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LLUIS BOSCH (San Feliu de Guixols, Gerona, 1929)

Comienza a pintar el afio 1947, predominando hasta
1950 aproximadamente temas paisajisticos. A partir de
1952 se orienta hacia un naturalismo fauve en el que
se mantendré durante dos afios. Entre 1954 y 1958 rea-
liza una serie de dibujos en pequefio formato, en boli
grafo y tinta sobre papel, en los que puede observar-
se una clara tendencia a la abstraccion geométrica. Se
trata de meros estudios, por lo general bicrométicos -
azules y rojos=-, basados en la interaccién de puntos y
lineas sobre el plano, tal y como propusiera Kandinsky.
La entrada en el &mbito de lo informal se produce en
1958, fecha en que el artista comienza a interesarse
por la creacién de texturas logradas por la mezcla de
materiales muy diversos. Existen en la obra de Lluis
Bosch dos periodos dentro del Informalismo netamente
diferenciados: uno, de 1958 a 1960 en el que se intere-
sa por la materia; otro, de 1960 a 1964 en el que se
decanta, por medio del estudio de la "Neoforma'l hacia
un proceso de sintesis entre lo formal y lo informal.

PERIODO 1958-60

=Creacién de espacios predominantemente abier-
tos y dinkmicos por la inclusién de elementos
y la variedad de materiales
=Composiciones que tienden a remarcar una zona
determinada dentro del cuadro que corresponde,
de manera aproximada al centro del mismo
~Empleo de una gama cromética restringida, con
predominio de los neutros

Notas. 1. Para obtener la idea adecuada del concepto in-
troducido por Bosch sobre la '"Neoforma" conviene
confrontar con el articulo escrito por el propio
artista, titulado Neoforma, aparecido a modo de
manifiesto, en el nlmero 4 de "Cuadernos del Ciclo

"*\Arto de Hoy, en 1964, pags. 31-33
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-Empleo de técnicas muy variadas, entre las que
destacan, aguadas, dibujos con adicién de are-
nas y esmaltes, manchas de tinta china, cartu-
lina quemada y adicién de pigmentos, esmaltes

y goma arébiga; pinturas matéricas a base de
mixturas de carbén, pblvora, alambres, fragmen-
tos de tiras meté&licas y goma arébiga

-Utilizacién de grandes formatos para las pintu-
ras matéricas y de formatos pequeiios para los
dibujos

-Soportes diversos: tabla, lienzo, cartulina y
papel

Entre las obras_de este primer periodo puede destacar-
se una obra de 19582, realizada sobre tabla con una mezcla
de carbén de piedra picado y goma arébiga. Sobre esta su-
perficie llena de irregularidades que provienen de la tex-
tura propia del carbén (va desde trozos gruesos hasta el
polvo) sitfia el artista elementos diversos (alambre cerra-
do en forma ovoidea y madera cortada en forma de cuadrado)
(ver ilustraciém). En esta obra los elementos aparecen dis-
Puestos de modo ascendente, creando un ritmo: cuadrado -
6valo - cuadrado. La ascensionaliad de esos elementos, co-
locados de derecha a izquierda, culmina en una configura-
cién, situada en la zona izquierda, que semeja un &rbol, o
me jor, el residuo de un &rbol una vez calcinado. El efecto
de calcinacién queda subrayado por el empleo del blanco que
contrasta vivamente con el resto de la obra, concebida como
estudio de las posibilidades que ofrecen las distintas cali-
dades del negro. Desde el punto de vista compositivo, resul-
ta interesante el factor de la direccionalidad, en tanto que
se exige al espectador uma lectura en sentido contrario al

Notas. 2. Pintyra, 1958
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que se est& acostumbrado en el mundo occidental, es decir,
de derecha a izquierda. Esta inversiém se pone a(m més de
manifiesto por el contraste cromético existente entre las
dos zonas. La lectura se inicia en elcuadrado negro y se
termina en la linea blanca del "tronco del &rbol".

En 1959 Bosch no abandona el estudio de la materia,
pPero restringe los elementos que intervendrén en el &mbi-
to pictérico. Se decanta por la realizacién de mixturas
sobre tabla en las que se observan densas zonas en relie-
ve muy acusado. Tiene una marcada preferencia por estable-
cer ciertas zonas que, por su composicién a base de bandas
regulares y ritmicas, seme jan escaleras. '"Dicha superficie
posee con frecuencia la calidad de una piel y los sfitiles
relieves que aparecen en ella seme jan las formas escasamen-
te perceptibles de unos mGsculos cubiertos por e11¢“3.

Poseen especial interés, desde el punto de vista técni-
co, una serie de "Christmas' ejecutados quemando cartulina
en los que aparecen configuraciones muy diversas realizadas
a base de mezclas de pigmentos, esmaltes y goma arédbiga. A
través del estudio continuado de las posibilidades que ofre-
cen esos materiales heterogéneos mezclados con la goma aré-
biga, Bosch llega a una pulcritud y dominio en la técnica
del pegado extraordinarias. El conjunto de experiencias de
estos dos afios le llevaré al deseo de crear un nuevo lengua=-
je basado en incorporar trapos manchados por collage a sopog
tes de cartulina, lo que dard comienzo a un nuevo perfodo
mucho més fecundo.

PERIODO 1960-64

-Espacios en los que predomina el sentimiento de ce-
rrado en relaciém con composiciones centralizadas o
bien estructuradas siguiendo un esquema de ordena-
cién preconcebido
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=Dinamismo que proviene tanto de la creacién de
ritmos, como de la utilizacién de una gama cro-
mética amplia con contraposiciones de color.
Coadyuva a subrayar la sensacién de movimiento

el factor técnico, en tanto que introduce diver
sidad técnica para tratar las diversas zonas

-Aparicién del concepto "Neoforma'" a mediados de
1960, Se trata de integrar trapos de configura-
ciones més bien regulares por pegado a superfi-
cies pintadas. Las figuras geométricas de los
trapos suelen ser regulares, triéngulos, rectén-

gulos, cuadrados, pentégonos, etc.

=Uso de una gama cromética muy amplia, desde colo-
res frios hasta los més célidos carmines, rosas y
anaran jados

-Técnica del collage muy depurada. Los trapos man-
chados previamente con tinta son introducidos en
goma arkbiga con lo cual adquieren una corporei-
dad y consistencia muy marcada. Una vez secos, ya
adheridos a la superficie que sirve de soporte
(papel,cartulina, lienzos) presentan zonas de abul-
tamientos producidas por la tensién de la goma ya
seca sobre la tela. En ocasiones, emplea pintura
vegetal para los fondos con objeto de otorgarles
mayor ligereza

Aunque las "'Neoformas' planteen una nueva investigacién
en el &mbito matérico, puede afirmarse que también constitu-
yen una aportaciém dentro de la pintura espacial, por cuanto
crean un mmdo en el que la tercera dimensibén desempefia un
importante papel. No se trata, como en las obras de los co-
miensgos del artista, de manifestar el relieve a través del
grumo o los empastes matéricos, sino de lograr las irregula-

Notas. 5. -rreo de las Artes'", 1-1I1-1960, no. 23
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ridades en los trapos pegados por medio de la inclusién
del aire y retenciém del mismo, a modo de pequefias bur-
bujas. No deja de advertirse la importancia del relieve
en tales composiciones y, sin embargo, todas ellas poseen
una cualidad inherente a lo aéreo. Bosch conjuga esos
@bultamientos mencionados con la mancha que, en la mayo-
ria de las obras , por su coloraciém oscura, adquiere el
sentido de relieve en retroceso.

Si se observan las ''Neoformas'" ejecutadas en 1960 y
las realizadas en 1964 se advierte un profundo cambio.
Las del primer momento se encuentran supeditadas, de mo-
do mucho més patente, a la estética puramente informal,
mientras que las del Gltimo periodo se encuentran ejecu-
tadas en un lenguaje en el que predomina lo formal. Este
Proceso de sintesis entre lo informal y lo formal, con
Predominio de este Gltimo factor, corroboraria que el
"artista nunca consider6 como "suficientes" las aglomera-
ciones informes, los desdibujamientos, las disoluciones"".

34 De 1960 data una Neoforma’ cuya configuracién seme ja
una letra '"H" recortada sobre un fondo constituido por pin=-
celadas sueltas y chorreados (ver ilustraciém). Si se ob-
servan con detenimiento los bordes del trapo manchado y
pegado a la superficie del soporte, se ve con claridad que
aparecen deshilachados e incluso, en algunas zonas, se ma-
nifiesta su irregularidad. Asi pues, a pesar del deseo del
artista de contraponer al fondo informal uma forma definida,
se intuye a(m el interés que suscitan los materiales de des-
hecho, en estado de descomposiciém. Por otra parte, més que

Notas. 4. Juan-Eduardo Ci.rlot‘. Loa t?ﬁ% manchados de Luis
Bosch, "Revista Europa’, -

Sinz » 1960, tela manchada, pegada sobre papel
P
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una contraposicién entre la tela pegada y el fondo existe
una conjugacién absoluta entre ambos, ya que las manchas
que cubren el trapo pegado irradian hacia fuera otorgando
a4 la obra un aspecto claramente unitario.

En 1962 Bosch pasa un periodo en el que conjuga las
experiencias de las '""Neoformas'" con el mumndo pictérico
basado exlusivamente en el poder de la mancha. Obtiene
unas superficies caracterizadas por la precisién con que
estén ejecutadas y distribuidas las manchas, fruto de um
minuciosos estudio de el poder de expansibén segin las dis-
tintas alturas desde las que cae la tinta sobre la super-
ficie que actfila como soporte. Precisamente debe hallarse
en este estudio de la mancha y sus posibilidades el pre-
cedente directo de las '"Neoformas' realizadas entre 1962

=3)y 1964. En las pinturas ejecutadas en esos dos afios Bosch
Ei}pltntoa las superficies divididas en dos zonas netamente
>) diferenciadas’ (ver ilustraciém). Por lo general, cada una
de esas zonas equivale précticamente a la mitad del cuadro.
A pesar de esa biparticiém no existe casi nunca la idea
por parte del artista de exaltar la simetria, sino todo lo
contrario.

En una de las neoformas realizadas en 19647 puede ver-
se perfectamente la divisiémn de la superficie pictérica en
dos partes: una de ellas est& reservada al trapo en forma
rectangular manchado, mientras que la otra aparece pintada
de manera homogénea y lisa. La primera de esas zonas, co-
rrespondiente a la izquierda del cuadro presenta los tipi-
cos abultamientos en la tela, asi como grandes manchas irre-
gulares; la segunda, en la parte derecha, ofrece un aspecto
en el que ha vencido el orden riguroso y el método. En ella

Notas. 6. Neofgggg. S%ﬂteﬁll, 1964, tela manchada, pegada
sobre lienso pintado

7. Neoforma. Sintesi, 1964, trapo manchado y papel
'pI.ﬂdo sobre lienzo pintado
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aparecen cinco pentéigonos de papel, perfectamente regula-
res, dispuestos, cuatro de ellos en una linea paralela a
la base de la obra y el quinto en el &ngulo superior de-
recho. Todos los poligonos se han colocado de modo exacto
con los vértices apuntando hacia arriba (ver ilustraciém).
Resulta interesante sefialar la relacién que se produce

en estas obras entre la "neoforma'" propiamente dicha y el
espacio en que se encuentra. Las ideas lleno y vacio se
expresan a través del trapo manchado y de la superficie
dejada lisa del soporte respectivamente, coadyuvando el
color, en la mayoria de ocasiones, a resaltar ese efecto.
El propio artista dice: ''Considero también importante la
integracién de esas neoformas en el espacio, vacio muchas
Veces, pero siempre expresivo por la accién de lo meramen-
te extenso. De ahi mi conexién con el eapacialismo"s.

La idea esencial que deriva de la estética de Bosch en
estos afios es la de instaurar "wnos principios de orden
siempre renovados" y en "expresar un orden aictanttico“g.
Ese orden al que alude Bosch no refleja el orden del mundo,
sino la idea de orden que el artista posee, Asi cada uma de
sus obras obedece a unos sistemas siempre distintos que se
encuentran en estrecha relaciém con el modo de sentir de su
autor. Existen épocas en que se manifiesta un interés més
acusado por lo cabtico que en otras. Sin embargo, puede
llegarse a afirmar que a un periodo de caos sigue otro en
el que lo puramente racional expuesto a través de un len-
guaje basado en la geometria vence de modo absoluto creando
un espacio ordenado y regular.

Los afios que median entre 1962 y 1964 son de una pro-
ductividad febril y las obras més interesantes a todos los

Notas. 8. Juan-Eduardo Cirlot, La estética de Luis Bosch,
"Ancora', 25-X1I1-1963, Entrevista con el artista
9. Juan-Eduardo Cirlot, La estética de Luis Bosch,
—-pr cit.
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niveles de Lluis Bosch pueden centrarse en esta época. No
es simple casualidad el que el artista en estos afios de-
sarrolle una actividad parapictérica importante dentro del
grupo Cicle difrt divui del que es wno de sus fundadores. En
este ciclo, Bosch efectia una gran labor como coordinador
de la revista que se publica mensualmente a la par que ac-
tGa como uno de los teéricos de dicho grupolo.

A este periodo de intensa actividad sucede otro en el
que disminuye notablemente su obra plé&stica. Convencido
de que ya posee un lenguaje pictérico completamente propio,
limita sus investigaciones en ese &mbito y précticamente
hasta 1970 no varia su producciém. En tormo a esa fecha
puede observarse un cambio notable en la obra de Bosch, de~-
bido, sin lugar a dudas, a la influencia que ejerce sobre
él un curso efectuado entre 1968 y 1969 acerca de programa-
dores. En las obras de este afio pueden verse manchas agrupa-
das a modo de conjuntos, pintadas sobre lienzo y repeticio-
nes de n(meros que recubran gran parte de la superficie del
cuadro, como en Informacibé binarig 1970. Estas obras consti=-
tuyen el inicio de otra etapa, alejada ya del informalismo.
En la actualidad, Bosch ha reducido enormemente su produccién
artistica y se preocupa, de modo esencial, por la realizacién
de manchas, tratadas como formas, Ha desaparecido, por tanto,
aquel poder que caracterizaba a las manchas; poder que indu-
dablemente se hallaba en estrecha relaciém con el poder inhe-
Tente del azar.

Notas. 10. Para smpliar lo referente al Cicle d'Art d Avui
véase el articulo con bibliografia exhaustda sobre el
tema, realizado Francesc Miralles para 'Estudios
PrgoArtc", Barcelona, octubre-diciembre, 1977, pags. 40
a
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ARMAND CARDONA TORRANDELL (Barcelona 1928)

Cardona Torrandell empieza a pintar en su infancia,
manteniendo en muchas de sus obras posteriores unos es-
quemas similares a 1os realizados en aquella época1. En
torno a 1951 puede situarse el momento en que Cardona
comienza a definir su lenguaje pictérico. Experimenta
ciertas influencias de Mir6, asi como de algunas de las
obras expuestas por el grupo "Dau al Set™ en la Sala
Caralt de Barcelonaa.

Entre los affos 1952 y 1956 se interesa profundamente
por la temdtica social que se refleja en los Retablos de

las gentes, ejecutados a finales de ese periodo. Se tra-

ta de composiciones de rica gama crom&tica, con predomi-
nio de verdes y azules, realizados al 6leo. Emplea grue-
sos empastes a fin de resaltar la expresividad de los

elementos dispuestos en los cuadros. En esa mismoa época

Notas. 1. Manifestacibn hecha por el artista que aparece
recogida en el articulo de Juan-Eduardo Cirlot,
La pintura de Cardona, "Correo de las Artes", no 31
abril-mayo 1961

2. "Al contemplar las pinturas que realizara en

1956 observamos que el aspecto del "Dau al Set" que
encontrd correspondencia con su mentalidad fue el
aspcCcto sagrado, la posibilidad de suscitar una
carga mental a partir de determinadas disposiciones
fisicas". Cfr. pag. 3 de Cardona Torrandell por Ale-
dre Cirici, ed. Xifré&, Barc. 1960
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estudia ceramica e idea el "desplazamiento de ciertos
efectos y tratamientos motivicos de ese arte a la pin-
tura; por ejemplo, el aislamiento del tema, que no
suele aparecer sumido en un ambiente, sino solo y exal-

tado con una suerte de claridad heraldica"B.

En 1957 ejecuta una serie de obras en las que el te-
ma elegido se halla en relacibébn directa con las ferias
ambulantes y los personajes de circo. Recurre a la dis-
posicibén sistemética de los elementos de modo que las
sensaciones producidas por ese tipo de obras se encuen-
tran en relacién directa con el ritmo. La "distribucién
de los conjuntos (est&) determinada por el principio de

horror vacui y del all over design, propio de todas las

. . . : 4
concepciones simbblicas y arcaicas" .

A este mismo afio corresponden las series de barcos,
gatos y maquinas, todas ellas ejecutadas en una gama
cromatica muy amplia, con gruesos contornos. El color es
aplicado por medio de un pincel grueso o bien directamen-
te del tubo lo que les confiere un acusado grosor desde

el punto de vista matéricos.

Notas. 3. Juan-Eduardo Cirlot, lLa pintura de Cardona, ib.
id.
4. Alexandre Cirici, Cardona Torrandell, Op. Cit.,
Pag. 4
5. Francesc Miralles, Cardona Torrandell, Cat. publ.
pPor Gal. Dau al Set, Barc. marzo 1975, pag. 48. Cfr.
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En 1958 se produce una transformacién muy palpable
en el arte de Cardona. Abandona su caracteristica gama
cromatica y restringe el color a la expresividad de los
neutros. También a nivel temitico se observa un progre-
sivo decantamiento a eliminar elementos. Asi, su serie
denominada "Testas" preconica, de una manera muy direc-
ta, su etapa propiamente informal. En ellas el tema se
supedita completamente a los efectos de un acusado pate-
tismo proporcionado en esencia por el color gris y las
evanescencias caracteristicas de la técnica de la agua-
da. En ciertas ocasiones, con objeto de remarcar, algu-
nos de los contornos, emplea el lapiz plomo. Se paten-
tiza en esas obras un tipo de estructura esqueméatica pa-
recida al que pudiera observarse en dibujos romanicoss.

Antes de entrar de lleno en el Informalismo existe un
corto periodo que se caracteriza por la confluencia de
una tematica figurativa —aunque con tendencia a la desa-
paricibn- y una técnica basicamente informal en la que
destaca la importancia de la mancha y la calidad textu-

ra17.

En la corta trayectoria dentro del Informalismo de
Armand Cardona Torrandell pueden establecerse dos perio-
dos.

Notas. 6. Cfr. texto sobre Cardona de Juan-Eduardo Cirlot,
Op. cit.

7. Cfr. pag. 6 texto de Alexandre Cirici, op. cit.
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Periodo 1958=59

-Espacios equilibrados, tanto desde el punto de
vista de la apertura como del movimiento

-Composiciones basadas en dos tipos de esquemas
que corresponden a los dos tipos de series eje-
cutados durante estos afios. Para la Serie de
Testas se emplea una composicién circular o elip-
tica; para la Serie de los Paisajes imaginarios

se utiliza el desarrollo en horizontal. En el
primer tipo se aprecia también una distribucién
espacial en relacién directa con la ley de sime-
tria. Los contornos en un primer momento son muy
marcados; mas tarde, tienden a diluirse

-En las Testas la gama empleada es ma&s bien restrin-
gida; en cambio, para los Paisajes prefiere colo-
res como verdes, azules, amarillo, rosa, ocres,
sienas e incluso metalizados en oro y plata

-La técnica usada es la de mezclar pintura disuel-
ta en medio acuoso con pintura disuelta en medio
Oleoso, También aparecen zonas en las que inter—
viene el dripping y se observan concrecciones ma-
téricas

-Soportes mas utilizados: papel y cartulina

Observando la obra de Cardona perteneciente a este pe-
riodo, circunscrito tinicamente a un aflo, resulta dificil
establecer con claridad en que momento abandona el artis-

ta la figuraciébn. Existen obras de 1958 que preconizan
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claramente su adscripcién al Informalismo; en otras, la
relacién con dicha tendencia atin es méds acusada; y, fi-
nalmente, hay ciertas composiciones realizadas entre

1958 y 1959 plenamente informales.

Por otra parte, se plantea también la cuestién de
(@ qué subtendencia del Informalismo corresponderan
esas pinturas? La respuesta no es, en modo alguno fécil,
ya que existe una imbricacién de concepciones que permi-
ten clasificarlas atendiendo a criterios distintos. Se
ha mencionado ya la aportacién de Cardona referente a
la creacién de diversas calidades texturales. Esta valo-
racién de la textura llevarad a incluir la pintura de es-
te artista dentro de una trayectoria matérica; sin em-

bargo, cabe afirmar también que en los Paisajes imagina-

rios sobre todo, se da un deseo de plasmar un tipo de
espacio "otro", lo que conduciria a entender la obra de

¢ il 8
Cardona desde un punto de vista espacialista .

Perfiodo 1960-62

-Espacios equilibrados, aunque en algunos el di-
namismo prevalece sobre el estaticismo, debido

esencialmente a 1os cambios cromaticos

Notas. 8. "El1 Armand Cardona Torrandell de la Gltima eta-
P2 penetra en este dltimo mundo, tan relacionado
con la gran corriente subterré&nea del espacialismo
en la cual parecen haber desembocado las mejores
experiencias tanto del neoplasticismo como del
informalismo", Cfr. en Cardona Torrandell de A.
Cirici, op. cit., pag. 7
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-Existen tres tipos de composiciones fundamentales:
a) circulares con lineas entrecruzadas; b) confi-
guraciones arborescentes y, en general, biparti-
das, estableciéndose un eje de simetria; y c) en
franjas horizontales que presentan reminiscencias+
paisajisticas9

-Empleo paralelo de una gama restringida a los
neutros con calidades metalizadas y de una gama
miy amplia en la que aparecen violetas, rojos,
pardos, rosas, etc.

