, la idea laberintica que por la
misma contextura de la materia vegetal no su-
pone el enroscamiento abismado, aunque pudie-
ra residir en su planteamiento, sino la apertura
hacia un espacio ajeno al de sus estructuras,
un espacio cenital —«Asbesti Gogora», «lo mas
alto»— hacia donde parece apuntar, en una es-
pecie de violenta desesperacion, la viga mayor
de su obra. Si cupiera la critica sobre una idea
cuya verdadera esencia pertenece al artista, si
tiene alguna validez nuestro criterio madurado
en un esfuerzo interpretativo para el lector, di-
riamos que este aspecto de la obra de Chillida
tiene toda la honestidad de demostrarnos posi-
blemente un intento fallido. La brega con la ma-
dera debio plantearle problemas seguramente in-
solubles a partir de toda la ideografia explayada
en el hierro, y, aunque nunca se puede vaticinar
nada en este orden de cosas, tengo la sensa-
cién de que Chillida ha desechado en un momen-
to determinado la madera por su consideracion
de materia inservible para su tarea de ese mo-
mento. Su blanda contextura en relacién con el
metal, al fin y al cabo maleable, o con la pie-
dra, susceptible de talla perenne de unos perfi-
les angulosos, pudiera haberle decidido a la rea-
lizacion de ese «Asbesti Gogora» nimero 5 de
1966, realizado para Houston ya con caracter
monumental.

La entrada de Chillida en lo que Fullaondo
llama «la edad del alabastro» posiblemente en-
trafia una concesion al racionalismo. Parece co-
mo si por un momento —porque nunca se puede
hablar de estancia definitiva en una ‘materia, en
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un concepto, al hablar de Chillida— nuestro es-
cultor hubiese sentido la tentacién de sumir-
se en el frio mundo del mineral que no admite
el fuego, en el que todo hay que lograrlo a fuer-
za de una tenacidad en la talla sin la complici-
dad ignea, siempre tentadora, de una ruptura
de plano o de una curva a tenor del golpe de
martillo. El hecho de que algunas de sus «mo-
dulaciones del espacio» inmediatamente ante-
riores, o quién sabe si entreveradas a los ala-
bastros, se nos presenten en la maciza contex-
tura férrea y apretada de lo cuadrangular —to-
davia, es cierto, con alguna propiciacién ultima
a lo curvilineo e intrincado de la nocién laberin-
tica—, so6lo quiere decir el esfuerzo que la tran-
sicion significa para él; un abandono, siquiera
provisional, del juego de la maleabilidad para
someterse al dictado de una cizalla ideal capaz
de inventar unos espacios desalojados por la
materia alabastrina. En un orden de estricta crea-
cién parece como si Chillida hubiese cedido en
esta fase a viejas tentaciones de la aventura
neoplasticista de Mondrian, y es curioso a este
respecto comprobar cémo las etapas creadoras
de nuestro escultor se corresponden en cierto
modo a las del holandés en sus inicios natura-
listas (1895-1907), en la etapa simbolista (1908-
1910) y en las abstracciones sucesivas. Sola-
mente que, en el caso de Chillida, no existen
indicios de un cercano precedente del estudio
del cubismo —que sin duda pudo estudiar a fon-
do durante su estancia en Paris— y todo parece
producirse como un sentimiento coactivo del ra-
cionalismo de nuestros dias paliado bellamente
con la eleccion de la translicida materia alabas-
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trina. El precisa que «cada problema pléstico
tiene su valor particular» y yo afiadiria que cada
materia lo posee de manera irremediable. Pero
también lo tiene ese mundo circundante que a
pesar nuestro nos posee. Y en nuestros pensa-
mientos, en nuestras desfallecidas divagaciones,
se asienta, incluso a nuestro pesar, 0 por lo
menos contra nuestra voluntad, el signo rigido,
brutal e inflexible de las coordenadas que con-
forman nuestro vivir aunque nos retiremos al ul-
timo rincon de la tierra. No, no es pura casuali-
dad que a la hora de crear su «Hommage a Kan-
dinsky» (1968), con todos los condicionamien-
tos que vengan al caso, Chillida labre una espe-
cie de pequefo bunker, refugio de aislamiento
y signo aparente defensivo con toda una geo-
metria cuadrangular de ajuste, de preciso her-
metismo escasamente desvelado en los peque-
Aos cubos alabastrinos. No lo es, tampoco, el
que otras realizaciones en esta preciosa materia
pétrea haya tocado su delirio forjador por un
cortante juego cubista, como un vago remedio
del cubismo arquitectonico que nunca llego a
abordar seriamente mas que desde este plano
de la escultura.

