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

COII1enaa a pintar el año 1947, predOlllinando hasta

1950 a�te temaa paisajistlco•• A partir de

1952 se orienta hacia un naturali8JlO fauve en el que
se mantendri durante dos años. Entre 1954 y 1958 rea­

liza una serie de dibujos en pequeño formato, en bol'
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 bicroaiticos -

azules y rojOs-, basados en la interacci60 de puntos y
lin..s sobre el plano, tal y COllO propusiera Kandinsky.
La entrada en el W,ito de lo 1nf�1 se produce en

1958, fecha en que el artista ca.ienza a interesarse

por la cnaci6n de texturas lograc:laa por la mezcla de

materiales aruy diversos. Exi.ten en la obra de Llu1s
Boach dos periodos dentro del Informal.i..o netamente

diferenciados: uno, de 1958 a 1960 en el que se intere­
sa por la ..teria; otro, de 1960 • 1964 en el que se

decanta, por medio del estudio de la ''Neoforma"l hacia
un proceso de sintesi. entre lo for.al y lo informal.

PERIODO 1958-60

-Creaci6n de espacios predominantemente abier­
tos y d1nimicos por la inc1uai6n de elementos

y la variedad de ..terieles

-e_posiciones que tienden a �rcar una zona

detemiDada dentro del cuadro que corresponde,
de MUera aproximada al centro del .i8lll0

-Ellp1.o de una gama crGIÚtica restringida, con

pred_inio de los neutro.

Notas. 1. Para obtener la idea adecuada del concepto in­
troducido por Boach sobre la "Neoforma" conviene
coofroatar con el articulo escrito por el propio
artiata, titulado Neofoma, aparecido a modo de
1UI\ifi••to, en el n_ro 4 de "Cuademos del Ciclo

..... Arte de Hoy'! en 1964, pq•. 31-33
\
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-Empleo de técnicas muy variadas, entre las que
destacan, aguadas, dibujos con adici6n de are­

nas y esmaltes; manchas de tinta china, cartu­

lina quaaada y adici6n de p�tos, esmaltes

y goma ar'biga; pinturas matéricas a base de

mixturas de carb6n, p6lvora, alambres, fragmen­
tos de tiras met'licaa y goma arAbiga

-Utilizaci6n de grandes formatos para las pintu­
ras 1IAtérlcas y de fomato. pequeños para lo.

dibujos
-Soportes diversos: tabla, lienzo, cartulina y

papel

Entre las obras de este priMr periodo puede destacar­
ae una Obra de 19582, realizada sobre tabla con una mezcla
cle ca1:b6n de piedra picado y gOlU _rAbiga. Sobre e.ta su­

perficie llena de irregularidades que provienen de la tex­

tura propia del carb6n (va desde trozos gruesos hasta el

polvo) .itúa el artiata e18lll8Otos diversos (alambre cerra­

do en foru ovoidea y madera cortada en forma de cuadrado)
(ver iluatraci6n). En esta obra lo. el8M1lto. aparecen di.­

pueatoa de lIOdo ascendente, creando un ritmo: cuadrado -

6Yalo - cuadrado. La aacensionaliad de .ao. elementos, co­

locados de derecha a izquierda, cw..ina en una configura­
ci6n, aituada en la .ona izquierda, que .... ja un 'rbol, o

1M jor, el reaiduo de un irbol una ve. calcinado. El efecto
de ca1cinaci6n queda aubrayado por el empleo del blanco que
contra.ta v1v�te con el reato de la obra, concebida como

estudio de laa poeibilidade. que ofrecen las distintas cali­
dades del n.ro. Deade el punto de vista compositivo, resul­
ta interesante el factor de la direccionalidad, en tanto que
se ex1se al eapectador una lectura en sentido contrario al

Notu. 2. Plntun, 1958
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que se est' acostumbrado en el mundo occidental, es decir,
de derecha a izquierda. Esta inversi6n se pone aún mis de

manifiesto por el contraste cromitico existente entre las

dos zona.. La lectura se inicia en elcuadrado negro y se

temina en la linea blanca del "tronco del 'rbol".

En 1959 Boseh no abandona el estudio ele la materia,
pero re.tnnge loa el-.ntos que intervendrá en el émbi­
to pict6r1co. Se decanta por la realizaci60 ele mixturas

sobre tabla en las que se observan densa. zonas en relie­

ve muy aeuaado. Tiene una ..rcada preferencia por estable­
cer ciertas zona. que, por .u cexaposici6n a base de bandas

regulares y rltm1cas, ._jan e.caleras. ''Dicha superficie
po.ee coa frecuencia la calidad de una piel y los sútiles
relieve. que aparecen en ella .... jan la. formas escasamen­

te perceptible. de unos .maculos cubiertos por ella,,3.

Po.een e.pecial interi., de.de el punto de vista técni­

co, una sene de "Chnstmas" ejecutados quemando cartulina

en lo. que aparecen configuraciones lIUY diversas realizadas
abas. d....cla. de pis-entos, e..altes y goma arábiga. A

trav6. del e.tudio continuado de las posibilidades que ofre­

cen .S08 ..tenales h.terogéneos ••zclados con la goma ar'­

biga, Boseh llega a una pulcritud y dominio en la técnica
del pegado extraordinarias. El conjunto de experiencias de

.atos dos afio. l. llevar' al de.eo de crear un nuevo lengua­
je basado en incorporar trapos manchados por collage a sopo,
te. de cartulina, lo que dari comienzo a un nuevo periodo
atucho .... feC1mclo.

PEIUODO 1960-64

-E.pacio. en loa que predoaaina .1 aentimiento de ce­

rrado en relaci6n con compoaiciones centralizadas o

bien .structuradaa siguiendo un esquema de ordena­
ci6n preconcebido



-122-

-Dinami_o que proviene tanto de la creacibn de

ritaos, COlllO de la utilizaci6n de una gama cro­

mAtica _plia con contraposiciones de color.

Coadyuva a aubrayar la sen.aci6n de movimiento

el factor técnico, en tanto que introduce dive!,
.idad técnica para tratar las diversas zonas

-Aparici6n del concepto ''Neofoma'' a _diados de

1960. Se trata de integrar trapos de configura­
ciones ... bien regulares por pegado a superfi­
cies pintadas. Las flguras geométricas de los

trapos suelen ser regulares, tri6ngulos , rect6n-

guloa, cuadrados, pentAgooos, etc.

-Uao de una 1_ cr_itica llUy _plia, desde colo­
na frios baata 108 ... cilidoe canaines, rosas y
..rajad_

-Técnica del collge .uy depurada. Los trapos man­

chados previa.ente con tinta soo introducidos en

1011& aribip con lo cual adquieren una corporei­
dad y consi8tencia muy arcada. Una vez secos, ya
adheridos a la superficie que airve de soporte
(papel, cartulina, 1ienzoa) preaentan zonas de abul­
t...ientoa producidaa por la tenai6n de la goma ya
a.ca aobre la tela. En ocaaiones , aplea pintura
vegetal para loa fondos con objeto de otorgarles
..yor ligereza

Aunque las ''Neof�'' planteen una nueva investigaci6n
en el ..bito ..e'rico, puede afir.arae que también constitu­

yen una aportaci6D dentro de la pintura espacial, por cuanto

crean UD DlUDdo en el que la tercera diJlenai60 desempeña UD

illportante papel. No ae trata, COllO en las obras de los eo­

.ienaoa del artiata, de .anifeatar el relieve a través del

gnBO o loe -.pastes ..t'ricoa, 8ino de lograr las irregula-

Not... s. -rreo de las Artea "
, 1-11-1960, no. 23
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ridades en los trapos pegado. por _dio de la inclusi6n
del aire y retenci6n del Idsmo, a.odo de pequeñas bur­

buja.. No deja de advertirse la importancia del relieve

en tales c_poaiciooe. y, .in embargo, todas ellas poseen
una cualidad inherente a lo aéreo. Bosch conjuga esos

abultamientos .ancionados con la �cba que, en la mayo­
r1a de las Obra. , por su coloraci6n o.cura, adquiere el

sentido de relieve en retroceso.

Si ae Ob.e,van laa ''Neofemaas'' ejecutadas en 1960 y
las realizadaa en 1964 .e adv.I.erte un profundo cambio.
Las del prlMr IICIII8Dto ae _cuentran supeditadas, de mo­

do .ueho ... patente, a la e.tética puraaente informal,
.lentraa qua la. del últiJao periodo se encuentran e jecu­
tada. en 1m 1easuaje en el que prec1aa1na 10 fomal, Eate

proceao de sintesis entre 10 infor.l y lo formal, con

predominio de eate último factor, corroborarla que el

"artista nunca con8ider6 como "suficientes" las aglamera­
ciones inforMs, los desd1bujam.'8Iltos, las disoluciones,A.

31 De 1960 data una NeoformaS cuya configuraci6n semeja
una letra "H" recortada sobre un fondo constituido por pin­
celadas sueltas y chorreados (ver ilustraci6n). Si se ob­

servan con detenbliento los bordes del trapo manchado y

pegado • la superficie del soporte, se ve con claridad que
aparecen deshilachados e incluso, en algunas .onas, se ma­

nifie.ta su irregularidad. Aa! pues, • peaar del deseo del

artista de contraponer al fondo infomal una forma definida,
se intuye aún el inter6s que suscitan los materiales de des­

hecho, en estado de desc_posici6n. Por otra parte, mis que

Not... 4. Juan-Eduardo Cirlot¡ Lo�tvnl-nchados de Luis
Boach, ''Revista Europa', 1 1 - 3
5. N:a;o!"" , 1960, tela manchada, pegada sobre papel
pint
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una contrapoaici6n entre la tela pegada y el fondo existe

una cODjugaci6n absoluta ent1!'e _bos, ya que las manchas

que cubren el trapo pegado irradian hacia fuera otorgando
a la obra un .specto cla�te \Dlitario.

En 1962 Boseh pa.a un periodo en el que conjuga las

experiencias de 1.. ''Neoform&s'' con el mundo pict6rico
buado exlU8i�nte en el poder de la mancha. Obtiene

unas superficies caracterizadas por la precisi6n con que
est6n e jecutadas y di.tribuidas lu 1I8DChas, fruto de \.Ul

.tDuciosos e.tudio de el poder de expansión según las dis­

tintas alturas desde las que cae la tinta sobre la super­
ficie que actúa ca.o .oporte. Precisament. debe hallarse

en este e.tudio de l. mancha y .us posibilidades el pre­

cedente directo de la. ''Neof�'' realizad.s entre 1962

"33J
Y 1964. En las pinturas ejecutadas en e.os dos años Bosch

"!>4 plantea las .yperflcies divididas en dos zona. netamente
35

diferenciadas
6

(ver iluatraci6n). Por lo general, cada una

de •••• zonas equivale prictiC8Mnte • la mitad del cuadro.

A pe.ar de e.. bipartici6n DO existe casi nunca la idea

por parte del artista de exaltar la .1Mtrla, .ino todo lo

contrario.

En una de la. neofor.as realizada. en 19647 puede ver­

.e perfectamente la divi.i6n de la superficie pict6rica en

do. partes: una de .llas estA reservada al trapo en' forma

rectangular manchado, mientras que la otra aparece pintada
de manera hCJlD08lmea y li.a. La primera de esas zonas, co­

rrespondiente a l. izquierda del cuadro presenta los t1pi­
cos abultamientos en la tela, 881 como grandes manchas irre­

gulares; l•••gunda, en la parte derecha, ofrece \.Ul aspecto
en el que ha vencido el orden riguro.o y el _todo. En ella

Notas. 6. Neofr:::. linte.ls, 1964, tela manchada, pegada
.Obre 1 enzo pintado
7. Neofcn.a. Sinte.i, 1964, trapo manchado y papel
�o .Obre lienzo pintado

\
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aparecen cinco pentigonoa de papel, perfectamente regula­
res, dispuestos, cuatro de ellos en una linea paralela a

la base de la obra y el quinto en el ingulo superior de­

recho, Todos los poligonos se han colocado de modo exacto

con los rirtices apuntando hacia arriba (ver ilustraci6n).
Resulta interesante se6alar la relaci6n que se produce
en estas obras entre la ''neofcmua'' propiamente dicha y el

espacio en que se encuentra. Las ideas lleno y vacio se

expresan a trav6s del trapo manchado y de la superficie
dejada 11sa del soporte respectivamente, coadyuvando el

color, en la _yoria de ocasiones, a resaltar ese efecto.
El propio artista dice: "Considero t_bién importante la

integraci6n de es.. neofor.as en el espacio, vacio muchas

veces, pero si..pre expresivo por la acción de lo meramen­

te atenso. De ahi1li conexi6n con el espaciali81DO'.s.

La idea .s.aclal qua deriva de la est'tlca de Bosch en

estos años es la de instaurar "unos principios de orden

si_pre renwadoa" y en "expresar un orden sistemAtico,,9.
Ese orden al que alude Boach no refleja el orden del mundo,
sino la idea de orden qua .1 artista posee, Asi cada una de

sus obras obedece a unos sist_s siempre distintos que se

encuentran en estrecha relaci6n con el modo de sentir de su

autor. Existen 'pocas en qua se lUDifiesta UD interés mú
acusado por lo ca6tico que en otra.. Sin ..bargo, puede
llegarse a afi� que a un periodo de caos sigue otro en

el que lo puraIMIlte racional expuesto a través de un len­

guaje basado en la ge..tria vence ele modo absoluto creando

un espacio ordenado y regular.

Loa aftos que ..cl1an entre 1962 y 1964 .on de una pro­
ductividad febril y las obras ... interesantes a todo. los

Notu. 8. Juan-Eduardo Cirlot, La .st'tiea de Luis Bosch,
"Ancora", 2S-XII-1963, EntreVista con el artista
9. Juan-Eduardo Cirlot, La est'tica de Luis Bosch,

-.p. cit.
\
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niveles de Lluis Bosch pueden centrarse en esta época. No

es simple casualidad el que el artista en estos años de­

sarrolle una actividad parapict6r1ca importante dentro del

grupo Cicle 4lrt 4vut del que es lmO de sus fundadores. En

este ciclo, Bosch efectúa una gran labor como coordinador
de la revista qua se publica mensualMnte a la par que ac­

túa COlltO uno de los te6ricos de dicho grupol0.
A este periodo de intensa actividad sucede otro en el

que dis.inuye notablemente su obra pl'stica. Convencido
de que ya pos.e un lenguaje pict6rico completamente propio,
ltmita sus l�.tls.elene. en e.e "bito y pr'cticamente
basta 1970 no varia su prochlcci60. En tomo a esa fecha

puede Observarae UD ca.bio notable en la obra de Boseh, de­

bido, sin lusar a dudas, a la influencia qua ejerce sobre
61 UD curso efectuado entre 1968 y 1969 acerca de programa­
dores. En la. obra. de .ste do pueden verae manchas agrupa­
das a .ocIo de conjuntos, pintadas sobre lienzo y repeticio­
nes de nÚle1"Os qua recubran gran parte de la superficie del

cuadro, COllO en InfOJlMCi6 binar1t 1970. Estas obras consti­

tuyen el inicio de otra etapa, alejada ya del tnformalismo.

En la actualidad, Boach ha reducido enorii8lDente su produeci6n
artistica y se pnocupa, de modo esencial, por la realizaci6n
de manchas, tratadas c_o fomas, Ha desaparecido, por tanto,
aquel pode1: que caracten..ha a 1.. _nchas; poder que tndu­

dabl�te se hallaba en .strecha relaci6n con el poder inhe­

rente del ...r.

Notu. 10. Para -.pltar lo referente al Cicle d'Art d'Avui
v6&ae el articulo con bibliografia extiauattli .obre el
t_, realiaado por Frencesc Mirall.s para ''Estudios
Pro Arte", Barcelona, octubre-dici_bre, 1977, piss. 40
a 60
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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 los realizados en aquella época1• En

torno a 1951 puede situarse el momento en que Cardona

comienza a definir su lenguaje pict6rico. Experimenta
ciertas influencias de Miró, as! como de algunas de las

obras expuestas por el grupo "Dau al Set" en la Sala
2

Caralt de Barcelona.

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

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

ta de compo�iciones de rica gama crom'tica, con predomi­
nio de verdes y azules, realizados al 61eo. Emplea grue­

sos empastes a fin de resaltar la expresividad de los

elementos dispuestos en los cuadros. En esa mismoa época

Notas. 1. Manifestaci6n 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 "Oau al Set" que
encontró correspondencia con su mentalidad fue el
asptcto sagrado, la posibilidad de suscitar una

carga mental a partir de determinadas disposiciones
flsicas". Cfr. pAg. 3 de Cardona Torrandell por Ale­
dre Cirici, ed. Xifré, Barc. 1960
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estudia cerámica 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,,3.

En 1957 ejecuta una serie de obras en las que el te­

ma elegido se halla en relaciÓn directa con las ferias

ambulantes y los personajes de circo. Recurre a la dis­

posición sistemática de los elementos de modo que las

sensaciones producidas por ese tipo de obras se encuen­

tran en relaciÓn directa con el ritmo. La "distribuci6n

de los conjuntos (estA) determinada por el principio de

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

concepciones simbólicas y arcaicasn4•

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 matéric05•

Notas. 3. Juan-Eduardo Cirlot, La pintura de Cardona, ib.
id.
4. Alexandre Cirici, Cardona Torrandell, Op. Cit.,
pAg. 4

5. Francesc Miralles, Cardona Torrandell, Cat. publ.
por Gal. Dau al Set, Barc. marzo 1975, pAg. 48. Cfr.
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En 1958 se produce una transformación muy palpable
en el arte de Cardona. Abandona su caracteristica gama

cromática y restringe el color a la expresividad de los

neutros. También a nivel tem�tico 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 l�piz plomo. Se paten­
tiza en esas obras un tipo de estructura esquemática pa­

recida al que pudiera observarse en dibujos rom�icos6.