-Técnica compleja basada en la preparacién del so-
porte mediante un tono blanco o tinta plana, con
ciertas zonas en las que se resalta la calidad ma-
térica. Después borra algunas de esas zonas o bien
las hace mas perceptibles por medio de la agrega-
cién de otros colores con pincel, espatula o tra-
pos. Una vez efectuada esta preparacién estructu-
ra el espacio con el pincel o con el chorreado di-
recto del tubo sobre la superficie. Luego somete
esa superficie asi obtenida a los efectos de una
fuerte presién, lograda por la disposicién de una
cartulina o plancha de madera sobre ella. Final-
mente aflade peliculas de color, y purpurinas. A
veces somete las obras al grattage

-Los soportes mas utilizados son: téblex, tela y
cartulina

Notas. 9. Clasificacién realizada por Juan-Eduardo Cir-
lot en La pintura .... op. cit.
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En esta etapa que aproximadamente dura un afio y medio,
Cardona realiza series de cuadros de grandes formatos,
a diferencia de los ejecutados en el anterior periodo.
En estas pinturas el artista se decanta por soluciones
en las que se manifiesta un interés acentuado por la ma-
teria en si. El largo y complejo proceso técnico a que
somete sus cuadros desemboca en la valoracién del aspec—
to matérico sobre cualquier otro. Poseen sus obras un
tactilismo acusado a la par que rechazan los valores de

caracter aéreo10.

En los Ciclos o series de pinturas realizadas en esta
época (Abismos, Contemplaciones espaciales, Hiroshima,

etc.) se advierte como constante una obsesién "por las

formas de "continentes", no de contenidos, es decir, por
los simbolos maternos y telfiricos que, de otro modo, in-
sisten en lo esencial, en la pintura de materia, el abis-
mamiento en las potencias ténicas, en las "madres" de la

tierra ..."11.

El periodo informal de Cardona Torrandell se cierra

con la segunda serie de Testas, ejecutadase n 1962; en

Notas. 10 y 11. Juan-Eduardo Cirlot, Los abismos de Car-
dona, texto inédito, publicado completo por pri-
mera vez en la edicién preparada por Francesc Mi-
ralles para la Galeria Dau al Set, op. cit. pé&g.
16 y 17. El1 texto de Cirlot data del afio 1962
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ellas se advierte un progresivo adentramiento en la fi-
guracién. Las cabezas adquiriradn cada vez una configura-
ci6ébn mas definida. En estas pinturas se ha sustituido la
pintura al 6leo por la acrilica y el lAtex. Los gruesos
empastes son empleados con objeto de afianzar los contor-
nos de las figuras.

Posteriormente, en el largo recorrido artistico que
va desde el abandono del Informalismo a mediados de 1962
hasta el momento actual, Cardona ha permanecido siempre
fiel a un lenguaje completamente figurativo. Han variado
sus procedimientos técnicos, sus gamas crom&ticas, se ha
decantado hacia una valoracién del caracter dibujistico y
ha continuado con la tradicién de sus afios iniciales de
realizar series completas deaicadas a un mismo tema. Cual-
quiera de las composiciones efectuadas por el artista
posee un sentido arraigado en el mas profundo expresio-
nismo. Mas que figuras, sus personajes son relacionables
con determinadas ideas: la angustia, el dolor, la satis-

faccibn, la ira, etc.

Los hallazgos técnicos que tuvieron lugar en la corta
etapa informalista le condujeron a un ansia de bfisqueda
contimua de procedimientos nuevos. Asi, en 1964 incorpo-
raba a sus pinturas fragmentos de fotografias y textos
literarios y, diez afios mas tarde, adicioné a sus obras

objetos tridimensionales12.

Notas. 12. Francesc Miralles, Cardona Torrandell, op. cit.
Padgs. 49 y 50
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MODEST CUIXART (Barcelona, 1925)

Antes de comenzar el estudio de periodizacién y anédlisis
de las obras correspondientes a la etapa informal, conviene
apuntar, sunque sea sucintamente, cufl era la trayectoria
del pintor anterior a dicha etapa. Cuixart empezé6 a pintar a
los dieciseis afios, siendo las obras de esa época dibujos y
pinturas a la acuarela. Tres afios més tarde, en 1944, inicia
sus estudios en la Facultad de Medicina que continuaré hasta
1946. En esa fecha los abandona con objeto de dedicarse por
completo a la pintura. Durante el siguiente afio realiza uma
serie de obras empleando un procedimiento anélogo al del mo-
notipo, con 6leo y aguada, obteniendo formas matrices simi-
lares a configuraciones de carécter biomérfico. En ellas el
artista se basa en un lenguaje abstracto constituido funda-
mentalmente por sistemas lineales curwos y manchas. Todo el
largo periodo de formacién que comprende desde 1941 hasta
1948 posee unas caracteristicas de evidente homogeneidadl.
La transformacién se produce precisamente el afio en que jun~-
to con otros artistas™ funda el grupo ''Dau al Set'". Dos obras
pertenecientes a 1948 permiten apuntar una serie de factores
decisivos para la futura evoluciém del artista y, sobre todo,
para su etapa dentro del informalismo. En primer lugar, esas
dos obras, Linneus oncriba3 y Linneus presentan un interés

Notas. 1. Alexandre Cirici habla de un perfodo 1941-48: ''la
problemética personal de sortida d’adolescéncia. Ma-
nierisme complicat, torturat i preciosista, lineal,
com de 1°escola de Fontainebleau o dels prerafaelites'.
Para Cfr. ver Cuixart encarnacib6 de la dreta, 'Serra
D°Or", junio 1966
2. Ver el punto 2.1 del Capitulo Primero de esta Tesis
3. Linneus escriba, 1948 (6 x 38 cm.)

4. Linneus, 1948, (41 x 24 cm.)
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por la materia y por el tratamiento a que se la somete. La
textura de las calidades pictéricas es tratada de modo que
aparecen relieves en rehundido y en sobresalido. Tanto en
uno como en otro caso el linalismo producido por el rayado

y los surcos a que somete la pasta pictédrica es el factor
dominante. Existe un predominio de la linea curva sobre la
recta, asi como de las lineas formando conjuntos sobre las
aisladas. Las redes lineales forman configuraciones de lo
més variado, entre las que cabe destacar conjuntos concén-
tricos, esquemas radiales a modo de estrellas, pequefias lineas
agrupadas en paralelo a lo largo de una linea mayor, como

8i se tratase de una espina de pescado, espirales, etc. Se
deriva de ambas composiciones un ansia evidente de extrali-
mitar el marco del cuadro, de dinamizar la superficie pic-
térica al méximo a través de los intensisimos rayados. En
dichas obras se advierte ya algo del sentimiento de profunda
angustia que marcaré gran parte de la producciém informal del
artista.

El descubrimiento del signo y su gran poder comunicativo
constituye la aportacibén més interesante de Cuixart en 1949.
Las cabticas redes lineales pasan a ser estructuradas, en
parte_de manera méds coherente. Asf, como puede observarse en
UG=A!" los signos esparcidos por toda la superficie pictérica
arrastran al espectador y le condicionan a que en una primera
visualizacién les otorgue més importancia que al resto de
los elementos constitutivos de la obra; ello no quiere decir,
sin embargo, que esos otros elementos, como son color y cali-
dades texturales pasen desapercibidos (ver 11ustrac16n)6. Pre-

Notas. 5. UG=A!, pintura al 6leo y barniz sobre cartém, (35x
27 cm.)
6. Alexandre Cirici: '"..Cuixart ha sabut no sols mante-
nir sind accentuar el poder dels signes, sense negligir
la qualitat material". Cfr. con Modest Cuixart, ed.

“'Dau al Set" n° Primavera, 1955
\
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cisamente la importancia de tales signos reside en que son
capaces de desencadenar una aprehensién total yg profunda
de la obra artistica, en tanto que 8b6lo pueden asumirse en
intensa relacién dialéctica con el resto. Asi pues, las
equis, las flechas, las sigmas, los punteados, las lineas
y letras de UG-A! provocan una valoracién casi automédtica
de los fondos texturales rojizos, a la par que esos fondos,
con su innegable poder avanzante, act(ian manifestando la
importancia signica.

A partir de 1949 Cuixart comienza a introducirse en el
mundo figurativo daualsetiano. Sin embargo, la figuracién
en este artista nunca llega a ser total en ese momento, ya
que sobre fondos neutros y abstractos dispone sus figuras.
Elementos y personajes aparecen en la etapa 'Dau al Set"
cuixartiana convertidos en seres y objetos hierdticos. Exis-
te una tendencia a plasmar determinadas formas geométricas,
especialmente las triangulares, y a convertir elementos
constructivos, paisajisticos y humenos en configuraciones de
una rigurosidad geométrica extraordinaria. Una de las obras
més representativas de este periodo es la que lleva por ti-
tulo Pesca-llunes 117. En esta obra se advierte un clierto ca-
rdcter expresionista que bien podria derivar de algunos de
los decorados del film de Robert Wiene El gabinete del doctor
Caligari (ver ilustracién).

Entre 1950 y 1953 realiza una serie de obras en las que
el tema principal es el individuo humano sometido a transfor-
maciones, mutilaciones y esquematizaciones importantes. Con-
juga esa iconografia con la de ciertos pédjaros semifantésti-
cos, figuras geométricas y atmbsferas envolventes que dima-
nan un carécter magicista, en nada similar al carédcter de las

Notas. 7. Pesca-llunes II, (81 x 60 cm.), 1949, éleo sobre
lienzo
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obras ejecutadas dos afios més tarde. Cirlot explica esa
transofmracién al afirmar que "lad imégenes de homimculos

y de hombres han de ceder el paso a las imégenes de las
huellas del hombre'.

Es en la etapa de su estancia en Lyon en 1955 cuando
Cuixart rompe totalmente con la figuracién y comienza la
experimentacién continua de la etapa informal. Dentro de
esa etapa pueden establecerse tres periodos claramente di-
ferenciados:

Perfodo 1956-58

-Esgpcios ablertos y dinémicos

=Composiciones caracterizadas por su irregularidad

Los elementos tales como empastes, manchas, aguje-
ros u objetos varios aparecen dispuestos, de modo

no ordenado, por toda la superficie del cuadro.
Existen algunas composiciones en las que si parecen
establecerse ciertas lineas verticales u horizonta-
les que distribuyen los elementos de un modo més re-
gular

-La gama cromética empleada es muy amplia. Utiliza
los neutros, amarillos, verdes, azules-griséceos,
tonos rojizos y pardos

-Técnica: Realizacién en este periodo de dos tipos
de cuadros como son las pinturas matéricas y los
collages. Para las primeras emplea una cantidad enor-
me de materiales de diversas procedencias como: ce=-
mento, arena, #&cidos, barnices, polvo de limaduras
metdlicas, pinturas plésticas y 6leos. Estas materias

Notas. 8. Juan-Eduardo Cirlot, La pintura de Modest Cuixart,
ed. Seix Barral, Barcelona, 1958, pég. 7
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son tratadas con Gtiles punzantes como buriles y
pinceles invertidos para obtener rayados intensos.
En ciertas ocasiones somete las superficies a los
efectos del fuego. Hay una serie de obras ejecuta-
das en 1957 por el procedimiento de la encatGstica.
En cuanto a los collages utiliza gran cantidad de
materiales heterbébclitos, entre los que cabe desta-
car, trapos, cuerdas, tubos, polvos met&licos, ob-
jetos plésticos y madera astillada
~Los soportes més usados son los lienzos y el car-
tén

El carécter textural de la materia adquiere ya en 1955
una importancia considerable. Cuixart comienza en esa época
a mezclar el 6leo con materiales plésticos de modo que los
grumos pictéricos poseen una extrsordinaria densidad y con-
sistencia. Los colores nunca son empleados en estado puro,
sino mezclados con otros. De esta manera, el artista logra
unas tonalidades que subrayan los efectos de claroscuro in-
troducidos por la materia. Entre las obras de este afio des~-
taca, por la heterogeneidad de procedimientos en ella emplea-
dos, la denominada Destruction du Jeune Princeg. Se trata de
una obra de formato vertical en la que se combinan unas tona-
lidades rojizas con otras verdosas y amarillentas. Hay zonas
en las que prevalece un color metalizado claro. Esta obra se
distingue de otras realizadas en el mismo afio por la gran
cantidad de texturas diferentes que en ella pueden apreciar-
se. Desde los rayados finisimos apenas perceptibles a los ci-
mulos materiales constituidos por grumos de pasta pictérica,
vaciados en su zona central, a modo de pequeiios créteres.
Tambien se observan trozos de plomo incrustados en la super-
ficie matérica que le otorgan un relieve muy acusado, a la

Notas. 9. Destruction du Jeune Prince, (160x155 cm.), 1955
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par que una tonalidad metélica muy caracteristica. No
existe en esta pintura ning(m eje de ordenacién de los
elementos mencionados. Estos aparecen distribuidos por
toda la superficie del cuadro, de tal modo que el espec-
tador lo asume como un todo desordenado, con un extraor-
dinario sentido de dinamismo.

En 1956 Cuixart introduce objetos en los cuadros ta-
les como cuerdas, trapos y materiales plésticos. Los ad-
hiere a la superficie encolé&ndolos y, en ocasiones, pinta
encima de ellos, de modo que crométicamente formen uma
unidad con el fondo sobre el que se sitfian.

No todas las pinturas de 1956 presentan ob jetos incor=-
porados. Existen algunas en las que las superficies matéri-
cas ostentan aspectos diversos con calidades mates o bri-
llantes, seg(n sean tratadas con el pirégrafo o con polvos
metédlicos respectivamente. Por lo general, estas obras se
caracterizan por un profundo sentido ornamental que dimana
de las configuraciones esparcidas sobre ellas. Asi, en 4C.f
aparecen esquemas geométricos més regulares que en obras an-
teriores: tri&ngulos formando un friso, obtenidos por gratta
ge, semicirculos logrados por incisiones y punteados, évalos
resaltados mediante surcos en la materia atn h(meda, aguje-
ros dispuestos en torno a manchas circulares, lineas curvas
concéntricas andlogas a huellas dactilares con inclusién de
manchas, rugosidades de un carécter mucho més irregular con
arrancamiento de materia y signos nimericos y alfabéticos
pintados. Todo este c(mulo de elementos se encuentran unifi-
cados por el empleo de una gama cromética homogénea en gris
metalizado con toques de negro. El sentido ornamental al que

10

Notas. 10. 4 C.f, (100 x 81 cm.), 1956
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antes se aludia se encuentra en estrecha relacién con el
horror vacul que existe en esta obra. Los elementos
geométricos, més o menos regulares, y las rugosidades ca-
rentes de formas definidas ocupan todo el cuadro, sin que
existan m&s huecos que los producidos por el artista con
objeto de resaltar el relieve en negativo La repeticién
de los elementos, (puntos, semicirculos, ondas, manchas,
agujeros) contribuyen a crear ritmos distintos en cada
uno de los puntos del cuadro, de manera que se consigue
un efecto de movilidad méximo que coadyuva a subrayar la
calidad ornamental.

En 1957 existe uma tendencia a ordenar los espacios
pictéricos de alguna manera. A veces se logra ese sentido
cébsmico por medio de la inclusién de ejes que separan las
zonas principales de los cuadros; en otras ocasiones, el
artista realiza una zona, asimilable al fondo con un tipo
de técnica, mientras que en la parte central, aproximada-
mente, coloca uma configuracién realizada con otra técnica
O, en el caso de emplear la misma, cambia la calidad textu~-
ral. Una de las primeras obras en las gue se advierte ese
tipo de ordenacién es Montarfia aecreta1 (ver ilustracién).
En ella pueden distinguirse dos zonas diferenciadas por la
técnica empleada en cada una de ellas. La pintura en forma-
to vertical se divide en dos mitades, aproximadamente, por
medio de una linea horizontal. La zona superior est4 cons-
tituida por dos franjas distintas, la mas elevada estéd rea-
lizada en tonos azules oscuros y se caracteriza por su ho-
mogeneidad; en la segunda, se contraponen dos zonas cromé-
ticamente distintas, una que actGa como fondo, de color azul

Notas. 11. Montafia secreta, (46 x 33 cm.), 1957
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y otra, la montafia, de tonalidades roséceas. Por otra
parte, la montafia presenta en su cispide un cimulo ma-
térico que contrasta con la superficie lisa del resto.
La zona inferior parece mucho més trabajada: en ella
se advierten incisiones, a modo de ovas de un friso
griego, estableciendo un ritmo entre espacio lleno -
espacio vacio. Toda esta zona es de color gris oscuro
con detalles en ocre, verde pélido y reflejos platea-
dos. El posible estaticismo derivado de las franjas
horizontales queda mitigado por la aparicién ritmica
de las formas ovales, asi como por la linea curva de
la montafia y por la ascensionalidad que implica la di-
reccién de la misma. Crométicamente el paso de lo os-
curo a lo claro contribuye a dinamizar y aligerar la
composicién pictérica.

Entre 1957 y 1958 existen ciertas obras realizadas
mediante una técnica poco empleada en el siglo XX: la
encaGstica. Cuixart toma como elemento de soporte el
cartén y sobre é1 dispone una materia lograda por la mez-
cla de pigmentos, cera y pintura pléstica metalizada. Trg
bajando con el pirégrafo las superficies obtiene zonas
casi derretidas propicias para ser grabadas con Gtiles
punzantes. Crea diferentes &mbitos en la superficie del
cuadro que se distinguen, por lo general, por la direc-
cionalidad de las estrias. Estas nunca suelen ser excesi-
vamente profundas y tienden a agruparse en haces de diver-
sas configuraciones. Por lo general, el pintor prefiere
acumular las estrias més intensas en las zonas correspon-
dientes a los centros de los cuadros . De este modo el es-
pectador capta dichas zonas de modo instanténeo y las asu-
me como las esenciales. Es importante este proceso, ya que
conducird, por evolucién légica, a la serie quizés méas ca-
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racteristica dentro de la produccién informal cuixartiana:

la de los discos o formas circulares situados en el centro
de la obra y, més tarde, dispersados, por toda ella. Gra-
cias al empleo de la encatistica Cuixart advierte la posibi-
1idad de que los grumos matéricos que constituyen sus signos
posean una adaptabilidad propia de lo blando. Esa cualidad
de blandura inherente a ese grupo de obras puede percibirse
también en las obras ejecutadas més tarde. No obstante, lo
blando se mitiga e incluso llega a anularse por el contras=-
te con la dureza de lo metédlico. Ese tipo de fuerzas contra-
rias se hallan en la obra cuixartiana y se expresa de modos
muy diversos a través de distintas series de oposicién: claro-
oscuro, mate-brillante, construccién-destrucciém, positivo-
negativo, configuracién regular-configuraciém irregular, etc.

Periodo 1959-61

-Espacios abiertos y din&micos

-Composiciones basadas en una estructuracién del es~
pacio mediante unos ejes imaginarios, vertical y
horizontal, que suelen dividir la obra en dos o cua
tro zonas perfectamente equilibradas y compensadas.
En ocasiones se advierte una simetria latente res-
pecto a uno de los ejes. Existe un predominio de

las configuraciones circulares sobre cualquier otra.
Los discos aparecen conectados mediante signos fila-
mentosos que establecen divisiones y direcciones en
la superficie de la obra

-Los colores utilizados son muy variados y generalmen-
te de tonalidades oscuras. Sobre las zonas oscuras
homogéneas aparecen, en contraposiciémn, las formas
de los discos metalizados. De este modo se acusa el
relieve y la profundidad de las composiciones
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=En estos afios exigte la conjuncién de técnicas
variadas. Por una parte, Cuixart emplea pintu-
ras plésticas y 6leos mezcladas con barnices y
limaduras metélicas sustituyendo el grattage
por el dripping y, por otra, en 1960 realiza
una serie importante de cuadros-objeto por la
técnica del collage en los que utiliza elemen-
tos diversos con predominio de cuerdas
-Soportes empleados: lienzos y cartones

Una de las diferencias fundamentales que puede observar-
se al contemplar cuadros pertenecientes a 1959 con respecto
a4 los del periodo precedente es el cambio de técnica. Se vid
que el proceso empleado por el artista con més asiduidad era
el del grattage. La superficie era sometida a finas heridas
producidas por el buril y otros Gtiles. Por tanto, el resul-
tado final era similar al de un relieve en negativo. En el
afio 1959 Cuixart inagura el periodo de los chorreados meté-
licos sobre una base homogénea pintada en color oscuro que
actia como fondo. Durante todo ese afio experimenta la infini-
dad de posibilidades que le ofrece esa nueva técnica. Produ-
ce imégenes caracterizadas, por lo general, por su acentuada
comple jidad. Nunca aparece, durante este afio, un elemento
unico discoidal metalizado. Se trata de composiciones forma-
das por discos, circunferencias concéntricas, lineas y cur-

vas y configuraciones irregulares agrupadas a modo de sinuo-
sos entrete jidos.

