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UN URDIDOR DE SILENCIOS

Todo consiste en gestar y después dar a luz. Dejar completamente cada
impresidn y cada germen de sentimiento tolalmente en st en lo oscura, en lo
tndectble, en lo inconsciente, en lo inasequible al propto enlendimiento, y espe-
rar con profunda humildad y paciencia la hora del alumbramiento (...) Solo
edo se llama vivir como artista.

R. M. Rilke (Elegia VII)

«Lo que digo no es ficticio, sino digno de crédito y cierto», advierte el primero de los pre-
ceptos de la Tabla esmeralda. Resulta que muchos textos mdgicos —es decir, susceptibles de pro-
vocar en quien los lee alguna clase de transformacion asombrosa— se inician con declaraciones
parecidas. En mi opinién, no se tratarfa tanto de pedirle al lector —del modo en que el profe-
sor exige del alumno que le otorgue cierto crédito a su magisterio— que crea a ciegas en lo que
se le cuenta —puesto que a menudo el fildsofo sefiala que lo mismo da que se le crea o no: el
texto deberfa actuar igualrnente—, cuanto de advertir que lo narrado, por asombroso que
pueda llegar a parecer a medida que la historia avanza, no es una ficcidn, sino una experiencia
vivida por su autor, de cuya veracidad da éste fe antes que nada. Debe considerarse, por tanto,
que tales escritos herméticos y esotéricos son esencialmente biogrdficos. Deberiamos preguntar-
nos, entonces, por qué son tan exageradamente alegdricos; y responderiamos, en buena légica,
que lo son porque el autor preﬁere ocultar algunos detalles de su experiencia. Pero nétese que
si habfan de ser ocultados es que no podian ser, sencillamente, suprimidos; v si resultan ser tan
necesarios para el funcionamiento del texto mégico que obligan a darle a éste una forma tan pecu-
liar y caracterfistica —hasta tal punto que casi nadie es capaz de aedc[f/‘a/‘ —; puede sospechar-
se que es porque son de hecho su argumento principal y la razén por la cual se escribis. ;Se
trata, por tanto, de algo vergonzoso? ;de algo ilegal? ;es algo indecible o, simplemente, tncreible?

Existen algunas semejanzas entre este tipo de creaciones (pasablemente anticuadas, creo
yo, lo cual a veces induce a confusién) y lo que hoy llamamos arte: la calidad de las metdforas,
por ejemplo, es una de las cosas que se examinan con mds atencién cuando se quiere calificar
la prosa de un escritor'; tanto la idea de verdad como las de ocultamiento y desocultamiento del ser
se hallan en la base de la influyente teorfa del arte Heideggeriana® (obviamente, no importa
que el asunto permanezca vemioculto tras la metéfora: el objeto en sf, tal y como nos lo presen-
ta la naturaleza, no es metdfora de nada; es el hombre el que encuentra unas relaciones y pro-
pone unos sentidos; todo lo més podremos decir, si el asunto permanece velado, que el ser de

1. Véase Harold Bloom. E/ canon occidental. Anagrama, Barcelona, 1995.

2. Martin Heidegger. E/ origen de la obra de arte (1936). Versién castellana disponible en http://www.udp.cl/
humanidades/pensamiento/docs/03/Elorigendelaobradearte.pdf. Véase también: £/ ver y el tiempo. RBA, Bar-
celona, 2002.



ese objeto es misterioso, pero ya lo hemos sacado de la naturaleza, nos hemos apropiado de él);
también Gadamer ha hablado, refiriéndose a una poesfa que, como todas las artes en la con-
temporaneidad, se cuece en su autoconciencia, de un «trdgico enmudecer en lo indecible»® (este
autor, ademds, nos habla de l verdad, retomando la relacién entre verdad y belleza que estable-
cié Platén en el Fedro: la belleza serfa «una suerte de garantia de que, en medio de todo el caos
de lo real, en medio de todas sus perfecciones, sus maldades, sus finalidades y parcialidades,
en medio de todos sus fatales embrollos, la verdad no estd en una lejanfa inalcanzable, sino que
nos sale al encuentro. La funcién ontoldgica de lo bello consiste en cerrar el abismo abierto
entre lo real y lo ideal»); y, en definitiva, lo que la obra de arte exige de quien la contempla es
que crea —a menudo, sin prueba alguna— en la veracidad, no tanto de lo que parece querer
decirnos —algo que, evidentemente, poseerd slempre un caricter fluctuante — cuanto de lo
que significa y conlleva su mera existencia. De nuevo, el Hegueliano, Heideggueriano y Rilke-
ano Gadamer: «en la obra de arte hay algo mas que un significado experimentable de modo
indeterminado como sentido. Es el factum de ese uno particular, de que haya algo asi, lo que
constituye ese «més»; para decirlo con Rilke: «algo asf se irguié entre humanos». Esto, el hecho
de que haya esto, la facticidad, es, a la vez, una resistencia insuperable contra toda expectati-
va de sentido que se considere superior».