Antes de entrar de lleno en el Informalismo existe un

corto periodo que se caracteriza por la confluencia de

una temática figurativa -aunque con tendencia a la desa­

parición- y una técnica básicamente informal en la que

destaca la importancia de la mancha y la calidad textu-
7

ral •

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. p�g. 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 años. Para la Serie de

Testas se emplea una composici6n 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 distribuci6n

espacial en relaci6n directa con la ley de sime­

tria. Los contornos en un primer momento son muy

marcados; m�s tarde, tienden a diluirse

-En las Testas la gama empleada es m�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 m�s utilizados: papel y cartulina

Observando la obra de Cardona perteneciente a este pe­

riodo, circunscrito �icamente a un afto, resulta dificil

establecer con claridad en que momento abandona el artis­

ta la figuraci6n. Existen obras de 1958 que preconizan
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claramente su adscripci6n al Informalismo; en otras, la

relaci6n con dicha tendencia adn es mAs acusada; y, fi­

nalmente, hay ciertas composiciones realizadas entre

1958 y 1959 plenamente informales.

Por otra parte, se plantea también la cuesti6n de

¿a qué subtendencia del Informalismo corresponderAn
esas pinturas? La respuesta no es, en modo alguno f�cil,

ya que existe una imbricaci6n de concepciones que permi­
ten clasificarlas atendiendo a criterios distintos. Se

ha mencionado ya la aportación de Cardona referente a

la creaci6n de diversas calidades textura1es. Esta valo­

raci6n de la textura llevaré 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

Cardona desde un punto de vista espacialista8•

Periodo 1960-62

-Espacios equilibrados, aunque en algunos el di­

namismo prevalece sobre el estaticismo, debido

esencialmente a los cambios crométicos

Notas. 8. "El Armand Cardona Torrandell de la �ltima eta­
pa penetra en este �ltimo mundo, tan relacionado
con la gran corriente subterrAnea 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., pég. 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 simetr1a; 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

muy amplia en la que aparecen violetas, rojos,

pardos, rosas, etc.

-Técnica compleja basada en la preparación 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

ción de otros colores con pincel, esp�tula o tra­

pos. Una vez efectuada esta preparación 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 presión, lograda por la disposición de una

cartulina o plancha de madera sobre ella. Final­

mente aftade peliculas de color, y purpurinas. A

veces somete las obras al grattage
-Los soportes mAs utilizados son: t�blex, tela y

cartulina

Notas. 9. Clasificaci6n realizada por Juan-Eduardo Cir­
lot en La pintura •••• op. cit.
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En esta etapa que aproximadamente dura un año 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 va10raci6n del aspec­

to matérico sobre cualquier otro. Poseen sus obras un

tacti1ismo acusado a la par que rechazan los valores de
10

carActer aéreo •

En los Ciclos o series de pinturas realizadas en esta

época (Abismos, Contemplaciones espaciales, Hiroshima,

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

formas de "continentes", no de contenidos, es decir, por

los simbolos maternos y tel�ricos que, de otro modo, in­

sisten en lo esencial, en la pintura de materia, el abis­

mamiento en las potencias t6nicas, en las "madres" de la

t" "111erra ••• •

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 edición preparada por Francesc Mi­
ralles para la Galer1a Dau al Set, op. cit. pAg.
16 Y 17. El texto de Cirlot data del año 1962
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ellas se advierte un progresivo adentramiento en la fi­

guraci6n. Las cabezas adquirir� cada vez una configura­
ci6n mAs definida. En estas pinturas se ha sustituido la

pintura al 6leo por la acrilica y el látex. 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 cromát í

cas , se ha

decantado hacia una valoraci6n del carActer dibujistico y

ha continuado con la tradici6n de sus años 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

facci6n, la ira, etc.

Los hallazgos técnicos que tuvieron lugar en la corta

etapa informalista le condujeron a un ansia de bdsqueda
continua de procedimientos nuevos. Asi, en 1964 incorpo­
raba a sus pinturas fragmentos de fotograf1as y textos

literarios y, diez años m!s tarde, adicionó a sus obras

b.i t t 'd'
, 12

o Je os r1 1mens10nales •

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

Ante. de comenzar el estudio de perlodizaci6n y an'lisis
de las obras correspondientes a la etapa informal, conviene

apuntar, aunque sea sucintamente, cuAl era la trayectoria
del pintor I

anterior a dicha etapa. Cuixart empez6 a pintar a

los dieciseis año., siendo las obras de esa época dibujos y

pinturas a la acuarela. Tres años .. tarde I en 1944, inicia
sus estudios en la Facultad de Medicina que continuar' basta

1946. En esa fecha los abandona con objeto de dedicarse por

caap1eto a la pintura. Durante el siguiente año realiza una

serie de obra _p1eando UD procedÚliento an'logo al del 110-

notipo, con 61eo y aguada, obteniendo formas matrices simi­
lares a configuraciones de ear'cter biom6rfico. En ellas el

artista se basa en UD lenguaje abstracto constituido funda­

mentalmente por sistemas lineales curvos y manchas. Todo el

largo periodo de fODDaci6n que comprende desde 1941 hasta
1948 posee unas caracteristicas de evidente homogeneidad1•
La transfora.ci6n se �roduce precisamente el año 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 evo1uci6n del artista y, sobre todo,
para su etapa dentro del informalismo. En primer lugar, esas

dos obra., Linneua .scriba3 y Linneua4 presentan un interés

Nohs. 1. Alexandre Cinci habla de un periodo 1941-48! "la

problem6tiea personal de sortida d'adolesc�cia. Ma­

nieri... camplicat, torturat i preciosista, lineal,
com de l'escola de Fontainebleau o deIs prerafaelites".
Para Cfr. ver Cuixart encamaci6 de la dreta, "Serra
D'Or", j\D\io 1966
2. Ver el punto 2.1 del Capitulo Primero de esta Tesis
3. L1nneu. escriba, 1948 (6 x 38 CIII.)
4. Linneua, 1948, (41 x 24 cm.)
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por la _terla y por el tratamiento a que se la somete. La

textura de las calidades pict6ric&s es tratada de modo que
aparecen relieve. en rehundido y en sobresalido. Tanto en

uno como en otro caso el linalimo producido por el rayado
y loa surcos a que somete la pasta pict6rica es el factor
daainante. Existe un predominio de la linea curva sobre la

recta, ui COllO de las lineas formando conjuntos sobre las

aisladas. Las redes lineales forman configuraciones de lo
mb variado, entre las que cabe destacar conjuntos concén­
tricos, esque...s radiales a modo de estrellas, pequeñas lineas

agrupadas en paralelo a lo largo de una linea mayor, como

si se tratase de una espina de pescado, espirales, etc. Se

derlva de ambas composiciones un &nsia evidente de extrali­
mitar el aarco del cuadro, de dinamizar la superficie pic­
t6rica al méximo a través de los intensisimos rayados. En
dichas obras se advierte ya algo del sentimiento de profunda
angustia que marcar' gran parte de la producci6n informal del

artista.

El descubrimiento del signo y su gran poder comunicativo

constituye la aportaci6n más Interesante de Cuixart en 1949.
Las ca6ticas redes lineales pasan a ser estructuradas, en

parte de _nen -'s coherente. Aai, como puede observarse en
5

m-A! los signos esparcidos por toda la superficie pict6rica
arrastran al espectador y le condicionan a que en una primera
visualizaci6n les otorgue mis importaneia 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 textural.s pasen desapercibidos (ver iluatraci6n) 6• Pre-

Notas. 5. OO-A!, pintura al 6leo y barniz sobre cart6n, (35x
27 ca.)
6. Alexandre Cinci: ti

•• Cuixart ha sabut no soIs mante­

nir s1n6 accentuar el poder deIs signes, sense negligir
la qualitat material". Cfr. con Modest Cuixart, ed .

...!!J)au al Set" nO Primavera, 1955
\
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cisamente la importancia de tales signos reside en que son

capaces de desencadenar una aprehensión total y; profunda
de la obra artistica, en tanto que s6lo pueden asumirse en

intensa relación dialéctica con el resto. Asi pues, las

equis, las flechas, las sigmas, los punteados, las lineas

y letras de ro-A! provocan una valoración casi automática
de los fondos texturales rojizos, a la par que esos fondos,
con su innegable poder avanzante, actúan manifestando la

importancia sigoica.

A partir de 1949 Cuixart comienza a introducirse en el

mundo figurativo daualsetiano. Sin embargo, la figuración
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 hieráticos. Exis­
te una tendencia a plasmar determinadas formas geométricas,
especialmente las triangulare8, y a convertir elementos

constructivos, paisaj18ticos y humanos en configuraciones de
una rigurosidad geométrica extraordinaria. Una de las obras
m68 representativas de este periodo es la que lleva por ti-

3g tulo Pesca-llunes 117• En esta obra se advierte un cierto ca­

r'cter expresionista que bien podria derivar de alguno. de
loa decorados del fi1.aa de Robert Wiene El gabinete del doctor

CAligari (ver ilustración).

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 pájaros semifantásti­
cos, figura. gea.6tricas y a�feras envolventes que dima­
nan un car'cter _gicista, en nada .1lIilar al carácter de las

Notas. 7. P.sea-llune.II, (81 x 60 cm.), 1949, 6leo sobre
lienzo
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obras ejecutadas dos años mis tarde. Cirlot explica esa

transofmraci6n al afirar que "ll.eS '-'genes de homúnculos

y de hombres han de ceder el paso a las imágenes de las

huellas del hOllbre',8.

Es en la etapa de su estancia en Lyon en 1955 cuando
Cuixart rOllpe totaI.nte con la figuraci6n y comienza la

experimentaci6n continua de la etapa informal. Dentro de

esa etapa pueden establecer.e tres periodos claramente di­

ferenciados:

Periodo 1956-58

-E�i08 abiertos y dinémicos

-Composiciones caracterizadas por su irregularidad
Los ela.ento. tales como empastes, manchas, aguje­
ros u objeto. varios aparecen dispuestos, de modo

no ordenado, por toda la superficie del cuadro.
Existen alguna. c_posiciones en las que si parecen
establecerse ciertas lln... verticales u horizonta­

les que distribuyen los elementos de un modo mis re­

gular
-La gama cromitica empleada es muy amplia. Utiliza
los neutros, amarillos, verdes, azules-gr1s'ceos,
tonos rojizos y pardos

-T'cnica: Realizaci6n en e.te periodo de do. tipos
de cuadro. como son la. pinturas matAricas y los

collases. Para las primeras emplea una cantidad enor­

.. de _terlales de diver.a. procedencias como: ce­

.anto, arena, icidos, barnice.) polvo de limaduras

met'licas, pintura. pl"tica. y 6leo•• E.tas materias

Nota.. 8. Juan-Eduardo Cirlot, La pintura de Moclest Cuixart,
ed. Seix Barral, Barcelona, 1958, "'S. 7
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son tratadas con útiles punzantes como buriles y

pinceles invertidos para obtener rayados intensos.

En ciertas oc.. iones somete las superficies a los

efectos del fuego. Hay una serie de obras ejecuta­
daa en 1957 por el procedimiento de la encaústica.
En cuanto a los collages utiliza gran cantidad de

materiales heter6clitos, entre los que cabe desta­

car, trapos, cuerdas, tubo. , polvos met'licos, ob­

jetos pl'.ticos y madera ..tillada
-Lo. soportes 116. uaados son los lienzos y el car­

t6n

El car'cter textural de la materia adquiere ya en 1955
una illPOrtancia con.iderable. Cuixart camienza en esa época
a ..zclar el 6leo con materiales platicos de modo que los

gruaoa pict6rico. poseen una extraordinaria densidad y con­

aistencia. Los colores nunca son .pleados en estado puro,
sino _aclados con otros. De esta MIlera, el artista logra
unas tonalidades que sUbrayan loe efectos de claroscuro in­

troducidoe por la _teria. Entre la. obras de este año des­

taca, por la heterogeneidad de procedi.ientos en ella emplea­
dos, la dena.inada Destruction du Jeune Pr1nce9. Se trata de

una obra de for.ato vertical en la que ae ccabinan unas tona­

lidade. roji... con otras verdo.as y amarillentas. Hay zonas

en la. que prevalece un color metalizado claro. Esta obra se

distingue de otras realizadas en el mismo año por la gran
cantidad de texturas diferentes que en ella pueden apreciar­
se. Desde los rayadoe finis1m08 apenas perceptibles a los cú­
mulos materiales constituidos por grumos de pasta pict6rica,
vaciados en su &ODa central, a modo de pequeños cr'teres.
T_bieo se observan trozos de plOlDO incrustados en la super­
ficie mat6riea que le otorgan un relieve muy acusado, a la

Nota•. 9. nestryction du Jeune Prince, (16Ox155 cm.), 1955
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par que una tonalidad metálica muy característica. No

exi.te en esta pintura ningún eje de ordenaci6n de los

elementos mencionados. Estos aparecen distribuidos por
toda la superficie del cuadro, de tal modo que el espec­
tador lo asUlle CGllO un todo de.ordenado, con un extraor­

dinario sentido de dinamismo.

En 1956 Cuixart introduce Objetos en los cuadros ta­

les como cuerdas, trapoa y materiales pláticos. Los ad­

hiere a la superficie encolindolos y, en ocasiones, pinta
encima de ellos, de modo que crOlÚticamente formen una

unidad con el fondo sobre el que se .itúan.

No todas las pintura. de 1956 presentan objetos incor­

porado•• Existen algunas en la. que las superficie. matéri­
eas ostentan a.pectos diversos con calidades mates o bri­

llantes, según sean tratadas con el pii:6grafo o con polvos
met'licos respectivamente. Por lo general, estas obras se

caracterizan por un profundo .entido omamental que dimana
de las configuraciones esparcidas sobre ellas. Asi, en 4C. fl0
aparecen esqueas geométricos Ida regulares que en obras an­

teriores: triAngulos formando un friso, obtenidos por gratta
�, semicirculos logrados por incisiones y punteados, óvalos
resaltados mediante surcos en la materia a6n húneda, aguje­
ros dispuestos en tomo a manchas circulares, lineas curvas

conc.mtrica. an'108as a huellas dactilares con inclusión de

manchas, rugosidades de un carácter mucho mAs irregular con

arrancamiento de materia y signos númericos y alfabéticos
pintado.. Todo este cúmulo de elementos se encuentran unifi­
cado. por el empleo de una gama cr0m4tica homogénea en gris
metalizado con toque. de negro. El sentido ornamental al que

Nota•. 10. 4 C.f, (100 x 81 cm.), 1956



-141-

antes se aludia se encuentra en estrecha relaci6n con el

horror vacui que existe en esta obra. Los elementos

geométricos, m4a o menos regulares, y las rugosidades ca­

rentes de formas definidas ocupan todo el cuadro, sin que
existan mis huecos que los producidos por el artista con

objeto de reaaltar el relieve en negativo La repetición
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 máximo que coadyuva a subrayar la

calidad ornamental.

4i

En 1957 existe una tendencia a ordenar los espacios
pict6ricos de alguna manera. A veces se logra ese sentido
c6amico por medio de la inclusión de ejes que separan las
zonas principales de los cuadros; en otras ocasiones, el

artista realiza lU1a zona, asimilable al fondo con un tipo
de técnica, mientras que en la parte central, aproximada­
mente, coloca una configuraci6n realizada con otra técnica
o, en el caso de emplear la misma, cambia la calidad textu­

ralo Una de las primeras obras en las � se advierte ese

tipo de ordenaci6n es Montaña secreta1 (ver ilustración).
En ella pueden distinguirse dos zonas diferenciadas por la
técnica empleada en cada una de ellas. La pintura en fonna­
to vertical se divide en dos mitades, aproximadamente, por
medio de una linea horizontal. La zona superior está cons­

tituida por dos franjas distintas, la más elevada está rea­

lizada en tODOS azules oscuros y se caracteriza por su ho­

mogeneidad; en la aegunda, se contraponen dos zonas crc:xni­
tieamente distintas, una que actúa como fondo, de color azul

Notaa. 11. Montafta aecreta, (46 x 33 cm.), 1957
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y otra, la montaña, de tonalidades rosáceas. Por otra

parte, la montaña presenta en su cúspide un cúmulo ma­

térico que contrasta con la superficie lisa del resto.

La zona inferior parece mucho más trabajada: en ella

se advierten incisiones, a modo de ovas de un friso

griego, estableciendo un ritmo entre espacio lleno -

espacio vacl0. Toda esta zona es .e color gris oscuro

con detalles en ocre, verde pAlido y reflejos platea­
dos. El posible estaticismo derivado de las franjas
horizontales queda mitigado por la aparicibn rltmica
de las formas ovales, asl como por la linea curva de

la montaña y por la ascensionalidad que implica la di­

reccibn de la misma. Cromlticamente el paso de lo os­

curo a lo claro contribuye a dinamizar y aligerar la

composici6n pict6rica.

Entre 1957 y 1958 existen ciertas Obras realizadas

mediante una técnica poco empleada en el 8iglo XX: la

encaústica. Cuixart toma como elemento de 80porte el

cartbn y .obre él di.pone una materia lograda por la mez­

cla de pigmentos, cera y pintura pl'8tica metalizada. Tri
bajando con el pir6grafo las superficie. obtiene zonas

casi derretidas propicias para 8er grabadas con útiles

punzantes. Crea diferentes ámbitos en la superficie del

cuadro que .e distinguen, por lo general, por la direc­
cionalidad de la. e.tria•. Estas nunca suelen ser excesi­
vamente profunda. y tienden a agruparse en haces de diver­
sa8 configuracione •• Por lo general, el pintor prefiere
acumular la. estrias más intensas en las zonas correspon­
dientes a lo. centros de los euadros • De e.te modo el es­

pectador capta dichas zona. de modo instantineo y las asu­

me como la. e.enciale.. E. importante este proceso, ya que
conducir', por evoluci6n l6gica, a la serie quizás más ca-
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racter1stica dentro de la producción informal cuixartiana:
la de los discos o formas circulares situados en el centro

de la obra y, _s tarde, dispersados, por toda ella. Gra-

cias al empleo de la encaÚ8tica Cuixart advierte la posibi­
lidad de que los grumos matéricos que constituyen sus signos
posean una adaptabilidad propia de 10 blando. Esa cualidad
de blandura inherente a ese grupo de obras puede percibirse
t8llbi6n en las obras ejecutadas mia tarde. No obstante, lo
blando se mitiga e incluao llega a anularse por el contras-

te con la dureza de lo met'lico. Eae tipo de fuerzas contra­

rias se hallan en la obra cuixartiana y ae expresa de modos

muy diversos a trav6s de distintas series de oposici6n: claro­

oscuro, mate-brillante, cODstrucci6n-destrucci6n, positivo­
negativo, configuraci6n regular-configuraci6n irregular, etc.