Una de las obras més significativas de este afio es La
gggg}z que presenta una clara estructuraciém bipartita
tendente a la simetria (ver ilustracibén). La obra, en forma-
to vertical, est& constituida por cuatro configuraciones cir
culares, una pequeiia arriba con un disco central; una situada

Notas. 12. La Rone, pintura al éleo sobre lienzo, 1959
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en la zona central, muy amplia formada por discos dispues-
tos en circulo en nimero de doce, marcando su punto central
otro disco; dos formas circulares pequefias abajo con un pun
to de su circunferencia marcado por un disco en cada una de
ellas. E1 punto central del disco de la forma superior enla-
za con el centro de la gran circunferencia y con los puntos
de las dos pequeiias de la zona inferior a través de un sig-
no sinuoso logrado, al igual, que los dikcos, por chorreado
de materia pictérica mezclada con materia meté&lica. Esa 1li-
nea marca, sin duda alguna, la trayectoria del gesto del ar-
tista en el ecto de realizacién de la obra. Sin embargo, su
interés no sdlo estriba en ser el reflejo de ese camino per=-
fectamente observable, sino por ser el elemento de unién en-
tre las distintas zonas del cuadro. Resulta significativo
que la parte més importante, tanto por extensiém, como por
cantidad de elementos que en ella intervienen, sea la cen~-
tral. Esa zona est& delimitada por doce puntos~disco que
pueden simbolizar los doce puntos de partida del universo
en un sistema dodecagonal™~. Podria tratarse de uma repre=-
sentacién del tiempo estructurado en estaciones (cuatro for-
mas circulares), en meses (doce formas puntyrales), en afios
(una gran forma circular que contiene doce configuraciones
discoidales). El1 aspecto de renovacién y a la vez de eterno
retorno queda subrayado por la linea sinuosa que establece
la uni6n entre los elementos constitutivos de la obra.

Durante 1960 el arte de Cuixart experimenta uma tenden-
cia hacia la simplificacién, aparecen cada vez menos elemen-
tos o de menor dimensién distribuidos por la superficie pic-
térica. E1 nexo que establece la relacién directa con obras
precedentes, es, sin lugar a dudas, el empleo de unas mismas
configuraciones: los discos y las circunferencias. E1 caréac-
ter simb6lico del circulo como centro del que parte la ener-

Notas. 13. Gustav Zollinger, Tau oder Tau-t-an ... op. cit.cfr.
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glia y que, a su vez, recoge las fuerzas en si mismo, resul-
ta evidente. Puede llegarse a hablar de formas mand&licasi4
tomadas por el arte occidental con una funcién anédloga a la
de esas mismas formas en el mundo oriental. Al observar Ete-
gg!?s el espectador no tiene més remedio que plantearse su
enfrentamiento a otro mundo propuesto por el artista. Ante

él se abre un universo constituido por un fondo més o menos
uniforme de color rojizo muy oscuro sobre el cual se encuen-
tra el enigmético circulo plateado esgrafiado con surcos pro-
fundos. Las lineas que constituyen el grattage forman dos
triéngulos, unidos por un vértice, de modo que se presentan
uno, con el vértice superior hacia arriba y, otro, con el
vértice dirigido hacia abajo. Pueden tomarse, por tanto,

como elementos indicadores de una direccionalidad contrasta-
da: dos elementos iguales de fuerzas opuestas, Pero el trién-
gulo posee un sentido més intrinseco asociado a la espiritua-
lidad; en este sentido podria afirmarse que la obra cuixartia-
na pretende establecer un equilibrio entre fuerzas espiritua-
les distintas, o mejor, opuestas. Asi, la observacién del
circulo establece diversas posibilidades: Circulo como ele-
mento de perfeccién méxima; triéngulo superior como elemento
que entrafia la posibilidad hacia el bien y lo positivo; tri4p
gulo inferior como elemento que dirige su vértice hacia el
mal y lo negativo. E1 resultado seria la plasmacién de un mi-
crocosmos que ademés sugiere, por la posicién y modo de estar
ligados los triéngulos, la idea del movimiento continuo, es
decir, de cambio.

Notas. 14. Juan-Eduardo Cirlot, "I1 s’agit sans doute d’ima-
ges mandaliques, retrouvées en fin de compte par 1’art
occidental et semblables, dans leur fonction psycholo-
5:qua, A celles des moines thibétains ou des ascites

1°Inde. Processus d’indivuation, au dire de_Jung?"

en 'Modesto Cuixart", phg. 66, rev."Quadrum" n° 16,1963

igéoFtegg!, pintura al 6leo sobre lienzo ( 54 x 65 cm)
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Esas imégenes aparentemente sencillas pronto dan paso
a una época en la que el artista vuelve a interesarse por
la comple jidad manifestada a través de elementos muy diver-
sos. Las formas discoidales no son ya utilizadas como fac-
tores (nicos de expresiém, sino que paulatinamente van ce-
diendo su puesto a los densos entramados lineales cargados
de profunda angustia. Ya sea por grattage, dripping o bien
por collage Cuixart concibe sus superficies pictéricas en
1961 como un campo en el que se desarrollan innumerables
lineas de fuerzas. Incluso en los dibujos sobre papel con
tinta negra y roja, en ciertas ocasiones, el artista no
puede evadirse de mostrar una honda preocupacién ante lo
desconocido. Las lineas entrecruzadas por dripping adquie-
Ten su méxima exaltacién en El Sant016 . En esta obra toda
la superficie se encuentra llena de chorreados metalizados
de evidente grosor que establecen ritmos diversos: sinuosos,
concéntricos, puntos, lineas rectas, orlas, etc. El resulta-
do final es parecido al que ofrece un laberinto en el que
sea inGtil buscar la salida o cualquier tipo de evasiémn. La
idea de quedar retenido-en, atrapado, resulta inherente a és-
ta y a otras muchas pinturas de este afio. De ahi que Groh-
manm se permita hablar_del sentido trégico de la obra cuixar-
tiana en este momento .

Notas. 16.)E , pintura al éleo sobre lienzo, (61 x 50
m. L]

17. Will Grohmann, Cuixart, ''Das Kunstwerk', enero
1962, pag. 6, "Sicherlich ist bei Cuixart wie bei
seinen Landsleuten Tragisches im Spiel, das geistige
Spanien lebt immer noch an den &Zussersten Grenzen der
Vereinsammg und Angst, qgger es gibt auch andere Td-
ne glangvollere, die uns daran erinnern, dass eine
Komponente des geistigen und Kimstlerischen Lebens
von den Arabern HerrUhrt'.
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Perfodo 1962-63

-Espacios abiertos y diné&micos

=Composiciones estructuradas por medio de la dis-
posicién de elementos diversos (objetos, en espe-
cial, muiecas rotas). Se crean, de este modo,
campos pictéricos plenamente informales como los
del periodo precedente, conjugados con zonas en
las que la fuerza del objeto incorporado resulta
inmegable

-Gama cromética muy amplia con tendencia a emplear
colores més claros que en periodos anteriores

-Utilizacibén de técnicas muy variadas, sobresalien=-
do el dripping y el collage. Aparicién de muiiecas
pegadas y de trozos de éstas amalgamados a la pin-
tura y transformados por mutilacién y destrucciém.
También usa otros objetos como cuerdas, hilos, za-
patos, tubos, elementos de pléstico diversos, etc.
-Soportes: liengos y cartones

Las configuraciones discoidales del periodo precedente
tienen a alargarse y tomar formas ovaladas como en Pintura18
(ver i{lustracién). Esta obra presenta un elemento dispuesto
aproximadamente en el centro de la composicién que divide la
Pintura en dos zonas asimétricas por la aparicién de umos sig-
nos curvos y alargados. E1 fondo sobre el que se encuentran
estas formas logradas por dripping es homogéneo y 1liso en
una tonalidad castafia oscura. Sobre ese fondo el artista dis-
pone 1a gran masa metalizada de coloracién dorada. Esta masa
presenta unos rayados profundos, asi como una parte inferior
con cinco agujeros. A izquierda y derecha de la forma dorada
se encuentran unos signos de color azul plateado que adoptan
caprichosas configuraciones de carécter sinuoso. En este caso

Notas. 18. Pintura, 6leo sobre lienzo, 1962
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la contraposicién cromética existente entre el fondo y la
forma ovoide dorada, se ve subrayada por coloracién pla-
teada de los gestos laterales, de manera que el sentido di-
némico de la obra resulta extraordinario.

A mediados de 1962 la obra cuixartiana se transforma
enormemente debido a la inclusién de objetos que nunca ha=-
bian aparecido en su pintura. Incluso desde el punto de
vista técnico el artista ya no recurriré con tanta asidui-
dad a la utilizacién del dripping con pintura metalizada,
8ino que preferird la técnica del collage. En un primer
momento de este periodo se decantar& por la inclusién en
el &mbito pictérico de cuerdas y objetos de pléstico, con
preferencia tubos, que sustituirén los densos entramados
lineales anteriores. Existe, sin embargo, un componente que
no sblo permanece en la pintura cuixartiana, sino que se
acrecienta hasta adquirir unas dimensiones que desbordan
cualquier otro tipo de significacién. Se trata del compo-
nente trégico, si antes se aludia a ese sentido con rela-
cién a la angustia que producian los entretejidos lineales,
ahora esa alusibén es mucho més directa. Cuixart incorpora
mufiecas destrozadas a sus obras pictéricas, confiriéndoles
un evidente sentido de destrucciébm. "Ahora, los putti apare-
cen semidestrozados, alterados, manchados, como corroidos y
sumidos en una cal espantosa. ;Son meras imégenes de los
destrozos de la infancia operados por los bombardeos, en es-
ta época cuyo orgullo consisti6, en un momento dado, en creer
se posthistérica? ;Son elegias pictéricas a los nifios muer-
tos en los campos de concentracién, o Eremoniciones de las
més terribles destrucciones futuras?"l g

Notas. 19. Jumn-Eduardo Cirlot, Ep torno a la exposicién de
Modesto Cuixart, '"Rev. Europa", n°® 564, 15-V-1963
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En cualquier caso lo que puede constatarse a través
de la simple observacién de estas obras es que el valor
de las mufiecas en s{ se ha perdido por completo. Han de~-
jado de ser lo que eran para incorporarse plenamente al
&mbito informal en el que quedan integradas totalmente.
M&s importante que su propia configuracién es el proceso
& que han sido sometidas: la destruccién. Se ha visto
que en la mayoria de obras informmales el proceso construc-
tivo lleva consigo el consiguiente proceso inverso, con
objeto de convertir la obra artistica en un continuo pro-
ceso dialéctico.

Observando lLes nineazo la sensacién de continuidad y
de relacién constante entre la zona superior e inferior
resulta evidente (ver ilustracién). Las mufiecas se han
unido por medio de unos trazos lineales rectos y curvos con
la zona inferior del cuadro que presenta unos rayados di-
versos (verticales, horizontales, espirales, circulares
concéntricos) agrupados por zonas. De este modo, la zona
inferior se convierte en zona césmica, mientras que las
cinco mufiecas de arriba, a pesar de guardar entre si umas
distancias similares y estar numeradas, por la metamorfo-
sis a que han sido sometidas pasan a constituir la zona
cabtica.

Entre los cuadros-objeto realizados en 1963 destaca El
zapato semidestrozado con un punto rojo pintado en su inte-
rior. De nuevo el aspecto que cabe resaltar es el proceso
destructivo que el pintor ha ejecutado sobre un objeto de
uso cotidiano como es el zapato hasta convertirlo en otra
cosa. Es quizés el puntor rojo el que otorga mayor carga
de posibilidades de significacién al objeto. ;De nuevo se

Notas. 20. Les nines, collage y 6leo sobre lienzo, 1963
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enfrenta el espectador al punto kandinskﬁano de origen?
t{Ser&, pues, la plasmgcibn del principio y del fin en un
microcosmos concreto? .

Al contemplar la obra informal de Modest Guixart se ob~-
serva que la incorporacién de objetos , a pesar de sus
mGltiples transformaciones, supone un acercamiento impor-
tante a la realidad. El artista, en los afios sigulentes,
ya no se apartar& de esa realidad y progresivamente iré
abandonando el lenguaje informal. En un primer momento,
en 1964, conjugard zonas informales, tanto compositiva co-
mo técnicamente, con otras figurativas en las que existe
un gran rigor geométrico. Més tarde, los fondos puramen-
te informales desaparecerén y en su lugar se encontrarén
los més diversos elementos figurativos (principalmente hu-
manos). Cada vez més la obra cuixartiana ir& perdiendo su
carga trégica para convertirse en la plasmacién de una rea-
lidad muy peculiar con claras influencias de la pintura de
un Egon Schiele o de una Leonor Fini.

Notas. 21. Luis Romero, Taxideigia gggisﬁ. El zapato de Cui=-

zart; 'La Vanguardia”, mayo . zapato de
xart se presenta abstraido de cualquier circuns-

tancia, vélido fues para todas, y se convierte en un
zapato universal, expiatorio donde caben todos nues-
tros pecados .... En su interior tiene pintado un pe-
queiio disco roio. Ignoro el significado de ese disco
que atrae la mirada .... No sé si es una moneda, un
agujero, el sem&foro que nos detiene, o un universo en
miniatura".
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GUILLERMO GARCIA PIBERNAT (Barcelona, 1922)

Guillermo Garcia Pibernat evoluciondé muy lentamente
desde un &mbito pictérico figurativo hacia un concepto
basado en la abstraccién y, més tarde, hacia 1960, pasd
al mundo propiamente informal. Quizés fue su amistad con
Joan=Josep Tharrats la que le llevd a esa nueva concep~
ciétn de la pintura. Pueden distinguirse claramente dos
periodos bien diferenciados.

PERIODO 196062

-Espacios abiertos y din&micos por contrastes
matéricos

-Composiciones basadas (nicamente en la expresi-
vidad de la materia en si

-Empleo de una gama cromética smplia con predomi-
nio de grises, rosas, malvas, azules y verdes.
El color es aplicado por superposiciones
-Procedimiento técnico basado en la mezcla de ma-
teriales como: cemento, l&tex, pigmentos en pol-
Vo y, en ocasiones, yeso

=Soportes utilizados: lienzos

En realidad, esta etapa, en la que la pintura es tra-
tada como revoque mural, es muy corta. Lo mis interesante
de ella es la consecucién de unas imhgenes caracterizadas
por los contrastes, tanto crométicos como matéricos. Hay
amplias zonas en los cuadros que presentan unos relieves
acusadisimos, mientras que otras aparecen mucho més lisas.
Esta discontinuidad es la que da dinamismo a la obra. Sin
embargo, Guillermo Garcia no parece hallar su propio len-
guaje hasta que abandona la pura expresividad matérica y
se adentra en un mundo regido por lo gestual y la mancha
en relacién con la materia. Esto ocurre a mediados de
1960.
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PERIODO 1962-70

-Espacios abiertos y preferentemente dinémicos,
aunque en muchos de ellos se sugiera la divi-

8ién de la obra en dos o més zonas por medio

de lineas horizontales

=Composiciones basadas en el poder de la mancha

con jugado con elementos lineales en forma de

haces conseguido por grattage

-Gama cromética algo més restringida que en el
periodo anterior (grises, rosados, verdes os-
curos y azules metalizados)

-Realizacién de aguadas en color con manchas y
chorreados de pintura superpuestos

-Telas cubiertas con pasta de material ligero que
presentan zonas de rascados y arrancamientos que
contribuyen a dar gran sensacién de relieve en
rehundido

-Utilizacién del grattage para la ejecucién de fini
simos rayados que recubre gran parte de la obra
-Empleo del collage en algunas obras de 1963. Apare-
ce papel de diario pegado al soporte y cubierto
casi totalmente por pintura

=En 1965 introduce un nuevo procedimiento: el mono-
tipo, con tonalidades neutras, sensacibén de foto~
grafia, papel brillante y terso

~Variedad de soportes,papel y tela principalmente

Entre 1962 y 1963 se produce una transformaciémn profunda
en la obra de Garcia Pibernat, debida, sin duda, al cambio
experimentado a nivel técnico. Cuando el artista descubre el
poder de expansién de la mancha y su expresividad inmensa,
asi como las posibilidades del grattage -desde los grandes
arrancamientos hasta los rayados casi imperceptibles- se per-
cata de que su lenguaje pléstico no se halla solamente ligade
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al mmndo de la materia, sino también al del gesto. En su
caso lo gestual no se produce como resultado de dar una
serie de pinceladas sueltas que muestren claramente la
direccionalidad de su brazo, sino como consecuencia de la
aplicacién del grattage a modo de gesto. Asi{, los rayados

y surcos de Pibernat poseen un sentido doble: el de dar
unas calidades de relieve a la obra, por contraste con las
zZonas en que la materia no ha sido arrancada, y el de ma-
nifestar el sometimiento a unos impulsos de carécter irra-
cional gue configuran un mundo "otro" como el de una obra
de 1963" (ver ilustraciém). En dicha obra se observa una
zona central enorme, casi ocupa todo el lienzo, en la que
han intervenido diversos procesos técnicos para lograrse

el resultado final que pone de manifiesto uma contraposi-
cibtn entre las distintas zonas de la misma. En primer lu-
gar, la zona central tiene una configuracién casi eliptica
y destaca del fondo por su coloraciém mucho més clara. Por
otro lado, si se la divide verticalmente por el centro, se
tiene una parte izquierda en la que domina la mancha blan-
ca de distintos tamafios y aspectos;la parte derecha, en
cambio, est& marcada, esencialmente, por el empleo del gra=
ttage. Se observan en ella rayados que contribuyen a dar

la sensaciém de elipse que ostenta el conjunto debido a

su curvatura. Estas lineas finas de rayado que dejan al des-
cubierto la pintura blanca de la capa del fondo son las que
marcan la direccionalidad de la obra, asi{ como su lugar de
origen. Sin embargo, existe una interacciém constante entre
la zona izquierda y la derecha, de manera que aunque el ges-
to lineal pueda considerarse como punto de partida del con-
junto, la zona en la que predominan las manchas también po-
see un sentido de origen ligado a su propia configuracién
cercana al punto. El conjunto adquiere, por tanto, un signi-

Notas. 1. Pintura, mezcla de polvo de mirmol, pigmentos y re
sinas, 5 = J Y
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ficado ligado a 1o vital por el gran sentido de dinamismo
que ostenta. No obstante, en Guillermo Garcia Pibernat lo
vital nunca se encuentra ligado a lo biomérfico humano con-
creto, 8ino a 1o cbésmico, en un sentido mucho més amplio.

Toda la obra de este artista podria relacionarse, por
su aspecto, con ''bosques sometidos a una tempestad de nie-
ve, fondos suhmarinos"2 e incluso galaxias pertenecientes
a otros mundos. E1 aspecto de tales obras (ver ilustracio-
nes) se debe, sin duda alguna, a la compleja técnica a que
las somete. Aparte del empleo del grattage, resulta decisi-
va la mezcla de ciertos elementos como el polvo de marmol
con los pigmentos por medio de un factor de cohesiém como
es la resina mowilith. Esta otorga a las obras un aspecto
cristalizado que les proporciona un carécter evidente de
frialdad.

Garcia Pibernat ha seguido experimentando continuamente
las posibilidades de diversos materiales y en la década de
los afios setenta ha realizado numerosas obras, dentro de un
ambito figurativo, en las que se observa una clara influen=-
cia de su oficio como estucador. Al lado de tales obras
existen otras, mucho mféis interesantes, en las que la herep
cia del periodo informal resulta evidente, a(m cuando inter
vienen elementos geométricos claramente definidos: princi-
palmente el circulo que suele ocupar la zona central de las
composiciones. En la actualidad su gama cromédtica sigue
siendo restringida con predominio de tonos lilas y malvas
en combinacién con azules, grises y ocres.

Notas. 2. Juan-Eduardo Cirlot, La pintura de Garcia Pibernat,
'""Revista Europa", no. 503, ES-VT-E!



-156—-

JOSEP GUINOVART (Barcelona 1927)

Guinovart empieza a pintar en 1945 dentro de un ex-
pPresionismo figurativo en el que se mantiene hasta 1957.
Su tematica es extraordinariamente amplia, ya que abar-
ca personajes femeninos y masculinos, paisajes, vistas
rurales, fitiles y herramientas de trabajo. El color nun-
ca es aplicado por el artista de manera que se resalte
a través de &1 la realidad de la que provienen sus con-
figuraciones. El1 tipo de técnica empleado para estas
composiciones es el tradicional. La transformacién se
Producird en 1958 cuando el artista decida cambiar basi-
camente sus procedimientos técnicos y otorgar gran impor-
tancia al aspecto matérico. En Guinovart puede observar-
se desde un principio un acusado interés por subrayar
la importancia del relieve hasta el punto que gran parte
de sus obras del periodo inicial informal pueden conside-
rarse como esculto-pinturas. Con objeto de clarificar
las aportaciones de Guinovart al informalismo pueden es-
tablecerse dos periodos aunque las diferencias entre ca-

da uno de ellos no sean demasiado tangibles.

Periodo 1958=61

-Espacios abiertos y fundamentalmente din&micos
por la diversidad matérica y técnica
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-Composiciones basadas en el lenguaje propio
del material empleado, asi, la madera ofrece
sus propias lineas y rugosidades para esta-
blecer determinadas lineas clave dentro del
conjunto. Ademés el artista recurre a la pin-
tura en ciertas zonas, de manera que se esta-
blecen claros ritmos marcados por la heteroge-~
neidad de los materiales utilizados

-También emplea agujeros que contribuyen a re-
marcar el efecto de ciertas manchas. El1 aguje-
ro, por otra parte, establece la relacién di-
recta con 1o que se encuentra mas allé del
Propio cuadro y automaticamente se obtiene el
sentido de la tercera dimensién

-Empleo de una gama cromética amplia: azul, rojo,
ocre, marrén, siena, dorado, negro y blanco

-La técnica es extraordinariamente compleja y
siempre de caracter experimental. Se basa en la
polimateria, siendo sus composiciones de este
periodo un ensamblado de madera y plomo sobre
table. La madera es sometida a distintos trata-
mientos de manera que aparece lisa, rugosa, mate
o brillante. Esta diversidad de efectos queda
subrayada por el empleo de capas de pintura en
algunas zonas, y por quemado en otras. Emplea
también el collage de dos o més capas de papel,
tintado de aceite y tefiido con 6leo. Una vez
recortado y doblado es dispuesto por pegado so-

bre el soporte. A veces emplea trapos pegados en
lugar de papeles
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-Los soportes suelen ser de madera y, en ocasio-

nes utiliza el lienzo

En el primer periodo de Josep Guinovart dentro del
informalismo se observa una valoracién cada vez més in-
tensa de la materia. El artista situado ante un trozo
de madera piensa las infinitas posibilidades de metamor—
fosis a que puede someterla. Incorporando plomo derretido
sobre ella obtiene partes de acusado relieve que, ademés,
contrastan por su coloraciédn con el resto. En 1959 co-
mienza a realizar agujeros que subrayan los efectos de

las manchas ejecutadas con pintura al 6leo y latex.