Hay que pensar, estimo, que Eduardo Chilli-
da, al volver de nuevo a su escultura pétrea, se
ha planteado un sometimiento posiblemente con-
trario a la etapa fogosa y probablemente aurea
de domenador del hierro. Nada mas lejano de
sus iniciales torsos que el juego de elementos
graniticos o alabastrinos basados en,una rotun-
didez cubica de asentamiento y encdje similar a
las de otros arquitectonicos y serviciales en la
construccion. Eduardo Chillida, no obstante, es



incapaz de rendirse a una evidencia contraria a
su tremenda vocacion escultérica, y en cualquier
caso sus ultimos proyectos significan una inte-
resante pausa de transicion y estudio en las po-
sibilidades que su obra puede tener como pro-
yeccion arquitectonica e incluso urbanistica. Pe-
ro nadie se engafe; si acabamos de hablar de
su escultura pétrea reciente y actual, debemos
enseguida recordar que en él —como, por ejem-
plo, en otros repertorios plasticos ocurre con
Picasso— no se da la clausura total y hermética
que impida recobrar la hebra de unos hilos ima-
ginativos perfectamente asentados en el sen-
timiento de sus conceptos escultéricos desarro-
llados con fe y esperanzada eficacia. Lo que si
cabe esperar es que los materiales puedan ver-
tebrarse en una serie de obras coordinando la
tensién paralela de las dos durezas manejadas
por Chillida; el hierro domenable y la piedra du-
ra y translicida o cencefa estdn a su merced
en una permanente ofrenda generosa e inva-
riable.

Coda

La escultura de Chillida en una u otra mate-
ria esta solicitando el aire libre. Su sentimen-
talismo naturalista, tan influyente en varios as-
pectos de su obra creadora, parece que debe
tener una proyeccion sobre la tierra misma de
la que tantas incitaciones ha recibido. Ya en
Houston, como es sabido, y en alguna otra ciu-
dad europea o americana, ha plantado el amplio
trazo monumental de su obra, pero todavia ca-
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rece Espafia de un testimonio suyo considera-
ble en el ambito abierto de nuestros pueblos y
ciudades. Por fortuna, parece ya una realidad el
que, en colaboraciéon con los arquitectos J. Da-
niel Fullaondo y Fernando Olabarria, se erija en
la vizcaina villa de Durango el primer gran mo-
numento de este escultor y que precisamente
lo sea en un conjunto donde el urbanismo, el
jardin y la arquitectura puedan encontrar una
coordinacion novisima y remodelada en un en-
torno, en cierto modo clésico, de la provincia es-
panola. El proyecto alude a la consideracién de
tres niveles: el ambiental, el urbano y el cul-
tural.

En el primero se desarrolla «el estableci-
miento de una organizacion quizd mas proxima
al concepto de parque que al de la tradicional
plaza popular». En el urbano se resuelve «una
serie de funciones del pulso mas desenvuelto
de la vida de la ciudad: el baile, el descanso, el
paseo, la musica, los juegos infantiles, el peque-
fio anfiteatro y manifestaciones deportivas y fol-
kléricas». A nivel cultural, «un recinto en forma
de corona semicircular, en donde queda sugeri-
da la instalacion de muestras de pintura, arqui-
tectura y escultura». A lo largo y a lo ancho de
la plaza, una especie de sinopsis escultural don-
de figuraran desde la alusion a la Edad del Hie-
rro, con una réplica del célebre idolo de Mikol-
di, pasando por la simbologia del juego de la
pelota, el anagrama forestal y la pedagogia de
Angel Ferrant en sus magnificos juegos infan-
tiles, hasta la obra extraordinaria de Eduardo
Chillida, concebida de la siguiente forma: una
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organizacién de tres elementos de 1,40 m. de
altura en granito rosa.

Aunque resulta extraordinariamente dificil
concebir con esta sumaria descriptiva lo que
haya de ser la obra de Chillida, parece apuntar-
se aqui la casacion de las dos materias, pétrea
y metéliza, en la ideacion que va a promover su
escultura monumental de Durango. Y con ello
la pervivencia de los elementos matrices de su
labor en los que ha puesto, a juicio nuestro, ma-
yor ahinco y tesén conceptivo.