Periodo 1959-61

-Espaci08 abiert08 y din6micos

-Composiciones basadas en una estructuración del es-

pacio mediante unos ejes 1Mginarlos, vertical y
horizontal, que suelen dividir la obra en dos o cUf
tro zonas perfectamente equilibradas y campansadas.
En ocasiones ae advierte una a1metrla latente res­

pecto a uno de los ejes. Existe un predominio de
laa configuraciones circulares sobre cualquier otra.

Los discoa aparecen conectados mediante signos fila­

mentosos que eatablecen diviaiones y direcciones en

la superficie de la obra
-Los colores utilizados aon muy variados y generalmen­
te de tonalidades oscuras. Sobre las zonas oscuras

hc.og6neaa aparecen, en contrapoaici6n, las formas
de loe discos _talizados . De este modo se acusa el

relieve y la profundidad de 1.. composiciones
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-En estos años existe la conjunci6n de técnicas
variadas. Por una parte, Cuixart emplea pintu­
ras pl"tic.s y 6le08 mezcladas con barnices y
liuduraa _t'licas sustituyendo el grattage
por el dripping y, por otra, en 1960 realiza

una serie iaportante de cuadros-ob leto por la

técnica del col1age en 108 que utiliza elemen­
tos diverso8 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
a 108 del perlodo precedente es el cambio de técnica. Se v16

que el proceso empleado por el artista con mis asiduidad era

el del grattase. La superficie era sometida a finas heridas

producidas por el buril y otros útiles. Por tanto, el resul­

tado final era similar al de un relieve en negativo. En el
año 1959 Cuixart inagura el periodo de los chorreados met'­
licos sobre una base homogénea pintada en color oscuro que
act6a como fondo. Durante todo ese año experimenta la infini­

dad de posibilidades que le ofrece eaa nueva técnica. Produ­
ce imigenes caracterizadas, por 10 general, por su acentuada

complejidad. Nunca aparece, durante este año, un elemento
único 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 entretejidos.

Una de 1.. obras más significativas de este año es La

4¿ Rone12 que presenta una clara estructuraci6n bipartita
tendente a la s1metrl. (ver ilustraci6n). La obra, en fonna­
to vertical, est' constituida por cuatro configuraciones ci¡
culares, una pequeña arriba con un disco central; una situada

Notas. 12. La Rone, pintura al 61eo sobre lienzo, 1959
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en la zona central, muy amplia formada por discos dispues­
tos en circulo en número de doce, marcando su punto central
otro disco; dos formas circulares pequeñas abajo con un PUD
to de su circunferencia marcado por un disco en cada una de

ellas. El punto central del disco de la forma superior enla­

za con el centro de la gran circunferencia y con los puntos
de las dos pequeñas de la zona inferior a través de un sig­
no sinuoso logrado, al igual, que los d�os, por chorreado
de materia pict6rtca mezclada con _teria metálica. Esa li­

nea marca, sin duda alguna, la trayectoria del gesto del ar­

tista en el acto de realizaci6n de la obra. Sin embargo, su

interés no 8610 estriba en ser el reflejo de ese camino per­
fectamente observable, sino por .er el elemento de unión en­

tre las distintas zonas del cuadro. Resulta significativo
que la parte mb importante, tanto por extensiOO, como por
cantidad de elementos que en ella intervienen, sea la cen­

tral. Esa zona está delimitada por doce puntos-disco que
pueden simbolizar los doce puntos de partida del \Dliverso

13
en un sistema dodecagona1 . Podria tratarse de una repre-
sentación del tiempo estructurado en estaciones (cuatro for­
mas circulares), en meses (doce formas punt�ales), en años

(una gran forma circular que contiene doce configuraciones
discoidales). El aspecto de renovación y a la vez de eterno

retorno queda subrayado por la linea sinuosa que establece
la unión entre los elementos constitutivos de la obra.

Durante 1960 el arte de Cuixart experimenta una tenden­

cia hacia la simplificación, aparecen cada vez menos elemen­
tos o de menor dimensión distribuidos por la superficie pic­
t6rica. El nexo que establece la relación directa con obras

precedente.� e., sin lugar a dudas, el empleo de unas mismas

configuraciones: los discos y la. circunferencias. El carác­
ter .1mb6lico del circulo como centro del que parte la ener-

Nota•. 13. Gu.tav Zollinger, Tau oder Tau-t-an ..• op. cit.cfr.
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gia y que, a su vez, recoge las fuerzas en si mismo, resul-
14ta evidente. Puede llegarse a hablar de formas mandálicas

tomadas por el arte occidental con una funci6n análoga a la

de esas mi81ll&s formas en el mundo oriental. Al observar Ete-
15

--

I2! el espectador no tiene más remedio que plantearse su

enfrentamiento a otro mundo propuesto por el artista. Ante

él se abre un universo constituido por un fondo más o menos

uniforme de color rojizo muy oscuro sobre el cual se encuen­

tra el enigmático circulo plateado esgrafiado con surcos pro­
fundos- La. lineas que cODstituyen el grattage forman dos
triingulos , unidos por un vértice, de modo que se presentan
uno, con el v6rtice 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 trián­

gulo posee un sentido mAs intrtnseco asociado a la espiritua­
lidad; en este sentido podrta afirmarse que la obra cuixartia­
na pretende establecer un equilibrio entre fuerzas espiritua­
les distintas, o mejor, opuestas. Asl, la Observación del

circulo establece diversas posibilidades: Circulo como ele­

mento de perfeccibn mbima; triAngulo superior como elemento

que entraña la posibilidad hacia el bien y lo positivo; triág
gulo inferior como elemento que dirige su vértice hacia el
mal y lo negativo. El resultado .eria la plasmaci6n de un mi­

croc081llOS que ademis sugiere, por la posici6n y modo de estar

ligados lo. tri6ngulos, la idea del movimiento continuo, es

decir, de cambio-

Notas. 14. Juan-Eduardo Cirlot, "11 s'agit san. doute d"'ima­
ges IUIldaliques, retrouv6e. en fin de c_pte par 1" art
occidental st s_blables, dans leur fonction psycholo­
li�, l celles des moines thib6talns ou des asc�te8
de l"Inele. Processua d"indivuation, au dire deoJung?"en ''Mode.to Cuixart", pig. 66, rev. "Quadna" n 16,1963
15. Eteros, pintura al 6leo sobre lienzo ( 54 x 65 cm)
1960
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Esas tmAgenes aparentemente sencillas pronto dan paso
a una época en la que el artista vuelve a interesarse por
la complejidad manifestada a través de elementos muy diver­
sos. Las formas discoidales no son ya utilizadas como fac­

tores únicos de expresión, 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 pictóricas en

1961 CGlllO un campo en el que se desarrollan innumerables

llneas de fuer.... Incluso en los dibujos sobre papel con

tinta negra y roja, en ciertas ocasiones, el artista no

puede evadirse de mostrar una honda preocupaci6n ante lo

desconocido. Las llneas entrecruzadas por dripping adquie­
ren su mixtma exaltaci6n en El Santo16 . En esta obra toda

la superficie se encuentra llena de chorreados metaliaados
de evidente grosor que establecen ritmos diversos: sinuosos,
concéntricos, punto., llneas rectas, orlas, etc. El resulta­
do final es parecido al que ofrece un laberinto en el que
sea inútil buscar la salida o cualquier tipo de evasiOO. La

idea de quedar retenido-en, atrapado, resulta inherente a és­
ta y a otras muchas pinturas de este año. De ahl que Groh­
mann se permita hablar del sentido tryico de la obra cuixar­
tiana en este momento17

Notas. 16. El ,,,to, pintura al 6leo sObre lienzo, (61 x 50
cm.), 1

17. Will Grohmann, Cuixart, "Das Kunstwerk" , enero
1962, �. 6, "Sicherl1ch ist bei Cuixart wie bei
seinen Landaleuten Tragisches 1m Spiel, das geistige
Spanien lebt iDlDer noch an den ¡ussersten Grenzen der
Vereins8mUng und Angst, .�er es gibt auch andere Ta­
ne glanzvollere, die una aaran erlnnem, dass eine
Komponente des geistigen und Künstleriacben Lebens
von den Arabern lierrOhrt".
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Periodo 1962-63

-Espacios abiertos y dinámicos

-Composiciones estructuradas por medio de la dis-

posici6n de elementos diversos (objetos, en espe­

cial, muñecas rotas). Se crean, de este modo,
campos pictóricos plenamente informales como los

del periodo precedente, conjugados con zonas en

las que la fuerza del objeto incorporado resulta

innegable
-Gama cromática muy amplia con tendencia a emplear
colores más claros que en periodos anteriores

-Utilización de técnicas muy variadas, sobresalien­
do el dripping y el collage. Aparición de muñecas

pegadas y de trozos de éstas amalgamados a la pin­
tura y transformados por mutilación y destrucción.
También usa otros ob jetos como cuerdas, hilos, za­

patos, tubos, elementos de pl'stico diversos, etc.

-Soportes! lienzos y cartones

La. configuraciones discoidales del periodo precedente
tienen a alarsar.e y tomar formas ovalada. como en Pintura18

4-g (ver ilustraci6n). Esta obra presenta un elemento dispuesto
aproximadamente en el centro de la composición que divide la

pintura en dos zonas asimétricas por la aparición de unos sig­
nos curvos y alargados. El fondo sobre el que se encuentran

estas formas logradas por dripping es homogéneo y liso en

una tonalidad castaña oscura. Sobre ese fondo el artista dis­

pone la gran 11I&sa metalizada de coloraci6n dorada. Esta masa

presenta unos rayados profundos, a8i como una parte inferior
con cinco agujeroe. A izquierda y derecha de la forma dorada
se encuentran unos signos de color azul plateado que adoptan
capricho... configuraciones de carácter sinuoso. En este caso

Notas. 18. Pintura, 6leo sobre lienzo, 1962
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la contraposición cromática existente entre el fondo y la

forma ovoide dorada, se ve subrayada por coloraci6n pla­
teada de los gestos laterales, de manera que el sentido di­

n6mico de la obra resulta extraordinario-

A mediados de 1962 la obra cuixartiana se transfonna

enormemente debido a la inclusión de objetos que nunca ha­

bian aparecido en su pintura. Incluso desde el punto de

vista técnico el artista ya no recurrir' con tanta asidui­
dad a la utilización del dripping con pintura metaliaada,
sino que preferir' la técnica del collage. En un primer
momento de este periodo se decantar' por la inclusión en

el 6mbito pict6rico de cuerdas y objetos de plástico, con

preferencia tubos, que sustituirán los densos entramados
linealea anteriores. Existe, sin embargo, un componente que
no s6lo pex.nece en la pintura cuixartiana , sino que se

acrecienta hasta adquirir unas dimensiones que desbordan

cualquier otro tipo de significación. Se trata del compo­
nente trágico, si antes se aludia a ese sentido con rela­

ción a la angustia que producian los entretejidos lineales,
ahora esa alusión es mucho mis directa. Cuixart incorpora
muñecas destrozadas a sus obras pictóricas, confiriéndoles
un evidente sentido de destrucción. "Ahora, los putti apare­
cen samidestrozados, alterados, manchados, cano corroidos y
sumidos en una cal espantosa. ¿Son meras imágenes de los

destrozos de la infancia operados por los bombardeos, en es­

ta época cuyo orgullo coosisti6, en un momento dado, en creer
se posthistórica? ¿Son elegias pictóricas a los niños muer­

tos en los campos de concentración, 0lrmoniciones de las
mi. terribles destrucciones futuras?" -

Nota•. 19. Juan-Eduardo Cirlot, En tOrno a la exposición de
Modesto Cuixart, ''ReY. Europa" , nO 594, 15-V-1963
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En cualquier caso lo que puede constatarse a través
de la simple observación de estas obras es que el valor
de las muñecas en si se ha perdido por completo. Han de­

jado de ser lo que eran para incorporarse plenamente al

Ambito informal en el que quedan integradas totalmente.
MAs importante que su propia configuración es el proceso
a que han sido sometidas: la destrucción. Se ha visto

que en la mayoria de obras infomaales el proceso construc­

tivo lleva consigo el consiguiente proceso inverso, con

objeto de convertir la obra artistica en un continuo pro­
ceso dialéctico.

t¡.q Observando Les nines20 la sensación de continuidad y
de relación constante entre la zona superior e inferior
resulta evidente (ver iluatración). Las muñecas se han
unido por medio de unos trazo. lineales rectos y curvos con

la zona inferior del cuadro que presenta unos rayados di­

versos (verticales, hOrizontale., espirales, circulares
concéntricos) agrupados por zonas. De este modo, la zona

inferior se convierte en zona c6smica, mientras que las

cinco muñecu de arriba, a pesar de guardar entre si unas

distancias similares y estar numeradas, por la metamorfo­
sis a que han sido sometidas pasan a constituir la zona

ca6tica.

Entre los cuadros-objeto realizados en 1963 destaca El

zapato samidestrozado 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

uao cotidiano como es el zapato hasta convertirlo en otra

cosa. Es qui." el puntor rojo el que otorga mayor carga
de posibilidades de significaci6n al objeto. ¿De nuevo se

Notas. 20. Les nines, collage y 6leo sobre lienzo, 1963
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enfrenta el espectador al punto kandinsk;ano de origen?
¿Será, pues, la plaamaci6n del principio y del fin en un

21
microco_os concreto?

Al contemplar la obra informal de Modest Guixart se ob­

serva que la incorporaci6n de objetos , a pesar de sus

múltiples transforaaciones, supone un acercamiento impor­
tante • l. realidad. El artista, en los años siguientes,
ya no se apartará de e•• realidad y progresivamente irá

abandonando el lenguaje infomal. En un pn-r momento,
en 1964, conjugará zonas informales, tanto compositiva co-

110 técnica.nte, con otras figurativas en las que existe

UD gran rigor ge-'trico o Mis tarde, los fondos puramen-
te informales desaparecerin y en su lugar se encontrarán
los m6s diversos elementos figurativos (principalmente hu­

manoa). cada vez lÚa la obra cuixartiana ir' perdiendo su

carga tr�ica para convertirse en la plas1D&ci6n de una rea­

lidad muy peculiar con claras influencias de la pintura de
m Egon Schiele o de una Leonor Fini.

Notas. 21. Luis R.amero, Taxidemia .'Sin0 El zapato de Cui-
zart; "La VanguardIa", mayo 1 3. "El zapato de
cülxart se presenta abstraido de cualquier circuns­
tancia, rilido pues para toclaa, y se convierte en un

zapato universal, expiatorio donde caben todos nues­
tro. pecados ..•• En su interior tiene pintado un pe­
queño disco rojo. Ignoro el significado de ese disco
que atrae la mirada .... No sé si es una moneda, un

agujero, el sem6foro que no. detiene, o un universo en
miniatura" .
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GUILLERMO GARCIA PIBERNAT (Barcelona, 1922)

Guillemo Gareia Pibernat evolucion6 muy lentamente

desde un t.bito pict6rico figurativo hacia un concepto
basado en la abstracci6n y, Ú8 tarde, hacia 1960, pas6
al IlUDdo propi8JBeDte informal. Quizb fue 8U amistad con

Joan-Josep Tbarrats la que le llev6 a e.a nueva concep­

ci6n de la pintura. Pueden distinguirse claramente dos

periodos bien diferenciados.

PERIODO 1960-82

-Espacios abierto. y din6mico. por contrastes

..t6ricos

-Ca.posicion•• baaadaa 6nicamente en la expresi­
vidad 48 la ..terla en s1

-�pleo de una gama cromitica -.plia con predomi­
nio de griaes, rosas, ..1vas, azul.s y verdes.

El color es aplicado por superposiciones
-Procedimiento t6cnico basado en la _zcla de ma­

teriales como: cemento, l'tez, pigmentos en pol­
vo y, en ocasiones, yeso

-Soportes utilizados: lienzos

En realidad, esta etapa, en la que la pintura e8 tra­

tada COllO revoque IlUral, es 1IIUY corta. Lo mis interesante

de ella es la consecuci6n de unas t.igenes caracterizadas

por los contrastes, tanto cromiticos como matéricos. Hay
_pli.. aonaa en los cuadro. que presentan unos relieves

acuaad1aillo8, laientr.. que otras aparecen mucho mis lisas.

