
WENCES RAMBLA

FORMA I EXPRESSIÓ 
EN LA PLASTICA 
D’ANTONI MIRÓ

PRÖLEG ROMA DE LA CALLE

INSTITUT DE CREATIVITAT I INNOVACIONS EDUCATIVES

UNIVERSITÄT DE VALENCIA









FORMA I EXPRESSIÓ 
EN LA PLASTICA 
D’ANTONI MIRÓ





WENCES RAMBLA

FORMA I EXPRESSIÓ 
EN LA PLASTICA 
D’ ANTONI MIRÓ

INSTITUT DE CREATIVITAT IINNOVACIONS EDUCATIVES

UNIVERSITÄT DE VALENCIA



© ANTONI MIRÓ / WENCES RAMBLA / R.DE LA CALLE 
© PER LA PRESENT EDICIÓ:

INSTITUT DE CREATIVITAT IINNOVACIONS EDUCATIVES

UNIVERSITÄT DE VALENCIA 1998
© AMB DISSENY 

TRADUCCIÓ: VICENT VICEDO
COL-LABORA: JOSEP Ma GONZÄLVEZ, SOFIA BOFILL

NOTA: TOTES LES OBRES CITADES
ESTAN REPRODUIDES EN L'APENDIX.

LA MAJORIA DE LES OBRES PERTANYEN 
A COL LECCIONS PARTICULARS.

GRÄFIQUES ALGOL S.A.

2on. EDICIÓ

ISBN: 84-89792-06-2 
DIP. LEGAL: A-54-1998



Al meu estimat onde Wences 
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MALASTRUC. 1993 (ACRÍUC-TAULA, 136x98) VIVACE



SOBRE ART I LLENGUATGE 

-A MANERA DE PREÄMBUL-

“U artista es fa  cada vegada més exigent, difícil i més 
descontent de la sena prdpia labor, i el critic cada vegada 
més caut en els seus judiéis i més fervent i profund en les 
senes secretes admi rae ions ”.

Benedetto Croce (1913)

Prologar un estudi del professor Wences Rambla sobre la pintura 
d’Antoni Miró suposa -directament, per a m i- retrobar-me de nou amb 
aquella marcada comunitat de traeos que, en bona mesura, considere que 
caracteritza i relaciona ambdues personalitats, alhora que, tal ocasió, 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, 
l’entrecreuament de dues marcades obsessions per la minuciosa perfecció, 
així com per la inesgotable i insistent cerca del detall, la suggeréncia i el 
matís per a, d’aquesta manera, poder millor resoldre, adequadament, Г es­
tructura definitiva del conjunt.

Tanmateix aquest denominador comú -d ’abast més aviat metodolögic- 
que certament recorre i 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 estratégies d’indagació no deixen -cap de totes dues- 
badalls per al mer atzar, la improvisació repentina o la conjuntural indeter­
minado.

Horn diría, per tant, per la detallada lectura d’aquest solid i extens estudi 
-dedicat en el seu conjunt a la plural trajectoria artística d’Antoni Miró- ens 
converteix, com a lectors, en testimonis immediats del suggerent encontré 
hagut entre dos esperits potser profundament cartesians, afins en la seua 
tasca de Hangar, sobre els corresponents objectes de la seua dedicació, una 
conformada xarxa d’opcions clarament estructuradores, sustentant de la 
propia visió de la realitat i suggeridora a més de les perspectives que, en 
darrera instancia, emmarquen i constitueixen així mateix les seues respecti- 
ves histories personals.



Sens dubte, vore és construir. I el professor Wences Rambla -en el seu 
ampli apropament teóric, critic i historie al diversificat quefer d’Antoni 
Miró- ens ofereix, pas a pas, el recorregut investigador de les seues pauta- 
des reconstruccions, el resultat deis seus sistemátics esforqos analítics 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 
i de transitar, amb la deguda atenció, pels mesurats meandres del seu llen- 
guatge implica precisament passar de Y ambit d ’allö privat -és a dir de Г ex­
periencia estética rememorada, davant de cada obra, per la Sensibilität i el 
propi gust- a la constatació critica desplegada (grácies a la construcció del 
dilatat text) al voltant del domini d ’alld públic.

Sempre he pensat, per la meua part, que l’acció crítica necessita instal-lar- 
se, en el seu complex desenvolupament, precisament a cavall entre alió 
públic i alió privat, és a dir entre l’enriquida experiencia, estrictament per­
sonal, front а Г obra i l’adequada apreciació, justificada i exposada a través 
de Г elaborado del text. O sia que, en resum, el critic es mou entre el record 
i el testimoni.

D’ací que sense la solvent mediado del llenguatge, és a dir sense les 
distintes funcions comunicatives que vehicula la construcció del discurs 
critic no podría efectuar-se la transició de Г ämbit privat al context 
públic -en  la practica de la crítica-, allí on és menester arribar, perqué 
també el lector exigeix i exercita així mateix els seus innegables drets 
front al text.

Des de tal perspectiva, l’estudi de Wences Rambla s’articula directament 
-com singular aplicació didáctica a la pintura d’Antoni Miró- al voltant de 
tota una enllaqada série de plantejaments teórics, assumits, sense cap dubte, 
com instruments teórics forts de cara a les successives análisis i argumenta- 
cions encadenades que recorren tota l’extensió de l’assaig.