En esta coda, que méas que final brillante de
un ensayo interpretativo trata de ser adicién de
altima hora.en la trayectoria de Eduardo Chilli-
da, anadiremos que también en este afo de 1970
se decidira la ereccion de una escultura monu-
mental suya en la ciudad alemana de Dusseldorf.
Cuando en el pasado verano me entrevisté con
el escultor vasco en su casa donostiarra, me
anunci6 este proyecto como algo realmente im-
portante en su Orbita triunfal. La envergadura
de la obra proyectada exigira la contribucion de
las mas importantes empresas siderurgicas ger-
manas, sin lo cual seria dificil o imposible su
realizacion. Como dato anecdético indicaremos
que el metal empleado supone un peso de se-
senta toneladas.

Nuestra llegada al término de este intentado
esbozo interpretativo supone también la desa-
zonada situacion del que no acaba de estar se-
guro de haber logrado la meta apuntada. El arte
de Chillida es, sobre cualquier otra considera-
cién, un arte cuyo objetivo fundamental es el
hombre, el hombre sensible se entiende. A él
no le importa lo que su escultura nos diga a
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cada uno de nosotros y, posiblemente, incluso
que esté en contradiccion con el movil que le
llevo a realizarla. Recuerdo en esa ocasion ci-
tada del pasado verano unas palabras suyas
muy concretas. Ante una obra suya que en algur
sentido podia sugerir un arma de fuego me di-
jo: «A un amigo mio italiano de ideas anarquis-
tas le parecia una ametralladora». Posiblemente
la pieza realizada podria incluirse entre sus ca-
racteristicos «yunques del suefio», pero no le
importaba la reaccién de su amigo.

También conviene decir en estas lineas fina-
les que a propésito he rehuido la fécil clasifica-
cion de su obra en el terreno de lo figurativo o
de lo abstracto porque la obra de Chillida no
esta en ninguno de esos campos por completo.
El plano de sus realizaciones de apariencia mas
abstracta siempre tiene un anclaje, una raiz de
hondura humana que se conecta con algo que
ha rodeado su existencia de uno u otro modo.
Su sensibilidad de artista ha sabido, sencilla o
complicadamente, traducir rumores de los bos-
ques o vientos aranados por el mundo vegetal,
pero a partir de ellos ha sentido la grandiosa ne-
cesidad de ofrecer su versién tantas veces du-
ra de perfiles, lejos de lo representativo, como
le dictaba una necesidad expresiva dificilmen-
te traducible pero siempre, en todo caso, emo-
cionante. Y «nel mezzo del camin de su vida»,
como dice Fullaondo, su obra y su nombre tie-
nen ya resonancias universales.
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EL ESCULTOR
ANTE LA CRITICA

JOSE CAMON AZNAR

«La escultura se ha liberado de
toda imitacion y ha quedado con-
vertida en lo que pudiéramos lla-
mar ideas-fuerza. Y asi, esas enor-
mes realizaciones en hierro que se
clavan en la tierra con garras po-
derosas. Ya el artista proclama su
voluntad frente a la Naturaleza. No
es baladi el material. Por muy idea-
lizado que estén, el marmol y la
madera tienen siempre en su tac-
to, en su color y en su entrana algo
de proceso biolégico, de personali-
dad propia sometida al pasar de
los tiempos. Pero el hierro no. El
artista trasciende a este material
su poderosa personalidad, su rebel-
dia, su voluntad de forma mas alla
de toda resignada imitacién de la
realidad. Y éste es el caso de Chi-
llida, con cuyos hierros parece que
se concentran con dindmico impetu
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sintetizado y a la vez expansivo esas ideas-
fuerza. No es su arte una sintesis medular del
universo fisico, sino que en sus hierros parecen
fosilizarse unas ideas generadoras de espacios,
unas lineas que son resiumenes de cosmos iné-
ditos».

«Forma Nueva», 18-VII-1967.