.Y por qué este largo predmbulo? Por dos razones. Primero porque, asf como hay obras
que adllan su significado y delatan su presencia —su existencia, dirfamos ahora— valiéndose
de trucos gastados —tamafio, cromatismo, capacidad de transgredir, provocar o, sencillamente
irritar, etcétera—, las hay también desconcertantemente mudas; y evidentemente, la de Gabriel
Fuertes es una de ellas. Cabe afiadir al respecto que, paradéjicamente, tales obras pudieran
resultarle menos tcdmodas al cronista —cuya misién consiste precisamente en mediar entre la
obra y otro contemplador valiéndose de palabras— que a un espectador menos neutral; no sélo
porque el cronista cree por definicién (dirfa, si se me permite la broma, que de no ser asf se
dedicarfa a otra cosa més rentable) y es susceptible —sélo eso— de poseer recursos con los
que enfrentarse a ese desconcertante silencio (alguno de los cuales intenta ofrecer aqui), sino
porque conoce algunos detalles relevantes acerca del proceso que sigue el artista para crear sus
piezas, asf como de su trayectoria y evolucién. Nunca me ha cabido duda, en definitiva, de que
al visitante de una exposicién se le exige m4s que al cronista: se le pide que tenga, por decirlo
de algin modo, més fe; y eso cobra singular importancia en el caso de las obras silenciosas
(obsérvese que lo silencioso es distinto de lo ininteligible: las obras de Gabriel Fuertes no son
ni abstractas —como tantas veces se ha dicho también a propésito de las de Chillida, por ejem-
plo—, ni descaradamente cripticas u opacas; su mudez les es inherente, proviene de su forma
misma y no se debe a que el espectador desconozca unas claves que le permitan inferpretarla).

Es cierto, por lo demds, que tanto uno como otro podriamos relacionar esta obra con una
corriente o un estilo, zanjando as{ en parte la cuestién: el discurso historicista, el relato, llena-
ria nuestra mente de voces y reduciriamos en parte el silencio (lo cual no es aconsejable). Asf,

3. Hans George Gadamer. La actualidad de lo bello. Paidés, Barcelona, 1991.



la mayorfa de las esculturas de Gabriel Fuertes que se retinen en esta exposicién estdn hechas
a base de cuadrados y cubos, unas formas geométricas elementales que los escultores minima-
listas reivindicaron a principios de los afios sesenta; a partir de ahf, pudieran incluso surgir
algunos nombres, como los de Sol Le Witt (de cuyo fallecimiento, precisamente, ddbamos
cuenta hace unos dfas), quien en aquellos afios trabajaba con series de cubos (por ejemplo,
Sertal Project n.” 1 ABCD, de 1966, una de sus obras m4s conocidas), Carl André, que lo hacfa
con losas cuadradas que podfan distribuirse de diversas maneras, o el propio Donald Judd,
que ha ideado infinidad de combinaciones con cubos y paralelepipedos. Y seria absurdo sepa-
rar a Gabriel Fuertes de unas raices que, por otra parte, comparte con muchisimos escultores
de varias generaciones (siendo como es que el minimalismo aun es el dltimo gran movimiento
en escultura). Pero el problema seguirfa siendo el mismo; al apelar a este discurso, sélo susti-
tuimos el silencio por unas palabras perfectamente huecas puesto que, como es sabido, el pro-
pio minimalismo aboga por el vaciamiento de contenido y de sentido; por el silencio: «Nosotros
vamos hacla abajo, hacla un no-arte, un sentido decorativo comun a todos, indiferente a cual-
quier implicacién psicolégica, un placer visual neutral que todos pueden conocer», dice Fla-
vin; y, abundando en esta neutralidad caracteristica del minimalismo el propio Le Witt, aunque
le concede a la idea —el concepto — la misma importancia que a la obra en sf (de ahf que se le
considere también, singularmente a raiz de la publicacién de sus Paragraphs on Conceptual Art
en 1967, como el padre del arte conceptual, al menos en una era post Duchampiana), insiste a
menudo en que ésta no responde ni a premisas filoséficas, ni a la 1égica, sino més bien a la irra-
cionalidad y la intuicién. Tanto de mis conversaciones con Gabriel Fuertes como de sus escri-
tos se deduce que esta concepcién Lewittiana del trabajo es semejante a la Suya, como ense-
guida se ver, y mal podriamos nosotros, claro est4, ponerle voz a lo que no emana ni de la
légica ni del pensamiento, sino de lo definitivamente inmune al verbo (previo a él o alejado de
él en el futuro).

