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SOBRE ART I LLENGUATGE
-A MANERA DE PREAMBUL-

“L’artista es fa cada vegada més exigent, dificil i més
descontent de la seua propia labor; i el critic cada vegada
més caut en els seus judicis i més fervent i profund en les
seues secretes admiracions”.

Benedetto Croce (1913)

Prologar un estudi del professor Wences Rambla sobre la pintura
d’Antoni Miré suposa —directament, per a mi— retrobar-me de nou amb
aquella marcada comunitat de tragos que, en bona mesura, considere que
caracteritza 1 relaciona ambdues personalitats, alhora que, tal ocasié, m’aju-
da també a rememorar, de forma simultania, dos rellevants i significatius
graons d’una vella amistat, que segueix sent estretament compartida.

Coneixent profundament tots dos, com és el cas, puc afirmar —de bell
antuvi— que el binomi constitutiu del present llibre implica, abans de res,
I’entrecreuament de dues marcades obsessions per la minuciosa perfeccid,
aixi com per la inesgotable i insistent cerca del detall, la suggeréncia i el
matis per a, d’aquesta manera, poder millor resoldre, adequadament, 1’es-
tructura definitiva del conjunt.

Tanmateix aquest denominador comu —d’abast més aviat metodologic—
que certament recorre 1 presideix les seues activitats corresponents, i al qual
m’acabe de referir, no esgota la nomina de trets compartits, tot i que les
seues persistents estrategies d’indagacié no deixen —cap de totes dues—
badalls per al mer atzar, la improvisacio repentina o la conjuntural indeter-
minacio.

Hom diria, per tant, per la detallada lectura d’aquest solid i extens estudi
—dedicat en el seu conjunt a la plural trajectoria artistica d’ Antoni Mir6— ens
converteix, com a lectors, en testimonis immediats del suggerent encontre
hagut entre dos esperits potser profundament cartesians, afins en la seua
tasca de llancar, sobre els corresponents objectes de la seua dedicacid, una
conformada xarxa d’opcions clarament estructuradores, sustentant de la
propia visio de la realitat 1 suggeridora a més de les perspectives que, en
darrera instancia, emmarquen i constitueixen aixi mateix les seues respecti-
ves histories personals.



Sens dubte, vore és construir. 1 el professor Wences Rambla —en el seu
ampli apropament teoric, critic i historic al diversificat quefer d’Antoni
Miré- ens ofereix, pas a pas, el recorregut investigador de les seues pauta-
des reconstruccions, el resultat dels seus sistematics esforcos analitics i el
mapa —en fi— utilitzat per la seua mirada deconstructiva i escrutadora, en els
seus pelegrinatges.

D’aquesta manera, convé reconéixer que el fet de seguir el fil del discurs
1 de transitar, amb la deguda atencid, pels mesurats meandres del seu llen-
guatge implica precisament passar de I’ambit d’allo privat —€s a dir de I’ex-
perieéncia estética rememorada, davant de cada obra, per la sensibilitat i el
propi gust— a la constatacié critica desplegada (gracies a la construcci6 del
dilatat text) al voltant del domini d’allo piiblic.

Sempre he pensat, per la meua part, que 1’accio critica necessita instal-lar-
se, en el seu complex desenvolupament, precisament a cavall entre allo
public i allo privat, és a dir entre I’enriquida experiéncia, estrictament per-
sonal, front a I’obra i I’adequada apreciacid, justificada i exposada a través
de I’elaboraci6 del text. O sia que, en resum, el critic es mou entre el record
i el testimoni.

D’aci que sense la solvent mediacié del llenguatge, és a dir sense les
distintes funcions comunicatives que vehicula la construccié del discurs
critic no podria efectuar-se la transici6 de 1’ambit privat al context
public —en la practica de la critica—, allf on és menester arribar, perque
també el lector exigeix i exercita aixi mateix els seus innegables drets
front al text.

Des de tal perspectiva, I’estudi de Wences Rambla s’articula directament
—com singular aplicacié didactica a la pintura d’ Antoni Mir6— al voltant de
tota una enllacada série de plantejaments teOrics, assumits, sense cap dubte,
com instruments teorics forts de cara a les successives analisis i argumenta-
cions encadenades que recorren tota I’extensié de I’assaig.

Cabria afirmar ronegament que, en aquest cas, I’investigador, partint de
la reflexid estetica, transforma 1’opcid critica en una particular coartada per
a la validacié dels seus interns pressupostos, sistematicament projectats
—amb sorprenent parsimonia i avaluada matisacié— sobre 1’itinerari pictoric
d’ Antoni Mird.

D’aquesta manera, gairebé com un curiés manual per a la mirada inqui-
sitiva, es van desgranant, amb evident detall, els diferents capitols,
monograficament centrats, a la vegada, en les diversificades vessants i face-
tes que —segons les estratégies expositives de I’autor— sustenten 1’univers
pictoric estudiat. I €s aixi com se’ns invita a que acompanyem al professor
W. Rambla en els seus encontres de I’art amb el llenguatge.



Sent sincer, he de confessar que cada vegada m’atrauen més les creixents
possibilitats que ofereix 1’art com genuf lloc de reflexié. Cosa que, per cert,
té molt a vore amb el fet que el taranna virtualment subversiu o fonamen-
talment no identic de 1’art no és mai ali¢ a que [’enigma li és, d’una o altra
forma, sempre inherent. Inherent, adhuc, fins I’extrem mateix de poder afir-
mar —refermat per la certera ma de Th. Adorno— que “totes les obres d’art, i
I’art mateix, sén enigmes”.

Tanmateix, no per aixd es tractara, ni de bon tros, de formular —per la
meua part— que ’enigma propi de I’obra d’art consistesca a ser —aquesta—
una mena de particular trencaclosques encara-no-resolt o a mancar —ella
mateixa— de tota possible significacié. Més bé caldria subratllar resoltament
que tal caire enigmatic no és alguna cosa, sense més, extern a ’obra d’art
sind que, de per si, estrictament pertany a la seua mateixa esséncia pro-
blematica. Aqueixa és I’autentica clau de la qiiestio.

Potser per aquest concret motiu /’enigma estiga més enlla de ser un estric-
te problema hermeneutic, que afecte exclusivament I’exercici de la critica
d’art, tot i que —de nou Th. Adorno- “el taranna enigmatic de I’art sobreviu
—fins i tot— a I’aguda interpretacié que reix a abastar una resposta”, en no
estar sold directament localitzat en alldo que podem experimentar en I’expe-
riencia estética. De fet I’enigma es troba inscrit en I’obra d’art com alguna
cosa sempre resistent a la mateixa interpretaci6 i que exigeix i postula més
bé, una i una altra vegada, el ple desenvolupament reflexiu en el seu propi
entorn.

No en va I’art sempre expressa i oculta en simultaneitat. 1 —com, supose,
em concedira el professor W. Rambla— som maximament conscients del seu
caricter enigmatic quan intentem i no ens atrevim, amb insisténcia, a trans-
portar 1’obra cap ambits on ella mateixa no pot ja directament explicar-se,
és a dir cap al domini de la racionalitat. I paradoxalment en aquest curios
enclavament —on el caracter enigmatic frega la discursivitat— €s on s’ins-
tal-1a la reflexio.

Per qué no admetre el simil —sembla voler dir-nos, de reiill i a cada pas,
el professor Wences Rambla-que I’art siga un cami que corre justament en
paral-lel, amb les seues connexions i miltiples convergeéncies, a la propia
reflexi6 estética? Potser siga aquesta la veritable hipotesi de treball que —a
la meua manera d’entendre— subjac a tot aquest documentat estudi sobre I’o-
bra d’ Antoni Mird.

Sens dubte, en bona part de I’activitat artistica actual es produeix una
fructifera trobada entre la memoria de les imatges i la pluralitat de procedi-
ments i estratégies pictoriques, reciclada també a la vegada —tal activitat
creativa— amb el combinat i eficac recurs a altres mitjans expressius. Es aix{

11



com [’aparent immediatesa de la practica artistica es trena, de fet, en total
intimitat amb la mirada historica, alhora que la reflexié accentua la seua
paral-lela projecci6 sobre el propi quefer.

Per suposat, en tal conjuntura, la resultant mirada sobrecarregada esde-
vé protagonista —com bé sap 1 practica Antoni Mir6— de quantes metamor-
fosis de la memoria deambulen pluralment per 1’escena de la representacio
contemporania.

L’art, doncs, es presenta aixi mateix recursivament transformat en refle-
xi6 pragmatica sobre el corresponent quefer artistic. I justament en aquest
encontre plural de registres plastics, figuratius i conceptuals és on s’incar-
dina, en ultima instancia, I’autentic enigma de I’exercici artistic, a cavall
sempre també entre [’autonomia i la propia funcionalitat. Cosa que —com
€s ben sabut— directament es replanteja, amb assiduitat, en la dilatada acti-
vitat pictorica d’ Antoni Mir6.

Per cas no €s aquesta, concretament, una de les rellevants polaritats en
que s’inscriu i manifesta la vocacié enigmatica del fet artistic?. Com pre-
servar, a ultranca, ’autonomia de I’art sense comprometre-hi —pari passu—
la seua possible funcionalitat?

Al cap i a la fi, igual com la vida penetra en [’art, aixi I’art actua en la
vida, encara que realment la xarnera que possibilita aquest complex engra-
natge —entre art i vida— no deixe mai de complicar-se amb tots els mltiples
interrogants que presideixen les seues respectives existeéncies.

Bé€ que és cert, com s’ha dit, que quan I’enigma habita la pintura —junt als
valors plastics que substancialment la constitueixen— mai no esta absent del
procés de la seua genesi I’autoreflexid. Potser per aix0d “les endevinalles
repeteixen en broma alld que seriosament fan les obres d’art”, com li agra-
dava de reiterar, quasi amb apariencia de boutade a Theodor W. Adorno.

Es possible que —darrere del que simplement aci s’ha apuntat— hi reste un
poc més palés el principi que tant el genui quefer artistic com la consolida-
da activitat critica es perfilen com reflexions pragmatiques relativament
autonomes, que en bona mesura discorren, tanmateix, en paral-lel, sobre
I’horitz6 dels enigmes compartits. Autoreflexié artistica i reflexid critica
s’imbriquen, doncs, molt sovint. I en aquesta crucial conjuntura es donen la
ma —en [’assaig que amb aquestes linies prologuem— totes dues intenses
mirades que discorren per les seues pagines.

Acompanyem com a lectors, deéiem més amunt, pas a pas els plurals reco-
rreguts del professor W. Rambla, en aquest encontre, que estableix, de I’art
amb el llenguatge. En realitat se’ns invita a comparar les respectives cons-
truccions 1 les interrelacions metalingiiistiques que s’articulen entre tots dos
protagonistes.
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Com artifex additus artifici, se’ns presentaran, una i altra vegada, les
abundoses 1 conegudes relectures iconografiques del propi Antoni Miré:
imatges de les imatges, disposades a ser minuciosament analitzades, al tall
de la reflexi6 desenvolupada sobre les distintes series de la seua produccio
artistica.

Philosophus additus artifici, ens facilitara els seus parametres teorics 1
historics, la mirada sempre diferida i atenta de Wences Rambla, per a millor
legitimar, aixi, les seues enllacades apreciacions estetiques a proposit de les
propostes pictoriques.

Tanmateix, didacticament, en aquest joc de seriats contrapunts que reco-
rren el present assaig, Poeética i Critica —en realitat, com dues cares de la
mateixa moneda— condueixen i remeten al lector cap al nucli mateix del fet
artistic, és a dir a la flagrant preséncia de 1’obra, amb la qual —pel seu comp-
te— haura, a la fi, d’encarar-se per si mateix.

Es un fet evident que tota obra fa que parlar 1 aixi mateix necessita ser
parlada, encara que el llenguatge de la critica —baraneta i index— dega cau-
telarment considerar-se com efecte pragmatic de la propia obra, al voltant
de la qual es trena i articula la propia existencia de la critica, en la seua rela-
tiva autonomia.

Es aixi com convindria que ens aproparem obertament a aquest singular
téte a téte establert entre Antoni Miré i Wences Rambla, atents —per la nos-
tra banda— al seguiment de les dues mirades, compromeses —ara— simulta-
niament i conjunta en una unica i lloable aventura editorial.

Octubre de 1997.
Roma de la Calle.

Catedratic d’Estetica 1 Teoria de 1’ Art.
Universitat de Valencia.

13



UN ALTRE CREUAT. 1968 (SINTETIC-CARTRO 100x70) RELLEUS VISUALS.
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INTRODUCCIO JUSTIFICATIVA DE LA INVESTIGACIO

Encara que no siga facil d’establir una perioditzaci6é exacta en allo que
concerneix a la utilitzacié de recursos i metodes, maneig de tecniques, uti-
litzacié de materials i desplegament —recurréncia, citacid, personalitzacio
creativa— d’opcions estilistiques per part d’ANTONI MIRO al llarg de la
seva ja extensa trajectOria professional, vaig a tractar d’analitzar en el pre-
sent estudi sobre la seva obra artistica: les seves preferéncies figuratives o
abstractes, les seves opcions tematiques, els seus plantejaments plastics...
centrant-me o pivotant a partir dels elements fonamentals i fonamentants de
la seva pogtica. I tot aixd basant-me tant en els seus treballs inicials com en
les seves series més importants o singulars.

Pogtica que, tot i haver-se desenvolupat a través de distints medis artis-
tics, va a ser en la pintura on centre el nucli essencial de les meves indaga-
cions. Amb tot, I’horitz6 amb qué concep el present treball permet que la
major part de les meves analisis formals i consideracions semantiques
—denotatives, connotatives, simboliques o metaforiques— siguen tan facil-
ment com coherentment, com a fil conductor i connector, transportables al
camp de I’escultura o del gravat; salvant, dObviament, les respectives parti-
cularitats expressives que com a procediments distints comporten.

11—

En aquest estudi m’interessa, en primer lloc, examinar I’obra —observar-
la en les seves concrecions individuals-, rastrejar els suports tedrics, de
divers grau d’explicitud, que hi resideixen o a que donen peu, per a, tot
seguit, posar en evideéncia i possibilitar al lector que comprove, per se, les
connexions entre les ramificacions del seu art “a través de” i “en funci6 de”
els elements fonamentals —color, linia, matéria; continguts amb amplitud de
mires— des de la morfologia de naturalesa plastica de les quals esdevindran
vocables que, alhora, per la seva especificitat i pertinenca a un medi expres-
siu, i segons la seva articulacié o sintaxi, sén susceptibles d’assumir diver-
sos estimuls provinents de I’univers politic, economic, cultural, social...



Estimuls que, degudament reformulats (el que s’exigeix a I'artista €s que
entaule noves relacions amb la realitat) per la intencionalitat de I"autor,
vehiculen des de la seva formalitat, és a dir, des de la seva especialitat lin-
giifstica, una idea, aixi mateix entesa en sentit ampli: com a concepte, pen-
sament, sentiment, descripcid, narracid, criticisme...

De manera que estic en disposicié d’afirmar, en aquesta introducci6 jus-
tificativa del meu estudi, que des de la infensitat de la investigaci aixi plan-
tejada, puc promoure una reflexié extensiva a la resta dels mitjans artistics
manejats per Miré. No debades la seva expressio —trenades les seves repre-
sentacions amb altres modes presentatius— comprenia, tant extensivament
com intensiva, una globalitat en la qual les diverses facetes abordades, i
compartimentacions conceptuals i signiques que comporten i manifesten, es
connecten i interrelacionen amb una fluidesa ja en alldo que respecta a la
seva significativitat plastica, ja en allo relatiu al contingut.

D’aci que estime que tant el significant —forma, materia, color— com el
significat que hi evoca, convergeixen en una significacié total —fet i resultat
de significar— on perviu, d’una banda, un mateix nucli basic: inconformis-
me, dentincia critica i qiiestionament de la realitat; i d’altra, manté, amb I’e-
volucid pertinent, una metodologia i organitzaci6 dels agents intervinents en
la fenomenologia de la imatge, siga la seva base empirica el ferro, la fusta
o el paper; I’oli, les tintes o I’acrilic...; i el seu genere, el tipificat com
escultoric, pictoric o calcografic.

—III —

En ANTONI MIRO forma i expressi6, contingut i continent mantenen,
doncs, un substrat unitari de dificil trobada en altres autors pel que fa al seu
sentit unificador i, alhora, multipoliedric. La qual cosa permet que aquesta
personalissima versatilitat creativa seva, constatada persistentment en tecni-
ques i recursos lingiiistics, ultrapasse les barreres entre les diferents disci-
plines artistiques i faca, per exemple, que una direccid visual pensada per al
pla il-lusori de la representaci6 no siga res de molt distint —en els seus efec-
tes comunicatius— al mode amb qué disposa un objecte exempt, 0 projecta
els relleus d’una placa mural, perqueé també provoque un sentit visual de
semblant resultat. O que, per posar un altre exemple, la nitidesa d’una peca
ceramica no tinga res a envejar a la precisié amb que modula el seu exqui-
sit dibuix —ja potencie la seva linealitat objectual, estructural o d’ombrejat—
plasmat sobre paper o configurant pictdricament una forma sobre €l lleng.
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En suma, obra grafica o ceramica, escultura o pintura, que encara tenint
el seu propi status mediatic —tant com material diferenciat, com per la dis-
tincié qualitativa de les seves respectives qualitats finals i efectes visuals,
tactils o tots dos— manté, en el cas de Mir6, la base lingiiistica de la seva for-
malitat organitzativa, que enllaca i conjunta tots els seus dominis amb la
mestria de qui sap expressar el mateix a través de diferents vies.

Vies —conjuncié de mitjans expressius i suports sensibles— que, encara
que distintes i no reductibles, sén capaces de generar en I’espectador una
experiéncia estética; ni no ideéntica, donada la diversitat del seu origen artis-
tico-objectual, si de semblant rang de coheréncia interna en quant a la seva
procedéncia tnica: la intencionalitat de 1’autor que les va crear. Autor-sub-
jecte que segueix sent el mateix, con aff és el seu discurs, malgrat la seva
plasmacié/comunicacié a través de disciplines/vies autonomes, que no
escindides i contraposades.

D’altra banda, cal que quede clar que abordar una realitzacié artistica
tractant de posar en relleu els parametres especifics que com a llenguatge
propi té, procurant alhora relacionar els elements plastics, donats en la seva
concreta posicié, amb uns altres de caire conceptual —fins sintetitzar-se en
un resultat visual-comunicatiu de peculiar naturalesa, com és el que carac-
teritza les arts visuals— pot semblar una tasca i objectius exclusivament tec-
nics. I no és del tot exacte; doncs encara que ho siguen —cosa que implica
desbancar certs tipus banals d’actuaci6 discursiva sobre I’obra d’art—no sig-
nifica que aquest univers o parcel-la de la creativitat en que ens movem no
comporte consubstancialment alguna cosa de més: unes qualitats i valors
—estetics— i un posicionament actitudinal de desig o indiferencia —atrac-
cions/repulsions, acceptacié/rebuig, partidaris/detractors— que van més
enlla de I’estricta tecnologia de la imatge. La pintura és pigments i pinzells,
organitzaci6 de formes i colors en el pla... perd alguna cosa, molt, més. I el
mateix afirmem, per suposat, de la resta de disciplines artistiques.

En fi, crec que aquesta proposta inquisitiva, ramell de proposits i objec-
tius a desenvolupar, justifica la meva investigacid, que espera aportar un
altre enfocament —que confie indispensable amb el temps— sobre I’itinerari
plastic d’aquest alcoia, d’aquest valencia de pro pel seu orgull nacionalista,
afirmat en les arrels de “les coses proximes”, i per la seva visi6 gens limi-
tada per particularismes estrets, siné amplia, abracadora i amb la tensi6 con-
tinua de mostrar-se i ser “omnicomprensiva per la seva universalitat”.
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CAPITOL I

ANTONI MIRO: EL PERSONATGE I LA SEVA OBRA

Antoni Mir6 representa, en el mén de les arts plastiques, una personalitat
no facil de definir justament per la facilitat amb que, en principi 1 sense des-
cartar altres causes, poden ser abordades les seves imatges. Extrem, aquest
darrer, no deslligat dels seus plantejaments i objectius, ja que €s en la comu-
nicativitat precisament on gran part d’ells rau i, en conseqiiéncia, el “realis-
me” de les seves imatges i el seu tractament que venen a facilitar granment
aquesta comunicacio.

Tanmateix, quan es considera la seva carrera artistica remarcant unidi-
reccionalment, o centrant-se quasi exclusivament, en el missatge —se sol
parar-se poc esment en el pla material on ve plasmat; suposant-se o donant-
se per descomptat, com si tal cosa no gens importés, quan el que tracta de
comunicar-nos —idees, sentiments— i la manera o gir idiomatic en que ho
comunica —ironic, sarcastic, tendre, cru— ens I’ofereix plasmat en un objec-
te —imatge pictorica/volum escultoric— la peculiaritat del qual resideix pre-
cisament en el seu ésser d’objecte iconic, pensat, articulat 1 elaborat a mane-
ra de singular llenguatge que vehiculitza continguts (idees, pensaments,
afectes, desigs). Llenguatge que, d’obvi, se sol passar per alt, 1 és, no ho
oblidem, d’antuvi «plastic».

Aixi doncs, Antoni Mir6 no és un literat, encara que les seves composi-
cions generen i remeten a certa literatura de bona llei.

No és un narrador, encara que la narrativitat enllaca 1 trena semantica-
ment i pictorica tantes de les seves series 1 obres.

No és un politic ni un ecdleg en el sentit professionalitzat dels mots; tam-
poc no és un moralista que 1lance una critica per a, tot seguit, dictar-nos una
norma a complir, si bé manifesta un sentit moral en descobrir malforma-
cions socials —insolidaritat, opressié, xenofobia, abusos de tota mena— no
amb 1’afany de pontificar sobre el bon cami a seguir, sin6 perque prenguem
consciéncia de 1’assumpte i cadasci hi adopte personalment 1 conseqiient
una postura. En definitiva, no és tot aixo. Tampoc, pero, deixa de ser-ho.

Es, crec jo, algli que com a huma arrelat a la seva terra, encara que uni-
versalment projectat i capac d’assumir el que antropologicament concerneix
a I’ésser huma, no pot obviar en la seva comprensio (el ser anthropos €s el
ser que no només s’enfronta a la realitat, siné que del/amb/gracies al conei-
xement que d’ella va elaborant, es va interpretant a si mateix) tot el que real-
ment li interessa: des de les seves propies formes d’organitzacié social fins
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al més o menys racionalitzat s dels recursos naturals, sense el qual aquella
(la Mare Terra) anira a la deriva, tal com d’alguna manera podem extraure
de la magnifica carta que el Gran Cap Indi Seattle va enviar al president
Monroe, o metaforicament podem visualitzar en la pintura del mateix Miré
«Malastruc».

Heus aci, doncs, com sense ser narrador, literat, politic, moralista o eco-
leg... no ho deixa de ser. No deixa d’interessar-li tota la problematica que
tals plans tedrico-practics contenen. I és aixi que li interessen no per ser
artista, sin6 pel mer fet de ser home.

Pero com que la seva manera de ser home —pel que respecta a la seva inte-
ractivitat amb el que s’ha dit— opera, es realitza a través d’una doble expres-
si6 alligada (en quant manifestacidé-resposta davant dels estimuls socials i
ambientals que li afecten, i en quant a la seva manifestacié-objectivacié en
un singular llenguatge com és el pictoric) és pel que el seu status d’artista
plastic exhibeix, en definitiva, la seva posicié com a ésser huma que es rela-
ciona amb la realitat —en el més ampli sentit del mot-, tracta de congixer-la
1 aprehendre-la fins emetre una resposta mitjangant una configuracié de
tipus especial (en quant a peculiar, no en quant a considerar-la superior):
aquella que, basant-se en I’encontre dialdgic, I’acompleix i el resol per
intermediaci6 de I’obra —pont comunicatiu entre 1’autor i nosaltres— i a més
a mé€s no es circumscriu, com ocorre en els nostres habituals encontres
dialogics, al que suposa la copresencialitat d’un jo i d’un tu en un “aci” i un
“ara”, siné que desapareguts nosaltres com a espectadors i el pintor com a
autor, el susdit pont comunicatiu (obra) posseeix, en virtut de la seva objec-
tualitat i del caracter d’esperit objectivat que com a quadre o escultura pen-
sada 1 materialitzada per un ésser huma acull (té, és), podra: propiciar nous
dialegs, deslligar noves interpretacions, generar, en suma, unes altres dis-
cussions ultrapassat el temps i 1’espai (context ample) en qué 1’autor va tei-
xir tal o tal altra de les seves imatges, arribant, fins i tot a desbordar la seva
primitiva significacié; el mateix ocorre quan contemplem amb els ulls d’a-
vui —des de la nostra contemporaneitat— un idolet fenici o una pintura roma-
nica que amaguen una concepcié del mén que ja no és la nostra. Es també
per aixo, que la natura de manifestacié-objectivacié de I’artista és especial,
especifica, distinta o singular (excepte —i no sempre— la d’alguns artistes
coetanis nostres, mai no la vivim ni experimentem existencialment; com a
molt I"ensumarem o la coneixerem en cert grau —a part de I’experiéncia
estetica que ens produeix— mitjangant I’empeiria / simulaci6 historiques) a
mes, per suposat, de ser expressié-emissié d’una idea, idea vehiculitzada en
una imatge o formes exemptes objectualitzades en una materialitat poieti-
cament elaborada.



Aix{ doncs es pot concloure, a manera de corol-lari, que el seu status d’ar-
tista-home, el paper que com a persona a qui res del que és huma li és alie
—i aquest nihil humani alienum puto 1’exerceix des del seu viure artistic— el
posa en marxa, se’ns fa palpable en el cas d’ Antoni Mir6, al llarg d’una tra-
jectoria en qué combina una gran versatilitat estilistica amb una no menys
versatil/diferenciacié/lligam d’importants aspectes tematics.

ALGUNES NOTES SOBRE ’HOME

Fa bastant de temps que conec la seva pintura, bastant menys que el
conec personalment; tanmateix, des de les nostres darreres converses telefo-
niques i encontres més recents, tant a Valéncia com al Mas Sopalmo, he
pogut comprovar com en un perfil huma i en alld que més concerneix al ser
d’artista, Toni Mir6 és la classe de persona que havent-se bolcat (€s a dir,
manifestat part del seu compromis no només de paraula, siné demostrat amb
fets, afanys, contactes, propostes, realitzacions) en el foment i promocié
cultural, prenent com a vertex el Centre Cultural d’Alcoi, no és el tipic per-
sonatge —tan abundant sempre— perd més des de I’assumpcié de competen-
cies culturals per part de les diverses comunitats autdnomes— que es dedica
a papallonejar o passar-se mitja vida anant d’un costat a I’altre tractant de
promocionar-se (aspecte, d’altra banda, tan lloable com el que més, i fins i
tot necessari) i d’eixir en tota esdevinenca oficialista de les quals els poli-
tics solen, al final, ser dels més ben parats, siné que es dedica a treballar. La
qual cosa no implica tancar-se en el seu estudi com torre ebtrnia o d’ivori,
sin6 fer-ho —el treballar— des del coneixement de la realitat que ens envolta,
del que s’esdevé aci o alla, és a dir: observant, quan pot, in situ €l que suc-
ceeix; estant alerta del que passa. I no, per descomptat, per la pruija de con-
tar —que també— amb una reserva d’inputs estimulars, sind per la necessitat
d’estar al lloro de tot alld que en aquesta aldea global que ha esdevingut el
planeta ocorre i ens afecta. Mir6 és, i aix0 es constata davant la seva mesu-
rada, quan no silent perd explicita conversa, un gran estudiés amb els ulls
(no debades alld «real visual» forma part del seu modus operandi), un gran
observador —escoltador en aquest cas— amb els oits: atén una opinid, recull
aquella il-lusié, segueix un apassionat dialeg, capta una indirecta... de la
mateixa manera que també una amena i distesa conversa €s objecte de la
seva mirada. Mirada fixa i serena que, entre les volutes de la seva imperte-
rrita cigarreta, és aixd: fixa com sincera i reciproca projeccié entre un jo i
un tu, més aviat mobil quan esbiaixa a esquerra i dreta atent a tot el que al
seu voltant va i ve; aixi com capag, de vegades, de romandre un poc enci-
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sada, com rumiant alld que acaba d’escoltar; quan no, clavada cap avall,
rumia en lenta reflexid la dialectica del moment.

«PINTEU PINTURA»
—J—

Tota cultura s’encarrega de potenciar unes imatges: les del poder, la dels
estaments socials predominants, la dels adalils de ’¢época potenciats per
aquella mateixa visi6 que, a mode de mecanisme autoalimentat, I’expandeix
urbi et urbe. Sabem que certs espais i objectivacions culturals exhibeixen,
segons el pertinent fempus histdric en qué es varen gestar, determinades
imatges de major o menor potencial autoritari, entés aquest: politicament,
militarment, religiosament, econdmicament o cientificament ... i en divers
grau de jerarquitzacid; canviant, sens dubte, encara que bastant estable
(immobilisme) en quant als parametres principals (dominants).

La mirada que llanga I’home sobre el propi home, inserit en tals models
culturals, porta, segons la seva sensibilitat i interes, a subratllar o fer callar,
denunciar' o censurar tot un conjunt d’objectivacions al-lusives a modes
d’actuar d’aquelles instancies de poder que la cultura oficial acostuma a
encimbellar sobre el comu dels mortals. I és aci, en aquesta cruilla d’es-
guards 1 subordinacions, on actituds, valors, vicis i virtuts es mostren en tota
la seva esplendor i/0 baixesa. I també €s aci —en i des d’aquesta cruilla— on
darrere de la seva topada i/o impacte, tant com memoria historica com con-
frontacié amb I’immediat (alld contigu espacio-temporalment) en la quoti-
dianitat de I’artista-home, el pintor Antoni Mir6 valora, enjudicia i emet un
contingut critic; només que se’ns fara visible, ens en fara particips a través
de les seves personalitzades formes, colors, textures i volums. De manera
que establira —per aquest metode— un pletoric buc de mirades i remirades.
La nostra que, posant-se sobre les seves icones, hi percebra 1’esguard inte-
rior de I’autor, fet possible ja per la seva mirada escorcolladora de la reali-
tat social o de les coses quotidianes, ja per la seva mirada revisitadora del
passat testimoniat —metalingiiisticament— en altres imatges. Precisament
aquelles que emfasitzaren, per a bé o per a mal, la realitat vital dins d’un
entorn cultural ja donat (pretérit) —i, per consegiient, amb el seu especific
centre o centres de poder i autoritat-, bé fetes pintura, bé narrativa o litera-
riament transmeses; acompanyades, de vegades, d’una reconeguda literatu-
ra historico-cientifica.
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Es, per tant, mitjancant aquest procés com podem entendre i tractar de
definir —o al menys elucidar— el que podriem intitular la imatge critica
d’Antoni Miré.*?

— 11—

Criticisme visual que atendra al llarg d’una, cada vegada més, persona-
litzada iconografia. Pintures i dibuixos, gravats i metallgrafies, relleus i
escultures... on 1’opressié del poder sobre els ciutadans, el sexe per diners
i no el sexe pel sexe o el sexe com ingredient de 1’amor, les seqiieles fisi-
ques (destrosses, mutilacions, arrasament de ciutats, razzies...) 1 morals
(angoixa, desesperancga, soledat, pena...) a causa de les guerres, aixi com
altres efectes i instruments del poder, del més variat signe (control, censura,
embrutiment pseudo-cultural, manca de llibertat en definitiva), constituiran
una bona base formal des d’on desplegar tal criticisme.

Si hom pensés, passats els anys, que tota aquesta carrega d’intencionali-
tat critica é€s aix0: quelcom de passat o demodé, s’equivoca. No cal més que
mirar —contemplar seria adscriure’s al masoquisme— els programes televi-
sius d’aquest rectissim final de segle per adonar-nos-en que no podem, si
volem continuar sent —en el sentit reivindicat per Eugeni Trias’- persones 1
no individus, abaixar la guardia. D’una banda, el dolor i la mort que se’ns
ofereix en telenoticies i reportatges sobre 1’antiga Iugoslavia: destrosses de
centres culturals, biblioteques, escoles 1 museus... pel fet d’haver estat
construits per cristians o per manifestar una arquitectura islamica, esquei-
xades de membres i cossos destrossats per morters i ferides de bala com si
d’una pellicula —elevada a I’ene¢sima potencia— es tractés. D’una altra
banda, la proliferacié dels reality show on el sofriment dels altres es con-
verteix en un maquiavel-lic gaudi, talment que la pornografia més abjecta
emmascara la dignitat del mateix sexe o la prostitucié infantil la mateixissi-
ma dignitat del seu ser persona. I que, tant una cosa com 1’altra, esdevenen
materia de transaccié comercial de la pitjor estofa. Comerg —visual o de fet—
de la qual culpa no ens en lliurem: els uns, per promoure’l i lucrar-se’n; els
altres, per consentir-lo; els més, per seguir el corrent constituint-nos en
cinics voyeurs.

Com bé afirma Enrique Ocafia a «La Méquina del Dolor», a proposit del
voyerisme de I’espectador televisiu, «...el dolor dels altres actua com cruel
estimulant i serveix de mercuri en un espill que ens torna —com mesqui con-
sol— la imatge del propi benestar»*.

Aixi doncs, la instrumentaci6 del poder en el seu més ampli sentit: a) la
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coaccio sexual a qué plegar-se, com espasa de Damocles, per conservar un
lloc de treball; b) I’explotacié de menors en treballs immunds i perillosos
com forma d’abaratir productes i serveis; ¢) I’extinci6 del molest indi per afa-
vorir I’enriquiment econdmic basat en I’empobriment dels recursos naturals
—usurpada la propietat de les seves terres— sota la justificacié de 1’obsoleta
maxima del progrés il-limitat o “a seques”... constitueixen una “petita gran
mostra” d’el que encara —per desgracia— pot posar de manifest, assenyalar o
subratllar una imatge pictorico-realista, esdevinguda en critica.

D’aci que —fent un salt en el temps— el nostre autor, davant de la seva tlti-
ma serie «Vivace» presentada a finals de ’any 1993 a Valéncia, puga seguir
mantenint el compromis a través de la pintura i la seva vigéncia provoca-
dora —si més no en la mesura en que la provocaci6 artistica pot assagetar en
aquest cap de segle, descregut en tants valors, individualista en mig de I’era
de la comunicacid, insolidari en els temps de la supertecnologia— encara que
ara ens ho transmeta i mostre mitjangant una critica cap al desgavell ecolo-
gic que determinats centres de poder —prioritariament econdmics, perd sub-
sidiariament molts d’altres— infringeixen al nostre ambient i, per descomp-
tat accentuant el desastre per la deixadesa de tots.

D’aquesta sort, davant de la pregunta que en un mitja valencia li formu-
la J. R. Segui a proposit de «Vivace»:

«La nova serie que presenta a Valéncia el d6na a congixer com un artista
en que el compromis politic i social ha deixat pas al compromis ecologista.
Es la seva nova lectura de la vida?», respon:

«La pintura serveix per comunicar idees o per dialogar amb la gent i
conscienciar-la d’allo que tu consideres important. No pot canviar la reali-
tat, si que ajuda, pero, a conscienciar. Mai no he oblidat aquestes premis-
ses. Hi ha artistes que creuen que l’art i la politica no tenen res a veure amb
la societat. Ideologicament, els uns estan al servei dels altres, i no se’n pot
estar al marge. S’ha d’estar dins, i jo preferesc fer-ho implicitament»®

D’altra banda, no deixa de resultar xocant la quasi coincidéncia, quan
estic redactant aquestes pagines, amb que gairebé fa unes hores que més de
100.000 hectarees han estat destruides pel foc al Pafs Valencia: un eficag pas
més cap a la desertitzacié de les nostres serres i torrenteres en aquest ven-
turds estiu de 1994. Desastre ecologic que desconsoladament va abastar
majors proporcions tal com va posar de manifest el comput final de I’esta-
cio.

De manera, doncs, que, si a «Pinteu Pintura» el seu compromis incidia
més en la gent, en el Pais Valencia com generador i dipositari cultural, aix{
com en la interrelacié més diversa entre els parametres, ara és més palesa la
seva inclinacié cap a la Natura, com sens dubte també ho és en la majoria
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de nosaltres haver assumit tal responsabilitat social que, per ser-ho, es con-
verteix en moral.

La seva presa de consciencia davant del problema mediambiental no
reflecteix sind el posicionament que, cada vegada, es déna més en la socie-
tat davant d’aquesta inquietud. De nou, Antoni Miré se’ns presenta no com
abanderat d’un moviment —per molt digne de respecte que siga-, sind sim-
plement com algu disposat a dedicar més temps de la seva vida a cridar 1’a-
tencid sobre aquests temes tan vitals, que a tot ésser huma afecten, i procla-
mar-ho per mitja d’un llenguatge que domina: el de la plastica. Es a dir, Mir6
no se’n va pels nivols, sind que connecta amb els problemes reals i amb les
gents —comunitat de la qual forma part— que també en s6n conscients. El seu
sentir: el del ciutada que vol ser responsable; la seva critica: la que el mateix
ciutada o no sap enunciar, encara que si que la pensa, o bé ho fa d’una altra
manera. En definitiva, els seus afanys son els d’aquesta terra; un Pais sense
el coneixement 1 entusiasme vital del qual, dificilment es pot, tot seguit, aspi-
rar (entendre 1 estimar) cap a altres metes més universals.

MIRANT ENRERE

Com sol océrrer en la majoria dels artistes autodidactes, les seves prime-
res obres (1957-1963) denoten una recerca tant tematica com d’adquisicié de
tecniques, mitjancant proves amb materials i formes d’aplicaci6 que el pin-
tor va provant una rera l’altra. Amb tot, destacariem en aquest primer
moment una decidida expressivitat, evidenciada d’una manera continguda en
certs autoretrats o retrats pensarosos, escenes interiors, natures mortes i pai-
satges; encara que en aquestes darreres composicions ja es nota, en el deli-
neat dels objectes —cistelles, gibrells, ondulacions d’un tossal...-, aquesta
forca que, de continguda, prompte passara a desfermada en 1’elaboracio d’al-
tres configuracions on un incipient, perd no menys vigords, dripping esgui-
ta I’anatomia del personatge 1 el propi pla espacial en que I'ubica.

Fuetades 1 reganyoleigs expressius que aconsegueixen en les pintures i
dibuixos de «Les Nues» i «La Fam» una estimable depuracié: emparant-se
en una economia formal i de mitjans, servint-se d’una esquematica pero
suficient linealitat objectual que edifica (estructura i composa) i déna vida
(precisa el gest caracteritzador d’'un moment molt concret de la persona: dis-
t€s, pensards, capficat, caratrist)... fins desembocar a «Fam i tristesa» en
una obra on el tallant rigor de I’esquematic tra¢ delineador/configurador de
les dones nues es combina amb aquella fresca materia i energica forca con-
tinguda de les seves primeres pintures. Només que ara es desboca en una
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varietat d’escenes summament expressionistes que abracen des de la defor-
maci0 grotesca 1 terrible del rogenc «Crit, dejuni for¢cds» fins a I’espaordi-
dora pastositat de «No mireu», passant per la seva interpretacid, ajustada en
aquesta fac expressionista, de «Les tres gracies» (avang sens dubte premo-
nitori de «Pinteu pintura») o el tors de rostre amagat amb tractament de
baix-relleu del «Ningi» del 1967.

Hi segueix el treball d’«Els bojos», del 1967, en que la solitud introver-
tida que hi proclamen —a la qual so6n sotmesos, o0 a la qual el seu propi psi-
quisme els remet— ve plasticament representada/estructurada:

En uns casos, mitjancant la unicitat d’un clar centre puntiforme d’atrac-
cid visual: ja encarnat en un rostre dibuixisticament detallat; ja, la major
part de les vegades, per un rostre que tant diu sense necessitat de trets inte-
riors.

En altres casos, mitjangant la repeticié dels cercles rostrals formalment
amuntegats perd seguint en soledat, 1 pictoricament elaborats segons una
gruixuda linia de retall que delimita la figura del fons (poc profund), enca-
ra que cromaticament aquella 1 aquest resten interferits. Linia gruixuda que,
com a «Boges 1 vetustat», esdevé delimitacié d’una densa zona endotopica
que acull varis punts d’atracci6 visual: els corresponents als arramellats ros-
tres que tan espaordidorament ens interpel-len.

Per cert, qui no se n’ha adonat de les capricioses sinuositats —entrants i
sortints, arestes i vorells— que, recers i coves, parets llises, concavitats i con-
vexitats rocoses, presenten els paratges proxims a I’entorn (La Sarga) que
habita I'artista. O d’altres existents en altres parts del Pafs Valencia com, per
exemple, El Cingle de Penyagolosa, o els que a les immediacions de La
Valltorta podem contemplar?.

Doncs bé, encara que, com ja advertim, la seva obra més actual posa 1’ac-
cent en la denuncia explicita dels fets antiecologics, la Natura sempre ha tin-
gut interés —1 servit de motivacié— per a Antoni Mir6; puix que com a ser
huma se sap necessitant d’un entorn net i saludable, com a ésser moral assu-
meix que la riquesa mediambiental no €s d’un mateix siné de I’especie, no
és de I'individu sin6é en quant que integrant d’una societat, de tots aquells
que formen i formaran part del génere huma.

De la mateixa manera que en les seves series del més diversificat criti-
cisme social, el contingut —encara passat pel filtre de les seves creences,
valors 1 sentiments personals— reflecteix, al-ludeix, subratlla situacions, fets
0 posicionaments que apareixen (ocorren i es repeteixen tossudament i
sibil-lina) en tot alldo que comprén I’esfera humana, de la mateixa manera
podriem afirmar que els seus «Experimentacions-Relleus visuals», de finals
dels 60, no han sorgit més o menys gratuitament, siné d’un fons més o
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menys conscient que, sense cap dubte, va poder arribar a aflorar en aquesta
etapa creativa com depuraci6 de percepcions tingudes davant dels paisatges
naturals del seu quotidia habitat. Com podem comprovar, perod, no d’una
manera mimetica, desenvolupant el ja sabut estereotip pictoric: el paisatge
com a genere; siné d’una manera, podriem dir-ne, microestructural. Aixi, els
craters que esclaten en algunes d’aquestes composicions a que fem referén-
cia, els contigus 1 seriats clivells en altres, les arrugues craquelades, les ares-
tes fruit d’incisions en la superficie matérica... no resten tan allunyades de
les escletxes, arestes, macles, serpentines, rebaves... que els paisatges
agrestes d’aquelles terres de seca presenten en la seva geologia.

Mir6 abstrau d’una amplia parcel-la de realitat certs elements que, estant-
hi oniricament, transforma per mor de la seva creativitat (eleccié-asso-
ciacié-combinatoria-execucid) en una cal-ligrafia dibuixistico-formal, en un
grafisme pictorico-conformador, en una pintura experimental, en suma; on
imatges recordades (extretes de) i relleus (erigits plasticament) prenyats de
gran potencial estetic donen lloc a les realitzacions que va encertar a deno-
minar aixi. Possiblement I’espectador de la seva obra puga oferir una lectu-
ra 0 imprimir en aquesta —la meva— un gir interpretatiu un xic diferent.
D’una cosa, pero, crec que estara d’acord, a saber: que del no-res no res
n’ix, 1 que, per tant, també en aquesta tessitura els desenvolupaments picto-
rico-materico-cromatics que Mir6 desplega en el seu llenguatge mantenen
una correspondencia —que no mimetica transposicid, insistesc— a tall de
patent formalitzacid, amb determinats elements sensibles que un observador
agut (1 acf al-ludesc també a qui imaginativament sap vore negres sabats i
blancs personatges en les capricioses formes dels nivols) detectaria en
algun cert entorn natural —i estimulants epidermis i entranyes orogéniques—
pel que habitualment transita i estima.

De tal manera estime interessants i fructiferes aquestes proves i experi-
mentacions, des d’una consideraci6 estrictament plastica, per a successives
etapes del nostres artista, que si hom revisa moltes de les primeres compo-
sicions on apareix el criticisme social o se’n segueix un clar fil discursiu
(«Vietnam-68»-«L'Home»), podem albirar com, per exemple, el ventall en
360° de «Mans»— bracos amb dits estesos rotant des d’un centre coincident
amb el del pla de la representacio-; o al quadre «Vietnam-1968» i algun altre
de semblant: les figures en grups de quatre que, dempeus unes, invertides
altres, interactuen des d’una especie de nivells que a mode d’estrats (3 04 i
de dalt a baix) estructuren tals obres, de comprimir-se o d’allargar-se (i estic
referint-me ara, que no s’oblide, al pla de formalitzaci6 lingiiistica) mantin-
drien configurativament bastants de les formes amb que aquells elements
microestructurals del mén natural ens el feien visible.

27



[ aixi mateix —seguint aquest fil conductor i connector de la iconografia
d’aleshores en virtut del seu entramat/justificacié plastica— les estructures
esculturals («Estructures-69») d’aquests anys vindrien a ser (o traduir) I’ob-
jectualitzacié/materialitzacid exempta tant de part de les configuracions
pictoriques al-ludides (curvatures de referent “cama” o “brac arquejat”...)
com del dibuix o delineacions gestuals (diferents tracos, posicions 1 trets
expressius) amb que aquells elements foren abstrets, dissenyats i elaborats
(circulars, concentrics...). Com abans ho va fer el recurs al “quadre dins del
quadre”, o el pensar el quadre organitzat segons nivells de “vinyetes” (fra-
mes), 0 decantar-se prioritariament per entrellacaments de trets més lliures
(comparar I’arquitectura lineal de «Dona de la Pau» amb la de certes obres
de metall de les seves «Estructures»). I, com en un procés de flux i reflux,
assenyalar per dltim que de les esmentades escultures —moltes de les quals
foren pensades per a ser col-locades en murs (reminiscents parets, connota-
cions rocoses)— brollaria, en el quefer incansable del nostre artista, una nova
versi@, procedent alhora de I’univers exempt que va ser el conjunt de realit-
zacions —escultures, murals, muntatges, mobils— titulat «Escultura.
Vietnam-69».

NOTES AL CAPITOL I

1 Simptomatica €s la denominacié que va donar al grup que va gestar el 1972: «Dentincia», després de la
fundacid, als seus vint-i-un anys, del Grup «Alcoiart».

2 De la mateixa manera que la seva mirada critica sobre 1’actualitat pren com a punt d’arrancada-registre
la il-lustraci6 de revista o de periodic que, per la seva repeticio i extensid a les xarxes de comunicacio,
esdevé una «icona de significacié simbolica» de tal o tal altra situaci6 i d’abast general (una pala exca-
vadora arrossegant cadavers als camps d’extermini, el 1945: una altra pala mecanica soterrant morts a
la guerra de Rwanda, el 1994; una xiqueta fugint, aixecant-se al seu darrere flamarades i fumarades de
les explosions de napalm, cap al final de la guerra de Vietnam; xiquets corrent espaordits per I’«avin-
guda dels franctiradors» de Sarajevo, el 1993, empaitats pels xiulets de les bales... etc.), i del qual se
serveix per al seu propOsit expressivo-comunicatiu; aixi també, recorre a figures del passat: imatges
pictoriques que reflecteixen unes determinades situacions —a través de personatges o visions propies de
la pintura historica— d’un mode més o menys critic, parcial o imparcial, pero. sense dubte, prestant a la
posteritat una important carrega informativa d’aquesta manera aprehesa. Mir0 recorre a aquests reper-
toris iconografics igualment que acudeix i es val dels actuals (que en lloc de restar penjats als museus
estan al nostre abast diari, a causa de la poca distancia historica i, per tant, de la seva correspondéncia
tecnologica —mitjans, materials...-) per a desenvolupar la seva critica.

Aixi, si amb les imatges d’avui trena —combinant escenes. barrejant figures, connectant la contra-
diccio— una altra imatge nova: la que caracteritza la seva obra. Amb les imatges d’ahir fa quelcom de
semblant, per bé que el contrast entre les passades i les actuals resulta iconograficament més xocant o
rotund —donada la no coetaneitat— i I’enlla¢ entre tots dos plans lingiifstics roman connectat mitjancant
una serie d’enllacos metaforics, simbolics o al-legorics de caire més subtil i intel-lectual, i, per tant, no
sempre a ["abast de tothom. Tinguem en compte que els mitjans de comunicacié moderns arriben, enca-
ra que no ho pretenguen en ocasions, practicament a tots. En canvi, no tota la gent posseeix una cultura
visual pictorico-historiografica adequada. Amb tot, A. Mir¢ supleix aquest possible desajust amb la con-
nexié de cites i referéncies pretérites en acudir i potenciar certes imatges de 1’ahir artistic que aquests
mateixos mass-media actuals, que aborden la nostra contemporaneitat, s’encarreguen de difondre de mil
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maneres diferents a través d’objectes d’ds i consum: efigies estereotipiques, escenes que es repeteixen
any rera any als textos escolars, reproduccions de reconegudes obres d’art impreses i difoses profusa-
ment en calendaris, posters, samarretes, targetes postals, paravents, decorats, separadors (aquest mateix
estiu del 1994, la 2° cadena de TVE acudeix a quadres famosos per a elaborar les seves cortinetes de
continuitat en la programacid televisiva). Aixi com els mitjans elegeixen, recontextualitzen, manipulen,
en suma, aquest munt universal d’imatges que distribueixen i fan familiars; Miré compta en el seu joc
de connexions i enllacos entre 1’ahir i la seva critica (per a la qual se’'n val d’aquelles), i en el seu par-
ticular modus operandi, d’un tercer element interessantissim com és: la manera il-lustradora amb qué
la propia cultura de consum selecciona, «envasa» i distribueix tal munt, transformat en mercaderia cul-
tural amb uns proposits —i heus aci 1a peremptoria distincié— evidentment molt distints a la intenciona-
litat critica de Mird i la seva propia orquestracio estetica.

3 Que davant del panorama d’una societat tecnificada i massificada, que no deixa de produir «individus»,
es pregunta si podria alguna vegada obrir-se a 1’experiéncia personal de veritables subjectes capacos
d’instaurar relacions tant amb propis com amb estranys, obtenint-ne veritable experiéncia. Per a la qual
cosa reivindica «o proposaria de reivindicar, el concepte (estoic, cristia) de persona. Puix persona (mas-
cara) implica relacié. Relacié amb I’alteritat; relacié amb la propia comunitat; i relacié amb el marc cos-
mic (i cosmopolita) universal: alld que I’estoicisme anomenava logos, raé comuna» (ARGULLOLL, R
& TRIAS, E: El cansancio de Occidente. Una conversacion. Destino, Barcelona, 1992, p. 54).

4 OCANA, E.: «La mdquina del dolor», Levante-El Mercantil Valenciano, (Postdata, n° 46. Any III).
Valéncia, 7 gener 1994.

5 SEGUI, J. R.: «La meva generacié fou clau per a I'art». Titol de I'entrevista feta a A. Mir6 a les pagi-
nes de Cultura de Levante-El Mercantil Valenciano, Valencia, 13 de desembre de 1993, p. 72.
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CAPITOL II

LA BELLESA CRITICO-FORMAL EN LES OBRES
D’ANTONI MIRO

Certament, com Vostell afirmava, «la bellesa és un acte moral», doncs si
tenim en compte que 1’ésser huma comporta una dimensié estetica i la
«humanitat» de I’ésser huma no espot entendre d’una manera abstracta 1
escindida de la seva dimensi6 social, comprendrem de quina manera I’ etici-
tat —aquell estat o regne superador del qual ens parla Hegel- i I’esteticitat
—encara sent aixo: estat i actituds generadores de situacions, fets i actua-
cions distints a aquella— no sén aspectes radicalment oposats, sindé comple-
mentaris 0 necessitants de 1’ésser huma.

No obstant, la bellesa —com un conjunt de qualitats sensiblement mani-
festes— és prioritariament una qiiestié formal; una cosa que als darrers temps
sembla haver-se oblidat. Aixi, de la mateixa manera que 1’explicitacié d’un
significat o d’un contingut, a través de I’escriptura, implica uns vocables 1
una sintaxi; i en aquesta codificacié transmissora, 1’ortografia i I’etimologia
de les paraules no s6n un assumpte menor —com sembla haver-se entes
darrerament per certs pseudocomentadors 1 prebosts del mon de la critica-;
aixi tampoc no és insubstancial I’escaient coneixement i Us dels elements
formals 1 dels materials amb que, en definitiva, es construeix el factum plas-
tico-visual.

De manera que si és cert que la correcta escriptura gramatical no fa el
poeta, també ho €s que el seu desconeixement no 1’ajuda gens ni mica a ser-
ho. La capacitat de provocar o ser el causant en |’altre d’una experiéncia
esteética no queda, per descomptat, determinada per la facilitat amb que un
artista resolga formalment els problemes tecnics del seu art. Compte!, pero,
el que s’ofereix (objectalenfronta) a un receptor per part de 1’ artista —emis-
sor d’una idea, missatge o incitacié— és un resum o producte final d’una
consciéncia intencional, encara que materialitzat en un objecte donat. I,
logicament, sera la virtualitat de la seva tangibilitat espacio-temporal la que
permeta el pont comunicatiu. Per tant, segons la manera en que la «materia-
forma» o «forma materialitzada» haja estat enregistrada, aixi també I’espe-
rit o consciencia de 1’autor que 1’ha promoguda (intencionalitat) 1 I’ha ela-
borada (composicid, materialitzacid) s’inserira en tal objectualitat, propi-
ciant, en conseqiiencia i en diferent grau, determinades relacions (I’expe-
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riéncia sensible) i judicis de sensibilitat (alld sensible més enlla del pla for-
mal-material) del receptor. Pero, amb tot, sense aquest pla material-sensible,
dificilment sorgira el vivencial espiritual; és a dir, el que al mén de I"art
englobem sota I’epitet de sensibilitat estetica. En definitiva, no es pot sepa-
rar —excepte en 1’esfera de 1’analisi— el contingut tematic del mode amb que
aquest es plasma i resta enregistrat materialment per a, des del seu ésser
d’objecte (obiectum), passar a desencadenar una «atencié», per part del
public, de les tipificades estetiques.

De la mateixa manera que la causa material i formal aristoteliques, enca-
ra que diverses, no poden ontologicament donar-se escindides, ja que fins
allo informe té forma: la propia de les coses informes'; de la mateixa mane-
ra, la cosa que s’expressa i la forma amb que tal expressio es fa visible als
altres, venen a ser I’anvers i el revers d’una mateixa moneda. I si una for-
malitzacid, per ella mateixa, segurament no duu siné en un esteticisme vacu,
i una expressi6 plastica inicament polaritzada en la ideologia o en la litera-
tura minva |’esteticitat inherent al fet artistic, és per aixd que una posicio
com la d’Antoni Miré comporta un gran risc 1 planteja un enorme repte.
Risc que ha sabut evitar donant-hi una idonia resposta —teixida de bones
conclusions parcials al llarg dels seus treballs, de les seves series— ja que
sempre ha estat conscient d’aquesta doble vessant. I aix{, la manifestacié de
la seva postura i actitud étiques, d’'una banda, i el proposit transmissor o
obert cap a la societat, denunciant els seus vicis i defectes, sempre han par-
tit d’una base lingiiistica directa i sense amagatalls, clara i no minsa, comu-
nicativa i no doctrinaria. La qual cosa 1’ha portat, també des dels seus ini-
cis, a cercar afanyadament els registres, provar-los, experimentar i jugar
amb els materials® (peculiar joc del qual, en la seva infantesa n’entenia meés
que d’els propis de la seva edat); aixi com a articular els components plas-
tics capacos de fer factible el seu proposit €tico-comunicatiu i, per tant,
social, sempre des de I’especificitat del llenguatge artistic. Intencio 1 tasca
que sense un meticulds, esforcat i analitic treball haurien estat, sens dubte,
vans. Aix{ doncs, la particular franquesa i rigor amb qué expressa la seva
tematica comporta 1’ds —investigacié i documentacid, planificacio 1 elabo-
raci— de la més idonia formalitzacié dins I’ambit de les arts plastiques i
llenguatges visuals que no porte a invalidar-la, sind, ben al contrari, a poten-
ciar-la.

Segurament, en acabar de redactar a net aquest text fara trenta anys de la
seva primera exposici6 individual, i trenta-cinc de la seva participacio en un
certamen. Des del 1965 fins avui, les exposicions personals, la seva partici-
paci6 en col-lectives i certamens és tan extensa que fa inviable d’enumerar-
les, si no és a I’apartat curricular final del llibre. Tanmateix, convé remarcar
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alguns passos o certs aspectes destacats de la seva trajectoria artistica que
més clarament reforcen la idea d’Antoni Miré com a persona preocupada
per les giiestions socials —que, en definitiva, no sén més que qiiestions de la
vida inserides en I’ampli horitz6 del Lebenswelt— i de ciutada conscient que
exerceix el seu compromis justament des del seu ofici: el de pintor.

Dins de I’ampli ventall dels assumptes socials, i sempre sota el nord de la
funci6 socialitzadora que 1’accié i el factum artistics permeten/manifesten
—sense embuts en el seu cas— es remou una inquietud que el porta a ende-
gar-la a través de la creaci6é del «Grup Alcoiart». Grup que, a diferéncia
d’altres que en la década dels seixanta sovintejaren pel Pais Valencia —la
major part a la ciutat de Valéncia-, no va consistir a unir-se per acomplir,
sota precis programa, un ideal estetic que hi conjuminés tal definit proposit
—encara que també restés arrelat en alldo que s’entén per «funcid critico-
social» de I’art— amb certes férmules de realitzaci6 plastica —varies pero ben
concretitzades— que sinteticament es resolien atenent als parametres d’una
figuracié, en quant a les formes, i una utilitzaci6 personal i reafirmativa de
la filosofia comunicativo-transmissora dels mass-media, en quant a la direc-
cid expressiva, portant al pla material, segons el seu propi procedir poietic
la corresponent tipologia mediatica.

El grup Alcoiart ha d’entendre’s com el naixement d’una cel-lula revulsi-
va d’alld que en aquest terreny es prenia de manera habitual. Era una agru-
paci6 nascuda amb la intenci6 de facilitar un intercanvi d’idees, fomentar la
integraci6 entre qualssevulla de les esferes creatives —teatre, arts plastiques,
conferéncies, col-loquis...— a fi de traure de I’ensopiment cultural certes
posicions, tingudes per tals, mantingudes durant massa temps a Alcoi i la
comarca. Postures que, en realitat, constituien una persisténcia de les acti-
tuds acritiques i pensament domesticat que tants anys de postguerra i mar-
ginaci6 censora, front a les idees i els desenrotllaments moderns, havien
consolidat. D’aci que com bé deien: «Sempre, quan exposem, seguim dues
idees: cultura i humanitat». Idees que resumien perfectament la seva posi-
ci6 1 matisada diferenciaci6 respecte d’altres grups, on el projecte estetic
comu era —encara que des de bases ideologiques semblants— leit motiv
prioritari. Miré i els seus companys Masia i Mataix tenien, doncs, de primer,
una preocupacio essencialment cultural, és a dir, la de promoure un canvi de
punt de mira a partir de les circumstancies d’aquella eépoca i lloc. I natural-
ment en tot procés d’enculturacid, a més de la pintura hi ha altres coses. En
segon lloc, I’altra cara d’aquell tipus de maxima per ells mantinguda® venia
a recordar-nos com 1’ésser huma ho és pel seu caracter d’indeterminacio,
d’«ésser que ha de fer la seva vida». I, entre totes les rutines d’experimen-
taci6 i aprenentatge, no es pot passar per alt que mentre que es porten enda-



vant han de desenvolupar-se humanament, €s a dir cultivar-se i implantar-se
no per estar front als altres, sind per fer-ho junt a, gracies a, i també per als
altres, els membres de la comunitat, 1’ «altre» que encara que no sigua del
nostre cercle intim, ens €s, per la seva essencia de persona, «proxim.

Mir6, Masia 1 Vidal -1 aquells que esporadicament i en algun moment de
la seva trajectoria s’hi afegirien— son conscients que no poden ignorar
aquesta societat de la qual provenen i en formen part —no sén besties del
bosc ni herois de I’Olimp-, a la qual necessiten i estimen. I, precisament per
aixo0, han de subratllar allo negatiu, allo acritic, alld marginador... a fi que,
darrere de la seva intrinseca superacid, aquella, la societat, siga més justa i
més digna de ser viscuda. Tasca en la qual no hi cap I’'individualisme narci-
sista ni exclusivista, sind la forca d’allo que €s comunicatiu —una mena de
racionalitat comunicativa en expressid habermasiana-, que en la part ali-
quota que els correspon vindria a significar-se en el grup que varen consti-
tuir. El seu sentit civico-moral ultrapassa —que no anul-la— el seu sentit este-
tic 1 vocaci0 artistica. Pero, conseqiients amb les seves potencialitats, saben
que no es pot fer per ajudar una societat des de I’encotillament ideologic ni
tampoc des de posicions prefabricades o facils. D’aci, per tant, que llur
presa de consciencia i aportacid social les fessen des de la plataforma vital
de que disposaven 1 millor sabien manejar-ne els ressorts: la del llenguatge
plastic.

Si la forma no té per que anul-lar la materia, si la carn no té per que
enfrontar-se a I’espertit, si el contingut no té per queé coaccionar la pluralitat
formal de la Iliure expressio ni els diversos camins de la sensibilitat; tam-
poc ’etic no ha d’acoquinar, censurar o mediatitzar 1’estetic. I igualment
’esteticitat, constitutiva d’'una de les dimensions de la persona, no té per
que allunyar-se de la realitat social —com a part d’allo real que és— ni d’allo
real sensible —com a base formuladora d’allo formal artistic— fugint-se’n
incongruentment cap en un llimbs buit 1 eteri, inconcret 1 evanescent per
«irreal inconsequent».

En conclusid, no és, no sera facil la tasca que al nostre artista espera: con-
juminar la bellesa expressiva amb el fonament d’humanitat (amb la subse-
giient carrega de conflictes que hi comporta), sense el qual aquella expres-
si6 restaria anul-lada per buidor de si mateixa. Tanmateix, tampoc no el
compadiu: aquell qui es posiciona i lluita front alguna cosa, per ardu que
semble, per moments de clarobscur que entranye, fent-ho des de I’assump-
ci6 d’una linia de conducta clarament marcada per una decidida vocaci6
(com s’ha subratllat en tants escrits sobre la seva obra* per ningu estenalla-
da, gairebé diriem que s’apropa o deambula pels caminois de la utOpica
maxima llibertat. Queé més es pot demanar?



NOTES AL CAPITOL II

I Avangant-se a I'estagirita i Obviament sense saber-ho, amb la logicitat de la licida constatacié, al supo-
sit de formalitzacié basica de 1'informalisme.

2 Materials procedents del mitja industrial que per la propia activitat familiar no li eren estranyes, ja que
fusta i ferros, pintures plastiques i sintétiques, entre altres materies i substincies, constituien part de 1'u-
nivers del taller de son pare, on també —mentre que els altres xiquets jugaven a altres jocs— arrimava el
muscle per ajudar la seva familia.