PILAR GOMEZ BEDATE

«Einstein ha probado claramente que la or-
denacién de los puntos en el espacio-tiempo no
es cosa, ni mucho menos, facil. La creencia tra-
dicional es que toda percepcion corresponde a
un objeto fisico y que el orden de los objetos
fisicos en el espacio fisico es correlativo con
el de las percepciones que les corresponden
en el espacio perceptual. Esta ha sido la creen-
cia tradicional, pero las nociones histéricas tra-
dicionales estan sufriendo la crisis a que en
nuestro tiempo ha sido sometido todo lo tradi-
cional. Eduardo Chillida, los artistas espacialis-
tas saben, como (y con) Einstein, que ordenar
los puntos en el espacio-tiempo no es cosa fa-
cil, pero estan descubriendo la continuidad y la
intervalencia de expresiones tradicionalmente
consideradas como contradictorias».

«Caiélogo |. Exposicién Forma Nueva»,
mayo-junio 1967.

SANTIAGO AMON

«Eduardo Chillida suele valerse, en la expre-
sién literaria y en la conversacién misma, de
una voz, debida a su invencion, que concreta con
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evidente caracter ilustrativo el origen genuino
de sus criaturas: los aromas. En esta expresion
gréfica, llena de naturalidad, de frescura, sin-
tetiza Chillida el momento incipiente de la crea-
cion. Los aromas constituyen un punto inicial, un
instante cognoscitivo, pero no propiamente in-
telectivo: los aromas son la efusién primera del
instinto en contacto directo con la vida, la res-
puesta inmediata y genuina desde dentro a la
pregunta que formula con tenacidad redoblada
la inteligencia exterior. Los aromas —hemos es-
crito en la ocasion mencionada— alumbran fac-
ticamente el proceso creador; no surgen en edad
pre-natal, sino coetaneo al inicio de la obra...
Los aromas, revestidos ya de materia modela-
ble, apoyan la comunién inicial entre la inteli-
gencia y el instinto, sustentan el sordo y titani-
co proceso elaborador y seialaran, por fin, la
coherencia o la inadecuacion de la obra alum-
brada».

«Nueva Forma», 51, abril 1970.

A. M. CAMPOY

«Estas obras en madera, hierro y alabastro
son, por lo pronto, la Unica consecuencia a que
podian llegar unas formas nacidas de ellas mis-
mas. La inspiracién nucleica de ellas (aroma
prefiere llamarlas su autor) aporta ya unas po-
tencialidades que condicionan su posterior y
nunca acabada realizacion. Es un ciclo vital pa-
recido al nuestro, pero sin esa suerte de fata-
lidad biolégica que Jean Rostand sugiere, ya
que las creaciones de Eduardo Chillida se van
ordenando en un clima de libertad constante y



esencial, extraiio a toda preceptiva, si, pero no
forastero a unas normas. Estas, para decirlo casi
filos6ficamente, son las que libremente consti-
tuyen su ser, su inmanente estética. Chillida es
hombre de hallazgos significativos precisamen-
te porque es hombre que busca e imagina, y en
vez de exacerbar romanticamente su libertad
(sus rayos solidificados podrian herir inacaba-
blemente todos los espacios que habitan) le po-
ne racionales limites y, paraddjicamente, rehisa
la posibilidad de cerrar su ciclo creacional».

«ABC», 28-X1-1967

RAMON FARALDO

«El escultor es Eduardo Chillida, de San Se-
bastian, cuarenta y tres anos, profesionalmen-
te mundial. Chillida, hasta donde yo veo, acep-
ta el gran imperativo de la escultura actual:
una estatua, antes que torso o simbolo, repre-
senta un conjunto de simetrias o inducciones
organicas que dan a la materia equivalencias de
vida. Estas inducciones proceden de la Natura-
leza, que tampoco opera a capricho, sino por le-
yes de especie y género, de los que resultan és-
tos. En Chillida el mandato biolégico y animico
es observado inexorablemente, pero inexorable-
mente rebasado: enlazando biologia y genio hu-
mano, indagando mas alld de lo conocido, llega
a definir presencias y formaciones nuevas, den-
tro siempre de una eternidad biolégica, o me-
jor de unas supremas obediencias.

Los hallazgos de Chillida obgdecen a un libre
albedrio y a un respeto organico. Presentidos so-
bre indices elementales, botanicos, farinicos, mi-
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nerales, observan en todo caso capacidad ger-
minable; podrian brotar, nacer, vernos como no-
sotros los vemos».

«Ya», 1-X11-1967.