Esta diacOIltiDuidad es la que da din_i81lO a la obra. Sin

-barso, Guiller.o Gareia no parece hallar su propio len­

guaje haata que abandooa la pura expresividad ..térlca y
se adentra en un amdo regido por lo gestual y la mancha
en relaci6n con la ..teria. Esto ocurre a mediado8 de

1960.
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PERIODO 1962-70

-E.pacio. abiertos y preferentemente dinámicos,
aunque en muchos de ellos .e .ugiera la divi­

si60 de la obra en do. o .... zonas por _dio

de linea. horizontales

-Caaposicione. basada. en el poder de la mancha

conjuaado con elementos lineales en forma de

hace. con.eguido por grattMe
-G_ cra.itica algo ... restringida que en el

periodo anterior (grises, rosados, verdes os­

curos y azules metalizados)
-Realiaaci6n de aguadas en color con manchas y
chorreados de pintura superpuestos

-Telas cubierta con puta de _terial ligero que

presentan zonas de rascados y arrancamientos que

cODtribuyen a dar gran sensaci6n de relieve en

rehundido

-Utilizaci6n del grattge para la ejecuei6n de fin1-
stao. rayados que recubre gran parte de la obra

-Empleo del collMe en algunas obras de 1963. Apare­
ce papel da diario pegado al .oporte y cubierto

cui totalMnte por pintura
-En 1965 introduce un nuevo procedÜliento: el mono­

tipo, con tonalidades neutras, sensaci6n de foto­

grafla, papel brillante y terso

-Variedad de soportes, papel y tela principalmente

Entre 1962 y 1963 .e produce una transformaci6n profunda
en la obra de Gareia Pibernat, debida, sin duda, al cambio

experimentado a nivel técnico. Cuando el artista descubre el

poder de expansi6n de la _ncha y su expresividad inmensa,
asl COllO las posibilidades del grattMe -desde los grandes
arranc_ientos ba.ta los rayados casi imperceptibles- se per­
cata de que su lenguaje pl'stico no se halla solamente ligado
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al mundo de la materia, 8ino t_bién al del gest;o, En su

caso lo gestual no 8e produce como re8ultado de dar UDa

serie de pinceladas 8ueltas que muestren claramente la

direccionalidad de su brazo, 8ino como con8ecuencia de la

aplicación del grattage a modo de gesto. Aai, los rayados
y surcos de Pibernat poseen UD sentido doble: el de dar

unas calidades de relieve a la Obra, por contra8te con las

zonas en que la _terla no ha sido arrancada, y el de ma­

nifestar el ...t1miento a unos impulsos de carácter irra­

cional ?w: configuran un IllUDdo "otro" COllO el de UDa obra

de 1963 (ver iluatracl6n). En dicha obra .e observa una

zona central era01:ll8, casi ocupa .todo el lienzo, en la que
han intervenido diversos procesos técnicos para 10grar8e
el resultado final que pone de manifiesto una contraposi­
ción entre las distintas zonas de la lIis... En primer lu­

gar, la zona central tiene una configuraci6n casi eliptica
y destaca del fondo por su coloraci6n mucho m6a clara. Por

otro lado, si se la divide verticallllente por el centro, se

tiene una parte i.quierda en la que domina la mancha blan­
ca de distintos t-aos y aspectos; la parte derecha, en

cambio, est' ..rcada, esencialmente, por el empleo del gra­
ttage. Se observan en ella rayados que contribuyen a dar

la sensaci6n de elipse que ostenta el conjunto debido a

su curvatura. Estas lineas finas de rayado que de jan 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 _bargo, existe una interacci6n 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 II8llchas también po­
see un sentido de origen ligado a su propia configuraci6n
cercana al punto. El conjunto adquiere, por tanto, un 8igoi-

Notas. 1. Pintura1 mezcla de polvo de mirmol, pigmentos y re
sinas, 196�
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ficado ligado a 10 vital por el gran sentido de dinamismo

que ostenta. No obstante, en Guillermo Garcia Pibernat 10

vital nunca se encuentra ligado a lo biom6rfico humano con­

creto, sino a lo c6smico, en un sentido mucho más amplio.

Toda la obra de este artista podria relacionarse, por

su aspecto, con ''bos�s sometidos a una tempestad de nie-
2

ve, fondos submarinos" e incluso galaxias pertenecientes
60 a otro.s mundos. El aspecto de tales obras (ver ilustracio-
61 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 mármol

con los pigmentos por medio de un factor de cohesi6n como

es la resina mow1lith. Esta otorga a las obras un aspecto
cristalizado que les proporciona un carácter evidente de

frialdad.

Garcia Pibernat ha seguido experimentando continuamente

las posibilidades de diversos materiales y en la década de

los años setenta ha realizado ntnerosas obras, dentro de un

ámbito figurativo, en las que se observa una clara influen­

cia de su oficio como estucador. Al lado de tales obras

existen otras, mucho -'s interesantes, en las que la hereu
cia del periodo informal resulta evidente, aún cuando inte¡
vienen elementos ge0m6tricos claramente definidos: princi­
palmente el circulo que suele ocupar la zona central de las

composiciones. En la actualidad su gama cromática sigue
siendo re8tringida con predominio de tonos lilas y malvas

en combinaci60 con azules, grises y ocres.

Notas. 2. Juan-Eduardo CirlotL La ¡intura de Garcia Pibernat,
''Revi8ta Europa", no. )06, S-VI-63
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JOSEP GUINOVART (Barcelona 1927)

Guinovart empieza a pintar en 1945 dentro de un ex­

presionismo figurativo en el que se mantiene hasta 1957.

Su temática es extraordinariamente amplia, ya que abar­

ca personajes femeninos y masculinos, paisajes, vistas

rurales, �tiles y herramientas de trabajo. El color nun­

ca es aplicado por el artista de manera que se resalte

a través de él la realidad de la que provienen sus con­

figuraciones. El tipo de técnica empleado para estas

composiciones es el tradicional. La transformaci6n se

producir� en 1958 cuando el artista decida cambiar b�si­

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 inforJHalismo 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 dinámicos

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. AdemAs 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. El aguje­
ro, por otra parte, establece la relaci6n di­

recta con lo que se encuentra mAs allA del

propio cuadro y automAticamente se obtiene el

sentido de la tercera dimensi6n

-Empleo de una gama crom�tica amplia: azul, rojo,
ocre, marrón, 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

tablee 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 mAs capas de papel,
tintado de aceite y teffido con óleo. 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 valoraci6n cada vez m�s 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, adem�s,

contrastan por su coloraci6n con el resto. En 1959 co­

mienza a realizar agujeros que subrayan los efectos de

las manchas ejecutadas con pintura al 61eo y l�tex.

Aunque en las caracteristicas de esta etapa se ha

dicho que Guinovart emplea una gama cromAtica amplia, de­

be aclararse que lo hace, pero a lo largo de toda su pro­

ducci6n, no en una sola obra. Asi el artista prefiere los

acordes tricrom�ticos como por ejemplo: azul-rojo-negro
o blanco-ocre-marr6n.

De este mismo aBo 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 anAlogo al que le pudiera produ­
cir una obra ejecutada por un artista primitivo. El fue­

go no solamente da lugar a unas zonas m!s o menos sombrea­

das, sino también a unas partes que se distinguen por su

aspecto ruinoso y viejo.
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Quizás una de las aportaciones mAs interesantes en

la obra guinovartiana de este periodo se produce con la

incorporaci6n de capas de papel o de tiras de plástico
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

laci6n entre lo lleno y lo vacio, lo claro y lo oscuro,

lo positivo y lo negativ01•

Periodo 1962-64

-Espacios abiertos y din!micos

-Composiciones siempre diferentes sin predomi-
nio de ningdn tipo de ejes. COexisten aquéllas
en las que la tendencia es marcar la verticali­

dad con otras en las que lo 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

posici6n. Ello se debe al uso de colores distin-

Notas. 1. "Guinovart intenta trascender la realidad por
una slntesis de sus elementos esenciales y una in­
tensificaci6n de los "gestos" que la propia vida
hace. Toda su invenci6n se aplica a magnificar pro­
cesos de relaci6n positiva y negativa, interpene­
traciones, rupturas, disoluci6n, abrazo", en Figu­
ra de Guinovart, por Juan-Eduardo Cirlot, "Revista
Europa", no. 500, enero 1963



-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 grislceo, 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, desgarrlndolas, peglndo­
las de nuevo al soporte, cort�dolas y pintAndo­
las con una materia muy rica en tonalidades. Eje­
cuta ademls collages con papeles recortados y pe­

gados después al soporte
-El soporte más empleado es el 1 ienzo , aunque sub­

siste la utilizaci6n de la tabla

Observando una obra de 19632 puede comprenderse y asi­

milarse el mensaje de la pintura informal de Guinovart

G2 (ver ilustraci6n). En esta obra el artista resuelve la su-
,

perficie pict6rica en zonaS diferenciadas claramente. 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 �lage 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 más claros que los que componen las par­

tes que la circundan. Por otro lado esa zona central est!

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 nunca 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

interacción de tres colores: marrón, 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 realizaci6n de obras como la

descrita se diferencian, no obstante, de manera profunda
de las dada1stas. Si bien el resultado puede parecer si­

milar, el proceso seguido es completamente diferente. En

Gu.inovart existe un factor muy importante, como él mismo

Notas. 3. José Corredor Matheos, Guinovart, libertad �al­
salvaje, "Nueva Forma", junio 1972, "

••• se acerca
en cierto modo, al verdadero y ya antiguo Dada,
a lo que tenia de rebeld1a de juego, también de
desesperaci6n en un determinado momento".
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ha ratificad04, que es la intuici6n; en los artistas

dadistas en cambio cuenta fundamentalmente el azar.

As1, 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

junto. Mejor que dispersi6n a tempo lento, hay aqui reu­

ni6n hetr6clita que se apoya sobre lo intr1nseco roto y
.

t .,5trans1 or10' •

En 1964 se produce en la obra de Guinovart un cam­

bio importante, debido esencialmente, a la integración
de ciertos objetos extra1dos del entorno en que se mue­

ve en el Ambito pict6rico. Esos objetos, a veces, son

transformados por el artista mediante la adici6n de pig­
mentos o bien por tratamiento con diversos �tiles 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 intuici6n, casi por reacción 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
intuici6n como si fuera lo �ltimo que se nos puede
quitar"
5. Juan-Eduardo Cirlot, La obra no figurativa de
Guinovart, "Correo de las artes", no. 32, junio
julio 1961
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de los dos años siguientes coexisten soluciones de ca­

rActer informal, sobre todo a nivel de comprensión
global de la obra, con otras derivadas de la incorpora­
ci6n 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 aRos 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 �ltima del artista, se encuentra, sin lugar
a dudas, en estrecha relaci6n con su producci6n informa­

lista. Le queda de aquel periOdo su "obsesión" por ha­

llar los materiales mAs diversos, extraños al Ambito

pictórico, 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 abstracci6n y el informalismo son la

postura mAs 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 positiva6• Cabe añadir a tal aseveraciÓn que no

SÓlo le fue positiva, sino que le abrió las puertas a un

Notas. 5 CesAreo Rodriguez Aguilera, José Guinovart,
"CUadernos Hispanoamericanos", mayo 1969
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mundo completamente nuevo y cargado de posibilidades
a todos los niveles.
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ALFONS MIER (Barcelona 1912)

Alfons Mier empez6 a pintar muy joven dentro de un

Ambito figurativo relacionado con un cierto impresionis­
mo. "Segdn su propia confesi6n, nunca encontr6 su verdad

d
. . 1

en ese oml.nl.O". En torno a 1953 se decanta por la rea-

lizaci6n 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 adopci6n de un lenguaje abstrac­

to, sino que hacia 1955-56 vuelve a la figuraci6n. Su obra

durante estos dos años refleja un hondo patetismo que con­

tribuye a "crear una atm6sfera densa"2 de la cual el es­

pectador se ve incapacitado para salir. Trabaja con una

gama crom!tica excesivamente amplia y da a las calidades

pict6ricas un grosor muy acusado. La pintura, dispuesta

por medio del pincel o de la espAtula adquiere configura­
ciones de car!cter 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 transformaci6n importante
como es el abandono de la figuraci6n y la restricci6n de la

Notas. 1. Juan-Eduardo Cirlot, Evoluci6n de Alfonso Mier,
"Papeles de Son Armadams", Madrid-Palma Mca, junio
1958

2. Fausto Rod6n, Alfonso Mier, "COrreo de las ArtesV:
no. 4,1957
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gama cromAtica a los neutros preferentemente. Por otra

parte, los densos cdmulos matéricos desaparecen y co­

mienza a trabajar las superficies pict6ricas con Acidos.

De esta manera obtiene cuadros en los que la materia em­

pleada se ve ostensiblemente adelgazada.

Puede considerarse que en 1958 Mier comienza su eta­

pa informal dentro del Ambito matérico. Pueden establecer
-

se dos periodos distintos.

Periodo 1958-62

-Espacios abiertos y din!micos

-Las composiciones son extraordinariamente libres.

No se atiene a ningdn tipo de organizaci6n pre­

via a esquemas siguiendo una ordenaci6n axial de­

terminada. A partir de los meses finales de 1958

integra elementos matéricos tridimensionales que

dan lugar a una cierta estructuraci6n espacial
-El color se restringe a contraposiciones cromA­

ticas de tonalidades cAlidas, 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 61eo reseco

con cemento en algunas ocasiones; en otras, em­

plea mezclas de lAtex, celulosa y 61eo. 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 metAlica. También incluye, a finales de

1950 objetos de metal (cerrojo, por ejemplo) en

las superficies matéricas

-Soportes: tAblex y lienzo

La principal aportaci6n de Alfons Mier está constitui­

da, sin duda alguna por la introducci6n de elementos tri­

dimensionales en su obra. Esos elementos, en un principio
estén 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 los que

trabaja, llega a lograr materias de verdadera densidad y

dureza anAlogas a piezas escult6ricas. 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 ejecución de una obra como es Pintura con objet04
b4 (ver ilustraci6n).

En la obra aludida el objeto tridimensional posee una

configuraci6n an!loga a la de un triángulo. Se caracteriza

fundamentalmente por su irregularidad y por la prolonga­

ci6n de cada uno de los lados que lO forman. Asi, el tri&n­

gulo se convierte en un elemento claramente dinAmico que

otorga al conjunto una clara idea ee 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 coloración de

la forma triangular sea rojiza, de modo que el sentido

de avance y de relieve a�n se patentiza de modo m�s pal­
pable.

Periodo 1963-1966-

-Espacios abiertos y dinámicos

-Composiciones regidas por una estructuración

ortogonal, con aparición de cuadriculas forma­

das por concreciones matéricas muy regulares.
Se crean ritmos por repetición de elementos

que aparecen dispuestos en franjas horizontales

o verticales

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

-La técnica empleada el óleo reseco mezclado con

látex y, a veces con esmaltes

-Soportes usados: lienzo y táblex

De este periodo data una obra de formato inmenso5, coro-

6� partimentada en tres cuadrados (ver ilustración). Se trata

de una composición en la que el espacio se encuentra muy

dividido, por medio de un cuadriculado intenso. Las calida­

des pétreas y ca1careas 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.

Notas. 5. Pintura, óleo mezclado con lAtex y cemento, (400 x

122 cm.),1963
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Si se denomina cada parte del cuadro A, B Y e, se tiene

que en A la mitad del espacio pictórico 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 pequeña franja casi

lisa, de modo que el reticulado en relieve ha adquirido
mAs importancia; en e sólo queda un minimo reducto desti­

nado a 10 liso, ya que prActicamente toda la superficie
esta realizada en relieve muy marcado. Se advierte, por

tanto, una progresión en la disposición de la materia

en el cuadro hasta la extinción casi total del campo 1i-

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 pictórico. Esa li­

mitación entraña incluso una restricción relacionada con

el tamaño 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 pequeños.
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ENRIC PLANASDURA (Barcelona 1921)

PlanasdurA empieza sus estudios de pintura hacia los

doce aRos. Pronto se interesa por la modalidad de la pin­
tura al Óleo con la que trabajarA durante toda su etapa
de formaciÓn. En 1942 realiza obras dentro de una tenden­

cia post-impresionista, empleando una gama cromática 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 problem�tica muy distinta de todo lo

que antecede. En esas obras resuelve el problema del espa­

cio por medio de superposiciones, tendiendo las formas a

adquirir configuraciones geométricas; esto le conducir!

a una progresiva valoración del CUbismo y a su propia in­

troducci6n en el ámbito abstracto geométrico.

Entre 1950 Y 1951 empieza su etapa abstracta en la que

permanecer! hasta 1957. Es innegable la importancia de

Planasdur! como introductor de la pintura abstracta en Ca­

taluña, aun cuando su obra presente ciertas analogias con

la pintura kandinskyana.

Pueden establecerse dos periodos dentro de su produc­
ciÓn informal, perfectamente diferenciables, el primero en
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una 6rbita tachista y el segundo matérica.

Periodo 1958-60

-Espacios abiertos y dinámicos

-composiciones basadas en ejes cruzados o diago-
nales; ritmos marcados por lineas quebradas rec­

tas, nunca curvas (herencia de la etapa anterior)
-Gama crom�tica muy amplia para algunas obras y

restringida pr6cticamente a los neutros en otras

-La técnica es muy variada y en continua experimen­
taci6n. Emplea pintura al 61eo mezclada con bar­

nices, esmaltes sintéticos y purpurinas. A veces

pinta con 61eo negro al aceite, realizando empas­

tes bruffidos 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 relaci6n es rn6s perceptible en

las pinturas que en los dibujos. Estos poseen a�n ciertas

reminiscencias de su anterior periodo abstracto y, por

ello, son quiz6s más originales.

Planasdur6 entra de lleno en la pintura matérica el

afio 1960. Cada vez se intereserA m�s por el hallazgo de
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unas calidades textura1es dotadas de expresividad propia.
Su pintura se basa en superposiciones continuas de capas

pict6ricas, obtenidas por la mezcla de diversos elementos,
y en la creaci6n de zonas de acusado relieve.

Periodo 1960-64

-Espacios abiertos y dinámicos por la aparición
de ritmos sugeridos por la repetici6n 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

ci6n matérica; muescas a modo de huellas dactila­

res repartidas por diversas zonas de la superfi­
cie pict6rica; lineas curvas enroscadas a modo de

espirales, cruces en aspa; diversas configuracio­
nes geométricas irregulares y agujeros

-Gama crom&tica muy restringida en los dos prime­
ros años del periodo (neutros); en los dos �lti­

mos años aparecen otros colores, pero siempre

prefiriendo soluciones monocromas a las policro­
mas

-Técnica mixta: 61eo y esmaltes sintéticos mezcla­

dos con polvos metAlicos
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-Soporte m�s empleado: lienzo, aunque también usa

el papel

En estos afios PlanasdurA realiza una serie de obras

denominadas por él "abstracto-espaciales,,1. En ellas, la

preocupaci6n esencial gira en torno a la consecuci6n de

integrar la tercera dimensión en la superficie pictórica.
El artista logra el resultado deseado por la inclusi6n de

muchos elementos en relieve marcado. Todos los dicos o

circulos son cdmulos de materia que emergen claramente de

los fondos, más 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 espátula para eliminar

grandes trozos de materia; en otras ocasiones recurre a la

disposici6n invertida del pincel y graba pequeños orifi­

cios en la materia aún h�meda.

