Ostensorio

El que un artista haga un desarrollo explicativo de su obra, lo veo un tanto normal,
siempre que éste no divague o filosofe, pues la verdadera obra de arte se expresa y
valora por si sola. :

La ejecucibn de mi obra Ostensorio, fué motivada por la necesidad de un momento
artistico: la Il Bienal de Arte Cristiano de Salzburgo.

Esta Bienal se propuso dedicarla a la Eucaristia. Espana concurre a ella, y, por inicia-
cién de don Luis Gonzalez Robles, se determina el montaje de una Capilla Eucaristica. Para
ésta fuimos seleccionados tres artistas espanoles: JesUs Gonzalez con una mesa de altar
ceramica, JesUs NUfez con dos tapices, y yo con una Custodia u Ostensorio.

En esta obra yo me propuse una renovacién y adaptacién a lo tradicional espafiol
en el campo de la orfebreria. Para ello, habria de tomar tres valores fundamentales: Ar-
quitectura, Escultura y Orfebreria. Tracé mi plan en que esta Custodia fuera exactamente
cel tamano de 1,50 metros, igual a la de Arce, de Toledo. Fundi dos épocas en lo esencial
de dos momentos artisticos: el goético y el romanico, y basandome en el tratado de Nicolas
de Cusa: “La docta ignorancia”, en el que tfeoriza que la linea recta es la Unica linea abso-
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luta, y la curva, la Unica concreta. Busqué humildes materiales, hierro y piedra, porque son
dos nobles materiales asequibles a nuestro momento y tienen indiscutible belleza.

Después de varios estudios, decidi la realizacion de lo qu'e seria un desarrollo histori-
co de la cruz; fundi la latina y la griega, y la verticalidad del gético con la horizontalidad
del roménico. Como base o cimentacién un canto rodado para simbolizar las palabras de
Cristo a Pedro: “Tu es Petrus et super han petram aedificabo Ecclesiam meam.”

La verticalidad del gético va desde la base hasta pasar el viril, donde se efectia con
las horizontales del romanico una impresién de explosion en el espacio. El banco de las
piedras de cuarzo engarzadas al hierro, le dan un sentido flotante. En toda la obra, excepto
en el viril y la piedra de la base, domina la recta en formas de estructuras de cubos y
con una desigualdad regulada. Dentro de la simetria de esta obra, existe una asimetria
oculta, en la que al descentrar las horizontales se complica en mas espacios con una sim-
plificacién de cosas. La base estd modelada por las curvas naturales de la propia roca, y
en el viril la circunferencia se hace concreta, formandose en él una cruz latina metalica
y vidriada, que centra mas la vista a lo esencial de la obra, que es el lugar de exposicion

y estancia de Dios.
José Luis Alonso Coomonte
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Coloqgquio

P. AGUILAR, O. P. No voy a hacer una presenta-
cién, porque aqui todos somos amigos, y muchos com-
paneros. Quiero solamente agradecerles la bondad que
han tenido al romper marcha en esta serie de amistosas
tertulias de inquietud artistica que han de tener por
escenario este ambiente acogedor y renovador que hace
hoy su presentacion al publico. Queremos sea una Ga-
leria viva que represente un movimiento, un espiritu,
y esto tiene que hacerse a fuerza de dialogo, a fuerza
de cambio de impresiones y a fuerza de colaboracion
de los arquitectos. Por eso hoy, en esta ocasién, hemos
dado a ellos una preferencia inicial para que ellos sean
quiza los que mas nos orienten al comenzar, y los que
luego, con la colaboracién de todos los demaés artistas,
vayan ayudéndonos en esta obra que emprendemos.

Por tanto, mi gratitud a Luis Felipe, mi gratitud a
todos los que tan amablemente se han ofrecido a inter-
venir en el coloquio, y mi gratitud a todos, porque
realmente no creo deba ya restar un solo minuto al
tiempo que precisamente vamos a dedicar al dialogo
que ha suscitado esta obra de nuestro querido José
Luis Coomonte, que hoy presentan personalidades tan
selectas.

Cedamos la palabra a Luis Felipe para que comience
el didlogo.

LUIS FELIPE VIVANCO. José Luis Coomonte ha na-
cido en Benavente (provincia de Zamora) hace treinta
afios; a los veintiocho obtiene en Salzburgo la Medalla
de Oro de Escultura, y la obtiene con la Custodia v
Otensorio que aqui se expone.

Esta tarde nos reunimos alrededor de ella para fo-
marla como punto de partida, y seguramente para ha-
blar de otras muchas cosas relacionadas con la Arqui-
tectura y con el Arte Religioso.

Primero voy a decir yo, en las menos palabras po-
sibles, lo que me parece esta Custodia como utensilio
u objeto de Arte Sacro por un lado, y como escultura,
como obra libre de imaginacién, por otro.

Después, con la colaboracién del P. Aguilar y de mis
compafieros arquitectos, con la colaboracién también de
aquellas ofras personas del publico que lo deseen, en
primer lugar los criticos de Arte, espero que mi apor-
tacién personal sélo haya servido de predmbulo para
la discusién de otras aportaciones mas valiosas.

Recordemos en primer lugar ante esta obra de arte
que hoy nos relne aqui, que toda forma de arte ha sido
resuelta por la imaginacién libre del artista; pero esta
imaginacién yo creo es siempre una imaginacién espe-
cifica. Quiero decir que cada arte tiene la suya, que no
es lo mismo la imaginacién de un escultor que la de un
pintor o la de un paeta. Velazquez, como pintor, tiene

tanta imaginacién como el Dante; sin embargo, desde
un punto de vista poético, no podriamos decir que Ve-
lazquez fuera un visionario, un imaginativo tan impor-
tante como el Dante. En cambio, si podemos decir que
su pintura tiene tanta pujanza de mundo pictérico den-
tro, tanta pujanza en el color como la poesia del Dante
pujanza del mundo poético en la palabra. Tal vez con
este ejemplo se explique un poco lo que quiero decir
con la imaginacién especifica; me interesaba decirlo
aqui para anadir que yo creo que lo que hace que cada
artista fenga esta imaginacién especifica no es ninguna
aptitud especial suya, sino la indole misma o algo que
arranca de la indole misma del material con el que
cada arte frabaja.