La segunda razén por la que se ha querido partir de un texto hermético-biogréfico (o migi-
co; es decir, que es y actida se entienda o no) y de una apologia de la fe y el silencio, es que exis-
te en este escultor una clara voluntad de entender el arte como proceso de construccién de su
individualidad; labor esta que, en principio, es intima; o sea, callada y esotérica: «Empiezo a
pensar en los afios que llevo trabajando, en los caminos que me he ido abriendo, los palos que
he tocado y solo te puedo decir que yo estoy en el arte porque me ayuda a conocerme», escri-
be. Y qué duda cabe de que esta frase no hace m4s que complicarnos las cosas: jcémo atisbar,
tanto en estas piezas reclentes como en las que mostrd ya en el Ateneo de Madrid en 2004 y al
afio siguiente en Valencia y Bilbao, algo de lo que somos? Las referencias a la geometria, a la
arquitectura e incluso al mobiliario son innegables pero ;dénde est4 el individuo si no pode-
mos ya —porque «el simbolismo estd degenerando; se hace superficial», como habfa profetiza-
do Flavin — representirnoslo como esta estructura desnuda que, ocasionalmente, se reviste de
un material traslicido, de un velo? Gabriel Fuertes nos da una interesante respuesta que, como
antes se dijo, podrfa pasar por un perfecto manifiesto en favor de ese arte de estructuras pri-

4. Citado en Edward Lucie-Smith. E/ arte hoy. Catedra, Madrid, 1983.



marias, el arte mfnimo: «Digamos que ya no me preocupa exponer sensaciones o sentimientos
en mis obras. Quiero hacer una obra desligada de toda afectividad, de toda visceralidad apa-
rente. Quiero una obra escultérica que no me afecte, que no me cuestione, que no me haga
dudar. Quiero que fluya sin complejos, como el herrero hace las herraduras. El lleva toda la
vida haciéndolas y sabe mejor que nadie como es su oficio. Quiero que surja como una escri-
tura automética, donde las palabras salen, no del cerebro, sino de la mano sabia. Me ha costa-
do mucho llegar a esta situacién»°.

Acaso debamos recordar que antes de llegar a esta situacién —que podemos considerar
como de plena y serena madurez— Gabriel Fuertes habfa estado desarrollando con acierto
unas esculturas chispeantes —e ingeniosas— que se enmarcan en un juego que, desde el
surrealismo, ha venido denominindose biisqueda de analogias. Estas obras, muy alejadas
desde un punto de vista formal del trabajo que ahora desarrolla, conllevan también un enmu-
decimiento del sentido: la analogfa disloca, pervierte, trastoca, subvierte significados —ese
es el juego— a base de crear vituaciones imposibles (en el caso de Brossa y Madoz, por poner
dos ejemplos patrios y bien conocidos) o de retorcer los signos hasta hacerles significar
—valga la redundancia— algo distinto y revelador de un mensaje otro (Magritte, claro est4;
y cuantos quleran quebrar el orden del mundo) y, en definitiva, de la existencia de una sur o subre-
alidad (como preferfan llamarla los surrealistas malditos, como Bataille o Bellmer) que, esté
donde esté, ya sea en el inconsciente o en el corazén de la materia, reptarfa silenciosamente
bajo el suelo que pisamos. Asf, en 1993 el critico surrealista Eugenio Castro intufa que las
desnudas geometrias de Gabriel Fuertes eran atin «arquitecturas o esculturas biéticas: antro-
pomérficas, zoomérficas o tomando formas vegetales» y que el artista persistia «en recono-
cer las relaciones que se establecen entre lo orgdnico y lo constructivo»®: irracional, revolu-
cionaria, la analogfa es relacién al fin y al cabo. Pero poco después, R. Garcfa Tejero
desvinculaba ya el trabajo del artista de la naturaleza y lo conectaba con la introspeccidn pura
y la biisqueda de /o ideal: <En sus tltimas piezas, basadas en la idea matematica de la cuadra-
tura del cfrculo, experimenta formalmente con los vacios, las lineas y las masas en un inten-
to sincrético de eliminar lastre y, con la mayor economfa de medios, depurar, resumir, buscar
la esencia que le dé sentido al alma de cada escultura. Esta actitud, machaconamente busca-
da por el artista, trasluce otra intencién, aparte de la artistica, que ha ido desgranando a lo
largo de su carrera, y no es otra que la bisqueda a través del arte del sentido espiritual de la
forma. La forma entendida como tétem prototfpico, cargado de connotaciones metafisicas,
que ha servido al hombre a lo largo de la historia para comunicarse con lo més recéndito de
su psique»’.