Aunque en las caracteristicas de esta etapa se ha
dicho que Guinovart emplea una gama cromitica amplia, de-
be aclararse que lo hace, pero a lo largo de toda su pro-
duccibén, no en una sola obra. Asi el artista prefiere los
acordes tricromaticos como por ejemplo: azul-rojo-negro

0 blanco-ocre-marrén.

De este mismo afio datan una serie de obras en las
que algunas zonas de las maderas empleadas aparecen som—
breadas por medio del fuego. Este tratamiento provoca en
el espectador un sentido andlogo al que le pudiera produ-
cir una obra ejecutada por un artista primitivo. E1 fue-
go no solamente da lugar a unas zonas m&sS O menos sombrea-
das, sino también a unas partes que se distinguen por su

aspecto ruinoso y viejo.
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Quizds una de las aportaciones mis interesantes en
la obra guinovartiana de este periodo se produce con la
incorporacién de capas de papel o de tiras de plastico
adheridas por pegado a la superficie que actua como so-
porte. Estas tiras y papeles son preferentemente blancas
y contrastan con el resto de la obra. Persiste, por lo
tanto, uno de los factores que caracterizan la obra de
Guinovart durante el periodo informal: la constante re-
lacién entre lo lleno y lo vacio, lo claro y lo oscuro,

lo positivo y 1lo negativo1.

Periodo 1962-64

-Espacios abiertos y din&micos

-Composiciones siempre diferentes sin predomi-
nio de ningtn tipo de ejes. Coexisten aquéllas
en las que la tendencia es marcar la verticali-
dad con otras en las que 10 que interesa es
subrayar la horizontalidad. No existe nunca el
rigor geométrico, ni siquiera aproximado. A ve-
ces aparecen zonas que pueden ser consideradas
como centros de donde surge el resto de la com-
posicién. Ello se debe al uso de colores distin-

Notas. 1. "Guinovart intenta trascender la realidad por
una sintesis de sus elementos esenciales y una in-
tensificacién de los "gestos" que la propia vida
hace. Toda su invencibn se aplica a magnificar pro-
cesos de relacién positiva y negativa, interpene-
traciones, rupturas, disoluciébn, abrazo", en Figu-
ra de Guinovart, por Juan-Eduardo Cirlot, "Revista
Europa", no. 500, enero 1963




62

=160~

tos o bien al empleo de una técnica que resalte
una zona determinada

-En cada obra utiliza colores diferentes, buscan-
do acordes como el que se produce al conjuntar
el negro con ciertos rosas, ocres y verdes. En
algunas obras se hace patente el gusto por la
monocromia: blanco marfil, blanco griséceo, blan-
co cremoso, rojo, anaranjado, etc.

-En el aspecto técnico es donde pueden observarse
mas innovaciones con respecto al periodo anterior.
Realiza grandes esculto-pinturas en madera traba-
jada al fuego en la que se aprecian relieves im—
portantes debidos a perforaciones profundas. Tam—
bién trabaja con telas, desgarréandolas, pegando-
las de nuevo al soporte, corténdolas y pintéando-
las con una materia muy rica en tonalidades. Eje-
cuta ademas collages con papeles recortados y pe-
gados después al soporte

-El soporte mas empleado es el lienzo, aunque sub-
siste la utilizacién de la tabla

Observando una obra de 19632 puede comprenderse y asi-
milarse el mensaje de la pintura informal de Guinovart
(ver ilustracién). En esta obra el artista resuelve la su-
perficie pictérica en zonas diferenciadas claramehte, tan-
to por el color como por la técnica, sin embargo, no resul-

ta en absoluto f&cil tratar de establecer unos determinados

Notas. 2. Europa, técnica mixta sobre tela, 1963
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ejes composicionales. Existe una clara idea de dar una
prioridad al sentido vertical, ya que el collage puede di-
vidirse, en un principio, en dos partes, una derecha y
otra izquierda, quedando en el centro una zona neutra de
unos tonos mucho mas claros que 10s que componen las par—
tes que la circundan. Por otro lado esa zona central esté
trabajada de manera que su superficie aparece mucho mas
lisa que la de las laterales. Estas presentan papeles
adheridos, desgarrados y replegados sobre si mismos for-
mando relieves acusados. El paso de un color a otro en
Guinovart munca es brusco, siempre va cediendo ‘terreno
paulatinamente, de modo que existen zonas en las que los
colores que se presentan incluso superpuestos. En el ca-
so de la pintura que se comenta, la gama se basa en la
interaccién de tres colores: marrén, anaranjado y rojo.
El blanco es empleado por el artista con objeto de dar
luminosidad y vivacidad al conjunto.

En realidad gran parte de la obra de Guinovart se en-
cuentra en la trayectoria comenzada por Dada y especial-
mente por Schwitters3, La realizacién de obras como 1la
descrita se diferencian, no obstante, de manera profunda
de las dadaistas. Si bien el resultado puede parecer si-
milar, el proceso seguido es completamente diferente. En
Guinovart existe un factor muy importante, como &1 mismo

Notas. 3. Jos& Corredor Matheos, Guinovart, libertad sal-
salvaje, "Nueva Forma", junio 1972, "... se acerca
en cierto modo, al verdadero y ya antiguo Dada,

a lo que tenia de rebeldia de juego, también de
desesperacién en un determinado momento".
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ha ratificado4, que es la intuicibén; en los artistas
dadistas en cambio cuenta fundamentalmente el azar.

Asi, Josep Guinovart elabora sus obras casi como un
artesano. Por la frecuencia del empleo de un material
determinado como pueda ser la madera llega a conocer
todas sus propiedades y posibilidades, cosa que hubie-
ra importado muy poco a un artista dada. "Todo el arte
de Guinovart, se basa pues, en el ensamblamiento de es-
tructuras que parecen decir: podriamos ser de otro modo.
No es el azar, sino el destino planeado sobre cada con-
Jjunto. Mejor que dispersiétn a tempo lento, hay aqui reu-

ni6én hetréclita que se apoya sobre lo intrinseco roto y

transitorio"s.

En 1964 se produce en la obra de Guinovart un cam-
bio importante, debido esencialmente, a la integracién
de ciertos objetos extraidos del entorno en que se mue-
ve en el ambito pictérico. Esos objetos, a veces, son
transformados por el artista mediante la adicién de pig-
mentos o bien por tratamiento con diversos fitiles de su

propia superficie. En algunas de esas obras, como en las

Notas. 4. José Corredor Matheos, op. cit., "Si, soy un
fan&tico de la intuicién, casi por reaccién a un
mundo tan planificado, tan mal planificado; es
como una defensa ante la técnica y otros medios
que nos agobian y que me hacen rendir culto a la
intuicién como si fuera 1o iltimo que se nos puede
quitar"®
5. Juan-Eduardo Cirlot, lLa obra no figurativa de
Guinovart, "Correo de las artes", no. 32, Junio
julio 1961
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de los dos affos siguientes coexisten soluciones de ca-
racter informal, sobre todo a nivel de comprensién
global de la obra, con otras derivadas de la incorpora-
ci6én de objetos del mundo circundante. Es en 1967 cuan-
do Guinovart se aparta del Informalismo para comenzar
una trayectoria nueva dentro del realismo.

Observando la obra actual de Guinovart, la de fina-
les de los afios setenta, se aprecia un cambio importante
con respecto a las de su etapa informal. Sin embargo,
también puede afirmarse, sin temor a caer en un error
que la obra tiltima del artista, se encuentra, sin lugar
a dudas, en estrecha relacién con su produccién informa-
lista. Le queda de aquel periodo su "obsesién" por ha-
llar los materiales mas diversos, extrafios al &ambito
pict6rico, e incorporarlos al mismo. Asi, pueden verse
series de obras, en las que se han empleado granos de
trigo, rastrojos, piedras, trapos quemados, barro, etc.
adheridos por collage al soporte. Esos elementos adquie-
ren, en muchas ocasiones, unas configuraciones determi-
nadas, asimilables a elementos reales. "Guinovart ha po-
dido decir que la abstraccién y el informalismo son la
postura més opuesta a su personalidad, y que su obra de
este periodo es la m&s débil, pero que no le hubiera sido
posible prescindir de ella, y que la experiencia le ha
resultado positivas. Cabe afiadir a tal aseveracién que no
sélo le fue positiva, sino que le abrié las puertas a un

Notas. 5 Cesareo Rodriguez Aguilera, José Guinovart,
"Cuadernos Hispanoamericanos", mayo 1969
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ALFONS MIER (Barcelona 1912)

Alfons Mier empezb a pintar muy joven dentro de un
ambito figurativo relacionado con un cierto impresionis-—
mo. "Segin su propia confesibén, nunca encontré su verdad
en ese dominio"1. En torno a 1953 se decanta por la rea-
lizacibén de una serie de obras abstractas en las que ya
puede observarse un especial interés por resaltar el as-
pecto de los gruesos empastes. No se decide, sin embargo,
de modo definitivo por la adopcién de un lenguaje abstrac-
to, sino que hacia 1955-56 vuelve a la figuraciébn. Su obra
durante estos dos affos refleja un hondo patetismo que con-
tribuye a "crear una atmbésfera densa"2 de la cual el es-
pectador se ve incapacitado para salir. Trabaja con una
gama cromatica excesivamente amplia y da a las calidades
pictéricas un grosor muy acusado. La pintura, dispuesta
por medio del pincel o de la espatula adquiere configura-
ciones de caréacter lindante con lo ornamental debido a su
propia estructura curvada y retorcida. Puede incluso ha-
blarse en este momento de una cierta "calidad de bordado".
A finales de 1957 se produce una transformacién importante

como es el abandono de la figuracién y la restriccibdn de la

Notas. 1. Juan=-Eduardo Cirlot, Evolucibédn de Alfonso Mier,
"Papeles de Son Armadams", Madrid-Palma Mca, junio
1958

2. Fausto Rodbn, Alfonso Mier, "Correo de las Artes?y:
no. 4,1957
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gama cromatica a 1los neutros preferentemente. Por otra
parte, los densos ctiimulos matéricos desaparecen y co-
mienza a trabajar las superficies pictéricas con &acidos.
De esta manera obtiene cuadros en 1os que la materia em—

pleada se ve ostensiblemente adelgazada.
Puede considerarse que en 1958 Mier comienza su eta-
pa informal dentro del a&mbito matérico. Pueden establecer

se dos periodos distintos.

Periodo 1958-62

-Espacios abiertos y diné&micos

-Las composiciones son extraordinariamente libres.
No se atiene a ningtin tipo de organizacién pre-
via a esquemas siguiendo una ordenacibén axial de-
terminada. A partir de los meses finales de 1958
integra elementos matéricos tridimensionales que
dan lugar a uma cierta estructuraciédn espacial

-El color se restringe a contraposiciones cromé-
ticas de tonalidades céalidas, rojizo-anaranjadas,
con otras de tonalidades frias, azulado-verdosas.
Aparece también la gama de los neutros y los to-
nos terrosos

-La técnica consiste en una mezcla de 6leo reseco
con cemento en algunas ocasiones; en otras, em-—
plea mezclas de latex, celulosa y 6leo. Siempre
trabaja con empastes extraordinariamente gruesos
y grumosos. A veces aparecen zonas en las que se
han producido arrancamientos matéricos importan-

tes. Introduce concreciones matéricas de tal re-
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lieve que se convierten en auténticos elementos
de tres dimensiones, que en ocasiones llevan un
alma metdlica. También incluye, a finales de
1960 objetos de metal (cerrojo, por ejemplo) en
las superficies matéricas

-Soportes: téablex y lienzo

La principal aportacién de Alfons Mier estd constitui-
da, sin duda alguna por la introduccién de elementos tri-
dimensionales en su obra. Esos elementos, en un principio
estan formados por la misma materia que ha empleado para
pintar el resto del cuadro. La diferencia estriba en el
tratamiento dado a los mismos. Mediante una técnica nada
facil que supone el dominio de los materiales con 10s que
trabaja, llega a lograr materias de verdadera densidad y
dureza analogas a piezas escultébricas. Una vez elaboradas
las dispone sobre el soporte ya pintado con una gruesa ca-
pa de materia muy trabajada. Tal es el proceso empleado
para la ejecuciédn de una obra como es Pintura con ob:_ieto4

(ver ilustracién).

En la obra aludida el objeto tridimensional posee una
configuracién andloga a la de un triédngulo. Se caracteriza
fundamentalmente por su irregularidad y por la prolonga-
cibén de cada uno de los lados que lo forman. Asi, el trién-
gulo se convierte en un elemento claramente dinamico que

otorga al conjunto una clara idea de movimiento. Coadyuva

Notas. 4. Pintura con objeto, mezcla de 6leo con cemento,
(130 x 165 cm.) 1958
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a subrayar dicho efecto el hecho de que la coloracién de
la forma triangular sea rojiza, de modo que el sentido
de avance y de relieve atin se patentiza de modo méis pal-
pable.

Periodo 1963-1966.

-Espacios abiertos y dinamicos

-Composiciones regidas por una estructuracién
ortogonal, con aparicién de cuadriculas forma-
das por concreciones matéricas muy regulares.
Se crean ritmos por repeticién de elementos
que aparecen dispuestos en franjas horizontales
O verticales

-E1l color se restringe enormemente, prevaleciendo
ante todo los neutros

-La técnica empleada el 6leo reseco mezclado con
latex y, a veces con esmaltes

-Soportes usados: lienzo y t&blex

De este periodo data una obra de formato inmensos, com=
partimentada en tres cuadrados (ver ilustracién). Se trata
de una composicién en la que el espacio se encuentra muy
dividido, por medio de un cuadriculado intenso. Las calida-
des pétreas y calcéreas de la misma le ofrecen un aspecto
de dureza similar al de un relieve realizado en piedra. En
cada una de las compartimentaciones efectuadas en el cua-
dro puede observarse un tratamiento distinto del espacio.

T —

Notas. 5. Pintura, 61eo mezclado con latex y cemento, (400 x
122 cm. ),1963
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Si se denomina cada parte del cuadro A, By C, se tiene
que en A la mitad del espacio pictérico se resuelve
practicamente lisa, contrastando con la otra mitad, la
inferior formada por el intenso cuadriculado; en B ape-
nas queda, en la zona superior, una pequefia franja casi
lisa, de modo que el reticulado en relieve ha adquirido
mas importancia; en C s6lo queda un minimo reducto desti-
nado a lo 1liso, ya que practicamente toda la superficie
estd realizada en relieve muy marcado. Se advierte, por
tanto, una progresibén en la disposicién de la materia
en el cuadro hasta la extincién casi total del campo 1li-

SO.

A partir de finales de este periodo la productividad
de Alfons Mier decae y aunque se mantiene en un lenguaje
informal, incluso en la década de los setenta, puede de-
cirse que limita muchisimo su quehacer pictédrico. Esa li-
mitacibén entrafia incluso una restriccién relacionada con
el tamafio de los cuadros. Si, en general, los cuadros de
Mier se caracterizaban por sus grandes formatos, en la
actualidad limita enormemente sus medidas, prevaleciendo

los formatos pequefios.
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ENRIC PLANASDURA (Barcelona 1921)

Planasdurd empieza sus estudios de pintura hacia los
doce afios. Pronto se interesa por la modalidad de la pin-
tura al 6leo con la que trabajaréd durante toda su etapa
de formacién. En 1942 realiza obras dentro de una tenden-
cia post-impresionista, empleando una gama cromatica muy
amplia, influida por la obra de Mir. Desde el punto de
vista tematico se decanta por el paisaje y especialmente
por el urbano. También realiza algunos bodegones en los
que resalta la diversidad de las calidades de los elemen-
tos que los componen. En 1949 ejecuta una serie de obras
que presentan ya una problematica muy distinta de todo 1lo
que antecede. En esas obras resuelve el problema del espa-
cio por medio de superposiciones, tendiendo las formas a
adquirir configuraciones geométricas; esto le conduciré
a una progresiva valoracibén del Cubismo y a su propia in-

troduccién en el ambito abstracto geométrico.

Entre 1950 y 1951 empieza su etapa abstracta en la que
permanecera hasta 1957. Es innegable la importancia de
Planasdura como introductor de la pintura abstracta en Ca-
taluiia, aun cuando su obra presente ciertas analogias con

la pintura kandinskyana.

Pueden establecerse dos periodos dentro de su produc-

cién informal, perfectamente diferenciables, el primero en
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una 6rbita tachista y el segundo matérica.

Perfodo 1958=60

-Espacios abiertos y din&micos

-Composiciones basadas en ejes cruzados o diago-
nales; ritmos marcados por lineas quebradas rec-
tas, munca curvas (herencia de la etapa anterior)

-Gama cromatica muy amplia para algunas obras y
restringida practicamente a los neutros en otras

-La técnica es muy variada y en continua experimen-
tacién. Emplea pintura al 8leo mezclada con bar-
nices, esmaltes sintéticos y purpurinas. A veces
pinta con 6leo negro al aceite, realizando empas-
tes brufiidos que imitan la textura del hierro fun-
dido

-Emplea como soportes el papel y el lienzo

La mayor parte de las obras de este corto periodo pue-
den considerarse incluidas dentro de una tendencia tachis-
ta que, en algunos momentos, roza con el gestualismo. Sin
duda alguna posee ciertas influencias de la llamada "Es-
cuela del Pacifico". Esa relacién es mas perceptible en
las pinturas que en los dibujos. Estos poseen atn ciertas
reminiscencias de su anterior periodo abstracto y, por

ello, son quizas m&s originales.

Planasduréd entra de lleno en la pintura matérica el
afio 1960. Cada vez se intereseri més por el hallazgo de
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unas calidades texturales dotadas de expresividad propia.
Su pintura se basa en superposiciones continuas de capas
pictéricas, obtenidas por la mezcla de diversos elementos,

y en la creacibn de zonas de acusado relieve.

Periodo 1960-64

~Espacios abiertos y din&micos por la aparicién
de ritmos sugeridos por la repeticién de elemen-
tos compositivos

~Las composiciones suelen hallarse supeditadas a
esquemas en los que la simetria aparece tratada
respecto a un eje, vertical u horizontal. Existen
una serie de elementos que aparecen de una manera
casi constante en este periodo, circulos o discos
de contornos irregulares, ejecutados por acumula-
cién matérica; muescas a modo de huellas dactila-
res repartidas por diversas zonas de la superfi-
cie pictbérica; lineas curvas enroscadas a modo de
espirales, cruces en aspa; diversas contfiguracio-
nes geométricas irregulares y agujeros

-Gama cromitica muy restringida en los dos prime-
ros afios del periodo (neutros); en los dos Glti-
mos afios aparecen otros colores, pero siempre
prefiriendo soluciones monocromas a las policro-
mas

~Técnica mixta: 6leo y esmaltes sintéticos mezcla-

dos con polvos metalicos
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-Soporte mas empleado: lienzo, aunque también usa
el papel

En estos afios Planasdura realiza una serie de obras
denominadas por &l "abstracto—espaciales"1. En ellas, la
preocupacién esencial gira en torno a la consecucién de
integrar la tercera dimensién en la superficie pictérica.
El artista logra el resultado deseado por la inclusién de
muchos elementos en relieve marcado. Todos los dicos o
circulos son cimulos de materia que emergen claramente de
los fondos, m&s o menos lisos. Junto a esas zonas de re-
lieve en positivo aparecen otras de rehundido del material:+
son los agujeros. A veces emplea la espatula para eliminar
grandes trozos de materia; en otras ocasiones recurre a la
disposicibédn invertida del pincel y graba pequefios orifi-
cios en la materia atin hGmeda.

Uno de los aspectos mas interesantes de toda esta
produccibébn es, quizés, el logro de unas calidades nada
frecuentes en el ambito de la pintura. Se trata de obte-
ner una textura préxima a la de los esmaltes, propia de
ciertas vitrificaciones o bien de brufiir las superficies
de tal manera que semejen metales. Coadyuva a subrayar
este efecto el hecho de que el artista emplea una gama

cromitica basada en la interaccién de los negros y grises.

Notas. 1. Rafael Santos Torroella, Planasdurad, el autodi-

dacta, "El1 Noticiero Universal", 16 enero 1963
Barcelona
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El periodo informal de Planasdurd llega practicamente
a su fin cuando el pintor vuelve a introducir en su obra
el rigor geométrico que caracterizaba su pintura abstrac-
ta. Los agujeros que, en un principio, eran irregulares
pasan a ser concebidos como elementos de distribucibén es-—
pacial y a ser ejecutados resaltando su perfeccién geomé-
trica. Junto a este auge de la geometria se observa un
lento, pero progresivo, abandono del interés por resaltar

lo matérico y el retorno a unas técnicas tradicionales.