Hoy dia, en el caso de la escultura, este material,
estos materiales, pueden ser muy variados; se han re-
dimido, se han rescatado para la esculiura hasta los
materiales mas humildes, hasta los materiales menos
materiales en un cierto sentido; y cada material no es
algo inestable o indiferente, sino algo que tiene sus
intenciones propias. Para un escultor no son lo mismo
las intenciones que hay dentro del hierro que las de
la piedra o el cemento. El escultor tiene que resolver
su forma artistica teniendo en cuenta las intenciones
de la materia con la que frabaja, y potenciandolas o
sacando el méaximo partido de ellas, es decir, tiene que
llegar a ser un escultor confiando en lo que podriamos
llamar, ya, la escultura.

Empezaba diciendo que toda forma de arte ha sido
resuelta por una imaginacién libre, y ahora podemos
precisar que esta imaginacién libre consiste precisa-
mente en afenerse exclusivamente a las intenciones
mismas de la materia, sin dejar que otras intenciones
bastardas, que pueden ser pedagdgicas, que pueden
ser incluso religiosas, en lo que la religién tiene de
adjetivo, se interpongan entre el creador y su materia.
La intuicién genial del artista consiste precisamente en
adivinarle sus intenciones a la materia.

Este local en que estamos reunidos se llama Templo
y Altar; para aludir toda amplitud al problema central
del arte religioso, le faltarfa, creo yo, una palabra;
tendria que llamarse: Templo, Imagen y Altar. Ya sé
que la imagen, hasta cierto punto, queda incorporada
al templo, y el templo es el edificio, es la arquitectura
a la cual se han de subordinar las ofras artes: Pintura,
escultura, vidriera, mosaico, etc. El altar, dentro del
arte cafélico, es el ara del Sacrificio de la Misa, y por
tanto, esta palabra si que resume en sf todos los obje-
tos de culto; todos los objetos de culto estdn relacio-
nados de una manera o de otra con el altar.

Pero entre los objetos de culto hay uno que ya no
es propiamente un utensilic, que ya no sirve para nada,
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como un copdn, como una casulla, como un ostensorio,
sino que sélo sirve para rezar ante él; la imagen que,
por otra parte, es caracteristica del catolicismo, del arte
catélico, ya que en otfras ramas del cristianismo no hay
imégenes, ni en ofras religiones tampoco; en muchos
estilos estd subordinada completamente al templo; pero
en ofros no, ha llegado a independizarse por completo
como obra de arte. Yo no sé si esto es una ventaja o
un gran mal; pero de hecho es algo que se hereda
en el siglo XX, y de lo que hay que partir para resol-
ver el problema de la imagen dentro del templo. Sin
embargo, esta tarde no vamos a hablar de ninguna
imagen, sino de una custodia que es utensilio de culto.
Vamos a dejar el problema de la imagen, después de
haber aludido a él como el més importante.

La palabra utensilio que vengo empleando, la emplea
el Diccionario de la Academia en la definicién que da
de Custodia; dice que la Custodia es un utensilio de
oro, plata u otro metal, en que se expone el Sacra-
mento de la Eucaristia. Confieso que eso de que en la
Custodia se expone el Sacramento de la Eucaristia a
la plblica veneracién, es una cosa que no acabo de
entender; me figuro que como el Diccionario de la
Academia esta redactado por grandes gramaticos, es
una figura de diccibn, una metonimia y quiere decir
que lo que se expone es la forma consagrada en el
Sacramento de la Eucaristia. Pero més que la palabra
Custodia, me gusta la palabra Ostensorio, aunque no
venga en el Diccionario y sea un galicismo. Y la voy
a emplear en adelante porque me parece mas apro-
piada para designar la obra de Coomonte.

Ahora ya me atrevo a decir que en esta obra de
Coomonte, el utensilio de culto, al ser resuelto por
una imaginacién de escultor y no de orfebre, ha que-
dado reducido a su minima expresién. Lo dificil era,
creo yo, llegar a una escultura que siguiera teniendo
dentro de ella un minimo de objeto de culto, y esto
no sblo segin una dimensién material, es decir, segin
esta dimensién material en que en el centro de esta
estructura metéalica hay ur recinto también metélico, el
viril, donde se puede contener la Sagrada Forma, sino,
sobre todo, en un sentido espiritual y formal. Es decir,
que todo su sentido de escultura, consistiera en ser al
mismo tiempo Custodia. Por eso, lo paradéjico y fe-
cundo en este caso, es que se trataba de conseguir
una escultura cuya forma libremente resuelta por la
imaginacién del escultor, siguiera siendo forma de
Custodia u Ostensorio.

Lo que es una Custodia, lo que es un Ostensorio, lo
que venian siendo tradicionalmente, es decir, un objeto
de culto que sirve para un uso determinado, jse podia
convertir, aprovechando los planteamientos del arte
abstracto en una mera escultura sin ofra transcenden-
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cia artistica que la de ser escultura? Yo, sinceramente,
creo que no. Yo creo que lo que aqui ha hecho el
artista ha sido admitir un limite a su imaginacién crea-
dora, un limite puesto por el hecho del objeto de culto
que tenia que resolver como escultor, pero una vez
aceptado este limite, el escultor, y aqui esta su talento,
se ha movido con absoluta libertad estética. El limite
que aceptaba era de orden sacro, de orden litrgico
y también, en cierto sentido, de orden practico; y des-
pués de dejarlo reducido a su minima expresién, no
ha querido aceptar ninguna herencia de formas tradi-
cionales y se ha entregado con absoluta confianza a
su imaginacién especifica.

Por eso nos encontramos no sélo ante una obra inte-
resante y hasta importante, sino ante una obra emo-
cionante. La emocién que hay en esta Custodia no con-
siste en algo superpuesto a ella, sino al contrario, en
lo més intrinseco de ella; consiste en haberle dado
categoria de escultura a lo que tradicionalmente ha sido
obra de orfebrerfa; consiste en esa lucha en que la
Custodia no puede dejar de serlo por un lado, pero,
por otfro, el escultor no podia renunciar a ninguna de
las exigencias de su planteamiento.