Uno de los aspectos mAs interesantes de toda esta

producci6n es, quizás, el logro de unas calidades nada

frecuentes en el ámbito de la pintura. Se trata de obte­

ner una textura pr6xima a la de los esmaltes, propia de

ciertas vitrificaciones o bien de bruffir las superficies
de tal manera que semejen metales. Coadyuva a subrayar

este efecto el hecho de que el artista emplea una gama

crom&tica basada en la interacci6n de los negros y grises.

Notas. 1. Rafaél Santos Torroella, PlanasdurA, el autodi­

dacta, "El Noticiero Universal", 16 enero 1963

Barcelona
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El periodo informal de PlanasdurA llega prácticamente
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 distribuci6n es­

pacial y a ser ejecutados resaltando su perfecci6n geomé­
trica. Junto a este auge de la geometria se observa un

lento, pero progresivo, abandono del interés por resaltar

lo mat�ico y el retorno a unas técnicas tradicionales.

A partir de 1964 E.tU'ic PlanasdurA evolucionará hacia

un "concrecionismo geométricon2, segt1n sus propias pala­
bras. Su técnica variará respecto a su primer periodo den­

tro de la abstracción, ya que se decantará por el empleo
de pintura acrilica en lugar de pintura al 61eo, debido a

las ventajas de secado que aquélla posee con respecto a

esta �ltima. En la actualidad el pintor permanece en la

trayectoria iniciada poco después de terminado su perio­
do informalista.

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

Amelia Riera comenz6 a pintar en 1956 dentro del �

bito de la figuracián expresionista. Su obra va haciendg
se cada vez mAs esquemAtica hasta llegar a un grado cer­

cano a la abstracci6n. A partir de 1960 comienza su inte
-

rés por las posibilidades que ofrece la materia y su trI
tamiento por medio del grattage. El periodo en que Ame­

lia Riera trabaja dentro del Infcmaa1ismo es corto, ya que
tan s610 dura tres afios. Pueden establecerse con claridad

las caracterlsticas fundamentales de dicho periodo por
manifestar una gran coherencia y uniformidad.

PERIODO 1961-64

-Espacios abiertos y, por lo general, din_icos,
aunque el color actúa mitigando la idea de mo­

v�iento inherente a las propias composiciones.
-Composiciones basadas en la interaccián de 11-

neas libres que tienden a marcar direcciones

en el espacio. Suele predoainar 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
-El color negro es quiz's el elemento que se uti­

liza de modo _s constante para dar unidad al

conjunto de la obra

-La técnica consiste en una mezcla de pigmentos
en polvo con l'tex y residuos de mármol aplica­
da por capas sobre el soporte por medio de la

espátula. En la mayor parte de obras aparecen

srattages de diversa intensidad. Emplea el �

llase en muy pocas OCAsiones y cuando lo hace
nunca utiliza el lienzo como soporte, sino el

papel
-El soporte mis usado por la pintora es el lienzo
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Hacia finales del año 1961 Amelia Riera entra en el
mundo del Informalismo, interesándose de manera muy es­

pecial por la realizaci6n de obras matéricas. Esas obras

G€ y las del año siguiente (ver ilustración) poseen un sen­

tido de estructuración espacial a través de las diversas
calidades pictóricas obtenidas por el tratamiento de la

materia lograda por mixtura. Establece la pintora t.mas

cuadriculas irregulares a modo de redes extrañas en cier­
tas zonas de la obra1• 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 a(m húaeda con la espitula, de modo que queden
marcadOS surcos finisilllos que recorren una vez y otra vez

la superficie pict6rica. El sentido tenebroso de estas

obras dimana fun�taLmente del color. 5610 se emplea
el negro, ni siquiera interviene el gris; asi, el relieve
debido al grattage supone un elemento destructor de la

gran tensi6n acumulada en ciertos puntos de la obra.

A partir de 1963 Aaelia Riera incluye el polvo metali­
zado con lo cual se amplia ostensiblemente la gama de los

negros, res.ltándose zonas que casi pueden considerarse

grises. No obstante, el sentido angustioso que producen
estas obras resulta obvio y desencadena un inevitable en­

frent_iento con la nada absoluta. Llega a crear un tipo
de"pintura-lf.mite,,2en la que se patentiza al mbimo la

negaci6n del color, de la luz y con ellos la negación de

cualquier principio ligado a lo vital. Tan s6lo la materia

Notas. 1. Pintura, mixtura sobre tela, 1961
2. Juan-Eduardo Cirlot, La pintura de Amelia Riera,
Cat. Galer1.a Belarte, Barc. 1963.
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establece un vinculo de carácter positivo entre el espec­
tador y la obra. No obstante, basta ese medio de enlace
con lo vivo tiende a desaparecer, en la medida en que las
zonas puramente ..téricas van cediendo el terreno pict6ri

6l.!

J
co a grandes fondos homogéneos y liso. en las que tan s6-

10 lo resaltan alguna. lineas de marcado grosor (ver ilustra-
1i ci6n).

Todas las realizaciones del año 1963 se caracterizan

por el deseo por parte de la artista de _nifeatar unas

estructuras en las que el orden ha hecho su aparición.
Tiende a ejecutar unas composiciones con elementos cer­

canos al mundo figurativo cada ve. más concretos y defini­
dos. Será la fase de preparaci6n para las obras del año

siguiente. En estas últimas existen dos elementos figura­
tivos que se incluyen, casi de forma obsesiva, en la ma­

yorla de las obras: cadenas y cerraduras. Amba8 poseen,
sin duda, un mismo significado: e8tar-encerrado-en, liga­
do-a, no poder salir, imposibilidad de acceder a lo Ahie,
tOe Quizás en e80S dos elementos claramente 81mb6licos se

encuentre toda la raz6n 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 ocaalones tan s6lo aparece una cerradura dis­

Puesta en la zona más o menos central del cuadro; en otras,
en cambio, se observan gran cantidad de ellas distribuidas

por toda la superficie pict6rica, dejada también lisa y
monocroma .

Tras esta. obras que cierran la etapa informal de Ami
1 ia Riera viene un periodo de unos dos años en que la ac­

tividad decae enormeaente y la artista se enfrenta ante un
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muro infranqueable cerrado por ella misma.

Respecto a la producci6n dentro ya de los años seten­

ta s6lo se aludir' a que la artista se decanta, de un mo­

do definitivo por una figuraci6n basada en la estética de
lo tenebroso. En tomo a 1971 realiza una serie de "ob je-3
tos crueles" entre los que cabe destacar sillas eléctri-
cas inventadaa por la artista. Paralelamente a este tipo
de objetos ''neociad'" ejecuta unaa pinturas basadas en

una tem6.tica extraordinariamente lúgubre: nichos, ataúdes,
habitaciones aolitari.. con camas vacias, bañadas por una

ténue luz. En todas estas obras el color coadyuva a resal­
tar enormemente el carácter tenebroso y angustiado.

En los últimos aRos de esta d'cada Amelia Riera rea­

liza una serie de obras bajo el titulo Va.pirismo. En
ellas llega a crear UD auténtico clima de terror y angus­
tia parecido al que pudiera producir el Noaferatu interp�
tado por Klaus Kinaki de Werner Herzog. Se cita precisame¡)
te eata pelicula y no otra del mi8ll0 tema porque, antes

que una película de miedo, 8e trata de un film en el que
el elaaento esencial e. la tristeza. Las obras de Riera

nunca son terrorífica., sino profundamente tristes. Aunque
desde el punto de vista formal y técnico la obra actual
de la artista no 8e parezca en nada a la de su etapa infor­

mal, pueden encontrarse ciertos puntos de clara conexión.
Uno de eS08 punto. lo constituye la atm6sfera envolvente
de la obra. En las pinturas informales la atm6sfera !I! la

obra, en las actuales e. una parte, la esencial, de la pin­
tura. Y esa atm6.fera es ¿la tristeza y la angustia ante
la nada?

Notas. 3. Alexandre Clrici, �lia Riera i el vertigen fú­
nebre, "Serra D"Qr", oct. 1976
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JOAN VILA CASAS (Sabadell 1920)

Vila Cuas comienza su carrera artlstica el año 1940
de.arrollando UD tipo de pintura con una t....tica tradi­

cional, incluible dentro de un naturali.mo acad_ico.
Mantiene e.e tipo de producci6n basta 1949, fecha en que
se tra.lada a Parls donde puede establecer contacto dire.
to con la obra de los impre.ionistas. Sin embargo, esta

pintura no le afecta tanto como la que tiene ocasión de

contemplar un afio mi. tarde en la *ison de la Pensée Frap
9&i.e. Se trata de una expo.ición antol6gica de Picasso.
A partir de ese momento empieza su interés por el Cubismo,
tendencia que le conducir' a concebir de una manera comple­
tamente distinta sus propias compo.iciones. De un modo pro­
gresivo va abandonando el naturalismo y su gama cromática
experilaenta una profunda transformaci6ru 8e decanta por el

empleo de unas tonalidades suaves y por unos colores esen­

cialmente frios.

En 1953 realiza .ua primeras obras abstractas en las

que lo e.encial es la relaci6n exi.tente entre los fondos,
..... o menos hOllog6ne•• , con la serie de lineas y figuras
geométrica. distribuida. .obre ellos. A través de la con­

templaci6n de la obra ab.tracta de Vila Casas puede compreD
derse la admiraci6n que el artista santia por la obra de

Mondrian. Su. composiciones se basan en e.quemas ortogona­
les, con la inclusi6n, en cLertas ocasiones, de figuras
geOlll6trica. c_o el triángulo y el trapecio. Sus pinturas
po.een ya en e.a etapa una clara tendencia a la serialidad.
Vil. ea••••e mantiene dentro de este lenguaje hasta 1956
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fecha en la cual, en Paris, comienza su periodo informal.

Un año antes se interesaba ya profundamente por la mate­

ria y realizaba, aparte de obras pict6ricas, cerémica. En

UD principio la pintura infor.alista de Vila Casas presen­
ta conexiones evidentes con la mineralogia, ciencia que
atrae vivaaente al pintor. Los distintos aspectos que os­

tentan los minerales, los cortes rocosos e incluso la tie­

rra en .i constituyen una fuente inagotable de puntos de

partida para la realizaci6n de una obra pict6rica. Es 16-

gico que en estos momentos Vi1a 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 cronológico que señala la

entrada del pintor en el infcmaalismo 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 duración:

Periodo 1956-57

-Espacios abiertos y dinámicos
-Sistema de composiciones ortogonales
-Gama c�tica re8tringida 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 re8altarlas

-Técnica: Empleo del 6leo puro aplicado con pincel
y espatula por superposiciones, creando gruesos

empastes. En ocasiones también recurre a las vela­

duras.

-Realizaci6n de collges en los que el fondo apare­

ce unido a la forma por el color. El papel o el

cartón 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 car'cter 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 informali..o. El pintor siente una profunda atrac­

ci6n 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
zAs variar' menos a lo largo de toda la trayectoria informal

del artista ser' el color. Se decantar' por el empleo de unos

colores en absoluto estridentes ni vivos. Tampoco se restrin­

giri al uso exclusivo de los neutros, sino que combinará las

posibilidades de estos últimos, en eapecial del blanco y del

gris, con la de las tonalidades suaves de los azules, beiges,
malvas y rosaa. Por lo que se refiere a la técnica, cabe des­

tacar que Vila Casas se atiene a la utilizacl6n del óleo puro

y que logra sus empastes gruesos por el procedimiento de acu­

mulaci6n de pintura en una determinada zona de la superficie
pict6rica. Para ello, no s6lo emplea el pincel, sino que re­

quiere el uso de la espátula que le permite una mayor dispo­
sici6n de pintura.

Periodo 1958

-Espacios abiertos y dinámicos con lineas que estable­

cen direccionalidades hacia todas las partes de la

superficie y que sobrepasan los limites impuestos
por el _rco.
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-Composiciones en las que predomina la estructu­

raci6n espacial a base de redes y ritmos linea­
les a las que denOllina Planimetrias1

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

-Técnica: aplicaci6n de una gruesa capa de mate­
ria en 61eo blanco. El color lo aplica fluido
bañando la superficie. Despues somete dicha su­

perficie al pir6grafo, de aunera que obtiene una

red en relieve rehundido e incluso con arranca­

mientos de ciertas ZoDaS. Realizaci6n d. gratta­
I! muy profundo. En eate lIi8110 año ejecuta tam­

bi6n, dibujos, acuarelas y grabados.
-Soportes: lienzo y papel.

1&8 Plan1metrias, si bien presentan una similitud con

ciudades vistas a gran altura, no pueden ni deben conside­
rarse COllO obras en las cuales la realidad se encuentra

presente sin haber sido transfo'I'IUda de moclo muy profundo
y evidente. En priller lugar, el hecho de que el artista,
ccao el lIi_o afirma, recuerde con nostalgia el periodo en

el que observaba como se realizaba UD mapa, no significa en

modo alguno que su posterior pintura sea UD mero reflejo de
ese recuerdo. La metamorfosis 8e opera a muy diversos niveles:

Notas. 1. "Parecen vistas aéreas. Mapas. Planos topográficos
.•• ". Eso dicen de lIi pintura. y es verdad. Siempre
me ha parecido que la cosa me viene de haber hecho la

mili en el Servicio TopogrAfico del Ejercito. Estaba
en el quinto piso de la Capitanla de Barcelona. No ha­
bia visto nunca dibujar planos y cartas topográficas.
Formidable. Nunca vi nada tan pulcro. Tan minucioso .•

Un trabajo de libro miniado medieval. Aquello ya casi
era pintura. Abstracto puro." de Vilaeasas en "Figu-

-ras", o
2

1 n., junio 1961. Cfr.
__....._---
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el espacio compositivo en la obra de Vila Casas responde
fundamentalmente a dos visiones, la visión en positivo o

relieve que sobresale (grullOS, empastes) y la visiOO en

negativo (surcos), pero en ninguno de los dos casos se

observa una relaci6n directa con terrenoa, rios, ciudades
con casas, montee, etc.; el color ea, sin duda alguna, el
factor que mi. separa de lo "topogrifico" la obra de Vila

Casas, ya que en ningún momento el pintor emplea colores

que recuerden ni siquiera terrenos o '-bitoa geogréficos.
De este modo, puede afirmaree que la producción de Vila

Caeas responde por completo a la inquietud del artista in­

formal. Existe una tendencia a componer 108 eepacios me­

diante estructuraa lineales, rit.,s curvos y rectos entre­

mezclados, a eso se reduce la posible conexi6n con la topo­
grafta.

El vocablo PlaniJaetria podria c_portar ciertas conno­

taciones err6neaa 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,
observ6ndola de cerca, puede constatarae que se trata de un

relieve pict6rico. La labor del artista como grabador influ­

ye, COllO ea l6gico, a la obra pictbrica. Esta, en cierto mo­

do, se beneficia de los logros obtenidos a través del agua­
fuerte y principalmente del buril. Aai, las superficies apa­
recen llenas de surcos profundos, a modo de grietas que esta­

blecen UD contacto con la tercera dt.ensi6n2•

Las Plan_tria. e incluso la obra posterior de Vila Ca­

s.. , dentro de un lenguaje cercano al constructiviamo abstra�

Nota.. 2. "La t'cnica de lo incisivo -que aclararia mejor el

buril que el aguafuerte, posiblemente- es la que

inspira su concepci6n pl'stica" en Juan-Eduardo

Cirlot, la obra de Vila Cas.a. 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, unos dramá­
ticos, liricos otros. Pero siempre se trata de sistemas la­
berinticos. ¿D6nde est' el centro de esos mundos hechos de
un tenso ir y venir sin descanso? ••• Lo esencial es que el
aLma del artista est' en su obra. Quizis ella sea el centro
del laberinto,,3.

Periodo 1959-62

-Espacios abiertos y dinámicos
-Composiciones de ritmo. radiantes y de esquemas
ortogonales con integraci6n de figuras geométri­
cas de contomos irregulares.

-Gama cromática restringida a los colores frios
(azul claro, vio14ceo), neutros como el blanco y
el gris y un tono de beige cremoso

-Técnica: sustituci6n 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 pict6rica. Sobre la materia
húmeda asi obtenida trabaja por la presi6n de los

6tiles, aparte del empleo de sus propios dedos

-Soporte: lienzo

La modificaci6n ... interesante que se produce en este

periodo en cOlllparacibn con los anteriores es la sustituci6n
parcial, e incluso total del grattage o lo que es lo mismo,

4del relieve en rehundido, por la técnica del dripping que

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

son Pollock creo que puede llevarme a algún sitio.
A alguna soluci6n" en Vila Casas "O. Figura", op.cit.



-185-

posibilita la existencia de unas obras que se distinguen
por la valoraci6n del relieve en positivos. El artista

sigue denominando sus obras Planimetrias, aun cuando ca­

da vez resulta más dificil e incluso imposible asociarlas
de algún modo a lo plano. "Dificl1mente podemos ya llamar

plan1metrias a estas obras, quizá "vollaetrias" o "espscf,­
_trias" fuera más exacto, a\D'lque ninguno de los dos voca­

blos es, ni con mucho, tan euf6rico',s.

El hecho de colar a chorro el color en estado fluido

sobre la superficie le permite lograr unas zonas en las que
lo mAs carácter1stico sea la ausencia del mismo; en otras,
por contraste, crea una especie de alve6los que contienen

1� la ..sa pict6rlca (ver lluatraci6n)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 semejar vitrificaciones. El color

coadyuva a marcar el aspecto semejante al vidrio, especial­
mente por las irisaciones que consigue empleando unos colo­
res muy suaves.