A partir de 1964 E.ric Planasdurd evolucionarad hacia
un "concrecionismo geométrico"e, segin sus propias pala-
bras. Su técnica variaré respecto a su primer periodo den-
tro de la abstraccién, ya que se decantar& por el empleo
de pintura acrilica en lugar de pintura al éleo, debido a
las ventajas de secado que aquélla posee con respecto a
esta Giltima. En la actualidad el pintor permanece en la
trayectoria iniciada poco después de terminado su perio-

do informalista.

Notas. 2. Conversacién mantenida con el artista en junio
de 1980
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AMELIA RIERA (Barcelona, 1934)

Amelia Riera comenzd a pintar en 1956 dentro del am-
bito de la figuracibém expresionista. Su obra va haciendg
se cada vez més esquemdtica hasta llegar a un grado cer-
cano a la abstraccién. A partir de 1960 comienza su inte
rés por las posibilidades que ofrece la materia y su tra
tamiento por medio del grattage. El periodo en que Ame-
lia Riera trabaja dentro del Informalismo es corto, ya que
tan sblo dura tres afios. Pueden establecerse con claridad
las caracteristicas fundamentales de dicho periodo por
manifestar una gran coherencia y uniformidad.

PERIODO 1961-64

-Espacios abiertos y, por lo general, dinémicos,
aunque el color act(a mitigando la idea de mo-
vimiento inherente a las propias composiciones.

=Composiciones basadas en la interacciém de 1li-
neas libres que tienden a marcar direcciones
en el espacio. Suele predominar la linea recta
sobre la curva, constituyendo figuras geométri-
cas irregulares, aunque a veces también apare-
cen algunas en las que se patentiza una cierta
regularidad

-E1l color negro es quizés el elemento que se uti-
liza de modo més constante para dar unidad al
conjunto de la obra

-La técnica consiste en una mezcla de pigmentos
en polvo con latex y residuos de mérmol aplica-
da por capas sobre el soporte por medio de la
espatula. En la mayor parte de obras aparecen
grattages de diversa intensidad. Emplea el co-
llage en muy pocas ocasiones y cuando lo hace
nunca utiliza el lienzo como soporte, sino el
papel

=El soporte m&s usado por la pintora es el lienzo
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Hacia finales del afio 1961 Amelia Riera entra en el
mundo del Informalismo, intereséndose de manera muy es-
pecial por la realizaciémn de obras matéricas. Esas obras
y las del afio siguiente (ver ilustracién) poseen un sen-
tido de estructuracibén espacial a través de las diversas
calidades pictéricas obtenidas por el tratamiento de la
materia lograda por mixtura. Establece la pintora umas
cuadriculas irregulares a modo de redes extrafias en cier-
tas zonas de la obra . Esas cuadriculas se basan en el
contraste producido por lo lleno y lo vacio. Lo lleno es-
t& constituido por gruesos empastes matéricos aplicados
sobre el lienzo con especial cuidado; lo vacio se obtiene
por el aislamiento a que somete el fondo matérico. Una vez
diferenciadas ambas zonas se procede a incidir sobre la
materia ain h(meda con la espétula, de modo que queden
marcados surcos finisimos que recorren una vez y otra vez
la superficie pictérica. El sentido tenebroso de estas
obras dimana fundamentalmente del color. S6lo se emplea
el negro, ni siquiera interviene el gris; asi, el relieve
debido al grattage supone un elemento destructor de la
gran tensidén acumulada en ciertos puntos de la obra.

A partir de 1963 Amelia Riera incluye el polvo metali=-
zado con lo cual se amplia ostensiblemente la gama de los
negros, resaltéandose zonas que casi pueden considerarse
grises. No obstante, el sentido angustioso que producen
estas obras resulta obvio y desencadena un inevitable en-
frentamiento con la nada absoluta. Llega a crear umn tipo
de“pintura-llnite“zen la que se patentiza al méximo la
negacién del color, de la luz y con ellos la negacién de
cualquier principio ligado a lo vital. Tan sélo la materia

Notas. 1. Pintura, mixtura sobre tela, 1961

2. Juan~Eduardo Cirlot, La pintura de Amelia Riera,
Cat. Galeria Belarte, Barc. 1963.
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establece un vinculo de carécter positivo entre el espec-
tador y la obra. No obstante, hasta ese medio de enlace
con lo vivo tiende a desaparecer, en la medida en que las
zonas puramente matéricas van cediendo el terreno pictérj
co a grandes fondos homogéneos y lisos en las que tan sb-
lo resaltan algunas lineas de marcado grosor (ver ilustra-
cién).

Todas las realizaciones del afio 1963 se caracterizan
por el deseo por parte de la artista de manifestar unas
estructuras en las que el orden ha hecho su aparicién.
Tiende a ejecutar unas composiciones con elementos cer-
canos al mundo figurativo cada vez mas concretos y defini-
dos. Ser& la fase de preparacién para las obras del afio
siguiente. En estas (ltimas existen dos elementos figura-
tivos que se incluyen, casi de forma obsesiva, en la ma-
yoria de las obras: cadenas y cerraduras. Ambas poseen,
sin duda, un mismo significado: estar-encerrado-en, liga-
do-a, no poder salir, imposibilidad de acceder a lo Abier
to. Quizés en esos dos elementos claramente simbbdlicos se
encuentre toda la razén del ser del arte en Amelia Riera.
Las cadenas siempre aparecen perfectamente realizadas con
empastes gruesos sobre superficies informes monocromas.
Las cerraduras también presentan siempre una misma morfo-
logia. En ocasiones tan sblo aparece una cerradura dis-
Puesta en la zona més o menos central del cuadro; en otras,
en cambio, se observan gran cantidad de ellas distribuidas
pPor toda la superficie pictérica, dejada también lisa y
monocroma.

Tras estas obras que cierran la etapa informal de Amg
lia Riera viene un periodo de unos dos afios en que la ac-
tividad decae enormemente y la artista se enfrenta ante um
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muro infranqueable cerrado por ella misma.

Respecto a la produccidén dentro ya de los afios seten-
ta sblo se aludird a que la artista se decanta, de un mo-
do definitivo por una figuraciémn basada en la estética de
lo tenebroso, En torno a 1971 realiza una serie de ‘''obje-
tos cruelea"3 entre los que cabe destacar sillas eléctri-
cas inventadas por la artista. Paralelamente a este tipo
de objetos "neodad4&" ejecuta unas pinturas basadas en
una temética extraordinariamente lGgubre: nichos, atatdes,
habitaciones solitaries con camas vacias, bafiadas por una
ténue luz. En todas estas obras el color coadyuva a resal-
tar enormemente el cariécter tenebroso y angustiado.

En los Gltimos afios de esta década Amelia Riera rea-
liza una serie de obras bajo el titulo Vampirismo. En
ellas llega a crear un auténtico clima de terror y angus-
tia parecido al que pudiera producir el Nosferatu interprg
tado por Klaus Kinski de Werner Herzog. Se cita precisamep
te esta pelicula y no otra del mismo tema porque, antes
que una pelfcula de miedo, se trata de un film en el que
el elemento esencial es la tristeza. Las obras de Riera
nunca son terrorificas, sino profundamente tristes. Aunque
desde el punto de vista formal y técnico la obra actual
de la artista no se parezca en nada a la de su etapa infor-
mal, pueden encontrarse ciertos puntos de clara conexién.
Uno de esos puntos lo constituye la atmbésfera envolvente
de la obra. En las pinturas informales la atmésfera era la
obra, en las actuales es una parte, la esencial, de la pin-
tura. Y esa atmbésfera es jla tristeza y la angustia ante
la nada?

Notas. 3. Alexandre Cirici, Amélia Riera i el vertigen f(-
nebre, "Serra D’Or", oct. 1976
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JOAN VILA CASAS (Sabadell 1920)

Vila Casas comienza su carrera artistica el afio 1940
desarrollando un tipo de pintura con una temética tradi-
cional, incluible dentro de un naturalismo académico.
Mantisne ese tipo de produccién hasta 1949, fecha en que
8e traslada a Paris donde puede establecer contacto direg
to con la obra de los impresionistas. Sin embargo, esta
Pintura no le afecta tanto como la que tiene ocasién de
contemplar un afio mds tarde en la Maison de la Pensée Frap
caise. Se trata de una exposiciém antolégica de Picasso.

A partir de ese momento empieza su interés por el Cubismo,
tendencia que le conduciré a concebir de una manera comple-
tamente distinta sus propias composiciones. De un modo pro-
gresivo va abandonando el naturalismo y su gama cromética
experimenta una profunda transformacién: se decanta por el
empleo de unas tonalidades suaves y por unos colores esen-
cialmente frios.

En 1953 realiza sus primeras obras abstractas en las
que lo esencial es la relacibén existente entre los fondos,
més o menos homogéneos, con la serie de lineas y figuras
geométricas distribuidas sobre ellos. A través de la con-
templacién de la obra abstracta de Vila Casas puede comprep
derse la admiracién que el artista sentia por la obra de
Mondrian. Sus composiciones se basan en esquemas ortogona-
les, con la inclusién, en ciertas ocasiones, de figuras
geométricas como el triéngulo y el trapecio. Sus pinturas
poseen ya en esa etapa una clara tendencia a la serialidad.
Vila Casas se mantiene dentro de este lenguaje hasta 1956



-180-

fecha en la cual, en Paris, comienza su periodo informal.
Un afio antes se interesaba ya profundamente por la mate-
ria y realizaba, aparte de obras pictéricas, cerémica. En
un principio la pintura informalista de Vila Casas presen-
ta conexiones evidentes con la mineralogia, ciencia que
atrae vivamente al pintor. Los distintos aspectos que os=~
tentan los minerales, los cortes rocosos e incluso la tie-
rra en si constituyen una fuente inagotable de puntos de
partida para la realizacién de una obra pictérica. Es 16~
gico que en estos momentos Vila Casas se decante principal-
mente por un tipo de pintura matérica en la que resalta la
gran calidad y diversidad de sus texturas.

Una vez establecido el limite cronolégico que sefiala la
entrada del pintor en el informalismo debe aludirse a los
periodos existentes en la obra de Vila Casas dentro de di-
cha tendencia. Pueden verificarse tres periodos diferencia-
dos, todos ellos de corta duracién:

Perfodo 1956=-57

-Espacios abiertos y dinémicos

-Sistema de composiciones ortogonales

-Gama cromdtica restringida a sepias, azules y cre=-
mas para los fondos; manchas de colores oscuros; y
puntos de blanco amarillo y rojo claro en determi-
nadas zonas para resaltarlas

-Técnica: Empleo del 6leo puro aplicado con pincel
y espatula por superposiciones, creando gruesos
empastes. En ocasiones también recurre a las vela-
duras.

~Realizacién de gollages en los que el fondo apare=-
ce unido a la forma por el color. El1 papel o el
cartén pegado sobre la tinta plana siempre ostenta
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el mismo color que dicha tinta. Se aprecia un
interés por marcar las diferencias existentes
entre la superficie de carécter mate y la bri-
llante, a través de la técnica.

=-Soporte: lienzo

Este periodo resulta especialmente interesante por con-
tener, en potencia, las posteriores aportaciones de Vila
Casas al informalismo. El pintor siente una profunda atrac-
cién por la materia y sus aspectos lindantes con la minera-
logia, es decir, las calidades de ciertos materiales. Al-
gunos poseen superficies que se caracterizan por su aspere-
za, otros, en cambio son extraordinariamente suaves. En mu~-
chas ocasiones ese aspecto queda reforzado por su aparien-
cia mate o brillante respectivamente. El elemento que qui-
zfs variaré menos a lo largo de toda la trayectoria informal
del artista ser& el color. Se decantard por el empleo de unos
colores en absoluto estridentes ni vivos. Tampoco se restrin-
gird al uso exclusivo de los neutros, sino gue combinaré las
posibilidades de estos iltimos, en especial del blanco y del
gris, con la de las tonalidades suaves de los azules, beiges,
malvas y rosas. Por lo que se refiere a la técnica, cabe des-
tacar que Vila Casas se atiene a la utilizacibén del dleo puro
Yy que logra sus empastes gruesos por el procedimiento de acu-
mulacidén de pintura en una determinada zona de la superficie
Pictérica. Para ello, no sdlo emplea el pincel, sino que re-
quiere el uso de la esp&tula que le permite una mayor dispo-
8icibn de pintura.

Periodo 1958

~Espacios abiertos y dinémicos con lineas que estable-
cen direccionalidades hacia todas las partes de la
superficie y que sobrepasan los limites impuestos
por el marco.
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-Composiciones en las que predomina la estructu-
racién espacial a base de redes y ritmos linea-
les a las que denomina Planimetriasl

=El color pasa de ser, en un principio, de gran
riqueza por su variedad, a ser muy restringido
(azul, negro y blanco)

-Técnica: aplicacién de una gruesa capa de mate-
ria en 6leo blanco. El color lo aplica fluido
bafiando la superficie. Despues somete dicha su-
perficie al pirbgrafo, de msnera que obtiene una
red en relieve rehundido e incluso con arranca-
mientos de ciertas gzonas. Realizacién de gratta-
ge muy profundo. En este mismo afio ejecuta tam-
bién, dibujos, acuarelas y grabados.

-Soportes: lienzo y papel.

Las Planimetrias, si bien presentan una similitud con
ciudades vistas a gran altura, no pueden ni deben conside-
rarse como obras en las cuales la realidad se encuentra
Presente sin haber sido transformada de modo muy profundo
y evidente. En primer lugar, el hecho de que el artista,
como el mismo afirma, recuerde con nostalgia el perfodo en
el que observaba como se realizaba un mapa, no significa en
modo alguno que su posterior pintura sea un mero reflejo de
ese recuerdo. La metamorfosis se opera a muy diversos niveles:

Notas. 1. "Parecen vistas aéreas. Mapas. Planos topogréficos
++«+". Eso dicen de mi pintura. Y es verdad. Siempre
me ha parecido que la cosa me viene de haber hecho la
mili en el Servicio Topogréfico del E jercito. Estaba
en el quinto piso de la Capitania de Barcelona. No ha-
bia visto nunca dibujar planos y cartas topograficas.
Formidable. Nunca vi nada tan pulcro. Tan minucioso ..
Un trabajo de 1ibro miniado medieval. Aquello ya casi
era pintura. Abstracto puro." de Vilacasas en "Figu-

“xas", n°. 2, yunio 1961. Cr.
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el espacio compositivo en la obra de Vila Casas responde
fundamentalmente a dos visiones, la visién en positivo o
relieve que sobresale (grumos, empastes) y la visién en
negativo (surcos), pero en ninguno de los dos casos se
observa una relacién directa con terrenos, rios, ciudades
con casas, montes, etc.; el color es, sin duda alguna, el
factor que més separa de lo "topogrdfico' la obra de Vila
Casas, ya que en ning(m momento el pintor emplea colores
que recuerden ni siquiera terrenos o &mbitos geogréficos.
De este modo, puede afirmarse que la produccién de Vila
Casas responde por completo a la inquietud del artista in-
formal. Existe una tendencia a componer los espacios me-
diante estructuras lineales, ritmos curvos y rectos entre-
mezclados, a eso se reduce la posible conexién con la topo-
grafia.

El vocablo Planimetria podria comportar ciertas conno-
taciones errémeas si se asimilara a la idea de lo plano,
ya que, si bien, desde lejos, la obra de Vila Casas pudiera
parecer circunscrita al plano sobre el cual se desarrolla,
observéndola de cerca, puede constatarse que se trata de un
relieve pictérico. La labor del artista como grabador influ-
ye, como es légico, a la obra pictérica. Esta, en cierto mo-
do, se beneficia de los logros obtenidos a través del agua-
fuerte y principalmente del buril. Asi, las superficies apa-
recen llenas de surcos profundos, a modo de grietas que esta-
blecen un contacto con la tercera dimensiém”.

Las Planimetrias e incluso la obra posterior de Vila Ca-
sas, dentro de un lenguaje cercano al constructivismo abstrag

Notas. 2. "La técnica de lo incisivo -que aclararia mejor el
buril que el aguafuerte, posiblemente- es la que
inspira su concepcién pléstica" en Juan-Eduardo
Cirlot, La obra de Vila Casss. El centro del labe-
rinto, "La Vanguardia", 6 Diciembre 1969
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to, podria caracterizarse por relacionarse de modo muy di-
recto con lo laberintico. "El artista no cesa de crear la-
berintos, unos inextrincables otros radiantes, umos dramé-
ticos, liricos otros. Pero siempre se trata de sistemas la-
berinticos. ;Dénde est& el centro de esos mmdos hechos de
un tenso ir y venir sin descanso? ... Lo esencial es que el
alma del artista estd en su obra. Quizés ella sea el centro
del 1aberinto"3.

Periodo 1959-62

-Espacios abiertos y dinémicos

-Composiciones de ritmos radiantes y de esquemas
ortogonales con integraciémn de figuras geométri-
cas de contornos irregulares.

-Gama cromdtica restringida a los colores frios
(azul claro, violéceo), neutros como el blanco y
el gris y un tono de beige cremoso

=Técnica: sustituciém en gran parte de obras del
grattage por el dripping. Chorrea sobre la super-
ficie que actua como soporte el color fluido cola-
do desde un recipiente dispuesto a cierta altura
sobre la superficie pictérica. Sobre la materia
himeda asi obtenida trabaja por la presiém de los
Gtiles, aparte del empleo de sus propios dedos

=Soporte:lienzo

La modificacién més interesante que se produce en este
periodo en comparacién con los anteriores es la sustitucién
parcial, e incluso total del grattage o lo que es lo mismo,
del relieve en rehundido, por la técnica del dripping’ que

Notas. 3. Juan-Eduardo Cirlot, La obra de Vila Casas, op cit.
4. "como a tantos otros, la pintura "a chorro' de Jack-

son Pollock creo que puede llevarme a algim sitio.
A alguna solucién" en Vila Casas "O. Figura", op.cit.




11

-1 85_

posibilita la existencia de unas obras que se distinguen
por la valoracién del relieve en positivos. El artista
sigue denominando sus obras Planimetrias, aun cuando ca-
da vez resulta més dificil e incluso imposible asociarlas
de algimn modo a lo plano. '"Dificilmente podemos ya llamar
planimetrias a estas obras, quizd "volumetrias" o "espaci-
metrias" fuera més exacto, aunque ninguno de los dos voca-
blos es, ni con mucho, tan eufbrico“s.

El hecho de colar a chorro el color en estado fluido
sobre la superficie le permite lograr unas zonas en las que
lo més carécteristico sea la ausencia del mismo; en otras,
pPor contraste, crea una especie de alvedlos que contienen
la masa pictbérica (ver 11uatrnc16n)6. En estas obras Vila
Casas también se preocupa por lograr unas contraposiciones
marcadas entre distintas calidades ~brillantes y mates- que
llegan, en ocasiones, a seme jar vitrificaciones. El color
coadyuva a marcar el aspecto seme jante al vidrio, especial-
mente por las irisaciones que consigue empleando unos colo-
res muy suaves.

La etapa informal de Vila Casas concluye en 1962, afio
en que se decanta por la realizecién de una serie de obras
que se distinguen por su tratamiento matérico a base de
acumular gruesos empastes. Tras esta etapa sobreviene un
perfodo de inactividad en el campo pictérico. Hasta 1967-68
Vila Casas no reanuda su labor en este terreno, pero su
obra se encuentra ya muy distante de las soluciones informa-
listas. Ha dejado de interesarse por lo matérico, por las ca-
lidades texturales y, en su lugar, comienza la bGsqueda de
una nueva expresividad a través del rigor geométrico. Cons-

Notas. 5. Mercedes Molleda, Vilacasas, grabador, '"Correo de
las Artes", n° 33, 8-IX-1961
6. Planimetrfa 112, (120 cm. de diémetro), 1961
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truye una serie de obras de esquemas geométricos en una gama
cromidtica restringida, logradas por transparencia y veladuras.

Hasta mediados de la década de los setenta Vila Casas no
cambia su manera de expresarse pictéricamente. Ello, no obs-
tante, né quiere decir que el artista se halle plenamente
conforme con lo ejecutado en ese largo periodoy.

En 1977 comienza un tipo de obras, a las que sigue deno-
minando Planimettias que no recuerdan a ninguna de las de los
Periodos precedentes. Entroncan con un cierto constructivismo.
En ellas se aprecia un profundo interés y una valoracién cre-
ciente de la méquina. Algunas de ellas presentan claras conexig
nes con maquinarias de relojes, engranajes, motores de coches,
plezas de aeronaves. Todos estos elementos se encuentran dis-
Puestos a modo de composiciones en las 'que rige un sentido ri-
gurosisimo de la geométrfs. Todas ellas son acusadamente diné-
micas; sin embargo, no presentan la apertura tipica de las
obras del perfodo informal, ya que se encuentran encerradas
en esquemas circulares impuestos por unos fondos generalmente
neutros. Existe una cierta relacibtn entre las obras pictéri=-
cas actuales de Joan Vila Casas y de las del Kandinsky de la
Bauhaus y es que existe, como en el caso del pintor ruso, uma
marcada predileccién por la rigidez de ciertos esguemas com-
positivos geométricos. E1l color, sin embargo, no presenta nin-
gin tipo de relacién con la gama cromética Kandinskyana, ya
que, consecuentemente con la evolucién de Vila Casas, se ofre-
ce mucho més restringido.

El (mico punto de contacto observable entre la produccién
actual del pintor y la de los afios en los que se hallaba den-
tro del Informalismo es la permanencia de la idea laberintica
en su obra. ;Serd ésta la eterna blisqueda de su yo?