Yo creo que esta emocién de orden humano, al mis-
mo tiempo que de orden estético, la ha tenido muy
en cuenta a la hora del fallo el Jurado de Salzburgo
que le dibé la medalla.

Decia antes que cada artista cuenta con las inten-
ciones de la materia que trabaja. Esto no quiere decir
que el artista no tenga las suyas; en este caso las inten-
ciones de Coomonte, lo que podriamos llamar su idea
previa, estan bien claras, y méas claras ain en los cro-
quis preparatorios que estan aqui expuestos y que han
precedido a la realizacién de su obra de escultor. Sus
intenciones han sido exponer a la publica adoracién
la Forma Consagrada o, puesto que la Academia nos
lo autoriza, el Sacramento de la Eucaristia, a través de
una forma elemental de doble cruz latina, tomada,
segin confesién propia, de las plantas de catedrales
romanicas.

Efectivamente, estas plantas, en los libros de Histo-
ria de la Arquitectura o del Arte, tienen no sélo clari-
ridad y belleza que podriamos hoy calificar de funcio-
nal, sino gran cantidad de sugestiones plésticas, y el
escultor Coomonte, para resolver su Ostensorio, ha
escuchado estas sugerencias y se ha dejado llevar
de la mano por ellas. Después ha escogido como mate-
riales el hierro forjado, y mas concretamente lo que
podrfamos llamar el cuadradillo, y la piedra del arroyo,
la piedra del campo, casi el canto rodado. En esta
eleccion también se nos revelan las intenciones del
escultor, de acuerdo con esa gran corriente del arte
contemporéneo, que consiste en el respeto y la admi-



racién, en la valoracién méxima de los materiales mas
humildes. Pero llega el momento en que en la obra
realizada terminan las intenciones del escultor y co-
mienzan las de la obra misma, es decir, las de los
materiales con que estd hecha. En el grado de fusién
de unas y otras intenciones se revela, creo yo, el
talento y el genio de un artista.

El cudradillo de hierro forjado ha recibido de
manos de Coomonte lo que podriamos llamar su
exaltacibn como cuadradillo. Este Ostensorio, realizado
con hierro redondo, y no digamos con chapa u oftra
forma metélica cualquiera, tendria que ser otra cosa
muy distinta de lo que es. Ademés de la seccién cua-
drada del hierro, tenemos la estructura cuadriculada
del conjunto; aunque visiblemente hay muy pocas
cuadriculas, hay muchas més invisibles, en este sentido
abierto que tiene todo el conjunto; y, ademas, este
predominio de la cuadricula ha recibido el refuerzo
cUbico de esos nudos en que los hierros se encuentran,
estos nudos que forman una especie de jaula donde
luego se van a albergar las piedras del campo.

Asi vemos cémo las intenciones o valores plasticos
de esa clase de hierro, y no de otra, no sélo han sido
respetadas, sino potenciadas por el talento del escul-
tor. Por su parte, el gran valor de la piedra, lo misma
la que sirve de base, que las ofras méas pequefas en-
jauladas en el hierro, es sélo el de ser piedra natural,
casi informe y casi sin trabajar por el escultor.

El hierro se monumentaliza a través de la holgura
de su osatura metélica, donde el aire y el espacio
aluden a los grandes espacios siderales de la Creacién.
la piedra, en cambio, se convierte en criatura humani-
zada, hasta tal punto que podriamos decir que en ella
reside cierta posibilidad de simbolismo, y desde luego,
de simbolismo cristiano, ajena a mi parecer al resto
de la obra.

El mismo escultor, en una explicacién que di6 de
su obra, decia que si ésta, en su estructura metalica,
quiere ser una planta de iglesia de doble cruz latina,
puesta de pie, la piedra sobre la cual se basa es la
piedra sobre la que Cristo ha fundado su Iglesia, y
las ofras piedras, tan pequefias, encerradas en sus
jaulas aéreas, podriamos ser precisamente nosotros, las
criaturas que tenemos que hacernos tan humildes como
piedras para acercarnos al Sacramento de la Eucaristia.
Es posible -esta interpretacién simbdlica, es posible y
estd de acuerdo con el arte y el simbolismo de la
Iglesia. Pero yo prefiero que el hierro sea simplemente
hierro, y las piedras recogidas del suelo sean sélo eso,
piedras del suelo. Lo importante desde el punto de
vista de la imaginacién creadora, es que un Ostensorio
tan abierto de tamafio, pues resulta mayor del que
tiene, haya sido resuelto con una clase de hierro deter-

minado, el cuadradillo, sacando todas las posibilidades
que habia en él; y que las piedras de diferentes tama-
fios recogidas del suelo, sean dignas de figurar junto
al hierro, favoreciendo lo que antes llamaba la dimen-
siébn emocional o emocionante de la obra.

Por eso, felicito a Coomonte por esta obra tan lo-
grada; le deseo que siga acertando en sus obras futu-
ras y manteniendo, sobre todo, esta valentia de resol-
verlas con su libre imaginacién de escultor; felicito al
Padre Aguilar, al arquitecto Inza y a los demas cola-
boradores de esta empresa tan necesaria y oportuna,
y les dejo la palabra a mis colocutores, a los demas
que van a intervenir en el coloquio, y me sumaré a
ellos para intervenir también en él.

P. AGUILAR. Suele ser muy corriente que en la con-
templacién de una obra influya mucho el conocimiento
del artista. Cuando un artista ha conseguido un renom-
bre, una fama, casi siempre vamos a ver la obra suya
en una situacién especial. Digo esto porque a mi con
José Luis Coomonte me pasé todo lo contrario: no cono-
cia ni de nombre—confieso mi ignorancia—a José Luis,
cuando vine a caer en Salzburgo en la Exposicién Bie-
nal de Arte Sacro; no pude dejar de decir que tuve una
enorme alegria al conocer su triunfo, y al contemplar
la obra una gran emocién.

Me quedé un poco de inquietud y hasta de sospe-
cha; no conocia a Alonso Coomonte, y con vergienza
tengo que decir que hasta temi si habria "sonado la
flauta por casvalidad”. Tuve la curiosidad de desplazar-
me hasta su propio ambiente nada méas llegar a Espafia,
a Zamora y a Benavente. Después de haber conocido
la obra necesitaba conocer al artista, para ver si aquella
obra respondia a una autenticidad, que es una de mis
mayores preocupaciones en las obras de arfe. Y tengo
que decir que la autenticidad es absoluta y completa,
no solamente a través de esta ob'ra, sino a través de su
ambiente, de su modo de trabajar, de su modo de
concebir; quedé realmente conquistado por la obra, por
el temperamento y puje artistico de José Luis.