3 I que arreplega Margarita Jiménez al diari Informacion d’ Alacant, el 2-9-70 en la seva cronica «Alcoiart
o la forca del grup davant I'individualisme».

4 Per part d"autors com Adria Espi, Vicente Romero, José Vicente Botella, P.I.C. i el propi Guill. I la defi-
nici6 del qual podria desglossar-se segons diversitat d’epitets, qualificatius i expressions que la esmico-
len: vocaci6 considerada com vocaci6 artesanal i com metode; vocacié en qué I'individualisme de pro-
cediments, técniques i tematica sobreixen contundentment: vocaci6 de pintor auténtica, desconnectada
de modes i linies imposades adjectivades com «avantguardes elitistes»; vocacié com enorme potencial
expressiu que es solidifica en multiples facetes; vocaci6 com configuradora de la seva veritat amb auten-
ticitat i obsessiva persisténcia. ..
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CAPITOL III

PINTURA DE CONSCIENCIACIO.
CONSCIENCIACIO DE LA PINTURA

Les imatges del nostre artista no resulten meres formes més o menys
belles, atractives o impactants —tant per la seva carrega estetica com pel seu
dur testimoni-, siné que constitueixen la base lingiiistica per a un autentic
discurs/dialeg, induint per tant —tant com és de variat el repertori de direc-
cions visuals que en brollen— a la reflexié. Una reflexid, la procedéncia ico-
nica de la qual, pot ser diversa —de fet aixi és-, el punt inicial de la qual,
per0, és o concorre en I’ésser huma inserit en un moment precis de 1’esde-
venir cultural i, per tant, historic.

Fixem-nos, per a comencar, en les imatges de «L’home avui»: en ’etapa
historica en que els canvis socials 1 revolucions culturals més o menys par-
cials, locals o universals —derivades del model francés— varen prendre cos i
es varen fer paleses, la persona humana va ser atesa per Mir6 de la manera
adequada.

Aixi, la guerra del «Vietnam», com a brutal xoc que va suposar per a la
joventut —Ilavors modelitzada per nombrosos joves nord-americans no gens
proclius ni resignats a ser uns bussines-men més— que tornava en ideals
pacifics les en altre temps ansies expansionistes dels seus progenitors, va ser
plasticament abordada per Antoni en la serie del mateix nom. Series aques-
tes en que els agents plastics, mantenint la seva idiosincrasia i artisticament
manejats, van servir com a testimoni critico-visual d’una problematica ben
determinada, posant de manifest —cosa que constitueix una de les constants
al llarg del seu treball- la bona sintonia entre contingut i continent.

Igualment «America Negra» o «El Dolar»: amb la seva iconografia
presa/derivada dels mitjans il-lustrats de I’€poca, que continuament es feia
present a I’espectador mitja de ciutats mitjanes. Duresa figurativa dels per-
sonatges: representacié i simbol d’inamovibles postures mantingudes per
les parts dominants —quadres de comandaments de 1’establishment &tnico-
cultural blanc i econdomico-social nord-americano-occidental-. Dinamica
formal com a reforcador plastic del conflictiu barrim-barram del carrer;
metafora, alhora, de la lluita per superar la discriminacié xenofobament
establerta. Novament comprovem, per part de Mird, la perfecta concordanga
entre gue diu i com ho diu.
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No €s que actualment tot aquest infern de sofriment i injusticia s’haja aca-
bat, ja que persisteix la seva actualitat sota altres titulars que ens subminis-
tren les agencies de noticies amb les corresponents imatges d’igual «moder-
nitat» mortifera 1 fins 1 tot major instantaneitat transmissora gracies als
avancos dels sistemes de xarxes de comunicacié. Encara no s’ha enfredat el
conflicte de I’ex-Iugoslavia i hi sorgeix el de Rwanda amb les seves esce-
nes macabres, com si es tractés —la suma d’uns i altres— d’un renovellat
holocaust fi de segle que hagués d’apareixer per a tancar aquesta centiria
on s’ha donat la major de les paradoxes': I’avang cientific més innovador,
tant amb sorprenents repercussions en I’astronautica i la salut com en admi-
rables aplicacions tecnologiques per a la quotidiana vida de consum, junt a
la implacable destrucci6 en massa i cruel de pobles, nacions i cultures, espe-
cialment d’aquells «diferents».

Amb tot, un problema que segurament ve gestant-se des que les grans
civilitzacions varen prendre possessié i1 varen anar apropiant-se del mon,
pero que quant aquest, a passos de gegant, es dirigeix demograficament i
industrial pel cami de la saturaci6 fa saltar les sirenes d’alarma davant les
elevades cotes de concomitant depravacié medio-ambiental, és a dir, es pre-
senta de veritat €l problema ecologic.

Aquest mateix progrés tecnic, fill del positivisme del dinou i nét de 1’e-
poca il-lustrada, no ha parat en barres. Ha continuat sense ordre ni concert
com si la mare Natura fos una mina inacabable des d’on tot —matant-la fins
1 tot— es pogués obtenir insaciablement, i un pou sense fons on poder ocul-
tar 1 fer desapareixer sense conseqiiencies qualsevol detritus. I el resultat a
la vista de tothom esta.

I novament una altra paradoxa: pensavem que era el capitalisme pur i dur
aquell que tot ho espletava —aix0 si, en terra d’altres-: animals pelleters i
bancs de peixos; praderies 1 selves, aqiiifers i minerals... Heus aci, pero, que
darrere de la caiguda del Mur, després del cant del cigne del socialisme real,
el panorama en aquests paisos no pot ser més desolador: arbratge arruinat
per la quimica, radioactivitat a flor de pell per manca (desviament de fons)
de mitjans econdmics 1 secretisme dictatorial, mars i rius contaminats per-
sistentment per rovellosos oleoductes esquerdats i submarins nuclears acci-
dentats.

Certament, no és aquest el lloc ni el moment d’iniciar un debat sociolo-
gic o filosodfico-moral sobre tan acuitant problematica. Tanmateix, si que és
el punt on justificar la renovada trajectdoria compromesa de Miré com a
ésser huma, 1 per tant social, reordenada en el seu llenguatge plastic com a
home que diu el que diu treballant en i des de I’esfera d’allo artistico-visual.
Aixi doncs, I’escenari cultural i social en que treballa i ens movem —ell i tots



nosaltres— s’ha posat a abordar —després d’una conscienciacid del proble-
ma— els assumptes relatius al medi ambient. I altra vegada el nostre pintor
engega, ascendeix a alld universal des d’allo particular. Es un testimoni
—quan altres giren I’esquena per mesquins interessos o consentida ignoran-
cia— de la degeneracié del sol, dolenta planificacié forestal, pitjor prevencid
front als incendis que arrasen com mai el Pafs Valencia, esbalaidora manca
de recursos amb que tallar la desertitzacid; per no parar esment en la poca
cura en la conservacié dels aqiiifers i el poc respecte de la cosa publica. En
el fons, d’acf, d’a¢o darrer subratllat, naix part del problema que, en defini-
tiva, no és siné una minva de socialitzacié i moralitat publiques.

Per tant, amb la seva darrera seérie «Vivace» (iniciada el 1991 1 que enca-
ra prossegueix el 1997) Antoni Miré pretén de donar un cop als fronts
endormiscats davant d’aquestes qiiestions de vida —vivace-, de vital
importancia. Ens presenta, doncs, en aquests quadres, un ventall de visions
que per desgraciadament habituals i reals res no tenen de fantastiques.
Imatges per a pensar, per a qiiestionar-se actituds mantingudes fins al pre-
sent i, en conseqiiéncia, adoptar i exercir una responsabilitat social justa-
ment a través d’alld que més en comu i universal compartim patrimonial-
ment els éssers humans, els éssers vius: la Terra. Bastio de recursos per a
tothom, perd no inexhauribles, sind limitats, que han de ser administrats 1
regenerats no segons la visié confiadament optimista del progrés il-lustrat
—anteriorment al-ludit-, sin6 sota la realista i rigorosa férmula del progrés
sostenible. Teoria no exempta de controversia en quant —entre d’altres
aspectes més técnics— paradigma que totes les ideologies semblen voler
apropiar-se.

I Mir6 no dubta a servir-se —una altra constant del seu quefer artistic— de
les tecniques i estilemes més adients a la seva tasca. I aixi, les reminiscen-
cies del pop-art i el recérrer, en part, al seu modus operandi es constaten en
tals treballs. Amb tot, per0, i per posar uns exemples, davant la genuina filo-
sofia d’aquella recent historica tendeéncia, la tassa de I’inodor de «Cel Nosa»
(acrilic s/lleng, 200 x 200 cm.), arraconada entre cartrons i deixalles resulta
ser alguna cosa més que 1I’impol-lut disseny i la clara composici6 a contem-
plar. Més enlla de I’enlluernador color de la pintura, contundent i precis, i
del dibuix nitid i perfecte, darrere de la imatge directa, en suma, existeix
alguna cosa que el pop-art en la seva versié nord-americana més desange-
lada no va tindre. El buc «Malastruc» (acrilic s/taula, 136 x 98 cm) s’en-
fonsa, pero el fluit de les seves entranyes va a escampar-se, Com sangonosa
i viscosa mortaldat, pel blau cobalt del mar generds que €s capag¢ d’albergar
al seu si tanta vida. La pala excavadora-talladora representada a «Tres
Branques» (acrilic s/taula, 136 x 98 cm), de metal-lica dentadura, vol aca-
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bar, per a qui sap quins interessos especulatius, amb un autentic arbre, d’els
frondosos i majestuosos que molts infants urbans a penes han vist en I’am-
bient silvestre i, menys, enfilats en la seva vida; a més d’erigir-se com
al-legoria d’Els Paisos Catalans (EI Pi de les Tres Branques) i 1a seva cultu-
ra amenacada.

Afilat tall de la pala. Proa erta i tallant del petrolier esventrat. Angulositat,
a punt d’estacar-se, de la pala mecanica a «Litoral Mediterrani» (acrilic
s/taula, 98 x 98 cm). Esmolada terminacié bipuntiforme del doblet corna-
menta-orelles al rinoceront estrany a l’era industrial que com «Intrds a
Cofrents» (acrilic s/lleng, 100 x 100 cm) adopta un caire retoric, doncs, per
cas la bicefala fag¢ de la nuclear, del pla del fons, no resulta estranya —de
veritat, és a dir, terrible— i entremesa respecte dels camps i paratge rural en
que desafiant s’enclava? Destral talladora d’arbrets en fila, simetricament
invertits, front a la poma que, sobrevolant testa humana, comenga a caure.
Metafora, com el titol d’aquest quadre indica, de «Drets humans» (acrilic
s/taula, 196 x 68 cm) tan dificils d’aconseguir, tan facils de retallar.

Donem un cop d’ull a la premsa, escoltem la radio, vegem els telenoti-
cies. Novament ens recorden com en un altre punt del globus terraqiii s6n
conculcats tals drets: Santo Domingo. A «Empremtes Nacionals» (acrilic
s/taula, 100 x 200 cm): punxegudes banyes del bou capejat per torejador
violaci. Puntiformes banderilles perforant el rendit animal. Als seus respec-
tius peus i potes, petjades de tractor formant seriades concatenacions angu-
lars —rastre incisiu de la maquina— que redoblen formalment els plecs de la
capa que enganya I’animal. Metaforitzaci6, en suma, de les ferides causades
a la terra com el torero és capag de fer amb I’animal.

A. Mir6 utilitza, doncs, el significatiu recurs de 1’angulacié valent-se de
determinats elements, d’aquest o aquell tema, en allo configuratiu (repre-
sentatiu-formal) com simbolica adequada per a I’explicitacié visual del seu
enunciat plastic. Un interessant exemple al respecte —per bé que d’una altra
série i época— el tenim a I’obra «Cossos» (1973-1976): melallgrafica® que
condensa, mitjancant una triple angulacid, el vaivé de 1’acte amorés amb
gran claredat i contundéncia; a ’hora que amb cert lirisme, en emprar el
procediment de multiplicacié de contorn de part de 1’anatomia —aci més
suggerida que explicitada realisticament— en concret de la part superior-pos-
terior dels cossos en unié sexual. En canvi a «La fugida» (pintura de la
mateixa série, <L Home avui») el nu vist per darrere —i en disposicio estruc-
tural angular— d’una tnica figura corrent, tant per la seva ubicaci6 solitaria
en el pla compositiu com pel contrast de la seva forma obscura amb el prac-
ticament blanc (el no res) del fons, suggereix tot el contrari a I’amorosa con-
juncié de I’obra anterior.
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Aixi mateix, podem fixar-nos en les agudes i obscures angulacions que
apareixen a I’obra «Poema LSD», també de «L'Home avui». Gruixuda
linia-tracat d’ombrivoles connotacions relacionades amb diversos referents:
bequeruts cims de cadenes muntanyoses, evolucions grafiques d’una corba
economeétrica que, en superposar-se en part del seu tracat amb un rostre
huma plords, esdevé metafora dels cims (€xtasis) a que la droga eleva per a,
a continuacid, llancar-lo a I’abisme (efectes perniciosos) representat en la
pintura per la rampa per on davalla un abotinat personatge de psiquedelic
aspecte.

Tanmateix, d’altra banda, acut també a aqueixa mateixa angulacié per a
presentar-nos imatges que amaguen conceptes tals com la dolgor, respecte a
I’entorn o entranyables evocacions pobletanes. Encara que en aquests casos
I’angle no implica animadversio, replec ni cap agressivitat, sind tot al con-
trari’.

Aixi, tornant a les obres de la série «Vivace», a «Misica-color» (acrilic
s/taula, 96 x 68 cm), les sensuals cames creuades en angle de la dona, ante-
posades gestalticament en una cal-ligrafia signico-musical envoltant, resten
suaument enllacades per un transparent i angular vel que les matisa sugge-
rentment i insinuant. A més, el profund ombrejat blavenc del seu volumit-
zador cromatisme propicia, junt al seu entroncament tonal amb la resta dels
elements representats, un reposat élan vital.

De la mateixa manera, els tri-angulars «quadres» de les seves estimades
bicicletes —«Empodra i boira» (acrilic s/taula 98 x 68 cm), «Agressié ame-
surada» (acrilic s/taula 98 x 98 cm)— que en certes composicions —«Bici
d’Aiguamoll» (acrilic s/taula 98 x 98 cm)- evolucionen cap a capricioses
configuracions ovoides, manifesten abans, tant pel peculiar dialeg configu-
ratiu i cromatic com pel propi titol que acompanya la imatge, una entente
cordiale maquina-entorn natural que una agressiva intencio. I, per fi, les
bicicletes «L’ Alcoiana» o «Transhumant» dels seus acurats aiguaforts —amb
les seves peculiars angulacions, petits mecanismes, innovacions casolanes
soluciona-problemes 1 artefactes de graciosa inventiva— més participen
d’una senzilla alian¢a amb la persona planera del carrer o d’ingénua fanta-
sia que d’un possible cimul d’elements negatius de pejorativa conclusio.

En resum, en aquest tipus d’obres la bici expressa espléndidament, €s a
dir, sense retorciment conceptual ni sofisticades tecniques, la seva compli-
citat i intermediaci6 entre I’home i el paisatge —humanitzat o urba, silvestre
o rural- com simbol i metafora del que en altres moltes relacions entre per-
sones caldria que es donés. Mir6 aprofita la imatge senzilla 1 habitual d’un
objecte quotidia, la bicicleta, (disseny industrial simple i eficac) que la nos-
tra cultura en aquest moment historic d’empobriment de materies ha erigit
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com sfmbol ecoldgic (antigament ho va ser d’economia casolana en el trans-
port) per a, donant-li el seu personal gir lingiifstic en sentit artistic, remar-
car un costat més d’allo natural —al que naturalment 1’ésser huma ha de ten-
dir— aixi com per a propugnar la humanitzacié a que tota maquina, a la seva
manera, ha de tendir. Proposit d’humanitzacié en que no hi manca, per cert,
el toc ironico-sensual com, per exemple, a [’acrilic sobre taula
«Bicidescokegirl» on part del buc del velocipede és sinuds com els malucs
de la dona que apareix amb pamela guaitant la mar. Ones marines que cla-
regen, ficant-se i creuant benevolament la corporalitat humana representa-
da, de la mateixa manera que també, en doblet pictoric, s hi interna part de
la maquina.

En definitiva, si la seva pintura €s una pintura de conscienciacid, tot el
contrari a una fuga mundi, «no és menys cert que en el seu procés creatiu
s’inclou un destacat grau de “conscienciacio de la pintura”, en la qual diver-
ses experiencies, tecniques, estrateégies i1 recursos €s conjuminen per cons-
truir el seu particular llenguatge plastic, que no s’esgota en ser un “mitja”
per a la comunicacié ideologica sind que de comu acord es constitueix en
registre d’una evident comunicacioé estetica»

NOTES AL CAPITOL III

1 O com manté Anthony Giddens en la seva obra Conseqtiencies de la modernitat, aquesta constitueix un
fenomen de doble tall. Puix que, d’una banda, el desenvolupament de les institucions socials modernes
i llur expansié mundial han generat una enorme série d’oportunitats perque 1'ésser huma gaudesca d’una
existéncia més segura; d’una altra banda, perd, la modernitat ha mantingut una part tremendament
ombriva, posada de manifest en aquest segle XX en que 1'adveniment del feixisme, stalinisme i nazis-
me amb les seves persecucions i estossinades no han acabat amb la creenca que 1'Gs arbitrari del poder
politic era essencialment cosa del passat. (Veure Op. Cit., Alianza, Madrid, 1993, pp. 20-21)
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2 Per a millor coneixement del lector, crec convenient de transcriure el que sobre aquesta tecnica
-metallgrafica— conta Joan Guill al seu estudi Tematica i poetica en I'obra artistica d’Antoni Miré. Diu
aixi: «Antoni Miré és un artista inquiet, que assaja amb nous materials, que investiga, que crea i ens sor-
prén amb un nou procediment molt personal d’estampacid sobre planxa metal-lica. Una nova i sofisti-
cada técnica dins la grafica plastica: les pintures metallgrafiques.Les metallgrafiques estan realitzades
per un procediment litografic sobre planxes de ferro. La técnica emprada per Antoni Miré amb superfi-
cies planes, sense modular, acerades, tenses en els contrasts i a base de grans dibuixos, ens déna la imat-
ge d’un artista que coneix bé i en profunditat la técnica del cartell.El 1972 realitza la seva primera série
amb aquest nou mitja d’estampacio sobre la situacié del negre a la societat americana: “America negra”.
El seu llenguatge és directe i presenta un colorit viu i unes formes humanes dibuixades amb gran rigor».
(Veure Op. Cit., Universitat Politécnica de Valéncia/Facultat de Belles Arts, 1986 — Ajuntament d” Alcoi.
1988. p. 41).

3 Podem dir que, ara, Miré imprimeix tal gir significatiu —promovent sentits propers a la concordia, 1"a-
fecte o I'harmonia— en considerar el taranna unitiu que aix{ mateix comporta una estructura o articula-
ci6 angular, ja que no només exhibeix el seu vértex puntiforme d’esmolada conformacié externa (d’on
I"agudesa associada a allod incisiu, punyent o agressiu), sind que també comporta (reparem en la porcié
de pla ~traduible a una superficie objectual per petita que aquesta puga ser— limitat per dues linies que
parteixen d’un mateix punt) una formacié conjuntora; de manera, doncs. que el revers del seu veértex
ixent i punxegut el constituiria precisament aquesta franja (porcié del pla) que uneix o d’enlla¢ com-
partit. Daci. en fi, que igualment I"angulacié propicie connotacions de tipus afectiu o de blanca emoti-
vitat.

4 CALLE. R. de la: Antoni Miré: Dialegs, San Telmo Museoa. Donostia/S. Sebastia. 1989, p. 43.
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CAPITOL IV

LA SIGNIFICACIO PLASTICA D’ALLO LINEAL

.

Sabem que la linia posseeix una capacitat configurativa i de desenvolu-
pament morfologic apropiada per a ressaltar I’estructura de qualsevol objec-
te representat: d’una banda atén a la seva identificacid visual, 1 d’altra, el
separa i diferencia de 1’entorn (identificat aquest, alhora, per les seves pro-
pies linies de contorn) erigint-se, consegiientment, a causa d’aquest poten-
cial, en un dels elements prioritats de les arts plastiques i de qualsevulla altre
possible codi tendent —d’alguna manera— a la representacid/significaci6
d’una realitat sensorialment perceptible.

També se sap que la linia: a) segons la direccid 1 sentit amb que es pro-
jecte i es trace, b) segons la posicid respecte de I’eix de simetria d’un pla
cartesianament entés i/o0 geometricament euclidi (que dona mobilitat o esta-
bilitza la forma al si de la qual graficament es resol en la seva representati-
vitat espacial, tant per proximitat —insercié en— com per I’allunyament de
I’eix), i c) segons els propis trets/tracos amb que I’element (agudament,
arrodonidament, a prop o no de la base del pla...) materialitza la forma,
comporta o afavoreix una o una altra classe de significacio.

Aixi mateix, coneixem per la Historia de I’ Art que una escenografia pot
activar-se apol-liniament o dionisfacament; aixi com també que els estudis
tedrics sobre I’expressid, racionalitzacid, simbolitzacid, etc... de les formes
es basen, en gran mesura, en les possibles interrelacions lineals —explicites,
implicites, atraccions segons direccions i equilibris visuals, juxtaposicions,
enfrontaments, interseccions...— que d’un centre de poder (fet present ico-
nicament en un lloc del pla compositiu) naixen o s’enllacen respecte d’al-
tres. A més de, per descomptat, I’intrinsec poder configurador que en la
imatge manifesta la linia, tant estructural (distribucid, ordre 1 enlla¢ de les
parts de I’objecte representat) com definitOriament (perfil, contorn...), 1 que
ha afavorit que distints moviments i tendéncies artistiques, en utilitzar-la de
manera particularment original, hagen propiciat, afavorit o determinat en
part uns estils, permetent i facilitant la catalogaci6 de les seves peculiaritats
formals.

De manera que, fetes totes aquestes consideracions, observem en les pri-
meres series de Mird una utilitzacié de 1’element morfologic lineal segons
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una modalitat clarament expressiva, com «expressionista» €s I’estilema al
qual s’adscriu per posar de manifest el contingut emocional que I’embarga
1 ens vol transmetre. Contingut, per tant, subjectiu —seu, propi— que certes
dades externes, situacions de facto i1 fets empirics observables —per tant,
objectius— li han servit/provocat com estimuls davant i des dels quals actuar.
Actuacié —pensament i accié— que posa en practica en el seu ambit i amb el
seu llenguatge propis: el plastic.

Aixi doncs, les figures d’aquest primerenc periode es construeixen mit-
jancant un cabdellament de linies, sinusoidals, concavo-convexes, de trag
curt, extremadament llargs... que estructural o identificativament van ela-
borant la seva vehement arquitectdnica. Obviament, en parlar en aquests
moments de linealitat —caps d’«Els bojos» (1967), cabellera de «Ningi»
(1967) trena de «Nua rojosa» (1965), per exemple— s ha d’entendre com un
element grafico-pictoric: a) grafic pel substantiu potencial configurador que
el propi element lineal comporta, b) pictoric per quant tals tragats i regan-
yoleigs es realitzen amb substanciosa materia cromatico-pictorica de divers
gruix i longitudinal deposici6 sobre el pla suport.

Amb tot, els seus dibuixos de dones nues —caracteritzats estéticament per
emanar una bellesa sobria 1 simple, i formalment elaborats mitjancant una
linia configurativa d’intencié clara, materialitzada amb decisi6é i netedat—
els resol d’acord amb el seu aspecte aparencial biologic, desenvolupant una
delineaci6 curvilinia més o menys tancada, segons es tracte dels pits o del
ventre, 1 exhibint alhora un apreciable index abstractiu, preanunci formal de
que seran els seus cabdellaments grafico-pictorics posteriors; encara que
sempre sense deixar de ressaltar 1’arquitectura del personatge figurat en fun-
ci6 d’una linia estructural implicita, pero rastrejable sense ambigiiitat a tra-
vés de les diverses posicions angulars manifestatives (induccié visual), tan
diverses com diferents son els dibuixos que globalitzen aquesta série.

Pero si important és 1’s que d’aquesta linealitat fa en el pla material de
concreci6 dibuixistisca, també n’és, d’important, la utilitzacié que en altres
obres —aquesta vegada pictoriques— fa de la Iinia en forma d’«S» o en forma
d’angles invertits i oposats connectats entre si'.

La qual cosa ens duu, en una primera conclusié parcial, a admetre que
tant en el cas de rostres 1 anatomies de factura més expressiva (embolica-
ment lineal) com en les seves realitzacions dibuixistiques de pastositat
cromatica «zero» 1 d’encabdellament lineal «zero» (perd on té molta cura de
la posicid en que apareix el personatge d’acord amb les linies estructurals
implicites, més clarament detectables gracies a I’elucidaci6 de la seva forca
vectorial) existeix —indueixen a— una gran dinamicitat. Encara que en molts
casos estaria com in acto o en exercici («Els Bojos» o «Ningii», per exem-
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ple) 1 en altres obres com en poténcia (suggeréncia que la seva conformacié
aniria a desenvolupar-se segons aqueix descabdellament lineal).

D’altra banda, assenyalar que Miré efectuara composicions on conjumi-
nara I’embolicament grafico-pictoric amb I’al-ludida claredat estructural, de
linealitat angular definida i en tensié. Aixi ocorre en un conjunt d’obres, a
cavall entre els anys seixanta-sis i1 seixanta-set, com son les relatives a la
seva serie «La fam», on forcades i/o rotundes angulacions® de muscles i
cames («Crit, dejuni for¢ds»), del global de 1’anatomia representada —ja en
doble connexi6 angular, ja en combinacié de les dues tipologies— venen ela-
borades generosament en quant a la materia pictorica (pastositat del carna-
latge, petits tracos lineals tipus «rajoli») propia, per dir-ho aixi, de I’altre
rang d’obra analitzada.

Finalment, abans de prosseguir amb 1’analisi d’altres series més properes
a ’actualitat, 1 en funcid dels plans amb que estructura aquest tipus d’obres,
caldria advertir una cosa important i que es col-legeix a partir del primer
tram de la seva trajectoria artistica. A saber: que tant I’estructura en forma
d’«S» (allargada o estirada, deformada) com I"angulaci6 de I’ “arquitectura”
(disposicid, postura, forma de col-locacid, relacions mitues...) de diversos
elements figurats —bé dels seus personatges, bé de qualssevulla elements
objectuals representats en el pla compositiu amb que de vegades els con-
necta (“figuracié humana/formes no anatdmiques vinculades amb aque-
I1a”")— s’instituiran en unes invariants o constants més de la seva tasca.

Angulaci6 (posici6 angular) que en moltes de les seves obres prendran la
morfologia (acabat basic perfilar) de seriacié per reduplicacid, assolint en
tal cas una millor sintesi d’allo anteriorment indicat: a) d’una banda, el ferm
posicionament de la forma o configuraci6 (les estructures de palesa angula-
ci6 aixi ho demostren), b) d’una altra banda, la reduplicaci6 o repeticié de
I'estructura angular, conforme a un gradient cromatic, constitueix una
autentica seriacid; que, en virtut de I’esmentada gradualitat tonal, genera
una certa reverberacid Optico-cromatica i, per consegiient, una sensacio de
mobilitat.

En suma, rigidesa 1 dinamicitat com a elements d’estricta plasticitat 1
intrinseca significativitat (autonomia) en el seu univers iconic que, tanma-
teix, casaran perfectament amb el contingut tematic que planteja Mird en les
series «America Negra», «El Dolar», «Vietnam», «L'Home Avui»...
Fermesa conceptual pel que fa a estaments 1 estructures injustes, aixi com a
actituds classistes. Mobilitat en quant a la denotativitat basada en qualsevol
episodi que signifique persecucid, fugida, carrega policial. Aspecte que
resol gracies a la metodologia dinamitzadora assenyalada, que tan eficag-
ment tracta.
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En un altre ordre de coses, i com apuntem al principi del capitol, no
podem oblidar I’enorme potencial que entranya la linia per a crear vectors
direccionals, que tan eficagment contribueixen al dinamisme d’una imatge,
constituint una altra valuosa funcié de significacié plastica.

Si com hem analitzat, Miré multiplica la linia (perfil, siluetes, contorns)
que defineix la figura, per tal de produir la impressié de mobilitat d’una
forma® («L’Home Avui», 1973-74; «America Negra», 1972, no menys
important resulta al seu treball recolzar-se en vectors direccionals que acti-
ven la composicié: bé pel recurs de la linealitat implicita, pero eficag, que
suposen les visual lines que naixen dels figurants —s’encaren, es dirigeixen,
s’enfronten, s’esquiven...-; bé atenent a la direccionalitat generada/esta-
blerta a partir d’una amplia varietat d’elements representatius puntiformes
(bragos estesos, mans que baten fletxades cap en un vertex figurat, banyes
de rinoceront, boques-xemeneies de termonuclears, punteres de botes mili-
tars...) des d’on s’inicia una trajectoria cap a altres figures o elements
objectuals representats en el pla.

D’aquesta manera, estableix una diversitat de relacions i enllagcos entre
els distints elements iconics, constitutius d’una determinada obra, que al
mateix temps que els connecta, facilitant-hi 1’organitzacié que tota com-
posicié exigeix, propicia des de la significativitat plastica que tal estrate-
gia crea alld que al seu través vol comunicar-nos: una idea o pensament
sobre certa problematica amb la seva corresponent critica, efecte revulsiu
ironic, remarcament d’un enfrontament, oposicié o situacidé contradicto-
ria.

Es, per tant, per I’interés que tals enllagos susciten, pel que anem a aco-
tar un ramell de casos concrets altament clarificadors d’aquest peculiar us
—connector i activador— que allo lineal amaga i que, a fi de no semblar
excessius, exemplificaré centrant-me en unes poques series de la seva pro-
duccié artistica*: «L’Home Avui», «Vietnam», «Ameérica Negra» o «El
Dolar», de suma importancia a causa de la varietat de feixos visuals amb
que els personatges que hi apareixen s’interpel-len: mituament entre si, amb
relacié a I’observador del quadre, o tot plegat.

Passe, doncs, a comentar certes obres de Mir6 al respecte. Algunes inci-
diran sobre allo referent a la «reduplicacié perfilar». Unes altres —les més—
atendran a I’enfocament que revisa els «vectors direccionals», tant els rela-
tius a direccions representades com els basats en direccions induides de
mirada (visual lines). A més, en aquells casos que ho requeriran, destacaré
algun factor, clau compositiva o aspecte rellevant, ja en ares de la seva
millor comprensid, ja perque apareguen recursos o estrategies dignes d’es-
ment.
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Acompanyaré 1’analisi de cada obra amb una espécie d’esquema grafic
—que en realitat consistira en una il-lustracié en B/N— on ressaltaré d’un
mode directe i intuitiu, mitjancant lletres, xifres, vectors lineals i altres ele-
ments dibuixats, els punts o aspectes claus desenvolupats amb major ampli-
tud al seu corresponent text.

De manera que sense pretendre oferir el repertori exhaustiu de les obres
compreses en cadascuna de les esmentades series, el lector dispose —a tra-
vés dels pertinents tasts analitics que passe a exposar a continuacié— dels
elements de judici necessaris per a poder valorar els procediments que va
emprar [’artista amb el proposit de relacionar i equilibrar els elements
interns de les seves composicions.

i T

1. DIRECCIONS REPRESENTADES. Propiciades per elements que,
degut a la seva propia configuracié formal, manifesten explicitament vec-
tors de direccid.

1.a) Dependents d’objectes puntiformes:

1.a.1) Indicadors del punt a partir del qual s’inicia la direccionalitat. La
significativitat plastica de la qual reforcaria alguns dels segiients tipus de
semanticitat:

Sotmetiment:

— Entre sotmetiment i paternalisme compassiu, el bra¢ des de la figura
implicita contra un cap explicit de xiquet negre: «Sobre la guerra», 1972.

— Bra¢g d’home negre cap a la seva cama per aguantar-se un colp:
«Racisme contra Martin», 1972.

— Armes amenagcants en les files de soldats que les agafen: «Vietnam-
1968».

Fusell, sostingut com una llanca, de qui custodia un presoner: «La gran
masacre subvencionada», 1974.

Actitud defensiva o ofensiva:

— Metralleta en posici6 d’atac del soldat perfilarment multiplicat:
«Mural-Altea», 1972.

— Bragos agafant fusell a «Tres mil anys de Palestina», 1974.

1.a.2) Indicadors del punt cap a on es dirigeixen o conclouen:

Bracos estesos en creu (com volent abastar tots els homes a qui es diri-
geix el gest): «Igualtat per a tothom», 1972.
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— Bragos enlaire-mans esteses al cel, previs a caure abatut per la mort que,
abans d’hora, 1i ha arribat sorpresivament i violenta: «L”Home morint»,
1973.

— Brag algat cap al cel (compromis per un canvi millor) «America
Negra», 1972.

— Pistola que apunta al pols del presoner amb els ulls embenats, (immi-
nent execucio sense jui): «Vietnam», 1972.

— Puny tancat dirigint-se al pla original (P.O.) igual que la mirada del
figurant: «A cops», 1972.

— Davant de tanta vexacid, una pinya de mans de distints personatges €s
conjuren convergint en un punt central: «Adéu Martin L. K.», 1972.

— Can6 de fusell apuntant a un detingut tombat en terra: «La llista dels
cecs», 1974.

1.a.3) Assenyalats explicitament des de formes posturals configurades
amb agudesa:

— Terminacid de bracos estesos i genolls semialcats amb parcial redupli-
cacié ombra/contornejat: «Dona creuada», 1973.

— Puny amenagant, de bra¢ angulat en punta, a I’altura dels ulls —visual
line—: «Lluita d’infants», 1972

1.b) Indicades pel sentit de la marxa:

Obres en que el desplacament representat d’una figura humana o un grup
estableix un patent sentit direccional.

1.b.1) Sentit que pot semblar menys explicitat grafico-vectorialment si el
desplacament frontal (cap avant) o vist d’esquena (des de darrere) roman en
relaci6 de paral-lelisme respecte al pla de I’espectador:

— «Misica fins la mort», 1972. «Els que queden», 1974. «Miss Vietnam»,
1972. «L’Escalada», 1974. «<L"Home 1 la ciutat».

1.b.2) Sentit que resta altament explicitat quan les figures es desplacen
lateralment al llarg del pla compositiu:

— De manera que com en el cas de: «Retorn medieval», 1972, punteres de
botes i porres enlairades, en visualitzar-se de perfil, deixen completament
manifests la seva agudesa configurativa i concomitant sentit indicat.

— Dins d’aquest grup hom inclouria les pintures-objecte «Metamorfosi I,
I1, IIL, IV, V i VI», 1975-1976, de la serie «El Dolar». I igualment I’obra
—també de la mateixa série— «Made in USA», encara que en aquesta darre-
ra el sentit de marxa lateral es representa, a més a més, una mica lateralit-
zat.

2. DIRECCIONS INDUIDES. Propiciades per recursos graficament
menys explicitats, perd que justament pel caracter suggeridor o evocador
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que el que €s implicit entranya, €s capag de tindre un gran poder d’activa-
ci6 iconica.

2.a) Linies de mirada dirigides unidireccionalment al pla de I’observador
(P.O:):

— «La Gioconda», 1973 (de «LHome Avui»). «UIl per a mirar-se»,
1973, (home bracos enlaire, cara al front; reforcada la mirada dirigida al
P.O. pel metaforic ull polifémic que tot ho veu. També de la seérie
«[Home avui»). «La noia de Benidorm», 1973 (de la série «L”Home
Avui»). Linia de mirada cap al P.O. i, en part, auto-reflexiva). «Futur
negre», 1972 (dona pensarosa d’«America Negra». «Gest de fam», de
1972 (cara alcada, cara mirant-nos). «L’dltim crit», 1972 (rostre udolant
en primerissim pla).

— A «Vencerem», 1972, «L’espera», 1972 i «Miseria i xiquets», 1972, la
mirada cap al P.O. s’efectua de biaix.

2.b) Linies de mirada entre personatges que figuren en la composicié. O
de personatge a un altre element representat a [’obra:

— «Violencia», 1972 (mirades mutues, bracos abraonats en la baralla).
«Blanc 1 negre», 1972 (policia mirant un negre, per I’esquena. El negre amb
la mirada abatuda es deixa agafar). «Llances imperials», 1967-77 (pintura-
objecte de la seérie «El Dolar». Mirades encreuades entre els caps dels con-
tendents, reforcades pels bracos que donen/atorguen la rendicié. Metafora
del sotmetriment a I’imperi econOmico.nord-america.

2.c) Visual line de tipus mixt: direccionades entre si (figuracio interna) i
totes, o alguna, interpel-lant I’espectador (figura implicita externa al qua-
dre):

— «Herculusa 1 Daviet», 1973 ( la possible victima que s’encara al perso-
natge d’esquena al P.O., també es dirigeix cap a I’espectador de I’obra).
«Humanitat», 1972 (personatges deambulant, en el sentit de marxa dels
quals, uns van mirant al P.O., altres mirant-se entre si). «Llibertat», 1972 (en
una manifestacié de negres: uns mirant al front i en paral-lel al pla de I’es-
pectador, altres mirant-se reciprocament. Un policia d’esquena al PO. Un
altre dirigint la seva visual line lateralment cap en un extrem de la «fines-
tra» del quadre). «L’ahir blanc, I’avui negre», 1972 (negret observant un
blanc assentat , que capficat sembla, també, examinar-lo visualment). «Els
acusats» (dels personatges detinguts bracos al clatell: una mirada es projec-
ta cap al P.O., altres mirades tenen un valor «zero» en donar I’esquena, els
seus figurants, al PO., i una que podem considerar mobil i semitapada: es
dirigeix cap al P.O. i, de reiill, als seus companys).

2.d) Visual line tipus «zero»: ni entre figuracio/elements interns, ni
apel-lant al PO.:
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Motiu: I’assumpte o idea tematica aixi ho exigeix:

— Impediment en parlar (metaforicament = mirar) per part dels detinguts
d’esquena a la paret: «Dos homes», 1973.

— Autoconcentracié meditativa = no saber que fer davant d’un problema,
sentir-se impotent 1, no obstant, o precisament per aix0, adoptar una actitud
amenacant: «Lluita d’infants», 1972.

— Negre tapant-se completament la cara a «Tristesa», 1 a «L'Espera»:
negre deixant només un ull descobert. Totes dues obres, de 1972, exempli-
fiquen bé I’arc que va des de gairebé un grau «zero» fins a la total absencia
de linia de mirada. La qual cosa ens duu a considerar la importancia de
representar una interioritzada forma de veure; és a dir, a fer-nos veure la
profunditat d’una mirada interior, precisament per no apareixer —quasi o
totalment— explicitats els «focus de visi6 sensorial»; o que d’apareixer (els
ulls) tancats, encara que visibles en la seva localitzaci6 corporal externa,
incrementen conceptualment la sensaci6 de trobar-nos davant d’una profun-
da mirada interior, de gran autenticitat, tal com comprovem a la pintura de
la serie «”Home avui», de 1973: «Amic Ovidi», desgraciadament molt
delicat de salut a I’hora d’escriure aquests apartat, morira abans de veure
aquest llibre la llum.
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«Herculusa i Daviet», 1973 (Pintura, 150x150 cm.)

Direccions visuals:

» Principal objecte inductor: el garrot (P que apunta explicitament al per-
sonatge del fons (B).

« Direcci6 representada: per objecte puntiforme (P) que participa del joc
de linies volumitzadores que construeixen el personatge (A), la formalitat
lineal del qual es distingeix de les “arrugues” del fons (F), de reminiscen-
cies geologiques procedents de «Relleus», 1963.

« Direcci6 induida: a) explicita: la que naix del personatge B i es projec-
ta cap a I’A, el qual branda 1’objecte puntiforme P.

» Direccié induida: b) no explicitada: d’A cap a B, pero que se suposa
donada la disposici6 postural d’A, formulada la seva representacio espacial
en escorg.

Acotaments de certes zones endotopiques de la figuracid:

Segmentaci6 en fines bandes verticals (v) i horitzontals/inclinades [(h)1i
(i)] de zones de la figuracié mitjangant el recurs de la “multiplicacié de con-
torn” cap a linterior de la massa-forma de les figures representades.
Procediment aplicat en la practica totalitat de la morfologia del personatge
A, i només en part i molt lleugerament en una zona del B.
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(A.I) «Ull per a mirar-se», 1973 (Pintura, 150x150 cm)

(A.IT) «Dues dones i espai blau», 1973 (Pintura, 150x150 cm)

Direccionalitat induida:

Totes dues interpel-len palmariament 1’espectador del quadre. Si bé en
A.I la visual line de Fa es projecta perpendicularment cap al Pla de
I’Observador (P.O.), i en A.Il, la de Fb, resta un tant de biaix degut a la pos-
tura de costat del cap.

Fons:

* En A.I encara s’aprecia una factura semblant al mode d’elaboracid/trac-
tament de superficies tipic dels seus Experiments-relleus del 1968, proce-
dents del referent objectiu “parets geologico-rocoses”(p) de La Sarga: “alld
natural” plecs (Py, P2 P3s P4 1 Ps)-

 En la seva elaboracid, A.II atén a components de tipus cibernetic mit-
jancant una mena de malles o bandes perforades (commutacions, enllagos
de xarxes de comunicacions, efc...).

e A la part del pla A.ILDb apareix un fons semblant al d’A.ILc encara que
en diferent gradient cromatic. I a la zona A.IL.d, elaborada segons les
esmentades referéncies tecnologiques, la seva trama geometrica difereix, en
canvi, de la també geometritzada A.Il.e, la reticula de la qual (la veurem en
altres obres —«Lluita d’Infants»— formant part de corporalitat humana) ens
evoca les cel-les de les bresques de les abelles, semblant per consegiient
menys freda, més humanitzadora.

54



«La noia de Benidorm», 1973 (Pintura, 150x150)

Direccionalitat induida:

Linia de mirada unidireccional cap al Pla de I’Observador (P.O.). Malgrat
la forta ombra, que enfosqueix per complet els ulls, s’endevina una intensa
mirada inquisitiva, reforcada alhora, paradoxalment, pel gest de la boca.

La parcial “doble imatge™ per reduplicacié perfilar mobilitza un poc la
figura, que per actitud postural —denotativitat referencial- i ubicacio al cen-
tre del pla —estructuracié compositiva— resta basicament estatitzada.

Les “arrugues” que texturitzen el fons, romanalles de les seves
Experimentacions-relleus visuals (1968), desneutralitzen un poc el darrer
terme no figural.

Semanticitat/iconografia:

La dona nua (metafora de qui res no posseeix o de qui desvetla la seva
precarietat), interrogant-se concentradament, es posa a 1’abast de la reflexi6
de I’observador, a qui sembla interpel-lar (d.i.v.) sobre la seva situacid vital
de pobresa, nuesa de béns: potser simbolitzant amb aquest posat la humani-
tat dels desposseits.
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«Vietnam», 1972 (Pintura, 140x100 cm) (Triptic)
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OBRA V.I (VERSIO P)

Direccio representada:

Per un destacat objecte inductor (p) que alhora que explicita graficament
el principal vector direccional, evidencia I’explicitud tematica de I’obra =
execucid, violencia.

Context:

« Angulacions representades en serie = explicitud subtematica = resultat
de la resolucié de conflictes mitjancant la guerra: invalids.

« Franja superior Sa: patent referent modelic d’«invalid» (M1) s’ubica,
aillat i en positiu cromatic, al quadrant superior dret.

« Franja inferior Sh: seriaci6 de formes humanes (1, 2,3,4,5,617)-mul-
tiplicacié del referent modelic M1- en inversi6 o negatiu cromatic.

Direccions induides:

Visual line 1 (v..1): del soldat (S1) al presoner (P1). Refor¢a, a més a
més, la direccié escénica explicitada pel brac i la pistola.

Visual line 2 (v.1.2): en sentit estricte no hi existeix. Tanmateix, resta
apuntada o suggerida una energica mirada interioritzada des de P cap a si
mateix, pensant —temor i rabia continguda— en S.
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«Vietnam», 1972 (Pintura, 140x100 cm) (Triptic)

OBRA V.II VERSIO II?) com V.I, perd distingint:

Variacions tipus “textura”:

e La reticula tipus “Cel-la d’abella” o “banda metal-lica perforada”
dilueix o escampa part de les anatomies —i ombres— de I’executor (S.2) i d’a-
quell que va a ser executat (P.2), com a peculiar formalitzacié de la condi-
ci6 o status “fills de I’estat de guerra”. En el fons, també S.2 és victima
d’una situacid que li esta per damunt.




Franges:
* En les dues franges menors de V.II es representa, respectivament en

cadascuna d’elles, una tnica figura (M2 i M2’). I no com en A.lL on la
forma de I’invalid (M1) apareix multiplicada (1,2,3,4, 5,61 7) en Sb.

— Subfranja S.b., correspon en negatiu (croma feble) a I'item figuratiu
que en V.I ocupava un quadrant en Sa.

— Subfranja S.a., correspon en inversi6 postural 1 en tnica figura M.2’ a
la seriacié que en V.I es donava en Sb.

Tant a «Vietnam I» com a «Vietnam II», els nivells o franges correspo-
nents a Sa/Sb i S.a,/S.b, desenvolupen en certa manera —donada la peculiar
extensionalitat de les arees superficials que comprén el triptic (tant el de V.I
com el de V.II)- I'estrategia del “quadre dins del quadre”, o certa sort de
fragmentacié alternant i desencadenada de 1’espai plastic. Cosa que ve bé o
concorda amb la narrativitat d’'una escena que desenvolupa aquesta classe
de temes (cronica de la realitat socio-politica).

Direccions induides:

Visual line: V.I. . La seva existéncia més aviat es dedueix per la com-
paracié amb la composicié de V.II (relacié S.1 — B1) ja que a V.II la cara
(perfil/ulls) d’S.2 roman convertida en la reticula tipus “cel-la d’abella” o
“banda metal-lica perforada”.

Sobre P.2 podem sostindre una cosa semblant a la que indicavem en P.1
de V.I.
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«Els acusats», 1973 (Pintura, 300x150cm)

Constitucié basica de I’obra: per connexié dels dos plans-superficies
equipotencials (P; + P,), que constitueixen un tnic pla de representacio.

Clau basica de la composicio:

e Elements seriats:

Ritmicament alternants (A-B/B’-A’) i enllacats —ambdds grups— per una
figura (C) inserida en I’eix de simetria de I’espai pictoric, coincident alho-
ra amb I’eix conjuntor del diptic (ed).

Direccions induides:

* Element figurat C en ed interpel-la I’espectador tant inductivament, per
la visual line que del seu rostre naix (VL) com representativament pel brag
semiestés cap a I’espectador (R) sense deixar d’indicar (posicié angular de
cames, del mateix tipus que la de la resta dels personatges) el seu compro-
mis amb la situacié (semanticitat) que reflexa el quadre.

* A i B’ encara que no interpel-len amb ’energia visual de C, es dirigei-
xen també, en paral-lelisme rostral (v.L.), al Pla de I’Observador (P.O.).

* B i A’ per la seva oposicié postural contraria al PO. no generen cap
direcci6 escenica visualment inductora. Miré instaura aix{, dins de la global
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estaticitat postural, reforcada per posicié angular de la série de cames, un
ritme visual entre Avisual line T (VZ) B _/B,vi.s‘ual line T (Vl) A,visual line™*

Direccions representades:

Els angles en punta dels colzes (p, q, I, S, t i u) expliciten vectors direc-
cionals que interrelacionen de forma molt grafica els detinguts: de A a B; B
enllaca amb A i amb C; B’ connecta amb C i amb A’, que alhora apunta a
B’. I, finalment, I’element C, que presenta una evident distorsié postural
respecte a la resta, introdueix una variaci¢ connectora i ritmica en aquest
tipus d’enllag, ja que explicita un vector direccional per angulaci6 del seu
pit femen{ (cap a B) i pel colze semiflexionat (cap a B’).

El resultat de tota aquesta interconnexié vectorial és un doble encadena-
ment angular a manera de sanefa: un d’elevat, que radica en la part superior
de I’anatomia dels personatges (muscles i colzes); un altre d’inferior, propi-
ciat per I’angulaci6é de cames entreobertes.

D’altra banda, i des d’una consideracié semantico-formal, és interessant
de notar com la serie de cames en angle projecta —combinant-se amb 1’a-
llargament de I’ombra de cada tronc huma— una altra cadena d’ombres que
apunten al mur, element de tant significatiu simbolisme (detencio, judici
sumarissim, execucid) en una obra/escenografia d’aquestes caracteristiques.

* Per dltim, notar que l‘embolicament lineal configurador (perfils més
contorns) de les ombres es multiplica i esdevé —encara que segons un gra-
fisme més Iliure— en el mode (tracats, trets) de resoldre la textura del pare-
dé (x). En aquest sentit, de nou es pot destacar 1’aplicacié de recursos pro-
vats i encerts assolits en obres d’epoques precedents (Experimentacions-
relleus visuals, 1968).

visual line
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«Blanc i negre», 1972 (Pintura, 100x100 cm)

Clau basica de la composicié: “reduplicacié perfilar i de contorn”:

a) Tenint en compte els diversos tipus de linia de qué podem servir-nos
per a elaborar una imatge (objectual = aquella que, a més d’estructurar la
conformacié d’un objecte representat, el constitueix materialment en el pla
pictoric —tra¢ de grafit, de tinta, fina o texturada pastositat cromatica d’a-
crilics 1 olis-; d’ombrejat = que amb les seves malles de curts tragos trencats
o corbs constitueixen les formes objectuals, volumitzant-les i ajudant-hi a
generar certa profunditat espacial; o la de contorn = com escarida definicid
formal d’una imatge i apropiada practica per a contindre, acotant-lo, el
color).
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b) I tenint en compte que la interrelacié entre uns i altres elements plas-
tics, aix{ com la seva repetici6 (amb o sense variacié d’un concret agent
plastic —alteritat cromatica, inversi6 tonal o postural-) en seqiiencialitat jux-
taposada o sobreposada ( amb emmascarament parcial —i en divers grau—
d’una imatge) activa una composicio:

A. Miré “uneix” de manera molt personal totes dues vessants procedi-
mentals, o tipus de registre i recursos plastics, a fi d’establir amb claredat
les distintes configuracions que modelitzen diferents realitats (representa-
cionalment i simbolicament, per exemple, negre/blanc —empresonat/poli-
cia— pobre/ric, etc...) alhora que per tal de suggerir la interaccié dinamica
(espenta / arrossegament / contenci6 / detenci6 / fugida / persecucio, etc...)
de les formes.

Aixi, en aquesta obra i altres del mateix caire: multiplica la linia objec-
tual de manera que, preservant la definicié estructural de la forma basica,
déna volum a la figura o figures com si operés amb una linia d’ombrejat. Al
mateix temps que la trama aixi creada “connecta” siluetes i perfils, de les
distintes configuracions que apareixen en la composicid, d’'una manera
summament atractiva.

« En resum: la repetici6 de contorns i siluetes (C/S) cap a I’interior de la
zona endotopica, que constitueix la massa cromatica del personatge, activa
la configuraci6 basica (estructura formal) sense desmembrar-la ni impedir
la seva representativitat (identitat visual); encara que, aixi si, donant-li una
semblanca morfoldogica molt peculiar i, per suposat, creativa.

Procediment del qual ja n’hem parlat, en aquest mateix apartat, a propo-
sit de la segmentacié en fines bandes verticals (v) i horitzon-tals/inclinades
(h/i) de —sobre tot— el personatge “A” de I’obra «Herculusa i Daviet».



«Igualtat per a tothom», 1972 (Pintura, 100x200 cm) (Triptic)

Direccions esceniques:

*Representades: per elements longitudinals estesos (B; i B,), la morfolo-
gia dels quals parteix del tronc huma (H) paral-lel a I’eix de simetria vs de
la taula central del triptic.

Podem observar que el calculat joc entre By, B, i H assoleix ’estabilitat,
1 no el quietisme, de la composicid: la disposicié centralitzada del personat-
ge 1 la direccionalitat de By i B,, que encara partint de la mateixa zona
(massa cromatica H) assenyalen sentits oposats, instauren un equilibri
(dinamic) per contrarestacid vectorial de forces.

e Induides: encara que la figura (H) manifesta un cert escorg, el fet és que
el seu enfosquiment cromatic (cap/rostre) no permet exhibir una clara ener-
gia de mirada.

Activacidé compositiva:

Admesa, doncs, 1’essencial estabilitat escenografica, la composici6 s’ac-
tiva generalment en tot el seu perimetre de forma expansiva, i no només en
els sentits representats per B; 1 B, [vectorialment contrarestats per oposici6
(€& | =], mifjancant la “multiplicaci6 de la linia de contorn” d’H.

La gran mobilitat de la imatge es deu, per tant, a aquest procediment, uti-
litzat parcialment en altres obres («Jo també séc America», «La fugida»,
«Cossos»...) pero totalment aci.

Aixi, des de la massa cromatica (forma estructural) d’H es genera, per
“multiplicaci6 de la linia de contorn”, una serie de segments —el tracta-
ment plastic dels quals és elaborat de manera que es visualitzen seriada-
ment una nitida i tallant grafia dibuixistica i un ombrejat volumitzador—
que van adaptant-se a la forma identificativa del subjecte. Adaptacié que,
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en base a les respectives variacions del perfil d’H, permet que tal conjunt
de segments multiplicats es subdividesca en varies agrupacions d’«ones»,
donant lloc a que puguem parcel-lar tot el pla-fons (allo que no és d’H) en
diverses zones. I que en aquesta pintura, donada la base conformativa (H)
de que es parteix i de la seva ubicacid en el pla de la representacio, con-
clou en una trama (estructura en malla) gairebé simetrica entre els dife-
rents feixos o agrupacions d’«ones» (Esq.1). Per bé que pot resultar:
menys simetrica en certes obres on també empra aquesta metodologia,
com a «Home morint» (Esq. 2); o considerablement irregular 1 asime-
trica, com a «Dona creuada» (Esq. 3).

65



«Jo també soc America», 1972 (Pintura, 70x70 cm)

Activaciod de la imatge:

Aquesta composicié s’activa mitjancant la recurréncia al metode de
“multiplicaci6 de la linia de contorn”.

A partir del motiu principal C —centre d’atraccid visual- es desplega
expansivament la serie de segments lineals, de diversa amplaria, que redu-
pliquen successivament el perfil de C.

Donada la configuraci6 irregular de C i el seu desplacament cap a PS, els
feixos grafics d’«ones» (a manera de peculiars pseudo-corones circulars
deformades), generats a partir d’aquella, produeixen una trama asimetrica
(cosa que si que ocorre a «Igualtat per a tothom»).
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Direcci6 induida:

La facil identificacié referencial i posicional de C indueix un sentit
anuent amb el de la seva linia de mirada.

Tanmateix, a causa de la proximitat del fragment de perfil indicatiu del
sentit d’avang (€p) a la vora del pla-superficie de la composici6 (PS), no
es potencia la zona del quadre per on se’n fuig la mirada. Cosa que si que
succeeix, en canvi, per la grafia de perfil oposada (C,), ja que en aquesta
zona es deixa un espai més net que s’activa gracies a un major nombre
d’«ones» multiplicatives del contorn de C; cromaticament menys denses i,
per tant, propiciant una millor sensacié de lleugeresa i fluidesa mobil.

Direcci6 representada:

L’element agut B apunta des de/per la seva indole puntiforme cap a una
concreta zona de 1’espai plastic; assenyala, perd, per posicié (forma habitual
de ser portat) i explicitaci6 referencial de la seva funci6 (banderi per a ser
portat en desfilada), en aparent contradiccid, el sentit d’avang, oposat al que
com vector graficament realment indica.
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«L’home morint», 1973 (Pintura, 150x150 cm)

Direcci6 representada:

1) Segons sentit de marxa: H es representa (figura d’esquena al P.O.)
allunyant-se de I’esmentat Pla de I’Observador.

2) Per elements puntiformes: dits estesos, bracos en posicié ortogonal
tendint a obrir-se.

Direcci6 induida:

El vector indicatiu del sentit de desplacament cap avant (v,) roman con-
trarestat inductivament per la forca implicita perd energica (v,) que actua
abatent el personatge. Forca, 1’origen de la qual, pot entendre’s, nogens-
menys, tant com procedent des de la part frontal d’H com abastant-lo des de
darrere.
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Activacié general de la composicié:

l) Mobilitat per multiplicacio perfilar:

Franja F;:

Repeticio lineal de feixos atapeits (M.p) indicatius d’una resisténcia per
part d"H.

Repetici6 segons freqiiencia lineal més espaiada (M.pe) indicatius de la
disminuci6 de resistencia d’H.

Franja F,:

Duplicaci6 del procés donat a F;, encara que de trets grafics més expres-
sius donada la configuraci6 referencial, de major dramatisme, de la qual es
parteix en aquesta zona Superior.

2) Mobilitat a punt de frenar-se = conjuncié amb la semanticitat del tema:

El qui viu, encara en moviment, va a caure/morir. Quietud (instant con-
gelat) d’H pel tret (suggerit) de qui el segueix, si considerem una induccié
escenica posterior; o immobilitzacié pel qui suposadament li fa front i vol
detenir-lo, si optem per una lectura de la forca induida a H.
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«Dona creuada», 1973 (Pintura, 150x150 cm)

Quietud 1 activacié icOniques:

e Figura estatica: semanticitat (inconscient, ferida, morta...) concorde
amb allo formal (posicié horitzontal i en creu). L’abatiment representat
—horitzontalitat— significatiu d’inactivitat organica resta, en part, contrares-
tat per la posicié —inclinada/vertical- de R, suggerint, potser, la completa
extincid de vida.

* Dinamicitat: per “multiplicaci6é de la linia de contorn” que segueix la
formalitat lineal de part del personatge: Ginicament en la seva configuracié
superior (B,-B, R,-Ry-R; 1 B-B,).

* Equilibri dinamic: per compensacio entre I’estructura en creu de la figu-
ra enclavada practicament als eixos de simetria del pla compositiu, i la mul-
tiplicaci6 perfilar de part de la seva anatomia que, d’altra banda, la fa vibrar
(mobilitat optica suggerida).

Direccions escéniques:

e Induida: per linia de mirada que neix del cap. Tanmateix, el seu estat i/0
aparenca de persona inconscient anul-la la seva possible efectivitat.

* Representades: amb gran explicitud per patents vectors direccionals que
segons forma postural (variacions en el contorn) indiquen distints sentits: de
I’element puntiforme B, cap a I’esquerra del Pla Original. Des de B, en sen-
tit contrari: cap a la dreta del Pla Original (sempre segons el punt de vista
de I’espectador). I des de Ry i R cap al quadrant superior esquerre del Pla
Original.
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«Miss Vietnam», 1972 (Pintura, 100x100 cm)

Activacié general de la imatge:

* Per direccions esceniques representades-induides. Recurs: avang de
figures, segons un evident sentit de marxa, cap al pla de I’observador (P.O.).
Refor¢: gradient de grandaria = minim a F;, entremig a F, i maxim a F;.

* Segons direccions representades puntiformement. Els elements que
poguessen fer-ho (els bragos de F5 i F,) simulen el moviment d’algi corrent
cap al front. Conclusié: més aviat reforcen el sentit generat per I’activacid
ja subratllada, que en provoquen un altre de distint.

Significativitat addicional:

1) Els canyissos A 1 B, semblants als ja vistos en altres obres, semblen
pantalles de components tecnologics. Canyissos —1’ds corrent dels quals ser-
veix per a protegir-se del sol o del vent— que metaforitzen les susdites pan-
talles com a “proteccié” front al pobre, com apartheid front al desplacat per
la guerra, en benefici exclusiu i egoista de la societat opulenta.

2) A més d’aquest sentit metaforic, que enriqueix el que és basic de 1’o-
bra (fugir espaordits davant 1’avang del front bel-lic), en podriem remarcar
un altre un tant metalingiiisticament: el rétol «Miss Vietnam». Sarcasme del
lloc, I’€poca, la situacié causada o derivada dels blocs militars: simular sen-
sacio de normalitat per a seguir oprimint i justificant 1’horror. Burla cruel,
doncs, com algi amb el bra¢ amputat va a ser elegida “miss”, de no ser com
simbol de I’espant maxim (= més “bella” en I’horror) encarnat en cos huma?
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«Llibertat», 1972 (Pintura, 62x60 cm)

Direccions internes de la composicio:

A) Predominantment de tipus induit mitjancant recurrencia a visual lines,
que estableixen, entre tots els elements que les posseeixen, una xarxa direc-
cional de tipus mixt:

1) Mirades frontals, totalment en paral-lel al pla de 1’observador (P.O.),
des dels rostres dels manifestants (m;, m,, m,,...) situats al fons de la imat-
ge (GC).

2) Feix de mirades procedents de tres figures, de maxima massa, ubica-
des en primer lloc:

2.1.) La corporalment en paral-lel al P.O.., pero de cara lateralitzada apun-
tant a I’esquerra del pla original €« (L).




2.2) Personatge d’esquena (E) un poc escorcat respecte al P.O., el rostre
de costat del qual projecta un vector de mirada en sentit oposat al que naix
d’L.

2.3) Figura corporal 1 rostralment (F) en paral-lel al P.O., la cara de la
qual practicament oculta, per0, per superposicié no transparent de part de la
massa d’E, a penes exerceix forca visual.

B)Direccions representades per elements lineals-puntiformes:

[) D’explicitacié maxima: porra (f) d’un dels policies (F).

2) D’explicitacié moderada: acabament curvo-puntiforme de r i s (culata
dels revolvers) 1 corretjam amb cinta de bales t (seriacié d’elements minims
de gran agudesa). Objectes, no obstant aix0, que més aviat reforcen el sen-
tit coercitiu (violencia legal) que expliciten els grafics vectors direccionals.

Altres factors a destacar:

1) La paret del fons, la conformaci6 de les pancartes, un fragment de I’au-
tomobil verdods, el casc que duu L i1 I'uniforme d’E estan elaborats mit-
jancant unes “tires” o segments (ts), a la manera d’aiguades, que unifiquen
plasticament tota la representacid; com fent entendre que la llibertat, la seva
negacid i la manera de preservar-la engloben una mateixa problematica,
encara que els agents socials participants no coincidesquen, dbviament, en
identic punt de vista sobre el tema.

2) Davant la rectitud dibuixistico-lineal, explicitada pels elements grafi-
co-cromatics verticals del fons (GC) i anuent amb la verticalitat dels troncs
corporals dels manifestants —que arriben a provocar una certa mobilitat Opti-
ca cap endavant (cap al P.O.)-, hi trobem la posici6 creuada de bracos de L
i F que, junt a la massa columnaria humana d’E, formen un mur de con-
tencié que tanca el pas al sentit de marxa de my, m,, i m,,.

Formalisme 1 semantica, concepte i expressio plastica es donen la ma, una
vegada més, en I’obra antoni mironiana en ares de la comunicacié artistica
directa i eficac.
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«La llista dels cecs», 1974 (Pintura, 100x81 cm) OBRA D.1
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Articulacié circular entre les direccions iconiques:

Obra, les direccions esceniques de la qual —representades i induides— es
conjuminen compositivament 1 semanticament d’un mode tan entrelligat,
que hi orienten o hi faciliten I’accés com a vector direccional de lectura’.