Notas. 7. Conversacién mantenida con Vila Casas en junio 1980



-187-

2.2.2 PINTURA DEL SIGNO-GESTO

EDUARD ALCOY (Barcelona 1930)

Eduard Alcoy comienza a pintar en 1950 dentro de uma
amplia tematica figurativa. Resulta fundamental el cam-
bio que se opera en su obra en torno a 1955, afio en que
abandona la figuracién para sumirse en un &mbito puramen
te abstracto. Alcoy trabaja dentro de la abstraccién geo
métrica con ciertas comnotaciones kleeianas durante dos
afios. Pasa de pintar unas superficies llenas de elementos
geométricos (puntos, lineas, cuadrados, recténgulos, etc.)
con una gama cromética més bien amplia, sin exclusién de
ningGn color, a realizar unos cuadros en los que los ele-
mentos geométricos regulares y definidos son cada vez més
raros. Los fondos comienzan a establecer un contacto direc-
to con las formas que se encuentran distribuidas sobre é1,
de manera que los contornos se desdibujan y pierden su ni-
tidez. Se observa adem&s un progresivo abandono del empleo
de toda la gama cromdtica, decantédndose el artista por el
empleo de los neutros. Puede afirmarse que Eduard Alcoy pe-
netra de lleno en el informalismo en 1959, realizando sus
primeros cuadros de materia ese mismo afio.

Cabe serialar dos periodos, ambos muy cortos de produc-
cibén informal de este artista:

Periodo 1959

-Espacios ablertos y equllibrados

~-Composiciones basadas en la estructuracién de la
superficie por medio de lineas verticales y hori-
zontales no rigurosamente perfectas y de configu-
raciones alargadas rectangulares. También aparecen
formas de contornos irregulares semejantes a bva-
los y circulos que estén esparcidos por toda la

superficie pictérica
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-Colores restringidos a los neutros, pardos, cas-
tafios, y beiges

- Técnica utilizada siempre por el artista: pintu-
ral al 6leo con grattages muy finos y grumos acu-
sados en clertas zonas, dando lugar a obras maté-
ricas poco acusadas

-Soportes empleados: lienzo y conglomerado de made=-
ra

La produccién artistica de Alcoy durante 1959 se carac-
teriza fundamentalmente por hallarse dentro de un &mbito en
el que se procura resaltar de algim modo la materia emplea-
da. De todas formas, como el artista nunca abandona el pro-
cedimiento tradicional pictérico (b6leo sobre lienzo o sobre
conglomerado) es casi imposible lograr zonas en las que la
materia tenga un relieve muy marcado. Tan sélo obtiene par-
tes de la superficie del cuadro en que el éleo aparece tra-
tado por superposiciones y en grumo, de manera que se esta-
blezcan diversas calidades texturales en el &mbito del cua-
dro. Esta corta etapa dentro de la obra informal de Alcoy se
caracteriza también por el modo de hallarse estructuradas sus
composiciones en esquemas rectangulares, ya sean verticales
u horizontales. Resulta evidente, pues, el proceso evolutivo
del artista: pasa de una estructuracién a base de formas
geométricas perfectas, en el periodo precedente, a una dis-
tribucibén espacial por medio de configuraciones derivadas de
aquéllas. Sin embargo, cuando el artista logra liberarse por
completo de la carga que conlleva la abstraccién geométrica
rompe con ese tipo de esquemas composicionales para entrar
en un mundo absolutamente distinto.
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Perfodo 1960-63

-Espaclos abiertos y dinémicos

-Composiciones en las que se emplean esquemas ra-
diales y estrellados para lograr la estructura-
cién espacial

-Gama cromética restringida a los neutros, con pre-
dominio del negro y blanco; ademas aparecen los co
lores derivados del castafio y su combinacién con
los neutros

-Técnica: pintura al 6leo con ciertos empastes grue
sos y marcas del pincel

=Soportes: lienzo y conglomerado de madera

Podia afirmarse que la pintura de Alcoy en 1959 se halla-
ba dentro de una tendencia matérica; en cambio, a partir de
1960 puede llegarse a la conclusién de que prevalece en su
obra un sentido gestual. La propia estructuracién de las
obras de este Gltimo periodo conlleva dicho sentido. El1
equilibrio que existifa en las anteriores composiciones ha
de jado paso a un dinamismo extraordinario basado en formas
"euarteadas™, escindidas, estalladas, como violentadas por
el poder de la energia que transforma y reordena constante-
mente la naturaleza'™ Resulta inGtil referirse a una obra
en concreto, ya que todas presentan una misma problematica.
Podria llegar a hablarse de una serializacién de obras, to-
das ellas realizadas seg(m unos mismos esquemas e impulsos
que dirigen el brazo del artista a crear configuraciones es~-
trelladas a modo de grandes magmas en continua erupcién, en
las que lo esencial es la idea de dinamismo que de ellas se
desprende. Coadyuva a remarcar ese efecto de serie el hecho
de que el artista emplea siempre una misma técnica y una
misma gama cromética. Las variaciones que aparecen a lo lar-
go de las obras ejecutadas este afio, desde el punto de vista

Notas. 1. Vicente Aguilera Cerni, Eduardo Alcoy, ''Cuad. de Ar-
quitectura', no. 43, 1960
P
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cromatico, son minimas. Aluden tan sélo a la imperceptible
aparici6n, en algunos casos, de tonos pardos y beiges, en
contraposicién a aquéllas en las que (nicamente aparecen
los neutros.

Para Alcoy, sin lugar a dudas, el &mbito informal no
le brinda posibilidades de variacién. E1l artista se perca=
ta pronto de ello y no duda en abandonar esa trayectoria
en 1963. Sucede a ese perfodo informalista uma etapa de
Inactividad absoluta que dura cinco afios. En 1968 Alcoy
vuelve a pintar pero ya dentro de una érbita completamente
diferente. Vuelve a la figuracién que caracterizé sus ini-
cios, aunque con indudables logros e imnmovaciones. Hasta

la actualidad el artista se ha sumergido en un mundo mégico-
fantéstico figurativo con una iconografia que entronca cla-

Tamente con la renacentista de Bosco y Brueghel. En sus
obras aparecen de modo continuado alusiones al Narrenschiff,
aun cuando los locos de Alcoy no presentan la tipologia de
los gseres marginados del mundo del renacimiento, sino la
propia de su siglo XX.
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JOAN HERNANDEZ PIJUAN (Barcelona 1931)

Hernandez Pijuan comienza a pintar en torno a prin-
cipios de los afios cincuenta, tras haber terminado sus
estudios en la Academia de Bellas artes. En 1956 toma
parte en una exposicibén realizada en Alicante por el
grupo“Silexg. A partir de ese momento puede hablarse
de una pintura con connotaciones de caricter expresio-
nista post-cubistaa. Durante dos afios y medio aproxima-
damente permanecerd dentro de esa trayectoria estética.
Sin embargo, sus composiciones, que, en un principio,
eran bastante complejas, tienden a eliminar elementos
y a restringir, de modo paulatino, la gama croméatica.
Asi, hacia 1958 puede apreciarse una evolucién de la
pintura de Hern&ndez hacia la abstraccién. Un afio méas
tarde se incorporaré al Informalismo de caracter ges—
tual. Pueden establecerse dos periodos, muy cortos,
dentro de esa modalidad informal.

Periodo 1959-62

-Espacios abiertos y diné&micos

-Composiciones estructuradas mediante las di-
recciones de los gestos. Existen en este mo-
mento varios nficleos a partir de los cuales
surgen las fuerzas centrifugas que tienden a

extralimitar los marcos de los cuadros. En mu-

Notas. 1. Grupo '‘Silex"constituido por Eduard Alcoy, Ro-
vira Brull, Carles Planell y Joan Herndndez Pijuan
2. Alexandre Cirici, Joan Hernandez Pijuan pintor

de 1°espai mesurat, "Serra D’or", nov.1973
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chas ocasiones, los gestos realizados por el
artista adquieren configuraciones andlogas a
dramaticas crucifixione33
-La gama cromética es muy limitada. Tan solo
emplea los neutros y los sienas
-La técnica es la tradicional: pintura al 6leo
-Los soportes empleados con m&s frecuencia son
los lienzos
€0 A este periodo corresponde una plnturaé de formato
horizontal en la que se hacen perfectamente visibles
las grandes pinceladas efectuadas por el artista (ver
ilustracién). Esos amplios gestos, dotados de diver-
sas calidades, por la acumulacién en algunos casos de
pasta y, en otros, por la huella perceptible del pincel,
poseen una fuerza y vitalidad extraordinarias. Por otra
parte, el hecho de estructurar la superficie en zonas
diferenciadas por el color, confiere al conjunto un di-
namismo muy acusado, sobre todo si se tiene en cuenta
que la gama cromatica es extraordinariamente restringi-
da. En esta obra aparece una zona alargada situada de
arriba a abajo, hacia la izquierda, a modo de gran fran-
Ja, en blanco. Ese blanco rutilante contrasta con los
colores empleados para el resto de la composicién (ne-
gro y sienas). E1 contraste cromdtico se ve subrayado
Por los contrastes lineales desarrollados en vertical,

horizontal y diagonal.

Notas. 3. ",,, tenien 1‘aire, tot i que eren no figura-
tives, de grans, tragiques i desolades Crucifi-
xions®, A, Cirici, ib. id.

4. pintura 113-60 pintura al 6leo sobre lienzo
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Pintura 1962-64

-Espacios abiertos y diné&micos

-Composiciones tendentes a establecer un finico
nicleo del que parten las fuerzas centrifugas
de irradiacibén. Se tiene muy en cuenta el efec-
to espacial: la relacibébn entre el nficleo cons—
tituido por los gestos pictéricos v el fondo mo-
nocromatico sobre el que se desarrollan 10s mis-—
mos

~Gama cromatica restringida, al igual que en el
anterior periodo. Se produce un cambio como es
la inclusién de los azules

-La técnica sigue siendo la tradicional pintura
al 6leo

-Soporte mas empleado: tela

La transformacién mas interesante que se produce en es-
te periodo informal de Hernandez Pijuan con respecto a
la anterior etapa es, sin duda alguna, la concretizacién
del magma gestual en un solo nficleo. Ello trae consigo
la valoracibén del espacio circundante. Junto a los ges—
tos de gruesas pinceladas en los que todo es dinamismo
aparece la quietud de la monocromia. A veces esos nficleos
gestuales aparecen situados, ma&s o menos, en la zona
central de la composicibn, en otros casos, se situan

en la parte izquierda o en la derecha de la obra, que-
dando el resto de la misma lisa. De este modo, el ar-
tista subraya, ya que en aquel momento, su interés por
el espacio. Ese interés adquirird con el paso del tiem-

e ]

j]otas. 4. (100x 65 cm.) 1960
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PO, en posteriores realizaciones, fuera ya del Infor-
malismo una importancia tal que constituir& la parte

esencial de la pintura del artista.

De otro lado, cabe advertir también que una de las
caracteristicas de este corto periodo es la simplicidad
compositiva de las obras del mismo. Las configuraciones
gestuales no se extralimitan jam&s, poseen una sobrie-
dad inmensa que se acentfia por su colocacién en un es-

pacio monocromo y amplios.

Resulta evidente al contemplar la evolucién pictéri-
ca de Hernandez Pijuan que en un momento dado, en torno
a 1965, tuvo serias dificultades para hallar un nuevo
camino, fuera ya del ambito gestual, que le permitiera
seguir sus investigaciones dentro de un marco impuesto
por el esPaciOG. Es a partir de 1967 cuando verdadera-
mente encuentra su nuevo lenguaje, basado en la integra-

cibn del objeto (huevo, copa, vaso, manzana, etc.) den-—

Notas. 5. Rafael Santos Torroella, Texto para el cat. de
Galerias Syra de oct. 1958.".. su hilo conductor
ha sido 1o elemental y sustantivo"

6. "Entre 1965 y 1967 me encuentro como perdido,
puesto que deja de interesarme el gesto informal,
-gesto normalmente ubicado en un gran espacio- en
el que llevaba unos afios trabajando". Declaracibn
efectuada por el artista a Miguel Ferni&ndez Bra-
so, aparecida en el articulo Tensibn de fuerzas

en el espacio, "ABC", 29 dic. 1974, Madrid
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tro de un espacio real y perfectamente medido. Desde
entonces, Hernandez Pijuan ha seguido realizando nume-
rosas aportaciones al estudiar las posibilidades del
traslado a la tela del espacio real. Existen en su

obra reciente gran cantidad de Paisajes, realizados

en verdes degradados, acotados por puntos, lineas y
ntmeros que dan la relacién directa con el espacio

real que representan. Este tipo de producciones son re-
lacionables tanto con la sensibilidad del minimal, como
con el conceptual o con el espacialismo de un Fontana7.
De todas formas, en Hernandez Pijuan no puede hablarse
como en el pintor italiano, adscrito al movimiento es-
pacialista, de la creaciétn de un espacio "otro", ya

que se trata del espacio procedente de la misma reali-
dad en que se mueve su autor. Ello no quiere decir que,
en muchas ocasiones, como el propio pintor afirma el
espacio pintado sea fA4cilmente captable por el especta-
dor como procedente de la realidad concreta, sin ningtn

tipo de transformacién o sintesis abstractaa.

Notas. 7. Alexandre Cirici, Joan Hernandez Pijuan, op.
cit. Cfr.
8. "iConsideras que en tus cuadros, a pesar de
no aparecer ningin elemento figurativo, son fi-
gurativos?"
Respuesta de H.P.: "En realidad, si; porque par-
to de una realidad, 10 que ocurre es que son M-
cho mas abstractos mis cuadros figurativos de
ahora que mis cuadros abstractos de antes", Con-
versacién aparecida en "Tropos", mayo-agosto
1973, péag. 91
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ROMAN VALLES (Barcelona 1923)

Antes de comenzar la periodizaciétn de las obras infor-
males de Vallés, conviene apuntar, de modo sucinto, en
qué se basaron los inicios del artista. Al margen de aque
llos dibujos que realizara en Bellas Artes , todos ellos
de carécter académico, hay que sefialar que Romé&n Vallés
en 1946 realizaba ya précticas de grattage sobre empastes
ligeros. Como caracteristica esencial de alguna de las
obras realizada en esos afios puede aludirse al intento
de eliminacién por parte del artista de aquillos elemen-
tos que entroncan la obra con una serie de cénones pre-
establecidos ligados a la pintura figurativa del mundo
Pictébrico de Vallés en 1950. Las obras ejecutadas entre
ese afio y 1955 ofrecen unos aspectos bastante uniformes
como son: interés por el esquematismo y la simplificac-
cibn, utilizacién de una gama cromética amplia, empleo
sistemitico del 6leo y aparicién de gruesos empastes que
indican ya una predileccién por lo matérico.

En 1955 comienza el abandono de la figuracién a la par
que se produce el predominio del fondo sobre la forma. Al=-
gunas obras pueden inscribirse dentro del &mbito puramente
abstracto constituido por ritmos serpenteantes y configura-
ciones geométricas. La ruptura total con la realidad obje-
tiva se da en 1956, afio en que Romén Vallés inicia su ex-
Ploracién en el mundo matérico del informalismo. Transcu-
rren 8blo dos afios antes de que el pintor decida abandonar
el lenguaje de la materia para introducirse en el del gesto,
dentro del que permaneceri, con variaciones importantes,
hasta fecha reciente.

Tras esta breve introduccién, pueden establecerse ya los
periodos. claramente definidos, del artista:
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PERIODO 1956=57

=Superficies pictéricas, sin ning{m tipo de de-
limitacién que marque la relacién con el cua-
dro y sus contornos

=Predominio del dinamismo sobre el estaticismo,
logrado a través de la apariciém ritmica de
grumos matéricos que establecen una idea de re-
peticibn

=Composiciones libres de toda sujeciém a wma nor-
ma o principio de ordenaciémn

=Empleo de una gama croméitica restringida: verdes
amarillentos, amarillos griséceos, sepias claros,
grises y negros

=Utilizacién de una mezcla de cola tefilda previa-
mente con pigmentos, aglutinante en polvo y bar=
nices mates o brillantes

=-Soportes diversos: lienzo, arpillera, tabla, pa-
pel, cartulina

El interés fundamental de las obras realizadas en es-
te periodo radica en el abandono total de la pintura al
6leo y su sustituciém por una técnica extraordinariamente
elaborada, mucho mé&s lenta, con objeto de producir uma
Pintura basada en la expresividad propia del grosor y re-
lieve matérico. Romén Vallés es uno de los pintores en
quien se observa de modo muy claro la repercusiém que pue-
de poseer un hecho externo en la "psique" del individuo.
Es interesante aludir al factor =-que el mismo pintor sefia-
la como decisivo- del viaje realizado en 1956 por la ruta
del roménico. E1 Valle de Ar&n queda en la mente del ar-
tista, no como recuerdo global, sino como la suma de una
serie de elementos sueltos, detalles y aensacionesl. La
transposicibén de esos elementos, ya asumidos y metamorfo-
seados por el artista, se ofrece al espectador en las obras

-—Notaa*.%. Juan-Eduardo Cirlot, La evoluciémn de Romén Vallés,
| Corveo de las Artes", marzo 1959




-198~

de ese periodo. De ahi la inevitable conexién con lo
geogréfico que surge al contemplar uma obra de esos
afios” (ver ilustraciém).

A finales de 1957 varia perceptiblemente su produc~
cién al decantarse por los empastes finos y estratifica
dos. La materia ya no se obtiene por la simple disposi-
cibén del grumo logrado por la mezcla descrita anterior-
mente, sino por la superposicién de capas de diferentes
intensidades. También ampl{a la gama cromética al intro-
ducir tonos azules=griséceos y blancos sucios.

PERIODO 1958-1962

~Espacios pictéricos caracterizados por el movi-
miento inherente al gesto

-Composiciones gestuales basadas en configuracig
nes irregulares, desiguales que tienden a situar
se en una zona determinada del cuadro. Las supeg
ficles de las obras tienden a estar concebidas
como conjuncién de forma-gesto y de fondo

~Empleo de una gama cromética amplia, sienas, se-
pias, anaranjados, rojos, lilas, morados, verdes,
azules y neutros. En 1959-60 realiza uma serie
denominada ''Serie Blanca'", en la que predomina,
de modo absoluto, el blanco sobre cualquier otro
color. Algo més tarde incorpora el gris

=Técnica obtenida por la disoluciém de blanco de
cinc y tierra negra en cola con barnices mates
(1958). En los afios siguientes, dentro de esta
etapa, emplea pintura de latex, dispuesta en ca-
pas fluidas. E1 grosor de ciertas zonas de los
gestos lo logra a través del dripping. Al final
de este perfiodo reintroduce el uso de la espitu-

Notas. 2. P;gt¥§§, mezcla de cola tefilda y aglutinante en
polvo, ¢



8

-199-

la para extender por la superficie pictérica
una mezcla de litex y yeso que otorga a las
obras unas calidades especiales y una consis-
tencia extraordinaria

~Predominio de lienzo sobre cualquier otro tipo

de soporte

En este periodo se observa una profunda inquietud en
Romén Vallés, originada fundamentalmente por el deseo de
bGsqueda y hallazgo de un lenguaje propio que le permita
expresarse con toda autenticidad. Observando la obra de
estos cinco afios puede llegarse a la afirmacién de que el
artista logra plenamente su objetivo. Las reminiscencias
de la pintura gestual norteamericana y europea son muy
lejanas. Los gestos de Vallés poseen un carécter de movi-
mientos elementales y, por tanto, corresponden a su pro-
pia idea del movimiento. En ocasiones, se muestran duros
e inflexibles, caracteristicas subrayadas por el empleo
de una gama cromética oscura, mientras que en algunas
obras los movimientos gestuales estentan un carécter blap
do y adaptable a multitud de estados animicos, como se
observa en la Serie Blanca™ (ver ilustraciém).

Analizando detenidamente wna Pintura’ de 1961 de la
serie realizada en diversas tonalidades de azul contra-
puestas a otros colores como el sepia-anaran jado, el gris,
el negro y el blanco puede constatarse que se trata de una
obra ejecutada por un lento proceso de estratificaciém (ver
ilustracién). En primer lugar, el artista dispone una capa
de pintura de létex de color azul, mis o menos uniforme, en
toda la superficie del cuadro. Después pasa a realizar ca-

Notas. 3. Serie Blanca, Pintura, 1960 (130 x 97 cm.)
4. Pintyra, l&tex, 1961 (131 x 162 cm.)
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pas desiguales en tamafio, direccionalidad, intensidad cro-
mética, en color sepia-anaranjado. Para contrarrestar el
excesivo sentimiento de avance que puedan producir esas z0
nas en el espectador las contrapone a otras negras y gri-
séceas. Finalmente, se produce la coordinaciébn de todas esas
zonas al pintar amplios gestos en forma de espirales desen-
roscadas sobre ellas. En concreto la obra analizada presen-
ta una clara contraposicién entre ese fondo de bandas irre-
gulares dispuestas horizontalmente y las lineas curvas en=-
gendradas por el gesto del artista. La horizontalidad o
ausencia de dinamismo se ve rota por la inclusién de esos
dos gestos espiraloideos, realizados siguiendo un esquema
en diagonal. Asi pues, ;de dénde proviene la coordinaciém
de zonas a la que antes se aludia?. La respuesta debe ha-
llarse en los efectos producidos por el color. Vallés eje-
cuta los gestos finales amalgamando todos los colores em~
Pleados como base para los mismos, de tal manera que el es-
Pectador aprehende instanté&nemanete, con la sola observa-
cién del gesto, la totalidad de la obra. Por tanto, puede
llegar a afirmarse que no se trata de contraposiciones de
gestos-fondo, sino de conjugacién de los mismos o, me jor
atm, de dos versiones distintas de una misma cosa: lo in-
formal estético y lo informal en movimiento. Se llega pues
a la formulacibén a nivel pictérico de la estrecha relacibém
ESTATICISMO - DINAMISMO. Lo esté&tico presenta la posibili-
dad de modificarse de moverse, mientras que lo dinémico
Puede llegar, por agotamiento, a mostrarse en quietud.