Con respecto a este Ostensorio ha dicho ya tantas co-
sas Luis Felipe, que ya me quedan muy pocas que de-
cir. En cuanto a la materia ya se han cantado y se han
dicho las excelencias de haber conseguido dignificar al
hierro y a la piedra natural de tal modo, que han sido
digno Ostensorio de JesUs Sacramentado.

Simplemente quisiera decir una cosa dentro del sim-
bolismo, y vamos a comenzar citando a Santo Tomas,
hablando del Sacramento de la Eucaristia con aquellas
palabras: Recollitur memoriam passionis eius. La Euca-
ristia es un recuerdo de la Pasién.

A mi, quiza por orientaciones recibidas de maestros
como el padre Pegamey, siempre me ha dado mucho
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escrUpulo profanar la cruz con una profusiébn de cru-
ces, como muchas veces suelen prodigarse en las cosas
sacras, como para querer subrayar artificial y postiza-
mente su carécter religioso. Siempre he tenido el cri-
terio de que la cruz quedase reservada para lo que es
esencial.

Cuando vi este Ostensorio, y cada vez que lo veo
maés, me parece una siembra de cruces; estén sembradas
las cruces no solamente en cuanto a la silueta total en
sus varias dimensiones y perspectivas, sino en cuanto
que un elemento tan sencillo como la cruz ha ido gra-
dualmente desenvolviéndose hasta crear una forma ar-
quitectdnica que es verdaderamente crucial y en medio,
en el sitio crucial, el Santfsimo Sacramento, que es el
recuerdo de la Pasién de Cristo. Este simbolismo es
para mi muy interesante, muy importante en este Osten-
sorio del Santisimo.

Para poner algin defecto no quiero decir mas que
una palabra: que desde el punto de vista funcional qui-
z& no esté resuelto el Ostensorio. S& por el mismo
José Luis que no tuvo tiempo de resolver este aspecto,
puesto que la obra tuvo que salir quizd precipitada-
mente hacia la Exposicién Internacional. Su belleza es-
cultérica—pues es verdaderamente una escultura reli-
giosa—quizé estorbe un poco a la funcionalidad. Puede
tener soluciones que en el dia en que se dedique a su
uso las encontrard el mismo autor.

ALEJANDRO DE LA SOTA. Lo mas importante en
cualquier obra de arte y en la misma vida es separar
lo fundamental de lo accesorio; y en un problema como
el de una custodia, para mi, al gran milagro de la Sa-
grada Forma, me gustarfa afadir un pequefio milagro
méas, y es que se pudiera sostener en el espacio. La
mejor custodia, y realmente la méas emocionante, es
cuando el sacerdote levanta la Sagrada Forma; si se
pudiera sostener alli, ésta serfa la custodia actual. Esta
cosa que todos sentimos de luchar contra el arte, es
decir, que la desaparicién del arte creemos que es el
arte mas puro, quedaria flotando en el aire la Sagrada
Forma. Esto es lo que yo encuentro muy justo en esta
obra de Coomonte, verdaderamente acertada.

Todo hombre es hijo de su tiempo; en efecto, las
impresiones que Coomonte haya podido tener, no sa-
bemos cuéles son. Sin embargo, en su obra existe una
cosa de actualidad seria: el parecido de esia custodia,
de este ostensorio, con el "Mundus”. El “Mundus" es
una estructura provisional, la cimbra es una estructura
provisional; nos encantan las cimbras y nos encantan los
"Mundus”. Muchas fachadas actualmente nos agradan
mucho més en el momento de su limpieza o de su
reforma que después; tenemos carifio a estas cosas.
Hay una influencia de “Mundus”, pero idealizada aqui.
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"Mundus” que ademés es telescépico: yo no entiendo
cémo, ni quise penetrar, cémo Coomonte consiguid esta
suspension, este sentido aéreo de cruces pesadas. Real-
mente es telescépico, es decir, es un ostensorio que
podria ser més grande, que podria estirarse en todos
los sentidos; efectivamente, la cruz tiene una base firme,
con una simetria recia, dura, que est4 bien cimentada;
luego ya viene la segunda, la intermedia, que yo no
sé cébmo estd sostenida y que tampoco he querido sa-
berlo, y a las demés les pasa exactamente igual. De
esta simetria recia baja, se pasa a la parte alta, donde
es imposible descubrir el orden que la dirige; éste es
un orden muy agradable, es un orden podria decirse
politico, que es ordenar individualidades, pero dentro
de un conjunto previo. Ahi cada cruz puede ser igual,
pero no lo son; unas tienen los brazos largos en hori-
zontal, otras en vertical. Es imposible saber el nimero
de ellas; hay un dos tres, un tfres dos..., no se sabe;
pero hay un orden superior. ;Es esto polftica? Yo
creo que si: individualidades, pero, sin embargo, un fin.

Est4 sostenido el viril en su sitio, pero provisional-
mente; para mf, flota, Efectivamente, parece que espe-
ramos el momento en que lleguen los obreros, los
operarios, y deshagan estos nudos. No es un nudo
patentado, son desiguales, hay arte en ellos; que los
deshagan, y efectivamente quede, por si solo y fijado
en el aire, en su sitio, el viril.