La etapa info�al de Vila Casas concluye en 1962, año

en que se decanta por la realización de una serie de obras

que se distinguen por su tratamiento matérico a base de

acumular gruesos empastes. Tras esta etapa sobreviene un

periodo de inactividad en el campo pictórico. 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 búsqueda de

una nueva expresividad a través del rigor geométrico. Cons-

Notas. 5. Mel'Cedes Molleda, Vilacasas, grabador, "Correo de

la. Arte.", nO 33, 8-IX-1961
6. Plant.etria 112, (120 cm. de diémetro), 1961
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truye una serie de obras de esquemas geométricos en una gama
cromática restringida, logradas por transparencia y veladuras.

Hasta mediado. de la década de los setenta Vila Casas no

cambia su manera de expresarse pict6ricamente. Ello, no obs­

tante, n. quiere decir que el artista se halle plenamente
conforme con lo ejecutado en ese largo periodo7•

En 1977 comienza un tipo de obras, a las que sigue deno­
minando Planfmetttas que no recuerdan a ninguna de las de los

period08 precedentes. Entroncan con un cierto constructivismo.
En ellas se aprecia un profundo interés y una valoraci6n cre­

ciente de la _quina. Alguna. de ella. presentan claras conexig
nes con maquinarias de relojes, engranajes, motores de coches,
piezas de aeronaves. Todos estos elementos se encuentran dis­

puestos. modo de composiciones en las'1que rige un sentido ri­

gurosisimo de la geom'tr�. Todas ella. 800 acusadamente diná­

micas; 8in _bargo, no presentan la apertura tipica de las

obras del periodo informal t ya que ae encuentran encerradas
en esquemas circularés impuestos por unos fondos generalmente
neutros. Existe una cierta relaci6n entre las obras pict6ri­
cas actuales de Joan Vila Casas y de las del Kandinsky de la

Bauhaua y es que existe, como en el caso del pintor ruso, una

marcada predilección por la rigidez de ciertos esquemas c�

positivos geométricos. El color, ain embargo, no presenta nin­

gún tipo de relación con la gama cromitica Kandinskyana, ya

que, consecuentemente con la evoluci6n de Vila Casas, se ofre­

ce aucho .... restringido.

El único punto de contacto observable entre la producci6n
actual del pintor y la de 108 años en los que se hallaba den­

tro del Informalismo es la permanencia de la idea laberlntica
en su obra. ¿Sed ésta la etema búsqueda de su yo?

Notas. 7. Converaaci6n 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 una

amplia temática figurativa. Resulta fundamental el cam­

bio que se opera en su obra en torno a 1955, año en que
abandona la figuraci6n para sunirse en un ámbito puramep
te abstracto. Alcoy trabaja dentro de la abstracci6n geg
métrica con ciertas connotaciones kleeianas durante dos
años. Pasa de pintar unas superficies llenas de elementos

geométricos (puntos, lineas, cuadrados, rectángulos, etc.)
con una gama cromática más bien amplia, sin exclusión de

ningún color, a realizar unos cuadros en los que los ele­

mentos geométricos regulares y definidos son cada vez más
raros. Los fondos comienzan a establecer un contacto direc­
to con las formas que se encuentran distribuidas sobre él,
de manera que los contornos se desdibujan y pierden su ni­

tidez. Se observa además un progresivo abandono del empleo
de toda la gama cromática, decant6ndose 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 año.

Cabe señalar dos periodos, ambos muy cortos de produc­
ción informal de este artista:

Periodo 1959

-Espacios abiertos y equilibrados
-Composiciones basadas en la estructuraci6n 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 óva­
los y circulos que están esparcidos por toda la

superficie pict6rica
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-Colores restringidos a los neutros, pardos, cas­

taños, y beiges
- Técnica utilizada siempre por el artista: pintu­
ra� al 6leo con grattages muy finos y grumos acu­

sados en ciertas zonas, dando lugar a obras maté­
ricas poco acusadas

-Soportes empleados: lienzo y conglomerado de made­
ra

La producción artistica de Alcoy durante 1959 se carac­

teriza fundamentalmente por hallarse dentro de un ámbito en

el que se procura resaltar de algún modo la materia emplea­
da, De todas formas, como el artista nunca abandona el pro­
cedimiento tradicional pict6rico (6leo sobre lienzo o sobre

conglomerado) es casi imposible lograr zonas en las que la

materia tenga un relieve muy marcado. Tan s6lo obtiene par­
tes de la superficie del cuadro en que el 6leo aparece tra­

tado por superposiciones y en grumo, de manera que se esta­

blezcan diversas calidades texturales en el ámbito 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 estructuración a base de formas

geométricas perfectas, en el periodo precedente, a una dis­

tribución espacial por medio de configuraciones derivadas de

aquéllas. Sin embargo, cuando el artista logra liberarse por

completo de la carga que conlleva la abstracción geométrica
rompe con ese tipo de esquemas composicionales para entrar

en un mundo absolutamente distinto.
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Periodo 1960- 63

-Espacios abiertos y dinámicos

-Composiciones en las que se emplean esquemas ra-

diales y estrellados para lograr la estructura­

ci6n espacial
-Gama cromática restringida a los neutros, con pre­
dominio del negro y blanco; además aparecen los cg
lores derivados del castaño y su combinaci6n con

los neutros

-Técnica: pintura al 6leo con ciertos empastes g�
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 conclusión de que prevalece en su

obra un sentido gestual. La propia estructuración de las

obras de este último periodo conlleva dicho sentido. El

equilibrio � existia en las anteriores composiciones ha

dejado paso a un dinamismo extraordinario basado en formas

"cuazeeadas ", escindidas, estalladas, como violentadas por
el poder de la energia que transforma y reordena constante­

mente la naturaleza"l Resulta inútil referirse a una obra
en concreto, ya que todas presentan una misma problemática.
Podria llegar a hablarse de una serializacián de obras, to­

das ellas realizadas según unos mismos esquemas e impulsos
que dirigen el brazo del artista a crear configuraciones es­

trelladas a modo de grandes magmas en continua erupción, 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 cromática. Las variaciones que aparecen a lo lar­

go de las obras ejecutadas este año, desde el punto de vista

Notas. 1. Vicente Aguilera Cemi, Eduardo Alcoy, "Cuad. de Ar­
quitectura", no. 43, 1960
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cromático, soo minimas. Aluden tan s6lo a la imperceptible
aparición, en algunos casos, de tonos pardos y beiges, en

contraposici6n a aquéllas en las que únicamente aparecen
los neutros.

Para A1coy, sin lugar a dudas, el ámbito informal no

le brinda posibilidades de variacibn. El artista se perca­
ta pronto de ello y no duda en abandonar esa trayectoria
en 1963. Sucede a ese periodo informa1ista una etapa de
inactividad absoluta que dura cinco años. En 1968 Alcoy
vuelve a pintar pero ya dentro de una órbita completamente
diferente. Vuelve a la figuraci6n que caracterizó sus ini­

cios, alD'lque con indudables logros e innovaciones. Hasta
la actualidad el artista se ha sumergido en un mundo mágico­
fantástico figurativo con una iconografia que entronca cla­
ramente con la renacentista de Bosco y Brueghe1. En sus

obras aparecen de modo continuado alusiones al Narreuschiff,
aun cuando los locos de Alcoy no presentan la tipologia de
los serts marginados del mtmdo 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 años cincuenta, tras haber terminado sus

estudios en la Academia de Bellas artes. En 1956 toma

parte en una exposici6n realizada en Alicante por el

grupoUSilex�. A partir de ese momento puede hablarse

de una pintura con connotaciones de car!cter expresio­
nista Post-cubista2• Durante dos años y medio aproxima­
damente permanecerA 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 cromAtica.

Asi, hacia 1958 puede apreciarse una evoluci6n de la

pintura de HernAndez hacia la abstracci6n. Un año m�s

tarde se incorporarA al Informalismo de carActer ges­

tual. Pueden establecerse dos periodos, muy cortos,

dentro de esa modalidad informal.

Periodo 1959-62

-Espacios abiertos y dinámicos

-Composiciones estructuradas mediante las di-

recciones de los gestos. Existen en este mo­

mento varios nüc.leo s 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, CarIes Planell y Joan Hern�dez Pijuan
2. Alexandre Cirici, Joan HernAndez Pijuan pintor
de l'espai mesurat, "Serra D'or", nov.1973
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chas ocasiones, los gestos realizados por el

artista adquieren configuraciones anAlogas a

dramAticas crucifixiones3
-La gama crom!tica es muy limitada. Tan solo

emplea los neutros y los sienas

-La técnica es la tradicional: pintura al 61eo

-Los soportes empleados con mAs frecuencia son

los lienzos

� A este periodo corresponde una Pintura4 de formato

horizontal en la que se hacen perfectamente visibles

las grandes pinceladas efectuadas por el artista (ver
ilustración). Esos amplios gestos, dotados de diver-

sas calidades, por la acumulación 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 composici6n (ne­
gro y sienas). El contraste cromAtico se ve subrayado
por los contrastes lineales desarrollados en vertical,
horizontal y diagonal.

Notas. 3. H
••• tenien l'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 61eo sobre lienzo----------------------�==����
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Pintura 1962-64

-Espacios abiertos y dinAmicos

-COmposiciones tendentes a establecer un �nico

n�c1eo del que parten las fuerzas centrifugas
de irradiaci6n. Se tiene muy en cuenta el efec­

to espacial: la re1aci6n entre el n�c1eo cons­

tituido por los gestos pictóricos y el fondo mo­

nocrom!tico sobre el que se desarrollan los mis­

mos

-Gama cromática restringida, al igual que en el

anterior periOdO. Se produce un cambio como es

la inclusión de los azules

-La técnica sigue siendo la tradicional pintura
al 61eo

-Soporte mAs empleado: tela

La transformaci6n mAs interesante que se produce en es­

te periodo informal de HernAndez Pijuan con respecto a

la anterior etapa es, sin duda alguna, la concretización

del magma gestual en un solo n�c1eo. Ello trae consigo
la valoraci6n del espacio circundante. Junto a los ges­

tos de gruesas pinceladas en los que todo es dinamismo

aparece la quietud de la monocroma. A veces esos nücl eo s

gestuales aparecen situados, mAs o menos, en la zona

central de la composición, 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 adquirirA con el paso del tiem-

"otas. 4. (100x 65 cm.) 1960
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po, en posteriores realizaciones, fuera ya del Infor­

malismo una importancia tal que constitu íz-á la parte
esencial de la pintura del artista.

De otro lado, cabe advert ir 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 acentda por su colocación en un es-
.

l· 5
pac�o monocromo y amp �o •

Resulta evidente al contemplar la evoluci6n pict6ri­
ca de Hern�dez Pijuan que en un momento dado, en torno

a 1965, tuvo serias dificultades para hallar un nuevo

camino, fuera ya del �bito gestual, que le permitiera
seguir sus investigaciones dentro de un marco impuesto
por el espaci06• Es a partir de 1967 cuando verdadera­

mente encuentra su nuevo lenguaje, basado en la integra­
ci6n del objeto (hUevo, copa, vaso, manzana, etc.) den-

Notas. 5. Rafael Santos Torroel la , Texto para el cat. de
Galerias Syra de oct. 1958." •• su hilo conductor
ha sido lo 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 años trabajando". Declaración
efectuada por el artista a Miguel Fern�dez Bra­

so, aparecida en el articulo Tensión de fuerzas
en el espacio, "ABe", 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

n�eros que dan la relación directa con el espacio
real que representan. Este tipo de producciones son re­

lacionables tanto con la sensibilidad del mínimal, 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 creación de un espacio "otro", ya

que se trata del espacio procedente de la misma reali­

dad en que se mueve su autor. Ello no qué.ene decir que,

en muchas ocasiones, como el propio pintor afirma el

espacio pintado sea fácilmente captable por el especta­
dor como procedente de la realidad concreta, sin ningdn
tipo de transformación o sintesis abstracta8•

Notas. 7. Alexandre eirici, Joan HernAndez Pijuan, op.
cit. Cfr.
8. "¿Consideras que en tus cuadros, a pesar de
no aparecer ning6n elemento figurativo, son fi­

gurativos'?"
Respuesta de H.P.: "En realidad, si; porque par­
to de una realidad, 10 que ocurre es que son mu­

cho m!s abstractos mis cuadros figurativos de
ahora que mis cuadros abstractos de antes", Con­
versación aparecida en "Tropos", mayo-agosto
1973, p!g. 91
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ROMAN VALLES (Barcelona 1923)

Antes de eomanzar la perioc:11zaci6a de las obras infor­
males de Vall's, conviene apuntar, de modo sucinto, en

qué se basaron los inicios del artista. Al margen de aQUI
llos dibujos que realizara en Bellas Artes , todos ellos
de car'cter acad_ico, hay que 8etlalar que ROUI6n Vallés
en 1946 realizaba ya prActicas de Irattye sobre empastes
ligeros. Como earacteristica esencial de alguna de las
obras realizada en e808 años puede aludirse al intento
de elt.inaci6n por parte del artista de aqullloa elemen­
tos que entroncan la obra con una serie de cbones pre­
establecidos ligados a la pintura figurativa del mundo

pict6rico de Vallé. Ein 1950. Las obras ejecutadas entre

ese año y 1955 ofrecen unos aspectos bastante uniformes
COllO 8on: interis por el esquematismo y la s1mplificac­
ci6n, utilizaci6n de una g_ cr0ra6.tica .plia, empleo
sistemltico del 6leo y aparici6n de gruesos empastes que
indican ya una predilecci6n por lo matérico.

En 1955 comienza el abandono ele la figuraci6n a la par

que se produce el predominio del fondo sobre la forma. Al­

gunas obras pueden inscribirse dentro del 6mbito puramente
abstracto constituido por ritmos 8erpenteantes y configura­
ciones geométricas. La ruptura total con la realidad ob je­
tiva se da en 1956, año en que R.cxaál Vallés inicia su ex­

ploraci6n en el mundo matérico del informalismo. Transc�

rren s6lo do. aftos antes de que el pintor decida abandonar
el lenguaje de la _teria para introducirse en el del gesto,
dentro del que pe'l"ll8Decer', con variaciones importantes,
hasta feCha reciente.

Trae esta breve tntroducci6n, pueden establecerse ya los

periodos. claraente definidos, del artista:
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PERIODO 1956-57

-Superficies pict6ricas, sin ningún tipo de de­

l1aitaci6n que marque la relaci6n con el cua­

dro y sus contorno.

-Pred_inio del dinamismo sobre el estaticismo,
logrado a trav6. de la aparici6n ritmica de

grumos matéricos que establecen una idea de re­

petici6n
-Composiciones libres de toda sujeci6n a una nor­

ma o principio de ordenaci6n

-Empleo de una gama cr0m6.tica restringida: verdes

amarillentos, amarillos grta6ceos, sepias claros,
grises y negros

-Utili..ci6n de una IlUcla de cola teñida previa­
mente con pipentos, aglutinante en polvo y bar­
nices _tes o brillantes

-Soportes diversos: lienzo, arpillera, tabla, pa­

pel, cartulina

El inteds ftmdamental de las obras nalizadas en es­

te periodo radica en el abandono total de la pintura al

óleo y su sustituci6n por una técnica extraordinariamente

elaborada, mucho mis lenta, con objeto de producir una

pintura basada en la expresividad propia del grosor y re­

lieve _t6rico. Rom6n Vallés es uno de los pintores en

quien se observa de modo muy claro la repercusi6n que pue­
de poseer UD hecho extemo en la "psique" del individuo.

Es interesante aludir al factor -que el mi..o pintor seña­
la como decisivo- del viaje realizado en 1956 por la ruta

del ro.6nico. El Valle de Arm queda en la mente del ar­

ti.ta, no como recuerdo global, sino como la suma de una

serie de el_entos .ueltos, detalles y .ensaciones1• La

tr8Dspo.icl6n de e.o. elementos, ya asumidos y metamorfo­

seados por el artista, se ofrece al espectador en las obras

¡¡oc•• '" 1. Juan-Eduardo Cirlot, La evoluci6n de Romál Vallés,
)"Correo de las Artes", marzo 1959
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de ese periodo. De ah! la inevitable conexi6n con lo

geOl!6fico que surge al contemplar una Obra de esos

t4- años2 (ver i1uatraci60).

A finales de 1957 varia perceptiblemente su produc­
ci6n al decantarse por los empastes finos y estratificf
dos. La 1I&teria ya no se Obtiene por la simple disposi­
ci6n del gnao logrado por la mezcla .scrita anterior­

mente, sino por la superposici6n de capas de diferentes
intensidades. También _plta la g... crGII6.tica al intro­
ducir tono. uules�grisiceos y blancos 8ucios.