5. Efectivamente, al solicitarle al artista un texto propio sobre su obra, el cronista hace trampa porque le
obliga a romper su silencio (algo a lo que se mostraba renuente incluso durante mi visita al taller). Sin embar-
go, al igual que sucedfa cuando tratdbamos de relacionarlo con la poética del minimalismo, su discurso —que
me parece de una enorme claridad y eficacia— remite de nuevo al mutismo; o, al menos, a unas palabras que
no son como las que acostumbramos a escuchar «en el cerebro» sino otras, que provienen de «la mano sabia».

6. Catdlogo de la exposicién Arquitectiras otras. Galerfa Raquel Ponce, Madrid, 2003.

7. Catélogo de la exposicién Prologos para el icono. Sala de exposiciones de Ibercaja, Valencia, 2005.



Tal comunicacion —Garcia Tejero, que la menciona porque la conoce bien ya que es artista,
nos dar4 la razén — no tiene lugar cuando el escultor fabrica la obra final —de nuevo Le Witt;
su sentencia més célebre: «en el arte conceptual, la idea o concepto es el aspecto més impor-
tante de la obra (...), todo se proyecta y se decide de antemano, la ejecucién es una cuestién
superficial. La idea es la maquina que fabrica el arte»* —, sino mientras la proyecta o, mejor
dicho, la busca (o halla, en la versién Picassiana); esto es, mientras dibuja: «Estos dibujos par-
ten de la necesidad del autor de comunicarse consigo mismo, se trata de una consulta {intima y
como tal no pretenden agradar al espectador (...), manifestindose libres de ornatos, en su mds
pura desnudez y en muchas ocasiones en el mismo proceso de su gestacién. Se trazan para
comprobar que lo dicho, a la vez de poseer claridad y poder de comunicacién, se corresponde
con lo intuido. Sirven para que las ideas comiencen a adquirir forma pldstica, para que los ain
inconexos subfactores puedan ser conciliados, pues evidentemente recogen certidumbres y
dudas que procede evaluar, convirtiéndose en documentos de gran valor para procurar la
coherencia de la obra (...). Son estos dibujos los que ayudan al artista a aseverar lo que desea
expresar, permitiendo mantener la cohesién de la idea inicial que le mueve»®. Y esas carpetas
y cuadernos en los que se ha gestado cada una de estas esculturas — ly otros muchos cientos
de ellas!, ciclépeas unas e imposibles otras, de las cuales sélo unas pocas llegardn a «ser», a con-
formarse, a desocultarse— son la dltima pieza que el cronista se comprometié a darle al visitan-
te-lector, a fin de que no quedara inerme frente al silencio. Ademds, quedan explicadas algu-
nas de las obras de esta exposicién, como la Cuadratura del cuadrado, la Escultura para orar o el
Lugar para el nuevo bomére; de ofras, mas intimamente relacionadas con la biograﬁa del artista,
con su vida, su circunstancia y estado de 4nimo, nada diremos; pudorosamente; baste saber de
dénde vienen y por qué existen. Ahora bien: se ha hablade mucho acerca del ruido y del silencio
en el arte” y conviene no olvidar, por una parte, que vivimos en una época extraordinariamen-
te ruidosa (y desde luego hay arte-estruendo) y, por otra, que es precisamente el estrépito el
que impide que resuenen en nosotros esas voces que el artista tanto se afana en buscar. Y tene-
mos ya suficientes motivos para sospechar que, cualquiera que sea la transformacién asombro-
sa que cause la obra de este escultor de silencios, serd silenciosa; y clertamente serd indecible

o, simplemente, increible.