Lewis Kahn, el arquitecto que mas nos preocupa,
habla en su Gltimo articulo, muy emocionante, de “la
verdad de existir”, es decir, que la voluntad es previa,
que las cosas tienen que ser antes de que aparezcan.
En este sentido aqui hay un suefio; yo quiero descu-
brirle, como le decia el otro dia a Coomonte, y como
decia don Antonio Palacios: “Los artistas hacen las
obras y los criticos se las explican.” Pues esto es, un
poco més o menos, lo que aqul ocurre: lo del "Mun-
dus” tal vez valga, pero como estructura provisional,
aqui "la voluntad de existir” es la Sagrada Forma en
el aire; luego, lo demés, se compone para darle esta
reciedad y esta cosa de posible desaparicién; para mi
tiene otro valor, es el de la extrafia perfeccién, que no
lo es, pues esto podria ser perfecto mecanicamente y
no lo es. Hoy esta custodia podria hacerse con esta
misma estructura, con tubulares, perfecta. Coomonte
ha buscado piedras y ha encontrado una; sobre esa
cimenté, y efectivamente empezé a trabajar. Estamos
llegando a un arte un poco mas atras; de esto creo
hemos hablado ya Vivanco y yo alguna vez, del acier-
to de Le Corbusier, que en cada obra consigue defini-
tivos aciertos con los estados intermedios de la obra
anterior; la perfeccibn de la siguiente es el estado
amorfo de la precedente. Es un hombre que tal vez
ante para atrds, un constructor amigo de la construc-
cién y de ella hace Arquitectura.



Hay una cosa aqui que es la tercera dimensién in-
troducida. Las custodias eran planas; aqui aparece la
tercera dimensién, que esta resuelta de maravillosa
forma. Esta custodia me recuerda, ya es poesia, las
aves de paso; hay momentos en que las migratorias,
en su conjunto, son una masa compacta, negra, y al
poco rato desaparecen. Si esta custodia fuera un poco
mas ligera podria moverse, y entonces podria verse
esta cosa de los cuadrildteros cambiantes; son érdenes,
pero momenténeos, y segin el punto de vista del es-
pectador.

Me gustaria que Coomonte consiguiese en la si-
guiente obra menos romanticismo; veriamos lo que sa-
lia. Esto es una opinién particular que se la pude haber
expuesto también a él privadamente. Me gustaria,
digo, que hiciera una obra como yo creo que nos co-
rresponde. Todos los arquitectos, los artistas, somos un
tanto romanticos—Curro no se diga—; aqui estd con
su obra, que, efectivamente, es perfecta, pero es una
obra en este sentido también de romanticismo, que yo
creo que tenemos que superar y que las artes hoy
tienen una mecénica muy rigida.

Tal vez Coomonte si hiciera un ensayo para que
ésta no fuera tan roméntica creo la actualizaria ple-
namente. !

LUIS MOYA. Supongo que ya en Salzburgo algin
profesor aleméan habrad dicho a Coomonte que su Cus-
todia se parece algo a un cubo cuatridimensional pro-
yectado en un universo plano de tres dimensiones. Si
no se lo ha dicho, serd porque no habfa alli ningdn
gedmetra que se interesase por el arte moderno.

Tampoco creo que esto lo supiese Coomonte cuando
hizo su obra. Todo ello confirma, una vez més, la opi-
nién corrientemente admitida de que el artista verda-
dero posee, mediante su intuicién, un instrumento de
conocimiento cientifico tan seguro y tan eficaz como
cualquier aparato de observacién de laboratorio, o como
cualquier razonamiento matemaético.

No sé en qué consiste la intuicidbn del artista, ese
saber las cosas desde dentro sin el proceso normal del
aprendizaje. Como aquil estd el padre Aguilar, podria-
mos saber por él lo que sobre el asunto han escrito
Santo Tomas y otros filésofos.

Sea como sea, lo que aqui se ha producido es una
forma que sblo en nuestros tiempos puede aparecer, y
ser entendida doblemente, como Arte y como Geome-
tria. Pues si el estilo de una época se manifiesta, como
queria Eugenio d'Ors, en todos los quehaceres tipicos
de ella—Ilo mismo en una poesia que en la forma de
organizar una batalla, o en la de hacer Arte o Mate-
méticas—aparece claro que esta Custodia, obra de es-
cultura, participa del mundo formal de la matematica
de hoy. 17t

Las Custodias normales son figuras planas, o poco me.
nos. Su relieve es poco importante. Como ha hecho
notar Alejandro de la Sota, ésta es la primera vez que
vemos una de tres dimensiones. El arte del dibujo con-
siste generalmente en representar objetos de tres di-
mensiones en un plano; es decir, emplea un universo
bidimensional para representar cosas tridimensionales.
Sabemos que estas cosas no pueden ser representadas
y definidas totalmente con un solo esquema plano. Son
necesarios varios: planta, alzados, secciones. Asi que,
al trasponer este proceso a un grado superior, puede
inducirse que seréd también necesario hacer varios es-
quemas tridimensionales para definir un objeto de cua-
tro dimensiones, en este caso un hipercubo. Uno de
estos esquemas puede ser, aproximadamente, la Custo-
dia de Coomonte, pero podrfan hacerse otros diferentes
tomando distintas direcciones de proyeccién en el uni-
verso cuatridimensional.

Lo malo es que, aunque tuviésemos suficiente nimero
de estas proyecciones tridimensionales para definir el
hipercubo en todas sus medidas, nunca podriamos lle-
gar a comprender de verdad su forma, que reside en
un universo superior al nuestro, inaccesible a nuestros
sentidos y a nuestra razén. En este sentido aparecerfa
la Custodia como un simbolo o un recuerdo del Misterio
de la Eucaristia, que tampoco se explica desde este
mundo nuestro ni por los sentidos ni por la razén.

La intuicibn de Coomonte, jpuede haber sido una
simple casualidad? Lo seria si algo parecido se hubiese
hecho en otros tiempos. Pero creo que ésta es la prime-
ra aparicién de este tema, precisamente ahora, y coin-
cidiendo con una corriente de la geometria de hoy. Es,
por tanto, una expresién del estilo de nuestro tiempo,
que asi, al modo d'Orsiano, resulta un verdadero esti-
lo, por encima de las modas fugaces.

Etg

Dos representaciones bidimensionales de dos imdgenes tridimensio-
nales de un hipercubo, que debe constar de 8 cubos, 24 caras, 32
aristas y 16 vértices. La figura de la izquierda cumple estos ndmeros,
pero deforma los dngulos rectos, en tanto que la otra figura conser-
va los dngulos, pero se excede en el nimero de éstos, y también en
los vértices y aristas. No hay imagen tridimensional que conserve,
a la vez, la ortogonalidad y el nimero de elementos de hipercubo.
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FERNANDO CHUECA. Es dificil opinar ante una
obra que acabo de conocer. Me pasa lo mismo que a
Luis Moya. Mas dificil todavia ante una obra que ofre-
ce fantas sugerencias, como han demostrado todas las
intervenciones anteriores. Para mi esto es la mejor
constatacién de su valor; esta serie de impresiones que
la obra despierta instantaneamente, por su simbolismo,
sus ideas plasticas, sus cualidades materiales, etc. La
obra estd llena de un contenido real, evidente en tres,
en cuatro o en N dimensiones.