PERIODO 1958-1962

-Espacios piCt6riC08 caracterizados por el movi­
miento inherente al gesto

-Composiciones gestua1es basadas en configuraci9
nes irregulares, desiguales que tienden a situa¡
se en una zona determinada del cuadro. Las supe.
ficies de las obras tienden a estar concebidas
Co.o conjunci6n de forma-gesto y de fondo

-Empleo de una gama cromitica amplia, sienas, se­

pias, anaranjados, rojos, lilas, morados, verdes,
azules y neutros. En 1959-60 realiza una serie

denominada "Serte Blanca", en la que predomina,
de modo absoluto, el blanco sobre cualquier otro

color. Algo mú tarde incorpora el gris
-Técnica Obtenida por la d1soluci6n de blanco de

cinc y tierra negra en cola con bamices mates

(1958). En los años siguientes, dentro de esta

etapa, emplea pintura de látex, dispuesta en ca­

pas fluidas. El grosor de ciertas zonas de los

gestos 10 logra a través del drlpplng. Al final

de este periodo reintroduce el uso de la esp!tu-

Notas. 2. Pintm' mezcla de cola teñida y aglutinante en

polvo, 7
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"

la para extender por la superficie pict6rica
una mezcla de l'tex y yeso que otorga a las

obras UD8S calidades especiales y una consis­

tencia extraordinaria

-PredOllinio de lienzo sobre cualquier otro tipo
de soporte

En este periodo se observa una profunda inquietud en

lca'" Vallés, originada fundamentalmente por el deseo de

búaqueda y hallazgo de un lenguaje propio que le permita

expresarse con toda autenticidad. (J)servando la obra de

estos cinco aRos puede llegarse a la aflrmaci6n de que el

artista logra plenamente su objetivo. Las reminiscencias

de la pintura gestual norte_rieana y europea son muy

lejanas. Loa gestos de Vallés poseen un carlcter de movi­

mientos elementales y, por tanto, corresponden a su pro­

pia idea del mori.miento. En ocasiones, se muestran duros

e inflexibles, caraeteristieas subrayadas por el empleo
de una g_ crOlll'tica oscura, mientras que en algunas
obras los mori.m1entos gestua1es .stentan un carActer b1au
do y adaptable a multitud de estados anfmie08, como se

�s- observa en la Serie Blanca
3

(ver i1ustraei6n) •

�1 Analizando detenidamente una ptntura4 de 1961 de la

serie rea1isada en diversas tonalidades de azul contra­

puestas. otroa colores eCllllO el sepia-anaranjado, el gris,

el uegro y el blanco puede constatarae que se trata de una

obra ejecutada por un lento proceso de estratificaci6n (ver

i1uatraci6n). En primer lugar, el artista dispone una capa

de pintura de litex de color azul. , IIÚ o menos unifcmne, en

toda la superficie del cuadro. Después pasa a realizar ca-

Notas. 3. Serie Blanca, Pintura, 1960 (130 x 97 cm.)
4. Pintura, lltex, 1961 (131 x 162 cm.)
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pas desiguales en tamaño, dlreccionalldad, intensidad cro­

mitlca, en color sepia-anaranjado. Para contrarrestar el

excesivo sentimiento de avance que puedan producir esas zg
nas en el espectador las contrapone a otras negras y gri­
siceas. Finat.Dte, se produce la coordinaci6n de todas esas

zonas al pintar amplios gestos en forma de espirales desen­
roscada. sobre ellas. En concreto la obra analizada presen­
ta una clara contraposici6n entre ese fondo de bandas irre­

gulares di.puestas horizontalmente y las lineas curvas en­

gendradas por el gesto del artista. La horizontalidad o

ausencia de dinami8llO se ve rota por la inclusi6n de esos

dos gestos espiral.ideos, realizados siguiendo un esquema
en diagonal. Aai pues, ¿de d6nde proviene la coordinaci6n
de zonas a la que antes se aludia? La respuesta debe ba­
llarse en los efectos producidos por el color. Vallé. eje­
cuta los gestos finales amalgamando todos los colores �

pleados e_o baee para los .iSIlOS, de tal l18nera que el es­

pectador aprehende instant6nesaanete, con la sola observa­
ci6n elel gesto, la totalidad de la obra. Por tanto, puede
llegar a afirmarse que no se trata de contraposiciones de

gestos-fondo, sino de conjugaci6n de los miamos o, mejor
aún, de dos versiones distintas de una misma cosa: lo in­

f�l est'tico y lo inf�al en movimiento. Se llega pues
a la formulaci6n a nivel pict6rico de la estreCha re1acl6n
ESTATICISMO - DINAMISMO. Lo est'tico presenta la posibili­
dad de modificarse de moverse, mientras que 10 dinámico

puede llegar, por agotamiento, a mostrarse en quietud.

PERIODO 1963-67

-Creaci6n de espacios cerrados en torno a un tema

"figurativo" debido a la incluai60 por collage
de postales y recortes de revistas en los últimos
...e. de 1963

-Tendencia a abrir de nuevo los espacios que emnar­

CCl tale. composiciones en años posteriores
-SUbordinaci6n total de los elementos de car'cter

figurativo pegados a los lienzos pintados con gran-
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des trazos gestua1es
-E11m1naci6n de la carga significativa de tales
elementos por la superposici6n a los mismos de

capas pict6r1cas que los transforman ostenti­
bleaente

-Idea de patentizar el acto destructivo a través
de la ruptura de los recortes pegados al lienzo

-Utilizacl6n de una g_ crGllitica amplia, con

pftd_inio de los neutros

-Empleo de una técnica nueva para el artista como

es el collage conjug6ndola con la pintura carac­

terística en él: la gestual

Esta época de Ramio Vallés presenta dos etapas neta­

mente difeftnciadas: la primera dura solamente un año y
se caracteriza por el pegado sobre lienzos y cartulinas
de postales lIademistas. Estas ocupan, por lo general, una

zona que corresponde aproximadamente al centro de la com­

posici60. A diferencia de los col1ages posteriores, las

postales apenas son metamorfoseadas por la inclusi6n de

pintura. En la ..yeria de estas obras el artista tan s6lo
modifica las zonas correspondientes a los 6ngulos y lados
de la postal pintando sus bordes con objeto de integrarlas
plen8ll8Dte en el contexto pict6r1co gestual. No obstante,
en muchos casos resulta muy dificil conjugar ambas zonas

de modo que formen UD todo coherente. El medio esencial del

que se vale Vallés cORsiste en utilizar una gama cromAtica
afin a la de la postal pegada al soporte. As!, obtiene una

coherencia a nivel del color que parece suficiente para que
el espectador la aprehenda como UD todo.

En realidad esta etapa de las postales modernistas de­
be considerarse fundamentalmente como una transici6n al
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mundo del collage creado por la introducci6n de fragmentos
de revistas y peri6dicos. La diferencia primordial puede
cODstatarse a nivel compositivo. Si en los collages moder­
nistas Vall's se atenia a unas normas de composicibn muy
cl'8icas, en los posteriores prevalece el 8entimiento de
caos sobre el c6..ico. Podria afiTmarse que las postales
posaian en muchos casos un sentido afin a lo mistico, su

poder dimanaba tanto de su localizaci6n centralizada cano

de su unicidad. En cambio, los collges en los que aparecen
trozos rotos, de8garrados de revistas poseen un carácter
migico de un cierto primitivismo que alude al tema sexual

(mujeres desnudas, en posturas er6ticas) en ocasiones; en

otras, se denuncian ciertos aspectos de la sociedad. Con­

viene apuntar, sin embargo, que esos posibles "temas" apa­
recen supeditado. por completo al imbito pict6rico en el

que se incluyen. Aai, los rostros de bellas mujen sonrieu
tes son destrozados por el artista con una crueldad insos­

pechada y aparecen transformados por las manchas de pintu-
q2. ra, los goteados y los gestoe5 (ver ilustraci6n).

El proceso de destrucci6n de este periodo culmina con

la serie denominada por el artista Mundo Roto, ejecutada
entre 1956 y 1966. En ella prevalece una gama cromática

1IUY restringida con predominio absoluto del negro que acen­

túa notablemente su valor dramAtico. Los gestos se hacen

_plios, exagerados y tienden a cubrir grandes zonas de

lo. ..peles pegados al lienzo COlllO en el collage en el que
aparece el titular de una revista alemana: SENTA BERGER

q� ZWISCHEN ZWEI MANNER6 (ver ilustraci6n). E. obvio que a

Vall's no le preocupa en absoluto el problema que suscita
el titulo aludido, el de la situaci6n 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 es08 tres personajes pueden ob­
servarae con nitidez dentro del mundo gestual pict6r!
co que loa separa y UDe al lIi8lllO tiempo. Se trata, sin

lugar a duda., del hallazgo por parte del artista "de
un universo totalmente "otro", pose ido por una carga
demoniaca (y tan real -por tan irreal- COllO su inven­
ci6n lirica) ti7

•

PERIODO 1968-70

-Espacio. en los que se conjuga lo abierto y
lo cerrado, lo est'tico y lo din6m1co

-Compo.iciones basadas en la contraposición e

interacción entre zonas netamente diferencia­
das: zona de fondo completamente informal, lo­

grada por superposiéiones gestuales y zona con.
tituida por configuraciones geom'tricas regula­
res, cruces, rectmgulos, tr16ngul08 , circulos ••

-Empleo de dos tipos de gamas cromáticas clara­
mente asociadas a cada una de las zonas compo­
sitivas descritas. Para la primera de dichas
zonas utiliza una gama .plia, análoga a la de

su periodo anterior a los collagea. En cambio,
para pintar lo pura.ente geométrico ae limita
a loa neutros blanco y negro, con predominio
de este último

-Utilizaci6n de una técnica adecuada para cada

una de las zonas mencionadas. Lo gestual se

restringe a la zona más le jana, mientras que
las configuraciones geométricas aparecen pinta­
das con gran rigor y precisi6n

Analizando estas obras en relaci6n con las del periodo

Notas. 7. Juan-Eduardo Clrlot, La obra reciente de Román
Vall's <i963-!965), "Papelea de Son AiíBiaaiñs", no.
CXIX, F. • 19 6, pág. 203
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precedente se observa que se ha producido \ma importante
lIutacl6n en el modo de ser del artista. Lo destructivo
inherente al Mundo Roto de los collages ha dejado paso a

una etapa de honda reflexl6n en la que indudablemente
triunfan los aspectos de car'cter positivo. La aplica­
ci6n de la geometrla supone la "presencia de lo puramente
mental '''', de la razm y de la reflexi6n que conllevan una

"reacci6n en favor del lado afirmativo del universo,,9.

La .-yor parte de estas obras pertenecen a la serie

Tey' y fueron pintadas por el artista en la masla g6tica
que posee en el pueblo de Tey'. La sintesis de 1 infor-
mal y 10 geoaétrico da lugar a unas composiciones equil¡
bradas en las que no prevalece ni el movimiento ni el es­

taticlsmo. La .u.tria se patentiza en todas esas obras
en la zona reservada a lo puramente geométrico. En muchos
caao. no ae restringe a una s1metrla vertical y horizontal,
sino que establece un centro claramente definido por el

cruce de dos lineas diagonales formando una equis o bien

por la incluai6n ie un clrculo con la subsiguiente ca.par­
t1mentaci6n de la obra en dos partes iguales reapecto a

un eje vertical y otras dos respecto a uno horizontal.

PERIODO 1970

-Creaci6n de superficies pict6r1cas que provocan
en el espectador una sensaci6n acusada de cerra­

miento, no porque las composiciones se atengan a

los limites impuestos por el mareo, sino debido

a la idea de totalidad que emana de las mismas

Notas. 8. Alexandre Cirici, Vallés, el pintor del pluralismo,
texto para el Catilogo de la Ga1. Kreis1er, Madrid,
f.b-aar. 1977
9 Juan-E. Cirlot, Romin Vallés, Minist. Educ. y Ciencia,
Madrid, 1973, pág. 53
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-Tendencia a marcar el aspecto din6mico espacial
a través del predominio de imágenes verticales,
asl COllO por la contraposici6n técnica

-Composiciones basadas en esquemas de s1metrla 1,
tente, re8pecto a un eje vertical. Tendencia a

contraponer dos zonas claramente diferenciadas,
la que corresponde a la configuraci6n centraliza­
da conseguida por el empleo de actDUl.amiento matj
rico y la que podrla asociarae con el fondo, tra­

tada li.a y monocromiticamente
-Z.pleo de una gama cromitica muy amplia con predg
.inio de rojo, rosa, azul y blanco

-Técnica: para los fondos, tintas planas extraordi­
narta.ente lisa. y fundidas; para las configuraci2
nes, pintura ..térica en la que se re8altan zonas

acentuadas por el empleo de gnaos y otras en las

que aparecen pequeños gestos
-Soportes ... empleadls: lienzos de distintos forma­
tos

En esta corta etapa el artista entra en contacto con un

anmdo de claro carácter biom6rfico. Precisamente por ser

las alusiones a ese mundo tan perceptibles podria afirmarse

que el artista ha llegado a la fase final del informalismo
y que nece8ita ya una conexi6n mucho más clara con la real1:
dad. Aal, en la ..yor parte de obras de este año se aprecian
fozu8 bien del1111tadas, contrastadas por medio del color
con los fondos, que sugieren rostros de personajes fantasma­

g6ricos. El apleo de la sfaetria contribüye enormemente a

subrayar ese .efecto de relaci6n con determinadas zonas de

108 seres vivientes. Por regla general, el artista incluye
dentro de la. configuraciones en las que emplea una técnica
destinada a �rcar la _tena, zonas en colores 08CurOS de­
limitadas por gZUlOs que destacan a modo de "Oj08" dentro de
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la configuraci6n global realizada en tonalidades neutras.

Toda. estas �enes poseen un hondo patetismo derivado

principalmente de su caricter inacabado que subraya su

q4 falta de identidad10 (ver i1uatraci6n).

Las obras bi_6rficaa constituyen UD precedente de
q�l 188 Floraciones que datan de 1972-73. Se trata de obras

q6j de caracter1sticaa informales, pero con reminiscencias del

1IUndo vegetal. A nivel c_positivo, Va11éa desarrolla la

idea incipiente en la etapa de 1970 de situar zonas, mAs
o menos circulares, dentro de las configuraciones. Sin em­

bargo, en las Floraciones e1iaina por c_p1eto la s1metrla

y JllU1tip1ica las IUDchaa en fcmaa de circulo, de modo que

surgen obras con UD claro riblo ascendente por la co1oca­

ci6n ele dichas .anchas.

En una etapa ... reciente, entre 1974 y 1976, 1.0mb
Val1és ae intereaa por el arte conceptual. Su conex16n
con ese 6mbito artistico s. realiza a partir de su inter­

venci6n en el MAN 74. Parte de la decoraci6n de un coche

para ser expuesto junto con 108 d. otros artistas en la

aa.b1a de Cataluña. Vallé. envuelve por completo el auto­

m6v11 en cinta adheaiva de modo que obtiene la momificaci60
del vehicu10.

Mis tarde vuelve a sUBirse en un mundo relacionado con

el de su etapa informal, aunque con importantes variacio­

nes. Entre .sas obras cabe destacar las que se incluyen en

la Serie E1eaentos. El artista plasma, gracias al empleo
de detemlDadas g_s cromiticaa y una técnica basada en

el geato amplio su interpretaci6n de los elementos tierra,
agua, fuego y atre.

Notas. 10. Pintura, l'tex, 1970
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A nivel de investigaci6n por parte de Vallés resulta

interesante la tarea en la que se encuentra actualmente

suaergido. Trabaja en equipo y pinta aobre material fo­

togrlfico. Al aiamo ti_po sigue su trayectoria que le

caracteriza, la pintura gestual, sin embargo, dentro de
este último 6mbito ha hallado un aodo de expresl6n total
mente distinto al de su etapa informal. Los gestos ya no

son espirales desarrolladas, sino simples lineas en for­
ma curva. Los colona que emplea son otros. Ya no preva­
lecen los neutros con su marcado dramatismo, sino que se

ba dado paso a la vitalidad de loa anaranjados y verdes­

amarillentos. La 8ensacl6n ele lejan!a, de creacl6n de tmm­

dos "otros" ha aucedido la idea de plasmar lo palpable, lo

cercano cargado de vitalidad, Finalmente ha vencldo lo di­

n6mlco 80bre lo est'tico, aunque en 188 obras de los años
seaenta el espectador, 81n duda, captaba aucho me jor el

mensaje del aov1mlento, en tanto que éste 8e 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 relaci6n 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 ahi que en la clasificaci6n que se realiza por

subtendencias dentro del informalismo se le incluya en la

tendencia tachista. No obstante debe hacerse constar que
la concepci6n 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 consecuci6n de espacios en­

volventes que, ateniéndose a las dos dimensiones del cua­

dro, expresan, en muchas ocasiones, la tercera dimensi6n

e incluso una vaga idea de lo 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 serAn sustituidas por las de Klee, Kandinsky
y Miró, en 1946 realiza su primera exposici6n importan-



-209-

te1• Dos años mAs tarde marcha a Paris, quedando fuera de

la influencia daualsetiana; sin embargo, resulta sorpren­

dente que, a�n 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=­
ci6n de estos �ltimos. Entre 1947 y 1951 la pintura de

August Puig gira en torno de la figuraci6n de carActer ma­

gicista, mostrando un especial interés por la representa­
ci6n de una serie de animales fantAsticos, dotados de enor­

mes dientes y grandes garras. Es esta época la �nica en

que August Puig se interesa por la pintura matérica, aun­

que nunca a la manera de un Fautrier o un Dubuffet, de

quienes conoci6 su obra en su estancia en Paris. La mate­

ria de Puig siempre fue muy diluida, tan s6lo 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 abstracci6n 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

maci6n del arte de Puig.

Puede considerarse el afio 1954 como periodo intermedio

entre la producci6n semifigurativa y abstracta del artista

Notas. 1. Exposici6n en "Els blaus de SarriA", presentada
pAg. sig.
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y las obras ejecutadas en un lenguaje informal. Las obras

de ese afto estln concebidas como masas de esquemas geomé­
tricos irregulares2 en las que se han empleado colores di­

versos, tornasolados y contrastados con los fondos que,

generalmente, son uniformes. Poseen ciertos puntos de con­

tacto con configuraciones del mundo mineral (ver ilustra-

qq ci6n).

Una vez establecidos los comienzos del pintor, puede
realizarse ya la periodizaci6n de sus etapas dentro del

movimiento informal.