Javier Rubio Nomblot

8. Citado en: Daniel Marzona. Arte conceptual. Taschen, Madrid, 2005.

9. Carmen Lloret. £/ dibwjo animado. Dibujo del movimuento en duracion. En Dibujar, pensar, escribin proyectar.
Ediciones Departamento de Dibujo I, Universidad Complutense de Madrid, 2004.

10. Malraux, Valery, y aun los «silencios de Duchamp» (es broma)... Pero véase muy especialmente el
demoledor: Paul Virilio. Ef procedimiento silencio. Paidés, Buenos Aires, 2001.



No hay arte sin lension
ni belleza sin equilibrio

Gabriel Fuertes



Torre del homenaye, 2006
Hierro patinado y acero inoxidable, 50 x 20 x 20
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Escultura para orar, 2006
Hierro patinado y acero inoxidable, 60 x 20 x 40



Cuadratura del cuadrado, 2006
Hierro y acero inoxidable, 60 x 37 x 25
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Cuadratura conotruida, 2006
Hierro patinado y acero inoxidable, 72 x 60 x 23



Eypacio de la memoria, 2006
Hierro patinado y acero inoxidable, 50 x 50 x 12 17
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Lugar para el nuevo hombre, 2006
18 Hierro patinado y acero inoxidable, 70 x 120 x 12



Mueble sublimado, 2006
Hierro y acero inoxidable, 70 x 62 x 24 19



Arco sublimado, 2007
20 Hierro y acero inoxidable, 63 x 50 x 23



Plano elevado, 2007
Hierro y acero inoxidable, 53 x 50 x 35 21



P/a/zo-pulzm elevado, 2007
22 Hierro y acero inoxidable, 563 x 50 x 23



Lormay de los recuerdos, 2007
Hierro y acero inoxidable, 63 x 47 x 23 23



Plano para el vértigo, 2007
24 Hierro y acero inoxidable, 60 x 70 x 25



GABRIEL FUERTES BELLIDO
Cabra de Mora (Teruel), 1963.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

2008

2007

2006

2004
2001
2000
1999
1998
1997

FEsculturas bhabitadas. Galeria Alexan-
dra Irigoyen. Madrid.

Evculturas habitadas. Sala de Exposicio-
nes Torreén Fortea. Zaragoza.

Prologos para el icono. Sala de Exposi-
clones de Ibercaja. Valencia.

Médulas. Museo de Arte e Historia. Du-
rango (Bilbao).

Ateneo Cultural. Madrid.

Galerfa Agustin Alegre. Teruel.

Sala Ibercaja. Guadalajara.

Galerfa Idearte. Madrid.

Palacio de Gaviria. Madrid.

Escuela de Artes Aplicadas. Teruel.
Sala La Tarterie. Madrid.

1994
1993

Centro Municipal de Cultura. Castell6n.

Sala Pablo Serrano. Teruel.

EXPOSICIONES COLECTIVAS

(Seleccién)

2007

2006

20056

2004

Feria de Arte Flecha-07. Madrid.
Feria de Arte Art-Madrid. Madrid.
Galerfa Inés Barraichea. Madrid.
Galerfa Fundacién Art-Sur. Madrid.
Galerfa Thema. Valencia.

Hermandades escultdricas. Museo Ma-
cay. Mérida (Mégjico).

Feria de Arte Flecha-06. Madrid.
Feria de Arte Art-dadrid. Madrid.
Feria de Arte Futampa 06. Galeria Fun-
dacién Art-Sur. Madrid.

Lineas. Galerfa La Pequefia Galerfa. Ma-
drid.

Fundacién Caja Rioja. Logrofio.
Feria de Arte Estampa 05. Galerfa Fun-
dacién Art-Sur. Madrid.

Museo Valdepefias. Ciudad Real.

El Grupo. Escuela Superior de Nguti-
ca. Fundacién Art-Sur. Santander.
Feria de Arte Flecha-05. Madrid.
Feria de Arte Arte Navas. Navas del
Marqués (Avila).