Me ha parecido excelente la observacién de Luis
Felipe Vivanco sobre las intenciones del material, es
decir, sobre las posibilidades y también las coacciones
que dependen de la estructura intrinseca de la materia.
Estas coacciones nunca son obsticulo para un artista
de raza, pues buscando apoyo en ellas se logra una
expresividad mayor.

La forja era antiguamente tarea de artesanfa y los
forjadores realizaban rejas, balcones, veletas y otros
elementos supeditados a la arquitectura, que no obs-
tante alcanzaron en algunas ocasiones cualidades ex-
cepcionales. Por ejemplo no tienen paralelo en otras
latitudes las magnificas rejas espafiolas que enrique-
cen tantas catedrales, iglesias y capillas en nuestro
pafs. Sin embargo, en tiempos relativamente modernos,
se opera una curiosa traslacién en lo que al uso del
hierro como material artistico se refiere. De ser un
material subalterno pasa a ser un material esencial en
la expresion escultérica de nuestros dias. El que el
hierro y la forja alcancen esta priamcia, se debe, cree-
mos nosofros, a los espafioles, y podriamos precisar
que este cambio se produce entre Gaudi vy los esculto-
res Julio Gonzéalez y Pablo Gargallo. Se puede decir
que Gaudi es el Gltimo gran forjador que inventa y
realiza rejas que empiezan a convertirse en verdaderas
esculturas, y en cambio, Gargallo y Gonzéalez comien-
zan a hacer esculturas que todavia saben a rejas. En
esto reside el poder fijar el momento de la traslacién
a que nos referimos.

Pero a la vez que se va utilizando el hierro en tareas
de maés alcance artistico, a la vez que va entrando,
como se dice ahora, en el campo de la problemética
estética mas avanzada, pierde su primacia en otros
territorios. En una palabra, parece que al hacerse es-
culturas de hierro no pueden hacerse ya rejas de este
material. En este aspecto, en el de la exaltacién del
hierro a fines més altos, la Custodia que estamos con-
templando es un excelente ejemplo. El hierro no solo
se eleva aqui a una altura artistica muy destacada, sino
a una expresion religiosa hasta convertirse en vehiculo
de un sentimiento sacro.

Precisamente una de las cualidades que a mi juicio
valoran mas esta obra de arte es su profundo sentido
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religioso. Su sentido religioso se basa en muchas de
sus caracteristicas, en muchos motivos, algunos de los
cuales se han expuesto aqui con muy trascendentes
razonamientos. Yo apuntaria también, descendiendo a
un plano méas modesto, que ese sentido religioso resi-
de también en cierto bizantinismo, que voluntaria o
involuntariamente aparece en la obra de Coomonte.
Para mi precisamente el arte bizantino es uno de los
que alcanzan en la historia de las formas un grado
més alto en la expresién del sentimiento religioso. El
arte bizantino cala muy hondo en el patetismo reli-
gioso y en el mundo magico de lo sobrenatural. Aparte
de que Coomonte se haya inspirado en las plantas de
las iglesias romanicas o en algunas plantas en doble
cruz de las catedrales inglesas, no cabe duda de que
existen muchas obras bizantinas que podrian tomarse
por un precedente mas directo. Son muchas las cruces
patriarcales que no sélo se desarrollan en un plano,
sino que alcanzan un desarrollo tridimensional, que es
lo que reiterativamente ha producido el esquema
coomontiano.

También arguye cierto bizantinismo la eleccién de
los materiales, el hierro por un lado y las modestas
piedras de rio por el ofro. Esto le da a la obra un
caracter de joya, ya que el hierro se convierte en la
montura o engarce y la piedra, aunque sea el modesto
canto rodado de rio, adquiere asi engarzada una cali-
dad de piedra preciosa. Esto nos recuerda, por ejem-
plo, joyas visigdticas—y por ende, bizantinas—como
las coronas votivas de Guarrazar. No importa la rique-
za del material, importa la manera de tratarlo. El he-
cho de que una obra se convierta en una joya no
radica sélo en el material precioso con que esta reali-
zada, sino en un sentimiento especial que pudiéramos
Ilamar sentimiento de lo refinado. Un sentimiento que
participa de algo que equivale a ofrenda, oblacién,
sacrificio y que Ruskin consideraba como una de las
condiciones que deben adornar a toda obra de arte
digna de tal nombre.

Ese sentimiento de sacrificio y de oblacién puede
obtenerse, y de hecho se obtiene, con materiales hu-
mildes como en este caso lo ha obtenido Coomonte
con el hierro rudamente forjado y con las piedras de
rio. Otra prueba es que las joyas mas modernas se
estan haciendo en la actualidad con materiales pura-
mente primitivos, naturales y asperos y no pierden
por eso el caracter de joya que las distingue. Este sen-
timiento de sacrificio y oblacién son inherentes al arte
religioso y por eso no es de extrafiar que en toda la
historia hayan sido muchas las obras de este tipo, lujo-
so y refinado, que ha producido el arte sacro. Cuando
se hacfan las grandes Custodias como las de Arfe, no
era solo por un prurito de ostentacién, ni para demos-



trar el virtuosismo de los artifices, sino para servir a
un sentimiento del tipo que venimos enunciando. Te-
nia que ser el expositor de un misterio sagrado, cuya
mejor manifestacién era el caracter de verdadera joya
que estas maravillosas creaciones llevaban consigo. Si
se utilizaban materiales de gran riqueza, era porque
se reforzaba este sentimiento, pero los artistas de hoy
nos demuestran que el sentimiento puede ser el mismo
con materiales &speros, secos, rudos y naturales. Estos
materiales, a pesar de su rudeza y quizd por ella
misma, han sido capaces de alcanzar, manejados por
Coomonte, un grado de espiritualidad tal, que han
hecho plausible la bella metafora de Alejandro de la
Sota comparando la Custodia con una bandada de
pajaros.