* Aixi, del “simbiotic” rostre del soldat principal S, la nostra mirada
(com a espectadors) rellisca pel fusell cap a la figura tombada en terra (H),
la mirada de la qual (v.l.;), fixada en el can6 que I’apunta, intenta de frenar
(en estar atent a) la seva trajectOria vectorial graficament expressada (I’ele-
ment puntiforme €s f;, per tant representat) per, a continuacid, comprovar
—nosaltres espectadors— com es va tancant el cercle articulador de la com-
posicié amb les cames (columnari vector encarnat en massa corporia) que
alcen 1’altre soldat S, darrere I’esquena d’H.

* Figura, la S,, que dirigeix la seva visié biunivocament:

a) Cap a H, apropant-se inductivament amb la seva mirada (v.l.,) i
reforcant amb aixo0, a més a més, el circuit lector de I’obra.

b) Cap al paper () o llista d’acusats (v.l, ;) centre secundari d’interes
visual, que alhora connecta (t€ el mateix format) del bitllet de a dolar (d,).

* Finalment, en ascendir per S, topem amb el fusell f,, ’extrem del qual
ens duu a fixar-nos en el casc-rostre “simbiotic” del seu company Sy, tan-
cant d’aquesta manera aqueixa mena de cercle que connecta els diversos
elements iconics 1 instaura, simultaniament, un explicit camf{ lector per a
I’observador del quadre.

Simbolisme:

Cal insistir en el vincle que enllaga el titol del quadre amb alld que sim-
bolitza, 1 que el pintor resol formalment d’una manera enginyosa: al soldat
S, que apunta — per a la qual cosa cal fixar-hi una mirada— /i manquen els
ulls, o encara millor: la seva funcié és substituida (assumida plasticament)
mitjancant un tractament cromatic diluit que permet a la imatge (rostre) del
bitllet sobreposat assumir el paper d’inductor de mirada. Els ulls de S; han
estat substituits pel dolar (d;) que esdevé el criteri en base al qual jutjar I"’ho-
nestedat, probitat, bona fama o respectabilitat d’aquells que son pobres, des-
heretats, vagabunds..., és a dir, d’aquells que s6n tinguts per improductius,
vagarosos, subjectes a subsidi... una xacra, en suma, per a I'imperi que el
dolar representa 1 promou. I que cal controlar amb la macarthiana lista (1).
Aixi doncs, la mirada humana de S; ha estat substituida per la visi6 general
1 universalitzadora, cruel 1 controladora d’alld que suposa —en la serie «El
dolar»— aquest simbol monetari com a suprem i economicista valor.




2

-objecte, 215x100x100 cm) OBRA D.2

«Garrotada», 1976 (Pintura
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Direccions esceniques:

* Representades: per elements puntiformes g; 1 g, (porres policials).

* Induides: per mirada al front de I’efigie de d, i de la cara de P.

* Mixtes: entre representacio i induccio:

1) Les orelles dretes de P (=**) apunten al “cap” d’U, pero la seva pro-
jeccié frontal amb que es representa el cap de P i la forta compressio pla-
nimetrica del conjunt material de I’obra (planxa de fusta retallada) evita
crear un energic vector grafic.

2) Tanmateix, donat que tal creacié esta pensada per a la seva ubicacio
com a “pintura-objecte” en un carrer o espai public obert, permet
sentir/imaginar les mirades (implicites m;, m,, m,) que inductivament
atraurien la preséncia d’un policia i acompanyant animal apareguts d’a-
queixa guisa.

Comparacio entre «La llista dels cecs» (OBRA D.1) i «Garrotada»
(OBRA D.2):

1) Direccions escenografiques:

I[gualment que a D.1, «Garrotada» participa de I’empremta comunicacio-
nal directa i sense replecs de la plastica de Mird. Si alli, a «La llista dels
cecs» (D.1), la visual line del soldat S, era reemplacada per la que sorgia de
Iefigie del bitllet (d;) sobreposat a la seva cara; aci, a D.2, el personatge U
no es que no tinga visual line propia, sind que ni tan sols t€ cara en quedar
completament substituit el seu cap per un macrobitllet (d,).

A D.2 només P amb la seva mirada de presa, a punt de saltar sobre algu,
representa una mirada natural. Encara que donada la seva agressiva positu-
ra d’alerta i relacié amb qui brandeja g1 i g2, no sembla que del conjunt hi
emane un aire humanitzat, sin6 més aviat al contrari.

D’altra banda, també aquesta escena, com a D.1, manifesta el simbolis-
me sobre la defensa de I'imperi del dolar. Per bé que a D.1 aliat amb la para-
fernalia militar i aci, a D.2, sota una fenomenologia policial.

2) Dues lectures iconiques d’una mateixa tematica:

A D.1 els elements plastics s’organitzen en un espai compositiu pla-
superficial, amb tot el que implica formalment 1 material.

A D.2 com a “pintura-objecte” pensada per a la seva col-locaci6é en un
espai obert, fisicament deambulant, adquireix un diferenciat matis: el que
comporta la seva correlaci6 il-lusorio-creativa amb elements de I’entorn o
ambient urba ja donats; que el pintor no ha creat, perd que coneix 1 compta
amb ells a fi d’afavorir I’adequada transmissié del seu missatge. Certament,
igual que a D.1, encara que dbviament sota un distint biaix poietic.
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«’Escalada», 1974 (Pintura, 70x70 cm)

Activacid iconica:

 Segons direccionalitat induida/representada pel sentit de marxa:

Certament, el vector que podriem tracar per expressar-la graficament no
resultaria visualment tan vistés com en imatges (“Retorn medieval™; perso-
natges agrupats en Hs de 1’obra «Desesperanca»...) on la projeccié de la
forma és quasi o totalment de perfil. Aci, les figures F; 1 F, es desplacen
frontalment i paral-lela al Pla de I’Observador (tal com les figures Fy, F, i
F; del quadre «Miss Vietnam»).

2) Tanmateix, I’activacié escenica s’assegura quan, a partir de la meva
darrera indicacid, la mobilitat queda reforcada:
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a) Denotativament: pel coneixement (figurativament representat un ele-
vat grau d’iconicitat) que tenim d’el que suposen postures com les mostra-
des per F; i F,.

b) Plasticament: per la seqiiencial duplicitat (parcial) d’un mateix ele-
ment figurat, la manera d’aparicié del qual indica distint grau d’ocupacid de
I"espai plastic i distancia perspectivica per gradient de grandaria (entre F1 i
F2), induint aix{ la sensacié de mobilitat segons un cadencids avang i sentit
logicament predeterminat.

¢) En consonancia amb el format: Sabem que el format quadrat estableix
a priori una equipotencialitat entre qualssevulla parts del pla general com-
positiu, facilitant-hi un peculiar estatisme. Ja que aci, la concreta mobilitat
escenica —tant semantica com plastica— ve a constituir la “coheréncia” que
atorga significaci6 a I’obra, els elements clau F; i F,, protagonistes de “con-
tingut” 1 d’elaboracid pictorica, articulen el seu moviment ascensional
—explicitat representacionalment i centrat (zones endotOpiques de major
pes, m; i m,, de cada figura)- amb la diagonal d; que parteix el pla origi-
nal en dos triangles rectangles iguals; de manera que la seva insercié en tal
implicita, perd no menys eficag, pauta geometrica dinamica (diagonal/hipo-
tenusa) assegura la susdita coherencia.

* Direccionalitat representada.

Encara que apareguen elements puntiformes, manquen de suficient forga
projectiva (pg); 0 bé el seu potencial assenyalador resta minorat: ja per la
seva férmula de representaci6 espacial (escorcaments a p; i p;’), per sola-
pament del fragment que millor denotaria I’explicitacié puntiforme (punta
oculta de p,) o per acabament rom de fragments que igualment podrien
haver figurat amb major agudesa (extrems ales de barrets C; i C,). Amb tot
I aix0, és patent que els vectors de direcci6 representada, que graficament
podrien explicitar-se a partit de tals elements, son bastant irrellevants davant
del poder de les direccions induides en aquesta obra.
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«Desesperanca» , 1973 (Pintura, 150x150 cm

Analisi de la imatge:

La sintaxi d’aquesta obra presenta, quan hi aprofundim, el major grau de
complexitat de totes les que pertanyen a la serie «LHome Avui».

a) D’una banda, manifesta la seva peculiar espacialitat pel tractament
donat a una espécie de telé de fons que, com pla general, acull un conjunt
de subplans articulats ortogonalment fins a formar una trama. Subplans, els
Iimits dels quals, simulen unes fractures o plecs que en combinar-se segons
zona ombrejada/zona clara, a cada costat de la vora, creen un cert efecte
il-lusori de recessivitat.

b) D’una altra banda, la finestra o frame (V) centrada en el pla original,
amb gran rotunditat, s’erigeix en “punt” principal de pes i atraccié visual,
estabilitzant la imatge a més de per tan privilegiada posicid, per establir des
del seu format quadrat un paral-lelisme costat a costat amb els corresponents
del suport-superficie, quadrat perfecte, en la seva fisicitat (I; I 1,5 1, 11 1’5 15
1137114 11 1).

¢) Per dltim, tant a la part inferior (arran de la base del pla original) com
a la zona alta (a 1/3 del costat superior del quadre) i a la part mitjana-dreta
ubica unes fileres de petites figures que assumeixen tant el sentit configura-
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tiu del subjecte principal F com, d’alguna manera —especialment les fileres
de dibuix més borrés— 1’elaboracié pictorica que exhibeixen les “fractures”
o plecs (p) com a «Ull per a mirar-se» f;, f,, f5 1 {4 (trets dibuixistico-croma-
tics que recorden parets geologico-rocoses que hi generen I’ombrejat, 1 a H;
i Hy; trets d’identificacid visual).

Direccions esceniques:

a) Del personatge principal F:

* representada = bracos formant gairebé un triangle, el vertex del qual
(mans) apunta en terra, on ha anat a parar abatut i sense esperanca.

* induida = no per mirada siné per pes visual: el cos desplomat €s atret
cap avall induint —dins I’estaticitat “semantica” que comporta F— una acti-
vacio de la imatge en tal sentit (atraccid gravitatoria).

b) Del personatge G:

¢ induida = pel sentit de marxa. Aquesta figura, “despenjada”, es projec-
ta en el seu desplacament cap a V.

c) Dels personatges agrupats a Hg, Hy; i Hy:

* induida: I’espai plastic acotat/generat en V, a més de coadjuvar, junt al
pes d’F, a presentar-se com focus d’atraccié visual, també exerceix com
element que atrau tant la figura aillada o “despenjada” G com les que com-
posen Hy;.

* induides/representades: front al sentit de marxa d’Hg s’oposa el repre-
sentat per Hy. I al punt mig dels dos vectors ens trobem amb el que explici-
taria Hyy, que per ubicaci6 intermedia, proximitat a I’eix de simetria horit-
zontal (ESH) i menor “massa/longitud” equilibra, al temps que els interre-
laciona, els sentits contraposats d’Hg 1 Hj, articulant d’aquesta manera un
ritme direccional induit per aquest joc d’avancos.

I ja que en aquesta classe d’interrelacié es combinen elements de major
explicitaci6 grafica (cames, caps, bracos estesos) 1 altres, implicits encara
que activats per induccié (atraccié d’elements objectuals, marxa, des-
placaments...), podem tipificar aquesta direccionalitat escénica com a
mixta.

Factors en pro de 1’espacialitat de/en aquesta obra:

* Procediment del “quadre en quadre” (V en VC).

» Seriacié d’elements ubicats a diversos nivells (Hg, Hy; 1 Hy).

 Sfumatto cromatic (f;, f,, f5 1 fy).

o Linealitat limits interns que fragmenten/tramen 1’espai de VC entre f; i
l,,f,1l, f51l51f4 11, molt peculiarment. Tot plegat constitueix un conjunt
d’estratégies que, estructurant la imatge atenent a diferéncies anisotropiques
i d’organitzacié espacial entre les diferents parts del pla original, conclouen
en una molt creativa espacialitat plastica.
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«Retorn medieval», 1974 (Pintura, 60x60 cm)

Direccions iconiques:

° Representades:

a) Per elements puntiformes objectuals: p;, P2s P3s Pas P5 1 Pe-

b) Per referéncia a éssers humans corrent. Representada la mobilitat per
les cames, separades en angle, denotatives d’un desplacament.

c) El sentit d’avang queda reforcgat per la disposicié general de mobilit-
zacidé en forma de falca o punta de fletxa que presenten els agents (DE).
Vertex de dues estructures angulars constituides tant pels cascs dels agents
com pels elements acabats en punta. Estructura angular que n’acull una altra
de menor similar (DS) formada per I’enllac entre els objectes acabats en
punta (Py, P2> P3» P4s P5 1 Pg) €strategicament ordenats. De manera que un

82



nou refor¢ s’afegeix al primer, amb la qual cosa la direccionalitat represen-
tada en aquesta imatge és molt acusada.

e Induides:

El perfil dels caps amb casc explicita el sentit cap a on es desplaca I'es-
camot. Concretament, se n’indueix, d’aix0, d’on naix i cap a on es dirigeix
vectorialment = el feix de mirades que aquells (els caps coberts) suposen.

Altres factors a destacar:

Encara que amb molta menor complexitat, aquesta composicié manté
algun dels trets relatius al tractament donat als elements no representatius
(figuracié humana) que contemplem a «Desesperanca».

Aixi, la forma amb que ha estat tractat el pla-sol/pla-fons de «Retorn
medieval» (diferenciat en la seva solucié de continuitat per un canvi en la
intensitat luminica —major claredat a PF que a PS-) prové del modus ope-
randi (tragos/cromatisme) desenvolupat a les fractures o plecs (f;, f,, f3, T3,
i f;) amb que Miré tramava/descomposava el pla/tel6 de fons de
«Desesperanca».

I si en aquesta pintura els plecs (o fragments que els formaven) mante-
nien una relacié estructural (ortogonal) respecte al frame central V i a la
quadratura perfecta del format de ’obra (VC), a «Retorn Medieval» els
plecs simulen una mena de carrers-pista de corredor o aspres cavallons que
reforcen el moviment per desplacament dels figurants, alhora que instauren
unes pautes geometriques que donen fermesa a 1’espai pictoric creat.
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«Humanitat», 1972 (Pintura, 60x60 cm)

Activacid iconica:

* Direccionalitat induida

1) Sentit de la marxa:

Hom recorre al sentit de marxa dels personatges de major pes visual (P1,
P2 i P3). El tipus d’avang, de perfil i en paral-lel al pla de I’espectador, €s
el que més clarament explicita tal direccionalitat, ja que la férmula de repre-
sentaci6 espacial utilitzada (lateral en P1, P2 i P3) és la més eficag per a la
seva identificaci6 visual i, per tant, per a captar immediatament la disposi-
ci6 postural; a més de, en aquest cas, aprofitar les mirades, que hi naixen,
per tal de reforgar el desplacament.

Desplacament que es suggereix pausat, no només per la seva referencia-
litat iconica —el discorrer en una processé o desfilada resulta acompassat—
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sind també compositivament: a) la relacié entre els elements P1, P2 i P3
formen una estructura triangular de base tendint (implicitament) a ser extre-
madament amplia i, per tant, estabilitzadora; 1 b) d’una banda, el centre de
gran poder d’atraccié a (els platets de P2) coincideix practicament amb la
intersecci6 dels eixos simetrics (hs i vs) i, d’altra banda, una de les figures
principals (P3), la que intermedia entre les dels dos extrems, s’insereix, aixi
mateix, en un dels eixos de simetria (vs)

2) Feix de mirades:

Les visual lines dels protagonistes-clau concorden amb el sentit de marxa
al qual, com apuntava, reforcen. Tanmateix, els seus respectius vectors
visuals varien en angle d’inclinacid. Variacié que va des d’el més ortogonal
a un de més agut, admetent-ne un de tercer que suggereix cert vaivé alter-
natiu (al front/al pla de I’espectador). Tot plegat, atorga una natural (natura-
litat) dinamicitat sobrevinguda a I’escena.

Dinamicitat que en el cas de P4 sembla contradictoria en relacio a la resta
i a si mateixa, ja que la postura de P4 (explicitada puntiformement —pe-, per
tant direcci6 secundaria representada) indica un sentit de marxa lateral opo-
sat al de P1, P2, P3 i P4, i la seva linia de mirada es dirigeix frontalment al
pla de I’espectador. Aquesta distorsié ha estat, no obstant, molt meditada.
Amb ella I’autor del quadre indueix una mobilitat subsidiaria com a contra-
punt a la basica o fonamental, encara que procurant no alterar en excés I’e-
quilibri dinamic de la composicid; per aix0 la ubicacié de P4 en una zona
més marginal i d’anisotropia calculada.

* Direccionalitat representada

Encara que apareguen elements puntiformes a la imatge, el seu poder
d’activacié: o bé roman contrarestat per una determinada linia de mirada
(cas de P4), o bé la seva presencia en la composicié manca de la suficient
poteéncia per a subratllar vectorialment un sentit (punta ala del barret de P1;
serrell i pit de P3; puntera sabata i ma del personatge quasi invisible py).



«Miseéria i xiquets», 1972 (Pintura, 50x65 cm)

Activacié de la imatge:

Encara que les figures Fy, F, i F3 presenten una postura erta i disposada
per avancar de front (donada I’explicitacié de I’element que sobreix estes b
1 la inducci6 produida per totes les seves mirades), és precisament la posi-
ci6 dels seus rostres, gairebé en paral-lel al pla de I’espectador, la que pro-
voca un temperament en la dinamicitat de la imatge; donant la sensacié de
moviment congelat o detingut.

Sensaci6 que també afavoreix la tactica d’elaborar el fons mitjancant una
serie de bandes paral-leles (de cromatisme més lluminéds a C; i progressiva-
ment menor a C,) que s’intersecten perpendicularment amb altres més obs-
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cures —els quadrants C3 i C4— fins a totalitzar una malla o trama de forta apa-
renga constructiva.

Construccié que no només manifesta el seu poder en el pla-fons, sind que
en immiscir-se a mode de transpareéncia per les figures —sobretot a Fy-, hi
resten geometricament estratificades. Trama o reticula que acull impreses
unes petjades (semanticitat: un cert reflex/connotacions de la presencia
humana) al temps que s’erigeix com recurs plastic (dispositiu reequilibrador
de la composicid).

Direccionalitat representada:

Depén de I’element estés b. Donada, pero, la seva exigua aparicio i grau
d’inclinacié cap a la zona baixa del quadrant inferior dret (C4), a penes
genera una forca vectorialment destacada.

Direccionalitat induida:

Es la més notable de la imatge. El seu interés rau en que defineix I’es-
tructura compositiva sense pal-liatius. Els tres parells de linies de mirada
s’articulen entre si, en ventall, segons un escalonament anuent amb les res-
pectives posicions terminologiques — d’F;, F, i F3. I de > a < proximitat al
pla de I’observador— i creant una progressiva activacié curvilinia amb el
contorn dels caps que, desplegant-se en semicircumferéncies de < a > grau
de solapament (fins evidenciar-se la seva completud a F;) estableixen un
rotund centre d’atraccié visual. Centre del qual naixen els vectors implicits,
perd summament potents, de mirada que interpel-len directissimament 1’ob-
servador del quadre.
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«Violéncia», 1972 (Pintura, 80x80 cm) OBRA V.1

Comparacio entre «Violencia» (OBRA V.1) i «Racisme contra Martin»
(OBRA V.2)

* Direccionalitat representada:

l1.a) A V.1 els bracos de B —elements representats— es projecten cap a N,
al qual tenallen. Resultat postural: B = € N cara a cara. Contraposici6
visual.

1.b) A V.2 la ma de B’ —element representat— es projecta cap a N” al qual
pressiona. Resultat postural: B dempeus (posicié implicita només suggerida
per mi z), N’ doblat ajupint-se. B’ i N’ no es relacionen per les seves res-
pectives visual lines, cosa que si que ocorre entre B i N.
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I.c) A V.11laman d’N’ contraresta directament 1’espenta de B: oposicio,
resistencia.

I.d) A V.2 Ia ma r’ d’N contraresta la pressié de B’, perd mitjancant el
recolzament angular sobre si mateix: replec, humiliacid.

* Direccionalitat induida:

I.a) A V.1 les linies de mirada de B i N resten patentment manifestes per
explicitud dels focus oculars. A més, en guardar un cert paral-lelisme els
seus implicits, pero no menys enérgics, vectors visuals (Vp, v, Vp, V") amb
els vectors grafics representats pels corresponents membres superiors (de B
1 N), s’aconsegueix d’incrementar la violéncia de la imatge.

[.b) A V.2 la linia de mirada de B’ resta implicita i la d’N’, encara que
apareix, no s’enfronta per posici6 a la del seu atacant. Tanmateix, el vector
que concloent a m provindria de B’, i el projectat per la linia de mirada d’N’
—p- guarden una relaci6 de paral-lelisme; aixi com la resisténcia que ofereix
N’, evidenciada a r’, es vincula fins intersectar-se —de perllongar-se r’— al
vector de forca acabat a z com estabilitzador de B’, instaurant-se d’aquesta
manera un doble joc articulador de tensions.

Altres aspectes:

I.a) A V.1 una banda simuladora de components tecnologics es sobrepo-
sa al desenvolupament escenic propiament dit, propiciant un significat afe-
git.

1.b) A V.2 la massa endotopica d’N’ mostra una elaboracié a base d’a-
quella serie de fines bandes o segments que apreciem en un dels personat-
ges seminus (A) d’«Herculusa i Daviet», també com un plus addicionat de
significacid. Afegits de sentit que bé podrien matisar el concepte de violen-
cia a totes dues obres: un enfrontament més natural a V.2 i més artificial,
amb connotacions tecnologiques, a V.1.
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V.2

«Racisme contra Martin», 1972 (Pintura, 60x60 cm)

Conclusions després de la comparaci6 entre V.1 i V.2:

Si les direccions internes d’una composicié es creen pels elements plas-
tics a fi que, connectant-se, propicien unes determinades relacions signifi-
catives, €s logic pensar que donada la varietat d’agents plastics i el nombre
de combinacions possibles —tant en les seves interaccions com a elements
pictorics sensu stricto com en quant portadors de significat conceptual-, el
ventall de composicions concloses en obra artistica és molt ric.

Des del punt de vista de la nostra analisi en aquest capitol, es pot dir que
les dues obres que he comparat, codificades V.1 i V.2, sustenten una de les
relacions més intenses tant per/en la seva factura compositiva com per/en el
significat que amaguen:

I) Totes dues es desenvolupen en un format quadrat que facilita la con-
centracié de la forca humana dimanant dels personatges (Bi N, B’ i N%) i
vehiculitzada en la plasticitat creada a partir de I’articulacié de formes
segons una geometria estructural altament potent.

2) Totes dues enquadren els protagonistes en un pla mig que fixa la meca-
nica de I’acci6 d’una manera directa i rotunda.
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3) Totes dues necessiten dos protagonistes per a fer possible la interaccié
plastica i manifestar la seva significativitat.

4) Totes dues combinen vectors explicitadors tant d’una direccionalitat
representada, com d’una altra induida visualment.

5) Totes dues vehiculen un pensament d’oprobi, humiliacid, afront, ultrat-
ge 1 violéncia mogut per I’accié agressiva d’un home blanc.

En definitiva, agressio patentment explicitada: en un cas, per un vector
representat, reforcat per una direccié induida; en altre cas, sense reforg
inductivo-visual. A totes dues obres, intentant els agredits resistir (contra-
restar vectorialment) 1’ignominids ultratge amb els seus bracos (direcciona-
litat representada).

Una i altra composicié formalitzen, en suma, un greu assumpte social
mitjangant una sintaxi tal dels elements plastics que, resultant finalment
imatges diferents, les claus compositivo-lingiiistiques en qué es basen sén
essencialment de la mateixa mena.

NOTES AL CAPITOL IV

En realitat, la trajectoria lineal que dibuixa una configuracié formada per dos angles oposats connectats
per un dels seus costats, o el que és el mateix, dos angles oposats no pels seus respectius vértexs siné
oposats perd compartint un dels seus costats, genera una articulaci6 en forma de zeta (a I’endret —“Z"—
0 al revés —“S™— segons la seva posicié en el pla de la representaci). Articulaci6, la forma de la qual
s’assembla a la d’una “S” (aixi mateix en posicié ja a I'endret, ja al revés) jugant, per tant, la d’una i
altra classe, un paper estructural practicament igual.

2 Aci en estructura configurativo-dibuixistica lineal notoriament i enérgicament visible.

3 O encreua certes, ja per si nitides , delineacions objectuals de distintes figures, estimulant la percepcié
mobil de les seves formes (per exemple: «Cossos», 1973-1976). O multiplica perfilarment i fragmenta-
riament determinada part d’una configuracié per representar i/o propiciar la sensacié d’alguna cosa des-
plagant-se (exemple: «Mural-Altea», 1972) o en moviment com recurs tipic del comic, tal com obser-
vem a «Xiquet i ou» (1972), «La fugida» (1973), llantes de les seves famoses bicicletes: «Transhumants,
«L’Alcoiana». «Agressié amesurada», «Emporda i boira» (aquestes darreres obres del 1992).

4 També a “Pinteu Pintura” el nombre de linies de mirada és important a causa dels figurants heterogenis
que s’hi consignen. Igual com les direccions escéniques, donats els limits, juxtaposicions, solapaments
i emmascaraments de plans (amb les conformacions poligonals que els defineixen), aix{ com pels ele-
ments objectuals puntiformes tan abundants. Tanmateix, ja que vaig a dedicar a aquesta série una exten-
sa analisi sobre alld espacial, no m’hi vull estendre aci.

5 Que en paraules de J. Villafafie (Introduccion a la teoria de la imagen. Pirdmide, Madrid, 1985, p. 190)

“indica la manera en que es deu de llegir la imatge per a restablir totes les relacions plastiques i obtenir-
ne el maxim de significacié™.
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CAPITOL V

CREACIO DE L’ESPACIALITAT PLASTICA DE LES
SEVES COMPOSICIONS

INTRODUCCIO

Si admetem que el dibuix —allo lineal com configurador i agent estructu-
rant iconic— 1 el color —en la seva aparenca tonal i com a materia cromatica
susceptible de ser preparada i aplicada de tantes maneres— constitueixen dos
pilars basics en la realitzacié d’una imatge pictorica, no podem deixar d’a-
firmar que aquesta mancaria de consistencia, res no seria, de no tindre un
locus propi on plasmar-se, €s a dir, sin6 contés amb 1’espai. O dit amb major
propietat plastica: de no donar-se facticament constituida sobre/en un pla.

Pla entés, en primer lloc, com espai fisic on representar la imatge. Pla
coincident amb el suport material —lleng, paper, taula 0 mur— com res exten-
sa on romandre objectivada aquella. I, en segon lloc, pla considerat com ele-
ment morfoldgic bidimensional limitat per linies o altres plans, on les dife-
rents formes 1 colors prenen vida, s’interrelacionen i organitzen, sorgint aix{
una estructura compositiva.

Va a ser, per tant, en aquest segon sentit com entendrem la possibilitat
que ’artista puga generar un espai plastic, és a dir: un ambit de significa-
cid que ultrapasse el merament entés com pla-superficie, sustentador fisic
de formes i erigir-se en parametre fonamental sense el qual seria impossi-
ble de crear 1 inutil de captar qualsevol representacié —més o menys realis-
ta o abstracta-, la peculiaritat de la qual és/rau en I’espacialitat. Aixi doncs,
el pla té, com element iconic, una naturalesa essencialment espacial. De
manera que, resumint les seves virtualitats, queda clar que “no només
roman lligat a I’espai de la composicié siné que, a més a més, implica
altres atributs com els de superficie i bidimensionalitat, per la qual cosa,
generalment es representa associat amb altres elements superficials com el
color o la textura™

D’altra banda, no devem oblidar que 1’espai és un concepte que, enca-
ra que sempre apareix trenat amb qualsevol consideraci6 relativa a I’uni-
vers de les formes artistiques?, procedeix d’un ambit extra representacio-
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nal, és a dir, fisicalista per se, al marge de la seva consideraci6 visual.
Amb tot, i encara que en el seu desentranyament s’impliquen multiples
aspectes apropiats/relatius a una teoria explicativa de la realitat, que
Obviament excedeixen el nostre camp d’estudi, la seva problematica com-
porta altres discussions i1 aportacions al voltant del seu status de forma
eidetica a priori; recordarem, per exemple, el seu valor en la doctrina kan-
tiana a com intuicié pura —buida de contingut empiric— imprescindible
—junt al temps i les categories— per a possibilitar I’experiencia dels feno-
mens. O, dit d’una altra manera, ’espai 1 el temps vindrien a ser com dos
coordenades en que s’ordenarien els color, sons 1 altres impressions sen-
sibles.

Tenint, doncs, en compte 1’ardua problematica que I’espai suposa també
en ’esfera de I’art’, anem a abordar el paper que juga en I’univers pictoric
del nostre artista.

Després d’aquestes puntualitzacions preliminars, haig d’advertir que
per tal de facilitar la comprensié del text, 1 sense que supose renunciar al
rigor de 1’analisi, no seré obsessivament escrupolds en quant a la termi-
nologia, sempre que la seva utilitzacié —quan es tracte d’idees o locucions
molt equivalents— aixi ho aconselle i redunde en una millor captaci6 d’allod
que explique. Tinguem en compte que encara que paraules i expressions
com espai fisic, espai plastic, format, enquadrament, superficie, etc... es
referesquen a nocions diferents, el cas és que la seva interrelacié i paren-
tiu de familia és molt fort, imbricant-se i sobreposant-se moltes vegades
els seus significats. D’aci que, en ocasions i segons 1’analisi de tal o tal
altra obra o serie, em fixaré i/o utilitzaré més un mot o un altre en funcié
que facilite al lector el seguiment de la seva explicaci6 sobre I’obra o serie
en qiiestio. La qual cosa no vol dir —contrariament anul-laria la meva
intencié d’abordar I’analisi a la manera clare et distincte cartesiana— que
no siga escrupolds a 1I’hora d’establir la connexié “paraula/contingut con-
ceptual”.

Aixi mateix, avance al lector que la meva indagaci6 sobre I’espacialitat i
la seva generaci0, mitjancant I’articulacié de plans o altres estratégies per-
tinents en 1’obra de Mird, no restara deslligada de cert esmicolament sobre
altres aspectes relatius a I’estructura compositiva dels seus treballs. D’aci,
doncs, que segons planifique una obra atenent a un disseny intern basat en
una planimetria triangular, utilitze la seqiienciaci6 i divisié com procedi-
ments dinamitzardors-estabilitzadors, o bé siga una altra la sintaxi emprada
en I’organitzacié (jerarquitzacié-relacions) dels elements en el pla original,
a fi de crear un determinat espai plastic, sera, tot aix0, tingut en compte al
llarg del present estudi.
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De bell antuvi cal subratllar que, en general, en la seva pintura queda
manifesta una concepcid, diguem-ne, no classica d’il-lusié espacial, ja que
articula les formes (figuracié de correspondéncia explicita amb el seu
referent) i el mode amb que les estructura en el pla de la representacid
obviant, en gran mesura, la sensacié que causaria la simulacié d’un ambient
envolupant de les refereéncies segons la manera habitual d’entendre’l (o sia,
segons les condicions psicofisiologiques de la visi6 natural) i on la percep-
ci6 de distancies entre objecte i objecte és consubstancial (és a dir: la cap-
tacié propia d’un espai en profunditat).

A continuacio, perd, haig d’indicar algunes coses igualment importants.
Es molt corrent, quan hom analitza I’obra d’un autor com el que ens hi
ocupa, justificar-se —i justificar-lo— en la immediatesa de les seves imatges,
¢o €s, en la directa presentacié d’un motiu figuratiu que apel-la sense sub-
terfugis a I’espectador; argumentar al voltant de la férmula basica composi-
tiva “figura (el protagonista o leit-motiv)/fons” (referéncia locativa on ubi-
car el o els personatges-clau); per no esmentar I’is del color i la recurréncia
a la sintesi d’altres mitjans (comics, enquadraments fotografics, films tipus
document...) per a penjar-li I’etiqueta de “pintor que organitza les seves
composicions amb gran planitud o que utilitza colors plans™. I d’aquesta
manera, es tanca, sense més, la qiiestio; o, a tot estirar, es complementa o
adorna amb una barrejadissa de cites que individualment tenen sentit, perd
que totes juntes s’interfereixen o anul-len.

Amb la qual cosa no tan sols no es conclou res, siné que es confon al lec-
tor. Per consegiient, recordem simplement que la il-lusié d’un espai en pro-
funditat es pot propiciar en el terreny de les arts visuals, in extenso, mit-
jangant el recurs a qualsevol férmula de les subministrades per la perspec-
tiva geometrica. També, pero, hem de recordar que el color pot, a més de
fer-se servir en planitud —o sia, manejat de forma que només manifeste uns
efectes de natura bidimensional (tints purs juxtaposats)— utilitzar-se de
manera que facilite una representaci6 en profunditat. Es a dir: que els diver-
sos colors amb que anem construint la imatge (formes protagonistes,
secundaries i/o circumdants, escenografia...) —mitjangant la gradacié de
tonalitats, combinaci6 de diferents gammes, efectuant notoris contrasts
entre tints oposats, etc...— serveixen per anar dotant-la (generar sensacid)
d’una natura tridimensional.

Amb tot, €s cert, i convé tindre-ho present a fi de no desautoritzar els qui
parlen de pintura plana —en tot cas la seva inexacta utilitzacié de la termi-
nologia— que el distingir plans (entesos com elements morfologics limitats
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per linies o altres plans) mitjancant intensitats luminiques, creant un ample
espectre zonal —parts més ombrejades o obscures, intermedies, de gran cla-
redat— alena una especialitat molt diferent que quan distints colors es repar-
teixen com en “mosaic” per la superficie d’intensitats luminiques. Aixi, en
el primer cas, o de perspectiva valorista, estariem davant I’arquetip de la
pintura postrenaixentista i, en el segon, davant I’estrategia que permet una
perspectivacié mitjangant colors distints perd de semblant grau de saturacio,
amb la qual cosa, efectivament, les diverses zones de 1’espai plastic, resul-
tant del treball artistic, tindran un quocient equipotencial (o sia, una
importancia similar en quant a la seva visualitzaci6 en profunditat), i d’aci
que —en aquest darrer cas— tals realitzacions manifesten una espacialitat de
major dominancia frontal.

Finalment, podem plantejar —donat que en un altre apartat, en parlar de la
modelitzacié de les seves imatges (realitat documentada gracies a fotos de
revistes il-lustrades o per testimonis filmics), ja ho apuntavem— com la
influéncia dels esmentats mitjans técnics, tan corrents en els nostres dies, ha
influit en I’aspecte técnic i/o metodologic del treball de Mir6, i més concre-
tament en el punt que ens ocupa.

A «America Negra», per exemple, on la dentncia social es basa en un
rosari de fets i actituds representatius d’un concret i historic estat situacio-
nal —del qual els mitjans de comunicacié social se’n feren fort eco alesho-
res— és evident el reflex que, com a metodologia, t€ en les seves composi-
cions. Aixi, els mecanismes i recursos conduents, des del terreny filmic i
fotografic, a enregistrar imatges i emfasitzar-ne determinats aspectes, com
un procediment per a fixar i ressaltar visions concretes de la realitat que
aquelles imatges referenciaven, es transpolen, en part, a la forma d’enqua-
drar els personatges i articular-los terminoldgicament en el pla de la repre-
sentacid pictorica; centrant semanticament amb aix0 la visi6 critica del fet
passada pel tamfis subjectiu del nostre pintor.

Aixi mateix, alguns dels efectes que aconsegueixen certs mitjans tec-
nologics propis del camp de la fotografia han estat emprats per Mir6 com a
forma de donar realg a un o uns pocs personatges que determinen plastica-
ment I’accié d’un succés i documenten iconicament el fet que el duu a refle-
xionar criticament. I a nosaltres amb ell en contemplar 1’obra.

Aixi, comptem amb el teleobjectiu, que serveix per apropar (portar a la
nostra consideraci6 visual i argumentativa) un fragment de realitat, centrar
I’atencié en la seva imatge (reformulada técnico-visualment per aquest
mitja) i relacionar-la d’un mode molt caracteristic (donada la peculiar visua-
litzacié de qui aixi la maneja) amb I’entorn que I’envolta: comprimint la
forma elegida, que destaca com figura (protagonista), contra les formes
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(fons) que I’envolten. Amb la qual cosa s’obté una escena de patent
dominancia frontal, efecte aquest equivalent en certa manera a la denomi-
nada perspectiva cromatica. Es a dir, el resultat que en el terreny fotocine-
matografic s’assoleix per la breu profunditat de camp que tal tipus de lents
de llarga distancia focal permeten, junt, és clar, al ja sabut enquadrament
selectiu que I’autor fa de I’ample marc general de realitat, és possible emu-
lar-lo en el terreny pictoric definint un enquadrament i comprimint els plans
terminologics en calculada concordanga amb la utilitzaci6 del color, limitat
en alld tocant al gradient de valoraci6 tonal.

De manera que, resumint, si és des d’un ample ventall d’elements objec-
tuals 1 de personatges (amb els seus gestos, poses, moviments inductors de
variades direccions esceniques) en el pla de la “realitat no il-lusoria” des
d’on I’observador-fotograf tria (seleccié € = enquadrament/composicié
€ - fixaci6 semantica d’un contingut) un determinat aspecte per a elabo-
rar la seva obra fotografica, metodologia semblant sera la que utilitze el nos-
tre artista-pintor per a elaborar la seva obra pictorica en aquesta mena de
composicions.

Per ultim, cal dir que Mir6 passara a resoldre fisicament els enquadra-
ments d’aquesta tipologia comentada segons plans-superficies de format
panoramic («Dalimobil roig», 44 x 130 cm), per bé que —i heus acf la seva
marca de natura pictorial— dividit/articulat: a) seqiiencialment a mode de
triptic divisor de tres plans originals d’identica area superficial («Nues de
dolor», 100 x 150 cm), b) asimetricament com a diptic o triptic divisor res-
pectivament, de dos fragments desiguals («Trompe I’ ceil», 200 x 400 cm), o
de dos fragments iguals entre si perd desiguals respecte a un tercer («The
Maja-Today», 100 x 200 cm). Composicions que, amb la possibilitat de ple-
gar-se/doblar-se tecnico-materialment el seu suport, reforcen la forma en
que ha estat pensada i dissenyada la imatge.

D’una altra banda, i encara quan en prescindesca del format panoramic,
cal traure a col-laci6é unes altres modalitats d’abordar, en el seu treball, la
natura espacial del pla. En tal sentit hi trobem: 1) obres vertebrades en
poliptic, dissenyat segons una forma més actual o contemporania d’enten-
dre’l: a guisa d’espai fisic parcel-lat en quatre plans-suports (quadrat un a un
i globalitzant, també, un format final quadrat) representatius de varis actes
d’una escena, com si es tractés de diverses vinyetes d’un comic o dels
moments d’una seqiiencia fotofflmica («Una noia i un soldat», 100 x 100
cm, «Els incendiaris», 70 x 70 cm), i 2) composicions planificades com a
pintura-objecte, que Mir6 executa segons una atrevida estratégia, tal com
podem comprovar a «Made in Usa»/Xile (150 x 150 x 150 cm) i a «Sobre
la process6» (dos bastidors 100 x 100 cm. cadascun). Creacions aquestes, el
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format d’imatge de les quals manté una ratio de 1:1 i on s’esdevé una sinta-
x1 molt interessant, tant pel que fa al joc de plans fisicament articulats en el
sentit literal de la paraula (pintura-objecte, critica de la intervencié nord-
americana a Xile), com en la possibilitat que el pla de la representaci6 siga
susceptible de variar de posicié per un moviment real circular («Sobre la
processd», de maxim potencial dinamic).

Considerant, doncs, I’especial particularitat presentativa d’ambdues rea-
litzacions plastiques, vaig a detindre’m un poc més en la seva descripcio i
analisi.

En el pla original basic —com a superficie suport— de I’obra «Made in
Usa» ha generat, en un primer moment, una espacialitat plastica subtil mit-
jancant la representaci6 d’un eteri cortinatge/tel6 de fons. Sobrepintada en
aquest pla —constituit ja com primer a element iconic de caire absolutament
espacial- sembla una filera de soldats desfilant. Aquest segon pla de figures
contrasta cromaticament amb 1’anterior (tint obscur versus to suau), alhora
que els seus perfils i contorns revelen 1’arquetip antropomorf de tall milita-
rista. Amb tot, tots dos termes (cortinatge/soldats) es visualitzen a través de
la reticula d’un “finestral/cristallera”, puix I’artista ha emmetxat amb fron-
tisses un bastidor de fusta nu (sense lleng o tauler) al bastidor que sosté el
tablex on formalment es desenvolupa I’escena, pla-taula entés com irea
superficial sobre la qual ha anat superposant els susdits plans il-lusoris fins
assolir la total espacialitat plastica.

En un segon moment d’observaci6 de 1’obra, I’espectador pot entreobrir
aqueixa “finestra-porta” i comprovar que la imatge de 1’escamot, alliberat
de tal pantalla —com a tercer pla aplicat sobre els anteriors a mode de pro-
tector/separador de I’espai real on es posiciona 1’observador respecte de
I"espai il-lusori de la propia pintura— sembla transformar-se en real, eixins-
se’n dinamicament del quadre, a causa de la il-lusi6 optica que permet el joc
entre la representaci6 pictorica i el bastidor fisico-movible’; fent-nos vore la
possibilitat que les formes il-lusdries traspassen univers fntim i tancat de
la seva iconicitat i penetren, prenen vida i cos, en el de 1’observador: la uto-
pia de I’espai plastic desitjant ser extrapictoric, la quimerica usurpacio de la
tridimensionalitat fisicalista per part de la plastica.

Pel que fa a «Sobre la processé» cal dir que I’articulacié entre el “pla
llen¢” (o en el seu defecte tablex) i el que aci substituiria al “pla bastidor nu”
de I"obra anterior seria de signe invers. En aquesta pintura-objecte, 1’es-
tructura de fusta d’un bastidor (sense cap imatge) actua com a pla suport
general sobre el qual se superposa un tablex o tauler muntat en un altre bas-
tidor invertit i on si que sembla una representacio: els seus travessers en
forma de creu que donen cara a I’espectador i actuen com la “finestra-porta”
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de «Made in Usa». Només que ara en cadascun dels quadrants en qué roman
parcel-lat el pla original, a tall d’original quadriptic, es representa un soldat
amb baioneta calada, la punta de la qual (direccic escénica representada) es
dirigeix cap al centre de I’esmentada estructura en creu, és a dir, cap al punt
d’intersecci6 de I’estructura que materialitzen els travessers i que:

a) divideix en quatre zones equipotencials el pla de la representacio, b) la
seva cruilla material evidencia, de manera summament explicita, els eixos
perpendiculars de simetria del pla, i c¢) aporta la bancada on s’insereix el
pivot que permet que un espectador puga intervindre fent rotar la composi-
cio.

Si a «Made in Usa» la finestra-pla-bastidor entreobert suggeria la
impressié que I’escamot eixis del seu espai plastic (ambit pictdric) envaint
el nostre espai real (extrapictoric) com metafora d’una auténtica invasio,
cosa que tantes vegades ha succeit al llarg del temps; a «Sobre la processé»,
que manté una estructura planimetrica de tipus similar a I’obra més amunt
esmentada, el moviment circular que es pot imprimir al pla pictdrico-com-
positiu, on es representa I’acci6 d’estacar la baioneta, podria considerar-se
com un signe de I’accionisme real que els soldats cometen en certes sango-
noses tasques.

Una vegada més, la forma expressiva (siga la que siga la figuracié empra-
da i els mitjans técnico-materials utilitzats) i el contingut expressat (siga el
que siga I’assumpte que en aqueix moment li preocupa) manifesten una evi-
dent simbiosi en I’art d’Antoni Mir6, comportant-se en perfecta sintonia,
revelant per damunt de tot 1’absoluta coheréncia interna: la seva significati-
vitat plastica i la seva significativitat semantica perfectament conjuntades.
Es aixo el que el fa ser no un pintor literari ni pamfletari. Es aixo el que el
fa ser no un pintor formalista ni fred. Es, en definitiva, el que li permet d’e-
xercir d’ésser huma, d’individu bolcat cap a una vocacié de persona que té
una forma d’expressar-se i guanyar-se la vida: la pintura.

— 11—

Les seves primeres obres palesen una cosa que tot pintor, una vegada
deixa la infantesa i els seus dibuixos infantils, tracta de satisfer: el repte que
suposa, treballant sobre una superficie plana, fer possible, d’alguna estranya
manera, I’aparenca tridimensional de les coses reals que estan al nostre vol-
tant 1 amb que, d’alguna manera, convivim i experimentem —veiem i pal-
pem- en la seva volumetria.

Volumetria que, d’una forma eficag, en quant a la seva simulaci6 en el pla
de la representaci0 i simplicitat en quant a la linealitat dibuixistica amb queé
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realgara les figures amb precisi6 i claredat, va a romandre perfectament
reflectida a la seva serie «Les Nues».

Aixi mateix, la volumitzacié dels elements objectuals de les seves natu-
res mortes va a ser creible, tant per la seva elaboraci6 segons I’adequat s
del binomi llum-ombra —i, sobretot, per I’articulacié/combinatdria entre
tons i saturacié cromatiques— com per la cura prestada a la seva ubicaci6
terminologica, que ens demostra el seu coneixement de la perspectiva com
metode adequat per a relacionar els objectes en funcié de les seves distan-
cies. Objectes que en el mon real s6n tridimensionals i es distribueixen de
mil maneres per I’espai com mitja homogeni, isdtrop, continu i il-limitat,
on se situen tots els cossos —també els nostres— i es dona qualsevol movi-
ment.

Gradient de distancies, la simulacié de les quals en el pla de la represen-
taci6 propicia la perspectiva que concep —com se sap— la profunditat d’acord
amb la geometria de I’espai (part de la geometria que estudia les figures, els
punts de les quals no estan tots en un mateix pla).

Amb tot, tenint en compte I’enquadrament, el format i ’estreta proximi-
tat del conglomerat constituit pels elements figurats en les esmentades natu-
res mortes, la sensacié de profunditat generada hi és escassa.

Més interessant resulta, tanmateix, la seva fixacié per una presentaci6
d’allo que projecta en el pla pictoric segons un punt de visié un poc elevat.
Aixi, a «Bodegé amb mel6» la seva brevissima perd distingible perspecti-
vacio aeria preludiara la més profunda i amplia de la seva pintura «Paisatge
d’Alcoi», aparegut dos anys després. En aquest quadre, i en contrast amb
altres paisatges d’aquella mateixa epoca, Mir6 combina les perspectives
valorista i cromatica, a més de conjuminar-les segons el punt de vista alcat.
Conseqiientment, aquesta sera una de les seves primerenques composicions
on I’espai adquiresca gran rellevancia, ja que cromatisme, intensitats lumi-
niques calculadament diferenciades i ressalt volumeétric —d’indole ciibica—
amb que accentua les construccions, aixi com el susdit punt de presa alcat
(de tot el conjunt) genera una profunditat terminoldgica i un espai atmosfe-
ric envoltant de gran intensitat.

En les seves series titulades «LLa Fam» i «Els Bojos» estem, en canvi,
davant d’unes composicions on genera una ténue o limitada espacialitat
a base d’estructurar la imatge mitjancant un parell de plans d’evident
proximitat i comprensié. Pot dir-se que el lacerant assumpte d’aquesta
classe d’obres duu I’espectador a una fixacié immediata i directa amb el
protagonista/motiu denotatiu de la penosa situacié que simbolitza (des-
carnats €ssers humans/mancanca, necessitat, abandonament, llastimosi-
tat).
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D’aquesta manera, la figuracié —generalment individus aillats— es pre-
senta com “figura” d’immediatesa gestaltica contra un fons neutre (cortina
cromatica en sfumatto, o bastant texturada, perd uniformement, o bé fins i
tot de semblant factura que I’acabat de I’empastifat del personatge sobrepo-
sat) que, logicament, fa ressaltar la “presentacié” del figurant-simbol.

Algunes de les creacions de les esmentades series lluen una gran
dominancia frontal com si haguessen estat planejades a manera de baix-
relleu. No cal més que recordar la figura ajupida de «Cerit, dejuni for¢ds» per
a comprovar I’exigua volumetria de la figura humana i el seu aplanament
contra el fons; o bé observar la cabellera i el cos de la figura femenina de
«Ningi», les formes de la qual es materialitzen gairebé al mateix nivell del
pla-fons. Pla treballat mitjancant multiples i1 fines incisions lineals que
—multiplicant el contorn de la dona i simulant un perllongament de la seva
pelussera— ens recorden el meticulés esgrafiat d’una placa de guixera, o, per
la propia posici6 (perfil) del personatge el minim i breu relleu d’un fris de
taulellets a la corda seca.

En qualsevol cas, aquesta classe d’obres en que, des d’un punt de vista
pictoric, val la pena de destacar el tractament donat als empastifats i la
manera d’elaborar les capes materico-cromatiques (com granissades oroge-
niques, a mode de drippings encoberts per capes de fina pintura, etc...) son
les que, de tota la seva produccid, manifesten —m’atreviria a afirmar— una
reduida, que no insuficient, espacialitat, com sota minims resten, —metafo-
ricament parlant— les perspectives de futur dels personatges que poblen tals
mons: limitats pel que respecta a la seva quantitat figurada plasticament; no
aix{, per desgracia, en alld concernint a la realitat extraplastica que signifi-
quen: massa i injust sofriment.

— IIT —

Dels seus treballs corresponents a les «Experimentacions-relleus-visuals»
cal remarcar, en primer lloc —com en un altre apartat del llibre esmentavem-
, el seu taranna essencialment abstracte i, en segon lloc, la seva morfologia
basada en referents del mén organic, i més en concret de connotacions
geologiques.

L’espacialitat que comporten aquestes realitzacions, podriem dir que ve
suggerida fonamentalment per la confrontacié entre un determinat tracta-
ment donat a 1’elaboracié/aplicacié de la materia en unes parts del pla ori-
ginal i ’emprat en altres zones, també molt peculiar, perd clarament distin-
gible del primer tipus de concrecidé materica’.
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Aquest primer procediment d’elaboracié matérico-cromatic i d’aplicacié
al primer pla de I’obra, o bé el resol, en certes composicions, formalment en
una amplia conformaci6 reticular que abasta tot el pla —considerat com
fons/base— texturat a mode de rugosa epidermis, o bé, en altres, el materia-
litza en una superficie de certa llisor, solcada de protuberancies lineals a
manera de plecs orogenics.

I, en unes altres ocasions, tots dos tractaments s’enfronten —per separat,
en comparar obres de la mateixa serie; o en combinacié, d’utilitzar-se tots
dos en una mateixa obra-, amb un altre subtipus de tractament matérico-for-
mal, tal com expose a continuacio.

Aixi, en certes obres, a I’amplia conformacié superficial rugosa —ja
esmentada— se li afegeix una nova forma inserida/ubicada terminologica-
ment en un pla anterior/posterior. O, deixant una zona lliure, es construeix
una conformaci6 clara i rotunda: un o varis cercles com craters, configura-
cions arrodonides d’evocacié amebiana o cel-lular. O bé es fa aflorar, a par-
tir d’aquesta amplia area superficial, uns zossals rectilinis: a) en disposici6
paral-lela, b) articulades poligonalment de forma irregular, o ¢) constituint
una mena de geometrics entramats.

En definitiva, I’emergent tridimensionalitat confrontada entre les parts
(plans) basiques —amplies, sense ressalts, superficials— i aquests punts en
relleu i zones allargades —protuberants i/o reticulars— que s alga sobre aquell
pla-superficie, €s el que permet generar una singular espacialitat en totes
aquestes obres experimentals, que molt encertadament va saber til-lar el seu
autor de “relleus visuals”; puix és I’efecte Optic derivat de la presumpta —i
en tot cas induida— impressi6 tactil que ens emportariem de palpar semblant
conjunt materico-cromatic.

A més, una cosa també important per tal d’assolir el resultat dptic/apre-
ciacio visual d’aquests treballs consisteix que tant en uns com en altres dels
esmentats procediments aplicativo-constructius dels diversos plans, el color
resulta homogeneitzat (tons del mateix tint o croma) i només matisadament
distingible a les minizones alternants de llum/ombra, que el joc “part
plana/part protuberant” propicia.

— IV —

En obres de les seéries «<Home-70» i «Biafra» persisteix part de 1’acabat
resultant d’un o Ialtre dels tractaments aplicatius de la matéria emprats als
seus «Relleus visuals» i «Experimentacions» com sintaxi basica per la qual
articulava, en aquests quadres de 1968 i en altres d’anteriors («Fam i triste-
sa», 1966; «Els Bojos», 1967), I’espai plastic segons un pla primer o més
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proper al de I’espectador —on centrava/ubicava la figuracié expressiva de
I"assumpte del quadre— i un pla terminoldgicament posterior i abastador de
la superficie de ’obra —que feia de telé de fons o context— més o menys
difts en el color, i més o menys ambigu en la seva possible assumpcié de
taques o configuracions.

D’aquesta manera, les imatges de les esmentades noves séries assumei-
xen part del modus operandi dels seus treballs immediatament precedents;
per bé que ara contindran unes formes acords amb el present leit-motif, i un
mode diferencial de reubicacié en el pla de la representacié, que mostrara
certes variacions respecte de precedents models.

Aixi, aquestes noves composicions presenten la segiient estructura basi-
ca amb les corresponents combinacions:

1) Un darrer pla-fons:

a) Ja elaborat pictdricament de manera similar (exemple: ratllat del fons
de «Biafra-70/afusellaments»).

b) Ja elaborat en dues zones diferenciades (llises conformacions-cons-
tructives/formes d’aspecte protuberant (exemplificat a «Homenatge a Che
Guevara»).

2) Un pla sobreposat al que actua com a fons:

a) B€ contenint unes clares i definides formes, de facil identificacié visual
del referent que denoten (exemple: fragment central, reflex de petjades de
mans a «<Homenatge a Che Guevara»).

b) B€ formes sense referent univoc, encara que facilment indicatives, en
la seva abstraccid, de la seva procedeéncia orogénica (exemple: protuberan-
cia centrada i vertebrada a «Llibertat/Concepte, 70»).

¢) Com un subtil vel cromatic deixant aflorar, com en veladura, les deli-
neacions de tragats geometrics del pla terminoldgicament posterior (exem-
ple: «Vietnam, napalm i xiquets-70»).

3) Un primer pla terminologic on:

a) Ubica, ensenyorint-se per complet d’aquest primer mot, tota una potent
figuraci6 (exemple: parella abracada a «Amor, no guerra»; figura esquema-
tica a «<Home-70»).

b) Comparteix —el motiu protagonista— la posicié centrada i propera al pla
de I"espectador, per tant visualment privilegiada, amb varis fragments jux-
taposats (ja en estricte contacte costat amb costat; ja un poc separats deixant
vore el rerefons) a mode de dos o tres guadres dins del “quadre”, en aquest
cas el “pla”. No en cite cap exemple per tal d’evitar confusié al lector, ja que
aquesta modalitat sintactica €s la que predomina en les composicions d’a-
questes series, englobant i combinant-se, en tot o en part, amb les estrate-
gies tipificades en primer i segon lloc.
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—V—

Darrere de I’estudi acomplert al capitol anterior, on efectuem una analisi
—juntament amb altres— de les pintures de la série «América Negra», en fun-
ci6 del potencial que entranya 1’element lineal, passem a abordar-les, a con-
tinuacio, segons I’estructura espacial. Primerament, cal assenyalar que en la
figuraci6 d’aquesta nova serie, de marcat contingut social, s’evidencia la
procedencia/recurrencia als documents fotografics que dels esdeveniments
que hi assumeix es varen propagar a través dels mass-media per tot el mén
occidental. Procedéncia transvasada al seu propi codic lingiifstico-visual pel
tamis creatiu amb qué Mir6 ha anat resolent la seva obra plastica i dotant-la
d’estatus propi.

No es pot, per tant, passar per alt I’especific procediment mecanico-repro-
ductiu que €s a I’origen de les imatges-punt de partida des d’on naixera la ico-
nografia pictorica a contemplar a «America Negras. No només, 1dgicament,
perque la seva esséncia iconica ens remet a alld que continuament véiem en
il-lustracions de periddics i revistes de I’€poca —aix{ com a documentals tele-
visius— sind, a més a més, pel “nou” (o almenys “altre”) concepte d’espai a
que varen donar peu els treballs basats en aquells esdeveniments. Concepte,
doncs, que, igual que la formalitat figurativo-objectual amb que va erigir les
imatges pictoriques esmentades, no pot deslligar-se —diguem-ne— d’algunes
de les tecniques i/o tactiques manifestatives del seu origen mediatic.

En aquest sentit hem de consignar primer que res:

I) Que I"'enquadrament i centrat de la figuracié protagonista de tals com-
posicions seguiran en gran mesura —fins assolir la seva organitzaci6 al pla—
la metodologia habitual de la qual se serveixen els fotdgrafs de mitjans
il-lustrats, per la qual fixen els fets que capten en “temps real”: seleccionant-
los amb el visor mentre estan succeint, encara que segons que siga I’enqua-
drament emprat mitja, general o curt, aixi en resta modificada la relaci
“nucli del succés/subjecte agent-pacient” i el “context” que justifica o expli-
ca I’expressié del motiu, aconseguint en conseqiiéncia un determinat efecte
—en part subjectivitzat per I’autor— resultat final de la imatge.

De manera, doncs, que la forma amb qué hom enquadre un tema tindr la
seva peculiar influéncia en I’anim de I’espectador. D’acf que el fotoreporter
mire que els elements individuals que pul-lulen davant el seu visor resten
ordenats de manera que, pensant en aquell que puga contemplar la copia,
llegesca sense ambigiiitat I’enunciat visual emanat de la seva propia accié:
allo captat. I un bon procediment per a clarificar i ordenar el que es presen-
ta davant la seva mirada consisteix a atendre i destacar els plans —pocs pero
precisos— que connecten el motiu i les seves circumstancies.
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Naturalment, la practica fotografica implica acomplir-la rapidament,
donada la immediatesa de certes expressions vives que resumeixen o essen-
cialitzen el moment clau d’un succés. En el cas de la pintura, la filosofia
d’atenci6 a la cosa captada 1 expressi6 de la seva vivesa pot ser molt sem-
blant, per bé que el procés de plasmacié-elaboraci6 al llenc, el paper o la
taula, sera més lent a causa del caracter ali¢ a la reproductivitat Optico-
mecanica per part de la técnica pictorica. Donant per suposat, a més, que no
es tracta d’apedacar sensu stricto 1’acabat fotografic, siné de servir-se’n
metalingiifsticament d’aquest modern mitja per al desenvolupament picto-
ric, escultoric o dibuixistic.

2) Que encara que els formats elegits per Antoni Miré —cosa que ocorrera
en successives series— se cenyesquen basicament al tipus rectangular, no
dubtara a servir-se’n dels formats (en proporcionalitat de dimensions) pro-
pis de la imatge enregistrada. I aixi, aplicara certs enquadraments tipics o
més acords amb els estandards utilitzats a les il-lustracions de revistes, que
encara que aixi mateix solen ajustar-se als formats de paper basics submi-
nistrats pels fabricants, el fotograf mitjancant una estratégia de reenquadra-
ment —en el copiat 1 retallat de la imatge 1 marges al laboratori— és capac de
potenciar 0 minorar un aspecte o un altre de la composicid.

Del cinema, el nostre artista, es fixa en les opcions panoramiques que
aplicara al seu mitja: bé com un longitudinal camp d’accié visual unitari, bé
com un extens camp unificat pero polipticament fragmentat. Quan no és el
cas que conjuga dos plans de la representacié a mode de fulles d’una porta
o formant una estructura rotativa. Aspectes examinats detingudament a I’an-
terior epigraf I.

Amb tot, Miré seguira generalment el paradigma o norma tendint a
emprar els formats de ratio curt (proxims al quadrat) per a presentar-nos
alguna cosa descriptivament’ i els formats llargs per a narrar un succés.
Narracio, els moments claus de la qual, ens oferira, en moltes de les seves
obres, al llarg d’una seqiiencia més o menys breu. En relacié amb aco, tin-
guem en compte que tant la “divisid” d’espais fisics (poliptics) com la
“seriaci6” d’imatges —ja fisica: distints plans originals encadenats, ja il-luso-
ria: el quadre (frame) dins del “quadre”- s6n uns dels procediments més
importants en el tractament de la imatge fixa a fi de propiciar la “tempora-
litat iconica”. Es a dir, suggerir la dinamicitat, el canvi, I’evoluci6 que
observem i experimentem en la vida real (extraplastica).

Temporalitzacié —transformacid, esdevenir o variacions— que, com tots
sabem, constitueix 1’esséncia de la imatge en moviment Optico-cingtic pro-
vocat per artefactes mecanico/electronics, capagos d’enganyar® la nostra
percepcid visual emulant allo que succeeix en “temps real”.
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Si a I’edat mitjana retaules i diptics eren un excel-lent mitja per a relatar,
explicar o exposar esmicoladament temes per a la seva comprensio per part
del poble pla, a la modernitat els recursos expressius han experimentat una
increible evolucid gracies a la innovacié tecnologica. Certament, les arts
plastiques com la pintura, I’escultura o el gravat segueixen marcant la
diferéncia respecte de la sofisticada tecnologia en la mesura que persisteix
el seu taranna d’objectivacié/materialitzacié artesanal. Tanmateix, concep-
cions 1 nocions tedriques de la ciéncia desenvolupades en altres mitjans
(cinema, foto electronica, video, software 3D, informatica, ofimatica) i que
s’expliciten —i fins 1 tot publiciten— a través d’una terminologia tan variada
com riques son les idees que hi amaguen (seqiiencialitat, processament,
temporalitat, ciberespai, interdisciplinarietat, xarxes multimedia, biorrit-
mes, grafisme informatic, dinamicitat, autopistes de la informacié, ailla-
ment, infografia, realitat virtual, congelacié-fixesa, etc...) no tenen perque,
en virtut d’una pruija artistica mal entesa, deixar-se de costat 0 menysprear-
se, quan el potencial que suposa tot aquest univers en expansio pot ser, 0 és
Jja, summament interessant per a la creativitat artistica. El segle XX consti-
tueix, en resum, una immillorable demostracié de com, a mesura que noves
tecniques 1 materials han estat possibles, també ha anat creixent la interre-
lacié entre disciplines artistiques, de la mateixa manera que la interdiscipli-
narietat cientifica. I un bon exemple el tenim, en part, en el cas que ens
ocupa: I’exemplificat per Antoni Mird.