IV Centenario del Quijote. Camara de
Comercio. Teruel.

Fundacién Diaz Caneja. Palencia.

Feria de Arte Estampa 04. Galeria Cen-
tro de Arte Moderno. Madrid.
Centro Cultural Casas de Vacas. Ma-
drid.

Museo de Valdepefias. Ciudad Real.
Feria de Arte Flecha-04. Madrid.
Galerfa Centro de Arte Moderno. Ma-
drid.

Otros cultivos urbanos. Cdmara de Co-
merclo. Zaragoza.

Rarum. Cadmara de Comercio. Teruel.

2003 Arguitecturas otras. Galerfa Raquel Pon-

ce. Madrid.
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2002

2001

2000

1999

1998

26

11! Ruta FIB-ART'. Benicassim (Caste-
116n).

Feria de Arte Eutampa 03. Madrid.
Feria de Arte Arte Navas. Navas del
Marqués (Avila).

Feria de Arte Flecha-03. Madrid.
Feria de Arte Arte-Oficina. Edificio Iris.
Madrid.

Artevino. Bodegas Osborne. Malpica de
Tajo (Toledo).

Centro Cultural Casas de Vacas. Ma-
drd.

Sefiales. Arte en la Carretera. Cuenca.
Galerfa Elarte. Madrid.

Feria de Arte Estampa 02. Madrid.
Feria de Arte Flecha-02. Madrid.

Propios y extraiios. Galeria Marlbo-
rough. Madrid.

Galerfa Standarte. Madrid.

Galerfa F4brica Noguera. Madrid.
Centro Cultural Casas de Vacas. Ma-
drid.

Feria de Arte Fotampa 0. Madrid.
Feria de Arte Flecha-01. Madrid.
Feria de Arte Visuarte 01. Cienfuegos
(Cuba).

Feria de Arte MAC 2]. Marbella (M4-
laga).

Feria de Arte Flecha-2000. Madrid.
Sala Caja de Extremadura. C4ceres.
Centro Cultural Casas de Vacas. Ma-
drid.

Feria de Arte Fstampa 2000. Galeria
Idearte y Arkea-Flecha. Madrid.

Feria de Arte Estampa 99. Galerfa Idear-
te. Madrid.

Coslart 99. Coslada (Madrid).
Minimo tamario-grande. Arte en la ca-
lle. El Escorial (Madrid).

Centro Cultural de la Villa. Madrid.
Colegio de Médicos. Madrid.

Galerfa Boceto. Granada.

Sala Aena. Aeropuerto Madrid-Bara-
jas. Madrid.

Sala La Jaramilla. Coslada (Madrid).

1997

1996

1995

1994

Galerfa Margarita Summers. Madrid.
Universidad Popular. Rivas (Madrid).
Galerfa Idearte. Madrid.

Feria de Arte ARCALE. Salamanca.
Las Drassanes. Barcelona.

Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Madrid.

Sala de Exposiciones del Ayuntamien-
to. Parla (Madrid).

Galerfa El Progreso. Madrid.

50 artistas contra el blogueo. Sala La Tar-
terie. Madrid.

Sala de Exposiciones del Ayuntamien-
to. Parla (Madrid).

Centro Conde Duque. Madrid.

I11 Feria de Arte New Art. Hotel Ma-

jestic. Barcelona.

Centro de Arte Carmen Arilas. Socué-

llamos (Ciudad Real).
Galeria Expo 94. Madrid.

Cinco artistas turolenses. Festivales de
Aragén. Mora de Rubielos (Teruel).
Sala Pablo Serrano. Teruel.

Sala Caja de Ahorros de Aragén y
Rioja. Huesca.

Museo Camén Aznar. Zaragoza.

CONCURSOS Y PREMIOS

2006

20056

2004

Seleccionado Proyecto Hermandades Fv-
cultdricas. Museo de Arte Contempo-
rdneo MACAY. Mérida (Méjico).
Seleccionado Certamen de Focultura. Co-
legio Oficial de Aparejadores y Ar-
quitectos de La Rioja. Logrofio.
Premio Adquisicién. 66 Exposicidn In-
ternactonal de Arte de Valdeperias (Ciu-
dad Real).

Seleccionado Premio de Escultura Vic-
torio Macho. Palencia.

Seleccionado 72 Salén de Otosio. Ma-
drid.
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