GASTON BACHERLARD

«Pero la revolucion estética a la que nos
arrastra Eduardo Chillida solicita aiin una mayor
decision. Nos hace falta descargar al hierro de
todas sus tareas tradicionales, de todas sus obli-
gaciones utilitarias. No esta obligado el artista a
hacer objetos con el hierro. Le hace falta hacer
obras, sus obras. El hierro, como el color, tiene
derecho a la originalidad. El hierro de Chillida
no es el hierro de nadie. Este singular forjador
conduce verdaderamente los suefios del hierro,
dibuja con el hierro, ve con el hierro. Y mien-
tra estd en mi habitacion contdndome sus entu-
siasmos de trabajador, le veo orientar el oido:
escucha cémo el hierro propaga su fuerza a tra-
vés de los espacios dominados; escucha al hie-
rro duplicar su potencia en formas que vienen
a ser como ecos materializados. Los ecos es el
titulo que Chillida ha dado a cinco anillos coloca-
dos delicadamente como los huesecillos de un
inmenso oido externo, ya que el artista con-
duce todos estos suenos de silencio y musicali-
dad en el estrépito de su fragua».

«Derriére le Miroir», 90 y 91.

JAMES JOHNSON SWEENY

«... La escultura de mafana podra emprender
una nueva direccion; la escultura puede real-
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mente ir mucho mas lejos, y la obra de Chillida
y de algunos otros pioneros ya ha progresado
en ese camino cuando sugiere tensiones entre
elementos al lado de los que materialmente es-
tan realizados, como lo hace Fuller en sus cu-
pulas geodésicas. Un gran nimero de elemen-
tos materiales de la escultura tradicional hoy
han desaparecido y Unicamente se encuentran
sugeridos por elementos colindantes o por sus

tensiones».
«Derriére le Miroir», 124.
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ESQUEMA DE SU VIDA

1924
— Nace el 10 de enero en San Se-
bastian, donde pasa su infancia.

1943

— Asiste como alumno a la Escue-
la de Arquitectura, la cual aban-
dona en 1947 para inscribirse
en una academia particular, don-
de comienza a manifestarse su
vocacion de escultor.

1948
— Se traslada a Paris y vive en
la Ciudad Universitaria.

1949

— Su primera obra conocida, «Tor-
so femenino», es expuesta en
el Salén de Mayo.

1950

— La parisiense galeria Maeght se
comienza a interesar por su
obra, y en el mes de octubre
participa en una exposicién del
grupo «Les mains eblouies». Es-
te mismo ano contrae matrimo-
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nio y se traslada a Villenes (Seine-et-Oise]),
donde trabaja intensamente.

1951
— Abandona Francia y se traslada a Hernani.

1954

— Primera exposicién en Madrid (Galeria Clan).
Obtiene una mencion honorifica en la Trienal
de Artes Decorativas de Milan. Realiza las
puertas de la Basilica de Aranzazu.

1955
— Exposiciones en Berna y Paris. Monumento a
Fleming en San Sebastian.

1957

— Participa en las exposiciones «Primer Salén
de la Escultura Abstracta» y la de «Integra-
cion de la Arquitectura Contemporanea», en
Paris, y en la de «Escultura al Aire Libre», en
el Retiro de Madrid.

1958

— Exposicion en el Museo Salomén Guggen-
heim, de Nueva York. En la XXIX Bienal de
Venecia obtiene el Gran Premio de Escultu-
ra. La «Graham Foundation», de Chicago, le
concede un premio de escultura. Participa
en la exposicion «Carnegie Institute Inter-
national», de Pittsburg.

1959

— Participa en varias exposiciones de Estados
Unidos: en San Francisco, Carolina, Nueva
York, Los Angeles, Baltimore, Minneépolis,
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asi como en la del Museo del Canadd (Ga-
leria Nacional), en Alemania (Kassel) y por
segunda vez en Madrid (Blanco y Negro), en
la Galeria Darro.

1960

— Obtiene el Premio Kandinsky. Exposicion
«European Sculptures and Painting», de Nue-
va York.

1961

— Exposiciéon individual en la galeria Maeght
de Paris (esculturas, obra gréafica y «colla-
ges»). Exposicion en «The Americans Fede-
ration», de Nueva York; en el «Salon de la
jeune Sculpture», de Paris; en el Museo de
Houston, en la de «Tres espaiioles: Picasso,
Mird, Chillida».