Assumint, doncs, d’una banda, certs elements i I’enfocament d’aquesta
tecnologia mediatica, i, des del punt de vista de la historia de I’ Art, I’herén-
cia cubista per la qual Mird figura I’espai més que crea una efectista il-lusi6é
espacial, entesa com generadora d’acusats efectes de profunditat, és pel que
a partir d’ara modulara en la seva obra —i compatibilitzant les seves formes
amb un alt quocient referencial—- la representacio de I’espai abans “en el pla”
que “en el retrocés”. Per a la qual cosa accentuara, en logica consonancia
amb la restituci6 del valor propi de la superficie, la visié “en superficie”; i
d’aci que, en virtut seva, distribuesca els elements representats en una série
de plans paral-lels al pla del “quadre”, siga la que siga 1’opcié de format tria-
da.

Estructuracié planimetrica, paral-lela i parcial, que realitzara:

1) Per emmascarament i/o superposicié més juxtaposicio.

2) Combinada amb la “divisié-unié” de plans (espais fisics).

3) En conjuncié amb recursos narratius del tipus “quadre dins del qua-
dre” o altres formes de segqiiencialitat.

Aixi, en obres com «Vietnam (1972)», «Igualtat per a tothom
(1972)»,«Nues de dolor (1974)» o «The Maja-Today (1971)»... una potent
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figuraci6 en primer lloc, abastant la major part de la superficie/pla original,
determina (representa el tema i fixa I’atencié) la composicid, la resta de I’es-
pai plastic de la qual, roman resolt segons un fons cromaticament uniforme
o formalment —color, dibuixos, altres figures insinuades— de menor pes
(atracci®) visual; alhora que fragmentat o unit —segons considerem la seva
direcci6 lectora— en dues franges paral-leles a la part o zona central de major
extensid. O en tres plans —tots del mateix format o iguals dos entre si i desi-
guals respecte a un tercer— formant un poliptic.

Obres, per tant, on:

1) El motiu destaca com “figura” front a un “fons”:

a) Per contrast cromatic: tons clars versus obscurs de la figuracié princi-
pal.

b) Per contrast lineal: reduplicat perimetral del perfil o contorns de I’es-
mentada figuracid principal.

¢) Per diferenciaci6 iconografica: fons contenint algun element represen-
tat notablement menor, en format i significativitat, que el principal.

I 2) La connexidé entre ambdos plans terminologics, en paral-lel respecte
al de I’espectador, prioritza el seu visionat frontal, independentment que
I’espacialitat plastica generada es justifique o assente fisicament en dos o
més fragments units “vora a vora’.

De manera que aquest sera 1’esquema compositiu de la practica totalitat
de les pintures englobades en les series: L’HOME AVUI, AMERICA NEGRA
i EL DOLAR..

Realitzacions que:

Des del pla del contingut sintetitzen la preocupacié de Mird pel ser
huma. Preocupacié que manifestara proposant-nos —a manera d’enunciats
pictorics— certes situacions, circumstancies i estats animics experimentats
o soferts per persones; aixi com grups racials discriminats —econOmica-
ment, socialment, sexualment, religiosament o culturalment— que expres-
sen a través d’actituds i postures descriptives. «L’Home Avui» seria, doncs,
el plantejament d’engegada de la qiiestié, que donaria lloc, conseqiient-
ment, a dos dels fets historics —arreplegats en la serie— més propers a nosal-
tres i la repercussié socioeconomica dels quals ha esdevingut, amb el
temps, paradigma d’altres situacions analogues: «America Negra», la tra-
ducci6 actual de la qual és —o jo aix{ ho llig’— la discriminacid 1 persecucio
xenofoba a emigrants africans, balseros cubans, fugits de I’Est europeu, a
quants, en fi, no pensen i creguen com el poder de torn ho exigeix. I «El
Dolar», simbol del modern poder terrenal i valor instrumental universal
instituit com imprescindible nexe —imposicié i domini— de les relacions
entre pobles.
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En definitiva, al punt on ha arribat I’home avui, les societats i els pobles
segueixen també sotmesos al joc d’interessos i pressions conculcadores de
tants drets 1 violentadors de tants rastres d’humanitat. Cosa que bé va saber
vore —i avangar— el pintor d’ Alcoi: Els diners: la cultura de la “pilotada”, de
I"exit facil passant per damunt del poble pla. I La negritud: metafora terri-
ble de tot allo que suposa oprobi i rebuig d’«els diferents», discriminacié
radical d’«els altres», i que es manifesta una vegada més: xendfobament,
sexistament, intolerantment.

[ realitzacions que:

Des de la seva enunciacié formal va a connectar, en el pla de la
representacio, servint-se d’una figuracid, I’origen de la qual, recurrén-
cies i original reformulacié ja hem examinat en altres llocs del present
estudi.

Pla de la representacié que —des de I’enfocament que acf ens ocupa—
jerarquitza mitjangant una clara divisi6 zonal de la seva superficie fisica.
Parcel-laci6 que mou, basicament, de destacar la part corresponent al motiu
principal front a la resta de I’area superficial acotada pel format del quadre.
De manera que, gracies a I’articulacié immediata entre els plans que com-
porten I’area que centra el motiu i ’area que el contextualitza, romandra
estructurada la composicié. Obviament, dins d’aquesta organitzacid basica,
I"autor anira ubicant els diversos elements figurats —depenent de cada obra
en particular— en funci6 de:

I) Una simetria axial centralitzada:

a) Inserint-se en els dos eixos: «Igualtat per a tothom», «Dolar enforcat».

b)Adequant-se en un eix vertical: «Made in Spain», «La model», «Record
Viu.

¢) Acomodant-se prioritariament en un eix horitzontalitzat: «Dolar»,
«Intimitat».

d) Divisora de I’espai en dues zones (una plena/una buida)" de manera
que la mediatriu del costat base (horitzontal) coincideix amb 1’eix vertical:
«Guerrer arab», «Tres mil anys de Palestina», «Amic Ovidi»"

II) Una simetria tendint a ressaltar el centre (punt) d’interseccié axial,
que s’erigeix conseqiientment en “node”:

IL.a.— Node implicit encara que inductor actiu:

Concentrador de diversos vectors d’atraccié visual representats:

—per bragos: «Adéu M. Luther King».

—per configuracions sobreposades en forma angular: «Cossos».

—per multiples tragats/trajectories lineals: «El matrimoni Paisatge so-

ta»...
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ILb.— Node explicitat per un cercle o similar:

a) A mode de “quadre dins del quadre”: quadre groc envoltat de quadres
foradats circularment per reixes: «Ovidi fa de Vicent a Xile»; quadres suc-
cessivament inscrits encara que sense contacte amb els seus corresponents
perimetres: «El Somnis».

b) Per una forma orbicular: ull d’«Ull observants.

¢) Per una configuracié que, a mode de careta, constitueix una circum-
feréncia: tonalitat més clara en el cercle il-luminat de «Blanc i negre»;
il-luminacié zero al gran cercle central de «L.’Home i la ciutat».

d) Per un element sobreposat a la figura principal: gran ull d’«Ull per a
mirar-se». O constituint amb la seva ovalada fai¢6, la forma clau de la repre-
sentaci0: ma agafant i pelant un ou: «Lou CC a examen».

III) Una diagonalitzacié del Pla Original per inclinacié d’un eix:

a) Motiu principal: part de la silueta del qual, dissenyada en diagonal,
divideix el pla de la representacié en una zona —determinada per la seva pro-
pia massa— terminologicament més propera al pla de I’espectador i antepo-
sada a una altra de lleu cromatisme i/o element figurat. I totes dues zones
s’articulen i romanen connectades per aquest segment de contorn oblic, que
vindria a coincidir amb la inclinacié d’un dels suposats eixos = del pla
compositiu: «Expressié d’amor».

b) Context del motiu principal: les delineacions del qual (elements alli
representats) divideixen obliquament, diagonalment i trencadament en dos
plans, terminoldgicament distints, ’espai plastic generat en conjuncié amb la
figura principal, la qual resta com nexe d’unié entre el primer i el darrer plans
—context primer lloc + figura principal + context darrer lloc-: «Poema LSD».

IV) Una parcel-lacio del Pla Original en varis espais delimitats i amb
elements seriats” o sense:

IV.a.— D’area superficial idéntica a mode de “frames” d’una segiiéncia
desenvolupada en un tinic suport fisic.

e disposats en vinyetes encadenades: «Una noia i un soldat»; «Els incen-
diaris».

e estructurats en poliptic (no articulable)': «Nues de dolor».

IV.b.— De diverses arees superficials combinades en distints suports
fisics: una part major central i dues de menors —juxtaposades— idéntiques
entre si; dos o tres suports iguals relacionats d’un mode molt peculiar: la
possibilitat de ser fisicament articulables:

— com un paravent: «The Maja-Today».

— com fulles d’una porta: «Made in Usa».

— acoblats en un dispositiu rotatori: «Sobre la processé».
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Es, per tant, a través de I’analisi d’aquestes modulacions, a partir de I’es-
quema compositiu basic, que constatem com Antoni Miré ha anat creant
—amb claredat estructural i parquedat d’elements— I’ auténtic espai pel qual
els elements integrants d’una obra il-lusoria resulten ser alguna cosa més
que mera ocupacio i disseny en un suport: son els veritables cogeneradors
de la seductora espacialitat plastica.

s N s

La profunditat espacial —la seva captacié i representacié— sempre ha
suposat, doncs, un apassionant repte per a ’artista. Concepte, a més a més,
impossible de deslligar de les configuracions —amb els seus colors i lineali-
tats— dels objectes, donat que la forma dificilment es pot concebre sense
I’espai que la continga.

Ja ens hem referit, en pagines precedents, a les modalitats amb que, al llarg
de la historia, la pintura ha tractat de plasmar-ho, de crear la il-lusié visual de
I"espai: codificar-lo i fer-lo vore en un “quadre”, acotat segons un determinat
format que, en realitat, resulta ser una simple superficie bidimensional.
Superficie fisica, suport material capa¢ d’acollir il-lusdriament la tridimen-
sionalitat de sorprenents méns: els uns emulant el nostre propi mén voltant,
el de la realitat de la Alltdglichkeit; uns altres, tractant de reconciliar realitats
distintes en un nou ambit suprareal; alguns més, que a partir de testimonis
que documenten part d’aquesta quotidianitat en les seves diferents facetes,
s’hi alcen en contestacié critico-social; sense oblidar, a la fi, aquells méns
que partint, no obstant, o comptant amb certs aspectes d’alld real, despullen
gran part de la seva aparenca fenomenologica fins a constituir metafores o
al-legories sui generis en transmutar-la mitjancant la depuracié d’un procés
abstractiu, en configuracions extremadament simplificades, estructures
essencialitzades, simfonies cromatiques, tectoniques de caire geometric, fan-
tasiosos territoris de materies i textures...

Tots aquests universos engendrats per la creativitat humana, perd, ho sén,
a més de per la seva singular ereccié formativa (color, dibuix, textures), per-
que s’institueixen iconicament (abandonant el status extrapictorial per a
constituir-se en si mateixos) en un espai no fisic, siné il-lusori; no profund
perd competint amb la profunditat extraplastica, fent-la aflorar des de la
superficie plana amb queé compta el pintor fins assolir, en la seva obra, una
“atmosfera” peculiar: la que el seu artistic engany es capa¢ d’aportar: I’es-
pacialitat plastica.

Al igual, pero, que la linealitat objectivadora de formes i les tonalitats
cromatiques —insufladores de vida a masses i zones exo i endotopiques,
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encerclades, delimitades, relacionades en el pla original- adquireixen una
fisonomia variada en virtut de la qual les imatges resultants es mostren
aquietades o dinamitzades, calides o fredes, distants o properes, suaus 0
aspres..., aixi també, segons que anem organitzant tot alld plasmat en
aquest pla de la representacid, anirem amarant una composicié en I’estruc-
tura de la qual jugara un paper clau la forma amb que I’artista vaja connec-
tant aquest o I’altre element —anteposant, alternant, distribuint-lo... en tal o
tal altra part del pla— enregistrant-lo mitjan¢ant un o un altre dels infinits
tons de la paleta, plasmant-los amb uns trets aguts o sinuosos... per a la
resoluci6 dltima dels quals —la global de I’obra-, haver-los relacionat termi-
nologicament, articulant-los segons plans, tindra molt a veure. Molt a vore
per a la generacid0 de l’espacialitat, tantes vegades reivindicada, d’i-
diosincrasia especial: aquella que és la propia i inherent al “quadre”.

I si, com en el seu moment argumentarem, la utilitzaci6 del color i la linia
permet, gracies al seu enorme potencial de desenvolupament, obtindre imat-
ges de la més variada tipologia icOnica, igualment els diversos metodes 1
férmules amb que sintacticament connectem els agents plastics intervinents
en una escena, aquesta resultara dotada d’una classe o altra d’espacialitat:
de major profunditat i accentuat gradient de format dels elements represen-
tats; simulant un “ambient cubic”, contenidor de formes, en un espai
volumetric, no obstant, molt acotat. Espai entés com conglomerat o singu-
lar puzzle de fragments minimament recessius i assenyaladament construc-
tius: plans superposats /0 juxtaposats, en part emmascarant-se i, en part,
clarejant-se. Entramat frontal que acull i evoca en immediatesa visual la
natura fisica, com també palpable, del seu espai.

Passem, doncs, a abordar, sense major dilacid, I’estructura espacial de la
imatge en les seves obres de la serie «Pinteu Pintura».

El que de seguida ens crida I’atencid, a la vista d’aquests quadres, €s I'e-
closi6 d’un ric feix eidetic que compendia un esplendid entreteixit de valors
plastics 1 vitals, ordits i tramats per la seva enlluernadora imaginacié, on
qualsevol species de dentincia i crit d’alliberament —tan consubstancial amb
el llenguatge i pensament de Mird— resta simbolitzat per un repertori iconic,
fertil 1 variat, transit de fort culturalisme.

Possiblement siga aquesta serie on s’aprecie simultaniament, amb major
rotunditat i finesa, com la seva expressi6 artistica no només amaga una con-
siderable —com habitual resulta en el seu treball— capacitat critica, siné que,
a més, les idees que palesa i aporta per a la reflexi6 ressalten immillorable-
ment la inherent comunicabilitat estetica. Cosa que, en aquest cas, estime
que ve promoguda per la seva originalissima forma de citar imatges, que
podem considerar com de triple referent:
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Un: el que tenen pel seu propi “ser” d’icona (autorefereéncia configurativa).

Un altre: perque el seu figurativisme es basa en referéncies historiques —per-
sonatges, fets, situacions, episodis— de factible comprovaci6 i quocient estetic
corroborat per I’autoritat dels experts 1 I’esdevenir de la cultura artistica.

I tercer: en quant afecta a dades dels voltants i incidents arreplegats i pro-
pagats pels diversos mitjans de que disposa 1’actual cultura de masses,
també de facil comprovacié documental.

De manera que, al final, conclou en un muntatge visual on els dos para-
metres iconografics intervinents serien:

a) D’una banda, el provinent de les modalitats comunicatives que la tele-
visio 1 els comics han universalitzat fins implantar una série d’eficagos
models transculturals. Es connectaria, per tant, des del punt de vista artistic,
amb la tipologia amb que el pop va encarar la realitat circumdant urbana i
de consum.

I b) d’altra, el codi lingiifstic que provindria de la imagineria d’obres
d’art, I’excel-leéncia formal i sacralitzaci6 museal de les quals —a part dels
seus suposats valors estetics— n’han propiciat I’establiment com estereotip
de bellesa culta, esdevingut aixi mateix en universal. I, en la responsabilitat
difusora de les quals han tingut molt a vore el poder i abast assolits pels llen-
guatges dels mass-media que, després de la Il Guerra Mundial, han anat en
continu in crescendo infiltrant-se en totes les capes socials com mai abans
cap altre vehicle comunicatiu va poder fer.

[ als dos estereotips lingiliistics cal afegir I’instaurat pel propi A. Mird,
que conjunta amb aquells creativament en funcié dels seus particulars res-
sorts sintactics.

Dicci6 grafico-pictorica, la del nostre artista, que deu d’entendre’s, alho-
ra, de dues maneres, 1 que poden apareixer, totes dues, separadament o con-
junta:

a) Ja com elaboracions plastiques que enllacen, a manera de connector,
fragments —elements unitaris o parts d’ells, escenes...— dels esmentats
mons/lingiiistico-iconografics préviament seleccionats i plasmats (citats) en
el quadre o en la mixture escultopictorica.

b) Ja com estrictes aportacions icOnico-conceptuals que, Obviament, han
estat previament escollides, perd0 que ara sota aquesta sort d’intermediacio
personalitzada assoleix una nova i original combinacié/connexié de codis.
Que es precisament el que em permetia d’afirmar, al principi d’aquesta anali-
s1, la brillant actuacié que en aquest terreny de la “citacié” ofereix Miré front
a altres pintors, més o menys coetanis, que també se n’han servit, d’ella.

D’altra banda, en pocs altres punts de la seva trajectoria com en aquesta
serie, la ironia 1 I’humor —i fins i tot el sarcasme— tenen un lloc tan privile-
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giat. Sens dubte, mai com fins ara aqueixa combinacié i copreseéncia de
mons, recuperats a través de la pintura, historicament llunyans i concep-
tualment tan distants (encara que potser no tan distints en la forma) ha per-
més de fer saltar I’espurna de ’humor i de la gracia que, comptat i debatut,
també formen part de I’ambit categorial que gira al voltant de la sempre dis-
cutible 1 esmunyedissa —com seductora resulta— entitat que el vocable
“bellesa” suposa.

Aixi doncs, tot aquest joc d’imatges antigues i hodiernes, que es relacio-
nen fins assolir la unitat de (un altre) sentit, requerira també, en la vessant
de la seva plasticitat, de I’exigencia d’unitat des de la seva complexa arti-
culaci6 planimetrica.

Articulacié entesa no com resultat d’un joc multifacetic, sind6 com —des
del punt de vista estructural— acoblament sintactic, que va a permetre que
mitjancant la conjugacié de plans, sensu stricto, es distribuesca i interrela-
cionen les parts constitutives de tot aquest entramat formal i, per tant,
romanguen vinculats conceptualment allo que tant les icones citades com
les configuracions concebudes ex nuovo significativament plantegen.

I precisament perque I’harmonitzaci6 entre els diversos nivells lingiiistics
apuntats abasten espacio-temporalment (refereixen, citen, al-ludeixen, evo-
quen...) fets, doctrines, idees, usos i sensibilitats culturals tan distints i
variats com oposats puguen ser, es pel que de disposar-los tots, segons
diversa combinatoOria, en un Unic pla —i encara que adoptés 1’estructura de
pla bifront- la seva significaci6é global restaria molt possiblement tergiver-
sada o bastant minvada.

Cal, per consegiient, tindre en compte totes aquestes consideracions per a
comprendre com 1’espacialitat de «Pinteu Pintura» ha degut de generar-se a
guisa de peculiar poliedre multifacetic, perfectament calculat en el seu
emmetxat —encaix 1 distincio clare et distincte— 1 acord amb els diferents
trets morfologics de les imatges reproduides, representants i/o simbolitza-
dores d’aspectes 1 enfocaments de realitat que, al mateix temps, apunten a
heterogenies vessants, social, historica, economia, religiosa, politica, cultu-
ral...

Multifacetisme que implica, conseqiientment, el seu donar-se terminolo-
gicament travat en funcié d’un entramat de plans (per sobre/juxtaposicio,
emmascarament, encadenament zonal, connexidé/acoblament de masses
endo 1 exotropiques de figures oposades, etc...), cadascun dels quals es res-
ponsabilitzara d’una classe —o determinat aspecte— de realitat modelitzada.
I com que tot aquest conjunt es desplega extensivament i intensiva tot al
llarg d’un ampli gradient temporal (dinamicitat iconica) i espacial (estruc-
tura compositiva), que vertebra el sentit de I’obra, és pel que els plans que



la sustenten 1 I’espacialitat generada a partir dels diferents modes en que
s’han articulat, prendran 1’aparenca propia d’una organitzacié complexa:
alguns es distingiran clarament poligonals en limitar amb nitidesa amb
altres plans, altres se superposaran amagant 1’element representat en el
terme posterior, 1 certs plans se solaparan deixant clarejar tot o part del pla
precedent o subsegiient.

L’espacialitat plastica resultant restara, per tant, modificada també en
funci6é de com tot aquest conjunt planimetric, amb els seus corresponents
elements representats, es dispose en el pla original en virtut de I’anisotropia
espacial que el va jerarquitzant.

Aixi, la morfologia de zones semblants (per extensié o area, per color,
segons el tipus de configuracions plasmades...) s’enfrontara simetricament
suggerint una idea de distanciament o allunyament entre el motiu principal
1 certs altres elements contextuals, o viceversa.

Unes altres zones de la composici6 es mostraran acoblades en parts sobre-
posades —amb o sense una zona intermedia— en el seu espai representacional:
de major a menor el fragment sobreposat, o a I’inrevés; en sentit vertical o
horitzontal; disposats com en un limitat trencaclosques un poc desordenat...
Induint a pensar i potenciar idees tals com: de domini, subordinacid, reco-
rregut o connexid principal; conseqiiencia o efecte a partir de, etc...

En definitiva, 1 encara admetent que puguen apargixer excepcions en
certs punts de la classificacid —proposta en base a uns parametres unificats—
passe a presentar la tipologia que recorre diferenciadament les modalitats
compositives de major relleu d’aquesta serie. Classificacié o taula catego-
rial el criteri principal de la qual estara en la sintaxi/articulacié de plans
organitzadors de I’espai de la representacié i, per tant, responsables molt
directes de I’espacialitat plastica. Amb tot, també atendré certes claus que
ajuden a justificar un tipus o un altre de composicid.

En conseqiiéncia, heus acf la tipologia amb els seus corresponents subti-
pus de «Pinteu Pinturax:

1) Composicions on la cita pictorica (imatge o imatges procedents d’una
o varies obres reconegudes de distintes époques historico-artistiques)
roman en primer lloc i els seus figurants en diferents posicions, generant
inductivament un variat feix de direccions visuals cap al pla de I’espectador.

En alguna altra zona del pla original poden vore’s elements objectuals
extrets de la realitat quotidiana i/o cultural contemporania (exemple: perio-
dics formant un nuvol, il-lustracié d’un quadre cubista...). I darrere d’a-
quests, jerarquicament disposats atenent 1’anisotropia espacial, apareix un
darrer pla com tel6 de fons que confereix gran profunditat atmosferica a la
composicid quan denota un cel estrellat. O bé, si s’elabora en uniformitat
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cromatica, un fons més comprimit respecte al primer pla; perd, en tots dos
casos, en contrast amb la imagineria que ocupa el primer.

Profunditat que en altres obres s’assoleix mitjancant la suggeréncia d’un
espai cubic:

a) Induit, en col-locar la figuracié protagonista en interseccid amb una
obliqua —representativa d’un determinat element arquitectonic— i la figura-
cié secundaria representada dins, també, d’un espai acotat (denotatiu, per
exemple, d’un quadre penjat en un mur i la férmula de representacié espa-
cial del qual €s un escorg). De manera que acusada perspectivitzacié per
obliqiiitat i profunditat limitada per proximitat de I’escena al pla de 1’ob-
servador resolen el problema espacial en aquesta modalitat compositiva.

b) Situant una serie de figures als dos costats de I’eix (vertical) de sime-
tria voltant al qual unes convergencies lineals —explicitadores d’elements
arquitectonics interiors— creen la sensaci6 d’espai en profunditat.

¢) Col-locant alld que figura com motiu principal (pictografismes miro-
nians, naips...) en el pla-sol, el qual forma part de I’entramat lineal que, mit-
jancant I’Gs de la perspectiva renaixentista, desenvolupa i reforca la visi6 en
profunditat d’'una imatge; en aquest cas representant una amplia estanga o sala
museal a manera de peca interior d’un recinte. Es evident, d’altra banda, que
segons la ubicaci6 del punt de fugida i la seva distancia (suggerida) respecte
al pla frontal del quadre, aix{ s’incrementara ’efecte d’espacialitat ciibica.

2) Composicions on existeix una escarida i nitida relacié del tipus “motiu
principal-context”.

Composicions on la relacié del binomi “figura” (personatge en primer
terme) “fons” (fragments il-lustrats i cromatics: com paper pintat, com refe-
rits a elements decoratius —taulellets— o com bandes que, a mode de tel6 de
fons, son observades per I’espectador «extern» i adhuc per 1’«intern» del
quadre) s’evidencia de forma contundent i explicita:

a) Precisada per una connexi6 (practicament) de perpendicularitat “figu-
ra fons™:

Figura centrada (un poc inclinada) i d’esquena a «Mediterrania». Figura
centrada (pla filmic) i d’esquena a «Gala i ocells».

Articulaci6 que, en ocasions, es presenta amb una elaboracié del “fons”
semblant a aquelles miniestructures en “S” que varem poder apreciar en
creacions dels anys seixanta. O simplement com un tel6 de franges
paral-leles 1 de factura constructiva, tal com es dona en I’elaboracié del
darrer pla de «Fornall de ficcions».

b) Segons una relacié de paral-lelisme, on la forma que actua com a “figu-
ra”, malgrat el seu important pes visual, cedeix gran part del seu interés al
context, de gran riquesa cultural (senyoretes de «Carrer Aviny6»).
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¢) Determinada per una relacié de lateralitat i aparent juxtaposicié entre
el motiu principal i el secundari.

Encara que puga semblar una articulacié simple, cal assenyalar, no obs-
tant, la subtilesa que hi amaga. Aixi, per la disposicié molt parcial o a penes
sobreposada de la massa cromatica del principal sobre el secundari, aquest,
representat en escorg, marca una direccid o sentit de lectura cap al motiu
principal (d’esquena al pla de ’observador) alhora que assenyala la seva
convergencia visual cap al punt de fugida no centrat, siné lateralitzat en el
pla de la representacid, amb la qual cosa s’estableix una variant més —tal
com podem apreciar a «Vigilants a 1’alba»— en alld que fa a la creacié de
I’espacialitat, diferent de la del tipus “a”.

d) Disposada la figura principal en un pla paral-lel al de 1’espectador del
quadre, per tant, també de dominancia frontal; perd que en aquest tipus
compositiu resulta molt acusada en representar molt comprimit i aplanada-
ment —com si d’un retallable es tractés— aquest primer terme figurat.

De comptar amb la preséncia —quan en alguna obra aix{ succeeix— d’un
determinat element contextual, el contorn del qual manifesta la pertinent
deformaci6 a causa de la perspectiva geometrica, s’incrementa —en quedar
ressaltada la tridimensionalitat de 1’objecte— ’espacialitat escenica. Es a dir,
que malgrat la visi6 frontal hi sorgeix —pel susdit element objectual— una
suggerencia d’espai interior ciibic.

e) Figura principal en darrer lloc: ubicacié oposada a la de la figura prin-
cipal del subtipus “d” acabat de descriure.

Novament, €s possible comptar amb un element contextual que per la
seva morfologia (entramat lineal del tauler d’escacs a «Kasparov, escacs i
personatge») reforga la il-lusié de profunditat. Només que ara, en aquesta
altra submodalitat compositiva, es propicia I’efecte Optico-visual invers en
obrir-se (divergencia) la morfologia o entramat lineal cap al pla de I’espec-
tador.

3) Composicions en les quals un pla de dominancia frontal fixa una figu-
ra, l’escala, dimensions i acotacio fragmentada de la qual assumeix clara-
ment certs recursos expressius del cinema pel que a I’enquadrament es
refereix.

Enquadrament que pot logicament expandir-se, engrandint més/menys la
imatge 1, en conseqiiencia, aproximar-la en divers grau a I’espectador.
Podent, amb tot, abastar un distint per0d sempre restringit nombre d’elements
iconics a fi que no es disperse 1’atencid, que reclama el preconcebut com
element principal. Actuaci6 portada a terme de manera semblant a com per
I’apropiat s de la camera s’estableix la sintaxi de plans (i formats determi-
nats previament, en el seu cas).
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Entre les composicions emulant primers plans cinematografics citariem
«Vetllaire», «Amic de Baco», «Gala i ocells» i «Retrat d’Espriu». I entre les
que estrafan enquadraments més allargats destaquen, sobre tot, el ritme
narratiu de «Festa d’estiu», adequadament desenvolupat en un format de
ratio llarg.

4) Obres que, assumint tota o part de la metodologia aplicada al llarg de
les categories i subtipus compositius precedents, recorren a la tactica del
“quadre en quadre” com manera d’acollir, delimitar i fixar, en contrast amb
la resta de la representacio, una seleccio de fragments de reconegudes obres
d’art.

Vinyetes/enquadraments que poden romandre:

a) Escampades i com surant per 1’espai pictoric.

b) Juxtaposades en una de les vores del pla original, seguint una de les
férmules amb que es maqueten fotos en un magazin, llibre, cataleg o revis-
ta 1 que es denomina “a sang’”.

c¢) Combinant totes dues formes —“a” 1 “b”’— de disposar els “quadres dins
del quadre” en la composicid.

S) Obres on el tractament iconic d’allo representat duu a emular un car-
tell anunciador o poster de luxe.

En aquest tipus de treballs €s on sembla aflorar amb més adelitament
’humor ironic, fins 1 tot tenyit, de vegades, de sarcasme (marques de
productes reproduits en la pell del cavall del «Retrat Eqiiestre» del
Compte Duc, o formant part del cap d’un dels personatges de «Diptic
Democratic».

Obres aquestes en que se serveix de simples, com eficaces resulten, téc-
niques de comunicaci6 visual de les emprades en el disseny grafic, com €s
connectar conceptualment i juxtaposar formalment una imatge (que deter-
mina el focus principal d’atencié pel seu enquadrament —pla de tall cine-
matografic-) en una altra imatge (en aquest cas “cita” artistica) associada
culturalment, industrialment o consumistament a la primera. Es a dir: des-
taca una imatge causa que en remetre en una altra permet que la coneguem
millor, 1 tanmateix és gracies a aquesta darrera (efecte) com, paradoxalment,
consolidem la primera des d’un sentit o aspecte de coneixement comunica-
cional: havent establert per aquest procediment un peculiar sistema de retro-
alimentaci6 conceptual.

6) Obres, ’articulacio planimeétrica de les quals, tant perqué una icona
historica citada apareix a gran format —encara que fragmentada respecte a
la seva concepcio original- com perque la resta d’elements representats,
procedents a la seva vegada de pintures d’altres artistes d’époques i estils
diversos, es disposa o organitza:
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a) Com en un puzzle, encara no resolt, que déna la impressi6é de trobar-
nos davant d’una composicid cubista on, no obstant la complexitat dels
plans, €s possible visualitzar-los tots simultaniament.

b) Com en un trencaclosques acabat, pel que malgrat la persistent
complexitat —tant formalment com connotativa— de la imatge global
resultant procuren mostrar-se —els diversos plans— segons un ordre arqui-
tectonicament travat; propiciant d’aquesta manera un espai més assequi-
ble per I’efecte tridimensional generat i, per tant, de major comprensio
visual per al public. La qual cosa no implica, necessariament, molta faci-
litat per a desvetlar el significat principal de I’obra, o significats col-late-
rals, que pel seu potencial de citacié puga tindre. Aixi, a «Jardi amb
Musa» i a «Epistola i Flama» una certa atmosfera metafisica 1 misterica,
creada junt a la induccié d’un pensament surreal, es percep summament
suggestiva.

¢) Composicions que participen de les dues submodalitats anteriors. Ja
que, d’una banda, part de 1’obra s’organitza mitjancant un encaix de figures
que, respectant proporcions i gracies a un acurat emprament del binomi
“llum-ombra”, instaura —encara que moderadament— un espai en profundi-
tat; 1, d’altra banda, la resta de la composicié es resol mitjancant plans
(zones planimetriques) de gran i evident paral-lelisme en relacié al pla
implicit, al-ludit pero, de 1’observador. De manera que amb aquesta combi-
nacié s’aconsegueix un peculiar emmetxat entre una zona de dominancia
frontal i altres més acords amb les lleis perspectiviques, concloent un resul-
tat estrany, inquietant, de cert aire o caire surreal.

7) Obres on s’aconsegueix l’espacialitat plastica per introduccio en la
composicio d’'una acurada simulacié d’ambients atmosferics, o per ubicar
els elements representats segons una estratagema tendint a suggerir l’espai
envolupant i fisic d’un exterior.

Se n’hi podrien distingir dos subtipus:

a) Quan un personatge, des d’un recinte interior manifestat per elements
comunament reconeguts (ampit d’un finestral, fulles d’una finestra obertes
cap al suposat interior seguint la férmula de representacio espacial propia de
I’escorg, cosa que facilita I’efecte de captacié tridimensional) porta a que,
per posicié 1 implicita pero induida visual line, I’espectador del quadre es
dirigesca i atenga a I’ample pla de mimetica atmosferitzacié externa a que
s’obri el personatge representat (cel pigallat d’estrelles o de signes estrets
del conjunt del cabal universal de la pintura). De manera que el concepte
d’espacialitat evocada va més enlla del de la plastica il-lusionisticament cre-
ada, encara que €s el metode d’elaboracié d’aquesta —la plastica— el que pro-
picia la suggerencia 1 el concepte d’aquella.
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b) Quan una imatge arquitectonica presenta per la seva forma (nitida con-
figuraci6 lineal objectual i estructural) dissenyada d’acord amb la férmula
geometrica propia de la perspectiva triaxial, el seu particular status corpori
(volumetric) que exigeix un espai envolupant fisic, i, a més a més, aquesta
formalitat icOnica apunta denotativament en un entorn tipic d’urbanisme
extern (carrers, cantons, places...). Amb la qual cosa, I’espacialitat resulta,
en principi, oberta per la seva intencionalitat referencial i mimesi figurati-
va; per bé que, ja que es té en compte el compliment estricte de 1’esmenta-
da férmula de representaci6 tridimensional, el resultat plastic va a diferir del
de la submodalitat anterior. La qual cosa no vol dir que aquesta altra classe
d’escenografia no puga també admetre o albergar, a part de la iconicitat de
caire reproductiu, certs elements —grafismes, signes, fantasioses cal-ligra-
fies— d’aspecte fantasiés o d’empremta més decididament suprareal.

- VII -

Si el que semblava impactar-nos , de motu proprio, al conjunt de treballs
de la serie «Pinteu Pintura» era I’entrellacament eidetic i formal que les
seves imatges manifestaven o imposaven ja des del principi, el que destaca-
ria de la serie «Vivace» —€s a dir, alld que em limite a corroborar per escrit,
ja que immediatament es constata en contemplar-la— €s la claredat concep-
tual del missatge que amaga i la diafana desimboltura de la seva diccid
pictorica. Missatge directe, franc, viu... transmés o, millor, posat en evidén-
cia a través d’una nitida i1 precisa configuracié lineal, aixi com d’una
atraient gamma cromatica intensament brillant.

Pero si, aprofundint més en la seva lectura després d’aquesta primera
impressi6 visual, els quadres que la integren no alberguen —aparentment—
complexitats formals ni opressius tenallaments critics, no per aixo deixen de
plantejar un repte plastic ni de llancar series i fundades critiques. En abso-
lut.

Sén obres en totes les quals esta el component de reprovacio, per bé que
el refinat dibuix de llurs formes i la brillantor del reverberant colorit de
llurs escenografies podrien conduir, equivocadament, a pensar el contrari.
D’altra banda, I’estrategia seguida en 1’organitzacié figural, de calculat
nombre d’elements, i el magistral ds de la linealitat objectual i estructural,
en perfecta simbiosi grafica, amb que erigeix i configura el motiu principal
—descriptor de la dentincia que generalment presenta com situacié o resul-
tat, com descripcié del que ha fet— no significa ni més ni menys que el punt
de professionalitat assolit en la tecnica dibuixistica i la simplicitat depura-
da amb que demostra Mir¢ ser capag de pensar, disposar i resoldre pictori-
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cament la situacid, objecte d’acusacié i condemna en el pla de la represen-
tacio:

1) Situacié imaginada en la seva ment, perd denotativa —com gairebé
sempre en la seva poetica— de la realitat circumdant, atesa i acotada en algu-
na de les seves miltiples vessants.

2) Pla de la representacié: irreal o enganyds en quant a la il-lusorietat de
la seva naturalesa intrinseca i fantastic en quant a la creativitat que permet
semblant simulacié o meravellosa aparenca en ell desenvolupada. Pero,
paradoxes dels llenguatges (formalitat i contingut expressius), especial lloc
o ambit especific per a I’erecci6 iconica (elaboraci6 i plasmaci6 en un espai)
de formes que apunten no a cap engany, irrealitat o fantasia —queé més vol-
driem en aquests dies d’erms i d’ecologics desastres!— siné a realitats suc-
ceides, viscudes, testimoniades, documentades... també hic et nunc —en
aquest moment del seu itinerari plastic— a «Vivace».

Arribats, doncs, en aquest extrem —dins de la tasca que ens ocupa 1 dete-
nint-nos el 1994, any en qué va presentar a Valéncia la série— no hi cap sin6
afirmar que Antoni Mird, en tot allo relatiu a la problematica que ateny a la
creacié de I’espacialitat plastica en la seva obra, segons la metodologia i
recursos emprats, tal com hem examinat ampliament, assumeix 1 practica-
ment sintetitza —en aquest, avui dia, darrer tram de la seva produccio artis-
tica— totes les estratégies i recursos, manejats a través de les diverses moda-
litats compositives, precedentment analitzades, per a —igualment que ha
operat amb la forma i el color (aquest darrer a profunditzar en el segiient
capitol)— desembocar en unes poques pero eficaces formules, 1 belles en vir-
tut de la seva depurada simplicitat i finor sintactica. Resultat 1 posit —quin
dubte hi cap— de tants anys d’ardu i intel-ligent batallar amb pinzells, burins,
cisells i/o bufadors; els assaigs, experiéncies, rectificacions i consecucions
dels quals es projecten admirablement en la construccié de les escenes que
«Vivace» ens depara.

Categories o modalitats compositives la taxonomia basica de les quals
passe a exposar a continuacié. Abans, haig d’advertir, tanmateix, que €s pel
procés de depuracid i sintesi portat a terme per Mir6 en la seva labor crea-
tivo-técnica, al llarg de la seva trajectoria, pel que la classificacié amb que
finalitzaré aquest capitol va a ser escarida, en consonancia amb la assenya-
lada clarificacié i simplicitat compositiva a que a arribat el pintor en I’ac-
tualitat. Clarificacié i simplicitat que no vol dir —obvi és insistir-hi— ele-
mental simplicitat; ni tampoc implica que, dins d’aquest procés sintetitza-
dor, no apareguen les pertinents variacions de formulaci6 i certs subtipus.

Aixi doncs, fins al present, la tipologia compositiva de la serie «Vivace»
comprén:
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1) Composicions I’estructura basica de les quals es resol mitjiancant I’ ar-
ticulacio d’un element que actua com “figura” (referent d’alguna cosa
comuna o corrent, amb o sense caire simbolic) connectat amb un altre
(denotatiu d’un paisatge o exterior) que fa de fons.

Al marge que I’enquadrament ressalte i establesca un tipus o un altre d’e-
quilibri entre el motiu més proper al pla de I’espectador (P.O.) i el sistema
axial de I’obra, aquesta categoria compositiva es concreta essencialment de
dues maneres. A saber:

1.a)

— Element “figura”, representant algun personatge, un objecte o éssers
animals en un pla molt proper a I’espectador.

— Pla intermedi (P,) paral-lel al primer (P;) i al qual actua com a tel6 de
fons (P3). Gairebé sempre el referent de P, pertany a la mateixa classe que
el de Ps.

— Posici6 postural d’allo representat a P; en rigorosa relacié de perpendi-
cularitat amb les configuracions que construeixen/determinen la resta de
termes planimetrics de 1’obra'

Preponderancia del Equilibri estatic del Preponderancia de
personatge FIGURA. personatge FIGURA.  T'objecte FIGURA.

(De vegades sera un animal el
que predomine o actde com a
FIGURA en lloc d’un personatge
o d’un element inanimat)

1.b)

— Element “figura” representant algun personatge, un grup d‘ens bimorfs
o cert element objectual en moviment, en pla proper a I’espectador.
Tanmateix, la seva articulacié amb elements pertanyents terminologicament
a plans successius resta particularment abiaixada pel punt de vista elevat —o
que ho simula— que imprimeix a I’elaboraci6 de la imatge, i que porta a con-
ferir-1i un sentit de I’espacialitat distint al del tipus anterior.

A «Malastruc», posem per cas, la mar que engoleix el petrolier contami-
nador domina I’espai iconic de manera semblant, en certa mesura, a com
ocorria amb el mar de cases del seu llunya i enyorat paisatge de 1’«Alcoi»
de fa, ara, trenta-tres anys.

A «Bici d’aiguamoll» ens trobem amb la imatge d’aquest vehicle, prope-
ra al pla de I’espectador i d’ostensible dominancia frontal. Tanmateix, en



conjugar tal imatge: a) amb la zona (segment d’espai) representada antepo-
sada al vehicle, b) tenint en compte el que implica I’elevaci6 del nivell dptic
amb que encarar I’extens paisatge pantands que s’obri darrere de la bicicle-
ta, malgrat la no explicitud de patents linies de convergéncia perspectivica,
1 ¢) comptant amb el desplegament d’un gradient de tonalitats pertanyents
a, 0 que parteixen de, un mateix chroma, es genera —per tota aquesta com-
binacio— una intensa i alhora difusa espacialitat atmosferica, altament sug-
gestiva i, per descomptat, abans incloible en aquest subtipus compositiu que
en |’anterior.

«Bici d’aiguamoll», 1992.
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2) Composicions d’acusat efecte de profunditat aconseguit mitjancant
senzilles pero eficaces formules perspectivigues:

a) Aplicades fonamentalment a partir d’elements arquitecturals. Malgrat
la seva aparenca fragmentaria, la il-lusié de profunditat generada resta bas-
tant accentuada per la férmula emprada de representacié espacial molt
escorcada, en la qual s’ha forcat I’orientacié obliqua del motiu arquitecto-
nic, tal com podem comprovar a «Cultura amenagada». O bé perque un ele-
ment en escor¢ va juxtaposant-se seqiiencialment al mateix temps que es
repeteix indefinidament. Aix{, a la columnata romana de «La porta del cel»
la linia de les columnes gairebé s’esdevé una paret continua.

b) Aplicades a comptats elements arquitecturals molt ampliats —tant, que
poden passar desapercebuts, subsumits com pla-fons— que es combinen amb
parts —aixi mateix ampliades i volumitzades— de referent anatdmico-corpo-
ral, com, per exemple, «El mirallespill».

La connexi6 que, per la seva banda, s’estableix entre ambdues classes de
configuracions i un tercer element, complet en la seva conformacid, acaba
de crear la sensaci6 d’espacialitat i de distingir-la de la del subtipus “a”.

3) Modalitat compositiva basada en una peculiar “seriacié” des de cert
element basic” que es reprodueix/multiplica fins a completar [’elaboracié
d’un assumpte i construccio de ’escena imatge final:

— Conceptualment unitaria, encara que formalment (tracos, configura-
cions 1 tonalitats) manifeste una diversitat de components.

— Graficament 1 cromaticament en mosaic, amb el que aix0 suposa en la
resoluci6é d’un espai plastic d’escassa fondaria.

— I, consegilientment, adquirint visualment i establint sintacticament una
connexio “figura-fons”".

4) Modalitat I’espacialitat de la qual s’obté per la utilitzacio de la pers-
pectiva, combinada amb foérmules de menor recessivitat que recorren a
estrategies de juxtaposicio, solapament i compressio de plans.

4.a) Certes obres es desenvolupen en base a un tipus d’inversié configu-
rativo-cromatica combinada amb alguna modalitat de perspectiva lineal. Un
motiu protagonista/destacat per massa o ubicacid, que repeteix la seva
forma invertidament i en un color patentment contraposat al de la resta de
I’escenografia, s’estructura de manera adequada per a crear la il-lusié d’un
espai en profunditat mitjancant la utilitzaci6 de la perspectiva.
Perspectivitzacié que pot ser : i) lineal, quan les paral-leles rastrejables en
elements integrants de la imatge s’allunyen del pla de I’espectador fins a
trobar-se en un punt situat al nivell de I’ull (+ sobreelevat), com a «Festa de
la cirera», 0 11) aéria en superposar, en una primera part/meitat de 1’escena,
certa figuracié de cromatisme accentuadament distint al del paisatge repre-



sentat, sobre el pla del qual aquella se superposa, i a I’altra part/meitat de
I"escena es déna el mateix tipus de figuraci, encara que de massa tonal més
clara respecte al seu correlatiu paisatge pres des d’un punt de vista elevat.
De manera que, tant pel color, manejat en inversié cromatica en els plans de
figuracié humana i en els relatius als exteriors paisatgistics, com per la dis-
tinta altura en que se situa el nivell optic de la figura humana respecte al
“pla paisatge™, és com el nostre artista promou un espai plastic tan interes-
sant com peculiar, comprovable en creacions com la que duu per titol
«Positiu-negatiux.

4.b) Altres obres s’estructuren duplicant un mateix motiu canviat de
color. Aquest “doblet” iconic es conjuga de forma invertida i per juxtaposi-
ci6 a un dels eixos de simetria de I’espai compositiu. Al primer pla, aix{ ela-
borat, se’n sobreposa un altre portador d’una figuracié dnica i distinta de la
primera duplicada. De manera que, tant el pla que conté I’element duplicat
1 invertit, com el del nou i no repetit element sobrepintat, es vinculen segons
una estricta perspectiva cromatica, donant per resultat un espai plastic de
dominancia frontal i gran planitud.

Amb tot, es pot fer una puntualitzacié que no invalida ’espacialitat carac-
teristica d’aquesta modalitat compositiva, ben distinta a la que ens ofereixen
les pintures incloses en “a”. Em referesc a que, en alguna obra, el motiu que
se sobreposa a la imatge de I’element duplicat/invertit s’articula a 1’inrevés,
€s a dir: el motiu tnic resta plasmat en darrer lloc, albirant-se entre veladu-
res; 1, sobreposat, es desenrotlla I’anomenat binomi “positiu-negatiu”, ins-
taurat o fixat al voltant de I’eix de simetria.

4.c) Finalment, certes obres, també dins del concepte d’inversié “positiu-
negatiu”, resolen la seva espacialitat recorrent a una metodologia que s’a-
parta de I"aplicaci6 estricta de I’esmentat concepte. Aixi, la forma del motiu,
que abans es duplicava invertint la seva coloracid, es representa ara segons
la seva aparenga externa i clarament referencial en una imatge que es con-
traposa a si mateixa; només que, en lloc de presentar-se cromaticament
invertida, mostra la seva conformacié estructural posant de manifest deli-
neacions essencials que determinen que I’arquitectdnia del motiu en giiesti6
siga un personatge, element inanimat o animal com —en aquest darrer cas—
podem apreciar a I’interessant acrilic sobre taula «Viatge sense retorns.
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NOTES AL CAPITOL V

| Villafafe, J.: Introduccion a la teoria de la imagen, Pirdmide, Madrid, 1985, p. 108.

2 “Al llarg de totes les epoques, els artistes han encarat d’una forma o daltra els problemes de represen-
tar les tres dimensions en una superficie plana, de només dues. Durant els diversos perfodes historics i
en les diferents cultures els artistes s’han servit de diferents meétodes per representar la forma i 1’espai.
Tots dos conceptes son inseparables, perque la forma és inconcebible sense 1'espai que la continga™.
Malins. E.: Para entender la pintura, H. Blume, Madrid, 1984, p.46.

3 Si en la pintura: pel repte que suposa la seva representacié (il-lusorietat) en una superficie bidimensio-
nal; si en I’escultura: per quant la relacié d’un objecte exempt amb I'entorn real condiciona la seva sig-
nificativitat plastica; si en I"arquitectura: per quant la funcionalitat d’una construccié implica que radi-
que en un lloc i determine/aculla un espai fisic —no il-lusori ni suggerit-. espacialitat acotada per la
corresponent fabrica edificada, humanament deambulant i/o habitable.

4 Confonent i demostrant, el qui aix{ s’expressa, la seva ignorancia respecte al que aquesta afirmacié com-
porta en el mon del cartell 1 la impressio offset.

5 Una curiosa obra on, en certa manera, s atén també aquest joc articulable de plans —un. fisic, conte-
nint potents formes figurades: un altre, també fisic perd materialment desplacable, on només aparei-
Xen uns signes escrituristics com a molt, seria la pintura «Opera Xinesa». Per bé que aquesta obra i
en el seu tnic pla de 100 x 200 cm, en restar la seva iconicitat sotmesa i ubicada en una de les zones
dividides per un eix de simetria manifesta una estructura enganyosament tnica, encara que precisa-
ment a causa de tal divisié zonal il-lusoria es propicia la idea de dos plans fisicament possibles de ple-
gar.

6 Concreci6 entesa com plasmacid/objectivacié de la imatge, ja que tant un tractament com un altre roma-
nen al servei del taranna abstracionista de 1’obra en si.

7 Tanmateix, en algun dels seus darrers treballs de la serie «Vivace», datats el 1995, adopta formats de
ratio 1larg —fins i tot extremadament panoramics— per a representar una de les seves originals bicicletes,
com é&s el cas d’«Apagafocs Valencia» (taula que, amb els seus 68 x 196 cm, revela una proporcio entre
els costats de 'ordre de 1:2°8). Amb tot, tal imatge va més enlla d’una mera exhibicié descriptiva del
vehicle, ja que aquest en combinacié amb la representacié del pla “fons™ (arbres caiguts entreviats de
fulles de periodic esqueixats) estableix implicitament, encara que de facil lectura, una certa narracié que
no és ni més ni menys que una argumentacio en pro de I’ecologia i dentncia del que implica el consum
(no s de paper reciclat) i abusos (incendis al bosc) de les substancies naturals, matéries simbolitzades
aci per la imatge dels arbres.

8 Engany, en el camp de la cinematografia, com invencié que modelitza tal efecte i la versemblanca de la
qual —la de les seves “imatges-idees fotodinamiques muntades™, en paraules de Della Volpe, ens plau-.
Important engany de I’art, en I’esfera de la imatge fixa. va ser també —com ens ho recorda Imamichi—
el propiciat, uns 2.300 anys enrere, per la skiagraphia o pintura on apareixien representades les ombres.
Tecnica que si bé rebutjava Platé per falsejar la percepcid i estar doblement allunyada de la veritat ideal,
era en canvi valorada com a moderna per Teofrast, deixeble d’Aristotil, precisament per ser “la pintura
I"art de representar models reals i, consegiientment, també 1’'ombra que aquest projecten en el mén real”.
(IMAMICHI, T.: “El arte occidental desde la perspectiva de la estética oriental”, Creacion, n° 8, Instituto
de Estética y Teorfa de las Artes, Madrid, 1993, p. 15.

9 Una important faceta del llenguatge artistic ve determinada o rau en el seu potencial interpretatiu i pos-
sibilitat d’aplicar-se a fets, accions o situacions en un principi —quan cronologicament es fa fer I’obra—
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encara inexistents o a penes plantejades; a mesura, perd, que manifestaven semanticament un significat
propi («America Negra» parteix del problema racial en un territori concret i en base a una determinada
visi politico-cultural), la seva formalitat, com llenguatge plastic, anava generant la capacitat d assumir
futurs continguts. Heus acf el seu sentit com opera aperta i vigéncia conceptual. Heus acf les seves dis-
ponibilitats per assumir nous desenvolupaments eidetics sense perdre per aix0 el caire documental que
en el seu cas pogués comportar.

10 Creant alld que Rudolf Arnheim denomina “efecte de pisté”.

I'1 Simetria divisora del pla de la representacié en dues zones, perd que en aquesta obra la zona “plena”
(figura) deixa, en desplacar-se, un subespai en la seva propia part superior. Amb aixd, s’incrementa
I’«efecte de pist6» en romandre premuda la zona figurada per un costat i, a més, afavorint d’aquesta
manera certa significativitat procliu a I’abatiment, a la reflexié penosa.

12 Elements seriats com imatge completa multiplicada (sobreposada o no a la segiient, i amb o sense varia-
¢i6 morfoldgica), perd també com reduplicacié o multiplicacié de contorns i perfils. Cosa de la qual, en
altres llocs del text, ja he tractat en considerar aquesta tactica de mobilitzacié icdnica per part de Mir6.

13 Un cas curids és I'exemplificat per « Service du Nettoiement », la superficie del qual, de 100 x 100 cm
resta parcel-lada en dos frames, de 100 x 50 cm, mitjancant una remarcada linia obscura que explicita
I'eix de simetria (vertical). Eix que intersecta amb la representacié d’un geganti bitllet de a dolar que
s’acomoda a I’eix de simetria horitzontal (implicit).

Aquesta articulaci6 instaura una especie de divisi6 de tot I'espai pictoric en quatre quadrants: dos,
“plens” per dues mitges figures d’un mateix personatge, i dos “buits”, o de fons, resolts amb neutrali-
tat iconica (abséncia d’elements objectuals). Amb tot, la curiositat o interes de la composici6 rau sobre
tot en I’organitzacid/sintaxi establerta entre la representacié fragmentada i la direccionalitat induida per
a connectar-la en base a un context figurat compartit asimétricament, ja que mig cos del personatge
(arreplegador d’escombraries) resta en la zona alta del quadrant de la dreta (A) i I’altre mig cos en la
zona baixa del quadrant de I'esquerra (B).

[ centrat i fent de nexe unitiu entre totes dues zones tenim el geganti bitllet, el desenvolupament uni-
tari del qual va d’un frame a I’altre.

14 A la vegada, el motiu principal (generalment figura humana en P,) segons que aparega més a prop al
pla de I"espectador —a major “intensionalitat”/menor extensié i abundancia de detalls— o més allunyat
—a major “extensionalitat”/més area corporal visible/menys coimplicacié amb I’observador del quadre—
en funcié de I’enquadrament i format elegit, es comprovara la influéncia dels llenguatges filmic (plans
primerissim versus panoramic) i fotografic (comprensi6 figura/fons propia del teleobjectiu).

No necessariament ha de ser un mateix element idénticament repetit. Pot també entendre’s com ele-
ments diferents (en/per forma, tonalitat, format) perd de la mateixa classe. O un element “estereotip”
multiplicat segons configuracions homologables.

15 Només que aci —si partim de la seva obra «Parc Natural», paradigma d’altres del mateix tenor— el “fons”
sera un “tel6” buit, i alldo que opera com a “figura™ (munts de brossa) es comporta segons un enllac de
sentit de doble direcci6:

Figura-fons = Context/Context = Ambient = Leit Motiv de 1’obra.
A (7)) <> (%) A

Aquesta composici6 —de 200 x 200 cm i de I'any 1993— ve a constituir el prototip 0 mostra que jus-
tifica la modalitat compositiva amb que es connecta aquesta nota. Modalitat concretada aixi mateix en
quadres com «Condemnats», 1994; «Zebres Escapols», 1994, etc...
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Amb tot. la seva filosofia adhuc es pot rastrejar en certes obres posteriors —encara que manquen d’e-
lements repetits i/o pertanyents a una mateixa classe d’objectes— els formats dels quals sén proxims o
identics al quadrat, com €s el cas de «Parc Natural».

Aixi, a «Vaixell de combat» o «Valisa per a subornar» els seus respectius “fons™ es contraposen
ostensiblement a la forma predominant —i tnica— segons el joc articulador “figura/fons”. Tanmateix,
aquest darrer, malgrat constituir un “tel6” buit, o pla exempt d’altres conformacions, la seva peculiar
“vacuitat” positiva (“espai” acolorit) detenta, —precisament per la permanéncia de subtils trets o tracos
abstractes (trets del gest amb que el pintor anava dipositant la fina substancialitat (matéria cromatica)—
un peculiar potencial molt apropiat per a completar el significat que globalitza la imatge final; perme-
tent, per tant, de considerar 1 acceptar també en aquestes pintures la doble direccié de sentit assenyala-
da més amunt— que va més enlla d’'una mera connexio gestaltica.
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SOBRE LA PROCESSO, 1975-76 (PINTURA-OBJECTE, MOVIMENT). COL. IVAM. VALENCIA.
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CAPITOL VI

SIGNIFICATIVITAT PLASTICA DEL SEU COLOR

.

L’aplicaci6 del color en el tipus d’obres dels seus primers treballs, 1 enca-
ra que de la ma de Vicent Moya va passar algun temps pintant natures mor-
tes, paisatges i retrats d’una forma més o menys academica, no semblava
anar, certament, molt en consonancia amb la convencionalitat cromatica
propia dels generes. Aixi, per exemple, el sif6 d’acusada estructuraci6 line-
al a la manera cloisonista, d’una de les esmentades pintures («Bodegd amb
sifé», 1960), deixava escapar part del seu verd conformador fora de la linia
definidora de 1’objecte; unint en aquest procediment poc ortodox una per-
sonal aplicacid, igualment poc convencional. I encara que les tonalitats de
les fruites sobre el plat, o les de la resta del muntatge escénic, restaren, en
canvi, convencionalment harmonitzades, no per aix0 deixaven de donar
certa impressié de valentia a causa de la gruixuda juxtaposicio dels tracos 1
el no absolut encaixament de color amb la forma dels elements objectuals.

Una cosa semblant podriem remarcar de «Caretes»', quadre també d’a-
quell mateix any, on si res no s’havia que objectar, des d’un punt de vista
escolar, sobre la possible coordinaci6 i transicié tonal entres verds, rojos,
grocs (el roig i el verd fan —additivament— el groc), anava a ser la disposi-
ci6 mateixa dels objectes i la barreja entre ells —lampadeta, careta burleta,
got de llimona, parell de pomes, llibre blavenc, morro de gos, arlequinenca
cara blanquinosa...— alld que revelava la intencié de Mir6 d’acabar amb
aquells tipus de geéneres i maneres pictOriques en la seva linia de treball.

Colors ben transicionats al llarg de les seves respectives gammes en pin-
tures com «Retrat» o «El Bevedor», ambdues del 1960. L’angulaci6 del nas,
subratllada en tots dos personatges mitjangant el joc llum/ombra. L’aguda
disposicié angular dels bragos, en el cas del bevedor, remarca aixi mateix
per I’articulacié entre tons clars i obscurs; composicié reforcada, a més a
més, per alguns altres detalls (tractament espatular —miniaplicacions angu-
lars en “L”— de part del fons de la paret, ortogonals acabaments de la taula
del bevedor...) preludien I’interés que les disposicions o0 miniestructures en
angle tindran en la plasticitat dels seus futurs treballs.

Estructuracié o disposicié cromatico—formal (microformes) que casen
perfectament amb I’assumpte de la representacio: fina agudesa angular i cal-
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culada inclinacié del nas del retratat, reforcant-se la concentracié que la
seva ganyota —amb la mirada igualment capficada— exhibeix. Amplies i lan-
guides angulacions donant a entendre la gran dependéncia alcoholica del
desgraciat bevedor: amanolla el got i I’ampolla amb tal fruicié que sembla
capag de trencar-li la cara (agressivitat potencial rastrejable en els vectors
que representen el brag 1 I’avantbra¢ amb els seus respectius acabaments en
punta) al primer que s’atrevesca a retraure-li el seu estat i actitud. Tons
ombrius, a major abundament, com a refor¢ cromatic general de la situacié
animica del personatge. Tons, d’altra banda, obscurs —que no ombrius— a les
grisalles que conformen el «Retrat». Grisalles que resten, no obstant, tem-
perades pel carnalatge rosenc del coll i el front clar i I’esmolat llom del nas,
il-luminats en groc, a mode de signe del rigor que la reflexié implica —d’ac{
el gris argent, gris blavenc, gris fum, d’una banda— i d’on precisament nai-
xera la llum, la idea fructifera. Cosa aix{ mateix refor¢ada pel llavi lleument
ataronjat, i el groc palla, o el blanquinds, que aclareixen zones puntiformes
1 significatives del rostre, d’altra banda.

Continuant amb I’analisi del color en I’obra d’ Antoni Mird, ens trobem
amb «Paisatge d’ Alcoi», on no déna una visi6 del seu poble a la usanca més
tradicional o facilona del paisatgista tipic. En aquesta obra presenta una
peculiar panoramica (el format del quadre és vertical, perd la perspectivacié
des d’un punt de vista elevat invita a una visualitzacié panoramica) que
selecciona una série de cases i teulades de magatzems que dibuixen una
mena d’estructura en forma d’«S», estesa i escorcada, que conjunta singu-
larment amb I’espacialitat generada. Estructura que subjaurd en algunes
altres de les seves futures composicions, en qué la marginalitat, la turbulen-
cia o el desanim profund fan empremta en les persones; manifestant-se
aqueixa classe de sentiments en/per la disposici6é angular de les seves ana-
tomies, a més de per les seves respectives morfologies. I el color, ah el
color! Es cert que Mir6 no ha anat a una Facultat de Belles Arts, pero coneix
la historia de I’ Art. L’esmentat paisatge sobre Alcoi, del 1962, n’entronca
amb fermesa el disseny de les seves parts amb una ordenacié cromatica
segons un repertori de blaus i verds, beixos i grisos de tradicié cezanniana.

Colorit particularitzat per zones distribuides graficament i lineal, estruc-
turalment compartimentades perd connectades, tonalment emmetxades.
Paisatge reconeixible encara que suficientment distanciat —per distincié
ontologica— de la seva subjectivitat sentint que, com a subjecte i autor, el
pintor proclama. I que, tanmateix, mitjan¢ant la gamma de color pictoric
amb que ho erigeix i introdueix en I’espai il-lusori de la representacié
—havent comptat amb el previ desencadenant perceptiu de 1’entorn fisic—, ho
metamorfosetja cap a un paisatge interior. O, dit d’una altra manera, des del
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(seu) coneixement i les (seves) sensacions tingudes per ’artista alcoia del
seu poble, ho plasma i ens ho ofereix hic et nunc: segons la seva manera o
forma particular de saber i entendre a través de certes imatges —forma i
color— objectivades en una pintura. No devem d’oblidar que el «color,
aqueixa impressié sensorial visual de mena plenament psiquica, és l'ele-
ment basic d’un conjunt de configuracions i estructures perceptuals que
constitueixen la nostra manera de vore I’entorn fisic que “realment ens
envolta™».

Pintura que, d’altra banda, no roman en simulacre extern d’una realitat
objectual, sin6 que advoca per 1’expressi6 (i el color —insistesc— juga en el
mosaic cromatic formal un transcendental paper) d’alldo que tal “realitat”
alberga —implicitament— d’«humanitat»: éssers que, encara que en la imat-
ge no apareixen representats, se sap que la transiten (tal “realitat”) capbai-
xos cap al seu treball; persones que, sota els sostres i darrere de les parets
d’aquest puzzle constructiu, discuteixen per aconseguir una millora cultural
per al conjunt dels ciutadans: homes i dones, joves i vells, rics i pobres...
els quals, cadascun amb el seu afany, romanen lligats, vinculats, en divers
grau, a un territori amb uns costums i un llenguatge inevitables. I tota aquei-
xa amalgama —aff, contradictoria, agermanada, competitiva, amb zones de
claredat i foscor, com ja apreciavem a «El Bevedor»— de sentirs i pensa-
ments, actituds i postures, ideologia i submissions, critiques i conformis-
me... es transfon, respira, puja, com un nivol de mistéric vapor, per I’es-
pectacle de color formalment serpentejant amb que I’artista construeix el
paisatge també ja interior —i, per tant, igualment serpentejant a causa de les
inevitables turbuléncies animiques— d’aquest lloc geografic, origen 1 assen-
tament de les seves propies arrels, pero claraboia i pantalla on visualitzar i
projectar(-se) horitzons universals.