Periodo 1955-57

-Espacios expansivos y abiertos al m�imo. Nunca

existe ningdn tipo de limite ni relaci6n 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 crom!tica muy amplia, someti­

da, en la mayoria de casos a un matiz de car�cter

unificador

-La técnica es la pintura al 6leo puesta en conexi6n

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 m�s utilizado: lienzo. También realiza

algunas obras sobre papel dUrQ

Las configuraciones ejecutadas por el pintor en este

periodo poseen un carActer relacionable con lo biomÓrfi­

c03, asi como existe también una cierta analogia con 10

paisaj1stico. No quieren decir estas afirmaciones que

August Puig tome en ningdn momento referencias directas

de la realidad, sino que su arte posee elementos comunes

con estructuras vitales (células, formaciones Óseas, for­

mas de determinados animales, calidades parecidas a las

de algunas zonas anatómicas, etc.). Toda la obra de Puig
se caracteriza por una constante: "el contraste entre lo

inmenso y lo pequeHo, de integración de 10 vario en 10

uno •• "4. En esta aseveraciÓn puede hallarse la relaciÓn

apuntada anteriormente. Se trata de la interacciÓn entre

los mundos macrocósmico y microcósmico unificada y sepa­

rada, al mismo tiempo, en la obra de August Puig. A pesar

del movimiento exagerado que se patentiza en su pintura,
as1 como de la ampl1sima gama cromAtica empleada, la obra

de August Puig resulta, en la mayor1a 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 intr1nsecamente movedizo posee la pul­
si6n de 10 vital", Ver en Mitolog1a de AUgust Puig,
"Revista Gran V1ah, Barc. 27-V-1961 por Juan-Eduardo
Cirlot
4. Juan-Eduardo Cirlot. Mitolog1a de A. Puig, ib. id.
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La fase subsiguiente a la gran expüos íón que se produce
al entrar en contacto 10 inmenso con 10 infinitamente

pequefio, 10 md1 tiple con la unidad debe ser forzosamente

reflejo de la neutralidad. Se intuye la pavorosa tran­

quilidad que sucede al gran ruido, al choque vio1entisi-

DlO.

En 10 que hace referencia al mundo paisajistico en

la pintura de August Puig hay que resaltar aquellas obras

que entroncan sutilmente con ciertas estructuras gaudinia-
1Di nas5 (ver i1ustraci6n). El 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 fantasmag6ricas" que las

estructuras antes mencionadas6• Este tipo de composiciones
son efectuadas hasta 1958, año en que comienza un nuevo

periodo.

Periodo 1958-63

-Espacios abiertos y din!micos al maximo

-composiciones expresadas a través de diversos

sistemas ritmicos (curvi1ineo. en forma espi­
ra1oide, anular o de ejes cruzados)

-Colores m!s 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, óleo sobre lienzo, 1956
6. Juan-Eduardo Cir1ot, La pintur� 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 innovaci6n 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 más empleado es el papel duro, aun-

que también sigue utilizando el lienzo

Si se observan detenidamente dos pinturas7 del afto

1959 que se adjuntan en las ilustraciones, se constatan

fAcilmente todos los puntos expuestos que caracterizan

la producci6n de este periodo. La transformación m�s 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 fin1simos 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 �
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 expansi6n distinta al conjunto, de manera

que se mitiga enormeaente aquel posible efecto. La distri­

bución 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 crom!ticas 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 relaci6n alguna, ya que, en la

mayor parte de obras existen "momentos" de tal interac­

ci6n crom!tica que resulta casi imposible la plena dis­

tinci6n de los colores que intervienen. Precisamente es

en esas zonas donde lo microc6smico 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
bdsqueda 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. Las

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 mas netamen­

te diferenciadas las manchas. El modo m!s sen­

cillo de lograrlo consiste en separarlas por

medio de la inclusión de las distintas configu-
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raciones en recuadros a manera de retablos. Mu­

chas de estas pinturas estAn compuestas por dos

o tres estructuras pintadas de diversos tamaHos.

Tiende a componer sus obras siguiendo unos ejes
diagonales, aunque resulta obvia la independen­
cia de la mancha frente a cualquier tipo de im­

posici6n 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 soluci6n monocro­

mática

-La técnica no varia en toda la producci6n de Puig.
Tan s610 los fondos presentan un aspecto diferen­

te, ya que no estAn tratados ni siquiera con im­

primaci6n, de modo que los lienzos aparecen deja-
dos al desnudo

-Soportes más 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 tamaftos ya sea vertical u horizontal­

mente; y 2) el progresivo abandono de una gama cromAtica

muy rica y su sustituci6n por los "Grades monocromos".

A las calidades opalinas y veteadas de los anteriores

periodos suceden otras en las que la gradación de tona1i-
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dades de un mismo color constituyen los factores mAs inte­

resantes a resaltar. En este �ltimo casot 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 10 curvo sobre

10 recto, discontinuidad tonal, etc. Debido a todos estos

elementos, el espacio adquiere un nuevo significado. La

idea de disgregaci6n y de microcosmos se sustituye por la

de continuidad. En la mayoría de obras monocromas el sen­

tido espacial puede asociarse con el carActer perfectamen­
te reflejado en ese tipo de obras.

COn objeto de paliar la posible monotonía de ciertas

106 obras monocromas8 (ver i1ustraci6n), August Puig realiza

otras como TrIptico tardIo9, 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 e, se tiene

que A,B,C: las tres partes poseen estructuras rectangula­
res y estAn acopladas formando un rectAngu10 vertical. "Se

distinguen pocos espacios destinados a fondo blanco. Estos

siguen una lInea en zig-zag alternando con los de color,

asI tenemos: b1anco-co1or-b1anco-color-blanco-co10r. La

zona B) en la que predomina el color naranja constituye
el deseo por parte del artista de hacer mAs cAl ida la

obra. Al mismo tiempo puede considerarse como una zona de

Notas. 8. Pintura, 61eo sobre pape1,1965
9. TrIptico tardIot 6leo sobre papel, (139 x 55 cm.)
1964
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transici6n y punto de contacto entre A) y C)"10.

Ante los "Grandes Monocromos" el espectador siente

un indudable desasosiego debido quizás 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, segdn la
o

°ó h íd
o 11

d A1nterrogac1 n ea egger1ana" • A pesar e que ugust

Puig logra unos colores de extraordinaria belleza, cual

108 el azul de "Azul Orienta1U12 no puede dejar de observar­

se que sus pinturas provocan un distanéiamiento en re1a­

ci6n con el espectador (ver ilustración). Sus formas son

incluso suaves y sensuales, redondeadas, pero siempre
existe un componente de acusada frialdad. Este componen­

te no se debe a ningdn elemento formal, sino que se en­

cuentra en un nivel mucho más profundo. Por 10 general,
la obra de Puig plantea interrogaciones que jam�s se en­

cuentran resueltas en una misma pintura. Debido a este

problema resu1 ta necesario observar la producción 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 catálogo del museo de Arte Contempo­
ráneo de Ibiza, verano 1975, pág. 33
11. Juan-Eduardo Cir10t, La pintura de AUgust Puig,
texto aparecido en el catálogo del Museo de Arte
Contemporáneo de Ibiza, verano 1975, pág. 33
12. Azul Oriental, Óleo sobre papel (116 x 89 cm.)
1967
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rresponden entre si de tal manera que una sin las demás

aparece como un elemento constitutivo de una serie ca­

rente de significaci6n propia. Es indudable que la con­

catenaci6n entre las diversas obras pict6ricas puede
realizarse segdn 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 años

setenta ha permanecido dentro de un lenguaje informal, au!!
que como es lógico, su obra presenta modificaciones impor­
tantes respecto a periodos anterires, como puede ser la

inclusión del factor geométrico regular. En la actualidad

preocupado por hallar un modo de expresi6n que le permita
representar fielmente la tercera dimensión, ha recurrido

a una solución hasta el momento inédita. Se trata de en­

sambl ar pinturas de grandes formatos, de manera que cons­

tituyan figuras geométricas piramidales. La idea de pro­

vocar en el espectador la sensaci6n de la profundidad de

aRos anteriores, se consigue ahora de un modo mucho mas

preciso.
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JOAN JOSEP THARRATS (Gerona 1918)

Joan Josep Tharrats, artista pOlifacétic01, comenz6

a pintar en 1945, año 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 pict6rica en los aftos poste­
riores hasta el periOdo de su intervenci6n en el grupo

"Dau al Set"2. En 1950 su obra se encuentra ya perfilada
aunque presente ciertas influencias de Kandinsky, Klee,

Ernst, etc., y se caracteriza por la conjugaci6n de la

abstracci6n y la figuraci6n. En realidad, mAs que de

pintura abstracta, en ese momento, deberia hablarse de

esquematismo, ya que sus composiciones giran en torno a

Notas. 1. Aparte de haber realizado numerosos escritos so­

bre critica artistica, Tharrats no se limita s610
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 clasificaci6n de su obra dada por
Carlos Antonio Are!n en Tharrats, Serve Publicac.
del Ministerio, Madrid, 1971
2. Fundador del Grupo "Dau al Set", as1 como de la
revista del mismo nombre, junto con otros artistas.
Para ampl iar informaci6n véase El grupo "Dau al Set",
por Lourdes Cirlot, "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 10 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 desembocar! en el muy po­

sitivo hallazgo por parte del artista, un afio m!s tar­

de, de un nuevo procedimiento con el que comenzará su

etapa informal. El proceso técnico aludido es el deno-
.

d h 3.
�na o por T arrats Maculaturas • Prec�samente la cla-

sificaci6n que se realiza de la obra de Joan Josep Tha­

rrats y su inclusi6n 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 periodizaci6n de su obra.

Periodo 1954-56

-Espacios abiertos y din!micos por la inc1usi6n

de ritmos radiantes y repetici6n de elementos

-Composiciones caracterizadas por la interacci6n

Notas. 3. Maculatura: del latin MACULA=MANCHA
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de diversas estructuras dispuestas en toda

la superficie pict6rica, 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 d6nde provienen

-Gama cromática amplia con intervenci6n siste­

m�tica del negro

-La técnica se basa en la maculatura, una moda­

lidad más del grabado, inventada por el artis­

ta4• "La maculatura se obtiene por las impron­
tas pict6ricas de un medio (tinta litográfica,
pintura al 61eo o a la aguada, o bien mezcla

de ambas) sobre un soporte habitual, de cartu­

lina, lienzo o papel para dibujo. Mediante p1�
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

sici6n de impresiones distintas y, finalmente,
los efectos colida1es producidos en el mismo

Notas. 4. C. Areán aclara en su obra Tharrats, op. págs.
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
pedazos de papel, podr1an, como las nubes en que
se inspiraba Leonardo de Vinci, sugerir posibleslienzos no imitativos"
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medio por las reacciones a que su mezcla dé

lugarn5• A medida que transcurre el tiempo
la técnica de la maculatura va heciéndose

m&s compleja, en tanto que incorpora el esgra­

fiado, los rayados y las punciones
-Soportes empleados: lienzo, papel y cartulinas

1.1.0 En 1956 Tharrats realiza Sol negro � pintura en la

que se observan dos zonas netamente diferenciadas. Una,

la superior, estA concebida como una esquematizaci6n 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 composici6n 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 ilustraci6n).

Periodo 1957-60

-Espacios abiertos y dinAmicos, no s610 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 irradiaci6n de fuerzas

hacia el exterior

-Empleo de casi todos los colores de la pale­
ta, con predominio del malva, rosa, viol!ceo,

verde esmeralda, azules oscuro y celeste,

sienas, carmines, castafio y negro. El blanco

adquiere cuando se usa, tonalidades nacaradas

-Utilizaci6n de técnicas muy diversas: 1) am­

pliaci6n de las posibilidades de las macula­

turas al emplear simult�eamente esmalte y

aguada, 6leo y l!tex, aguarr!s teñido y barnices

dispuestos por distintos métodos (pincel, es­

p!tula, a presi6n, por salpicado o proyecci6n);
2) interacci6n entre técnicas propiamente pic­
t6ricas y collage de elementos heterogéneos (t�
zos de telas, tablas, planchas de metal, hilOS)
3) ejecuci6n de obras matéricas logradas por

la mezcla de los pigmentos de l!tex, cemento,

arenas, etc. CUando la superficie matérica se

halla preparada y a�n estA h�meda dispone sobre

ella cartones ondulados o lienzos gruesos que

al someterlos a presi6n sobre la misma dejan
su huella perfectamente visible. A veces tam­

bién recurre a la acci6n corrosiva del fuego
con lo cual los colores adquieren unas tonali-
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dades oscuras

-Soportes utilizados: lienzo, cartulina y papel

1i1 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

ci6n). Desde el punto de vista compositivo, la obra se

distribuye en relaci6n a dos elementos claramente geomé­
tricos regulares, de configuraci6n rectangular. Uno de

ellos, dispuesto verticalmente, semeja, por su estructura

regular, una escalera manual de madera de diez peldaffos;
el otro elemento es un rectángulo colocado a la izquierda
subdividido en seis pequeffos rectángulos que contribuyen
a remarcar el carActer horizontal del conjunto de la pintu­
ra. Todos los demAs 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 cart6n 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, m�s ca6tica que la superior. Se halla

constituida por un n�cleo matérico, logrado por la mezcla

de 6leos, lAtex, cemento y arenas que posee un indudable

carActer pétreo.

Contribuye a resaltar ese carActer la gama cromática

empleada en esta pintura, colores terrosos y verdosos.

Notas. 7. La escalera, técnica mixta sobre lienzo, 1957
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Un descubrimiento interesante es el empleo simultAneo
de pintura oleosa y de pintura acuosa. Ello da como resul­

tado una reacción que se caracteriza por un aspecto irisa­

do de la superficie. Este efecto junto con la utilización

de una gama crom!tica suave, con preferencia de unos colo­

res como el malva y el rosa, el verde en relación 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 inclusión de un magma del que irradian violentamente
las manchas de pintura. Junto a este efecto producido por
el sistema compositivo de estos aRos, se observa un progre­
sivo avance a nivel técnico. Las maculaturas son cada vez

más complejas. Se adicionan a las superficies polvos de

talco con objeto de darles unas texturas an!logas a las

del mundo mineral. Por otra parte existe la tendencia, a

medida que transcurre el tiempo, de mitigar el brillo de

las superficies pictóricas y decantarse por soluciones que

resalten las calidades mates. En 1960 se produce otra

innovación importante, el artista incorpora papel Japón
nacarado a las superficies, con lO cual obtiene unos efec­

tos especiales de contraste cromático e incluso luminico.

Periodo 1960-70

-Espacios abiertos y dinAmicos

-Composiciones basadas en la interacción de la

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 irradiación a par­
tir de un determinado n�cleo por medio de lineas,
rayas, manchas y salpicaduras

-Los 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, llegándose incluso a soluciones mono­

cromas en ciertas composiciones
-La técnica m�s 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 �bito pictórico 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

Si algo caracteriza y unifica la obra pictórica 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 producción, por el avance tecnológico. 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 sensaci6n. En repetidas
ocasiones hace referencia al nuevo mundo descubierto gra­

cias a la astrona�tica que se patentiza en obras como Po-

!!b-!!g ssiblement la nostra lluna8 y Homenatge a tres astron�es9
(ver ilustraciones).

La primera de ellas estA ejecutada en tonos terrosos

en combinaci6n con sienas y poseen un acentuado dinamismo,
derivado del empleo de configuraciones geométricas irregu­
lares, constituidas por lineas quebradas. En la segunda
la aproximaci6n a un mundo espacial "otro" a�n se refleja
de modo mAs acentuado. Existen dos zonas compositivas bien

distintas: la zona superior es casi lisa y en ella s6lo

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 están constituidas por repeti­
ciones de diversos elementos como: rayas dispuestas en pa­

ralelo, puntos colocados r1tmicamente en franjas, discos,
sectores circulares y formas que semejan hojas, pétalOS y

cAlices de flores. Se trata, desde luego, de la contrapo­
sici6n 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.), 1967
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rado por elementos todav1a ignotos, planteando una inte­

rrogaci6n. La conjunci6n de esos mundos se efectda por

medio del color. Toda la obra se halla pintada con una

extrafta 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

10enorme interés de Tharrats por la ciencia y sus logros
existen otras pinturas en que se manifiesta su admiraci6n

profunda por la naturaleza. Admira la gran belleza de ci�
tos paisajes, de algunos fondos marinos, de detErminados

minerales. Todo ello es asimilado por el artista, trans­

formado y elaborado hasta el punto de ejero¡tar sus obras,

cuyos colores y calidades permiten hablar de ciertas ana­

logias con esos mundes. Puede llegarse a la conclusi6n de

que toda la producci6n de Tharrats posee un indudable se­

llo afirmativo. Su extraordinaria vivacidad y esplendor
la muestran dotada de una auténtica alegria que desborda

Notas. 10. AreAn, Tharrats, op. cit., pAgs. 23 y 24: "Ha­
blamos mucho, muchisimo, de la preocupaci6n de
Tharrats por la técnica, de sus estudios de astro­
nomia, de su deseo de traducir plAsticamente la
aventura espacial y la penetraci6n de nuestros cien­
t1ficos en el interior del Atomo"
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11
la capacidad de asimi1aci6n del espectador •

Cir10t explica las caracteristicas de la pintura de

Tharrats, antes mencionadas, aludiendo a su posible sen­

tido mágico: "Posiblemente, la pintura de Tharrats es

má.gica por 10 que menos se piensa, por ser, mejor que un

proceso plá.stico, aunque lo integre, la pura, simple y

triunfal visibilizaci6n de unas cualidades humanas desple­

gadas en el espacio, transmutadas en ilustración de un al­

ma. La fe de Tharrats, su afirmaci6n del universo, su "si"

a las arborescencias, a las medusas, a los fulgores mine­

ra16gicos; 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 n, 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. EstA destinat a ajudar a

somniar i a viure amb alegria el desti del nostre

temps. Si tot acaba en catAstrofe, haura estat una

droga de la felicitat. Si tot acaba bé, haura es­

tat un company de joc de la humanitat abans d'en­
trar a la plenitud de l'exist�ncia".
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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 rebeld1as no cesaran ya de
.

.f. 12,Just� acarse '

Notas. 12. Juan-Eduardo Cirlot, Visi6n de Tharrats, texto
adjunto al catAlogo de la Exp. "HOmenaje a Dela­
croix" en la Sala Gaspar, mayo 1963, Barcelona