1962

— Exposicién en el Museo de San Telmo de
San Sebastian; en Seattle, Basilea y en lta-
lia, en la de «Galardonados en la Bienal de
Venecia». Festival de Spoletto. Expone en
la «Museum 20 Jarhunderts», de Viena. Ob-
tiene un premio en la exposicion celebrada
en Rhade Island. Participa en la «Exposicion
pro damnificados del Vallés», de Barcelona.

1963

— Dibujos y «collages» en Viena. Dibujos en la
galeria Bertran de Paris.

1964

— «Collages» en el Museo de Sant Etienne, Mu-
seo de Bellas Artes de Zurich, Munich (di-
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bujos). Exposicién «Documenta llI», en Kas-
sel. Pinturas y esculturas de la década 1954-
64 en Londres, en cuya galeria Hate también
ofrece una muestra. Diez obras en la galeria
Maeght de Paris. Conquista el Premio Car-
neggie en la «1964 Pittsburg International».
Exposicion de artistas de cinco nacionalida-
des en Nueva York.

1965

— Exposicion en Londres en la galeria Mac Ro-
berts & Tunnard.

1966

— Obtiene el Premio Lehmbruck de escultura,
concedido por vez primera en Duidburg (Ale-
mania). Exposiciones en Houston. También
gana el Premio Nordlheim-Westfalen en Dus-
seldorf.

1967

— Exposiciones individuales en San Luis y Nue-
va York (Estados Unidos) y colectiva en el
Museo Guggenheim (Nueva York) y Chica-
go. En Madrid expone en «Nueva Forma 2».

1968
— Exposicion en Kassel. ¢

1970

— Trabaja en el monumento para la plaza de
Durango, en colaboracién con los arquitec-
tos Fullaondo y F. Berriatua. Proyecto de gran
monumento en Dusseldorf.
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ESQUEMA DE SU EPOCA

1924

Archipenko crea la escultura
mévil con el nombre de «Archipen-
tura». Muere Mateo Inurria.

1925

Lipchitz comienza la serie de
los «transparentes». Laurens adop-
ta las formas organicas. Giacomet-
ti realiza las primeras figuras para
idolos, Rodzhenko expone en Paris.
Arp participa en la primera exposi-
cion surrealista de Paris.

1926

Realiza Giacometti «La pareja».
Expone Calder en Paris. Moore visi-
ta Francia. Exposicion Brancusi en
Nueva York. Premio Nacional de Es-
cultura a Angel Ferrant.

1927

Julio Gonzéalez abandona la pin-
tura y comienza a realizar escultu-
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ras en hierro forjado y recortado. Gabo y Pevsner
exponen en Nueva Yor.

1928

Picasso proyecta un monumento. Moore: pri-
mera exposicion en Londres y primer encargo
para el «metro» londinense. Fenosa expone en
Paris.

1929

Bourdelle en plena actividad. Julio Gonzélez:
serie de esculturas representativas.

1930

Arp comienza a practicar la escultura «en re-
dondo». Julio Gonzélez adiestra a Picasso en
la técnica escultdrica. Giacometti se une a los
surrealistas. Mird: objetos surrealistas. Jacob-
sen: esculturas en madera. Manolo Hugué tra-
baja en sus «miniesculturas».

1931

Lipchitz: «Canto de las vocales». Marini: pre-
mio en la primera Cuatrienal de Roma. Calder:
primera exposicion en Paris. Gran exposicion
internacional de escultura en Zurich: Rodin,
Zadkine, Despiau, De Fiori, Hildebrand, Laurens,
Lehmbruck, Lipchitz, Moore, Pevsner y Naillol,
entre otros.

1932

Fundacién del grupo «Abstraction-Creation»
en Paris (Beothy , Arp, Gabo, Pevsner, Moholy-
Nagy y otros).

86



1933

Exposicién Maillol en Basilea. La Bauhaus es
cerrada por el gobierno nacionalsocialista.

1934

Muere Pablo Gargallo. Ernst: esculturas en el
jardin de Giacometti. Julio Gonzédlez se adhie-
re al grupo «Abstraction-Creation».

1935

Muere Malevitch. Archipenko da clases en la
State University de Washington.