PERIODO 1963-67

=Creacibén de espaclos cerrados en torno a un tema
"figurativo™ debido a la inclusién por collage

de postales y recortes de revistas em los {iltimos
meses de 1963

-Tendencia a abrir de nuevo los espacios que enmar-
can tales composiciones en afios posteriores
=Subordinacién total de los elementos de carécter
figurativo pegados a los lienzos pintados con gran-
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des trazos gestuales
~Eliminacién de la carga significativa de tales
elementos por la superposiciém a los mismos de
capas pictéricas que los transforman ostenti-
blemente
=Idea de patentizar el acto destructivo a través
de la ruptura de los recortes pegados al lienzo
~Utilizacién de una gama cromética amplia, con
predeminio de los neutros
-Empleo de una técnica nueva para el artista como
es el collage conjugéndola con la pintura carac-
teristica en é1: la gestual

Esta época de Rom&n Vallés presenta dos etapas neta-
mente diferenciadas: la primera dura solamente un afio y
Se caracteriza por el pegado sobre lienzos y cartulinas
de postales modernistas. Estas ocupan, por lo general, una
zona que corresponde aproximadamente al centro de la com-
pPosicién. A diferencia de los collages posteriores, las
postales apenas son metamorfoseadas por la inclusién de
Pintura. En la mayoria de estas obras el artista tan sélo
modifica las zonas correspondientes a los &ngulos y lados
de la pestal pintando sus bordes con objeto de integrarlas
Plenamente en el contexto pictérico gestual. No obstante,
en muchos casos resulta muy dificil conjugar ambas zonas
de modo que formen un todo coherente. E1 medio esencial del
que se vale Vallés consiste en utilizar una gama cromética
afin a la de la postal pegada al soporte. Asi, obtiene uma
coherencia a nivel del color que parece suficiente para que
el espectador la aprehenda como um todo.

En realidad esta etapa de las postales modernistas de-
be considerarse fundamentalmente como una transicién al
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mundo del collage creado por la introducciém de fragmentos
de revistas y periddicos. La diferencia primordial puede
constatarse a nivel compositivo. Si en los collages moder=-
nistas Vallés se atenia a unas normas de composicién muy
clésicas, en los posteriores prevalece el sentimiento de
caos sobre el cbébsmico. Podria afirmarse que las postales
poseian en muchos casos un sentido afin a lo mistico, su
poder dimanaba tanto de su localizecién centralizada como
de su unicidad. En cambio, los collages en los que aparecen
trozos rotos, desgarrados de revistas poseen un carécter
mégico de un cierto primitivismo que alude al tema sexual
(mujeres desnudas, en posturas erbticas) en ocasiones; en
otras, se denuncian ciertos aspectos de la sociedad. Con-
viene apuntar, sin embargo, que esos posibles "temas" apa-
Trecen supeditados por completo al &mbito pictérico en el
que se incluyen. Asi, los rostros de bellas mujers sonriep
tes son destrozados por el artista con una crueldad insos-
pPechada y aparecen transformados por las manchas de pintu-
ra, los goteados y los gestoes (ver ilustraciém).

El proceso de destruccién de este periodo culmina con
la serie denominada por el artista Mundo Roto, ejecutada
entre 1956 y 1966. En ella prevalece una gama cromética
muy restringida con predominio absoluto del negro que acen-
tia notablemente su valor dramético. Los gestos se hacen
mmplios, exagerados y tienden a cubrir grandes zonas de
los papeles pegados al lienzo como en el collage en el que
aparece el titular de una revista alemana: SENTA BERGER
ZWLSCHEN ZWEI MANMER® (ver ilustraciém). Es obvio que a
Vallés no le preocupa en absoluto el problema que suscita
el titulo aludido, el de la situaciém de la actriz S. Ber-
ger entre dos hombres, Frank Sinatra y Kirk Douglas. Sin

Notas. 5. Pintura-collage, 1964
6. Serie el Mundo Roto, pintura-collage, 1965
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embargo, las fotos de esos tres personajes pueden ob-
Servarse con nitidez dentro del mundo gestual pictéri
co que los separa y une al mismo tiempo. Se trata, sin
lugar a dudas, del hallazgo por parte del artista "de
un universo totalmente "otro", poseido por una carga
demoniaca (y tan real -por tan irreal- como su inven-
cién 11r1ca)"7.

PERIODO 1968-70

~Espacios en los que se conjuga lo abierto y
lo cerrado, lo estético y lo dinémico
-Composiciones basadas en la contraposicién e
interaccién entre zonas netamente diferencia-
das: zona de fondo completamente informal, lo-
grada por superposiéiones gestuales y zona cong
tituida por configuraciones geométricas regula-
res, cruces, recténgulos, triingulos, circulos..
=~Empleo de dos tipos de gamas cromaticas clara-
mente asociadas a cada una de las zonas compo-
sitivas descritas. Para la primera de dichas
zonas utiliza una gama amplia, anéloga a la de
su periodo anterior a los collages. En cambio,
para pintar lo puramente geométrico se limita
a los neutros blanco y negro, con predominio
de este Gltimo
-Utilizacién de una técnica adecuada para cada
una de las zonas mencionadas. Lo gestual se
restringe a la zona més le jana, mientras que
las configuraciones geométricas aparecen pinta-
das con gran rigor y precisién

Analizando estas obras en relaciém con las del periodo

Notas. 7. Juan-Eduardo Cirlot, La obra reciente de Romén
vallés (1963-1965), '""Papeles de Son Armadams", no.

, reb, , pag. 203
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precedente se observa que se ha producido una importante
mutacién en el modo de ser del artista. Lo destructivo
inherente al Mundo Roto de los collages ha dejado paso a
una etapa de honda reflexiém en la que indudablemente
triunfan los aspectos de carécter positivo. La aplica-
cién de la geometria supone la "presencia de lo puramente
mental'", de la razém y de la reflexiémn que conllevan una
"reaccién en favor del lado afirmativo del universo" .

La mayor parte de estas obras pertenecen a la serie
Tey& y fueron pintadas por el artista en la masia gbtica
que posee en el pueblo de Tey&. La sintesis de 1 infor-
mal y lo geométrico da lugar a unas composiciones equilji
bradas en las que no prevalece ni el movimiento ni el es-
taticismo. La simetria se patentiza en todas esas obras
en la zona reservada a lo puramente geométrico. En muchos
casos no se restringe a una simetria vertical y horizontal,
sino que establece un centro claramente definido por el
cruce de dos lineas diagonales formando una equis o bien
por la inclusién de un circulo con la subsiguiente compar-
timentaciébn de la obra en dos partes iguales respecto a
un eje vertical y otras dos respecto a uno horizontal.

PERIODO 1970

=Creacibén de superficies pictéricas que provocan
en el espectador una sensacibén acusada de cerra-
miento, no porque las composiciones se atengan a
los limites impuestos por el marco, sino debido
a la idea de totalidad que emana de las mismas

Notas. 8. Alexandre Cirici, Vallés, el pintor del pluralismo,
texto para el Cat&logo de la Gal. Krelsler, Madrid,
feb-mar. 1977

9 Juan-E, Cirlot, Romén Vallés, Minist. Educ. y Ciencia,
Madrid, 1973, pag. 53
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=Tendencia a marcar el aspecto dinémico espacial
a través del predominio de imégenes verticales,
asi como por la contraposicibém técnica
-Composiciones basadas en esquemas de simetria la
tente, respecto a un eje vertical. Tendencia a
contraponer dos zonas claramente diferenciadas,
la que corresponde a la configuracién centraliza-
da conseguida por el empleo de acumulamiento maté
rico y la que podria asociarse con el fondo, tra-
tada lisa y monocrométicamente
-Empleo de una gama cromética muy amplia con predg
minio de rojo, rosa, azul y blanco
-Técnica: para los fondos, tintas planas extraordi-
nariamente lisas y fundidas; para las configuracig
nes, pintura matérica en la que se resaltan zonas
acentuadas por el empleo de grumos y otras en las
que aparecen pequeiios gestos
-Soportes més empleadds: lienzos de distintos forma-
tos

En esta corta etapa el artista entra en contacto con un
mundo de claro carécter biombérfico. Precisamente por ser
las alusiones a ese mundo tan perceptibles podria afirmarse
que el artista ha llegado a la fase final del informalismo
Yy que necesita ya una conexibén mucho més clara con la reali
dad. Asi{, en la mayor parte de obras de este afio se aprecian
formas bien delimitadas, contrastadas por medio del color
con los fondos, que sugieren rostros de personajes fantasma-
gbéricos. El empleo de la simetria contribuye enormemente a
subrayar ese efecto de relaciém con determinadas zonas de
los seres vivientes. Por regla general, el artista incluye
dentro de las configuraciones en las que emplea una técnica
destinada a remarcar la materia, zonas en colores oscuros de-
limitadas por grumos que destacan a modo de "ojos" dentro de
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la configuracién global realizada en tonalidades neutras.
Todas estas imégenes poseen un hondo patetismo derivado
principalmente de su caricter inacabado que subraya su
falta de ident1dad'® (ver ilustracién).

Las obras biomérficas constituyen un precedente de
las Floraciones que datan de 1972-73, Se trata de obras
de caracteristicas informales, pero con reminiscencias del
mundo vegetal. A nivel compositivo, Vallés desarrolla la
idea incipiente en la etapa de 1970 de situar zonas, més
© menos circulares, dentro de las configuraciones. Sin em-
bargo, en las Floraciones elimina por completo la simetria
y multiplica las manchas en forma de circulo, de modo que
surgen obras con un claro ritmo ascendente por la coloca-
cién de dichas manchas.

En una etapa mis reciente, entre 1974 y 1976, Romén
Vallés se interesa por el arte conceptual. Su conexién
con ese &mbito artistico se realiza a partir de su inter-
vencién en el MAN 74, Parte de la decoracién de un coche
para ser expuesto junto con los de otros artistas en la
Rambla de Catalufia. Vallés envuelve por completo el auto-
mévil en cinta adhesiva de modo que obtieme la momificaciém
del vehiculo.

MéAs tarde vuelve a sumirse en un mundo relacionado con
el de su etapa informal, aunque con importantes variacio-
nes. Entre esas obras cabe destacar las que se incluyen en
la Serie Elementos. E1 artista plasma, gracias al empleo
de determinadas gamas crométicas y una técnica basada en
el gesto amplio su interpretaciém de los elementos tierra,
agua, fuego y aire.

Notas. 10. Pintura, latex, 1970
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A nivel de investigacién por parte de Vallés resulta
interesante la tarea en la que se encuentra actualmente
sumergido. Trabaja en equipo y pinta sobre material fo-
togréfico. Al mismo tiempo sigue su trayectoria que le
caracteriza, la pintura gestual, sin embargo, dentro de
este (ltimo &mbito ha hallado un modo de expresién total
mente distinto al de su etapa informal. Los gestos ya no
son espirales desarrolladas, sino simples lineas en for-
ma curva. Los colores que emplea son otros. Ya no preva-
lecen los neutros con su marcado dramatismo, sino que se
ha dado paso a la vitalidad de los anaranjados y verdes-
amarillentos. La sensaciémn de le jania, de creaciém de mum-
dos "otros" ha sucedido la idea de plasmar lo palpable, lo
cercano cargado de vitalidad, Finalmente ha vencido lo di-
némico sobre lo estético, aunque en las obras de los afios
sesenta el espectador, sin duda, captaba mucho me jor el
mensa je del movimiento, en tanto que éste se veia subra-
yado por lo diametralmente opuesto: la quietud.
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2.2.3 PINTURA TACHISTA

AUGUST PUIG (Barcelona 1929)

Al observar la obra de August Puig puede comprobarse
que resulta extraordinariamente dificil encasillarla den-
tro de una determinada tendencia. Asi como en el caso de
otros pintores puede advertirse una relacién directa con
la pintura matérica o la gestual, en el caso de Puig debe
hablarse de una pintura ligada a la expresividad de la
mancha. De ahl que en la clasificacién que se realiza por
subtendencias dentro del informalismo se le incluya en la
tendencia tachista. No obstante debe hacerse constar que
la concepcidén de "mancha" en Puig es completamente distin-
ta a la de los artistas conocidos como tachistas. En rea-
lidad coexisten en sus obras las manchas y el sentido es-
pacial "otro" derivado de la consecucién de espacios en-
volventes que, ateniéndose a las dos dimensiones del cua-
dro, expresan, en muchas ocasiones, la tercera dimensién
e incluso una vaga idea de 1o que es el tiempo.

En 1944 August Puig abandona sus estudios para dedi-
carse por completo a la pintura. Le ayuda enormemente el
hecho de que su padre fuera maestro de Bellas Artes. En
un primer momento presenta la obra de este artista claras
influencias del fauvismo y de Picasso, influencias que al-
go mas tarde seradn sustituidas por las de Klee, Kandinsky
y Miré, en 1946 realiza su primera exposicién importan—
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te1. Dos afios mas tarde marcha a Paris, quedando fuera de

la influencia daualsetiana; sin embargo, resulta sorpren-
dente que, ain alejado de su pais, su obra presente cla-
ras conexiones con la de los artistas que formaban el gru-
po "Dau al Set", desconociendo, por supuesto, la produc--
cién de estos tltimos. Entre 1947 y 1951 la pintura de
August Puig gira en torno de la figuracién de caricter ma-
gicista, mostrando un especial interés por la representa-
cibén de una serie de animales fantéasticos, dotados de enor-
mes dientes y grandes garras. Es esta época la Ginica en

que August Puig se interesa por la pintura matérica, aun-
que nunca a la manera de un Fautrier o un Dubuffet, de
quienes conocié su obra en su estancia en Paris. La mate-
ria de Puig siempre fue muy diluida, tan sélo en algunas
pinturas se decantaba por soluciones en las que tomaran
parte los gruesos empastos y los grumos de pigmentos. Es-
te tipo de materia la empleaba fundamentalmente para los
fondos, ejecutados con manchas, veladas y transparencias.
Pronto se aparta de manera radical de ese camino y comien-
za a interesarse por la expresividad de la abstracciédn geo-
métrica. Realiza composiciones basadas en manchas, unas ve-
ces concebidas de modo muy libre y otras dentro de un exa-
gerado rigor geométrico. Se trata del periodo precedente

al afio 1954, fecha en que se produce la auténtica transfor-
macién del arte de Puig.

Puede considerarse el afio 1954 como periodo intermedio

entre la produccién semifigurativa y abstracta del artista

Notas. 1. Exposicién en "Els blaus de Sarria", presentada
pPag. sig.
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y las obras ejecutadas en un lenguaje informal. Las obras

de ese afio estan concebidas como masas de esquemas geomé-

tricos irregulare52 en las que se han empleado colores di-

versos, tormnasolados y contrastados con los fondos que,

generalmente, son uniformes. Poseen ciertos puntos de con-

tacto con configuraciones del mundo mineral (ver ilustra-
99 c¢ibn).

Una vez establecidos los comienzos del pintor, puede
realizarse ya la periodizacién de sus etapas dentro del

movimiento informal.

Periodo 1955-57

-Espacios expansivos y abiertos al m&ximo. Nunca
existe ningtin tipo de limite ni relacién con el
marco del cuadro. El dinamismo también resulta
extraordinario

-Las composiciones giran en torno a uno o varios
centros obteniéndose unos sentidos de direccio-
nes establecidos por fuerzas tanto centristas
como centrifugas

-Empleo de una gama cromdtica muy amplia, someti-
da, en la mayoria de casos a un matiz de carécter
unificador

-La técnica es la pintura al 6leo puesta en conexién

con medios acuosos

Notas. 1. por el poeta J.V. Foix, En ella tomaron parte
tres artistas: dos pintores, Pere Tort y August
Puig: y el escultor Boadella
2. Pintura, 6leo sobre lienzo (100 x 81 cm.) 1954
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-Soporte mis utilizado: lienzo. También realiza
algunas obras sobre papel duro

Las configuraciones ejecutadas por el pintor en este
periodo poseen un caréacter relacionable con 1o biomérfi-
cos. asi como existe también una cierta analogia con lo
paisajistico. No quieren decir estas afirmaciones que
August Puig tome en ningtin momento referencias directas
de la realidad, sino que su arte posee elementos comunes
con estructuras vitales (células, formaciones 6seas, for-
mas de determinados animales, calidades parecidas a las
de algunas zonas anatbémicas, etc.). Toda la obra de Puig
se caracteriza por una constante: "el contraste entre lo
inmenso y lo pequefio, de integracién de lo vario en lo
uno .."4. En esta aseveracién puede hallarse la relacién
apuntada anteriormente. Se trata de la interaccién entre
los mundos macrocésmico y microcdsmico unificada y sepa-
rada, al mismo tiempo, en la obra de August Puig. A pesar
del movimiento exagerado que se patentiza en su pintura,
asi como de la amplisima gama cromatica empleada, la obra
de August Puig resulta, en la mayoria de ocasiones, sobre-
cogedora por su frialdad. Esa frialdad deriva, quizas,

del enfrentamiento entre esos dos mundos antes aludidos.

Notas. 3. "La pintura de August Puig presenta grandes masas
cuyo caracter intrinsecamente movedizo posee la pul=-
sién de lo vital", Ver en Mitologia de August Puig,
"Revista Gran Via", Barc. 27-V-1961 por Juan-Eduardo
Cirlot
4. Juan-Eduardo Cirlot, Mitologia de A. Puig, ib. id.
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La fase subsiguiente a la gran explosién que se produce
al entrar en contacto lo inmenso con lo infinitamente
pequefio, lo miltiple con la unidad debe ser forzosamente
reflejo de la neutralidad. Se intuye la pavorosa tran-
quilidad que sucede al gran ruido, al choque violentisi-
mo.

En lo que hace referencia al mundo paisajistico en

la pintura de August Puig hay que resaltar aquellas obras
que entroncan sutilmente con ciertas estructuras gaudinia-
nas5 (ver ilustracibn). El1 artista realiza una serie de
cuadros en los que las configuraciones alargadas que re-
matan las manchas centrales semejan crestas y olas ergui-
das "mas irregulares, libres y fantasmagbricas" que las
estructuras antes mencionadass. Este tipo de composiciones
son efectuadas hasta 1958, afio en que comienza un nuevo

periodo.

Periodo 1958-63

-Espacios abiertos y din&micos al méximo

-Composiciones expresadas a través de diversos
sistemas ritmicos (curvilineo, en forma espi-
raloide, anular o de ejes cruzados)

-Colores mas empleados: azules, amarillos, vio-
letas, cadmios, ocres, carmines, blancos y gri-
ses. Puede observarse la casi total ausencia

del negro en estado puro

Notas. 5. Pintura, 6leo sobre lienzo, 1956
6. Juan-Eduardo Cirlot, La pintura de August Puig,

"Indice", no. 152, agosto 1961
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-La técnica es la misma que la del periodo an-
terior. Se produce una innovacién importante:
los fondos son dejados blancos, aparecen pues

sin tintar, de este modo las configuraciones
que aparecen sobre ellos se muestran como sus-—
pendidas o flotando, netamente contrapuestas

-El soporte mas empleado es el papel duro, aun-
que también sigue utilizando el lienzo

Si se observan detenidamente dos pinturas7 del afio
1959 que se adjuntan en las ilustraciones, se constatan
facilmente todos los puntos expuestos que caracterizan
la produccién de este periodo. La transformacién mas in-
teresante que se opera con respecto al periodo preceden-
te es, sin duda alguna, el dejar los fondos uniformes en
blanco. Aunque, como puede comprobarse, las manchas cen-
trales tienden a expanderse a través de finisimos hilos
a modo de chorreados, perfectamente dirigidos por el ar-
tista, el blanco del fondo circunda de tal manera la ma-
sa pintada en ocasiones con un detallismo casi preciosis-
ta que puede llegar incluso a producir el efecto de un en
cerramiento de la misma. No obstante, el hecho de que el
fondo sea blanco y no oscuro o negro contribuye a dar una
posibilidad de expansién distinta al conjunto, de manera
que se mitiga enormemente aquel posible efecto. La distri-
bucibén de los colores no obedece en absoluto al azar, sino
al acto volitivo por parte del pintor de situarlos donde

Notas. 7. Pintura, 6leo sobre papel, 1959
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se hallan. Por regla general, August Puig dispone sus
manchas cromaticas en zonas diferenciadas. Asi, por
ejemplo, en las pinturas que se comentan existen unas
zonas reservadas al azul, otras a los sienas y a los
verdes etc. Ello no quiere decir sin embargo que entre
esos colores no exista relacién alguna, ya que, en la
mayor parte de obras existen "momentos" de tal interac-
cién cromética que resulta casi imposible la plena dis-
tincibn de los colores que intervienen. Precisamente es
en esas zonas donde lo microcésmico adquiere su maxima
representatividad, al mismo tiempo la multiplicidad de
elementos de dimensiones minimas llega a ser agobiante.
Forzosamente el espectador se ve obligado a asumir el
conjunto, lo unitario, para escapar a la angustiosa
bisqueda dentro del pluralismo.