Transcorrera practicament una década perque el paisatge tonal de la vista
panoramica d’aquest quadre comentat a fons s’albire —per bé que després
d’una forta evolucié— en alguna nova composicid, aliena per complet al
génere paisatgistic, d’altra de les seves series. Em referesc a la seva
metallgrafica titulada «Futur Negre» (1972) on I'imponent rostre, pensar6s
i absent, impertérrit i vulnerable, del personatge s’erigeix com summa
cromatica de petites zones endotdpiques que van volumitzant i donant cor-
poralitat al mateix rostre, muscles i avantbracos, segons un acurat encaix o
emmetxament de fragments sinuosos i taques coloristiques de configuracio
microestructural “tipus amebia” pel que tons violacis, magenta, cyan, liles,
blaus verdosos i grisos blavencs es coordinen harmonicament en espaiada
reminiscéncia —encara que sens dubte a considerar— del paisatge de la seva
benvolguda ciutat; fent igualment bona I’assercié de J. Carlos Sanz sobre el
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color com element basic d’una série de configuracions i estructures percep-
tuals constitutives de la nostra forma de vore I’entorn fisic —en aquest darrer
cas topografia humana— que ens envolta.

~II -

D’una banda, beixos i marrons procedents d’«El Bevedor»: ara escalfats
pel roig ataronjat de «Caretes», ara fredament aombrats per les fosques gri-
salles generades a partir de les linies en negre configuradores del propi
bevedor. D’altra banda, rojos globalitzadors del cos de «Nua 2», juxtaposats
a I'intens carmesi de part del seu fons, van a ressaltar —des de tota aquesta
combinatoria tonal— les anatomies dolengoses i exasperades de «Fam i tris-
tesa» 0 «Crit, dejuni for¢ds», igual que els cossos distorsionats i expressius
de «Les tres gracies» i altres composicions de les seves séries «La Fam» i
«Els Bojos» on, a part de ’esmentada heréncia cromatica, la gruixuda linia
objectual de tradicid cloisonista penetra —pel que fa al tractament de la seva
propia materialitat pictorica— fins fondre’s, segons una singular elaboracio,
en un acabat micropords —«Esquizofrénia»— que avanga alguns dels efectes
que obtindra un any després en les seves «Experimentacions-relleus-
visuals».

De nou, sembla fer-se palesa la famosa maxima “la Natura imita 1" Art”.
I €s que en el cas que ens ocupa fa la impressié que de 1’observacié de Mir6
sobre substancies i1 formacions de I’entorn mediambiental, i del subsegiient
maneig i insistit estudi que sobre els materials plastics acompleix, naix una
nova orogenia, una fantastica geologia pictorica. I si bé el nostre artista,
com segurament €s el més factible, es nodreix en el seu brainstorming cre-
atiu de variats “aliments” de divers rang —ontologico-materials, concep-
tuals-eidetics, sensorials-perceptibles— no per aixo deixa de mostrar la seva
capacitat a avancar futurs encontres amb els inputs visuals, que tot al llarg
de la seva carrera va descobrint i aprehenent amb la seva actitud indagado-
ra, fins a canviar-los plasticament en el vocabulari i férmules propies del seu
art.

Si la materia cromatica d’«Els Bojos» resulta aspra en el seu tractament
superficial 1 acull sinuosos o serpentejants drippings en la conformaci6 d’al-
gunes anatomies de certs personatges: a) com confitats regalims controlats
a «Crit, dejuni for¢és», b) com regalims-filatures que ordeixen un fons-
trama general sobre que tracar configuracions i sobreposar colors:
«Composicié de carn», o ¢) com linealitats fonents emulant el mode de
manipulaci6 creativa caracteristic del procés quimic d’autorevelat polaroid:
«Les tres Gracies»’...



...Als seus «Relleus visuals» tota la sinuosa 1 voluble gestualitat de series
precedents esdevé arestes tallants, formant trames de linealitats no perfecta-
ment disposades segons un mateix sentit —encontres 1 desencontres—, enca-
ra que les seves respectives morfologies de convergeéncies 1 més abundants
disjuncions resulten, al capdavall, acomodades 0 menys agressives en virtut
de les tonalitats amb queé globalment acostuma d’emmetxar les agrupacions
d’esmolades arestes sobreixents (fins cavallons) i clivells (solcs propiament
dits). Tanmateix, no acaba aci la cosa, ja que no totes les realitzacions d’a-
questa serie experimental es varen plasmar per igual, per bé que dins d’una
coherencia procedimental.

Molts altres treballs es van desenvolupar a partir d’un pla/superficie que
de llisa esdevé arrugada, com si a la mateixa superficie préviament compri-
mida i1 rebregada se 1’hagués, posteriorment, intentat aplanar després de
sofrir una mena de granissada orogenica. Eclosié orogénica i aplanament
posterior que, logicament, no sén siné formes d’expressar al lector —per la
meva part— el que ’artista haja pogut fer mitjancant el seu procés creatiu i
restat objectivat en tals experimentacions.

Amb aquest modus operandi de —diguem-ne— peculiar constitucid oroge-
nica, s’aconsegueixen unes pintures en que es constata sintacticament el joc
entre: a) un pla fons general o superficie on es donen totes les protuberan-
cies 1 petits bonys (com micro baix-relleus d’aracnida factura, reticules de
lineals entramats —perpendiculars, secants, de mode regular i irregular
poliedric— a guisa d’incisius clivells...)* sobre els quals, alhora, es configu-
ren en un nou pla terminologic, encara que fos en part amb I’ anterior, b) cer-
tes formes destacades o protagonistes (circulars, ovoides feixos de nervia-
cions...) i ¢) el tint general que a manera d’atmosfera cromatica unificado-
ra engloba tota la imatge.

De manera que podem dir que Antoni Mir¢ estableix 1’esmentada tipo-
logia compositiva caracteritzada globalment per aquesta triple articulaci6
totalitzadora entre plans, delineacions i color que, esmicolats, comporten:
i) una destacada figura de to més o menys forta que la resta de la compo-
sici6, pero del mateix rang cromatic; ii) una conformacié més extensa de
patent contraposicié coloristica respecte al fons, basant-se en 1’oposicié
luminica (intensitat); i iii) un bipol que actua com un pseudo “fons/figura”
del mateix color, distingint-se només pel joc de llum—ombra que tot clivell
propicia i manifesta front a la seva contigua protuberancia, multiplicat tan-
tes vegades com parells de plecs 1 entrecreuaments sobreelevats-intersticis
apareguen.

Aixi doncs, tot aquest conjunt de treballs constitueix un pas més en la
seva indagacié i aplicacié practica de I’agent plastic per excel-1éncia en I'u-



nivers pictoric —i de natura més complexa— que €és el color. El tractament i
la utilitzaci6 del qual, al llarg de les seves més significatives séries, anem a
continuar examinant.,

- III -

L'us del color en la seva série «Vietnam» es decanta cap al territori dels
marrons, en modalitats properes al “siena terra torrada”, i el dels verds,
generalment barrejats amb beix. Tons que manifesten una referéncia expli-
cita cap a les coses militars, donades les associacions que els vinculen amb
aquest estament/activitat, perd que a més es consoliden —en aquest cas con-
cret— com la millor manera de donar cos a la constitucié cromatico-formal
dels personatges —agressius, aguaitants, acorralats i humiliats— i, el que és
més important, pel paper que acompleixen —tals tonalitats— com agents
estructurants de la composicié:

D’una banda, procurant de la manera més rotunda possible que destaquen
gestalticament del fons general que, blanquinds —donada la mixtura minima
d’aquells cromes dominants amb el neutre—, ressalta encara més la terrible
iconografia que s’alca aillada (solts els seus elements) davant dels ulls
d’«els altres»: a) d’hipotétics observadors implicits, perd suggerits d’algu-
na manera en I’escena, dins de ’espai plastic; b) de I’espectador alié for-
malment a la representacié (fora del quadre), perd enfrontat amb aqueixa
finestra iconica —document i critica— com coparticip social, d’alguna mane-
ra, de tals esdeveniments.

[, d’altra banda, permetent que comprovem com el pla-fons acull cert o
part del sentit d’alld narrat, quan al seu si desenvolupa un grupuscle de figu-
racions minimes, practicament insinuades en forma i color, a manera de
petits emblemes o pins al-legorics a resultats o conclusions parcials —i de
totes totes lamentablement inadequats— d’aquest absurd conflicte portat ara
per I'artista a I’espai de la representacid plastica, tal com constatem al seu
«Vietnamy», 1972.

Context, que he vingut a denominar técnicament pla fons general, que en
certes obres d’aquesta serie s’erigeix en auténtic leit-motiv pictoric quan,
demarcat metodologicament com “quadre dins del quadre™: a) o bé es repe-
teix I’esmentat frame (quadre), variant i alternant els seus elements plastics
per posicio, tonalitat, sentit cromatic globalitzador positiu versus negatiu, o
a I’inrevés, etc...; b) o bé simplement alld objectual figurat, que actua en tal
o tal altra composicié concreta de context, sembla multiplicat segons el
recurs de la seriacié; de manera que 1’item objectual va ocupant en el seu
desplegament tot 1’espai de la representacié. Novament, els tons obscurs



dins de la gamma del marré (torrat, castany, bru-rogenc) i ajudant-se en la
seva conjugaci6 del blanc i el negre, a mode de copules articuladores, sén
utilitzats en creacions com la que duu el mateix titol de la série: «Vietnam-
1968». Treballs, els d’aquest moment, que Mird practicament va anar alter-
nant amb altres de la seérie «<L’home»; la qual cosa no crec que amague cap
contradiccid tematica, siné ben al contrari.

De qualsevol manera, tinguem en compte que el que «Vietnam» va supo-
sar constitueix una seqiiencia geografica i social més de I’esdevenir huma i
que, per tant, li va afectar com a persona. I la série «L.”home» vindria a ser
la instancia universal que englobaria el que és particular d’aquella concreta
situacié historica, que igualment li va influir i va saber reflectir, com a pin-
tor, en un moment de la seva trajectdria/obra. D’aci, doncs, que a «L.home»
aixi mateix tinguen assentament marrons, negres i grisos, amb el significat
que comunament evoquen en el terreny de les emocions. D’altra banda, cal
notar que també€ aci s’ha valgut de certes derivacions o conseqiiéncies d’a-
plicar la iteraci6 o seqiienciaci6 iconica per a I’estructuracio i ubicacié dels
elements representats, ja fragments i parts de 1’anatomia humana, ja la seva
figura completa en petit format.

Aixi doncs, a la série «Vietnam» ens trobem amb les segiients modalitats
exemplificades:

a) Per un conjunt de bracos amb les mans plegades rotant al voltant d’un
punt, coincident amb I’eix de simetria del pla original.

b) Per un parell de bracos creuats en forma d’«X», enclavats al centre de
’espai de la representaci, interaccionant amb altres formes de mans i
punys situats als quadrants del pla compositiu.

c) Per distintes parts i representacions esquematiques corporals —rostres,
mans, petits homuncles...— que van construint la imatge a mesura que es
despleguen pel pla, i en funcié de o produint diverses ritmies.

d) Per un grup de caps que, repetits, dissenyen pregnantment una estruc-
tura en forma d’«U», al si del qual s’acull una petita figura humana cap per
avall.

e) En altres realitzacions es multipliquen les “franges-banda”, com aque-
lles que se’ns ofereixen organitzades mitjancant un triple nivell: el del cen-
tre, ocupat per rostres humans de major format; mentre els nivells superior
1 inferior inclouen petites figuracions humanes i fragments anatdmics. Quan
no és el cas que un “quadre-finestra”, gairebé centrat, ens mostra el rostre
de la guerra (rostres humans metamorfosats per careta de gas fins conver-
tir-se en pseudohdmens) que, en un primer moment, fixa la nostra atencié
per a remetre’ns a continuacid, en el segiient pas lector, a la part baixa o
base de I’obra, on una mena de fris —com baix-relleu al-legoric d’antigues



gestes heroiques— exhibeix 1’arquetip classic de la guerra moderna: el sol-
dat amb el fusell en posicié d’atac. I el seu revers: el soldat mort simbolit-
zat per una actitud postural també estereotipica: estés bocaterrosa amb les
cames obertes.

En algunes obres d’aquesta mateixa tipologia “e”, el “quadre—finestra”,
centre prioritari d’atraccié visual, va minvant —disminuint la seva area
superficial i estilitzant-se— fins restar convertit en un nivell o franja més del
pla original, al mateix temps que en algunes d’aquestes composicions els
nivells, franges o “tires” augmenten la seva dimensi6, en nombre, o totes
dues coses (aco dltim menys habitual).

En definitiva, I’home, figurat segons la seva corporalitat, va transmutant-
se en subjecte i objecte de destruccié. Va passant d’alld universal genéric en
allo particular especific’: en uns casos, espécimen agressor com a Vietnam;
en altres, aguefrit defensor secularment macolat, com el contemplat en les
pintures dedicades a Palestina. En suma, demarcacions o partions espa-
cio—temporals fets —determinats com “carn de cané”— des de la universal
carnalitat que, imbricada amb la ment o esperit, comprén el mai ben cone-
gut nus gordia que és ’home.

Si a «L’home» i «Vietnam» I’escenografia pictorica esta repleta d’ho-
muncles 1 fragments corporals, «Guerrer arab» o «Tres mil anys de
Palestina» pivoten o es nuclegen metamorficament en 1’expressivitat rostral
del rostre de la guerra, valga la redundancia. D’aci que Mir6 n’adopte, front
a la metodologia del “guadre dins del quadre” i la seriaci6, una altra proce-
dent del llenguatge filmic. Aixi, presenta, en uns casos, la imatge en plans
mitjans curts (guerrer en posicié d’atac amb ulls embenats = simbolica de
qui fa el que fa cegament convengut) i, en altres, enquadrada segons primers
plans (personatge udolant/vociferant = dolent exigéncia de drets) com pro-
cediment per a fixar I’expressivitat des d’una zona ben acotada i a partir
d’un punt ben determinat (rostre-boca), o des d’una postura reflex d’una
actitud sense cap ambigiiitat (mirada al front, bracos en angle fusell prepa-
rat).

El marr6, d’una banda, va evolucionant cap a una combinatoria amb el
gris i el blau; d’altra, es decanta cap a un resultat bru-rogenc; alhora que el
verd oliva, tan caracteristic d’exercits regulars de I’Orient Mitja, va prenent
I"alternativa. També acf, pero, tots aquests plans d’indole filmica —mitja,
curt o primer— van, en connexié amb el seu efectisme cromatic, prenent cos,
algant-se, de forma molt semblant als de la série «Vietnamy, és a dir: arti-
culen en allo basic els agents plastics que contenen. I, per suposat, també les
dimensions fonamentals o propietats sensorials del color: matis, brillantor,
saturacio.



TV =

Com sabem, la seva serie «Pinteu Pintura» ha vingut a caracteritzar-se,
des d’una estricta consideracié estructural, per la variada articulacié de
plans amb qué generar la seva espacialitat plastica, i que ha donat Iloc a una
rica tipologia compositiva. De la qual cosa ja ens ocupem ampliament a
I"anterior capitol amb un detingut estudi. Pel que fa al color, perd, és possi-
ble afirmar ara —com al seu moment va remarcar Joan Guill’— que esdevé
més obscur a la primera part de la série, en consonancia amb la tematica que
s’hi aborda.

Si €s cert —encara que segurament discutible que siga usual- que la uti-
litzacio en la representaci6 iconica de vives i lluminoses tonalitats pot ser-
vir per amagar, paradoxalment, continguts amargs, ombrivols o problema-
tics; no ho €s menys que —encara que en tal cas no m’atrevesc a afirmar que
freqiient en la pintura occidental- un significat d’indole general, associat a
la idea de respecte o rigor per assumptes culturalment importants, sol vin-
dre evocat, en tractar-se d’imatges policromes, i pel que fa al color, segons
un registre decantat cap a un valor tonal obscur. Es a dir, i valga la compa-
racio, aixi com en treballs monocromatics els tons més propers al final de
'escala que va de la claredat a 1’obscuritat s6n els que proporcionen_ un
aspecte més adust a una forma, en aquelles creacions visuals que pretenen
emular I’experiéncia perceptiva del color, sera al to al que pertoque —mino-
rant el pintor el grau de lluminositat— tal tasca. O sia, la menor brillantor
operada en un matis o croma produira I’esmentat efecte de sobrietat tonal.
Efecte que, com vaig apuntar, sol generalment connotar i/o associar-se a
sensacions de recolliment o a testimoniar successos passats, col-lectius o
individuals —memoria historica, memoria psicoldgica...—, i fets culturals
rellevants; per tant, també apropiat per al tipus de citaci6 pictorica/referén-
cia culta impulsada per Antoni Miré en aquesta magnifica série.

Aixi mateix es pot remarcar, ja que tots dos aspectes van lligats en el que-
fer de I'artista, el savi maneig que de la propietat o dimensié cromatica
“saturaci6” en fa gala. Aixi, el color saturat —simple, pur i de gran exacti-
tud— més aviat el deixara, en tota la seva esplendor per a futures realitza-
cions com aquelles que trobem a «Vivace». De moment, aci neutralitzara
bastant I’esmentada variable cromatica atenent —com ho fa amb la brillan-
tor— a la sobrietat exigida pel tema®. Encara que, en ares de la precisié, hem
de dir: sobrietat exigida en part pel tema; doncs, com en el seu moment vam
exposar, a «Pinteu Pintura» pot constatar-se la sintaxi que I’autor porta a
terme i per la qual combina una variada iconografia procedent d’obres artfs-
tiques sacralitzades per la Historia de I’Art —que requereixen (o aixi es
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podria admetre) el susdit registre tonal sobri— amb una altra iconografia
presa de la societat de consum, ja aportada pel pop-art, ja peculiarment ela-
borada de motu proprio per Miré, i a les quals —a conjuncid de les quals—
sembla convindre millor una coloraci6 brillant i saturada com a tactica per
a ressaltar, respectivament, la seva idiosincrasia i establir la comparacio i
contrast entre el nivell iconic de les formes i colors de les cites
historico-artistiques esmentades en primer lloc i les formes i colors d’a-
questa darrera imagineria de factura més actuall.

D’altra banda, de la sensaci6é de mobilitat dptico—cinética induida als seus
«Relleus visuals» a partir dels entrecreuaments de les seves geometriques
trajectories lineals, evolucionara cap a un altre tipus de dinamicitat propi-
ciada per I’exacta i precisa denotativitat referencial de la imatge: crestes
escumoses d’onatge, excitats caps de galls dindis destinats a I’escorxador,
languida cabellera a punt de ser bressada pel vent, etcétera.

De la tallant nitidesa dels perfils —protuberancies-plecs, clivells-tracats—
assolida a través de les miiltiples experiéncies que els “relleus” permeteren,
Mir6 passa —arreplegant aquella llunyana heréncia— a la maxima nitidesa
que una linia configuradora puga aconseguir: a) en la sinuositat de perfils i
contorns de sirenes, homens o dones, b) en la rectilinia conformacié de
bracos mecanics i contenidors metal-lics, ¢) en la cal-ligrafica reticulaci6
filiforme de branques i troncs d’arbres, o d) en el disseny delineador, entre
fantasios i surrealistic, de tubs i bastidors de bicicletes.

De les texturades superficies cromatiques d’aquells «relleus visuals» que,
malgrat apareixer en diversos graus de saturaci6 i brillantor, resultaven al
final perfectament uniformes —que no mondtones—, Miré ha arribat —passant
per les importants i vigoroses series intermeédies, ja revisades— al tremen-
dament net i fortament matisat color de les pintures que comprén «Vivace».

Serie de la qual si, en altra part del meu estudi, ressaltava el seu especial
taranna en presentar-se icOnicament amable (venia a dir amb unes altres
paraules) malgrat amagar un potencial critic, per desgracia summament
actual, en aquest moment haig de dir, d’entrada, que també comporta una
especial naturalesa en donar-se sota una polifonia cromatica rica, pero
mesurada, brillant, que no buida, i elaborada tan exquisidament que fa del
seu remarcat potencial semantic una intencionada paradoxa: ja que no sol
ser habitual que una paleta de matisos Iluminosos i purs, generadors d’una
atmosfera de color reverberant i atractiva, servesca per a expressar senti-
ments que tenen tant a veure amb la reflexié sobre assumptes summament
preocupants com son els englobats en la problematica medi ambiental. Amb
la qual cosa, Miré és també —cosa que no han ressaltat adequadament els
seus apologistes— dels pocs llevantins (apropiant-me momentaniament,



donada Iextensié del topic, i només per a entendre’ns, de tan perillés mot
per les connotacions que entranya) que sap que la lluminositat “mediterra-
nia” i les tonalitats saturades (recordem que la saturaci6 indica la quantitat
de llum blanca que posseeix un color) no sén un obstacle —o regla a seguir
indefectiblement per al contrari— a I’hora d’elaborar enunciats plastics de
significacié compromesa o de pensament fort.

Certament el repte que, des d’aquest punt de vista, se li presenta al nos-
tre artista en/amb aquesta serie €s bastant ardu. Tanmateix, va a eixir airo-
sament de I’envit. Com? De quina manera?.

Primer que res, haig de dir que la utilitzacié de 1’element “color” a
«Vivace», malgrat el paper destacat que hi juga, no es desplega en detriment
de I’altre important element morfologic de la imatge com és la linia, analit-
zada in extenso en altre capitol del Ilibre.

Es cert que tampoc en les seves series anteriors 1’element lineal restava
capitidisminuit davant el pes del color, per bé que la seva aplicacié d’una
manera meés empastifada li atorgava un valor pictoric diferent. De forma
que, en les composicions precedents, el color intensificava d’una manera
clarament distintiva les emocions dimanants a causa de la, ja de per si,
natura cromatica de I’obra. Obra en la qual, d’altra banda, demostrava el
seu saber acoblar els diversos usos d’alld lineal (definitori,
objectual/estructural, d’ombrejat) amb qué anava construint les formes
que, tot seguit, organitzava conforme a la seva articulacié de plans. De tal
manera que podriem comparar totes les pintures de «Vivace» amb un nom-
bre significatiu d’altres, pertanyents a la resta de séries, mitjancant la
segiient prova’, a saber: eliminem el color de les realitzacions que formen
part de «Vivace», quedant-nos-en amb una representacié monocromatica'.
Fem la mateixa cosa amb les obres d’altres séries. De seguida comprova-
rem com la qualitat de la seva nitidesa configurativa, la preservacié en les
seves formes del grau d’iconicitat referencial —patent o facilment rastreja-
ble— i Iapreciaci6 de I’estructura compositiva (eixos implicits o explicitats
de simetria, disposicié terminologica de plans, jerarquia de les diverses
zones de I'espai plastic, etc...) no condueix, la imatge sotmesa a aquest
tipus de prova, a una distorsi6 acusada, diferenciacié o minva representati-
va respecte de la imatge original. De manera que 1’escala tonal resultant
(grisos) abasta, doncs, un recorregut on lluminositat/obscuritat i zones
intermeédies no empastifen, tergiversen o introdueixen confusid, ni tan sols
minimament, en I’estructura lineal objectualitzadora de les formes figura-
des.

Consegiientment, podriem dir —almenys retdricament— que Miré corro-
bora des de la seva poetica, les paraules de Dondis quan afirma que: “...el



to esta relacionat amb aspectes de la nostra supervivéncia i és, en conse-
qiiencia, essencial per a I’organisme huma™"'.

Relaci6 que precisament a «Vivace», al-legat contra els abusos de I’home
cap al medi ambient, és posada de manifest pel seu autor magistralment, tant
per la linia amb qué erigeix la seva imagineria “pro—naturalista”, com —i
heus aci el seu metode per a superar I’esmentat repte— pel color. Element
aquest que, emulant plasticament en la serie (univers pictoric) tot aquest
moén cromatic de la realitat extrasubjectiva que és el nostre (univers extra-
pictoric), suposa (porta incloses), traduit al monocromatisme (artifici plas-
tic, ja que la realitat natural no existeix), les claus de claredat i nitidesa per-
ceptiva, tan necessaries per a la supervivéncia en la interrelacié
home—entorn fisic, que mitjancant la susdita experiéncia podem —i Miré ho
fa factible— demostrar.

Es a dir, les creacions artistiques de «Vivace» vessen de color amb la seva
inherent dimensionalitat especifica ja explicitada; per tant, a més d’aproxi-
mar-nos al mén cromatic real, reforcen les emocions que la seva visid, a tra-
vés de la il-lusorietat de les seves imatges pictdriques, pot ocasionar en
nosaltres. Perd aquest vibrant colorit generalitzat —pur respecte al gris i de
gran brillantor pel seu elevat grau de lluminositat— capa¢ de fer naixer i
estendre una comunicacié emocional, assumeix, com he anat explicant, la
possibilitat de fer-se també efectiu mitjangant un singular succedani tonal, a
guisa d’alter ego que confirma la importancia del reconeixement visual —el
mecanisme perceptiu més decisiu per a I’ésser huma en alld que fa a la iden-
tificaci6 objectual, de vital abastament— com resulta d’important el reconei-
xement conscienciat de I’enorme transcendéncia —preservacid i bon ds— que
la Natura suposa. Reconeixement i conscienciacié que a «Vivace» passa per
un desplegament visual —net i seductor— d’estructures i trets de formes':
arbories, marines o animalenques a identificar i —afegeix subjacentment i
deductiva Mir6— protegir, respectar i estimar. Actitud i sentiments a conrear
que seran, trenant no aplicativament siné implicativament el color amb la
forma, com els proclame metaforicament el nostre artista a través d’aques-
tes .atractives imatges.

Revisant la produccié pertanyent a «Vivace», des del punt de vista del
color, es pot assenyalar un preferent decantament per part del seu autor cap
a barreges fetes a partir dels cromes primaris roig, blau i groc. Cosa dbvia
en un pintor de paleta, puix aquests son els elements basics pigmentaris amb
que elaborar les seves particulars gammes. Cromes, tanmateix, el maneja-
ment dels quals en aquesta serie té un abast que va més enlla de la tecnolo-
gia propia del color, en promoure associacions o establir inspirats i sugge-
rents vincles amb determinats estats naturals.
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Aix{: a) el groc, la proximitat del qual a la llum i a la calor apunta o casa
perfectament amb una cosa tan fonamental per a I’existéncia com és el sol,
font de llum benefactora i germinador de vida —degustem 1’ocre—groc de
«Sirena d’aiguamoll»—"; b) el roig, implementacié major, seguint la linia
del groc (pur), cap a la maxima calidesa, propicia una intensificacié de les
emocions'. Encara que també podria associar-se al foc devorador de pasts i
monts —contemplem el roig-taronja a «Apagafocs valencia»—, co-causa, per
tant, de la subsegiient erosié del sol, amb la qual cosa la fecunda i calida
terra passa de Mare nodridora a convertir-se en Natura esteéril’; ¢) el blau,
la qualitat térmica del qual indueix a suavitat i passivitat, produeix —com
assenyalava Kandinsky als seus cursos de la Bauhaus— allunyaments o des-
placaments de la imatge respecte de 1’espectador. I que bé pot convertir-se
aquest color, barrejat en diverses proporcions amb el blanc i/o roig, com el
nostre pintor fa, en una metaforica evocacié de llunyania espacio—temporal
—amb el seu corresponent nexe psicologic— quan, en disposar compositiva-
ment Mir6 els distints elements objectuals en el pla de la representacié
segons diferents matisacions i mescles des del blau primari, crea una espa-
cialitat envolupant —i també atmosferica en denotar paisatge— que alena, de
vegades, cert anhel ansids per llocs relaxants i espais naturals nets, i, en
altres, serveix per a originar una elegant provocacio a partir d’un panorama
de residus i deixalles amuntegats, que apareixen retallats davant d’un cel
sense horitzo: blau gelid de connotativa puresa com a «Cel Nosa», de viola-
cia i caduca calma a «Parc natural». Quan no és el cas que una mar densa-
ment blava' acull al seu si, a fortiori, el contaminant vaixell naufragat
«Malastrucs.

Amb tot, i encara tenint en compte que “compartim els significats asso-
ciatius del color dels arbres, I’herba, el cel, la terra, etc..., on veiem colors
que son per a tots nosaltres estimuls comuns. I als quals associem un signi-
ficat. També coneixem el color englobat en una amplia categoria de signifi-
cats simbolics”"”. Simbolisme que no només hem de considerar en la seva
vessant de significaci6 universal —cultural compartida— siné també en la que
un autor singularitza des de la seva posicié i accié expressivo—comunicati-
va.

Es per aixd que Mir6, des de les bases anteriorment exposades (rastreja-
des tant en les obres englobades a «Vivace» com en la seva confrontacié
analitica amb les precedents), va a desenvolupar una simbolica coloristica
acord amb el contingut semantic d’aquesta, avui dia, darrera série'.
Contingut —carrega conceptual, consciencia intencional- sobre el qual, per
cert, no només hem incidit aci, sin6 que estime que ha romas suficientment
tractat en altres capitols i epigrafs del present estudi.
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Aixi doncs, podem sostenir que: tant en les composicions on crea una
espacialitat en profunditat pel color —perspectiva valorista— com en aquelles
que fa prevaldre un espai de major planitud —perspectiva cromatica— com,
per fi, en aquell tipus d’obres on es val d’una interessant i subtil articulacié
entre 1'opcid valorista i la cromatica®, els matisos blau/groc, roig/verd,
blau/verd i, molt especialment, el binomi blau/roig —que donaran com res-
pectius resultats cromatics: verd, marré, blau—verd obscur i violeta—ptirpu-
ra constitueixen el fonamental “instrumental cromatic” amb queé generar la
paleta del repertori iconografic de «Vivaces.

Des de I’esmentada taula substractiva —nucli cromatic de la série— Mir6
passara logicament a ampliar el registre del color mitjancant la barreja amb
els acromatics, per tal d’obtenir-ne diversos graus de saturacié.

D’altra banda, també convé recordar que els colors assignats al motiu
principal —o millor, al centre d’interés a partir del qual I’espectador pene-
trara en ’obra i en recorrera el seu espai plastic— ressaltaran més o menys
segons €l fons que I’acompanye.

Aixi, tinguem present®: Que el negre ressalta més en un context en qué
domina el seu cromatisme contradictori —el blanc— o el groc —el seu croma
meés proper—. Que el roig, com a context del negre i degut a ell, destaca
menys com a “fons” que si fos tel6 de fons del parell blanc i/o groc. Que el
verd —gairebé oposat al roig en la roda o cercle de colors— ressalta menys
contra el roig que contra el blanc; de la mateixa manera que el blau davant
del blanc, o viceversa, destaca enormement. En canvi, la juxtaposicié del
verd, roig i blau produeix efectes ambivalents d’avang i retrocés. De mane-
ra que son capagos —per I’establiment de relacions mitues segons diverses
combinacions— de provocar distintes sensacions de ressalt i, en conseqiien-
cia, permeten que I’espectador perceba la prevaléncia d’uns sobre altres de
forma distinta al simple contrast un a un i/o per superposicié entre ells.

[ per a finalitzar aquest concis repas del color, des d’una observacié con-
frontada, dbviament es dedueix que el roig, el blau i el verd —primaris des
del punt de vista de la seva natura luminica— fan que destaque més un motiu
pintat en blanc que en negre, de major valor luminic que de menor. No
debades 1’addicié de roig, blau i verd (que corresponen als tres tipus de
receptors cromatics sensibles de la nostra retina) fa el blanc, i, per conse-
giient, el negre —o un to obscur— sera el pitjor context amb qué puguen
comptar els susdits elements citats per a destacar?'.

Revisem, doncs, la seva obra des d’aquestes consideracions i anirem des-
cobrint com Mir6 utilitza la relacié cromatica “motiu—context” d’una mane-
ra tal que duu, de vegades, a minorar el protagonisme de la figura—perso-
natge —segons I’explicacié que acabe de donar- a fi que predomine el con-
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text: la Natura que aixi esdevé personatge com a entitat “a humanitzar o
que, respectant la seva esséncia no humana, exigeix, tanmateix, una relacio
de tall huma”. En altres pintures, en canvi, atenua el context, parant esment
en el paper 1 responsabilitat sociomoral que I’ésser huma té en el seu vincle
amb el mén que I’envolta. A més, la seva propensid, en un nombre elevat de
quadres de la serie, a assolir —després de la pertinent mescla— resultats que
giren, insistesc, al voltant del roig-pdrpura i del blau-purpura, se’ns presen-
ta com un nou model amb que articular la contraposicié figura/fons
(motiu/context), ja que és evident que una interaccié cromatica aixi —i amb
els resultats exposats obtinguts a partir del blau/roig— apropa les distancies,
suavitza els contrasts, i permet que motiu i context tinguen la mateixa
importancia: el motiu atorga rellevancia al context, que és imprescindible
com a fons que alimenta, a manera de feed-back semantico-formal, la figu-
ra; que d’ocorrer el contrari, a penes tindria sentit 0 no gens.

Passe a oferir, basant-me en I’anomenada “roda de colors” tal com apa-
reix al llibre citat d’A. D. Dondis, un conjunt de combinacions que esta-
bleixen el mapa tonal de «Vivace» i on s’evidencia:

A) D’una banda, el nombre de mescles que prenen com a fonament el
parell blau-roig i els seus col-laterals blau-piirpura i roig-piirpura.

I B) D’altra banda, el teixit tonal de no poques composicions que mostren
la seva fenomenologia cromatica elaborada mitjancant combinaci6 de varis
colors consecutius en I’esmentada “roda”, a mode de (organitzaci6) dis-
tintius segments circulars cromatics. Aixi:
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Amb tot, no podem deixar de tindre en compte que de facto no hi ha color
sense experiéncia sensorial. Experieéncia que en dependre de tres factors o
elements, com s6n: la llum, la classe de superficie que presenta un objecte
—i el quadre és una superficie pintada— i la retina de qui té I’experiéncia, fa
que la natura d’aquest importantissim agent plastic —tan essencial per al pin-
tor— es presente complexa d’establir, resulte ambigua la valoraci6 dels seus
efectes, i per a parlar-ne, no obstant, amb la maxima propietat possible
requerim de la seva experiéncia visual en un grau d’intensitat com potser no
ho exigesca cap altre ingredient plastic.

D’aci que en aquest estudi sobre el treball artistic de Miré —fonamental-
ment la seva obra pictdrica— no haja pretés de donar cap lli¢é cientifica ni
exhaustiva sobre la utilitzacié d’aquest element morfologic de la imatge per
part del nostre artista; encara que com estudi que sempre ha tingut la inten-
ci6 de mantindre el rigor, no podia abandonar aquesta qiiestio a la manera
literaria convencional o absolutament subjectiva amb que, en massa oca-
sions, s’avia a pler —per certa classe d’intel-lectuals— un problema teori-
co—practic en el terreny de les arts plastiques. Es per aixd que encara sense
ficar-me —tampoc no es tracta aci d’aix0— o parapetar-me darrere de les
diverses teories existents, tant sobre la influéncia dels colors en 1’anim de
cada individu com sobre la visié cromatica en si, he procurat:

En primer lloc, observar i referir el color de la “paleta” amb que Mir6 ha
anat elaborant les seves imatges, ressaltant d’una forma més o menys sis-
tematica algunes de les seves més rellevants series.

En segon lloc, discernir els tipus de mescles més basics (els que més
hi utilitza) que han servit per a produir uns determinats resultats croma-
tics.

I, en tercer lloc, pero al mateix temps que analitzava I’anterior, relacionar
el colorit de les seves obres —colorit que inseria* en formes estructurals i
objectuals— amb aquest nucli de major ambigiiitat, perd no menys impor-
tant, constituit per les relacions entre la imatge artistica, ja feta plasticament
(poiesis) 1 donada (obiectum), i el receptor que la gaudeix (aisthesis); 1 en el
procés interactiu de formes i colors del qual, amb que tal realitzaci6 icOni-
ca es (ens) presenta, comporten aixi mateix un potencial de connotacions,
evocacions 1 simbolismes culturalment establerts que també es presten
—associats a determinades parcel-les de la realitat, aixi com a les diverses
maneres amb que aquesta acostuma a manifestar-se 1 ser conceptuada— per
a modificar una expressié comunicacional, reforcant o disminuint el seu
impacte, descobrint contradiccions...
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NOTES AL CAPITOL VI

1 Ja en aquesta obra podem apreciar una anticipacié de la seva posterior recurréncia a 1'ds de les visual
lines per a tracar direccions esceniques. Els ulls buits, perd plens per la seva expressivitat, de la careta
roja miren el gos (que apareix com “visualment petrificat” i orientat cap a la burleta careta), al temps
que es dirigeixen —inductora linia de mirada— fora del pla pictoric. Al gos mira també 1’arlequinenca
careta.

D’altra banda, I’ampolla verdiroja, la llargaruda lampadeta i el got de llimonada (molt proper a I'eix
de simetria explicitat per un tra¢ que a com linia mitgera divideix el fons en dos fragments de colors
primaris —blau / roig—) generen, alhora, varies i patents direccions escéniques representades.

2 SANZ, J. C.:El libro del color, Alianza Editorial, Madrid, 1993, p. 119.

3 Aquest quadre podem considerar-lo com un bon precedent pel que respecta a la filosofia subjacent en
la iconografia de «Pinteu Pintura». No aixi, certament, pel que fa al tractament pictorico—cromatic, dis-
tint en una serie i altra.

4 Recordem que Mir¢ també fa gravat calcografic. Sap perfectament que 1"acid en mossegar (causar fines
incisions) la planxa produeix rebaves, acabats irregulars —practicament imperceptibles— que, després, si
que s’evidencien en el resultat format (ratlladures. delineacions, virgules, pigallats...) de I’estampa.

5 Sens dubte perque, precisament en els seus inicis artistics, indissolublement units a la seva professio
d’«ésser huma» va saber que sense apreciar el més proper —familia, poble, voltants paisatgistics— és
impossible de comprendre (entendre) i d’estimar (solidaritzar-se) qualsevol ciutada del mén.

6 GUILL, J.: Tematica i poetica en ['obra artistica d’Antoni Mird, Universitat Politécnica de
Valéncia/Ajuntament d”Alcoi, 1986, p. 48.

7 A part del seu ds tecnic com a modelitzador corpori que volumitza un element objectual i, per tant, sug-
gereix la tridimensionalitat de la seva configuracid.

8 Exigeéncia —la de la tematica cultural- que no suposa obviar un aspecte certament digne de ressenyar i
compatible amb el que s’ha argumentat, a saber: que en cap altra série es dona, de manera tan accen-
tuada, exquisidament accentuada, un lloc tan rellevant a I"humor satiric, com en aquesta de «Pinteu
Pintura».

9 I encara comptant que no €s igual experimentar (visualment) a partir d’una il-lustracié que des de la
contemplacio directa de I’obra, siga un oli o un acrilic. De la mateixa manera que no produeix un idén-
tic resultat cromatic la coloracié obtinguda per pigments, matéries sintétiques, substancies ceramiques.
gouache, aquarel-la o fotografia a color.

10O dit exactament: “acromatica”, en quant a que ens referim al valor de les gradacions tonals o brillan-
tor (una de les dimensions del color).

Prova —I'al-ludida respecte a I'obra de Mir6— que es pot acomplir, per exemple, fent unes bones
fotocopies en B/N a partir d’il-lustracions de qualitat (dels seus quadres) impreses a quadricromia.
Vindrfem a procedir de forma semblant a com se sol fer per tal de comprovar, amb facilitat i prestesa,
la qualitat del registre tonal del nostre receptor de televisié; de manera que, desregulant gradualment
el comandament que modula el color, obtenim I’escala de grisos en la imatge electronica que apareix
en la pantalla i jutgem, llavors, la sensibilitat de ’aparell pel que fa a la seva amplitud o limitacié
tonal.

11 DONDIS, D. A.: La sintaxis de la imagen, Gustavo Gili, S. A., Barcelona, 1985, p. 64.
12 No devem d’oblidar, com assenyala el professor Vilafafe, que “la constancia perceptiva de la forma és
més intensa que la del color. Aquest €s un element d’una riquesa plastica inexhaurible, perd no té en la

permanéncia la seva virtut més agresolada”. (VILAFANE, J.: Introduccion a la teoria de la imagen.
Edic. Pirdmide, Madrid, 19185, p.123).
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13Groc que, de vegades, es torna verd—groc («<Emporda i Boira»), altres vegades verd—i-blanc («Alta
velocitat») i, en ocasions, verd obscur juxtaposat a verd—i-blanc («Bici d aiguamoll»). Simulacié
cromatica portadora d’una curiosa ambivaléncia de sentit. De manera que, a «Vivace» podem obser-
var com algunes de les seves bicicletes, pales i bragos mecanics es donen —amb les mescles al-ludi-
des— en verd. Color que intermédia, segons la sinestésia cromatico—térmica, entre el groc i el blau.
Aixi, la pala excavadora pot servir de talla—arranca vida o d’element salvador—arreplegador.Les bici-
cletes en posar-se en marxa (servir-nos-en) passen del blau (estatisme i calma) cap al groc (calor gene-
rat per I'esforg fisic del seu us), detenint-se en el verd de sedant efecte. Groc, com a simbol de calor
vital. Verd. com a signe de la frescor i evocaci6 d’alld vegetal: la manifesta inclinacié de Mir6 per la
Natura.

14 El taranna agressiu del roig ha acostumat a relacionar-se amb idees d’impuls, lluita i combat. Pot asso-
ciar-se —segons Faver Bivien— amb la carn i I'’emoci6: des de I’amor i el coratge fins a la luxuria i el
crim.

Potser aci. a I'obra del nostre artista, no siga una observacié molt pertinent. Amb tot, tampoc no
I’hem de menysprear, ja que A. Mir6 en quadres de distintes &poques i séries —i al marge de la colora-
ci6 general amb que treballés en aquest concret moment— fa apareixer alguna cosa pintada amb aquest
to: un pot de Coca—Cola, una cinta del cabell, una arracada, un bragalet, un paquet de Winston, un tur-
bant, I"etiqueta de Martini sobre I’anca del cavall del Comte-Duc, I'anell del logotip de la companyia
de navegaci6 “Malastruc™, la cinta del portamaletes d’una de les seves bicis. Per no esmentar certs ele-
ments signics, colorats en roig, procedents d’altres llenguatges plastics i cites artistiques. com si un
especial cordé umbilical vinculés tots els seus treballs mitjancant aquest quasi subliminal pizzicato
cromatic: amebiques formes mironianes, cap ovoide tipic dels maniquins de De Chirico, geométrics
retalls mondrianescs, pomes cezannianes, una barretina qualsevol, un vulgar paliller—ploma d’escriptu-
ra, el rostre de Picasso inserit en la gran coneguda escena blanc-i-gris del Guernica, petitissims frag-
ments rogencs de les antigues teulades d’Alcoi, aquella impactant microtaca sobre la paret de «Velles
boges al manicomi», etc., etc.

15Si el blau indueix al relaxament optic i I'ull incrementa el vigor de les emocions, la barreja dels dos
—que fa el violeta—purpura— tendira també a assumir part dels significats associats a aquest primaris. De
manera que el violeta propiciara un sentiment malenconic —distanciament del roig— i certa sensacié
—resultat de tal sintesi— de desgrat. Emoci6 capag d’acollir simbolicament una vigorosa repulsa pel que
suposa —d’agressié premeditada— tot sinistre ecologic.

161 encara llavors, el cel —retallat sobre I"aci explicitat horitzé— ve acolorat en roig—purpura, rebaixat amb
blanc, que harmonitza perfectament —coheréncia tonal- amb el blau—pirpura i el blau obscur de la fran-
ja inferior d’aigua marina.

17DONDIS, D. A.: Op. Cit., pp.64-65.

18 Serie iniciada el 1992 i que encara continua donant els seus fruits. El darrer dels quals, la «Suite erdti-
ca (A Grecia fa 2500 anys)», es presenta a Valéncia el 18 de maig de 1995, mentre estic repassant les
darreres pagines del tercer i definitiu esborrany del present estudi. L’esmentada série consta de 20 gra-
vats a I"aiguafort realitzats amb les técniques de I’aigua tinta, punta seca i a la manera negra. EI cro-
matisme varia, dins la sobrietat, segons estampes: unes, monocromatiques amb registres en I’escala del
gris; unes altres, aixi mateix monocromatiques, en la del beix; i algunes —que emulen la qualitat terro-
sa caracteristica de la ceramica d’aquella part de la Mediterrania— acullen certes notes de color groc,
groc—taronja o roig.

19 Combinaci6 que ve a constituir una de les constants o segell distintiu de gran part de les seves realit-
zacions pictoriques.

De manera que per aquesta metodologia aconsegueix establir un emmetxat cromatic que, d’una
banda, respecta la connexi6 tipus “figura—fons —que tan bons resultats acostuma a donar psicogestalti-
cament en I'organitzacié d’elements representats en el pla— i. d’una altra, minora I'excés de planitud
—tipica de tot espai plastic concebut exclusivament d’acord a la dominancia frontal-en quant que manté
la ja classica férmula de simulaci6é de la tridimensionalitat, del nostre entorn fisic i mén d’objectes,
segons un gradient de plans terminologics.
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20 Segons arrepleguen APARICI, R. i GARCIA-MATILLA, A. en la seva obra Lectura de Imdgenes,
Edic. De la Torre, Madrid, 1987, p. 88.

21 Obviament a¢d demostra que no és meticulosament exacta la postura que sosté que la llum es mescla
additivament i els pigments substractivament, doncs, per cas les molcules de la matéria que formen els
objectes no tenen a vore amb la incidéncia de la llum sobre elles?. Amb tot, no és aquest estudi el lloc
per a entrar en aquest debat i més, si com en un altre lloc, com a resposta a aquest interrogant ja adme-
tem que si, que la matéria -la superficie de les coses— és un dels factors a tindre en compte en tractar
de I"experiéncia sensorial cromatica.

22 Mutatis mutandis, podriem apel-lar de nou —com ja ho vam fer al Cap. II a propdsit de forma i expres-
sio— a I"observaci6 aristotelica sobre la separacié analitica, que no ontoldgica. entre matéria i forma
(materia sense forma definida per i per a un us o una fi: és a dir, la materia informe —potenciada per a
ser diverses coses— que, no obstant, té la seva forma: la informe) i aplicar la seva prolongacié argu-
mental a les formes matériques de la tendéncia informalista, subratllant-hi ara que el color experimen-
tat a partir d’un objecte pictoric, com un quadre, a part d’exigir la conjuncié dels tres factors o fonts de
I"experiéncia cromatica al-ludides, implica de facto el seu donar-se con—figurant i con—formant les deli-
neacions objectuals i d’ombrejat amb que es construeixen les formes més/menys figuratives. de
major/menor grau d’abstraccid, les zones—masses que suggereixen els plans amb qué es va articulant
Iespai de la representacid, etc... Es a dir, també alld lineal té el seu croma —o acromatisme—. I encara
que analiticament destriem —puguem fer-ho— forma i color, I’ontologia de les pintures de Mir6 es funda
en la interrelaci6 iconica dels dos elements clau.
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EPILEG

El compromis d’Antoni Mir6é amb I’entorn huma i el mén quotidia, que
des de sempre ha definit el seu talant, ha anat desvetlant-se tot al llarg del
seu itinerari artistic en la concretitzaci6 de les seves nombroses i importants
series.

Si, a grosso modo, en un principi era ’home el nucli que protagonitzava
plasticament la realitat: a) bé directament des de la propia mirada, reflex de
la seva interioritat psicologica, icOnicament expressada en patetica fixesa
(«Els Bojos»); b) bé evidenciant el que en la seva vinculacié amb (el seu
dissortat lloc en) la societat pogués portar-li («La fam»); ¢) ja remarcant
I’angoixa i I’horror causats per I’enfrontament social i estatal entre diferents
pobles de la terra («La guerra», «Vietnam»); d) ja posant en relleu la injus-
ticia, marginacio i discriminacions, quina més abjecta, per motius econo-
mics i racials («Biafra», «America Negra», «El Dolar»); e) per no esmentar
el peculiar interés de «Pinteu Pintura» on, al cap i a la fi, també I’ésser huma
constitueix el punt nodal de la serie en quant a confrontacio i enllag —bé és
cert que segons un punt de vista culturalista centrat en una reflexi6 sobre la
pintura— de productes culturals pensats i executats en altres temps historics,
per0 per persona humana, amb el que suposa de rastrejar distintes percep-
cions de la realitat i les seves corresponents cosmovisions; o f) considerant
la darrera etapa de la serie «Vivace», la «Suite erotica», on Miré denuncia
la repressi6 de I’home per ’home en el terreny sexual. De manera que, si en
altres moments de la realitzacié de «Vivace» el nostre artista manifestava la
seva postura recriminatoria davant la manca de consciencia ecologica i con-
sumisme', de funestes conseqiiencies per al medi ambient; ara, amb la car-
peta d’obra grafica que desenvolupa la «Suite», i assumint una visié antro-
pologico-cultural provinent de la Grecia arcaica i classica, nucleja la seva
proposta contra la repressio del sexe. Cosa tan antiga com la Humanitat i tan
natural —malgrat mediatitzacions de tota mena— com la propia Natura.

També€ ara segueix sent, consegiientment, I’home el centre que polaritza
el seu interés, igual com la seva correlacié amb I’entorn social. Correlacié
més 0 menys explicitada en les actuals imatges i, per descomptat, mai no
negligida. Amb tot, a «Vivace» posa I’accent en la part humana d’un mode
indirecte o, si es vol, des de fora de la part humana —entés aco com alld no
“conreat”, alld no necessari de constitucid cultural a causa de la seva propia
1 especifica ontologia—: aquell ambit on I’home s’instal-la, perd al qual —a
tal espai— se li negava el respecte que com a ens mereix.

En definitiva, allo natural no huma que sense necessitar-lo per a res, li
permet —a I’individu—, en canvi, que el seu potencial vital es convertesca en
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acte. Intercanvi, tanmateix, només d’anada, ja que a mesura que la
Humanitat ha anat creixent en progrés tecnic —cosa que, paradoxalment, no
ha suposat un millorament huma en la mateixa mesura— i explosié demogra-
fica —front a I'immanent equilibri d’alld natural- hi ha portat d’anar ofegant
la Natura amb una immensa partida de detritus, després d’establir un siste-
ma economic de produccié en massa i contaminant, balafiament i empo-
briment generalitzat de les materies primeres amb la subsegiient destruccié
—en lloc de compensacid, d’aci el no auténtic intercanvi—, a través de mil i
una agressions, del paisatge.

En conclusio, fa ja més de vint anys que Daniel Giralt-Miracle es pre-
guntava, des de Barcelona’, si el realisme de Miré era un realisme social,
una especie de cronica de la realitat, un art compromés. A la qual pregunta
autorresponia afirmant que el nostre artista superava qualsevol encasella-
ment que pogués classificar-lo o fixar-lo en un determinat “isme”, puix la
seva obra seguia —i segueix— una evolucié fermament arrelada al batec dels
corrents politics 1 la seva corresponent dinamica. De manera que venia a
concloure, dient que sOn els fets 1 les vivencies socials, tant a nivell local
com internacional, alld que preocupa I’artista d’ Alcoi.

Aixi, doncs, aquestes paraules de I’internacionalment reconegut critic
d’art 1 escriptor, redactades al ja llunya 1977, venen a confirmar i segellar la
coherencia conceptual d’ Antoni Miré d’una manera circular; ja que si tota
cronica de la realitat implica observar, ressaltar i plasmar criticament en
imatges determinades posicions i circumstancies sociopolitiques més o
menys perverses, 1 davant les forces opressores de les quals —mentalment i
fisica— el pintor, en aquest cas, es compromet, com ésser huma proper i inse-
rit en la realitat, a denunciar també certes situacions com les de maltracta-
ment, atac 1 destruccié del medi ambient —I’altra realitat— aixi, amb la matei-
Xa intensitat, resulta la serie que posa en relleu —a través de renovades for-
mes 1 colors, doncs 1’evolucio prossegueix 1 amb ella les col-leccions— una
altra situaci6 sociopolitica: social perque interessa al viure i al futur de la
mateixa societat; politica, perque el problema ecologic i I’hiperdesenrotllis-
me tecnocratic son assumptes que interessen a I’organitzacié estructural i no
conjuntural dels Estats, especialment de les omnipotents superpoténcies, la
relacio colonial 1 d’usurpacié de les quals amb els pobles del Tercer i Quart
Mon persisteix, igualment que el tenallament econdmic, financer o indus-
trial, tant amb aquests pobles com amb els que semblaven alcar, no sense
esfor¢ perllongat, el vol cap al benestar. I aix0, continuar alertant els altres
sobre certs comportaments de la societat, que els modes i maneres antihu-
manes no han desaparegut, també és una forma —siga el que siga el llen-
guatge 1 professi6é des d’on hom s’expresse— de fer res publica.
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Actitud que, amb tot, insistesc una vegada més, respon al seu ser d’artis-
ta. Disposicié que el duu a mostrar-se a través d’un precisat mode d’ex-
pressio: I'especificat pel fet artistic. Artisticitat entesa —parafrasejant
Imamichi— com principi el significat del qual estaria a mitjan cami entre la
manifestacié de I’interior del nostre artista —afig jo— que el fa vessar no un
sentir solipsista i autoconvergent, siné desimboltament obert cap a tot el que
I"envolta i estimula, tant per a abracar-s’hi com per a subratllar criticament
1 rebutjar les seves incongruencies. Fen, en aquest procés, que la modelitza-
ci0 representativa de les seves imatges no hi reste —valent-se, com sap domi-
nar, d’una intel-ligent gramatica— en mera asépsia formal analdgica de la
realitat, sin6 que s’imbrique creativament en una propia modelitzaci6
simbolica.

NOTES A L’EPiLEG

I Que no s’ha de confondre amb consum com adequat ds.
“Avui, tanmateix, sembla que 1'Us se substitueix per I «abiis» del consumisme™, en queixoses i ence-
ses paraules d’Otl Aicher (AICHER, O.: El mundo como proyecto, Gustavo Gili, S. A., Barcelona,
1994, p. 174).

2 GIRALT-MIRACLE, D.: Del comentari aparegut al capitol VII del llibre de Guill, J.: Tematica i poé-
tica en I'obra d’Antoni Miré, Universitat Politécnica de Valéncia, 1988, p. 100.



AMERICA NEGRA 1972 (ACRILIC-PAPER 100x70).



APENDIX FOTOGRAFIC
ANTOLOGIA 1960-1998

153



EL BEVEDOR, 1960, (OLI-LLENC, 82x60),



OPERA PRIMA

BODEGO AMB SIFO, 1960 (OLI-LLENC. 65x81) CARETES, 1960 (OLI-LLENC, 57x81).
NOVEMBRE, 1960 (OLI-LLENC. 68x17) BODEGO AMB MELO, 1960 (OLI-TABLEX. 50x75)
ESTUDI DE BODEGO, 1960 (OLI-LLENC. 66x76). RETRAT, 1960 (OLI-LLENC. 4640}




PAISATGE D'ALCOL 1962 (OLI-TAULA, 122x72), BODEGO CARETES, 1962 (OLI-TABLEX, 99x28)
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BODEGO GITAT, 1962 (OLI-TABLEX

0, 1962 (OLI-TABLEX

BODEGO I FRUITES, 1962 (OLI-TABLEX 31°5x65)

5

;

BODEC

7



ANGELA D'ABRIL. 1964 (OLI-TABLEX 106x50)



NUA 2. 1964 (OLI-PAPER. 46x30). LES NUES
RETRAT DE CAMIL. 1965 (OLI-L1 L 38v46), PAISATGE IV’ALCASSARES. 1964 (OLI-TABLEX, 85x123),
RETRAT D'EMILI. 1963 (OLI-TABLEX 60x50), MARE, 1963 (OLI-TABLEX, 121x60).




45x37'5)
, 80x40).

RETRAT DE FANI, 1964 (OLI | VERNLS S/LLE
MARIA ROSA. 1964 (OLI-LLE!

MARI CARME. 1964-65 (OLI-LLENC, 42x42).
MARI LOLI. 1964-65 (OLI-LLENC. 80x40),
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1964 (OLI-TABLEX, 40x32) SOTA LES ESTREL-LES. 1964 (TINTA XINESA | GOUACHE, 46x34)

RETRAT D'ESCODA
NUA 13, 1965 (SI!

C-PAPER 65x50) LES NUES. HOME AMB MALL. 1966 (ST}

C-PAPER 65x50). A MON PARE.
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FIGURES NUETES. 1966 (OLI-TABLEX 159x50) LES NUES DONA NUA | RELLEUS. 1966 (MIXTA-TAULA 93x50) LES Ni
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CRIT. DIJUNI FORCOS, 1966 (TECNICA MIXTA-TAULA. 105x100) LA FAM FAM 1 TRISTESA, 1966 (SINTETIC-TAULA, 110x100) LE A
PENYAL D'TFACH. 1966 (SINTETIC-TABLEX, 86x50) U, 1966 (SINTETIC-TAULA. 114x65) LES NUES.




MARE NUA. 1966 (CERA-PAPER 31x22°5) DOS SOLDATS 1 10O, 1966 (CERA-PAPER, 31x22'5).
HOME NUGAT. 1967 (SINTETIC-CARTRO 89x65) MA | FORMES, 1967 (SINTETIC-CARTRO 89x65).

164



EL BOJOS

COMPOSICIO DE CARN, 1967 (SINTETIC-TAULA, 100x135) LES NUES,
VELLES DIE MANICOML, 1967 (OLI-LLENC 81x116) ELS BOJOS.
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Sx65) ELS BOJOS.
“POLIESTIRF, 135x100) ELS BOJOS,

FAC DE BOGES | VETUSTAT, 1967 (SINTETIC-CARTRO. 88X65) ELS BOJOS. BOIG | PURESA, 1967 (SINTE:

STIC-POLIESTIRE. 152x100) ELS BOJOS, VELLES BOJES AL MANICOMI, 1967 (SINTE
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RELLEUS VISUALS

OCTUBRE-68-13. 1968 (SINTETIC-CARTRO, 70x100) RELLEUS VISUALS.

OCTUBRE-68.9. 1968 (SINTETIC-CARTRO. 70x100) RE US VISUALS.
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OCTUBRE-68-20, 1968 (SINTETIC-CARTRO, 70x70) RELLEUS VISUALS.

SETEMBRE-68-13. 1968 (SINTETIC-CARTRO 100x70) RELLEUS VISUALS.
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L'HOME

MANS D'AGOST. 1968 (SINTETIC-CARTRO, 96°5x66) L'HOME,
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BODEGO D'AGOST. 1968 (SINTETIC-CARTRO, 97x67) DONA DE LA PAU, 1968 (SIN

IC-POLIESTIRE, 98x69).
VIETNAM-1. 1968 (SINTETIC-CARTRO, 96°5x66) VIETNAM VIETNAM-5. 1968 (SINTETIC-CARTRO, 96°5x66).
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LES TRES GRACIES. 1968 (SINTETIC-TAULA 145x100) PRECEDENT DE “PINTEU PINTURA™

1

7

1



| TANGE Far

dntenl Inles-Gn ot
Dok Rz

MORT-69-10. 1969 (SINTETIC-CARTRO, 50x50) GENER-69-8, 1969 (SINTETIC-CARTRO 50x50).
1 TAMBE FAM, 1969 (OLI-CARTRO 47x35) VIETNAM-2, 1969 (TINTA XINESCA 35x25).



ESTRUCTURA. 1968 (FERRO, 80x95x95)
ESTRUCTURA-15. 1968 (FERRQ, 35x72x25)



DONA. 1968 (FERRO, 39x36x26). VIETNAM. 1969 (FERRO, 110x55x40).
HOME FOTUT, 1969 (FERRO, 60x40x30) PELL DE BRAU, 1968 (FERRO, 120x80x60). A SALVADOR ESPRIU
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HOME-1. 70 (SINTETIC-LLENC 90x116) L'HOME.
RECORDS DE LA MEUA TERRA. DOVER. 1969 (OLI-TAULA. 114x105. FRAG.)
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BILAU OBSCUR, 1970 (SINTETIC-CARTRO 50x50)) PINTURA-J-1. 1970 (POLIESTER, 70x70. FRAG.).
HOME DE JUNY-3, 1970 M(‘Ri/.l("-l.[.l-.‘.’\"(.' 16x90) L"HOME, AMOR NO GUERRA, 1970 (SINTETIC-LLENC, 80x63) L HOME.
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A CHE GUEVARA, 1970 (ACRILIC SLLENC 90x90)

177



TETIC-TAULA 70x70). BIAFRA.

VIETNAM. NAPALM 1 XIQUETS, 1970 (SINTETIC-CARTRO 70x70). VIETNAM. BIAFRA-4. 1970 (SIN
HOME-8, 1970 (ACRILIC-LLENC 80x65) L'HOME. LLIBERTAT, 1970 (SINT ETIC-LLENC 100x70).
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L'HOME, 1971 (MURAL 200x300) ALTEA.
LA GUERRA I L'HOME, 1972 (MURAL 200x700-DESTRUIT) ALTEA.
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HOME DE FERRO. 1970 (FERRO 25x15x12). MA D'HOME FOTUT, 1976 (BRONZE 26x13x10). HOME | DONA, 1972 (FERRO-ALU. 180x120x120).
FAC. 1970 (BRONZE 45x21x13). L'HOME DEL CASC. 1974 (BRONZE 39x22x15) EL MATRIMONI, 1973 (BRONZE 60x30x30).
HOME CORRENT. 1971-72 (BRONZE 39x18x]8). HOME NUGAT. 1969 (BRONZE 82x25x21) ESTRUCTURA MOBIL-1, 1971 (FERRO, 240x85x45).
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AMERICA NEGRA

TTNAM. 1972 (ACRILIC-TAULA 140x100. TRIPTIC) MUSICA FINS LA MORT, 1972 (ACRILIC-TAULA 105x75).
XIQUET 1 QU 1972 (ACRILIC-TAULA 65x50) MISERIA | XIQUETS, 1972 (ACRILIC-TAULA 65x50).
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HUMANITAT, 1972 (ACRILIC-LLENC 60x60)) JO TAMBE SOC AMERICA, 1972 (ACRILIC-LLENC 70x70).

ADEU A M. LUTHER KING, 1972 (ACRILIC-TAULA 100x100),
RACISME CONTRA MARTIN. 1972 (ACRILIC-TAULA 60x60)




BLANC | NEGRE. 1972 (ACRILIC-TAULA 100x100) GEST DE FAM. 1972 (ACRILIC-TAULA 100x100)
SOBRE LA GUERRA. 1972 (ACRILIC-TAULA 125x125) LES MANS. 1972 (ACRILIC-TAULA 125x125)
A COPS, 1972 (ACRILIC-TAULA 80x80) LA POR | ELS LLAVIS, 1972 (ACRILIC-TAULA 100x100)



AMERICA LLIURE?, 1972 (ACRILIC-TAULA 105x75)
L'AHIR BLANC. L'AVUI NEGRE, 1972 (ACRILIC-TAULA 105x75)
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NOIA, 1972 (ACRILIC-TAULA 70x70) TRISTESA, 1972 (ACRILIC-POLIESTIRFE: 60x60))
MISS VIETNAM, 1972 (ACRILIC-TAULA 100x100), MUSEU DE LLEO L'ULTIM CRIT, 1972 (ACRILIC-TAULA. 2 - 100x50). DIPUTACIO DE MALAGA
IGUALTAT PER A TOTHOM. 1972 (ACRILIC-TAULA 100x200, TRIPTIC) MUSEU DE BILBAO.