1936

Lipchitz comienza «El Prometeo». Julio Gon-
zalez inicia «La Montserrat». Bodmer realiza
sus primeras construcciones en alambre.

1937

Calder realiza unas fuentes de mercurio en
el pabell6n espafol de la Exposicién Universal
de Paris. Brancusi visita la India. Mohoiy-Nagy
funda en Chicago el New-Bauhaus.

1938

Muere Barlach (381 obras suyas son destrui-
das en Alemania). Nuevas esculturas y relieves
de Ernst en su casa de Saint-Martin-d'Ardeche.

1939

El «Balzac» de Rodin colocado en el Boule-
vard Raspail de Paris. Exposicién Maillol en
Paris.

1940
Lipchitz emigra a Estados Unidos.
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1941
Muere Minne.

1942

Muere Julio Gonzélez y Blumenthal. Exposi-

cién Miré de ceramicas. Exposicion Lipchitz en

Nueva York. Eudaldo Serra: primer premio de
la Kobe Artist Exhibition (Japén).

1943

Chillida siente atracciéon por la Arquitectura

y asiste a las clases de la Escuela en Madrid.

Moore comienza su «Madona con el Nifio».

Picasso realiza «Calavera» y «Cabeza de toro».
Exposicion Calder en Nueva York.

1944

Muere Maillol. Lipchitz termina «El Prome-

teo» para el Ministerio de Educacién en Rio de
Janeiro.

1945

Muere suicidado De Fiori. Lipchitz realiza
«Madre e hijo». Muere Manolo Hugué en Cal-
das de Montbuy.

1946

Mueren Despiau y Moholy-Nagy. Ernst: es-
culturas en Arizona. Gabo se establece en Esta-
dos Unidos. Pevsner se suma al grupo de «Rea-
lités Nouvelles».

1947

Mueren Kolbe y Martini. Lardera y Jacobsen
se establecen en Paris, Lipchitz se dedica a la
escultura en hierro.

)
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1948

Chillida, trasladado a Paris después de aban-

donar la Arquitectura, experimenta una gran cri-

sis vocacional. Exposicion de Gabo y Pevsner

en el Museo de Arte Moderno de Nueva Yor.

Moore obtiene el Premio Internacional de la
Bienal de Venecia.

1949
Chillida expone en el Sal6n de Mayo de Pa-
ris su célebre «Torso femenino». Primera expo-
sicién de Adam en Paris. Arp visita Estados Uni-
dos. Jacobsen empieza a esculpir en hierro.
Bloc funda la revista «Art d’aujourdhui». La ga-
leria Maeght se interesa por la obra de Chilli-
da. Primera exposicion de Chillida con el grupo
«Les mains eblouies».
1950
Muere Haller. Relieves en madera de Arp pa-
ra la Universidad de Harvard (arquitecto Gro-
pius). Pevsner trabaja para la Universidad de
Caracas. Premios de la Bienal de Venecia: Zad-
kine y, ex aequo, Minguzzi y Mascherini. Prime-
ra Bienal de escultura en Amberes.

1951

Premios de la Bienal de Sao Paulo: Bill y Ri-

chier. Gran exposiciéon de escultura en el Bat-
tersea Park de Londres.

1952

Ernst vuelve a Paris. Mir6 realiza unas escul-

turas para el jardin de su casa en Montroig.

Exposicion Julio Gonzéalez en Paris. Premios de
la Bienal de Venecia: Calder y Marini.
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1953
Exposicion retrospectiva de Moore, de dibujo
y escultura, en la Bienal de Sao Paulo. Premio
Internacional en la misma Bienal.

1954
Muere Laurens. Premios de la Bienal de Ve-

necia para Arp y Fazzini. Exposicion en Ma-
drid de L. M. Saumells.

1955

Bill realiza un proyecto de monumento a
Buchner en Darmstadt. Moore: exposiciones en
Canada, Nueva Zelanda y Africa del Sur, y re-
lieve en ladrillo en Rotterdam. Pablo Serrano
obtiene el Gran Premio de Escultura en la Bienal
Hispanoamericana de Arte.

1956

Premios de la Bienal de Venecia: Chadwick

y Greco. Moore y Arp realizan esculturas deco-
rativas para la Unesco de Paris. Pevsner hace
esculturas para la General Motors en Detroit.

1957

Jorge Oteiza, primer Premio de Escultura de
la Bienal de Sao Paulo. Muere Brancusi. Expo-
sicion de Jorge Oteiza en Madrid.