Periodo 1964~70

-Tendencia a crear espacios cromaticos encerra-
dos por finisimos contornos, apenas percepti-
bles que hacen resaltar las configuraciones
sobre los fondos dejados blancos o negros. lLas
manchas de color adoptan formas muy diversas y
poseen un acusado dinamismo

-Desde el punto de vista compositivo puede com-
Probarse en algunas obras de este periodo el
interés del artista por establecer m&s netamen-
te diferenciadas las manchas. E1 modo m&s sen-
cillo de lograrlo consiste en separarlas por

medio de la inclusién de las distintas configu-
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raciones en recuadros a manera de retablos. Mu-
chas de estas pinturas estan compuestas por dos
0 tres estructuras pintadas de diversos tamafios.
Tiende a componer sus obras siguiendo unos ejes
diagonales, aunque resulta obvia la independen-
cia de la mancha frente a cualquier tipo de im-
posicibén compositiva.
-El color presenta también un aspecto de novedad
respecto a los periodos anteriores. Existen obras
en que la gama es extraordinariamente amplia; en
otras, sin embargo, prefiere la solucién monocro-
matica
-La técnica no varia en toda la produccién de Puig.
Tan s6lo los fondos presentan un aspecto diferen-
te, ya que no estan tratados ni siquiera con im-
primacién, de modo que los lienzos aparecen deja-
dos al desnudo
~Soportes m&s empleados: papel duro o cartulina y

lienzo.

Tal y como se hace constar en las caracteristicas de
este periodo, dos son las innovaciones esenciales del mis-
mo: 1) la tendencia a agrupar dos o m&s composiciones de
distintos formatos y tamafios ya sea vertical u horizontal-
mente; y 2) el progresivo abandono de una gama cromatica
my rica y su sustitucién por los "Grades monocromos".

A las calidades opalinas y veteadas de los anteriores

periodos suceden otras en las que la gradacién de tonali-
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dades de un mismo color constituyen los factores mas inte-
resantes a resaltar. En este Gltimo caso, el dinamismo no
queda expresado a través de la diversidad cromatica, sino
exclusivamente por medio de las propias configuraciones:
alargamientos de las manchas, predominio de lo curvo sobre
lo recto, discontinuidad tonal, etc. Debido a todos estos
elementos, el espacio adquiere un nuevo significado. La
idea de disgregacién y de microcosmos se sustituye por la
de continuidad. En la mayoria de obras monocromas el sen-
tido espacial puede asociarse con el caricter perfectamen-
te reflejado en ese tipo de obras.

Con objeto de paliar la posible monotonia de ciertas
obras monocromasB (ver ilustracién), August Puig realiza
otras como Triptico tardiog. compuestas por partes bien

diferenciadas, tanto por su tamafio como por el color uti-
lizado para cada una de ellas. Si se denominan a esas

tres partes que componen el Triptico A, B, y C, se tiene
que A,B,C: las tres partes poseen estructuras rectangula-
res y estan acopladas formando un recténgulo vertical. "Se
distinguen pocos espacios destinados a fondo blanco. Estos
siguen una linea en zig-zag alternando con los de color,
asi tenemos: blanco-color-blanco-color-blanco-color. La
zona B) en la que predomina el color naranja constituye

el deseo por parte del artista de hacer mas calida la

obra. Al mismo tiempo puede considerarse como una zona de

Notas. 8. Pintura, 6leo sobre papel,1965
9. Triptico tardio, 6leo sobre papel, (139 x 55 cm.)
1964
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.. 0
transicién y punto de contacto entre A) y C)"'1 ;

Ante los "Grandes Monocromos"™ el espectador siente
un indudable desasosiego debido quizéds a que "tratan el
tema de la Presencia pura, el tema de la angustia del
ser, del existir, de que algo exista y no nada, segfin la
interrogacién heideggeriana"11. A pesar de que August
Puig logra unos colores de extraordinaria belleza, cual
el azul de "Azul Oriem:all"12 no puede dejar de observar-
se que sus pinturas provocan un distanciamiento en rela-
cién con el espectador (ver ilustracién). Sus formas son
incluso suaves y sensuales, redondeadas, pero siempre
existe un componente de acusada frialdad. Este componen-
te no se debe a ningtin elemento formal, sino que se en-
cuentra en un nivel mucho mas profundo. Por lo general,
la obra de Puig plantea interrogaciones que jamas se en-
cuentran resueltas en una misma pintura. Debido a este
problema resulta necesario observar la produccién del ar

tista en conjunto. Las obras de un mismo periodo se co-

Notas. 10. Lourdes Cirlot, La pintura de August Puig, texto
aparecido en el catalogo del museo de Arte Contempo-
raneo de Ibiza, verano 1975, pag. 33
11. Juan-Eduardo Cirlot, La pintura de August Puig,
texto aparecido en el catllogo del Museo de Arte
Contemporaneo de Ibiza, verano 1975, pag. 33
12. Azul Oriental, 6leo sobre papel (116 x 89 cm.)
1967
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rresponden entre si de tal manera que una sin las demés
aparece como un elemento constitutivo de una serie ca-
rente de significacién propia. Es indudable que la con-
catenacién entre las diversas obras pictéricas puede
realizarse segtn distintos tipos de combinaciones, resul-
tando por tanto, respuestas muy distintas.

August Puig es uno de los pocos pintores que siempre se
ha mantenido en una misma linea en su quehacer artistico.
Asi pues, puede afirmarse que en la década de los afios
setenta ha permanecido dentro de un lenguaje informal, aun
que como es 16gico, su obra presenta modificaciones impor-
tantes respecto a periodos anterires, como puede ser la
inclusién del factor geométrico regular. En la actualidad
preocupado por hallar un modo de expresiédn que le permita
representar fielmente la tercera dimensién, ha recurrido
a una solucibén hasta el momento inédita. Se trata de en-
samblar pinturas de grandes formatos, de manera que cons-
tituyan figuras geométricas piramidales. La idea de pro-
vocar en el espectador la sensaciédn de la profundidad de
afios anteriores, se consigue ahora de un modo mucho mas

preciso.
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JOAN JOSEP THARRATS (Gerona 1918)

Joan Josep Tharrats, artista polifacético1, comenzd
a pintar en 1945, afio en que ejecuta una serie de obras
figurativas con marcada influencia de Toulouse Lautrec y
Van Gogh. De 1946 datan sus primeras obras basadas en un
esquematismo abstracto. En ellas predominan las estruc-
turas ortogonales y radiantes. Presentan la mayor parte
una gama cromatica amplia y de vivas tonalidades. Sigue
dentro de esta trayectoria pictérica en los afios poste-
riores hasta el periodo de su intervencién en el grupo
"Dau al Set"a. En 1950 su obra se encuentra ya perfilada
aunque presente ciertas influencias de Kandinsky, Klee,
Ernst, etc., y se caracteriza por la conjugacibén de la
abstraccibn y la figuracién. En realidad, mas que de
pintura abstracta, en ese momento, deberia hablarse de
esquematismo, ya que sus composiciones giran en tormo a

Notas. 1. Aparte de haber realizado numerosos escritos so-
bre critica artistica, Tharrats no se limita sélo
a pintar, sino que también esculpe, ha ejecutado
murales, vidrieras, joyas, objetos de adorno, ta-
pices, alfombras, mosaicos, escaparates y decora-
dos. Cfr. con la clasificacién de su obra dada por
Carlos Antonio Areadn en Tharrats, Serv. Publicac.
del Ministerio, Madrid, 1971
2. Fundador del Grupo "Dau al Set", asi como de la
revista del mismo nombre, junto con otros artistas.
Para ampliar informacibén véase El grupo "Dau al Set",
por Lourdes Cirlot, m"Estudios Pro Arte", Barc. 1975
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formas esquematizadas de soles, estrellas, espigas,
elementos de mundo vegetal, marino, etc. Esas confi-
guraciones aparecen dispuestas, por lo general, sobre
fondos surcados por finisimas rayas dispuestas en pa-
ralelo que agudizan el extremado dinamismo que produce

el conjunto.

Hasta 1953 el arte de Tharrats no presenta apenas
variaciones. En esa fecha puede decirse que se produ-
ce una especie de crisis que desembocaréd en el miy po-
sitivo hallazgo por parte del artista, un afio mas tar—
de, de un nuevo procedimiento con el que comenzara su
etapa informal. El proceso técnico aludido es el deno-

minado por Tharrats Maculaturas3. Precisamente la cla-

sificacién que se realiza de la obra de Joan Josep Tha-
rrats y su inclusién dentro del tachismo se debe al
predominio de la mancha en su pintura sobre cualquier

otro concpeto como pueda ser el matérico o el espacial.

Una vez aclarados los inicios del artista puede pro-

cederse a la periodizacién de su obra.

Periodo 1954~56

-Espacios abiertos y din&micos por la inclusién
de ritmos radiantes y repeticién de elementos

-Composiciones caracterizadas por la interaccién

Notas. 3. Maculatura: del latin MACULA=MANCHA
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de diversas estructuras dispuestas en toda
la superficie pictérica, contactadas por me-
dio de rayados finos y gruesos. Esquemas que
parecen proceder de un mundo figurativo, aun-
que en gran parte de ocasiones, resulta impo-
sible reconocer de dénde provienen

—Gama cromitica amplia con intervencién siste-
matica del negro

-La técnica se basa en la maculatura, una moda-

lidad ma&s del grabado, inventada por el artis-
ta4. "La maculatura se obtiene por las impron-
tas pictéricas de un medio (tinta litografica,
pintura al 6leo o a la aguada, o bien mezcla

de ambas) sobre un soporte habitual, de cartu-
lina, lienzo o papel para dibujo. Mediante plan
tillas improvisadas, tales como cartones recor—
tados, trozos de madera, papeles arrugados,
fragmentos de metal dotados de una textura in-
teresante, se oprime directamente sobre el me-
dio, indirectamente, depositando elementos que
produzcan huellas o reservas. También se utili-
za el grafismo por medio de calcos, la superpo-
sicién de impresiones distintas y, finalmente,

los efectos colidales producidos en el mismo

Notas. 4. C. Areé&n aclara en su obra Tharrats, op. pags.
30 y 31: "Sabido es que en la jerga de los impre-
sores se da el nombre de maculatura a los trozos
de papel semientintados, cubiertos de caprichosas
manchas, que han tenido que ser desechados. Arru-
gados, sucios, y llenos de desgarraduras, estos
pPedazos de papel, podrian, como las nubes en que
se inspiraba Leonardo de Vinci, sugerir posibles
lienzos no imitativos"
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medio por las reacciones a que su mezcla dé
1ugar“5. A medida que transcurre el tiempo

la técnica de la maculatura va haeciéndose

mas compleja, en tanto que incorpora el esgra-
fiado, los rayados y las punciones

-Soportes empleados: lienzo, papel y cartulinas

410 En 1956 Tharrats realiza Sol neggg? pintura en la
que se observan dos zonas netamente diferenciadas. Una,
la superior, esta concebida como una esquematizacién del
disco solar con sus rayos, distribuidos por haces, en
todas direcciones. La otra, la que ocupa la mitad infe-
rior del cuadro, refleja una composicién mucho m&s li-
bre, inclusive en el ambito de lo puramente informal.
Los trazos negros que cruzan toda la superficie de la
obra la dinamizan de modo extraordinario y la convierten
en un antecedente directo de las obras de periodos poste-

riores (ver ilustracién).

Periodo 1957-60

-Espacios abiertos y din&micos, no sélo por la
diversidad de elementos formales que intervie-
nen, sino también por el color y por las dis-

tintas técnicas empleadas

Notas. 5. Juan-Eduardo Cirlot, Las Maculaturas de Tharrats,
"Revista", no. 399, 5-XII-1959
6. Sol negro, maculatura, 1956
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~-Composiciones en las que resaltan ciertas
zonas sobre el conjunto, ya sea debido a
la gama cromatica empleada o bien al proce-
dimiento técnico utilizado. Tendencia a
crear centros de irradiacién de fuerzas
hacia el exterior
-Empleo de casi todos los colores de la pale-
ta, con predominio del malva, rosa, violéceo,
verde esmeralda, azules oscuro y celeste,
sienas, carmines, castafio y negro. El1 blanco
adquiere cuando se usa, tonalidades nacaradas
~Utilizacién de técnicas muy diversas: 1) am-
pliacién de las posibilidades de las macula-
turas al emplear simulténeamente esmalte y
aguada, 6leo y latex, aguarrés tefiido y barnices
dispuestos por distintos métodos (pincel, es-
patula, a presién, por salpicado o proyeccibn);
2) interaccién entre técnicas propiamente pic-
téricas y collage de elementos heterogéneos (trg
z0S de telas, tablas, planchas de metal, hilos)
3) ejecuciébn de obras matéricas logradas por
la mezcla de los pigmentos de latex, cemento,
arenas, etc. Cuando la superficie matérica se
halla preparada y atin est& htimeda dispone sobre
ella cartones ondulados o lienzos gruesos que
al someterlos a presidén sobre la misma dejan
su huella perfectamente visible. A veces tam-
bién recurre a la accibén corrosiva del fuego

con lo cual los colores adquieren unas tonali-
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dades oscuras
-Soportes utilizados: lienzo, cartulina y papel

De esta época data la obra llamada La escalera7 reali-

zada con objeto de resaltar las posibilidades materiales
de ciertos elementos incorporados al lienzo (ver ilustra-
cién). Desde el punto de vista compositivo, la obra se
distribuye en relacién a dos elementos claramente geomé-
tricos regulares, de configuracién rectangular. Uno de
ellos, dispuesto verticalmente, semeja, por su estructura
regular, una escalera manual de madera de diez peldafios;

el otro elemento es un rectangulo colocado a la izquierda
subdividido en seis pequeflos rectangulos que contribuyen

a remarcar el caracter horizontal del conjunto de la pintu-
ra. Todos los demds elementos poseen un caracter completa—
mente discontinuo caracterizado principalmente por la di-
versidad textural y la irregularidad de sus contornos. Asi,
en la zona media superior, aparece un carté4n ondulado pin-
tado y quemado por encima, a modo de franja que establece
un ritmo en "uve" de entrantes y salientes. La zona infe-
rior es, si cabe, mis cabtica que la superior. Se halla
constituida por un nficleo matérico, logrado por la mezcla
de 6leos, latex, cemento y arenas que posee un indudable
caracter pétreo.

Contribuye a resaltar ese caracter la gama cromatica

empleada en esta pintura, colores terrosos y verdosos.

Notas. 7. La escalera, té&cnica mixta sobre lienzo, 1957
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Un descubrimiento interesante es el empleo simulténeo
de pintura oleosa y de pintura acuosa. Ello da como resul-
tado una reaccidén que se caracteriza por un aspecto irisa-
do de la superficie. Este efecto junto con la utilizacién
de una gama cromética suave, con preferencia de unos colo-
res como el malva y el rosa, el verde en relacién directa
con el azul recuerda en ciertas ocasiones algunas obras
modernistas.

En 1958 y 1959 realiza Tharrats una serie de maculatu-
ras en las que el sentido espacial se ve transformado por
la inclusién de un magma del que irradian violentamente
las manchas de pintura. Junto a este efecto producido por
el sistema compositivo de estos afios, se observa un progre-
sivo avance a nivel técnico. Las maculaturas son cada vez
mas complejas. Se adicionan a las superficies polvos de
talco con objeto de darles unas texturas andlogas a las
del mundo mineral. Por otra parte existe la tendencia, a
medida que transcurre el tiempo, de mitigar el brillo de
las superficies pictéricas y decantarse por soluciones que
resalten las calidades mates. En 1960 se produce otra
innovacién importante, el artista incorpora papel Japbn
nacarado a las superficies, con 1o cual obtiene unos efec-

tos especiales de contraste crom&tico e incluso luminico.

Periodo 1960-70

—-Espacios abiertos y din&micos
-Composiciones basadas en la interaccién de 1la

mancha y de algo inherente a ella, como es el
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sentido de libertad, con estructuras en las que
se patentiza un rigor geométrico importante. Se
sigue acentuando el efecto de irradiacién a par-
tir de un determinado nficleo por medio de lineas,
rayas, manchas y salpicaduras

-L0s colores empleados son muy numerosos en la ma-
yor parte de obras pertenecientes a los primeros
afios de este periodo existe, sin embargo, una
tendencia a reducir la gama crom&tica con el paso
del tiempo, llegadndose incluso a soluciones mono-
cromas en ciertas composiciones

-La técnica mas empleada vuelve a ser la de la ma-
culatura, prescindiendo de las técnicas destina-
das a resaltar la importancia de la materia. El
campo de posibilidades inmenso que ofrece la man-
cha es estudiado por el artista hasta el punto

de realizar obras en medios tan extraordinariamen-
te "raros" en el ambito pictérico como pueda ser
el agua del mar. Sigue ejecutando collages y cam-
bia su expresividad con la de las maculaturas pro-
piamente dichas

-Como soportes utiliza el lienzo, el papel, la car-
tulina

§i algo caracteriza y unifica la obra pictérica de
Joan Josep Tharrats en este largo periodo de su quehacer
artistico es, sin lugar a dudas, el profundo interés, pa-
tente en toda su producciébn, por el avance tecnolégico. El
artista se emociona profundamente ante el contacto directo
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del hombre y la luna, de manera que en su obra se advier-
te la huella de esa extraordinaria sensaciébn. En repetidas
ocasiones hace referencia al nuevo mundo descubierto gra-
cias a la astronafitica que se patentiza en obras como_Po-

. 8
ssiblement la nostra lluna y Homenatge a tres astronaute59

(ver ilustraciones).

La primera de ellas estd ejecutada en tonos terrosos
en combinacién con sienas y poseen un acentuado dinamismo,
derivado del empleo de configuraciones geométricas irregu-
lares, constituidas por lineas quebradas. En la segunda
la aproximaci6én a un mundo espacial "otro" afn se refleja
de modo mas acentuado. Existen dos zonas compositivas bien
distintas: la zona superior es casi lisa y en ella sblo
se observan unas configuraciones a modo de desconocidos
signos. La simplicidad enorme de esa parte de la obra con-
trasta plenamente con la complejidad de la zona inferior,
concebida como superposiciones de formas de acentuado re-
lieve. Esas configuraciones estén constituidas por repeti-
ciones de diversos elementos como: rayas dispuestas en pa-
ralelo, puntos colocados ritmicamente en franjas, discos,
sectores circulares y formas que semejan hojas, pétalos y
calices de flores. Se trata, desde luego, de la contrapo-
sicién de dos mundos, el terreno, correspondiente a la

franja inferior, conocido por todos; el coleste, configu-

Notas. 8. Possiblement la nostra lluna, pintura-collage,
(100 x 81 cm.) 1966

9. Homenatge a tres astronautes, maculatura, (162 x
130 cm.i, 1967
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rado por elementos todavia ignotos, planteando una inte-
rrogacién. La conjuncién de esos mundos se efectfia por
medio del color. Toda la obra se halla pintada con una
extrafia tonalidad azul, dificil de conseguir. Existe tam-
bién algunos trazos negros que conforman los signos de

la zona superior.

Junto a estas composiciones en que se patentiza el
enorme interés de Tharrats por la ciencia y sus 1ogros10
existen otras pinturas en que se manifiesta su admiracién
profunda por la naturaleza. Admira la gran belleza de cier
tos paisajes, de algunos fondos marinos, de determinados
minerales. Todo ello es asimilado por el artista, trans-
formado y elaborado hasta el punto de ejercutar sus obras,
cuyos colores y calidades permiten hablar de ciertas ana-
logias con esos mundes. Puede llegarse a la conclusién de
que toda la produccién de Tharrats posee un indudable se-
llo afirmativo. Su extraordinaria vivacidad y esplendor

la muestran dotada de una auténtica alegria que desborda

Notas. 10. Areéan, Tharrats, op. cit., pags. 23 y 24: "Ha-
blamos mucho, muchisimo, de la preocupacién de
Tharrats por la técnica, de sus estudios de astro-
nomia, de su deseo de traducir plasticamente la
aventura espacial y la penetracién de nuestros cien-
tificos en el interior del Atomo"
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la capacidad de asimilacién del espectador11.

Cirlot explica las caracteristicas de la pintura de
Tharrats, antes mencionadas, aludiendo a su posible sen-
tido magico: "Posiblemente, la pintura de Tharrats es
magica por lo que menos se piensa, por ser, mejor que un
proceso plastico, aunque lo integre, la pura, simple y

triunfal visibilizacién de unas cualidades humanas desple-

gadas en el espacio, transmutadas en ilustraciétn de un al-
ma. La fe de Tharrats, su afirmacién del universo, su "si"
a las arborescencias, a las medusas, a los fulgores mine-
ralbégicos; su "si" incluso a las cegadoras explosiones o a
las fuerzas que aplastan y petrifican; su saludo a una nue-
va era del mundo, con goces nuevos y peligros nuevos, con
luminosidades que esparcen los mantos de unas policromias
aptas para expresar la "cosmogonia en permanencia", junto
con la tenacidad de Tharrats, el vitalismo y la alegria

del artista, el orgullo - también - por la metamorfosis

Notas. 11. Alexandre Cirici, Per a comprendre Tharrats,
"Serra D’Or", Montserrat, junio 1963, " .... el
seu art, adhuc amb el vessant il-lusori, pot &sser
un aliment per a tots. Estd destinat a ajudar a
somniar i a viure amb alegria el desti del nostre
temps. Si tot acaba en catastrofe, haurd estat una
droga de la felicitat. Si tot acaba bé, hauri es-
tat un company de joc de la humanitat abans d’en-
trar a la plenitud de 1‘existéncia".
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de las dudas en jardines y de las temidas imposibilidades
en orfebrerias demostradas .... todo ello constituye el
canto que el pintor reemprende sin cansancio y alimenta
afio tras afio, para afirmar su juventud y, con ella, las

esencias de un arte cuyas rebeldias no cesaran ya de
12

Justificarse "

Notas. 12. Juan-Eduardo Cirlot, Visién de Tharrats, texto
adjunto al catdlogo de la Exp. "Homenaje a Dela-
croix" en la Sala Gaspar, mayo 1963, Barcelona