1972 (ACRILIC-TAULA 65x50).
ER 70x32x25).

POLICIA | XIQUET, 1972 (ACRILIC-TAULA 65x50) VEU DE PAU.

SMPRE. 1972 (ACRILIC-TAULA. 105x75). MA NEGRA. 1972 (POLIE

MA DE
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VENCEREM, 1972 (ACRILIC-TAULA 80x80) FUTUR NEGRE, 1972 (ACRILIC-TAULA 80x80)
L'ESPERA. 1972 (ACRILIC-TAULA 80x80) LLUITA D'INFANTS, 1972 (ACRILIC-TAUILA 80x80). IVAM, VALENCIA
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BEC

FAC, 1970-86 ( CEMENT 150x200x90).

L'HOME DEL CAPELL DE COPA, 1974 (BRONZE 39x22x13)
ELS PEUS. 1976-80 (BRONZE 25x38x11)

EL GRAN ES FOT AL PETIT. 1976 (BRONZE 25x30x60))

188

1A FEMELLA, 1979 (BRONZE 20x11x32)

PEU FERIT, 1975 (BRONZE 27x]8x12).

MANS., 1977 (BRONZE 23x7x7).

JULIETA I ROMEU, 1980 (BRONZE 18'5x17°5x10).




L HOME AVUI

DESESPERANCA. 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150) DONA CREUADA. 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150)
ULL PER A MIRAR-SE, 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150) MUSEU DE TENERIFE. 1A NOIA DE BENIDORM, 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150),

ELS ACUSATS. 1973 (ACRILIC-LLENC 150x300, DIPTIC).
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ULL OBSERVANT. 1973 (ACRILIC-LLENC 100x100). MADE IN SPAIN, 1973 (ACRILIC-LLENC 100x100).
EL SOMNI. 1972-74 (PINTURA-OBJECTE 100x100x40). EL SOMNI. 1972-74 (PINTURA-OBJECTE 100x100x40).
L'OU C.C.A. EXAMEN, 1973-74 (ACRILIC-TAULA 100x100). COL. BANCAIXA. LA GRAN PARADA, 1974 (ACRILIC-LLENC 70x70).

190



LA GIOCONDA, 1973 (ACRILIC-TAULA 66x48), GUERRER ARAB, 1973 (ACRILIC-LLENC 100x100, FRAG. ).
GRANS SINES. 1973 (ACRILIC-LLENC 100x81). MUSEU ALTOARAGON. FAM. 1973 (LITOGRAFIA 55x40)

191



LA FUGIDA. 1973 (ACRILIC-LLENC 100x100). L'HOME MORINT, 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150).
HOME LLIGAT, 1974 (ACRILIC-LLENC 100x100). MUSEL DE LANZAROTE. DUES DONES [ ESPAI BLAU, 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150).
COSSOS. 1973-76 (METALLGRAFICA-/75x80x80). DOS HOMES, 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150),



HERCULUSA | DAVIET, 1973 (ACRILIC-LLENC 150x150). RETORN MEDIEVAL, 1974 (ACRILIC-LLEN

T 60x60)).
C 70x70).
C 60x60).

L'HOME I LA CIUTAT. 1974 (ACRILIC LLENC 100x100). LESCALADA, 1974 (ACRILIC-LL.
EXPRESSIO IAMOR. 1974 (ACRILIC-LLENC 60x60) INTIMITAT, 1974 (ACRILIC-LLE]



LA DONA DEL MIRALL. 1974 (ACRILIC-LLENC 100x100), LA MODEL DEL ROLLS, 1974 (ACRILIC-LLENC 60x60).
TRES MILS ANYS DE PALESTINA, 1974 (ACRILIC-LLENC 70x70) ELS QUE QUEDEN. 1974 (ACRILIC-LL T 6Ox60)
EL MONUMENT. 1973 (ACRILIC-TAULA 75x105). MUSEU VILABERTRAN NOIA TOMBADA, 1973 (ACRILIC-TAULA 75x105).

194



EL DOLAR

ESCLAU T ESCIAVITZADOR, 1973-74 (ACRILIC-LLENC 150x150)



ELS INCENDIARIS, 1974 (ACRILIC-LLENC 70x70). XILE EL DOLAR. 1974 (ACRILIC-LLENC 100x100)
ALLENDE, 1973 (ACRILIC-TAULA 66x48). LA LLISTA DELS CECS. 1974 (ACRILIC-LLENC 100x81).

196



UN DOLAR AL PAIS BASC, 1975 (ACRILIC-L.
MADE IN USA, 1975-76 (PINTURA-OBJEC
THE MAJA-TODAY. 1975 (ACRILIC-LLE

NG 50x350) DAYAN | UN GENERAL FERIT, 1975 (ACRILIC-LLENC 50x50).
150x150. POSICIO 1), MADE IN USA. 1975-76 { PINTURA-OBJECTE, 150x150x150)
NC 100x200, TRIPTIC)

197



OVIDI FA DE VICENT A XILE. 1977 (PINTURA-OBJECTE 1H8x]I8x25). MUSEU BBAA, VALENCIA EL MATRIMONI “PAISATGE™ SOTA UN CEL PRECIOS AMB

LA GRAN MSSACRE SUBVENCIONADA. 1974 (ACRILIC-LLENC 130x100). XILE OCAS BLAU. 197: (ACRILIC-LLENC 150x150).
GARROTADA, 1976 (PINTURA-OBJECTE. 215x100x100).

198



Ov850).

LIANCES IMPERIALS. 1976-77 (PINTURA-OBJIECTE 25
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UN POBLE SOTA LES LLANCES. 1977 (PINTURA-OBIECTE 100x100)
7. 1976 (ACRILIC-TAULA 65x50)
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3w

) LES LLANCES. 1975 (ACRILIC-LLENC 100x100),
SOBRE LA PROCESSO. 1975-76 (PINTURA-OBIECTE 2-100x100. POSICIO 1). IVAM , VALENCIA.



NUES DE DOLOR, 1974 (ACRILIC-LI ENC 100x150. TRIPTIC). DIPUTACIO ALACANT:
LLIBERTAT I EXPRESSIO. 1978 ( PINTURA-OBJECTE, 60x80x10)
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ENFORCAT, 1974-75 (ACRILIC-LLENC 100x100)
SERVICE DU NETTOIMENT, 1975 (ACRILIC-LLENC 100x100). DIPUTACIO D' ALACANT.
DOLAR PLEGAT, 1975 (ACRILIC-LLENC 50x50)

A VIETNAM LA RAO HA GUA
UNA NOIA T U

SOLDA

AT, 1975 (ACRILIC-LLENC 70x70)
OLTAT, 1974 (ACRILIC-LLENC 100x100),
AMB DOLAR. 1975 (ACRILIC-LLENC 7




1979 (ACRILIC-S7

EL BILAU,
METAMORFOSI, 1975-76 (PINTURA-OBJECTE

O 70))

T 7

FINESTRA NUA, 1979 (ACRILIC-LLE:

A-OBJECTE,

70).

2-]00x

100x70)

>

MORFOSI, [1975-76 (PINTUR/



M > }
APRMERAINIERVA
AEDBRERAANYICT !
mnmrmmnu Al

Sl

TINTERNACIONAL ALCOL 1873. 1989 DANZA DE LA MORT. 1978

(BRONZE 90x435x3). CARRER FORN DEL VIDRE. (PINTURA-OBIECTE 164x116x110)

UN ! i TITOL, 1982 CADIRA DE BRASSOS. 1978-9]
(ESCULTURA-OBIECTE 166350540 FRAG. ) (POLIESTER. FERRQ. 84x56346)

Ul < TITOL, 1982 LA MODEL. 1976-77 (PINTURA-OBIECTE, 2-200x100)

TURA-OBIECTE 166x50x40)) DIPUTACIO D'ALACANT,
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A TOTS ELS ALCOIANS, 1984
(BRONZE 173x45x30). AJTUNTAMENT D'ALCOL.
FELIP V. 1977 (ESCULTURA-OBJECTE 100x80x50).

BUNQUERBARRAQUETA, 1978
(POLIESTER 80x80x65)



D'ALMANSA. 1979 (ESCULTURA-OBJECTE 393x35).

D'ALMANSA. 1979
(ESCULTURA-OBIECTE 393x35-208x25)
DALMANSA. 1979 (ESCULTURA-OBJECTE 231x35).

PER LA LLIBERTAT I'EXPRESSIO, 1978
(ESCULTURA-OBJECTE 180x150x100)

LLIBERTAT D'EXPRESSIO, 1978
(ESCULTURA-OBJECTE 170x80x43). MUSEU DE SEVILLA,
LLIBERTAT I’ EXPRESSIO. 1978
(ESCULTURA-OBJECTE 170x80x45). MUSEU DE SEVILLA
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A IBERICA, 1975-76

ILTURA-OBIECTE 190x125x40)
AMPEROL. FORCA, ARBRE | CADIRA, 1977
(ESCULTURA-OBJECTE 200070x42),

CAMPEROL, FORCA, ARBRE | CADIRA, 1977
(ESCULTURA-ORJECTE 200x70x42),




toad o el s en lirsommnd e el s delit e, fill pewssnent 1.

ACTRIU DE MITJA NIT, 1979 (DIBUIX 54x40). FINESTRA AMB SOLETAT, 1980 (DIBUIX 54x40).
L'AUTONOMIA, 1980 (DIBUIX 54x40). LI DIUEN ESPERANCA, 1980 (DIBUIX 54x40).
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PINTEU PINTURA

SANT PAU FUMATA. 1981-82 (ACRILIC-TAULA-VELLUT 80x80)
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GONGORA. 1981-9] (ACRILIC-TAULA 100x100). EL NEGRET, 1981-91 (ACRILIC-TAULA 100x100).

ENCLUSA | MALIAIRE, 1981-88 (PINTURA-OBIECTE 190x150x150) ISOP BUSCA MUSICS, 1981-9] (PINTURA-OBIECTE 2-183x153)
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RETRAT EQUESTRE. 1982-84 (ACRILIC-LLENC 150x150-DIPTIC) PERSONATGE ESGUARDANT GERNIKA, 1985 (ACRILIC-LLENC 200x200-DIPTIC)

BOSCH. MIRO, JAN SANDERS. 1985 (ACRILIC-LLENC 200x200-DIPTIC) MUSEU D'ELX.
TROMPE D'OEIL, 1981-86 (ACRILIC-TAULA 200x400, QUATRETA) QUATRE BARRES. 1981-82 (ACRILIC-TAULA 160x160)




GORA EUSKADI, VISCA PICASSO, 1985 (ACRILIC-LLENC 200x200. DIPTIC). FORNALL DE FICCIONS, 1985-88 (ACRILIC-LLENC 200x200)
EL CONQUERIDOR CONQUERIT, 1986 (ACRILIC-TAULA 66348) DIPUTACIO D’ALACANT.
FINESTRA | NUCLEAR. 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68)
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EL PINTOR I LA MODEL, 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68).  DALI RETALLABLE, 1986 (ACRILIC-TAULA 98v68) JARDI AMB MUSA, 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68),
RETRAT I)'ESPRIU. 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68). AMIC BACO, 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68) VETLLAIRE, 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68).
GALA 1 OCELLS. 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68). CARRER AVINYO, 1987 (ACRILIC-TAULA Y8x68) EPISTOLA I FLAMA. 1987 (ACRILIC-TAULA 98x68)



DIPTIC DEMOCRATIC, 1986-87 (ACRILIC-TAULA 98x136) TEMPS D'UN POBLE. 1988-89 (ACRILIC-TAULA 98x136)
DALIMOBIL ROIG, 1987 (PINTURA-OBJECTE 44X130), FESTA D'ESTIU, 1987 (ACRILIC-TAULA 68x98)

THE MASTER. 1987-88 (ACRILIC-TAULA 98v68) SENSE NOM. 1990 (ACRILIC-TAULA 98x68).
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MEDITERRANIA. 1988 (ACRILIC-LLENC 200x200). KASPAROV. ESCACS I PERSONATGE. 1988 (ACRILIC-LLENC 200x200). MUSEU VILAFAMES.
QUI TE POR. 1988 (ACRILIC-TAULA 200x200 DIPTIC) EL MISTER! REPUBLICA, 1988 (ACRILIC-TAULA 200x200. DIPTIC).
HOME D'ESQUENA. 1988 (ACRILIC-LLENC 200x200). ARISTIDE ESGUARDANT A GALA. 1988 (ACRILIC-TAULA. 200x200 DIPTIC).
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OPERA XINESA [ PAGES. 1989 (ACRILIC-LLENC 100x200), A
ESTIMAT GAUDI. 1989 (ACRILIC-LLENC 200x100). FELI-FELIP 1989 (ACRILIC-LLENC 200x100) MUSEU XATIVA.



OP-POP. 1989 (ACRILIC-LLENC 100x100), GALA-ACROBATA. 1988-89 (ACRILIC-TAULA 100x100),
DONAMOBIL | ALCALDE, 1988-89 (ACRILIC-TAULA 100x100). VIGILANTS A L'ALBA, 1989 (ACRILIC-LLENC 100x100),
DALL PLA I PERSPECTIVA, 1989 (ACRILIC-LLENC 200x200 DIPTIC). PSICOANALISI DE LA PINTURA. 1988 (ACRILIC-LLENC. 200x200),




INTRUS A COFRENTS. 1989-90 (ACRILIC-LLENC 100x100) FUNCIONAL 1 DECORATIVA, 1990 (ACRILIC-TAULA 100x100).
DUPOND'S, 1990 (ACRILIC-TAULA 50x50). VIOLI DE PINTOR. 1990 (ACRILIC-TAULA 50x50).
FINESTRA NUA. 1990 (ACRILIC-TAULA 50x50). PARIS, 9 D'OCTUBRE, 1990 (ACRILIC-TAULA, 100x100).
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VIVACE

BICI D'AIGUAMOLL. 1992 (ACRILIC-TAULA 98x98)
EMPREMTES NACIONALS. 1992 (ACRILIC-TAULA, 100x200)
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BIZIKLETA, 199] (ACRILIC-PAPER 68x98).
L'ALCOIANA, 1992 (AIGUAFORT, PLANXA 33x50).
VIATGE SENSE RETORN, 1994 (ACRILIC-TAULA 68x98).
APAGAFOCS VALENCIA, 1995 (ACRILIC-TAULA 68x]96).
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VELOCIPEDE TURBO. 1991 (ACRILIC-TAULA 68x98).
TRANSHUMANT. 1992 (AIGUAFORT, PLANXA 33x50).
ZEBRES ESCAPOLS. 1994 (ACRILIC-TAULA 98x136).



AUSIAS AL CAPVESPRE, 1992 (ACRILIC-TAULA 100x200). )
ESPIGALLS 1 CORBELLA. 1992 (ACRILIC-TAULA 200x100). SIRENA D'AIGUAMOLL. 1992 (ACRILIC-TAULA 200x100).
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A DADA, 1992 (ACRILIC-TAULA 98x68). HOTEL PARIS. 1992 (ACRILIC-TAULA 98x68). LA PORTA DEL CEL, 1994 (ACRILIC-TAULA 98x68).
ULA 98x68).

MALET
MUSICA-COLOR, 1992 (ACRILIC-TAULA 98x68) EL MIRALLESPILL. 1992 (ACRILIC-TAULA Y8x68). FESTA DE LA CIRERA. 1994 (ACRILIC-
EMPORDA 1 BOIRA, 1992 (ACRILIC-TAULA 98x68). AMERICA STREET, 1992 (ACRILIC-TAULA 98x68) TRES-BRANQUES, 1993 (ACRILIC-TAULA 136x98).




VAIXELL DE COMBAT. 1994, (ACRILIC-TAULA 200x200). CONDEMNATS. 1994 (ACRILIC-LLENC 150x150), VALISA PER SUBORNAR, 1994 (ACRILIC-TAULA 200x200)
MADAME POMA, 1993 (ACRILIC-TAULA 196x68). DRETS HUMANS. 1993 (ACRILIC-TAULA 196x68) POSITIU-NEGATIU. 1994 (ACRILIC-TAULA 196x68),
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BICIDESCOKEGIRL, 1992 (ACRILIC-TAULA 98x98). AGRESSIO AMESURADA, 1992 (ACRILIC-TAULA 98x98). IVAM VALENCIA
LITORAL MEDITERRANI, 1993 (ACRILIC-TAULA 98x98). CULTURA AMENACADA. 1993 (ACRILIC-LLENC 200x200). COL. BANCAIXA.
CEL NOSA, 1993 (ACRILIC-LLENC 200x200). PARC NATURAL, 1993 (ACRILIC-LLENC, 200x200).
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DUES HETERES. 1994 (AIGUAFORT, PLANXA 33X33), SUITE EROTICA FLAUTISTA, 1994 (AIGUAFORT, PLANXA 10x10), SUITE EROTICA
PAISATGE NUCLEAR, 1996 (ACRILIC-TAULA 25x25). FINESTRA VERDA. 1996 (ACRILIC-TAULA 30x30)
CAVALL DE MARC, 1997 (ACRILIC-TAULA 45x45). BICI-KALININGRAD, 1997 (ACRILIC-TAULA, 45x45)



ATENA TWO, HERACLES, ZEUS. PENELOPE., AFRODITA 1 ATENA, 1996 (PINTURA -OBJECTE) AIGUAMOLL DE PALS, 1996 (ACRILIC-TAULA 68x98).
VOLEM L'IMPOSSIBLE. 1996 (ACRILIC-TAULA 68x98). CAMI DEL BRITISH, 1996 (ACRILIC-TAULA 68x98).
BICI PLEGADA, 1997 {PINTURA-OBJECTE 136x98x33. FRAG.). BICI DINAMICA, 1997 (PINTURA-OBJECTE 80x160X24, FRAG.).
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CURRICULUM
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ANTONI MIRO naix a Alcoi en 1944. Viu i treballa al Mas Sopalmo. En
1960 rep el primer premi de pintura de I’ Ajuntament d’Alcoi. En gener de
1965 realitza la seu primera exposicié individual i funda el Grup Alcoiart
(1965-72) 1 en 1972 el “Gruppo Denunzia” en Brescia (Italia). S6n nom-
broses les exposicions dins i fora del nostre pafs, aixi com els premis 1 men-
cions que se li han concedit. Es membre de diverses academies interna-
cionals.

En la seua trajectoria professional, Miré ha combinat una gran varietat
d’iniciatives, des de les directament artistiques, on manifesta I’efica¢ dedi-
caci6 a cadascun dels procediments caracteristics de les arts plastiques, fins
la seua incansable atenci6 a la promoci6 i foment de la nostra cultura.

La seua obra, situada dins del realisme social, s’inicia en I’expressionis-
me figuratiu com una dentncia del sofriment huma. A finals dels anys sei-
xanta el seu interes pel tema social el condueix a un neofiguratisme, amb un
missatge de critica i dentlincia que, als setanta, s’identifica plenament amb
el moviment artistic “Cronica de la realitat”, inserit dins de les corrents
internacionals del pop-art 1 del realisme, prenent com a punt de partida les
imatges propagandistiques de la nostra societat industrial i1 els codis lin-
giifstics utilitzats pels mitjans de comunicacid de masses.

Les diferents epoques o series de la seua obra com “Les Nues” (1964),
“La Fam” (1966), “Els Bojos” (1967), “Experimentacions” i “Vietnam”
(1968), “L’Home” (1970), “America Negra” (1972), “L’Home Avui”
(1973), “El Dolar” (1973-80), “Pinteu Pintura” (1980-90) i “Vivace” des de
1991, rebutgen tota mena d’opressio 1 clamen per la llibertat 1 per la solida-
ritat humana. La seua obra esta representada en nombrosos museus i col-lec-
cions de tot el mon i compta amb una bibliografia abundat que estudia el seu
treball exhaustivament.

En resum, si la seua pintura €s una pintura de conscienciacid, no €s menys
cert que en el seu procés creatiu s’inclou un destacat grau de “conscien-
ciaci6 de la pintura”, on diverses experiencies, tecniques, estrategies i recur-
sos s’uneixen per a constituir el seu llenguatge plastic particular, que no
s’esgota en ser un mitja per a la comunicaci6 ideologica sind que de comu
acord es constitueix en registre d’una evident comunicacié estetica.
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(FOTO PERE RUIZ)

ANTONI MIRO MAS SOPALMO
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1960-1997- PREMIS I DISTINCIONS/PRIZES & DISTINCTIONS/PREMIOS Y DISTINCIONES

1960. VII Mostra de Pintura. Escultura i Dibuix, ler Premi. Ajuntament d”Alcoi, ALCOI.

1961. XVIII Exposici6 d’Art. 3er Premi, ALACANT.

1962. Primer Certamen Nacional d’Arts Plastiques, ALACANT.— Certamen de Pintura, ler Premi. ALACANT.—
Mencié Honorifica al Certamen d’Art, ALACANT.

1963. VIII Exposicié de Pintura CEA, Premi Brotons. ALCOIL— Selecci6 certamens a MADRID.

1964. VI Certamen d’Art, ler Premi, ALACANT.

1965. 'V Sal6 de Tardor, Premi de la CAP, ALCOIL.— VII Sal6 de Mar¢, Museu Historia. VALENCIA.

1966. Casa Municipal de Cultura, Salé de Tardor, ALCOL.

1967. 1 Bienal de Pintura. Excm. Ajuntament, ALCOL— VIII Sal6 de Mar¢. VALENCIA.— VII Salé de Tardor, 2n
premi ALCOI Casa Municipal de Cultura.

1968. IX Sal6é de Marg. Art Actual, VALENCIA.— I Exposicié Pintors Espanyols, CIEZA.

1969. 11 Bienal Internacional de Pintura, ALCOL.— X Salé de Marc. Art Actual, VALENCIA.— I Certamen
Diputacié Provincial “Castell de Santa Barbara”, Adquisicié d’obres, ALACANT.— VIII Premi de Dibuix
“Joan Mir6”, Palau de la Virreina, BARCELONA.— The Dover Carnival, Premi originalitat, DOVER, R.
Unit.— VIII Salé de Tardor, Premi CMC, ALCOL.— Membre de Verein Berliner Kiinstler, BERLIN,
Alemanya.

1970. XI Salé de Mar¢c., VALENCIA.— IX Premi Internacional de Dibuix “Joan Miro™, Col-legi d’Arquitectes,
BARCELONA.— Certamen Arts Plastiques “Castell de Santa Barbara”, ALACANT.— XXVII Exposici6 de
Pintura, SOGORB.— Finalista Premi “Tina”, BENIDORM.— VII Salé Nacional de Pintura, MURCIA.

1971. TII Bienal Internacional de Pintura, Adquisicié d’obres, ALCOL.— I Certamen de Pintura Mural, ALTEA.—
XII Sal6 de Mar¢, VALENCIA.— III Bienale Internationale de Merignac, MERIGNAC. Franga.— X Premi
de Dibuix “Joan Mir¢”, Col-legi d’Arquitectes, BARCELONA.— Galeria Adria, BARCELONA.— PAA
Culturals, GIRONA.— B.H. Corner Gallery, Sal6 Internacional d’Hivern, Diploma d’honor. LONDRES, R.
Unit.— Membre de I'Institut i Acadeémia Internacional d’ Autors, PANAMA.

1972. XI Premi Internacional de Dibuix “Joan Mir6”. BARCELONA.— II Mostra Internationale di Pittura e
Gratfica, Medalla d’Or i Diploma, NOTO, Italia.— Mostra Premis, SICILIA. Italia.— Membre “Honoris
Causa™ de Paternoster Corner Academy, LONDRES, R. Unit.

1973. No participa a certamens competitius i posteriorment gairebé sempre participa “Fora de concurs™.

1974. Vitz. International Print Biennale, CRACOVIA, Polénia.— 1 Salé de Primavera. Medalla de Plata,
VALENCIA.— [ Certamen Internacional de Pintura, MALLORCA.— Ibizagrific-74, Museu d’Art
Contemporani, EIVISSA.— IV Bienale Internationale de Merignac, MERIGNAC. Franca.— XIII Premi
Internacional de Dibuix “Joan Mir6”, BARCELONA.— I Bienal Nacional de Pintura, OSCA.— IV Salé de
Tardor, I Menci6 i Medalla de bronze, SAGUNT.— Premi de Pintura “Fundacié Giiell”. BARCELONA.—
Ora e sempre resistenza, Palazzo de Turismo, MILA, Italia.— Mostra Internacional d’ Arts Grafiques, Menci6
Honor. VALENCIA.— Membre actiu de la Fundacié “Maeght”, SAINT-PAUL. Franca.

1975. Ora e sempre resistenza. Circolo De Amicis, MILA, Italia.— Il Certamen Internacional. MALLORCA.—
Premis Serie. MADRID.— II Certamen Nacional de Pintura, TEROL.— V Bienal Internacional de I'Esport.
I* Medalla. VALENCIA.— Premi de Dibuix “Sant Jordi”. BARCELONA.— XIV Premi Internacional “Joan
Miré”, BARCELONA.— Paix-75-30.ONU, Pavillon d'Art Slovenj Gradec, SLOVENIE, Eslovenia.— I
Bienal de Pintura Contemporania, BARCELONA.— V Sal6 de Tardor de Pintura, 1r Premi. Medalla d’Or.
SAGUNT.— III Bienal Provincial de Leén, LLEO.— Concurs Nacional de Pintura, Finalista, ALCOI. —
Trofeu “Sinca d’Altea”, ALTEA.

1976. VI Miedzynarodowe Biennale Grafikikrakow, CRACOVIA, Polonia.— Convocatoria d’Arts Plastiques,
Adquisicié d’obra per al Museu Diputacié Provincial, ALACANT.— Ibizagrafic-76 Museu d’Art
Contemporani, EIVISSA.— I Certamen Internacional de Lanzarote, LANZAROTE.— I Certamen de Pintura,
PEGO.— II Bienal d’Art, PONTEVEDRA.— I Bienal Nacional d’Art, Medalla Commemorativa, OVIEDO.

1977. Premio Nazionale di Pintura, Centro de Arte Elba, PALERMO, Italia.— Mostra Palacio de Manzanares El
Real. MADRID. — Trofeu “Premis Set i Mig”, ALACANT.

1978. VI Premio Internazionale di Grafica del Pomero, RHO, Italia.— 7 Biennale Internationale de la Gravure,
CRACOVIA. Polonia.— Academic d’ltalia amb medalla d’or. “Accademia Italia delle Arti e del Lavoro,
Italia.

1979. Grafik Biennale Heidelberg, HEIDELBERG., Alemanya.— Invitat al Convegno Nazionale degli Artisti, SAL-
SOMAGGIORE, Italia.

1980. VIII Miedzynarodove Biennale Grafikikrakow, CRACOVIA, Polonia.— Distincié de 1" Academie Culturelle
de France, PARIS, Franca.

1981. Membre titular de la Jeune Peinture-Jeune Expression. PARIS. Franca.— Director Mostra Cultural del Pais
Valencia, ALCOI.

1982. Bienal d'Eivissa, Ibizagrafic-82, Museu d’Art Contemporani, EIVISSA.— XXXII Rasegna di Pittura,
Scultura. Grafica. Musei d’Arte Moderno, Premi de Gravat “Universitat d’Urbino”, Sassoferrato, ANCONA,
Italia.— Salon d’Automne 82, Palais des Congres, Medalla de Plata, MARSELLA, Franca.— Premio
Internazionale Carducci de Belle Arti, FLORENCIA. Italia.— Prima Biennale Internazionale Ente Siciliano
Arte e Cultura, SIRACUSA, Italia.
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1983.

1984.

1985.

1986.
1987.

1988.

1989.

1990.
1991.

1992.

1993.

1994.

1995.

1996.

1997.

Salon International d’Automne, AIX-EN-PROVENCE, Franca.— XI Premio Internazionale di Grafica del
Pomero. RHO-MILA, Italia.— Salon International d’ Avignon, Chapelle Saint Benezet. Menci6 Especial del
Jurat, AVIGNON, Franca.— Salon International d’Evian, EVIAN, Franca.— XXXIII Rasegna Pittura, Grafica
“Piccola Europa”, Sassoferrato-ANCONA, Italia.— Primo Premio Internazionale Gagliaudo, ALESSAN-
DRIA, Italia.— Premio Internazionale di Mddena, Placa i Diploma, MODENA, Italia.— Membre del Consell
Rector del Centre Municipal de Cultura, ALCOL.

Intergrafik-84, Internationale Triennale Engagierte, BERLIN, Alemanya.— Kinema-84, Audiovisual “Els
Bojos-66", premiat, ALCOI.— Dirigeix L’ Ambit d’Arts Plastiques del Congrés d’Estudis, ALCOI.— Invitat
a la “Grafik in der DDR”, BERLIN, Alemanya.

Medalla I Miedzynarodowe Triennale Sztuki “Prezeciw Wojnie™. Pantswore, LUBLIN. Polonia.— 35 Salon
de la Jeune Peinture -Jeune Expression, PARIS, Franca.

Medalla Aurea Oro i Diploma Premio “Citta di Roma”, ROMA, Italia.

Intergrafik-87. Verband Bildender Kiinstler der DDR, BERLIN, Alemanya.— Invitat al Simposi Intergrafik-
87 per la V B.K.. BERLIN, Alemanya.— Director Arts Plastiques, Centre Cultural, ALCOL.

Medalla Il Miedzynarodowe Triennale Sztuki Przeciw Wojnie, LUBLIN, Polonia.— XVI Premio
Intemazionale di Grafica, Medaglia Amici del Pomero, RHO-MILA, Italia.— Biennale Internationale de
I'Estampe, Palau dels Reis de Mallorca, PERPINYA, Franga.— 38 Rassegna Grafica Salvi Piccola Europa,
SAssoferrato, Italia— Membre de la Junta Rectora de Cultura Gil-Albert, ALACANT — Trofeu Centre
d’Esports. ALCOL.

XVII Premio Internazionale Grafica del Pomero, Diploma, RHO-MILA, Italia.— Diploma I Biennale Impreza
Ivano-Frankivsk, IVANO-FRANKIVSK, Ucraina.

Diploma Premio Internazionale del Pomero, RHO-MILA, Italia.

I1I Miedzynarodowe Triennale Sztuki, “Przeciw Wojnie™ Majdanek 91, Medalla Commemorativa, LUBLIN,
Polonia.— XXV Premio Nazionale di Grafica del Pomero Prem-Acquisto A. Masseroni, RHO-MILA,
Italia.— Jurat II Biennale “Impreza”™, Ukrainian Museum Contemporany, IVANO-FRANKIVSKY. Ucraina.—
Medalla Commemorativa Salé de Tardor, SAGUNT.

X Bienal Internacional de I'Esport, Sala Tecla, BARCELONA.— Jurat Fogueres Experimentals Centre E.
Sempere. ALACANT.— Certificat Award “Academy of Mail Arts and Sciencies”, GREENVILLE, Estats
Units.

Medalla Commemorativa Consell Superior d’Esports, MADRID.— Jurat Cartell Carnestoltes, Centre d’Art i
Comunicacid, ALACANT.— Jurat Concurs de Pintura, Casa de Cultura, ELDA.— Jurat Treballs de
Creativitat. Institut de Cultura, ALACANT.— Invitat III Bienale Impreza, Ukrainian Museum, [VANO-
FRANKIVSK, Ucraina.— Trofeu Amics de la Misica, ALCOI.— Jurat IT Biennal de Gravat Josep de Ribera.
XATIVA. XXI Internazionale di grafica del pomero, diploma segnalato, RHO-MILA, Italia

Jurat I Bienal “Vila de Canals”, CANALS.— Jurat Concurs Cartells Carnestoltes 1.C. Juan Gil Albert, ALA-
CANT.— Jurat XV Convocatoria de Pintura “Pintor Sorolla”, ELDA.— Membre Consell Assessor “Tractat
d’Almirra”, EL CAMP DE MIRRA.— Jurat XVIII Certamen de Pintura “Vila de Pego”, PEGO.— Nominat
als Premis Penelopé-94, ALCOL— IV International Art Triennal Majdanek’94, LUBLIN, Polonia.

Jurat Cartell Carnestoltes, ALACANT.— Trofeu Volta de I"Esport, ALCOl.— Trofeu Premi J. Valls de nor-
malitzacié, ALCOL— Projecte Concurs Metro, IVAM, VALENCIA.— Jurat XI Concurs “Fogueres
Experimentals”, ALACANT.— Membre d’honor Asociacién Mail-Artistas Espafioles, ALCORCON,
Madrid.— Invitat al Taller Internacional. de I'art “Fascinacié pel paper”, BUK, Polonia. — Académic
“International Academy of Semantic Art”, KHERSON, Ucraina.— Premio Internazionale “Citta di Roma”,
FIRENZE, Italia.— Titolo Onorifico di Dottore H.C. Accademia Internazionale, ROMA, Italia.—
Diploma-Medaglione Giuseppina Maggi, Accademia Int. Citta Di Roma, FLORENCIA, Italia. —Titolo HC.
Arte e Cultura della Citta Di Genova, Premio Int. Della Liguria, GENOVA, Italia.— Accademia Internazionale
“Greci Marino”, Accademia Associati, Sezione Arte, VINZAGLIO, Italia.— Diploma-Premio La Viscontea,
Int. Di Grafica, RHO/MILANO, Italia.— Placa American Biog. Institute, RALEIGH, USA.— Jurat V
Miedzynarodowe Triennale Sztuki, LUBLIN, Polonia.— Jurat Mostra Biennal d’Art, ALCOL

V Miedzynarodowe Triennale Sztuki Majdanek’97, Artista invitat, LUBLIN, Polonia.— First International
Biennal, Trevi Flash Art Museum, TREVI (Peruggia), Italia.
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1965-1997- EXPOSICIONS INDIVIDUALS/INDIVIDUAL EXPO/EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1965.

1966.
1967.

1968.

1969.

1970.

1971.

1972.

1973.

1974.
1975.

1976.

1977.

1978.

1979.
1980.

1981.
1982.

1983.

1984.

1985.

1986.

1987.

1988.

Sala CEA (Alcoiart-1), ALCOL— Sala CEA, ALCOIL.— Salons Els Angels, DENIA.— Soterrani Medieval,
POLOP— Pressé Segle XII, GUADALEST.— Montmartre, Sacre Coeur, PARIS, Franga.— Casa Miircia-
Albacete, VALENCIA.

Cercle Industrial, ALCOL— Elia Galeria, DENIA.— Soterrani Medieval, POLOP.

Sala Premsa, VALENCIA.— Casa Municipal de Cultura, ALCOlL.— Soterrani Medieval, POLOP.— Sala
FAIC, GANDIA.— Caixa d’Estalvis CASE., MURCIA.— Sala IT, TARRAGONA.— Sala CAP, ALA-
CANT.— Museu Municipal, MATARO.— Galeria Agora, BARCELONA.

Galeria d’ Art, (6 Preséncies), ALCOI.— Soterrani Medieval, POLOP.— Galeria Niu d’Art,, LA VILA JOIO-
SA.— Sala Rotonda, Art del poble per al poble V Congrés L.F., ALCOL— Woodstock Gallery, LONDRES,
R.Unit.

Galeria Polop, POLOP— Shepherd House, CHADDERTON, R.Unit.— Galeria Elia, DENIA.— Central
Hotel, DOVER, R.Unit.— Mostra simultania UNESCO, Casa de Cultura, Reconquista., ALCOL.

Galeria CAP, ALACANT.— Caixa d’Estalvis NSD, ELX.— Galeria CAP. XIXONA.— Galeria Polop,
POLOP.— Galeria Darhim, BENIDORM.— Hotel Azor, BENICASSIM.— Galeria Porcar, Homenatge Joan
Fuster, CASTELLO.

Sala CASE, MURCIA.— Club Pueblo, A Salvador Espriu MADRID.— Sala CASE Albufereta, ALA-
CANT.— Sala CASE, BENIDORM.— Galeria 3, ALTEA.— Discoteca Mussol, ALCOL

Galeria Novart, MADRID.— Galleria della Francesca, FORLI, Italia.— America Negra mostra i espectacle
Novart, MADRID.— Galleria Bogarelli, (Alcoiart-55), CASTIGLIONE, Italia.— BH Corner Gallery Five
Man Exhibition, LONDRES, R.Unit.— Galeria Alcoiarts, ALTEA.

Galeria Muiltiples, MARSELLA, Franca.— Galeria Aritza, BILBAO.— Sala Besaya, SANTANDER.— Art
Alacant, ALACANT.— Simultania Galeria Capitol i Sala UNESCO, ALCOI.— Galeria Alcoiarts, ALTEA.
Sala Provincia, LLEO.— Galleria Lo Spazio, BRESCIA, Italia.— Palau Provincial, MALAGA

Galeria Artiza, BILBAO.— Galeria Trazos-2, SANTANDER.— Galeria Alcoiarts, @ALTEA.—
Grafikkabinett, HAGEN, Alemanya.— Galeria Canem, CASTELLO.

Spanish-American Cultural, NEW BRITAIN (Conneticut), Estats Units.— Sala d’Exposicions de
I’ Ajuntament de Sueca, SUECA.— Altos (permanent), ALACANT.— Crida Galeria, ALCOL

Sala Gaudi, BARCELONA.— Ajuntament de Mondver, Mostra retrospectiva, MONOVER.— Galeria La
Fona, OLIVA.— Galeria Alcoiarts, ALTEA.

Fabrik K 14, graphic retrospecktive, OBERHAUSEN, Alemanya.— Museu d’Art Contemporani de Sevilla,
SEVILLA.— Caixa d’Estalvis d’Alacant i Mircia, Consells Populars de CC, MURO.— Galeria Montgé,
DENIA.

Saletta Esposizione Rinascita, BRESCIA, Italia.— Galeria Alcoiarts, ALTEA.— Sala Cau d’Art, ELX.
Caixa d’Estalvis d’Alacant i Mircia, ALCOL.— Sala Canigé, ALCOL— Biblioteca di Carfenedolo, Mostra
grafica, CARFENEDOLDO, Italia.— Galeria 11, ALACANT.— La Casa, Galeria d’Art, Mostra retrospectiva,
LA VILA JOIOSA.— Galeria La Fona, OLIVA.— Galeria Alcoiarts, ALTEA.— Sala d’Exposicions de
I’ Ajuntament, Homenatge a Salvador Espriu, LA NUCIA.

Galeria Ambito, Amics de la Cultura del Pais Valencia, MADRID.

Graphic-Retrospektive, Kulturverein der Katalanish Sprechenden, HANNOVER, Alemanya.— Roncalli
Haus, Mostra retrospectiva, WOLFENBUTTEL, Alemanya.— Museo Etnografico Tiranese, TIRANO, Italia.
Centre Municipal de Cultura “El Cartell”, ALCOL— Giardini di Via dei Mille, Cile, BRESCIA, Italia.—
Mostra Sigmund Freud (IPAC), Palau de Congresos, Hotel Melia-Castilla, MADRID.— Festival de I'Unit4,
Cile, BERGAMO, Italia— Circolo Culturale di Brescia, Cile, BRESCIA, Itilia.— Sala de Cristal,
Ajuntament de Valéncia, Mostra retrospectiva “Xile, X Anys”, VALENCIA.— Salé d’Actes, “El Cartell”,
Ajuntament, LA VALL DE GALLINERA.— Centre Social i Cultural, “El Cartell”, TAVERNES VALLDIG-
NA.— Sala Morquera, “El Cartell”, Ajuntament, CREVILLENT.— Sala del Casino, “El Cartell, Xile, Freud”,
XIXONA.— Presso la S.L. Malzanini del PCI, Cile, 1973-83, BRESCIA, Italia.

Sala CAAM. “El Cartell”, Ajuntament, MURO.— Sala Caixa Rural, “El Cartell”, Ajuntament, VILA-
REAL.— Palau de Congresos, “Freud”, BARCELONA.— Zentrum am Buck, “Zu Ehren Salvador Espriu”,
WINTERTHUR, Suissa.

Congres Centrum Hamburg, “Freud tot Freud”, IPAC, HAMBURG, Alemanya.— L'Arte a Stampa,
Rafinatezza Antica i Moderna, BRESCIA, Italia.

Art Expo Montreal, “Hommage a Pablo Serrano”, “Pinteu Pintura”, MONTREAL, Canada.— Galeria Canem,
“Pinteu Pintura”, CASTELLO.— Moorkens Art Gallery, “Hommage a Salvador Espriu”, Nouvelles
Perspectives, BRUXEL-LES, Belgica.

Wang Belgium Art Gallery “H. Eusebi Sempere””Pinteu Pintura”, org. par le CEICA, BRUSSEL, Belgica.—
Sala UNESCO, “El Cartell”, ALCOL.— Escola de Batoi, gravats “Pinteu Pintura”, ALCOL.— Simultania
Sales Espla i Major de CAIXALACANT “Pinteu Pintura”, ALACANT.— Centre-Cultural Sant Josep
(Ajuntament d’Elx i CEPA)”Pinteu Pintura”, ELX.

Centre Cultural de la Vila d’Ibi, Ajuntament d’Ibi i CEPA, “Pinteu Pintura”, IBL.— Museu de I’Almudi
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1989.

1990.

1991.

1992.

1993.

1994.

1995.

1996.

1997.

(Ajuntament de Xativa i Conselleria de Cultura), “Pinteu Pintura”, XATIVA.— Kleineren Galerie, Graphische
Austellung Verband Bildener Kunstler der DDR, EISLEBEN, Alemanya.— Centre Municipal de Cultura,
“Pinteu Pintura”, ALCOL.— Sala CAIXALACANT, “Pinteu Pintura Dibuix”, ALCOl.— Mercat d’Abasts,
Mostra “El Cartell”, Festa “Nuevo Rumbo”, VALENCIA.— Kulturhausgalerie, Graphik Retrospektive, SCH-
WARZHEIDE, Alemanya.

Ajuntament d’ Alcoi, Expo. Cartell, ALCOI.— Liceu Renouvier, Universitat Catalana.d’Estiu, PRADA.— San
Telmo Museoa, “Dialegs Pinteu Pintura, 1980-89”, DONOSTIA.— Col-legi de Metges. “Homenatge a Freud”
Societat de Psicoanalisi, BARCELONA.— Sala S. Prudencio, Arabako Kutxa i Museu de BB.AA.. “Pinteu
Pintuta”, VITORIA-GASTEIZ.

Cultural Center, Ukrainian House, Retrospectiva org. BCECBIT, KIEV, Ucraina.— H. Karnac “Homage S.
Freud”, LONDRES, R.Unit.— Ukrainian Muzeum Art, IVANO-FRANKIVSK, Ucraina.— Ciutat Lviv,
Retrospectiva grafica, LVIV, Ucraina.— La Bottega delle Stampe, Omaggio a Freud i Pinteu Pintura, BRES-
CIA, Italia.— Moldavian Society Cultural, Retrospectiva grafica, KISHINEV, Moldavia.— Casa de Campo
“Nuevo Rumbo”, gravats i cartells, MADRID.— Cellier des Moines:"Une decade de Pinteu Pintura”, org.
Mirofret France i Mairie St.Gilles, SAINT-GILLES, Franca.— Universitat Catalana d’Estiu, Sala El Pesebre
org. Ajuntament de Prada i Mirofret France, PRADA, Franca.— Le Regad d’Antoni Mir6, Mondiale de
I' Automobile, Stand Mirofret-France, PARIS, Franca.— Salon d’Avignon “Pinteu Pintura”, Stand Mirofret,
AVIGNON, Fran¢a.— Galeria Punto “Esguards d’ Antoni Miro”, VALENCIA.— Galleria La Viscontea, “Una
decade di dipingere pittura”, RHO-MILA, Italia.

Salé Internacional de I’Automobil, “Obra grafica de Pinteu Pintura”, Stand Mirofret, BARCELONA.
Stazione di Ricerca Artistica Europio, Omaggio a Gaudi, MILA, Italia— Galeria Mona, “Pinteu Pintura”,
DENIA.— Ukrainian Museum Contemporary Art, IVANO-FRANKIVSK, Ucraina.

Galerfa Macarrén, “Pinteu Pintura”, “Vivace”, MADRID.— Grafica d’ Antoni Mir6 a Viciana, VALENCIA.—
49 Graphic Works for Ukraine 1991-92, KIEV, Ucraina.— 49 Graphic Works for Ukraine 1991-92, IVANO-
FRANKISVSK, Ucraina.— 49 Graphic Works for Ukraine 1991-92, LVIV, Ucraina.— “Recull de Somnis™,
Palau Victoria Eugénia, BARCELONA.— A.M. aus dem Grafischen Werk-Kreisvolkshochshule,
Bildungszentrum, zu Ehren S. Espriu, WOLFENBUTTEL, Alemanya.— Triumensammlung Graphisches
Werk Messe Essen Gmbh, Messe Haus, zu Ehren E.Valor, ESSEN. Alemanya.

Ahtohi Mipo-Antoni Mir6, KIEV, Ucraina.— Compromis personal, Galeria 6 de Febrer, Série Vivace “A
Sanchis Guarner”, VALENCIA.— Esb6s de Lletra a Antoni Miré, Museu Art Contemporani d’Elx “A V.A.
Estellés, ELX.

Girart, “A¢o no €s un assaig sobre Mir6”", ALTEA.— Girart, Casa de Cultura-Torre, TORRENT.— Universitat
Popular “Esto no es un ensayo sobre Mir¢”, ALMANSA.— Antiguo Mercado Girart, REQUENA.— Casa de
Cultura Girarte, VILLENA.— A.M. i la Poética del Collage, Galeria Cromo, ALACANT.

Kherson Industry Institute, KHERSON, Ucraina.— AZ i altres quadres per a una exposicié CEIC Alfons el
Vell, GANDIA.— Galeria 6 de Febrer, “Suite Erdtica”, VALENCIA.— The Looking of Antoni Miré, Dirt
Cowboy Café “Etchings and Lithographs”, HANOVER, Estats Units.— Sale Einaudi Electa Antoni Mir6
Litografie e Acqueforti, BRESCIA, Italia.— Welt des Antoni Mir6é Stadbibliothek Laatzen (Graphisches
Werk), HANNOVER, Alemanya.

Galeria Kierat/A. Mir6 Vivace, Ass. Artistes Plastics Polacs, SZCZECIN, Polonia.— Volksbank, A. Mir6é Oder
die Soziale Vestindigung, APC Wolfenbiittel, COPEC Berlin, RHEDA WIEDENBRUCK, Alemanya.—
Galeria Merginesy Institut de Periodisme d’Ucraina, “Entre els clasics” A. Mir6, col-labora Ambaixada
d’Espanya a Ucraina, KIEV, Ucraina.— Nato Nelle Nuvole, A.Mir6, Libreria Einaudi-Electa, BRESCIA,
Italia.— Nato Nelle Nuvole-A. Miré-Libreria Einaudi, CREMONA, Italia.— Cooperativa Arti-Visive, Opere
Grafiche d’A. Mird, Palazzo Coardi di Carpenetto, Nato Nelle Nuvole, TORINO, Italia.— Kulturzentrum
Biiz, Die Fahrrider des Antoni Miré (Pintura i Grafica), MINDEN, Alemanya— Biuro Wystaw
Artystycznych, Antoni Miré Grafika, ZIELONA GORA, Polonia.— Art Galeria, A. Mir6, Vivace, SZCZECI-
NEK, Polonia.— A. Miré, "Un taumaturgo de las imdgenes”, Galeria AEBU/A. Miré, Embajada de Espaiia
/Instituto de Cooperacién Iberoamericana, MONTEVIDEO, Uruguai.— Erétic “Ma non troppo” d’A. Mir6,
Casa de Cultura, ’ALCUDIA (Valéncia).— Alfabet-A. Mir6 i Isabel-Clara Simo, Sala UNESCO (Mostra
inaugural, nova etapa), ALCOL— Nato Nelle Nuvole-Opere Grafiche di A. Mir6, Soc. Coop Borgo Po e
Decoratori, TORINO, Italia.— A. Mir6-Das Fahrrad, Ein Symbol fiir Natur Tecnik, Micro Hall Center, EDE-
WECHT, Alemanya.— A. Miré-Trajecte Interior, Alba Cabrera, Centre d’ Art Contemporani, VALENCIA.
History and Art Museum, A. Mir6 - Branches and Roots, KALININGRAD, Rissia.— Palazzo della Provincia,
A. Miré come in un sogno, PISA, Italia.— Galleria “La Viscontea”, Cascina Mazzino, Grafica d’A. Mir6,
RHO MILANO, Italia.— Suite Erotica, Festival Agro-Erotic, Casa de Cultura, L’ALCUDIA.— Central
Kherson Art Museum, A. Miré Vivace Seéries “A Carles Llorca”, KHERSON, Ucraina.— Galerie Palais
Munck “Zu Ehren Joan Coromines”, A. Mird, Beriihrung des Unantastbaren, KARLSRUHE, Alemanya.—
Marginesy Gallery “Mediterranean” A. Mir6, KIEV, Ucraina.— A. Mird, La Suite Erdtica vers una antiga i
nitida Reconeixenca, Casal Jaume I, ALACANT.— Alba Cabrera, A. Mir6 Suite Erética, VALENCIA. —
Miré a La Habana, Museo Guayasamin, Centro de Arte 23 y 12, HABANA, Cuba.— A. Miré, A Big Secret,
Narodni Muzej Kragujevac, KRAGUJEVAC, Iugoslavia.— Antoni Mir6 a Elx, Galeria Sorolla, ELX.— El
Misteri d’Elx, Casal de la Festa, Ajuntament d’Elx, ELX.— Kuncewicz Fundation, Works of Art and Posters,
organized by Pantwowe Muzeum Na Majdanku, KAZIMIERZ, Polonia.— A. Mir6 Vivace, Pintura i Poesia,
Centre Cultural, ALCOI. Biblioteca Municipal, Pintura-Objecte, Alcoi.
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1963-1997 EXPOSICIONS COL-LECTIVES / COLECTIVES EXPOSITIONS / EXPO. COLECTIVAS

1963. Seleccié de premis de tot I'Estat, mostra col-lectiva, MADRID.

1967. Palau de la Batlia. Ceramica de pintors i escultors valencians, VALENCIA.

1968. Jove Pintura, UNESCO, ALACANT.— Jove Pintura Penya Il-licitana, ELX.— Niu d Art, Pintura i Escultura,
LA VILA JOIOSA.— Alicart-1, Casa Azorin, DENIA.— Alicart-2, Penya Il-licitana. ELX.— Jove Pintura,
Centre Recreatiu, PETRER.

1969. Obres X Sal6 de Marg, CAP, ALACANT.— Galeria Arrabal, CALLOSA D’EN SARRIA.— XIII Sal6 de Maig,
Museu d’Art Modern, BARCELONA.— III Expobus de Pintura, Hort del Xocolater, ELX.— Verein Berliner
Kiinstler, Grafik-Plastik, BERLIN, Alemanya.— Plastica d”Alcoi. Galeria Papers Pintats, ALCOI.

1970. Sala Devesa, 14 Pintors, ALACANT.— Verein Berliner Kiinstler, BERLIN, Alemanya.— Maison Billaud,
FONTENAY-LE-COMPTE, Franca— Exposicié Art Contemporani, Galeria Arteta, Grup Indar. SANTUR-
CE.— Exposicié d’Estiu, V.B.K., BERLIN, Alemanya— I Exposicié Col-lectiva, Sala Puntal, SANTAN-
DER.— Col-lectiva Cercle Belles Arts, VALENCIA.— En Art 1, Sala Art i Paper. ELX.— Mostra Nadal
V.B.K., BERLIN, Alemanya.

1971. Exposicié Art a Valbonne, VALBONNE, Franca.— 2 Col. Sala Puntal, SANTANDER.—Exposicié de Poemes
Il-lustrats, Tur Social, ALACANT.— Exposicié Col. Escola Nautica, PORTUGALETE.— Estiu d’Art a Santa
Pola, SANTA POLA.— XX Exposicié Nacional, MONOVER.— I Exposicié d’Art, VILLENA.— Biennale
Internationale-71 Corner Gallery, LONDRES, R. Unit.— Femina-71 Verein Berliner Kiinstler, BERLIN,
Alemanya.— Exposici6 a Picasso, UNESCO, ALACANT.

1972. Mostra d’ Artistes Alcoians, Sala AAAS, ALCOIL.— Civico Museo di Milano “Omaggio alla Comune di Parigi”,
MILA, Italia.— Subhasta La Salle Reconquista, ALCOI.— Sala Reale delle Cariatidi, “Amnistia que trata de
Spagna”, MILA, Italia— XXI Exposicié Nacional, MONOVER.— Mostra d’Art Espanyol Contemporani,
Alcoiarts, ALTEA.— [ Exposicié Nacional, VILLENA.— Palacio de Cristal, Artetur-72, MADRID.—
Exposicié Col-lectiva, Galeria Alcoiarts, ALTEA.— Mostra Anyal. Verein Berliner K., BERLIN, Alemanya.—
Galeria Internacional d’Art, APSA, MADRID.— Homenatge a Millares, Alcoiarts, ALTEA.— Sala Laurana,
Teatro Sperimentale, “In ocasione del Festival Int. del Cinema di Pesaro”, Mostra “Omaggio™ al Gruppo
Denunzia, PESARO, Italia.

1973. Homenatge a Millares, Sala CAP, ALACANT.— Art-Altea, Exposicié I[naugural, ALTEA.— Libreria
Internazionale, “Grafica Politica Spagnola”, MILA, Italia.— Verein Berliner Kiinstler, BERLIN, Alemanya.—
Aritza-2, LAREDO.— Homenatge a Joan Mird, Novart, MADRID.— En Art-2, Hort del Cura, ELX.— II
Mostra Nacional, VILLENA.— XXII Exposicié Nacional “Centenari Azorin” Adquisicié obra Museu”,
MONOVER.— II Mostra d’Arts Plastiques, BARACALDO.— XXIII Rasegna Internazionale di Pittura, “GB
Salvi e Piccola Europa Omaggio”, SASSOFERRATO, Italia.— Exposicié III Aniversari Galeria Novart,
MADRID.— Artisti d’Avanguarda per la Resistenza Cilena, Studio BRESCIA, BRESCIA, Italia.— Sala
UNESCO, Exposici6 Inaugural, ALCOL— Procés a la Violencia Esti-Arte, MADRID.— Procés a la Violencia,
Alcoiarts, ALTEA.— Procés a la Violeéncia. Galeria Nova Grafica, BARCELONA.— Associazione Artisti
Bresciani, BRESCIA, Italia.— Palazzo del Parco, BORDIGHERA, Italia— Sala Comunale, ANGIARI-
VERONA, Italia.— Sala “Omaggio al Gruppo”, SASSOFERRATO, Italia.— Artisti d" Avanguarda, BRESCIA,
Italia.

1974. Procés a la Violéncia, Galeria Studium, VALLADOLID.— Homenatge a Oscar Espla, Club Urbis, MADRID.—
Procés a la Violéncia, Sala Tahor, LES PALMES DE GRAN CANARIA.— Mostra sobre Xile, ESTOCOLM,
Suécia.— Noi ¢ il Cile, Centro Civico Comune di Milano, MILA, Italia.— Mostra de la Resistenza, Sala AAB,
BRESCIA, Italia.— XXIII Exposicié Nacional de Pintura, MONOVER.— Centro Internazionale di Brera,
Mostra-Asta Itinerante, MILA, Italia— Cercle Industrial, Mostra Subhasta, ALCOIL.— Galeria Alcoiarts, Art
d’Avantguarda, ALTEA.— Procés a la Violencia, Galeria Set i Mig, ALACANT.— Mostra Realitat-2, Galerias
Peninsula, Machado y Osma, MADRID.— Libreria Feltrinelli, PARMA, Italia.— Sala Comunale, CASALEO-
NE-VERONA, Italia— Sallone della Cooperativa, PEDEMONTE-VERONA, Italia.— Libreria Feltrinelli,
BOLOGNA, Italia— Mostre della Resistenza all’ A.A.B.. BRESCIA. Italia.— Mostra per Spagna Libera,
MILA, Italia.

1975. Galeria Avifién, “Entre la abstraccion y el realismo”, MADRID.— Galeria de Arte Mdlaga, Exposicié de
Grafica Contemporania, MALAGA.— Exposicié Subhasta Escola T.S. d’Arquitectura, SEVILLA.— Grup
Teatre “Mama Meteco”, Hotel Covadonga”, ALACANT.— Nova Figuracié Alacantina, Sala CASE, ALA-
CANT.— Errealitate-Hiru, Galeria Aritza, BILBAO.— Exposici rotativa barris obrers amb altres activitats
culturals, VALLADOLID.— Associacié de Veins Aluche, org. APSA i AIAP. MADRID.— Galeria Punto,
VALENCIA.— Galeria Laietana, Noblesa del Paper, BARCELONA.— Galeria Montgé, Artistes Valencians,
DENIA.— Exposicié d'Art, Palau Municipal, VILLENA.— XXIV Exposicié Nacional, MONOVER.—
Mostra de Pintura, Ajuntament, ALTEA.— Plastica Alacantina Contemporania, ALACANT.— La Spagna e il
Cile nel Cuore Galleria AAB, BRESCIA, Italia.— Casa Museu d’Antequera, 20 Pintors Contemporanis,
MALAGA.— Exposicié Subhasta, Cap Negret, ALTEA.— Contribucié a la Ceramica, Galeria Alfaijar,
MADRID.— Aportaci6 a la Ceramica, Galeria Trazos-2, SANTANDER.— Ceramica de Majadahonda. 23 artis-
tes, Galeria Aritza, BILBAO.— Ora e sempre Resistenza, MILA, Italia.— Esposizione didactica alla scuola
Media Gozzano, TORI, Italia.— Galleria lo Spazio, BRESCIA, Italia— 26* Mostra d’Arte Contemporanea
“Conscienza e Ribellione”, TORRE PELLICE, Italia— Museo Nacional de Arte Moderno, L'HAVANA,
Cuba.— La Spagna e il Cile nel Cuore, BRESCIA, Italia.— Mostra per la Spagna Libera, BRESCIA, Italia.—
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1976.

1977.

1978.

1979.

1980.

Mostra per la Spagna Libera, BOLONYA, Italia.— Casa del Popolo “E.Natali”, BRESCIA, Italia.— Centro
Internazionale d’Arte. BARI, Italia.— Sale Comunali, TRAVAGLIATO, Italia.— Salone delle Terme, BOARIO
TERME, Italia.— Scuoli Comunali, CEVO, Italia.— Circolo Gramsci, CEDEGOLO, Italia.— Sale Comunali,
DARFO, Italia— Circolo ARCI, RODENGOSAIANO, Italia.— Sale Comunali, MALONNO, Italia.—
Biblioteca Comunali MANERBIO, Italia.— Sale Comunali, REZZATO, Italia.

Plastica-76, Banc d’Alacant, ALACANT.— Trazos-2, Exposicié Col-lectiva Permanéncies, disset artistes.
SANTANDER.— Fons d’Art, Fundacié “Joan Mir6”, BARCELONA.— Fons d’Art, Mostra Itinerant (Diari
Avui), PATSOS CATALANS.— Els altres 75 anys de pintura valenciana, 1* Mostra, Galeries Temps, Val i 30 i
Punto, VALENCIA.— Mostra itinerant, “Els altres 75 anys”, PAIS VALENCIA.— Homenatge dels Pobles
d’Espanya a Miquel Herndndez, Mostra itinerant i diversos actes arreu de 1’estat Espanyol.— Fontana d’Or,
Fons d’Art, GIRONA.— Galeria 11, col-lectiva inaugural, ALACANT.— Art Lanuza, col-lectiva inaugural.
ALTEA.— Art Lanuza col-lectiva, POLOP.— 3" Exposicié Nacional d’Art, Palau de I’Ajuntament, VILLE-
NA.— Retrospectiva 1975-76, Trazos-2, SANTANDER.— Exposicié de Serigrafia i Aiguafort, Sala Lau,
VILLENA.— Homenatge a Rafael Alberti, Galeries Adrid, Dau al Set, Eude, Gaspar, 42 i Maeght, BARCE-
LONA.— Exposicié Homenatge a Miquel Hernandez, Sala Agora, MADRID.— Galeria Aritza Errealitate
Baten Kronikak, BILBAO.— Seleccié d’obres grafiques, mostra col-lectiva. Galeria Juana Mordd,
MADRID.— Galleria d’Arte “Settanta”, GALLARATE, Italia.— Sale Comunale, MALCESINE, Italia.—
Circolo Culturale CSEP, S. STINO DI LIVENZA, Italia— Galleria Kursaal, IESOLO LIDO, Italia.

“Wo Unterdriickung Herrsch, Wachst der Widerstand”, Ortsgruppe der VSK KaIn”, COLONIA., Alemanya.—
Pintors Actuals Alcoians, Sala Art-Alcoi, inaugural, ALCOL— XIV Salé de Marg (d’artistes premiats) Galeria
d’Art Ribera, VALENCIA.— Homenatge a Henandez, Université St. Etienne, ST. ETIENNE, Franca.—
Université Tours, TOURS, Franca— Galeria Crida, ALCOL.— Galeria Aritza, BILBAO.— Art Valencia
d’Avantguarda, BENIDORM.— Galeria 11, ALACANT.— Trazos-2, SANTANDER.— Col-lectiva d’Estiu,
Galeria 11, ALACANT.— Festa Popular, ALTEA.— Club amics UNESCO. ALCOl.— Amics del Sahara,
ALACANT.— Festa del PC, MADRID.— Museu Internacional “Allende”, Mercado Lanuza, SARAGOSSA.—
Homenatge a Picasso. MALAGA.— Set aspectes de la situacié de ’home, ELX.— Artistes Plastics del Pafs
Valencia, ALACANT.— Homenatge Abat Escarré, Palau de la Virreina, BARCELONA.— Galleria La Loggia,
Comune di Motta di Livenza, MOTTA, Italia.— Gruppo Denunzia, Mostre itineranti, PORTOGALLO, CUBA,
URSS, GERMANIA ORIENTALE.