JOSE LUIS FERNANDEZ DEL AMO. Yo quiero pe-
dir excusas por dos motivos: uno por fraer unas cuar-
tillas que parece un propésito deliberado de no escu-
char a los demés; sin embargo, creo que significa,
aparte de la timidez, el no incurrir en la improvisacién,
con el fin de aportar alguna idea que creo debe ser el
obietivo de este coloquio. Otra excusa es porque quiza
pueda parecer superficialmente una digresion esta inter-
vencién mia, aunque el verdadero propésito sea ahon-
dar en aspectos que me parece son los generadores
del arte que ha producido esta Custodia.

Permitaseme la pequefia vanidad de aludir a mi mo-
desta historia. Si lo hago es porque con ella se citan
pasos de los que parecen olvidados en las horas de
triunfo de los demas. Hace ya bastantes afos, allad por
el cuarenta y fantos, ensayaba yo una mistica.del arte,
precisamente fundada en las premisas del arte actual.
Andaba yo por los talleres de los que vivian el ansia
y la zozobra de una nueva expresién. Ese hacer lo
tengo a mi favor, ya que no lo debo a los libros. Pues
bien, yo podria constatar, paso a paso en su esfuerzo,
que todo aquello que les estorbaba para aquilatar, para
extremar, para apurar la tensién algida, para dar vigen-
cia pléstica e intencionada al color y a la forma, era
exactamente lo que a mi me estorbaba para que el arte
ejerciese su virtualidad religiosa. La perspectiva, el cla-
roscuro, los convencionalismos del renacimiento, las
exaltaciones realistas del barroco ya no nos daban lec-
cién de altura a nuestro espiritu. El arte habia de ha-
cerse inmaterial con la materia dominada. Esa es nuestra
mistica. El color se hacfa simbolo y la forma ya era un
dictado superior. La Naturaleza toda se ofrecia como
material irredento.

Hay dos aspectos, mejor diria, dos valores del arte
actual que considero muy importantes de considerar
con referencia al arte sacro: la revelacién del interés
plastico de los objetos usuales y de los materiales ordi-

narios, de los fragmentos de Naturaleza. Es una puesta
en valor de las cosas humildes, ocultas, por las que
habitualmente pasamos distraidos sin darnos cuenta.
Desde aquel “No busco, sino encuentro”, de Picasso,
hasta los ensayos sobre la Percepcién de Husley, hemos
alcanzado la hipersensibilidad.

Yo pienso que incluso la impresién de realidad que
la inteligencia sentiente de Zubiri percibe en las cosas
contribuye a semejante efecto. Hemos visto cémo la
obra de Chillida nos descubrié la belleza de una he-
rramienta. Hemos visto en la casa de Ferrant el canto
rodado, la rama tronchada. Un hombre de campo, mon-
taraz por su iniciativa, trajo a casa el tronco de un
mimbral y el tallo de una cepa vieja.

Otro de los valores que nos importa ahora es el de
situar al espectador en el centro del cuadro: el acto de
observar y la cosa observada son una misma cosa en el
arte actual; forman un complejo de reciproca influencia.
La obra de arfe acaba de hacerse en aquel que la con-
templa.

Este valor objetivo de la obra de arte en si, que nos
revela la conciencia de nuestro propio espiritu, es el
que nos descubre nuestra superioridad, el que nos trae
memoria de nuestra ascendencia divina. La obra de
creacién ha sido hecha por el hombre a su imagen y
semejanza. Ha tomado la materia en sus manos y la
materia ha sido transfigurada por el arte. Yo quiero
insistir en constatar aqui la virtualidad de ambos actos,
por los que el hombre asciende y hace ascender las
cosas consigo. Como un nuevo Cristo, asume su reden-
cién; y es teologia de San Pablo que la Naturaleza como
con dolores de parto estd clamando por ser redimida.

Este gesto del artista de hoy, que ha vuelto la avidez
de su mirada hacia las cosas menospreciadas, hacia ese
mundo prodigioso que el prejuicio burgués de los ma-
teriales nobles tenia desprestigiado; de ese mundo del
que ahora se hace oblacién al Sefior en forma de Osten-
sorio, manifestador en el que Dios hecho Pan, cosa
humilde, se manifiesta entre las cosas humildes redimi-
das, transfiguradas como en gracia por obra del arte.
En el acto de tomar el artista Coomonte la piedra y po-
nerla entre las garras del hierro en la composicién es-
cultérica, se ha consumado la obacién de la Naturaleza
como en un sacramento. Creo que asi lo intuyd Zur-
barén al ubicar el limén y la jarra en su espacio plas-
tico.

En un &rea como la del A B C, como para especta-
dores de futbol, en la que en primera plana y de ma-
nera obstinada, por una firma de autoridad, se apro-
vecha toda ocasién de aferrarse a la idea, se ha sos-
tenido que el arte y la arquitectura actuales estén inca-
pacitados para la versién religiosa. Aqui, en este area
como de Cenaculo, entre los que viven en la fe, en la
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verdad y en la realidad de nuestro arte, quiero hacer
profesién explicita de que sélo con el arte actual y en
su virtvalidad estricta se puede servir y alimentar el
espiritu religioso, se puede dar estimulo a la piedad de
hoy; y digo mas, creo que para ser legitima, sincera,
auténtica la piedad de hoy ha de tener su atmésfera
idénea en la arquitectura que sirve rigurosamente a la
liturgia, que consagré la pobreza de los materiales con
el estricto ascetismo cristiano que dié a la luz oficio de
mistica servidumbre, que es iconoclasta, por seguir a
San Juan de la Cruz por el Monte Carmelo.