1958

Exposicién de hierro de Martin Chirino en
Madrid. Muere el gran escultor José Clara.

d 1959

Exposicién en Madrid homenaje a Chillida,

Oteiza, Mir6-Artigas y Palazuelo. José Planes,
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académico de Bellas Artes. Exposicion de es-
cultura en Madrid de Henry Moore. Exposicion
de escultura religiosa de José Luis Sanchez.
Premio de la Critica (Ateneo) a Venancio Blan-
co. Revisién de la obra de José Capuz.

1960

Exposicion en Madrid de escultura italiana
contemporanea. Exposicion de esculturas y di-
bujos de Julio Gonzdlez en Madrid. Exposi-
cién de Carretero Ferré en Madrid. Marcel Mar-
ti: Premio Julio Gonzalez. Premio de la Funda-
cion Rodriguez-Acosta a J. L. Sénchez.

1961

Exposicion en Madrid de Torres Monsd. Ex-

posicién conmemorativa del IV centenario de

Alonso Berruguete. A. Vallmitjana: Premio Na-
cional de Escultura en Venezuela.

1962

Rubio Camin: Gran Premio de Escultura en
el Primer Certamen de Artes Plasticas. José
Luis Sanchez: Medalla de Oro de Escultura en
la Il Bienal de Arte Sacro de Salzburgo.

1963

Exposicion de Otero Besteiro y Max Weis en

Madrid. Pablo Serrano: gran exposicion en Ma-

drid. Se inaugura el Museo Picasso en Barce-
lona.

1964

Amadeo Gabino, Manolo Molezum, J. L. Séan-
chez y Pablo Serrano exponen en el pabellén
espaiol de la Feria de Nueva York. Exposicio-
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nes en Madrid: Eudaldo Serra, José Planes, Na-
cional de Bellas Artes, André Bloc, Carrilero,
Donaire, Montana Mustieles, Valverde, Venan-
cio Blanco, Quera Tisner, Ramén Lapayese.

1965

Exposiciones en Madrid: Otero Besteiro, Juan
Cristébal, Charles Collet, Venancio Blanco,
Pellsjo, Rubio Camin.

1966

Exposiciones en Madrid: Feliciano, A. Sacra-
mento, Marcel Marti. En la Bienal de Venecia
exponen Rubio Camin, lraola, R. Mendiburu,
Amadeo Gabino, Andrés Alfaro.

1967

Primera Exposicion de «Forma Nueva» en Ma-
drid: exponen Oteiza y Chillida. Esculturas de
Espinés. Estatua de Unamuno en Salamanca por
Pablo Serrano. Pequefa escultura de E. Alvarez
Laveron. Exposiciones de César Otani, Ipouste-
guy, d'Haese y Alfaro. Il Exposicién de «Forma
Nueva»: Chillida. El escultor Fenosa expone en
Madrid por primera vez. Elvira Alfageme: Pre-
mio Nebli 1967.

1968

Exposiciones en Madrid: E. Monjo, Canto da
Maia, Salvador Barta, D. Macedo, A. Duarte,
F. Franco, Lagoa Henriques, Chartera D'Almei-
da, J. Vieira, Joao Cutileiro («Arte Portugués de
los Ultimos Cien Afos»), el escultor-orfebre
Corberd, Manolo Hugué.
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1969

Exposiciones en Madrid: Berrocal, J. L. Ga-

licia, Alexanco, Cristino Mallo, R. Valdivielso.

Gran exposicion de Martinez Montanés, Ama-

deo Gabino, estatua de Pablo Serrano para
Las Palmas.

1970

Exposiciones en Madrid: Baltasar Lobo, Il Ex-
posicion: Internacional del Pequefio Bronce (es-
cultores europeos). Antoldgica de Alberto San-
chez.
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Esta monografia sobre la vida y
la obra de CHILLIDA, se acabo
de imprimir en Pamplona en los
Talleres de Industrias Grdficas
CASTUERA.












Pittsburg y Alemania, entre
las que destaca el Premio
Carneggie en 1964.

La universalidad de su arte
queda subrayada asi por éxitos
merecedores de que su obra, a
veces dificil, llegue al conoci-
miento de todos los amantes del
arte actual.

Portada: “’Abesti Gogora”
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