Realisme Social, Galeria Punto, VALENCIA.— Pintors Alcoians, Sala Art-Alcoi, ALCOL— Sala de la CAP,
ALACANT.— Museu de Granollers, Homenatge Escarré, GRANOLLERS.— Cap Negret, ALTEA.— Casa
Municipal de Cultura, ALCOL— Casa de Colén, Museu Internacional “Allende”, LAS PALMAS.— Castillo
de la Luz, LANZAROTE.— Colegio de Arquitectos de Canarias, TENERIFE.— La Ciudadela, PAMPLO-
NA.— Museu Internacional “Allende”, GRANADA.— Museu Internacional “Allende”, EIVISSA.— Museu
Intemacional “Allende”, MALAGA.— Casa de Cultura, Sala Roc, Homenatge Escarré, VALLS.— Sala
Fontana d’Or, Homenatge Escarré, GIRONA.— Galeria La Fona, OLIVA.— La Premsa, Galeries Yerba, Chis,
Zero, Acto, Villacis, MURCIA.— Ateneu de Denia, DENIA.— Pro Club UNESCO, Sala CAAM, ALA-
CANT.— Sala Lau, VILLENA.— Exposici6 Homenatge Abat Escarré, MANRESA.— Museu Provincial
Textil, Homenatge Abat Escarré, TERRASSA.— Miniatures, La Fona, OLIVA.— Permaneéncies, Galeria 11,
ALACANT.— Panorama- 78, Museo de Arte Contemporaneo, MADRID.— Palau Municipal, VILLENA.—
Fidelitat a un poble, Homenatge Abat Escarré, SABADELL.— Mostra d’Art del Pais Valencia, Conselleria de
Cultura, Hort del Xocolater, ELX.— Caixa d’Estalvis, SAGUNT.— Ajuntament, MONOVER.— Torre6
Bernat, BENICASSIM.— Ajuntament Vell, JATOVA.— Sala de 1'Escola, ALMUSSAFES.— Ateneu Cultural,
CARLET.— Cercle Setabense, XATIVA.— Ajuntament, SILLA.— Sala d’Art, VALL D'UXO.— Aula de
Cultura, ALCUDIA DE CRESPINS.— Grup Escolar, VILLAR DEL ARZOBISPO.— Aula de Cultura,
BENIGANIM.— Caixa d’Estalvis, XABIA.— Museu Municipal, MONTCADA.— Barri Torrefiel,
VALENCIA.— Museu Historic, Museu de la Resistencia “Salvador Allende”, VALENCIA.— Sala Spectrum,
Exposicié Antiimperialista, SARAGOSSA.— Festes de Sant Joan, ALTEA.— Petits Formats, Galeria 11, ALA-
CANT.— Sala d’Art Canigé, ALCOL

Palazzo delle Manifestazione, Mostra Permanente Internazionale, SALSSOMAGGIORE, Italia.— Projecte
Secanos, LORCA.— Museu Popular d’Art Contemporani, VALENCIA.— Art Grafic Valencia, Sala Canigé,
ALCOI— Setmana Cultural del Pais Valencia, PARIS, Franga.— Fi de temporada, Sala Canigé, ALCOI.— Fira
de I'Art, ELX..— Palau Municipal, VILLENA.— Exposicié Antiimperialista, VALENCIA.— Avantguarda
Plastica del Pais Valencia, BENIDORM.— Homenatge Adria Carrillo, ALCOL— Cau d’Art, ELX.—
Homenatge a Machado, CULLERA.— Sala Goya, Exposicié Antimperialista, SARAGOSSA.— Club UNES-
CO. Exposicié Antiimperialista, MADRID.— Palau Virreina, Exposicié Antiimperialista, BARCELONA.—
Petit Format Galeria Canem, CASTELLO.— Artistes Contemporanis, Galeria Arrabal. CALLOSA D’EN
SARRIA.— Exposicié Miniatures, La Fona, OLIVA.— Primera Setmana Cultural d’Altea, ALTEA.—
Europaische Grafik, Biennale Heidelberg, NEW YORK, Estats Units.— 57 Artistes i un Pafs, Itinerant I’Eixam,
Sala Ajuntament, VALENCIA.

II Mostra Permanente Pinacoteca d’Arte Antica a Moderna, SALSOMAGGIORE, Italia.— Amnesty
International, Sala Parpalld, VALENCIA.— Investigacié en la Plastica Alacantina, La Caixa, IEA, ALA-
CANT.— Tretze Artistes del Pais Valencia, Sala Municipal, LA VALL DE TAVERNES.— Temporada 79-80,
Galeria 11, ALACANT.— Avantcada Plastica del Pais Valencia, Galeria Art-Lanuza, ALTEA.— Art Seriat,
Festes d’Agost, ELX.— Exposici6 Artistes Contemporanis, Galeria Arrabal, CALLOSA D’EN SARRIA.—
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1981.

1982.

1983.

1084.

Exposicié Antiimperialista a La Corrala, MADRID.— Exposicié Antiimperialista AA.VV., IRUN.— Exposici6
Antiimperilista AA.VV., TEROL.— Exposicié Antiimperialista Facultat d’Econdmiques, MADRID.—
Exposici6 Antiimperialista AA.VV., Pefiuelas, MADRID.— Exposicié Antiimperialista Ajuntament, GAVA.—
Exposicié Antiimperialista, Escola d’Estiu “Rosa Sensat”, Universitat de Bellaterra, BARCELONA.—
Exposicié Antiimperialista Ajuntament, STA. COLOMA DE GRAMANET.— Exposicié Antiimperialista
AA.VV.. ESPLUGUES.— Exposicié Antiimperialista, Collectiu Artistes, SANT ANDREU.— Exposici6
Antiimperialista, Institut Jovellanos, GIJON.— Exposicié Antiimperialista, Institut Vell, Sala Fidel Aguilar,
GIRONA.— Exposicié Antiimperialista, Casa de Cultura, CORNELLA DE LLOBREGAT.— Exposicié
Antiimperialista, Sala de Belles Arts, SABADELL.— Exposicié Antiimperialista, Cooperativa, SABA-
DELL.— Exposicié Antiimperialista, AA.VV.. HOSPITALET.— Segona Mostra, Palau Virreina, BARCELO-
NA.— Ajuntament, S. M*, BARBENA.— Sant Jordi, BARCELONA.— Ajuntament de Parla, MADRID.— Un
segle de Cultura Catalana, Palau Velazquez, Ministeri de Cultura, MADRID.— Fira d’Art, Sala Canigé.
ALCOI.— 1* Mostra de Pintures, Barri Torrefiel, Casa del Poble. VALENCIA.— Petits Formats, Galeria 11,
ALACANT.— Fira de I'Art, Caixa Rural de Sax, MONOVER.— Homenatge a Cubells, la Caixa, ALA-
CANT.— 150 Artisti per i Lavoratori Fiat, Palazzo, Lascari, TORI, Italia.— Galeria de Arte al Dfa, Trajectories-
80, PARIS, Franca.

Spanish Institut, Trajectories-80, LONDRES, R. Unit.— Vuit Gravadors Valencians, Sala d’Art Canigd,
ALCOI— Mostra Cultural del Pais Valencia, Ajuntament d’Alcoi, ALCOL.— Contemporary Spanish Art, The
Hugh Gallery and Municipal Gallery of Modern Art, DUBLIN., Irlanda.— Trajectories-80, Spanish Institut,
MUNICH, Alemanya.— Art-81. Fira Internacional de Mostres, BARCELONA.— Premiere Convergence Jeune
Expression, Hall Internacional. Parc Floral, PARIS, Franca.— Col-lectiva d’Art Galeria Montgé. DENIA.—
Mostra Pro-Monument Martirs de la Llibertat, ALACANT.— Amnesty International, MADRID.— Spanisches
Kulturinstitut Wien, Trajectories-80, VIENA, Austria.— La Fira, Homenatge a Picasso. MONOVER.— Mostra
Art-Paper. ALCOL— Sala CAP, Ajuntament, MURO.— Ajuntament. ALGEMESI.— Ajuntament, ONTIN-
YENT.— Ajuntament, PICANYA.— Ajuntament, SANTA POLA.— Palau Comtal. COCENTAINA.— Museu
d’Art, ELX..— Ajuntament, AIGUES.— Ajuntament, SAX.— Ajuntament, SEDAVI.— Ajuntament,
BETXI.— Setmana Cultural del Pafs Valencia, Ajuntament, ALACANT.— Ajuntament, RIBARROJA.— Sala
de I'Ajuntament, LA VALL DE TAVERNES.— Ajuntament, MASSANASSA.— Sala de la CAP, MUTXA-
MEL.— Sala de la CAP, SANT JOAN.— Ajuntament, PUCOL.— Ajuntament, BENIGANIM.— Trajectories-
80. Institut d’Espanya, NAPOLS, Italia.

Institut Reina Sofia, Trajectories-80, ATENES, Greécia.— Galeria d"Arte “Levni”, Trajectories-80. ANKARA,
Turquia.— Arteder-82, Mostra Internacional d”Art Grafic, BILBAO.— Alcoi en defensa de la cultura. La Caixa,
ALCOIL— Centre Cultural “Atartiik”, Trajectories-80, ESTAMBUL, Turquia.— 40 Years of Spanish Art.
Jordan National Gallery of Fine Arts, AMMAN, Jordania.— Fons d’Art de I'lEA. La Caixa, ALCOL.— La
Figuracié, Sala Ministeri de Cultura, ALACANT.— Dibuixos i Gravats, Ministeri de Cultura, ALACANT.—
“Mostra Art-Paper”, Sala Amics de la Cultura, NOVELDA.— Ajuntament, ROCAFORT.— Sala de la CAP,
PEDREGUER.— Sala de la CAP, BENIDORM.— Sala de la CAP. ALTEA.— Ajuntament, MONOVER.—
Sala INESCOP, ELDA.— Palau Municipal, GANDIA.— Centre Cultural Castallut, CASTALLA.— Sala
Ajuntament, VILLENA.— “Bhirasri Institute of Modern Art”, Trajectories-80. BANGKOK. Thailandia.—
Spanish Embassy, Trajectories-80, SEUL, Corea Sur.— University of Toronto. Art Catala Contemporani,
TORONTO. Canada.— Expocultura, Palau de Congresos, BARCELONA.— Boston Public Library. Setmana
d’Art Catala, BOSTON, Estats Units.— Trajectories-80, Consell Indi de Relacions Culturals, NOVA DELHI,
India.— Spanish Institut, Trajectories-80, CANBERRA, Australia.— Jeune Peinture-Jeune Expression, PARIS,
Franca.— Perché non esponiamo colombe. Festa delle fabbriche, Giardini di Via dei Mille. MAIRANO,
Italia.— 20 Pittori per la Pace, Perché non esponiamo colombe, Festa de I'Unita, BRESCIA, Italia.— Ibizagra-
fic-82, col-lectiva Bienal d’Eivissa, EIVISSA.— Mostra Plastica de I'I[EA, Aula de Cultura de la CAAM, ALA-
CANT.— Grans Obres de Petit Format, Galeria Canem, CASTELLO.— Mediterrania-Centre Visual d’ Art, qua-
tre pintors, ALACANT.

Universitat de Nova York, “Art Catala Contemporani”, NOVA YORK, Estats Units.— Capella de I’Antic
Hospital, La Bienal d’Eivissa, BARCELONA.— Mostra col-lectiva Ibizagrafic-82, MADRID.— Mostra collet-
tiva. Galerfa d’Arte “La Viscontea”, RHO MILA, Itilia.— Smithsonian Institut of Washington, Mostra de
Cultura i Art Contemporani Catala, WASHINGTON, Estats Units.— Per il Lavoratori della Fabbrica Fenotti e
Comini, 94 Artisti. BRESCIA, Italia.— Maison des Arts, Exposicié d'obra grafica, BARCELONA.— Fira
Internacional de Bilbao, “Arteder-83”, BILBAO.— Instituto Storico della Resistenza, Mostra collettiva,
AOSTA, Italia.— Jornades Artistiques del Centre d’Informacié Artistica, Galeria Parnaso, MALLORCA.—
Galeria Taller. Mostra de Colors, ALACANT.— Per la Pace, Mostra Itinerant, Festival Nazionale de 1'Unita,
ROMA, Italia.— Salon International d’ Arles, Palais des Congrés Salle Van-Gogh, ARLES, Franca.— Proposta
per un Manifesto per la Pace, Festival Nazionale del PCI, REGGIO EMILIA, Italia.— Sala Municipal, Art
d’Avui al Pafs Valencia, ONDA.— Setmanes Catalanes a Karlsruhe. KARLSRUHE, Alemanya.— El Ttnel,
Sala Experimental, VILLENA.— Kataluniar Pintura Gaur, Museu Municipal de Sant Telmo, SANT
SEBASTIA.— Ajuntament de Tossa, La Cadira, Formes Visuals, TOSSA.

Galeria Subex, La Cadira, Formes Visuals, BARCELONA.— Académia de Belles Arts. La Cadira, SABA-
DELL.— Sales del Banc de Bilbao La Cadira, VILA NOVA I LA GELTRU.— Sala Gotica de la Ciria Reial,
La Cadira, BESALU.— Collettiva Internazionale di Grafica, Galleria Viscontea, RHO MILA, Italia.— Los
Lavaderos, Sala Municipal, Homenatge a Westherdhal. TENERIFE.— Col-legi d’Arquitectes Homenatge a
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1985.

1986.

1987.

1988.

Westherdhal, TENERIFE.— Circulo de BB.AA.. Homenatge a Westherdhal, TENERIFE.— Mostra col-lectiva
inaugural, Llar del Pensionista, MONOVER.— La Cadira, TERRASSA.— La Cadira, OLOT.— La Cadira,
GRANOLLERS.— Sala de la CAAM, Trajectdria, Galeria 11, ELX.— 25 d’Abril a La Vila Joiosa col-lectiva
de pintura, LA VILA JOIOSA.— Castell de la Bisbal, La Cadira, LA BISBAL.— Casa de Cultura, Tomas de
Lorenzana, La Cadira, GIRONA.— Sala Gotica de I'Institut d Estudis Ilerdencs, La Cadira, LLEIDA.— 44
Pintors Alacantins Caixa d’Estalvis Provincial, ALACANT.— Exposici6 Internacional d’Arts Plastiques, Palau
de Congresos, CIICA, BARCELONA.— Galeria “El Coleccionista”, a Joan Fuster, MADRID.— Homenatge a
Westherdhal, Castillo de San José, LANZAROTE.— Art Valencia-84, Centre Municipal de Cultura, ALCOL.—
Casa-Museo Col6n, Homenatge a Westherdhal, LAS PALMAS.— Mostra Museu Allende, Ajuntament,
PETRER.— Galeria Vegueta i Casas Consistoriales, Homenatge a Westherdhal, LAS PALMAS.— Interarte-84,
Fira de Mostres. Diputacié d’Alacant, VALENCIA.— Mostra Museu Allende, Casa de Cultura, ELDA.—
Mostra Museu Allende, Museu d’Art Contemporani, ELX.— Mostra Museu Allende, Centre Municipal de
Cultura, ALCOI.— Galeria Estudi, Obra Grafica 1, Exposicié Inaugural, VILA-REAL.— Galeria Zona Lliure,
inaugural, SILLA.— Facultat de Filosofia i Lletres, Homenatge a Sanchis Guarner, VALENCIA.

“Mostra Museu Allende Centre Cultural “Vila d’Ibi”, IBL.— Mostra Museu Allende, LA VILA JOIOSA.— Sala
Lleida, Caixa de Barcelona, Llegim Sabates, LLEIDA.— Sala Tarragona, Caixa de Barcelona, Llegim Sabates,
TARRAGONA.— Sala Manresa, Caixa de Barcelona, Llegim Sabates, MANRESA.— Homenatge a Sempere,
Congrés d’Estudis de I’ Alcoia- Comtat, Casa de Cultura, IBl.— Homenatge a Sempere, Palau de I’ Ajuntament,
ONIL.— Homenatge a Sempere, Societat Cultural del Campet, CAMP DE MIRRA.— T.Shirt-Art
Contemporani S. Camisetes, Sala Parpallé, VALENCIA.— Art a Valencia, Promocions Culturals del Pais
Valencid, Sala Ajuntament, QUART DE POBLET.— Art a Valéencia, Sala Ajuntament, PAIPORTA —
Homenatge a Sempere, Sala Ajuntament, BENEIXAMA.— Homenatge a Sempere, Casa de Cultura, CASTA-
LLA.— Homenatge a Sempere, Sala Ajuntament, XIXONA.— Homenatge a Sempere, Sala Caixa d’Estalvis
Provincial d’Alacant i Ajuntament, MURO.— Peintres du Pays Valencien, Bibliotheque Municipale de
Cisteron, 10 pintors, CISTERON, Franga.— Art a Valéncia, del 1960 al 1980, Sala Ajuntament, BENI-
DORM.— Grans Obres de Petit Format, Galeria Canem, CASTELLO.— Interarte, Sal Internacional d’ Art del
Mediterrani, Stand Promocions Culturals del Pais Valencia, VALENCIA.

Homenatge a Sempere, Congrés d’Estudis de I’Alcoia-Comtat, Centre Municipal, ALCOL— Plastica
Valenciana Contemporania, La Llotja, Promocions Culturals del Pais Valencia, VALENCIA.— Sala Noble del
Palau de la Diputacié, Plastica Valenciana Contemporania, Promocions Culturals del Pafs Valencia, CAS-
TELLO.— Llibreria Davila, Capsa de Somnis, VALENCIA.— Sala d’Exposicions de I’ Ajuntament, Capsa de
Somnis, MONOVER.— Casa de Cultura, Capsa de Somnis, TAVERNES DE VALLDIGNA.— Exposici6
Col-lectiva d’ Arts Plastiques, Casa d”Alcoi, Sala de la CAPA, ALACANT.— Llibreria Cavallers de Neu, Capsa
de Somnis, VALENCIA.— Centro Cultural de la Villa de Madrid, “68 Plastics Valencians”, Promocions cultu-
rals del Pafs Valencid, MADRID.— Sala Mona, Exposicié Col-lectiva, DENIA.— Pintors Valencians
Contemporanis, Casa de Cultura, QUART DE POBLET.— Interarte, Salé Internacional d’Art del Mediterrani,
VALENCIA.— “Por la liberacién”, Exposicié Internacional Itinerant d’Art, Sala CAIXALACANT, ALA-
CANT.— Art a Valencia, Centre Social i Recreatiu, XABIA.— Plastica Valenciana Contemporania, Sala
Tinglado 4-1 del Port, ALACANT.

Museu Etnografic Municipal, Pintors Valencians, MONTCADA.— “Por la liberacion”, Sala Ajuntament, LAU-
SANA, Suissa.— Pintors Valencians Contemporanis, Casa de Cultura, TORRENT.— Sala Severo, “Por la libe-
racion”, PERUGGIA, Italia.— Sala Bosco, “Por la liberacién”, TERNI, Italia— Art a Valéncia, Casa de
Cultura, MISLATA.— Expo Itinerant AMULP, Hotel de Ville, LYLLE, Franca.— Uberse Museum “AMULP”,
BREMEN, Alemanya.— Stadsteartern Galleri, “Por la liberacién”, HELSINBORG, Suécia.— Trenta quatre
pintors, Casa de Cultura, BENICASSIM.— Art a Valéncia, Casa de Cultura, CANALS.— Art Valencia-87,
Centre Municipal de Cultura, ALCOL.— Sala Vivers, “Por la liberacién”, VALENCIA.— Exposition d’Art
Contemporain, Palais du Cinquantenaire Autoworld, BRUXELLES, Belgica.— Art Valencia, 1960-80, MONT-
CADA.— Art a Valéncia, BELLREGUART.— Lausmuseum, “Por la liberacion”, KRISTIANSTAD, Suecia.—
El Retrat a Catalunya, Chateau Royal, COLLIURE, Franca.— Art a Valencia, ALMUSSAFES.— Art-Sud. Sala
CEPA. ALMORADI{.— Art-Sud, Sala CEPA, CREVILLENT.— Art a Valéncia, TAVERNES DE VALLD1u-
NA.— “Por la liberacién”, Casa de Cultura, SANT CUGAT.— Kulturcentrum, “Por la liberacion”, RONNEBY,
Suécia.— Art-Sud, Itinerant, Sala CEPA, ASPE.— Art-Sud, Sala CEPA, SANT VICENT.— Art-Sud, Sala
CEPA, ELDA.— Sala Sodertull, “AMULP”, MALMO, Suécia.— Museu Arqueologic “Por la liberacién™,
LLEIDA.— Art-Sud Sala CEPA, BANYERES.— Art-Sud, Sala CEPA, MURO.— Art-Sud, Sala CEPA,
ALCOI.— Centre Cultural de la Villa “Homenaje a las victimas del franquismo”, MADRID.— “Per la Cultura
Popular”, Museu de Terrisseria, Casino d’Alacant”, ALACANT.

Centro Cultural del Conde-Duque i Calcografia Nacional, “La Estampa Contempordnea”, MADRID.— Art-Sud
Sala CEPA, XIXONA.— Art-Sud, Sala CEPA, SANT JOAN.— Art-Sud, Sala CEPA, BENIDORM.— Mostra
de Pintura Internacional L’ Ateneu Centre Municipal, RUBI.— Art-Sud Sala CEPA, ALTEA.— Art-Sud, Sala
CEPA, PEDREGUER.— Art-Sud, Sala CEPA, DENIA.— Exposicien d’Afichas dau Pais Valencian, Chateau
Amoux, AIXEN-PROVENCE, Fran¢a.— Interarte, Stand Davila, VALENCIA.— Centro Cultural Sao Paulo,
Mostra Internacional, SAO PAULO, Brasil.— Art-Sud, Sala CEPA, XABIA.— Art-Sud, Sala CEPA, PEGO.—
La Llotja, “Homenatge a les victimes del franquisme”, VALENCIA.— Afichas dau Pais Valencian, ARLES,
Franga.— Expo-Cartells Valenciants, Mont-Joié, PARIS, Franca.— Homenatge a Garcia Lorca, Art Postal,
Galeria Laguada, GRANADA.— Mail-Art, Escola d’Arts Aplicades, EIVISSA.— Grafica per il Cile, Archivio
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1989.

1990.

1991.

1992.

Storico. BRESCIA, Italia.— Grafica per il Cile, Mostra Itinerant a Franca, Belgica i Alemanya.— San Telmo
Museoa. Expo Omenaldia Frankismo gen Biktimei, DONOSTIA.— Centre Municipal de Cultura, Art
Comarques del Sud, ALCOI.— Sala Mutua Il-licitana “Artistes per un mén sense fam™, ELX.— Galeria Davila,
Art-Sud grafica, VALENCIA.— Expo 20 anys PSAN. Casa de I’ Ardiaca, BARCELONA.— Sala Oscar Espla
de CAIXALACANT, Art-Sud, ALACANT.

Maestri delle Arte Grifica Italiana, Galleria la Viscontea, RHO MILA. Italia.— Project Face Bibiotheque Ecole
Polyvalente Hyacinthe-Delorme, MONTREAL, Canada.— Expo. Associazione di Solidarietd Pergolese,
PERGOLA. Italia.— Mostra Itineranti di Grafica Seriale. Circolo Culturale Camera del Lavoro, BRESCIA,
Italia.— Centro Civico de Alcorcén, Mail’ Art, MADRID.— GOG-Cidao Mail-Art, Xunta de Galicia, PONTE-
VEDRA.— Expo. Internacional Art-Postal, Homenaje a Garcia Lorca, Churriana de la Vega. GRANADA.—
Comune di Roncadelle, Centro Sociale Mostra Itinerante Grafica. RONCADELLE. Italia.— GOGCIDAO,
Mail-Art, SANTIAGO DE COMPOSTELA.— Banco di Napoli. Mostra Itinerante di Grifica. BRESCIA,
Italia— Sala Ayuntamiento de Logrofio, Escuela de Artes Aplicadas. LOGRONO.— Festa del Vino,
Associazione di Solidarietd, PERGOLA, Italia.— Homenaje a las victimas del Franquismo. SEVILLA.—
Interarte-89. Stand Davila, VALENCIA.

Palau dels Reis de Mallorca, Fons d’Art de Xarxa Cultural. PERPINYA.— Grafica Internazionale, Galleria
d’Arte La Viscontea, RHO-MILA, Italia.— Arte embotellado. Municipi de Mieres. TURON.— II Chiodo Fisso,
Mail Art. VERONA, Italia.— Tutta PERGOLA-90 Feste delle Associazione, PERGOLA, Italia.—
Electrographik Exhibition Art-Tal, PORTO, Portugal.— Artistes del Nostre Temps, Fons d’Art, ALACANT.—
Subhasta Solidaritat, VBK, BERLIN, Alemanya.— Mostra del Solstici d"Estiu Bellaguarda, ALTEA.— Parasit-
e-ic-art, Internacional Mail-Art, POLA LAVIANA.— Centro Cultural Alboraya. I Mostra Internacional Art-
Postal. CARITEL.— Gnodwill, Fourtl Annual International. Kent Public Library. KENT. W, Estats Units.— 10
Miradas, Casa de Cultura, VILLENA.— Sala Corso Matteotti. A. Solidarietd, PERGOLA, Italia.— Escuela de
Artes Aplicadas de Soria, Mail-Art Exhibition, SORIA.— A Joana Francés, Grupo EI Paso i Art-Sud. Palau
Gravina, ALACANT.— Pintors Galeria Tabula, XATIVA.— Casa de Cultura, 11 artistes, ELDA.— Museu
Benlliure, Mirades, CREVILLENT.

A Joana Francés, Grupo El Paso i Art-Sud, Centre Cultural. ALCOL— Love Post, Casa de Cultura. CHIVA.—
Inner Eye/Inner Ear, SEATTLE, Estats Units.— Air Mail Stickers From All The World. UMEA. Suécia.—
Mostra Internationale di Grafica, RHO-MILA, Italia.— Turning Forty, BELLINGHAM. Estats Units.—
Detective “Mail-Art”, LENINGRAD, Rissia.— A Joana Francés, Grupo El Paso i Art-Sud. Museu d’Art
Contemporani, ELX.— Read My Lips. SEATTLE, Estats Units.— Brain Cell. Moriguchi City, OSAKA.,
Jap6.— Seérie 10, Centre Cultural Generalitat Valenciana, Organitza Lluna, ALACANT.— Terra Afirma, Public
Library, KENT, Estats Units.— Seleccié Museu de la Solidaritat Salvador Allende. Ateneu Mercantil.
VALENCIA.— Solstici d’Estiu, Org NUN, Casa de Cultura, ALTEA.— Trenta Artistes amb Creu Roja, Galeria
Montejano, ALACANT.— Grafit Arco-Alpino-ltalia (Itinerant Italia).— Viridian Arte, VALLADOLID.— La
Magia dels Gravats, Galeria Tabula, XATIVA.— Send me your face. Internacional Art Show, CHELM.
Polonia.— Keep a While Miejski Orodek Kultury, CHELM. Polonia.— Mail Moz-Art Centro Civico Social.
ALCORCON.— Carte-Incise Segni nella Storia, Palazzo Besta, TEGLIO, Italia.— Provincia, Carte Incise, Org.
Museo Tiranese. SONDRIO Italia— Comunita Montana Alto Lario, Carte Incise, CANZO. Italia.— Expo
Internacional Bibliografica de Poesia Visual, Casa de Cultura, MIERES.— Pro Grigioni Italiano, Carte Incise,
Org. Museo Etnog. Tiranese, POSCHIAVO, Italia.— Galeria Tabula, XATIVA.— Retrospectiva, Salé de
Tardor, SAGUNT.— Café Lisboa, Cartells Catalans, VALENCIA.— Sala UNESCO. Alcoiart després
d’Alcoairt, ALCOL— Sala Cultura “Bizikleta”, EIBAR.— Carpeta a Joan Fuster, DENIA.— Grific-Art 91,
Stand Formas Pldsticas, BARCELONA.— Palau dels Scala, Diputacié de VALENCIA, Las Segovias,
VALENCIA.— Kassak Muzeum Mail Art from the 1970s to our day. BUDAPEST, Hongria.

Water Word-Greenville Museum Art, GREENVILLE. Estats Units.— Reciclat “Taller del Sol”, Sala Voltes del
Pallol, TARRAGONA.— Ratlla Zig-Zag, Werkgroep Ratlla, PIETERBUREN, Holanda.— Immagine sul
Mondo del Giovani, LA TESTATA-AREZZO, Italia— Centro Cultural Galileo-Mail Art, MADRID.— The
Eccentricity, Marg Gallery, NOVY TARG, Polonia.— Myangel. Art Projekt, MINSK, Bielortissia.— Match
Book. IOWA CITY (Iowa) Estats Units.—Transh Project, Art Archive, VARESE, Italia.— Handwork, Belarus.
MINSK, Bieloriissia.— Kentucky Art and Craft Foundation. Mail Boxes. LOUISVILLE, Estats Units.—
International Mail Art Exhibition, CARACAS, Venecuela.— Exposicién Internacional Arte Postal, MARGA-
RITA. Veneguela.— Project House, Modular Installation, ALBANY-NEW YORK Estats Units.— Muestra
Internacional Encuentro de Culturas, SANTO DOMINGO. R.Dominicana.— Pig Show Habay, HABAY.
Belgica.— Peace Dream Project Univers, HALLE (SAALE). Alemanya.— Rubber Stamp Exchange, LON-
DON, R. Unit.— Your Shadow, FUSHIMI-KYOTO, Japé.— Lust for Life, LONDON. R. Unit.— Colour and
Creativity to Hospital Walls, OVERAT, Alemanya.— Acts of Rebelion, CHICAGO, Illinois.— The Divine
Comedy, RAVENNA, Italia.— Colombo ed il suo Rovescio, PISTOIA, Italia.— II Pa Velo, Encontre Poesia
Experimental, TURON, Asturies.— Colletiva Internazionale di Grafica e Foto, Galeria d’Arte La Viscontea,
RHO-MILA., Italia.— Eat-Russell Sage College Gallery Schacht Fine Arts Center, TROY-NEW YORK., Estats
Units.— Expo Art Postal Colidiga, Sala dos Peiraos, VIGO.— Double-Double Mail-Art Show New Hampshire,
BOSCAWEN(New Hampshire), Estats Units.— Pintors amb América Central, “Las Segovias™, Sala Arcs, Casa
I’Oli, VILA-REAL.— A Miguel Hernandez 50 X 50. Museu Art Contemporani, ELX.— My Dear Nature, Casa
Cultura, GUARDAMAR.— Pintors amb Centre América, VALENCIA.— Galeria Italia a Miguel Hernandez,
ALACANT.— Galeria Macarrén, Exposicié Col-lectiva, MADRID.— Mostra Carte Incise, “Segni nella
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1993.

1994.

1995.

Storia™, Casa Cavalier Pellanda, BIASCA, Italia.— A Miguel Hernandez 50 X 50, Sala CAM. ALACANT.—
A Miguel Hernandez 50 X 50, Sala CAM. ORIOLA.— A Miguel Hernandez 50 X 50, Sala CAM, MORE-
LLA.— A Miguel Hernandez 50 X 50, Sala CAM, ALCOl.— A Miguel Hernandez 50 X 50, Sala CAM,
VILLENA.— A Miguel Hernandez 50 X 50, Sala CAM. DENIA.— “Entre amigos”, Galeria R. Sender,
VALENCIA.— Tardor, Galerfa Tabula, XATIVA.— Museu Barjola Pintors amb América Latina, GIJON.—
Images about Youth’s World, La Testata, AREZZO, Italia— Casa de Campo— Biocultura 92-Art Postal,
MADRID.— Interarte-92, Galeria 6 Febrero, VALENCIA.— Estimat Joan, Homenatge J. Fuster. Centre
Cultural d’Alcoi, ALCOL.— Carte Incise, Segni nella Storia. Galleria PGI. POSCHIAVO, Italia.— Artistas con
Latinoamérica, Centro Cultura Collado Villaba, MADRID.— Carte Incise. Casa Cavalier Pellanda. TICINO,
Italia— Preséncies del Sud, Galeria Rosalfa Sender. VALENCIA.— Hungarian Consulate of Neoism
Intenrnational Mail Art Exhibition, DEBRECEN, Hongria.— City Museum and Art Gallery. STOKE-ON-
TRENT, R. Unit.

Homenatge a un galerista, Galeria Novart, MADRID.— Everything is free. Hungarian Consulate. DEBRECEN,
Hongria.— A M. Hernandez 50 x 50, Casa de Cultura, VILLENA.— Venecia a Cidade Perdida. C.Cultural
Alborada, CARITEL.— Casa Magnaghi-Mostra di Pittura-25 artistes, RHO-MILA, Italia.— A M. Hernandez
50 x 50, Sala CAM, ORIOLA.— A Miquel Hernandez 50 x 50, Casa Cultura Altea. ALTEA.— Solstici d’Estiu
1993, “Almarsera”, ALTEA.— Homenatge a Miguel Hernandez. Palau dels Scala, VALENCIA.— Fondo
Galeria Tabula, XATIVA.— Le Lait, Les Vraies Folies Bergeres, CAMARES, Franga.— Estamos Todos con-
tra el SIDA, Centre Espiral, ALACANT.— Building Plans & Schemes. orde van Architecten. HASSELT.
Belgica.— International Happening of Arts “Pomosty™, SZCZECIN, Polonia.— Homenatge a V.A. Estellés,
Casa Cultura, XATIVA.— Casa das Artes, Mostra de Arte Col. “Amigos de la Repiblica”, VIGO.—
Mondorama/Emozioni, MILA, Italia.— Love and Hate, Banana Rodeo Gallery, YOUNGSTOWN(Ohio). Estats
Units.

Homenatge a Miquel Hernandez, 50 x 50, Casa de Cultura, XATIVA.— Collettiva Internazionale di Grafica, G.
la Viscontea, RHO-MILA, Italia.— Mostra Int. d’ Art Postal Bosnia-Herzegovina Ferida oberta, Music for pace,
Taller del Sol. TARRAGONA.— Artistes pel Tercer M6n, Médicos sin fronteras, Ibercaja, VALENCIA.—
Pieve di cento e il suo Barbaspein, PIEVE DI CENTO, Italia.— Aradec “Amici del cuore™ Mostra Collettiva,
RHO-MILA, Italia.— II Muestra Internacional de Mail Art. ALCORCON.— Brain Cell (R. Cohen), MORI-
GUCHI OSAKA, Japé.— Mail Art Sarajevo Mostra International, SARAJEVO, Bosnia.— Espazo Volume,
Centro Cultural Alborada, CARITEL.— Post-Spiritualism’94 “Magic”, Buckwheat Tornado, SEATTLE., Estats
Units.— Surrealism and the sea, SARAGOSSA.— Ava Gallery, Artists Stamps, LEBANON, Estats Units.—
Arche Contemporain, Parc Solvay, Foundation Européenne pour la sculpture, M. de la Culture de la R.
Hellénique, BRUSEL-LES, Belgica.— Circolo Culturale Narciso E. Boccadoro, TORINO, Italia.— Expo,
Artistic Postcards Pedja, KRAGUJEVAC, Iugoslavia.— Aim Aids International, SEATTLE, Estats Units.— Un
Siglo de Pintura Valenciana, 1880-1980, IVAM/Centre Juli Gonzalez. VALENCIA.— Centrum Voor Kunsten,
HASSELT. Belgica.— Mostra Internacional Arte Postal, JOINVILLE. Brasil.— Our blue beautiful earth, CAS-
TEL SAN GIORGIO. Italia.— Tensetendoned, An Int. Networker Periodical. PRESTON PARK, Estats Units.—
Who’s on Third?, DENALI PARK (Alaska), Estats Units.— International Mail-Art Comic, BUENOS AIRES,
Argentina.— Future Beauty-Kaf, GOTEBORG, Suécia.— Solstici d’estiu 1994, Org. NUN, ALTEA.— A
Miquel Hernandez 50 x 50, BENEIXAMA.— Shaman- Magician Post Spiritualism, SEATTLE, Estats Units.—
Exhibition of Painted Envelopes “Summer”, TASSIGNY, Franca.— Federico Fellini Omaggio, BOLOGNA.,
[talia.— Un Siglo de Pintura Valenciana 1880-1980, Museo Nacional de Antropologia, MADRID.— The Wool,
Mail Art “Les Vraies Folies Bergeres”, CAMARES, Frangca.— Do not disturb “Vermont Pataphysical Assoc.”,
BRATTLEBORD, Estats Units.— Col-lecci6é d’art de 1’ Avui-Centre de Cultura Contemporania, BARCELO-
NA.— Fondo de Arte Contemporaneo, MADRID.— Artistes de I'Estat Espanyol, Galeria Catalonia, BARCE-
LONA.— Pintura Contemporanea Viva, SEGOVIA.— Un Siglo de Pintura Valenciana, Llotja del Peix. 1880-
1980. ALACANT.— Nonlocal variable, Nonmail-Nonart, CUPERTINO, Italia.— Art per a la pau, Centre
Cultural d’Alcoi, ALCOL.— Art per a la pau (Col-legi Piblic Montcabrer), MURO.— Art per a la pau (Casa de
la Joventut), COCENTAINA.— An Artist’s Postcard, Public Library, FINALIGURE, Italia— Expo Seattle
Center Artistamps, SEATTLE, Estats Units.— Hommage to Kurt Schwittwers, BARCELONA.— Art Contact
Ten Plus, PETROZAVODSK-KARELIA, Rissia.— Icons Post Spiritualism, SEATTLE, Estats Units.— The
Unknown M. A. Project, MANILA, Filipines.— Different Opinion, NAPOLS, Italia.— Luxemburg Cultural
City of Europe, ECHTERNACH, Luxembourg.— Only for poets “Testimoni 94", BARCELONA.— Los colo-
res del tiempo, Del Barco Galeria, SEVILLA.— L'empremta de I'avantguarda al Museu S. Pius V, ALA-
CANT.— Cartulina d’artista, Sala Palace, SPOTORNO. Italia.— Tenda de L'IVAM, Fira del Llibre,
VALENCIA .- Homenatge a Miquel Hernandez 50 x 50, Centro Cultural la Generala, GRANADA.

Box in a box Project, LIEDEN, Holanda.— Art=Start+ Museum, MIDDELBURG. Holanda.— Museo Nacional
de BBAA, "Exhibition Featuring Global”, HABANA, Cuba.— Cidade das flores e das bicicletas, Galeria
Centro Integrado Cultura, FLORIANOPOLIS, Brasil.— A Miquel Hernandez 50 x 50, IRUN.— Centro
Culturale Teatro Aperto Teatro Dehon Frammenti, BOLOGNA, Italia.— Exquisite Corpse Project, Probe
Plankton, LEICESTER, R. Unit— “Missing”, M.A. Event, Kunstverein Kult-Uhur”, STOCKHAUSEN,
Alemanya.— The Skull-Love-Death and Lady, M.A. Project, BARCELONA.— Wind Singers, ESPOO,
SUOMI, Finlandia.— Kurt Schwitters, Galeria d’Art, GRANOLLERS.— Circolo Culturale, Mostra
Internazionale, BERGAMO, Italia.— Open eye-Mail Art Project, TOKYO, Jap6.— Ricordando Giulietta,
Galeria Vittoria, ROMA, Italia.— L empremta de I’avantguarda al Museu S. Pius V, VALENCIA.— Raizes da
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Arte Expo Internacional. Arte Postal, JUNDIAI, Brasil.— Mail Art Exposed, Cherry Screed. GOONELLA-
BAH, Australia.— Strange Place AT O’zak, ENSENADA, Mexic.— I Sal6 d’Art Contemporani, Palau dels
Scala, VALENCIA.— Museo Nacional de BBAA de Buenos Aires, Informalismo y Nueva Figuracion, BUE-
NOS AIRES. Argentina.— Centenario José Marti, Galeria AEBU, MONTEVIDEO. Uruguai.— Aux Portes du
Monde, Stamps, VILLENEUVE ST. GEORGES, Franca.— A cadeira, The chair, PAGOS DE FERREIRA,
Portugal.— Sexe Pause-S’expose, VILLENEUVE ST. GEORGE, Franca.— A tribute to Ray Johnson, Centro
Lavoro Arte, MILA, Italia.— Project Fish-Mail Art, ENSENADA, Méxic.— Universe of Childhood, Galeriile
de Arta, SUCEAVA, Romania.— 100 Anni della Biennale Venezia 1995, V. Van Gohg. Artestudio, BERGAMO.
Italia.— Museo del Dibujo “Castillo de Larrés”, SABINANIGO.— Solstici d’estiu 1995, NUN, ALTEA.—
Ernest Contreras, Homenatge Palau Gravina, ALACANT.— 10 Anys de Viciana, Galeria d"Art, VALENCIA.—
Homenatge Marcel Duchamp, Caruso Arteragin, VITORIA-GASTEIZ.— Cadavre Exquis “Les lousses™,
BRIOLS, Franca.— La Bergere...le loup...I"agneau, Fourth Show, CAMARES, Franca.— The year of perfor-
mance, Newkapolcs Gallery Artpool Art Research Center, BUDAPEST, Hongria.— Remembering Giulieta,
Academia di Belle Arti, CARRARA, Itdlia.— “Prokuplja 600 years, Kult Art Klub “Odisej”. PROKUPLIE,
Tugoslavia.— Atomic bomb or..., Performance Mail Art Theme, HIROSHIMA, Jap6.— What’s Happening on
Earth Art Museum Yamanashi, YAMANASHI, Japé.— Centenario dell’Invenzione della radio. Int. Project
Guglielmo Marconi, BOLOGNA, Italia.— Fascinacién por el papel/Taller Internacional de Arte, SZCZECIN,
Polonia.— Fashion, Southern crosss University Lismore, LISMORE, Australia.— Boite a peinture, Expo
Rennes Bretagne Ass. Kid-M, MONTFORT, Franga.— Corrugated Paper Mail Art Project, OSAKA, Jap6.—
The Connection of Art, RS-SPA, MASSA LUBRENSE, Italia.— Mostra Internacional Montcada y Reixac,
MONTCADA I REIXAC.— Café Live, International Mail Art Show, HANOVER, Estats Units.— I Expo Arte
Postal, Collegi Universitas, SANTOS SAO PAULO, Brasil.— Body New Project, TORUN, Polonia.— The
Frankesnstein Art Exhibition City University, KOWLOON TONG, Hong Kong.— Mail Art Show Philadelphia
Pennsylvania, ARDMORE, Estats Units.— Unrealisable Sculpture, The Henry Moore Institute, LEEDS, R.
Unit.— Journée de la Solidarité, Collectif Amer, CHEVILLY LARVE, Franca.— Word Theatre, Hommage
Velimir Chlebnikov the city art Museum, KALININGRAD, Riissia.— Monument, History Now, GANDOSSO,
Italia.— Biblioteca Comunale, Ballao Cagliari, Artist’s Stamp for Human promotion, QUARTU, Italia.— Life
on Earth “Project Mail Art”, SANTIAGO DE CHILE, Chile.— Copy Art Mailing, The New Mail Institute,
BADALONA.— La sabidurfa de la naturaleza, Col. Confusién, BURGOS.— Art of shoes, Mail Art Project,
NISHINOMIYA, Japé.— Progetto Int. “Raccontami una Fiaba “Italo-Medda”. CAGLIARI, Italia.— Centro de
arte 23 y 12, Mail Art Show en Havana, HABANA, Cuba.— Fresh Window, The Secret Life of Marcel
Duchamp, GRANFRESNOY, Franca.— Brain Cell 340, OSAKA, Jap6.— Xeroportrait/Xeropoesia “Mose
Bianchi School”, MONZA, Italia.— East London Kite Festival, LONDON, R. Unit.( The Ocean Gallery, The
Artists Kite Project, Swansea, R. Unit ( Box in a Box - Project- PBC Alkmaar, ALKMAAR, Holanda.( Why
Postal Workers Kill, Zetetics, DALLAS, Estats Units.( Mostra Col-lectiva, Ac. Centre D’Art Contemporani,
VALENCIA.( Hotel Palace- Fundacién Espafiola Esclerosis Miiltiple “Salén Cortes”, MADRID.( Abanzapg
1995, Central Kherson Art Museum, KHERSON, Ucraina.— Orange Postcards, KRAGUJEVAC, Iugoslavia.

Salvem el Botanic - Aula Magna Universitat de Valéncia, VALENCIA.— Museo Universitario del Chope, V
Bienal Internacional Visual y Experimental, MEXICO D.E— Sky Art One. Design a Kite, TEDDINGTON
MIDDLESEX, R. Unit.— Vocation Traning Centre, Tanzanian Young Artists, DAR-ES-SALAAM, Tanzania.—
Add to and Return, Editions Phi, ECHTERNACH, Luxemburg.— New Project Announcement, End Racism-
Ethnic Hatred, ACCRA NORTH, Ghana.— Cruces del Mundo, Homenaje a los Pueblos Indigenas, NUNOA-
SANTIAGO, Xile.— Box in a Box Project, Centrale Bibliotheek. AMSTERDAN. Holanda.— Bibliotheek
Wormerveer “Box in a Box”, WORMERVEER, Holanda.— “Journey” Project. ARCORE MILANO, Italia.—
Cuttings for The Studio Floor, MANCHESTER, R. Unit.— Chaos- Future Project, GOTEBORG, Sugcia.—
Returns to Sender, University of Southern Queensland’s Art Gallery, QUEENSLANDS, Australia.— Box in a
Box Project. Bibliotheek “De Vierhoek”, AMSTERDAN, Holanda.— Bibliotheek Lekkerkerk, Expo. Box in a
Box, LEKKERKERK, Holanda.— Big Apple an American Culture, SPLIT. Croatia.— Big Apple an American
Culture, NEW YORK, Estats Units.— Museum Schwerin, Gazetta-News Paper, SCHWEREIN, Alemanya.—
Bibliotheek Krommenie, Box in a Box, KROMMENIE. Holanda.— Sidac Studio, Box in a Box Project, LEI-
DEN, Holanda.— Rudolstadt Museum, Gazetta News-Paper, RUDOLSTADT. Alemanya.— La Preistoria a
Forlf, Istituti Culturale, FORLI, Italia.— Huis No.8, Hasselt. Project Expo. Box in a Box, HASSELT, Belgica.—
Ambachts-En Baljuwhuis, Box in a Box, VOORSCHOTEN, Holanda.— International Electrographic Art
Exhibition. PISA, Italia.— Project for Unstable Media, Escape 3 Highschool HPA, ANTWERP, Belgica.—
School X Mailart Project, ITCG Mosé Bianchi, MONZA, Italia.— Tema 96 Art i Grup, Septg-Escorial “Matriu
Grupal”, ESCORIAL MADRID.— Pablo Picasso and Cube, Ma project, MASSA LUBRENSE, Italia.—
Copenhagen Cultural Capital of Europe, Project Paper Road, COPENHAGEN, Dinamarca— Bunny LUV
Rabbit Fever, Dep. Of Visual Arts Mc Neese State University, LAKE CHARLES LOUSIANA, Estats Units.—
Networking Stamp Art Action, GENOVA, Italia.— Postcards from The Universe, Alien Mailart Show the UFO
Museum, PORTLAND OREGON, Estats Units.— 3° Salone Internationale del Collage Cont. Artcolle-Amer,
PARIS. Franca.— Childhood memory, Children’s Workshop, CAUSEWAY BAY. Hong Kong.— Festasport,
Comune di Capannori, LUCCA, Italia.— Artists Book, West London Gallery, LONDRES, R. Unit.— Mani Art,
Galerie Postale P. Lenoir, GRAND FRESNOY, Franca.— International Mail-Art Project Johannes Kepler,
WEIL DER STADT, Alemanya.— What is your Favorite Recollection of a Museum Gallery, Russell - Cotes
Art Gallery and Museum, DORSET, R. Unit.— International Internet & Fax project The Cultural Centre “De
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Scharpoord”, KNOKKE-HEIST, Belgica.— Kunstverein Altdorf, Spunk Seipel., WINKELHAID, Alemanya.—
Mail Art Project Joi, Baghdad Café, MILANO, Italia.— Proyecto “Haciendo Almas™ banco de Ideas Z, HABA-
NA, Cuba.— In memoriam Guillermo Deisler, Universitat de Xile, Dep. Arts Plastiques, ANTOFAGASTA,
Xile.— Takemitsu Memorial, Traveling Project, TOKYO, Japé.— A Tribute to Guillermo Deisler, Univers,
HAMBURG, Alemanya.— Crazy Cows, The Mutant Food’s Roulette, FANO, Italia.— La Casina della Mail
Art, CASTIGLIONELLO LIVORNO, Italia— Le Pleiadi, Progetto d’Arte Postale, AREZZO, Italia—
Expoterrestre, Seulement pour les Fous, TROYES, Franga.— Stop alla Violenza sui Minori, PONTIROLO
NUOVO, BERGAMO, Italia.— The Boot is on the other leg, or the opposite is truch, Riverside Station, ZRUC,
reptiblica Txeca.— Reciclaggio con I'Arte, Reynolds Recycling Center, CISTERNA, Italia.— Matriu Grupal,
Galeria ACAM, BARCELONA.— Sant Jordi, Historia, Llegenda, Art, Salé del Tinell, BARCELONA.—
Stamp Art, Tahnee Berthelsen, TUGUN, Australia.— Inifax “Gabriele Aldo Bertozzi” Grafekoine, Centro
Cultural S. José de Valderas, ALCORCON, MADRID.— Thaoism, Nabdragora, Camara Municipal, CASCAIS,
Portugal.— Wheeler Gallery, University of Massachusetts, The Ray Johnson Memorial, AMHERST, Estats
Units.— Progetto Infanzia “Fare per Gioco”, QUARTU, Italia.— Casa del Teatro, Poesioa Visual y
Experimental, SANTO DOMINGO, Repiiblica Dominicana.— Stamp Art Gallery, Tam Rubbestamp Atchive,
SAN FRANCISCO, Estats Units.— Complejo Cultural Mariano Moreno, Gréfica sobre Guillermo E. Hudson,
BUENOS AIRES, Argentina.— Insula, Poética “Poesia Visual”, MADRID.— Solidaridad “Libertad a Sybila”,
SANTIAGO, Xile.— Mostra di Opere di 7 Artisti Internazionali, Sala Ex-Fienile, CASTEL S. PIETRO
TERME, Italia— Nord-Sud, Roba Bruta - Casal del Congrés Centre Cultural, BARCELONA.— Eugene
University “Conecta amb el circ”, EUGENE OR, Estats Units.— Number 10 - Project Ulrike, ANWERPEN,
Belgica.— Forquilles, Giannakopoulo, CORFU, Grécia— Salén de Actos Canal Isabel 11 “10 afios Las
Segovias”, MADRID.— Seu d’Acsur “10 anys de Las Segovias”, BARCELONA .— Art Colle, Collectif
AMER, Galeria UVA, PARIS, Franga.— La Picoltheque, Collectif AMER, PARIS, Franca.— Casa di Rispamio,
Guglielmo Marconi, IMOLA, Italia.— Biennale d’Arte e Vino, Grinzane Cavour, BAROLO-G. CAVOUR,
Italia.— St. Kilda Public Library, A Tribute G. de Isler, Melbourne a Peacedream Project, MELBOURNE,
Australia.

Project “Flowers of Wors”, Mose Bianchi School’s Library, MONZA, Italia.— The St. Kilda Writers Festival,
International Visual Poetry Exhibition, VICTORIA, Australia.— 28 Feria Internacional del Libro, MEC, EL
CAIRO, Egipte.— New M.A. Project, Send a can if you can, editions Phi, ECHTERNACH, Luxembourg.—
M.A. project Raymond Roussel, LYON, Franca.— Constitutional Reform, CALGARY ALBERTA, Canada.—
Galerie Clemenceau, Art Colle, CHAMCUEIL, Franca.— La Viscontea-Collettiva Internazionale, RHO MILA-
NO, Italia—Andy Warhol, Siggwillw, HERNE, Alemanya.— Mona Lisa, Fanny Farm, SACRAMENTO,
Estats Units.— Mozart, Vermeulen, BRUSEL-LES, Belgica.— reality and Apparence, Abbot Free Area. MILA-
NO, Italia.— Doughnuts, National Gallery of Arts, republik of Pinkinsear, MINNEAPOLIS, Estats Units.— 18
Feria Internacional del Libro, MEC, JERUSALEN, Palestina.— Ray Johnson Memorial, Ernst Miizeum,
BUDAPEST, Hongria.— Artistes de Cuba i Alacant-Col-lectiva, CALLOSA DE SEGURA.— Fira
Internacional del Llibre, MEC, PRAGA, Reptiblica Txeca.— 42 Fira Internacional del Llibre, MEC, VARSO-
VIA, Polonia.— I Like Hamsters, KITA-KV OSAKA, Japé.— Il suono delle idee per Daolio, Galleria la Torre,
Palazzo Troilo, SPILIMBERGO, Italia— Hauts de Belleville, Collectif AMER, PARIS, Franca.— Fira
Internacional del Llibre, MEC, HARARE, Zimbawe.— Feria Internacional del Llibro, MEC, MONTEVIDEO,
Uruguai.— XVII Feria Internacional del Libro, MEC, MEXICO DF, México.— 2? feria Internacional del Libro,
MEC, LA PAZ, Bolivia.— Espace Commines, Sal6n Internacional du Collage, PARIS, Franca.— Les Parvis
Pogtiques, Halle Saint Pierre, Mairies de Parfs-Montmartre, PARIS, Franca.— I Mostra d’Autors de 1’ Alcoia-
Comtat, Circol Industrial- Sal6 LLARC, ALCOI.— Project Free Love-Z. Krsteuski, PRILEP, Repuiblica de
Macedonia.— My Colour project, URBAS, Iugoslavia.— The State Gallery “Mirror of Netland”, BANSKA
BYSTRICA, Eslovaquia.— Artistes en el Romeral- ONG Metges sense Fronteres, CP El Romeral, ALCOI. —
I Encuentro Internacional de Poesia Visual experimental, Centro Cultural Casa del Teatro, SANTO DOMINGO,
Republica Dominicana.— St. Kilda Library, Internacional Visual Poetery Exhibition 1997, PORT PHILIP,
Australia.— I Bienale Inter Internacional des Livres-Objects, Musée Janos Xantus, GYOR, Hongria.— Future
Suitcases, International Mail Art Expo., Museum der Arbeit, HAMBURG, Alemanya.— La Fleur-Flower,
Florie La Poisse, ST. POS, Franca.— Musée d’Art Moderne, Biennale Inter. Des Livres-Objets, HAJDUSZO-
BOSZLO, Hongria.— International Visual Poetry Exhibition, OCEAN GROVE VICTORIA, Australia.—
“Questione di Etichette”, Gallerie il Gabbiano, LA SPEZIA, Italia.— Quicksilver-International Mail Art and
Fax, Middelsex University, LONDON, R. Unit.— Infinitely Blue, Infiniment Bleu, AVRANCHES, Franga.—
Reeper Bahn 1997- Mail Art Show, HAMBURG, Alemanya.— Recycleas a Form of Art, Northern Virginia
Comunity College, ANNADALE(Virginia), Estats Units.— Mostre a sua Visdo do Mondo, BERTIOGA SAO
PAULO, Brasil.— Happy Birthday Marcel du Champ, Boite-Box, Artpool, BUDAPEST, Hongria.— 9Th-
Miniexpresién, Encounter- Univesitat de Dexa Gallery, PANAMA, Repiiblica de Panama.— A Miguel
Hernandez 50x50, I certamen Internacional de Guitarra, AALST, Belgica.— A Miguel Hernandez 50x50
Itinerant, Belgica, Holanda, Luxemburg.— I Setmana Educar para la Solidaridad, CP Rafael Altamira, Cuba-
Alacant, ORIOLA.— Brain Cell 386 i 390-Ryosuke Cohen, OSAKA, Jap6.— Centre de Cultura, 31 Artistes i
Escriptors, A Carles Llorca dels seus amics, ELS POBLETS.— A Carles Llorca, dels seus amics, Casal Jaume
I, ALACANT.— A Carles Llorca, dels seus amics, Casa Municipal de Cultura, DENIA.— Il suo delle idee,
Hotel Al Posta, 50 Mail Art Internazionale, CASARSA, Italia.— Arte y Sida, Poesia Visual, VITORIA-GAS-
TERIZ.— Fayd'Herbe Anders Bekeken, Stedelijk Museum Hof Van Busleyden, MICHELEN, Belgica.—
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Symbols of 21 St. Century, Museum fiir post und Kommunikation, BERLIN, Alemanya.— II Bienal
Internacional de Arte do Colégio Universitas, SANTOS-SAO PAULO, Brasil.— Frank Zappa in Loving
Memory The Republic of Pinkingshear National Gallery of Art, MINNEAPOLIS, Estats Units.— Jornades
d’Art Postal, Cajb-Transformadors, BARCELONA.— EI Cuerpo Humano, Encuentro de Arte Fax, centro de
Arte Moderno, QUILMES-BUENOS AIRES, Argentina.— Encuentro Internacional de Grabado. Centro de Arte
Moderno. QUILMES. Argentina.— Piazza della Republica “Dedicato ad Augusto”. MISANO ADRIATICO,
Italia.— Horizonte-Priisentiert, Einlandungzur Open-Air-Austellung, Tennisclub Dorheim. Atelier Galerie H.
Alves, FRIEDBERG DORHEIM FRANKFURT, Alemanya.— Salén International du Collage. Art Colle,
PARIS. Franca— Museo Kem Demy- Guglielmo Achille Cavellini, BRESCIA, Italia— Untitled Erection,
College of Fine Arts in Sidney, SYDNEY. Australia.— International Visual Poetry Exhibition St. Kilda Writer’s
Festival, VISTORIA, Australia.— International Mail Art “Fiori. Fiori. Ancora Fiori”, Galeria La Torre, SPI-
LIMBERGO, Italia.— Gutemberg Mail Art, ECHTERNACH, Luxembourg.— Pop i Nova Figuraci6 en la
Col-leccié de I'TVAM, Casa de Cultura d’Altea, ALTEA.— Mas Pages-Fundacié Niebla, CASAVELLS GIRO-
NA.— Sant Josep 10-Col-lecci d’Obres d"Art de Joan Fuster, SUECA.— Psicoanaisi avui- Exposicié Freud.
Fundaci6 J. Niebla, CASAVELLS GIRONA. — EI Che vive, Homenaje a los 30 afios de su muerte, La Case en
el aire, SANTIAGO, Xile.— Everybody are Refuges, Casal del Barri del Congrés, BARCELONA.

WOODSTOCK GALLERY. LONDRES 1968. MOORKENS GALLERY. BRUSEL-LES 1986.
CLUB PUEBLO, MADRID 1971. MUSEO ARTE CONTEMPORANEQ, SEVILLA 1978,
MUSEO SAN TELMO. DONOSTIA 1989. LLOTIA DE PEIX, (COL. IVAM). ALACANT 1994,
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ARQUITECTURA Y DECORACION. Manuel Rodriguez. Edidec. .Madrid. 1991.

CASA JARDIN. Antoni Mir6 compromiso personal (nim 191, pag. 18 a 20). Garcfa de Angela. Madrid. 1991.

LAS SEGOVIAS. Miguel Nufiez, Blasco Carrascosa. Palau dels Scala. Diputacié de Valéncia. 1991.

HOSTELERIA ARQUITECTURA. Manuel Rodriguez. Edidec. Madrid. 1991.

CARTE INCISE SEGNI NELLA STORIA.Museo Etnogrifico Tiranese. Tirano (Italia). 1991 .
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BIENAL INTERNACIONAL DE GRAVAT J. RIBERA. Casa de Cultura. Xativa. 1991

ENCICLOPEDIA DEL ARTE ESP. DEL SIGLO XX (p. 528 a 530). Fco. Calvo Serraller. Mondadori Arco-1fema. Madrid. 1991.
EL VALENCIA DE LA MARINA BAIXA. L&xic. Jordi Colomina. Ed. Generalitat Valenciana. Valéncia. 1991.
IRUDIAK-IMAGENES. Foto “Homenaje 1989, Jesiis M. Peman. Ed. Diput. Foral de Gipuzkoa. Donostia. 1992.

HISTORIA DEL ARTE DE VALENCIA. Felipe M* Garin i Pascual Patuel. (1. Pag. 435). Ed. Bancaixa. Valéncia. 1992.

UDALA. Lehen Mail-Art Eibarren. M* Luisa Cid. (Il. Pag. 18). Ed. Udala-Kultura. Eibar. 1992.

FORMAS PLASTICAS. El arte espafiol en el exterior. Marcos Martin. (Rev. n° 47. gener-92). Madrid. 1992.

L'URLO. Catdlogo Mail-Art. Luciano Olivato. Ed. Gennaio. Verona (Italia). 1992.

REVISTA LAS SEGOVIAS. Pintors valencians. P. Olmos. (II. Pag. 23 i 24) Madrid-Barcelona. 1992.

ANTOLOGIA POETICA COMENTADA: V. A. ESTELLES. Lluis Alpera. (Portada Ilibre). Col. Aljub. Ed. Aguaclara. Alacant. 1992,
HOJA DE VALENCIA. Art. Miguel Abad. Pag. 2 i 57. Valencia. 1992.

EL PARAISO. Carpetes Mail-Art (Col. postals n° 13 a 21). Ed. Campal. Astiries. 1992.

ENC. DEL ARTE ESP. DEL SIGLO XX. 2 El Contexto. F. Calvo Serraller (pag. 18 i 295). Ed. Arco/Ifema. Mondadori. Madrid. 1992.
A MIGUEL HERNANDEZ 50X50. DD. AA. (Portada i disseny pag. 93). Ed. Institut de Cultura Gil-Albert. Alacant. 1992

A MIGUEL HERNANDEZ. ART ESTOIG 1 i 2 (Disseny). Ed. Inst. De Cultura Gil-Albert. Alacant. 1992.

CATALEG BENIGNO ANDREU. Ed. Casa de Cultura d'Ibi. Ibi. 1992.

ROC CANDELA. Cataleg exposicié. Ed. Centre Cultural. Alcoi. 1992.

CATALEG PEDRO MARCO. Presentaci6 (Castella e Italia). Ed. Casa de cultura de Villena. Diputacié d’Alacant. Villena. 1992-93.
ALICANTE APARTE. José Vicente Mateo. (Portada). Ed. Institut de Cultura Gil-Albert. Alacant. 1992.

EL MAS DEL DIABLE. Isabel Clara Simé. (Novel-la amb un personatge real). Area-edicions Contemporanies. Barcelona. 1992.
ANTONI MIRO IMAGE CRITICA. Rev .FORMAS PLASTICAS (Abril-92. n° 49). Madrid. 1992.

EL TEMPS. Del Mas al mon (Entrevista). Xavier Minguez. Re. N° 413 (pag. 5. 58. 59 i 60). Valencia. 1992.

GRAN LAROUSSE CATALA. Vol 7 pag. 3322. Edicions 62. Barcelona. 1992.

NO ESTAN LOS TIEMPOS PARA UTOPIAS. Grafica d'A. Mir6. Rafael Prats Ribelles. Ed. Levange/Art. Valéncia. 1992.
ANTONI MIRO COMPANERO DEL TIEMPO. Javier Rubio Nomblot. Ed. El Punto. Madrid. 1992.

UKRAINE. ILLUSTRATED MONTHLY n°4 i 5. Interview by Liubov Samoilenko. Ed. Ukrainian Society. Kiev. 1991.

CUERPO DE TRANSICION. Juan Oleza. (Portada La Fugida 1974). Ed. Aguaclara. Alacant. 1992,

CATALOGUS. Bulletin Bibliographique 4t Trim. 92 “Recull de Somnis™. Institut des Hautes Etudes en Arts Plastiques. Paris. 1992.
IMAGES ABOUT YOUTH'S WORLD. La Testata/Project. Ed. Comune di Arezzo. Arrezzo (Italia). 1992.