Tengo datos de mi experiencia profesional y religio-
sa de que es asi. Hay deformaciones de la piedad que
son correlativas con las manifestaciones artisticas. No
creo ya en el espiritu religioso de quien necesita el
ambiente mistico de la oscuridad o la lumbrarada de
los oros del barroco, del sentimiento expresado en los
ojos en blanco o del tinglado de tramoya de nuestros
retablos. Es el espiritu religioso el que ha cambiado
al par del arte y la arquitectura, con un sentido cristiano
que ve a Dios en la pared desnuda y en la piedra en-
salzada. Habia, por tanto, que revisar el espiritu reli-
gioso de quienes se declaran incompatibles con las vir-
tudes del arte y de la arquitectura sacros de hoy. A este
efecto permitidme que aluda a un caso reciente que ha
ocurrido con una obra mia; el padre Aguilar es testigo
a medias del caso. He hecho una Casa de Ejercicios
para una Comunidad de religiosas; esta obra ha produ-
cido casi un cisma entre las j6venes con respecto al
resto de la comunidad. Con ocasién de bendecirse la
Capilla asisti6 la Comunidad en pleno, y a la salida una
de las jévenes me dijo que se habia producido un mi-
lagro: la conversién de la Comunidad a la nueva arqui-
tectura. Yo le confesté que el caso me parecia mucho
mas grave y mucho mas importante; que a mi no me
interesaba esa conversioén a la nueva arquitectura: que
crefa que lo que pasaba era nada menos que la Comuni-
dad se habia convertido a un nuevo estilo de vida
religiosa y a un nuevo sentido de la piedad.

Al supuesto piadoso que dice que no se halla en el
interior de una iglesia actual o que no acepta la ver-
sién actual del arte sacro, yo le dirfa sencillamente que
es imprescindible convertirse al cristianismo.

LUIS FELIPE VIVANCO. Me parece muy acertada
esta intervencién de Ferndndez del Amo, que abre tan-
tas perspectivas a este coloquio, perspectivas ya muy
polémicas. Yo, desde luego, como estoy completamen-
te de acuerdo con su punto de vista, no podria polemi-
zar con él.

Ahora, yo quisiera que este coloquio se abriera un
poco y que todas aquellas personas que quisieran in-
tervenir en él, como alguno de los ofros arquitectos

20

aqui presentes, Garcia de Paredes o nuestro decano
Luis Blanco-Soler. No sé si hay algin ofro critico de
Arte que Sénchez Camargo; pero, en fin, por lo menos
tenemos aqui a Manuel Sanchez Camargo, que creo
que aunque esté un poco griposo...

JOSE LUIS PICARDO. Creo que esta obra est4 com-
pletamente dentro de la custodia clésica espafiola. Por-
que la intencién de todas ha sido siempre el mantener,
como querfa Sota, la Sagrada Forma en el aire. Ya
lo dijo el poeta,

en que convidando a orar

la luna, como Hostia Santa
lentamente se levanta

sobre las olas del mar

y por eso no se sostenia de escultura pesada, sino en
todo caso por angeles, simbolos aéreos, y sobre todo
por elementos menudos y pequeiiitos, estatuillas y co-
lumnitas, con los que la orfebreria pretendia diluirse
en el aire e incluso casi se pretendia que se movieran
algo como campanillas y colgantes para que diera la
sensacién de estar flotando, y otro elemento clasico de
sustentacién son los rayos, verdadera idealizacién del
aire y la luz.

Y esta custodia recoge exactamente estas ideas per-
manentes, pues estd, como los rayos, irradidndose en
tensiones en varias direcciones y su estructura esta for-
mada por una idealizada estructura atémica del aire,
méxima abstraccién subconsciente del artista.

JOSE LUIS A. COOMONTE. En este Ostensorio he
fenido un poco de ilusién, o sea, un poco de amor a
los materiales. Creo que ha sido esto lo méas impor-
tante que me ha llevado en esta obra: la emocién a
los materiales.

El hierro es ya casi un material, podfamos decir, de
moda; y yo no he querido llevarlo como material de
moda. O sea, hubiera utilizado otro material si hubiera
sido preciso para esta obra; pero creo que ha sido el
material que necesitaba para hacerla.

He buscado todas estas cosas de pretextos de cru-
ces, o desarrollo histérico de la cruz latina y griega, y
el estudio del roméanico y el gético, que en esta obra
he unido un poco estas dos épocas del arte contrarres-
tadas.

Lo que me preocupé mucho y me dié mucho trabajo,
fué el viril. El viril creo que no ha sido nada acertado;
este viril todavia se ha quedado en muy poco. No
tiene mucha solucién de manejo, podiamos decir, préc-
fico. No tiene solucién. En fin, yo la encontré, pero
en esta obra y por las urgencias de la Bienal, no pude
desarrollarla.

En cuanto a todos los comentarios que se han he-



cho de esta obra, los encuentro muy acertados. De
muchas cosas posiblemente no me habia enterado yo.
Casi seguro que no me habia enterado. He fenido mu-
cha discusion sobre esta obra y cosas muy interesantes;
hasta he tenido amigos, como uno que en un momento
me llegd a decir algo importante. Me dijo que contara
todas las piedras que habia empleado en el Ostenso-
rio; yo conté hasta 102 que tiene; y él me empezé a
sacar relaciones con el Antiguo Testamento y ofras mu-
chas cosas. Me emocioné mucho todo esto que me
dijo, porque, claro, también me dijo que no sabia lo
que habia hecho. Frase ésta que alguno mas también
me ha dicho.

Realmente fué un poco también de locura; pero fué
mi oportunidad. de poder hacer algo mio dentro de
este campo. Me asusté mucho cuando la vi acabada,
porque ya no sabia si en realidad esto habia sido una
monstruosidad mia o no; pero si me senti muy emo-
cionado cuando la acabé.

De esta obra, la parte de la piedra
de la base, que es una piedra de rio
redonda, yo al principio luché mucho
por hacerla desaparecer. Creo que ha
sido méas acertado el haberla mante-
nido ahi, porque no queria buscarle
simbolismos. Buscaba, sobre todo, esta
explosion y el mantenimiento del viril
en el aire.

No sé; ahora yo quisiera plantear-
me un problema, y era, por ejemplo,
la renovaciéon de este mismo Ostenso-
rio. Hacer algo que superara a éste.
Me he planteado el problema de ha-
cer otro que supere a éste. No es que
lo encuentre dificil, es cuestion de es-
tudio.

En cuanto a la obra, en fin, yo creo
que todo se ha dicho; se ha dicho
mucho y muy importante. O sea, que
yo me he limitado a menos, no he
pensado en tanto. Asi que agradecido
a todos.
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