MAIL-ART EIBAR-91. Cataleg Bizikleta. Ajuntament d’Eibar. Eibas. 1992.

ARXIU D’ART VALENCIA. Aproximacié al Grup d"Elx i Alcoiart. Roma de la Calle. Académia de BB.AA. S.Carles. Valencia. 1992.
BIENAL INT. DE L'ESPORT A LES BELLES ARTS. Javier Gémez i L. Gonzalez Robles. Ed. Ministerio de Educacién y Ciencia.
Olimpiada Cultural. Ajuntament de I’"Hospitalet. Barcelona. 1992.

LA VERDAD. DD.AA. (Il-lustraciéns la Sexta Columna des del 18-X-92). Alacant. 1992,

ARTISTAS CON LATINOAMERICA .Blanca F. Pacheco. Sierra de Madrid. Ed. EI Mundo. Madrid. 1992.

CATALEG DE PINTURA SEGLES XIX-XX. Fons del Museu d’Art Modern -MNAC-. DD.AA. Ed. Ajunt. de Barcelona. 1992.
EL MAS DEL DIABLE. Isabel Clara Simé. (Novel-la) Ed. Cercle de Lectors. Barcelona. 1992.

ZEITSCHRIFT FUR KATALANISTIK. F. Ferrando.Vol. 4 pag. 291). Ed. Deutsch-Katalanische Gesellschaft. Frankfurt. 1992.
CATALEG LITERARI D’EDICIONS VALENCIANES. Ed. Associacié d'Editors del Pafs Valencia. Valencia. 1992.
ELEFANZIBE. Ennio Pauluzzi. (Rev. n® 16). Firenze (Italia). 1992.

AGORA DEL ARTE. Artegufa. Autobigrafic espai (Portada i pag. 3-9). Ed. Arteguia. Madrid. 1992.

NELLE NUVOLE: OPERE GRAFICHE DE MIRO A VALENCIA. Floriano de Santi. Bresciaoggi. Brescia (Italia). 1992.
CRITICA DEL ARTE: A. Mir6-Macarrén. Pedro Fco. Garcia Gutierrez. Ed. critica de Arte. Madrid. 1992.

MUSEO DE LA SOLIDARIDAD SALVADOR ALLENDE. DD.AA. Santiago de Chile. 1992.

ABC CULTURAL. Antoni Miré-Galeria Macarrén. ABC DE LAS ARTES N° 29 pag. 39. Ed. ABC Cultural. Madrid. 1992.
VERTEXIS 41(OCTOBER BIS DEZEMBER 1993). Ed. Buchlabor. Dresden (Alemanya). 1993.

CATALOGUS. Institut Des Hautes Etudes En Arts Plastiques (n® 22). Ed. LH.E.A.P.. Paris. 1993.

VALENCIA EN L'ESPAI CATALA. Xavier Ferré. Facultat de Cidncies Econdmiques. Universitat de Barcelona. Barcelona. 1993.
PINTURAS DE ANTONI MIRO, “Una Cronica Humanfstica”. Doris Martinez. Ed. F. Pldsticas. Madrid. 1993.

ESTAMOS TODOS POR LA VIDA. DD.AA. Ed. Espiral. Alacant. 1993.

I1 BIENAL INTERNACIONAL DE GRAVAT DE RIBERA. DD.AA. Ed. Casa de Cultura. Xativa. 1993.

SIXTO. Patrici Falcé. Editor Roc Sepulcre. Elx. 1993.

CARPETAS “EL PARAISO". Mail-Art n°® 22, 23 i 24. Ed. Campal. Pola de Laviana. 1993.

PINTALO DE VERDE. Carpeta n° 38 Mail-Art 16 Artistes. Ed. A. Gémez. Mérida. 1993.

ALMANAQUE CULTURAL GRANDES MAESTROS DE LA PINTURA. Fco. Calvo Serraller. Ed. Circ.de Lectores. Barcelona. 1993,
GENTES QUE HUYEN. Eduardo Trives. (Portada). Ed. Institut de Cultura Gil-Albert. Alacant. 1993.

TRIA DE CUENTOS. Arturo del Hoyo.(Portada) Ed. Institut de Cultura Gil-Albert. Narrativa. Alacant. 1993.

CIMAL. J.A. Blasco Carrascosa. Rev. Cimal, Art Internacional n® 39-40. Valéncia. 1993.

DKG. Ferran Ferrando. Rev. Katalanische Kultirbiiro. Frankfurt (Alemanya). 1993.

CREATURES. DD.AA. Centre Cultural d’Alcoi. Alcoi. 1993.

ANTONI MIRO. Francesc Verdd. Rev. Escaparate n® 14 (pag. 7). Ed. Mén Grafic. Ibi. 1993.

CARPETAS “EL PARAISO”. Mail-Art 25 a 33. Edita Campal. Pola de Laviana. 1994

CANALS-FESTES 1994. DD.AA. Portada Programa de Festes. Ajuntament de Canals. 1994.

ANTONI MIRO, ALTEA. Raiil Guerra. Ed. Ajuntament d’Altea. Butlleti Altea n® 176. Altea 1994,

DIRECTORI DE LA DIPUTACIO D’ALACANT. DD.AA. Ed. Diputacié d' Alacant. Alacant. 1994,

MEMORIA 1988-92. DD.AA. Ed. Institut de Cultura Gil-Albert. Alacant. 1994.

EL ARTE VALENCIANO EN LA DECADA DE LOS OCHENTA. DD.AA. Ed. AVCA i Generalitat Valenciana. Valencia. 1994.
DAS CBN MAGAZIN. Peter Krihenbiihl. Ed. Costa Blanca Nachrichten. Benissa. 1994.

ANTONI MIRO, UN COMPROMISO PERSONAL. J. M. Sanchis. Rev. Tendencias n° 5. Valéncia. 1994.

ALL-I-OLI: QUADERNS D’ENSENYAMENT DEL PAIS VALENCIA. Joan Fuster. (Portada). Edita STEPV. Valencia. 1994.
ARTISTES PEL TERCER MON. Ramén La Piedra. J.A. Blasco, Aguilera Cerni i altres. Ed. U. de Valéncia.-Ibercaja. Valéncia. 1994.
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MIS MAS BELLAS DERROTAS. Rail Guerra Garrido (Portada). Ed. Libertarias. San Sebastidn. 1994,

UN SIGLO DE PINTURA VALENCIANA 1880-1980 - IVAM-Centre Juli Gonzdlez. Valéncia. Madrid. Alacant. 1994,

SAO (Entrevistas): A. MIRO, EL PINTOR D’ALCOL Paco Blai. Rev. Sa6 n° 174. Valéncia. 1994.

SAO(BELLES ARTS): L’OBRA D’A. MIRO VIATJA PEL PAIS VALENCIA. Manuel Deasit. Rev Sa6 n° 174. Valéncia. 1994.
SURREALISM AND THE SEA. Julio A. Sdnchez i altres. Ed. Centro de Archivos Pictéricos de Aragén. Saragossa. 1994.

IV TRIENNALE SZTUKI MAJDANEK-94. DD. AA. Ed. UNESCO i Ministra Kultury Sztuki. Majdanek (Polonia). 1994.
SALVADOR ESPRIUS HINWENDUNG ZUR BILDENDEN KUNST... Heinrich Bihler. Ed. Europea. Frankfurt (Alemanya). 1994.
SAO MONOGRAFIC. Ramén Lapiedra. Rev. Sa6 n° 175. Valéncia. 1994.

A LOS VEINTICINCO ANOS DE CACERENO. Raiil Guerra-Garrido. (Portada i interior). Ed. Fun. Alzate. -Donostia. 1994.

ART PER LA PAU. DD.AA. (Portada. disseny i participacid). Ed. Art per la pau. Ajuntament d”Alcoi, Muro i Cocentaina. Alcoi. 1994.
HOMMAGE A KURT SCHWITTERS. Merz Mail(pag. 72). Ed. Merz-Mail. Barcelona. 1994.

PRACTIQUEU L'AMOR I FEU L'ART PER CORREU ( 10 postals en catald, anglés i castella). Ed. de la Guerra. Valéncia. 1994.
VIII FESTIVAL INTERNACIONAL D'ORQUESTRES JUVENILS. DD.AA. (Portada). Ed. Ajuntament de Valéncia. 1994.
ALCOI, FAENA I FESTA. Josep Piera. Rev. El Temps n® 546. Valéncia. 1994.

L'IMPROMPTA DE L'AVANTGUARDA EN EL MUSEU SANT PIUS V. J.A.Blasco i altres. Ed. CAM i M. Alacant.Valéncia. 1994.
LA VIDA SEXUAL DE FERNANDO PESSOA. DD.AA. (Portada). Col. Ecléctica. Edicions Bromera. Alzira. 1994.

EL ORO Y EL MORO. Dolores Soler.(Portada). Ed. Aguaclara. Alacant. 1994,

AMIRO, INQUIETO Y MORDAZ CRONISTA PLASTICO. Manuel Rodriguez Dfaz. Rev. Antiquaria n° 123. Madrid. 1994,

A MIGUEL HERNANDEZ 50X50. DD.AA. Carpeta amb 2 Vol. Ed. Caja General de Granada. Granada. 1994.

CANART: CATALOGO NACIONAL DE ARTE. DD.AA. Edicions Anuart. Barcelona. 1994,

V FORUM ARTIS: DICCIONARIO DE ARTISTAS Y ESCULTORES.DD.AA. Ed. Forum Artis. Madrid. 1994.

A DEBAT 1 (LLENGUA ESO) Tudi Torr6-Roderic-Brotons. Ed. Marfil/Ivori-Llibres. Alcoi. 1994.

GUIA BIBLIOGRAFICA DE L'ALCOIA-COMTAT. Ed. Ass. Cult. Alcoia-Comtat/Institut Gil-Albert/Ajunt. D’ Alcoi. Alcoi. 1994.
“JOAN FUSTER I LA CULTURA ARTISTICA™. J.A. Blasco Ed. C.V.C. i Gen. Valenciana. Valéncia. 1994.

JOINVILLE, CIDADE DAS FLORES E DAS BICICLETAS. Ed. Banco Brasil-Antartica. Joinville(Brasil). 1994

“WER UNS IN RUHE LASST...". Volker Bredenberg das CBN-Magazin. Ed. CBN (Gener). Benissa. 1995.

DIRECTORIO DE LA DIPUTACION DE ALICANTE Y SUS ORGANISMOS. Ed. Diputacién de Alicante. Alacant. 1995.
CATALEG ASS. DE GALERIES D’ART CONTEMPORANI. Palau dels Scala. Conselleria de cultura. Valéncia. 1995.

“_.ANTONI MIRO, ESTETICA AMB ETICA™. Xavier Ferré. Rev. Serra d’or (maig). Barcelona. 1995.

23 SONETOS 23. Adria Espi. Ed. Autor. Alcoi. 1995.

MIRO EXPONE EN VALENCIA SU SUITE EROTICA (Entrevista). J.R. Segui. Ed. Levante. Valéncia. 1995.

ERNEST CONTRERAS, HOMENATGE. Amorés, Mateo, Cerddn-Tato. Fundacié Cultural Diputaci6 d’Alacant. Alacant. 1995.

EL EROTISMO SEGUN MIRO. R. Ballester Afién. Ed -. Turia. Valéncia. 1995.

ANTONTI'S MIRO/SUITE EROTICO. Cécile Drovin. Ed. CBN-Magazin. Benissa. 1995.

INTERPRETACIONES DE ARTE. Roma de la Calle. Ed. Formas Pldsticas. Col Suplementos. Madrid. 1995.

EL CAPITA CALIU I ALTRES CONTES MARINERS. Carles llorca i Timoner. Colomar Editors. Oliva. 1995.

ANTONI MIRO, SENSUALIDAD EROTICA. Nilo Casares. Posdata. Levante. Valéncia. 1995.

RICORDANDO GIULIETTA: UN PROGETTO INT. A ROMA. Bonfiglioli/Boschi. Ed. Terzoocchio. Bologna (Italia). 1995.
TALLERES DE ARTISTAS. 35 Artistas. Col. Suplementos de arte. Formas Pldsticas. Madrid. 1995.

PARA-POR MARCEL DUCHAMP. Angela Serna i DD. AA. Ed. Gala Naneres Eds.. Vitoria-Gasteriz. 1995.

HOMENAJE A MARTI. Clemente Padin. Ed. AEBU-PIT-CNT Montevideo (Uruguay). 1995.

REMEMBERING JULIETTA ACCADEMIA DI BELLE ART-CARRARA .Boschi-Todi-Spadoni.. Vittoria-Roma.Carrara (Italia). 1995.
OPEN EYE INTERNATIONAL. K. Nakamura. Ed. Keiichi Nakamura. Tokyo (Japd). 1995.

100 ANNI DELLA BIENALE-VENEZIA/MAILART. Foresteria Valdese di Venezia, DD.AA. Ed. Artestudio. Venezia (Italia). 1995.
IDEOLOGIA I NACIONALISME. Gustau Mufioz. Rev. El temps. Valéncia. 1995.

RAIZES DA ARTE. Ass. Artistas Pldsticos de Jundai. Ed. Banco do Brasil. Jundai (Brasil). 1995.

AMAE/AS.MAIL-ARTISTAS ESPANOLES. DD. AA.Ed. Rev. AMAE n° 1. Alcorcén, 1995.

CARPETAS “EL PARAISO™ (Mail-Art n® 34-36) Edita Campal. Pola Laviana. 1995.

ART CONTACT/TEN PLUS “INTERNATIONAL ART EXHIBITION™ KARELIAN REPUBLIC ART MUSEUM. Masha Yufa i
DD.AA. Ed. Karelian Rep. Ministri of Culture State Museum-zone Kizhi. Petrozavodsk (Russia). 1995.

EL MAS DEL DIABLE(3" Edici6). Isabel Clara Simé. Ed. Columna-Simé. Barcelona. 1995.

MUSEO POPULAR DE ARTE CONTEMPORANEO DE VILAFAMES/CATALOGO GUIA. Aguilera cerni/J.A. Blasco Carrascosa.
Serie Minor. Ed. Consell Valencia de Cultura/Generalitat Valenciana. Valéncia. 1995.

FOR HUMAN PROMOTION. DD.AA., Meda i Melis. Ed. Biblioteca Comunale. Ballao (Italia). 1995.

BIENAL INTERN. DO COLEGIO UNIVERSITAS/Cat. Exposicié. Ed. Universitas. Santos-.Sao Paulo (Brasil). 1995.
RACONTAMI UNA FIABA. DD.AA. Edita Danza Musicateatro. Cagliari (Italia). 1995.

FONS D'ART CONTEMPORANI. DD. AA. I Roma de la Calle. Universitat Politécnica de Valéncia. Valéncia. 1995.

SUBASTA DE CUADROS.FUNDACION ESP. ESC.MULTIPLE HOTEL PALACE.Ed. Ministerio AA.SS.-FEDEM. Madrid. 1995.
ANTONI MIRO-SATIRA REFLEXIVA UNIVERSAL. Lourdes Martin. Rev. Antiquaria n® 134. Madrid. 1995.

MAIJESTAD, DE USTED DEPENDE. Rafael Escamilla. Rev. Interviu 4-10 Desembre. Madrid. 1995.

HAVANA'95: INTERNATIONAL MAIL-ART SHOW. /Museo nacional/Palacio de bellas Artes. Habana (Cuba). 1995.

EL GRAN LIBRO DE LA PROVINCIA. ALICANTE “LA VERDAD™. Andreu Lépez. Editorial Mediterrdneo. Madrid. 1995.
DIZIONARIO ENCICLOPEDICO D'ARTE CONTEMPORANEA 95-96, Casa Editrice Alba, Ferrara (Italia). 1996.

WANN BEGNADIGT DER KONIG DEN KONIG. Cécile Drouin-Bredenberg, Costablanca (5-11/01/96), Benissa, 1996.

PENSAT I FET. DEGANA DE LA PREMSA FALLERA, Toni Mestre, Ed. Turia, Valéncia. 1996.

EL REI CAPGIRAT I L' ALCALDE CAPFICAT, Alex Milian, El Temps (5/02/96), Valencia, 1996.

ANTONI MIRO EXPONE EN POLONIA, Ernesto Diaz, Ed. Paginas&Arte. Madrid, 1996.

ES JUST I NECESSARI. Ricard Huertas, El Temps, Valencia, 1996.

TIEMPOS EN VERSION A. MIRO INTERNACIONAL, Tomés Paredes. El Punto de las Artes (2/02/96), Madrid, 1996.
INTERNET, UNA OPORTUNIDAD PARA EL SUR: Pascal Renaud-Asdrad Torres, Le Monde Diplomatique n°® 4, Madrid, 1996.
ICONOGRAFIA DE SANT JORDI, Jordi Roig. Avui Diumenge (21/04/96). Barcelona. 1996.
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UGARTE. SINGLADURA DE FERRO I PAPER, Centre Cultural d”Alcoi. Alcoi. 1996.

MONOGRAFICO PAUL ELUARD, Serna/Sanz, Ed. Texturas n° 5, Vitoria-Gasteriz, 1996.

SZCZECIN-POLONIA ANTONI MIRO “VIVACE", Tomds Paredes. Ed. El Punto de las Artes, Madrid, 1996.

BRAIN CELL 356 NETLAND, Ryosuke Cohen, Osaka (Jap6), 1996.

CARPETAS “EL PARAISO™ N° 37 a 43, Ed. Campal, Pola Laviana. 1996.

EL MAS DEL DIABLE. Isabel-Clara Simé (4* Edicio). Ed. Columna, Barcelona, 1996.

ANTONI MIRO SAMOUK Z KATALONII, Krzysztof Préchniewicz, Galerii Szpaka, Szczecin (Polonia), 1996.

MIRO NA SPRZEDAZ. GAZETA NA POMORZU, Gazeta Wyborcza, Szczecin (Polonia), 1996.

ANTONI MIRO: VIVACE PROPOZYCIE, Kurier-Informator Kulturalny, Szczecin (Poldnia), 1996.

WENN DALIS UHREN BEI MIRO DAHINSCHMELZEN, Martinschledde, Ed. Die Glocke, Rheda-Wiedenbriick (Alemanya), 1996.
MIT GRAFIKEN VON A. MIRO STIMMT DIE VOLKSBANK, Neue Westfalkische (17/04/96). Westfalen (Alemanya). 1996.
GESELLCHAFTSKRITIK VOLLER SARKASMUS, Wb-Rheda, Westfalen-Baltt (23/04/96), Westfalen (Alemanya), 1996.

EL PREGUNTON, Diari Informacién (22/04/96), Alacant. 1996.

MANI ART/ART POST. 21 Artistes-Belle Peinture, Ed. Pascal Lenoir, Grandfresnoy (Franca), 1996.

PAISANATGE ALCOIA, Josep Sou, Ajuntament d’ Alcoi/Institut Gil-Albert, Alcoi. 1996.

EL JUEGO DE LA COMUNIDAD VALENCIANA/PREGUNTAS, Levante (24/05/96). Valéncia, 1996.

RECERCA. REVISTA DE PENSAMENT I ANALISI: “PROVOCACION EN EL REALISMO SOCIAL VALENCIANO™, Pasqual
Patuel, Wences Rambla, Universitat Jaume I, Castell6, 1996.

EL PATRO SANT JORDI. HISTORIA, LLEGENDA, ART. N. Sayrach i F. Xiprers. Generalitat de Catalunya i Ed.92, Barcelona, 1996.
CONTAINER N° | “PURA HIPOCRESIA™ Art Postal (La Compaiifa). Ed. Escola d”Arts Aplicades i Oficis Artistics, Granada, 1996.
INFORMATOR KULTURALNY. Antoni Miré Biuro Wystaw Artystycznych n ® 52, Zielona Géra (Polonia), 1996.

RODAK PICASSA/PLASTYKA., Pawel Janczaruk, Gazeta Lubuska (Maig 96). Zielona Géra (Polonia), 1996.

HISZPANSKI PREZENT DLA MUZEUM., Irena Klisowska, Sobota (27/05/96), Zielona Géra (Poloniaj, 1996.

BULEVARD DE LA XENOFOBIA. CHRISTIAN DE BRIE, Le Monde/Diplomatique n® 8, Madrid. 1996.

JARQUE. IMATGES VISCUDES, Centre Cultural d’Alcoi. Alcoi, 1996.

END RACISM/ETHNIC HATRED ACCRA-NORTH/GHANA-AFRICA, Ayah Okwabi, Tam Publications, Tilburg (Holanda). 1996.
EL DON PARADOJA Y SU FIEL SENORA CLASICA, Oleh Sidor-Guibelinda, Peiodic “City™ Kiev (11/06/96). Kiev (Ucraina), 1996.
FUTURE COMUNICATION. Aksel Lessmann, Anne Vilsboll, Ed. Post Denmark Museum, Copenhagen (Dinamarca), 1996.
ACCADEMIA/PERIODICO DI ARTE CULTURA E SCIENZE. Coppa Regione della Liguria-Génova n° 6, Roma (Italia), 1996.
PINTALO DE VERDE., 16 Artistas Internacional, Ed. A. Gomez, Mérida, 1996.

EXOSTISCHE FAHRRANDER BEI UNS MINDEN, Westfalen-Blatt n° 218, Minden (Alemanya). 1996.
FAHRRANDER-EXOSTISCH, REAL, SURREALISTISCH, HUMORVOLL, Renate Linder, Minden (Alemanya). 1996.

ANTONI MIRO FAHRRAD-KUNSTWERKE AUS ALCOI IN DEUTSCHLAND, C. Drouin, Costablanca (27/09/96). Benissa, 1996.
EL VAGABUNDEO DE LOS RESIDUOS TOXICOS, J.L. Motchane y M. Raffoul, Le Monde/Diplomatique n® 11, Madrid, 1996.
LOS ANIMALES SALVAJES VICTIMAS DEL COMERCIO. Alain Zecchini, Le Monde/Diplomatique n® 11. MADRID. 1996.
ARTYSTYCZNY HIT SEZOV GRAFIKI ANTONI MIRO, Temat (13/09/96), Szczecinek (Poldnia), 1996.

ANTONI MIRO /KATALONCZYK W SZCZECINKU, Maciej Drewniak Temat n° 160, Szczecinek (Polonia). 1996.

IRONTA I MAGIA., Maciej Drewniac, Glos Koszalinski (4/09/96). Szczecinek (Polonia), 1996.

SAO NUM. 200 (Portada Collage “Pendré torn 1995™), ed. Saé/Octubre. Valéncia. 1996.

JOAN FUSTER, NOTES PER A LA CANCO (Portada disc), ed. Bromera, Valéncia. 1996.

BUTLLET{ DE L' ASSOCIACIO JOAN FUSTER (Portada i dibuix), n° 3, Assoc. Joan Fuster, Sueca, 1996.

FAHRRANDER VERWANDELN SICH IN FABELWELSEN, Henneberg. Norwest-Zeintung 15/12/96, Edewecht, Alemanya, 1996.
DAS FAHRRAD EINMAL KUNSTLERISCH BETRACHTET, K. Groh, Bad Zwischenahn (5/12/96). Edewecht (Alemnya), 1996.
FAHRRADVISIONEN EINES SPANISCHEN KUNSTLERS, Drobinski, N. Zeintung (10/12/96). Edewecht (Alemanya), 1996.
KUNSTFAHRRANDER VON ANTONI MIRO, Kiaus Groh, Ammerlinder Sonntagzeitung (1/12/96). Edewecht (Alemanya)., 1996.
I BIENNALE D’ARTE E VINO, Etnoteca regionale, Barolo (Italia), 1996.

ANTONI MIRO/GALERIA 6 Febrero, Christian Parra-Duhalde, Levante/Pdsdata, Valéncia, 1996.

TELEOLOGIC ANTONI MIRO, Antoni Albalat, Levante/Castell6, Castell, 1996.

EL TRAYECTO/EXILIO INTERIOR DE ANTONI MIRO, Rafael Prats Rivelles, Turia-Arte (23/12/96). Valencia, 1996.

LA GALERIA ARTE, Daniel Garcfa sala, La Cartellera (27/12/96), Valéncia, 1996.

EL RETORN D’ANTONI MIRO A VALENCIA. Jordi Sebastia, El Temps (23/12/96), Valéncia, 1996.

ESTETICA Y ETICA EN SINTONIA, “TRAJECTE INTERIOR”, Antonio Galiana, Diariol6 (15/12/96), Valéncia, 1996.

A.MIRO REIVINDICA EL COMPROMISO DEL HOMBRE Y LA NATURALEZA, J. R. Segui. Levante (12/12/96). Valéncia, 1996.
MAIL ART PREHISTORY/COMUNE DI FORLI, Anna Boschi/Lia Garavinia, Edizioni Abaco, Forlf (Italia), 1996.

RERE EL VI I LES ROSES EPIGRAMES LLICENCIOSOS, M. Valeri Marcial, Col-l. La Marrana, Ed. La Magrana, Barcelona, 1996.
TRIBUTE TO GIUGLIEMO DEISLER PEACE DREAM UNIVERS-VISUAL POETRY. H. Braumiiller, Hamburg (Alemanya), 1996.
INTERNATIONAL MAIL ART PROJECT GIUGLIEMO MARCONI, F. M. Sensi, A. Boschi, Ed.Casa Risparmio, Imola (Italia), 1996.
CUANDO LOS PATRONOS DUDAN, Serge Halimi, Le Monde Diplomatique n° 15. Madrid. 1997.

CARPETAS EL PARAISO n° 44-49, Ed. Campal, Pola Laviana, 1997.

BRAIN CELL-386, Ryosuke Cohen, Osaka (Japd). 1997.

CALIENTE Y FRIO EN EL FESTIVAL AGRO-EROTIC, Antonio M. Sanchez, La Cartellera (24/01/97), Valéncia, 1997.

EL FESTIVAL AGRO-EROTIC CALENTO EL INVIERNO, Miguel Siurana, Gufa Express (24/01/97), Valéncia, 1997.

(QUIEN CONTROLA LOS MERCADOS?, Ibrahim Warde, Le Monde Diplomatique n° 16, Madrid, 1997.

ESPAZO VOLUME-PROPOSTAS ESCULTORICAS, Edicions do Estrume, C. Cultural Alborada, Caritel, 1997.

ANTONI MIRO: BRAVO, MA, Alfredo Colombini, ed. Idea Fugente, Pisa (Italia), 1997.

ANTONI MIRO: DALLA SPAGNA CON IDEE, B. Pollacci, Portobello Notizie, Lucca (Italia), 1997.

AM- MOSTRA IN PROVINCIA - PISA, M. Pollduri, Il Tirreno, Livorno (Italia). 1997.

UNEIXC. COM VULL, I VOSTES..., Enguellsina Kostriukova, Edzenedellni Vestnik Kullturi, Kaliningrad (Russia), 1997.

UN PASEIG AMB MIRO PER LA HISTORIA, Guegam Bagpasarian, Kaliningradskalia Pravda, Kaliningrad (Russia), 1997.

EL MIROBIL ARRIBA AL MUSEU., Enguellsina Kostriukova, Svabodnaia Zona (23/02/97), Kaliningrad, 1997.

EL PINTOR ENS PRESENTA UN JOC. Guegam Bagpasakian, Kaliningradskaia Pravda (25/02/97), Kaliningrad (Rdssia), 1997.
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ANTONI MIRO/PRESUNTAS ENTREVISTAS, Jordi Grau. Ciudad Semanal (22/03/97). Alcoi, 1997.

IRONIA INFLABLE. J. M. Oleague, El Temps (19/03/97), Valéncia, 1997.

MEHR ALS 100 KUNSTWERKW AUS ALCOY IN KALSRUHE, Cecilia Provin, Das CBN Magazin (20/03/97). Benissa. 1997.
LA CRUZADA DEL PRESIDENTE CLINTON., Paul-Marie de la Gorce. Le Monde Diplomatique n® 17, Madrid. 1997.

EL CUERPO HUMANO EN EL MERCADO, Marie-Victoire Louis, Le Monde Diplomatique n® 17. Madrid, 1997.

DU PONT DE NEMOURS, PESTICIDAS Y BENEFICIOS. Mohamed larbi Bouguerra. Le Monde Diplomatique n® 17, Madrid. 1997.
PINTALO DE VERDE, 16 Artistas Internacionales Carpeta 95-91-88. A. Gomez. Mérida, 1997.

PERFIL ANTONI MIRO, P. Patuel — W. Rambla, Revistart n® 15, Barcelona. 1997.

LA PINTURA EN ALICANTE 1960-1990, Coleccionable Informacién, J. A. Mestre Moltd, Informacion (13/04/97). Alacant, 1997.
FELI-FELIP (Lamina amb reproduccid i text), Accié Cultural del P.V.. Valéncia. 1997,

VER LA POESIA: LA IMAGEN GRAFICA DEL VERSO, fnsula n° 603-604, Madrid, 1997.

EXHIBITION “VIVACE SERIES™, Valentina Novich, Naddneepzyanskaya Pravda n® 47, Kherson (Ucraina), 1997.

HISTORIA DE L'ALCOIA, EL COMTAT I LA FOIA DE CASTALLA. J. A. Mestre Molt6, Informacién (23/04/97). Alacant. 1997.
LOS “DIAS FELICES” DE LA CORRUPCION A LA FRANCESA, Cristian De Brie. Le Monde Diplomatique n°® 18. Madrid, 1997.
A CARLES LLORCA., DELS SEUS AMICS. Centre Cultura Els Poblets, Alacant, Dénia, 1997.

EL SUSURRO DEL LEON, Escuela de Artes Aplicadas, Granada. 1997.

V MIEDZYNARODOWE TRIENNALE STUKI. Panstwowe Muzeum na Majdanku, Lublin (Polonia). 1997.

BRAIN CELL- 390. Ryosuke Cohen. Osaka (Japd). 1997.

SEND A CAN IF YOU CAN A PROJECT OF FAN MAIL Francis Fan, Echternach (Luxembourg), 1997.

EL MEDITERRANEO UN MODELO DE CIVILIZACION, Edgar Morin, Le Monde Diplomatique n° 19. Madrid, 1997.
HIMO-COSMIC THREAD WORLD, Reika Yamamoto, Toyonaka-Osaka(Japd). 1997.

ILLES EN LA NIT/DIALEG. Ignasi Mora, Diari Avui (18/06/97). Barcelona. 1997.

MILAGRO O ESPEJISMO EN LOS PAISES BAJOS, Domini de Vidal, Le Monde Diplomatique n°® 21. Madrid. 1997.

BAJO LA SACUDIDA DE LA “REVOLUCION CONGOLENA™, Phillipe Leymarie. Le Monde Diplomatique n° 21 madrid, 1997.
LAS POSIBILIDADES (FRUSTADAS) DE ..., Rene Passet Le Monde Diplomatique n°® 21, Madrid. 1997.

LA HABANA “ANTONI MIRO: COORDENADAS ". Tomés Paredes, El Punto de las Artes I. n® 457, Madrid, 1997.

EL FUTBOL: UNA RELIGION EN BUSCA DE DIOS. M. Viézquez Montalbdn, Le Monde Diplomatique n°® 22-23. Madrid, 1997.
HORIZONTE: HAPPENING BEIM TENNISCLUB, Gisela Moftakhar, Friedberg Magazin n° 7, Friedberg-Dorheim (Alemanya), 1997.
MISTERI D’ELX. Joan Castaio, PG Edicions-Ajunt. D'Elx, Elx, 1997.

BRAIN CELL FRACTAL, Ryosuke Cohen, Brain Cell 398, Osaka (Japd), 1997.

LIBERTAD A SYBILA, Hubert Hanssiers, Ass. De Pintores y Escult. de Chile, Santiago (Xile). 1997.

THE MONA LISA M-A PROJECT, Leonardo Dum Fitchi, Tabloid Trash. Sacramento (Estats Units). 1997.

P.O. BOX, “Suite Erotica™ Publicacions, Merz Mail, Barcelona, 1997.

EL POP EN LA COL. DEL IVAM. Consorci de Museus de la Generalitat Valenciana., Valencia, 1997.

GRAN LAROUSSE CATALA, Vol 11 pag. 302, edicions 62, Barcelona. 1997.

9 GRAVADORS INTERPRETEN “AUSIAS MARC”, Bancaixa, Valéncia, 1997.

EL “MILAGRO CHECO” SALVADO POR LAS AGUAS, Marie Lavigne, Le Monde Diplomatique n° 24, Madrid. 1997.

ESPAI AUSIAS MARCH. Jordi Botella, M. Rodriguez Castell6, Centre Cultural, Alcoi, 1997.

CANELOBRE. Carpeta Homenatge a Enric Valor, DDAA, Ed. Institut Gil-albert, Tardor, n® 37-38, Alacant. 1997.

ALGUNES RELFEXIONS SOBRE LA SITUACIO ACTUAL. Antoni Laporte, Ed. Fet a Barcelona/Papers, Novembre, Barcelona 1997,
LA NUEVA ESTRATEGIA MILITAR DE ESTADOS UNIDOS. Michael Klare, Le Monde Diplomatique n® 25, Madrid. 1997.
ONOMASTICON CATALONIAE, Joan Coromines, Sopalmo, Vol. VII. Ed. Curial Edicions Catalanes. La Caixa. Barcelona 1997.
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COL-LECCIONS INTERNACIONALS/INTERNATIONAL COLLECTIONS/COL. INTERNACIONALES

A. G. Gil, NEW BRITAIN, Estats Units (EUA) Claudia Romeu. CANNES. Franca

A. Soarani, BRESCIA. Itlia Claudio Zilioli, BRESCIA. Italia

A.A. Biote. HABANA. Cuba Clemente Padin. MONTEVIDEOQ. Urugiiai
A.G.L. Tuns. ROTHERDAM, Holanda Collection MMS Tiptoe. LONDON, R. Unit
Aaron, DERBYSHIRE, R. Unit Collezione Universita d Urbino. URBINO. Italia
Abel Magalhaes G. Pereira, HAASRODE, Bélgica Comic International. BUENOS AIRES, Argentina
Abelardo Colomé. HABANA., Cuba Comune di Parigi. MILANO, Italia

Abelardo Mena. HABANA, Cuba Congrés Zentrum. HAMBURG, Alemanya
Academia Internacional d’Autors. ANDORRA Consejo Nacional de Cultura. CARACAS, Veneguela
Adam Styka, WARSAWA, Polonia Contemporary Art Contact. PETROZAVOSDK-KARELIA, Rissia
Ade L. Vice, LONDON, R. Unit Cultur Centrum Heusden Zolder. HASSELT. Belgica
Aime Proost. ANTWERPEN, Belgica Charles de Chambrun, SAINT-GILLES. Franca
Alain Dumont. MORAGNE. Franga Charles Narioch. JOINVILLE, Brasil

Alberto Carbone. PARIS, Franca D. Henderson. GLASGOW. Escocia

Alexander Zhurba, KHERSON, Ucraina Daniele Massini, FORLI. Italia

Alfredo Guevara, HABANA, Cuba David Heilbrunn, ONTARIO. Canada

Amici del Pomero, RHO-MILANO, Italia David Sampson, LONDON, R. Unit

Andrea Ovcinnicoff. GENOVA, Italia Davide Rinaldi, BRESCIA, Italia

Andree Alteens. BRUSSEIIES, Belgica Dendarieta. LIEGE, Belgica

Andrey Docker. CHADDERTON-OLDHAM, R. Unit Denie Ferdy. LIERDE. Belgica

Angel Garma, BUENOS AIRES, Argentina Desa Gallery. KRAKOW, Polonia

Angie Torres O’zak, ENSENADA, Méxic Different Opinion, NAPOLS. Italia

Anna Pia C.Temperini, PERGOLA, Italia Dolores Torres, CARACAS. Veneguela

Anna Resuik, PARIS. Franca Doris Steffen, KAISERSESCH. Alemanya
Annette Longreen, BIRBEROD, Dinamarca Doris Steffen, LANGHECK. Alemanya

Annikki Vanh Konen, HELSINKI, Finlandia Dorothy Unwin, LONDON. R. Unit

Antonello Negri, MILANO, Italia Dr. Appy. STUTTGART, Alemanya

Aquilino Mario, FOGGIA. Italia Dr. Ehebald. HAMBURG, Alemanya

Arche Contemporain-Ministére de Culture, ATENES, Grécia Dr. Fisch. BUENOS AIRES. Argentina
Artistamps Seattle Center, SEATTLE, Estats Units (EUA) Dr. Jacques Aldebert. NIMES, Franca

Art-Start, MIDDELBURG, Holanda Dr. Johannes Teisser. ARNSBERG. Alemanya
Arturo G. Fallico, SARATOGA, Estats Units (EUA) Dr. Ohlmeier, STANFENBERG, Alemanya
Asociacion ACSUR, MANAGUA, Nicaragua Duncan, LIVERPOOL. R. Unit

Ass. Artisti Bresciani, BRESCIA, Italia E. Lombardo, BRUSSEI-IES, Belgica
Ass-Artistas Pldsticos, JUNDIAI, Brasil E.Griffiths, GRASSCROFT. R. Unit
Assoziacione di Solarietd. PERGOLA., Italia Ecole Hyacinthe-Delorme. MONTREAL, Canada
Assunta Pittalunga, QUARTU. Italia Eddhillier Chaos Inc.. BEESTON-NOTTM. R. Unit
Aurelia Galletti, BRESCIA, Ttalia Eduard Toda, LONDON. R. Unit

Ava Gallery, LEBANON. Estats Units (EUA) Encuentro de Culturas. SANTO DOMINGO.
Ayah Okwabi. ACCRA NORTH. Ghana Rep. Dominicana

B.H. Corner Gallery. LONDON. R. Unit Erich Wischle. LAMPERTHEIM. Alemanya
B.K. Mehra, LONDON, R. Unit Erik Strandholm. VANTAA. Finlandia
B.Wichrowski. OVERATH. Alemanya Erio Bonatti. FORLI. Italia

Banana Rodeo Gallery. YOUNGSTOWN., Esa Roos. HELSINKI. Finlandia

Estats Units (EUA) Esther Aznar. CARACAS. Venecucla

Barbara Warzenska, SZCZECIN. Polonia Eugenia Gortchakowa. OLDENBURG, Alemanya
Baudhuzn Simon, HABAY, Belgica Ewa Choung-Fux, VIENA. Austria

Beecbit. KIEV. Ucraina Ewa i Jolanta Studzinska. WROCTAW. Polonia
Beatriz Castedo. MEXICO DF, Méxic F. Albiol, MARSEILLE, Franca

Bellini Francesca. FANO, Italia F. Fellini Omaggio. BOLOGNA, Italia

Bernhard Munk. FREIBURG. Alemanya Fabrik K-14. OBERHAUSEN, Alemanya
Biblioteca di Carfenedolo, CARFENEDOLO, Italia Factor X, EXETER -DEVON. R. Unit

Birgita Von Euler, UPPSALA, Sugcia Fernando Aguiar, LISBOA, Portugal

Bo Larson, NACKA. Suécia Fernando Gonzdlez. HABANA. Cuba

Bob Van Haute-Proost, ZWYNDRECHT- ANTWERPEN, Belgica Floriano de Santi. BRESCIA. Italia

Bones Art, POST MILLS. Estats Units (EUA) Fondazione Labranca. PATIGLIATE. Italia
Bottega delle Stampe, BRESCIA, Italia Fran Ruth Cycon. STUTTGART. Alemanya
Brian Leeslye, LONDON. R. Unit Francis Van Maele-Editions Phi. ECHTERNACH. Luxemburg
Brita Kinlstrom. LULEA., Suécia Frank Orford, LONDON. R. Unit

Bruce R. Taylor. FOLKESTONE. R. Unit Fransquin et Chaiban. BRUSEI-IES. Belgica
Bruno Rinaldi, BRESCIA, Italia Fred Sackmann, BUHL. Alemanya

Buchlabor im Gartenhaus, DRESDEN. Alemanya Friedrich Winnes. BERLIN, Alemanya

C. Marber. FORLI, Italia G. Donaldi. TORINO. Italia

C. Ortola, NEW BRITAIN, Estats Units (EUA) G. J. Teunissen, MONTREAL., Canada

C.PJ.M. Melkelbach. AMSTERDAM. Holanda G.P.Turner. DOVER-KENT. R. Unit

Carlo Paini, BRESCIA., Italia Gabrielle Castelli, BERGAMO, Italia

Carola Van der Heyden. LEIDEN, Holanda Galeria Kierat, SZCZECIN, Polonia

Casa Nostra de Suissa, WINTERTHUR, Suissa Galeria Sztuki Wspétczesnej. LUBLIN, Poldnia
Cassandra Aruedo. ANCONA. ltalia Galerie Miroir. MONTPELLIER. Franca

Centro Culturale per I'Informazione Visiva. ROMA., Italia Galerie Multiples. MARSEILLE. Franca

Centro Intern. di Brera. MILANO, Italia Galerie St. Georg, HAMBURG, Alemanya
Circolo Culturale di Bréscia, BRESCIA, Italia Galerile de Arta, SUCEAVA, Romania

Ciska Gerard Zwaan. AMSTERDAN, Holanda Galleria d”Arte Moderna “Il Ponte”. VALDARNO. Italia
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Galleria de la Francesca. FORLI. Italia
Galleria Kursaal, IESOLO LIDO, Italia
Galleria I' Agrifoglio, MILANO, Italia
Galleria lo Spazio. BRESCIA, Italia

Galleria Vittoria, ROMA, Italia

Georges Vanandenaerde, ARDOOIE, Belgica
Gian Piero Valentini, CALCINATO, Italia
Ginfhendem Belin. HAMBURG. Alemanya
Gino Zangueri, CESENA. Italia

Giorgio Gradara. ANCONA, Ttalia

Giovanni Strada, RAVENNA, Italia
Gonzédlez Enloe. MEXICO DF, Méxic
Goodman Gallery, ILLINOIS, Estats Units (EUA)
Grau-Garriga. ANVERS, Franga

Grzegorz Mazurek. LUBLIN, Poldnia
Guillermo Deisler. HALLE-SALLE, Alemanya
H. Braumiiller. HAMBURG. Alemanya

H. Karnac. LONDON, R. Unit

Handwork Belarus, MINSK, Bielortssia
Hans Blaumiiller, NUNOA/SANTIAGO, Xile
Henri Verburgh, UTRECHT. Holanda

Henry M. Goodman. NILES-ILLINOIS, Estats Units (EUA)

Herman Bodeker, HAMBURG. Alemanya
Herve Pouzet des Isles. MARSEILLE, Franga

Herzog August Bibliothek, WOLFENBUTTEL, Alemanya

Horacio Etchengoyen. BUENOS AIRES, Argentina
Hotel Carrefour d I'Europe. BRUSSELES, Belgica
Hotel Central. DOVER, R. Unit

Hotel de Ville, SAINT-GILLES. Franca

Hungarian Consulate of Neoism, DEBRECEN. Hongria
Igor Gereta, JERNOPIL, Ucraina

Igor Podolchak, LVIV. Ucraina

Images About Younth's World “La Testata”. AREZZO, Italia

Inna Kapp. FRANKFURT, Alemanya

International Manegement Group. LONDON. R. Unit
International Psychoanalytical Association, LONDON,
R. Unit

Ira Brenner, PHILADELPHIA, Estats Units (EUA)
Irene Fix, BAGNEUX. Fran¢a

Ivor Panchyskyn. IVANO-FRANKISVSK, Ucraina

1. Groen-Prakken, AMSSTELVEEN, Holanda

J. Levinkind, DUBLIN. Irlanda

J. M. Pardo, HABANA, Cuba

J.Wallingna, EELDE, Holanda

Jaana K. ESPOO/SUOMIL. Finlandia |

Jacques Galand. LOT LE RACANEL, Franca

Jaime Ardmore. PHILADELPHIA, Estats Units (EUA)
Jaquelin Pereg, OUTREMONT. Canada

Jean Baxton, LONDON. R. Unit

Jean Boissieu. MARSEILLE, Franca

Jean Paul Blot. PARIS. Franca

Jens Hagen, KOLN, Alemanya

Jens Hundrieser, CLADHECH, Alemanya

Jeremy Palmer Tomkinson, LONDON, R. Unit

Jiri Veselka. BUDEJOVICE, Reptiblica Txeca
Joachim Hauff, BERLIN. Alemanya

Joachim Opitz, BERLIN. Alemanya

Jocelyn S. Malkin, MARYLAND, Estats Units (EUA)
Jochen Lorenz, HAGEN. Alemanya

Joel Zac, STUTTGART, Alemanya

John M. Bennett, COLUMBUS, Estats Units (EUA)
Jon de la Riba, HABANA. Cuba

Jose Blades, FREDERICTON, Canada

Josefikowa Damta, KRAKOW, Polonia

Joseph Kadar, PARIS, Franga

Jules Davis, SAN LUIS OBISPO. Estats Units (EUA)
Juli Labernia. MONTPELLIER. Franga

Julian Pacheco, CALCINATO, Italia

K.H. Mathes, HINDENBURG, Alemanya

Kaf Future Beauty. GOTEBORG, Suécia

Kar Skogen, KONGSBERG. Noruega

Karen Brecht, HEILDELBERG., Alemanya

Karl Frech, SINSHEIM. Alemanya

Kathleen McNerney, MOUNT MORRIS,

Estats Units (EUA)

Keiichi Nakamura, TOKIO, Japd

Keith Bates/L. Ryan, MANCHESTER. R. Unit

Ken Keoobe /City University, KOWLOON TONG. Hong Kong

Kent Parks and Rec.. KENT, Estats Units (EUA)
Kentucky Art and Craft Foundation, LOUISVILLE.
Estats Units (EUA)

Ketil Brenna Lund. FEDRWSTAD, Noruega

Klaus Brenkle, KOLN. Alemanya

Klaus Wilde. STUTTGART. Alemanya

KLS Belgium. BRUSSELES, Bélgica
Kreisvolkshochschule, WOLFENBUTTEL, Alemanya
Kulturverein der Katalinish, HANNOVER, Alemanya
Kunshaus Fischinger, STUTTGART. Alemanya
Kunstverein Kult-uhr, STOCHKHAUSEN, Alemanya
Kyran, SURREY. R. Unit

Larry Angelo. NEW YORK, Estats Units (EUA)
Laura Vitulano, MONTEROTONDO, Ttalia

Laura Vitulano, ROMA, Ttalia

Lebedyanzev Sergei. BASHKIRIA, Riissia

Leena Lloti, HELSINKI, Finlandia

Leon Tihange. COMBLAIN-LA-TOUR, Belgica

Les Vrais Folies Bergeres, CAMARES, Franca
Libreria Feltrinelli, PARMA, Italia

Libreria Internazionali Einaudi, MILANO, Italia

Life on Earth Project. SANTIAGO DE CHILE. Chile
Lilian Gethic. MANCHESTER, R. Unit

Luciano Olivato, VERONA, Italia

Luis Pellisari, RIMINI, Ttalia

M. Avlanier. MONTGERON, Franca

M. Figuerola. MANAGUA. Nicaragua

M. Hoepffuer, BERLIN. Alemanya

M. Rouvier, MARSEILLE, Franca

M.E. Ardjomandi, GOTTINGEN, Alemanya
M.Thorner. DOVER-KENT, R. Unit

Made Balbaj, TALLINN, Estonia

Maestri Remo. CALCINATO, Italia

Malok Quassa Nova, WAUKAU, Estats Units (EUA)
Mandragora. CASCAIS, Portugal

Manfred Winards, HAMBURG, Alemanya

Manolita d"Abiol, LA CIOTAT. Franca

Marcin Gajownik, NOWY TARG, Polonia

Mare Renbins, NEW YORK, Estats Units (EUA)
Marek Giannajo Poulo, CORFU, Grecia

Marg Gallery, NOWY TARG. Polonia

Margarita Ruiz, HABANA. Cuba

Maria Carolina Pérez, SANTIAGO, Xile

Maria Yufa Art Contact Ten Plus. PETROZAVODSK-KARELIA,

Russia

Marian Sneider, MIAMI-FLORIDA, Estats Units (EUA)

Mario Aronne, CALCINATO, Italia

Marisol Martell. HABANA, Cuba

Marlyse Schmid, NIJMEJEN, Holanda

Martha Maldonado, BOGOTA, Colombia

Match Book. IOWA CITY, Estats Units (EUA)
Matilde Romagosa. WOLFENBUTTEL, Alemanya
Matteo Cagnola, BUSTO ARSIZIO, Italia

Mc Neese State University, LAKE CHARLES, LOUSIANA, Estats

Units (EUA)

Michel Julliard. GISSAC, Franga

Miejski Osrodek Kultury, CHELM. Polonia
Miguel Herberg, ROMA, Italia

Mike Dyar. SAN FRANCISCO, Estats Units (EUA)
Modern Art Gallery, ANTWERBEN, Belgica
Moldavian Cultural, KISHINEV, Moldavia
Mona Brenna, DOVER-KENT, R. Unit
Moortemans, BRUSSELES, Belgica

Museum Oldham, LANCASHIRE, R. Unit
Nail Vagapov, BASHKIRIA, Rissia

Natalio Kuik, BUENOS AIRES, Argentina
New Hampshire Art Association, BOSCAWEN,
Estats Units (EUA)

Nick Jonhson, EUGENE, Estats Units (EUA)
Nicola Goward, CANTERBURY, R. Unit
Norbert Garcia, SISTERON, Franca

Norman Shapiro, BRIGHTWATERS, Estats Units (EUA)

North American Cultural Society, NEW YORK,
Estats Units (EUA)
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Oleksander Butsenko. KIEV. Ucraina

Olli Seppala. HELSINKI, Finlandia

Open Wound - Ferida Oberta, SARAJEVO, Bosnia-Herzegovina
Our Blue Beautiful Earth. CASTEL S. GIORGIO (SALERNO).
Italia

Painted Envelopes Summer. TASSIGNY, Franga

Palacio Epasa. CHONE-BOUGERIES-GENEVE. Suissa
Palazzo del Parco. BORDIGHERA. Italia

Parker Owens. CHICAGO- ILLINOIS, Estats Units (EUA)
Pascal Lenor, GRANDFRESNOY. Franga

Pat Collins. TEDDINGTON, R. Unit

Paterloo Gallery. MANCHESTER, R. Unit

Paul Polzin, ESSEN. Alemanya

Pedro Luces, LISBOA. Portugal

Pedro Orlando, HABANA, Cuba

Peter Burke, LONDON. R. Unit

Peter C. Cardwell, WELLING-KENT. R. Unit

Peter Cranzler, HEILDELBERG., Alemanya

Peter Ford. BRISTOL. R. Unit

Peter Schuster, VIENA, Austria

Philip Mc Intyre, ARLINGTON, Estats Units (EUA)
Philip Thomas, GRASSCROFT, R. Unit

Piero Airaghi, RHO-MILANO, Italia

Pischel Fav., BOCHUM, Alemanya

Poone Dick. DOVER-KENT, R. Unit

Post Spiritualism Buckwheat Tornado, SEATTLE,

Estats Units (EUA)

Predrag Popovic Pedja. KRAGUJEVAC, lugoslavia

Probe Plankton, LEICESTER, R. Unit

Public Library. FINALELIGURE, Italia

R. Boni, SUZZARA, Italia

R. Edmondo. FORLI, Italia

Regina N. de Winograd. BUENOS AIRES, Argentina
Rene Henny. GRANDUAUX. Suissa

Reynald Round, VILLENEUVE ST. GEORGES, Franca
Reynolds Recycling Center. CISTERNA, Italia

Richard. LONDON, R. Unit

Riverside Station, ZRUC, Reptiblica Txeca

Roberto Bogarelli, CASSTIGLIONE, Italia

Roberto Carghini, PERGOLA, Italia

Rod Summers, MAASTRICHT. Holanda

Rosen Renee, SEHOTEN, Belgica

Rossana Cerrett, BRESCIA, Italia

Rubber Stamp Exchange, LONDON, R. Unit

Rubber Stamps. ROSWELL. Estats Units (EUA)

Rubber Tricks Inc.. SAN DIEGO (CA), Estats Units (EUA)
Rubén Jimenez, CUERNAVACAS. Méxic

Rusell Sage College Gallery/Schacht Fine Arts. TROY- NEW
YORK, Estats Units (EUA)

Ruth Miller, LONDON., R. Unit

Ruud Janssen. DAR-ES-SALAAM., Tanzania

Ryosuke Cohen. OSAKA, Jap6

Sakari Niemel. TURKU, Finlandia

Sala Comunale, ANGIARL. Italia

Sala Olstein Sinay. BUENOS AIRES, Argentina

Sala Partecipanza-Pinacoteca Civica, PIEVE DI CENTRO, Italia

Sallone della Cooperativa, PEDEMONTE, Italia
Samantha Andrews. GOONELLABAH. Australia
Sandra Mason Smith, GREENFIELD, R. Unit

Sari Oltra-Biri, LONDON. R. Unit

Schollaert. WOLUWE. Bélgica

Sharkey Jean. DOVER-KENT, R. Unit

Shepherd House. CHADDERTON, R. Unit

Shigerv Tamaru. FUSHIMI - KYOTO. Japd

Shozo Shimamooto. HIROSHIMA. Japd

Silvana Sabbetce. PERGOLA. Ttilia

Simone Fagioli. PISTOIA, Italia

Sonja Frediksson. SPANJA. Suécia
Spanish-American Cultural, NEW BRITAIN,

Estats Units (EUA)

Stanislaw Baldiga. LUBLIN, Polonia

Stazione di Ricerca Artistica Europio, MILANO, Italia
Stefan J. Holfter. OVERATH. Alemanya

Stina Berger. HELSINKI. Finlandia

Studio Vaum, BRESCIA, Italia

Sujetlana Mimica, SPLIT, Croatia

Svengard, KUNGALU, Suécia

Svitovyd Centre Cultural, KIEV, Ucraina

Tahnee Berthelsen. TUGUN., Australia
Tensetendoned Networker. PRESTON PARK.

Estats Units (EUA)

The Unknown Project, MANILA, Filipines

Thomas Nehls, LEVERKUSEN, Alemanya

Tonino Mengarelli, ANCONA, Italia

Ubrirh Sporel. MUNSTER. Alemanya

Universitas Col-legi, SANTOS- SAO PAULO. Brasil
Univesal Art, ONTARIO. Canada

V. Schréer, HAMBURG, Alemanya

Verband Bildender Kunstler der. BERLIN, Alemanya
Vermont Pataphysical Association, BRATTLEBORD UT, Estats
Units (EUA)

Victor Kordun. KIEV. Ucraina

Victor Marynink. ODESSA, Ucraina

Visual Art Center, NAPOLS, Italia

Volodymyr Tsinpko, ODESSA, Ucraina

Wages of Fear. CAMBRIDGE. Estats Units (EUA)
Wang Art Gallery, EVERE, Bélgica

Werkgroes Ratlla, PETERBUREN. Holanda
Wheeler Gallery (University of Massachussets), ANHERST. Estats
Units(EUA)

Who's on Third, DENALI PARK (ALASKA).
Estats Units (EUA)

Willem Weerdestegin. DORDRECHT, Holanda
William Stephen Berry, OXFORD. R. Unit

Willie Marlowe. ALBANY-NEW YORK. Estats Units (EUA)
Wolf D.Grahimann, HAMBURG. Alemanya
Woodsmck Gallery, LONDON, R. Unit

Xavier Menard. CHATEAUBRIANT, Franga
Yaroslav Doukan, IVANO-FRANKISVSK. Ucraina
Yevguen Korpaohnv, KIEV, Ucraina

Z. Franco “S. Tomaso™, MILANO, Italia

Zetetics. DALLAS. Estats Units (EUA)
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MUSEUS/MUSEUMS/MUSEQS

Museu d’Art Modern de Barcelona, BARCELONA

Museo de Arte Contempordneo de Bilbao, BILBAO

Museu Municipal de Mataré6, MATARO

Museum Oldham, LANCSHIRE, Regne Unit

North Chadderton Modern School, LANCS, Regne Unit

Museu d’Art Contemporani de Vilafamés, VILAFAMES

Palau de la Diputacié d’Alacant, ALACANT

Collection NMS Tiptoe, LONDRES, Anglaterra

Civico Museo di Milano, Comune di Parigi, MILA, Italia
Museu de Pintura “Azorin”, MONOVER

Museo de Arte Contemporaneo de Leén, LLEO

Comune di Pesaro, PESARO, Italia

Musei d’ Arte Moderna di Sassoferrato, SASSOFERRATO, Italia
Museo de Arte (Palacio Provincial), MALAGA

Museu d’Art Contemporani d Eivissa, EIVISSA

Casa Municipal de Cultura i Ajuntament d’Alcoi, ALCOI
Museo de Arte Moderno del Altoaragén, HUESCA

Musée d’Art a Lodz, LODZ. Polonia

Museo Nacional de Arte Moderno, HABANA, Cuba

Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla, SEVILLA

Musee d Art Slovenj Gradec, SLOVENIE, Eslovenia

Muzeum Narodowe w Krakéw, CRACOVIA, Poldnia

Museo de Arte Contempordneo de Lanzarote, LANZAROTE
National Museum in Bytom, BYTOM, Polonia

Museo Internacional de la Resistencia “Salvador Allende”, SANTIAGO DE XILE. Xile
Museu Intemacional Escarré, CATALUNYA NORD

Museu del Monestir de Vilabertran, VILABERTRAN

Museu d’Art Contemporani d’Elx, ELX

Museu d’Art Contemporani dels Paisos Catalans, BANYOLES
Museu de Tenerife Fons d ‘Art, TENERIFE

Real Academia de BBAA de San Fernando, Calcografia Nacional, MADRID
Collezione Universita d"Urbino, URBINO, Italia

Museo Etnografico Tiranese, TIRANO, Italia

Palazzo delle Manifestazioni, SALSSOMAGIORE, Italia

Palau de I'Ajuntament d’ Alacant, ALACANT

International Psychoanalytical Association, LONDRES, Anglaterra
Museu Pierrot-Moore, Fons Grafic, CADAQUES
Kupferstichkabinette der Staatlichen Museum, BERLIN, Alemanya
Museen Kunstsammlungen Dresdens, DRESDENS, Alemanya
Museo de Sargadelos, LUGO

Sigmund Freud Museum, VIENA, Austria

Museo de Dibujo “Castillo de Larrés”, SABINANIGO

Verband Bildender Kiinstler der, BERLIN, Alemanya

Museu de Belles Arts Sant Pius V, VALENCIA

Musee Ariana d’Art et d"Histoire, GINEBRA, Suissa

Museum der Bildender Kiinste zu Leipzig, LEIPZIG, Alemanya
Heizog August Bibliothek, WOLFENBUTTEL, Alemanya
Museu de I'Obra Grafica del Reial Monestir, EL PUIG

Museu de la Festa. Casal de Sant Jordi, ALCOI

San Telmo Museoa, DONOSTIA

Panstowowe Muzeum na Majdanku, LUBLIN, Polonia
Ukrainian Museum Art, IVANO-FKANKISVSK, Ucraina

Fons d’Art, Xarxa Cultural, BARCELONA

Museu de Belles Arts Arte Eder Museoa, VITORIA-GASTEIZ
Museo Nacional d* Art, LVIV, Ucraina

Museu de I’ Almudi, XATIVA

Occidental Museum of Art, KIEV, Ucraina

Muzeum Narodowe, SZCZECIN, Polonia

Museo Picasso, MALAGA

Museum of a Space Exploration in Kherson Planetarium, KHERSON, Ucraina
Biblioteca Nacional, MADRID

252



Fons d’Art Contemporani, Universitat Politécnica, VALENCIA
Centro de Arte Moderno Quilmes, BUENOS AIRES, Argentina
Greenville Museum Art, GREENVILLE, Estats Units

Kassak Muzeum, BUDAPEST, Hongria

City Museum and Art Gallery, STOKE-ON-TRENT, Anglaterra
Musée Arche Contemporaine Park Solvay, BRUSSEL-LES, Bélgica
Museo del Grabado Espanyol Contemporaneo, MARBELLA

The City Art Museum of Kaliningrad, KALININGRAD, Riissia
Danish Post Museum, COPENHAGEN, Dinamarca

The UFO Museum. PORTLAND, Oregon Estats Units

Central Kherson Art Museum, KHERSON. Ucraina

Museo Civico, Pinacoteca Nazionale della Resistenza, CALDAROLA, Italia
Museo Hudson, BUENOS AIRES, Argentina

IVAM/Centre Juli Gonzilez, VALENCIA

National Gallery of Art, MINNEAPOLIS, Estats Units

Ernst Mizeum, BUDAPEST, Hongria

Museo Casa das Dues Nacions (Centro Cultural Alborada), CARITEL
Fundacié MIGUEL HERNANDEZ, ORIOLA

Musée d’ Art Moderne de Hajduszoboszl6, HAJDUSZOBOSZLO, Hongria
Museum der Arbeit, HAMBURG (Alemanya)

Middelsex University/School of Fine Art, LONDON (Anglaterra)
Museum fiir Post und Kommunikation, BERLIN (Alemanya)

Museu de I'Erética, BARCELONA

Museo Guayasamin, LA HABANA (Cuba)

Museu del Misteri d’Elx- Casa de la Festa, ELX

Musee de I’ Art du Collage, CHEVILLY LARVE (Franca)

Narodni Muzej Kragujevac, KRAGUJEVAC (Iugoslavia)

Trevi Flash Art Museum, TREVI (Italia)

Museum of the World Ocean, KALININGRAD (Russia)
IVAM/Centre Juli Gonzalez, VALENCIA
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WENCES RAMBLA ZARAGOZA
(Castell6 de la Plana, 1948) és doctor
en Filosofia per la Universitat de
Valéncia i titulat superior en
Lingiifstica valenciana i la seua didac-
tica per I'Institut de Ciencies de
I’Educacié. Va  ser  professor
d’ Antropologia al Col-legi Universitari
de Castells, aixi com professor
col-laborador  del = Departament
d’Estetica de la Universitat de
Valéncia. Ha segut secretari de
Recerca-Revista de Pensament i anali-
si i Vicerector de Cultura de la UJL

Actualment és Professor Titular
d’Estetica i Teoria de les Arts de la
Universitat Jaume [. Membre de les
associacions valenciana, espanyola i
internacional de Critics d’Art. Pertany
a la Societat de Filosofia del Pais
Valencia. Membre fundador de
C.ILA.L. (Centro de Investigaciones de
América Latina). Coordinador entre el
C.ILD.A. (Centro Internacional de
Documentacién  Artistica) 1 la
Universitat Jaume I. Membre d”Honor
del Museo Popular de Arte
Contemporédneo de Vilafamés. Forme
part del Consell de Redacci6 de
Tiempos de América - Revista de
Historia, Cultura y Territorio. 1 inte-
grant de I’equip que desenvolupa el
projecte d’investigacié DISVA XXI
(Disseny Valencia).

Autor de diversos llibres i mono-
grafies, aixi com de capitols de llibres
d’AA.VV. Passen del mig centenar el
nombre d’articles, assajos, estudis i
ressenyes publicats sobre temes rela-
cionats amb [’estética, el disseny
industrial, les tecniques artistiques, la
historia i la critica de I’art contempora-
nis. Aixi mateix ha participat en cursos
de doctorat a I’estranger i presentat
pongncies i comunicacions en congres-
sos 1 simposis nacionals i interna-
cionals.
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