Cabria afirmar rónegament que, en aquest cas, Г investigador, partint de 
la reflexió estética, transforma Yopció crítica en una particular coartada per 
a la validació dels seus interns pressupostos, sistemáticament projectats 
-amb sorprenent parsimonia i avaluada matisació- sobre 1 ’itinerari pictóric 
d’Antoni Miró.

D’aquesta manera, gairebé com un curios manual per a la mirada inqui­
sitiva, es van desgranant, amb evident detall, els diferents capítols, 
monográficament centráis, a la vegada, en les diversificades vessants i face­
tes que -segons les estratégies expositives de Г autor- sustenten l’univers 
pictóric estudiat. I és així com se’ns invita a que acompanyem al professor 
W. Rambla en els seus encontres de l ’art amb el llenguatge.



Sent sincer, he de confessar que cada vegada m'atrauen més les creixents 
possibilitats que ofereix Г art com genuí Hoc de reflexiv. Cosa que, per cert, 
té molt a vore amb el fet que el tarannä virtualment subversiu о fonamen- 
talment no identic de hart no és mai alié a que Гenigma li és, d’una o altra 
forma, sempre inherent. Inherent, ädhuc, fins l’extrem mateix de poder afir­
mar -refermat per la certera mä de Th. Adorno- que “totes les obres d’art, і 
Г art mateix, són enigmes”.

Tanmateix, no per aixö es tractarä, ni de bon tros, de formular -per la 
meua part- que Г enigma propi de Г obra d’art consistesca a ser -aquesta- 
una mena de particular trencaclosques encara-no-resolt o a mancar -ella 
mateixa- de tota possible significació. Més bé caldria subratllar resoltament 
que tal caire enigmatic no és alguna cosa, sense més, extern a l’obra d’art 
sino que, de per si, estrictament pertany a la seua mateixa esséncia pro­
blemática. Aqueixa és Г auténtica clau de la qüestió.

Potser per aquest concret motiu Venigma estiga més enllá de ser un estríe­
te problema hermenéutic, que afecte exclusivament l’exercici de la crítica 
d’art, tot i que -de nou Th. Adorno- “el tarannä enigmatic de Part sobreviu 
-fins і tot- а Г aguda interpretado que геїх a abastar una resposta”, en no 
estar sold directament localitzat en alió que podem experimentar en l’expe- 
riéncia estética. De fet l’enigma es traba inscrit en l’obra d’art com alguna 
cosa sempre resistent a la mateixa interpretado i que exigeix i postula més 
bé, una i una altra vegada, el pie desenvolupament reflexiu en el seu propi 
entorn.

No en va Г art sempre expressa i oculta en simultaneüat. I -com, súpose, 
em concedirá el professor W. Rambla- som máximament conscients del seu 
carácter enigmátic quan intentem i no ens atrevim, amb insisténcia, a trans­
portar Г obra cap ámbits 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 carácter enigmátic frega la discursivitat- és on s’ins- 

tal-la la reflexió.
Per qué no admetre el símil -sembla voler dir-nos, de reüll i a cada pas, 

el professor Wences Rambla-que Part siga un camí que corre justament en 
paral-lel, amb les seues connexions i múltiples convergéncies, a la propia 
reflexió estética? Potser siga aquesta la veritable hipótesi de treball que -a  
la meua manera d’entendre- subja£ a tot aquest documentat estudi sobre l’o- 
bra d’Antoni Miró.

Sens dubte, en bona part de l’activitat artística actual es produeix una 
fructífera trabada entre la memoria de les imatges i la pluralitat de procedi-
ments i estratégies pictóriques, reciclada també a la vegada -tal activitat

/

creativa- amb el combinat i eficaq recurs a altres mitjans expressius. Es així



com l’aparent immediatesa de la practica artística es trena, de fet, en total 
intimitat amb la mirada histórica, alhora que la reflexió accentua la seua 
paral-lela projecció sobre el propi quefer.

Per suposat, en tal conjuntura, la resultant mirada sobrecarregada esde- 
vé protagonista -com bé sap i practica Antoni Miró- de quantes metamor­
fosis de la memoria deambulen pluralment per Г escena de la representació 
contemporánia.

L’art, dones, es presenta així mateix recursivament transformat en refle­
xió pragmática sobre el corresponent quefer artistic. I justament en aquest 
encontré plural de registres plastics, figuratius i conceptuáis és on s’incar- 
dina, en última instancia, Pauténtic enigma de l’exercici artistic, a cavall 
sempre també entre 1 ’autonomía i la própia funcionalitat. Cosa que -com 
és ben sabut- directament es replanteja, amb assiduitat, en la dilatada acti- 
vitat pictórica d’Antoni Miró.

Per cas no és aquesta, concretament, una de les rellevants polaritats en 
qué s’inscriu i manifesta la vocació enigmática del fet artistic?. Com pre­
servar, a ultranqa, Г autonomía de Part sense comprometre-hi - parí passu- 
la seua possible funcionalitat?

Al cap i a la fi, igual com la vida penetra en Г art, així V art actúa 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 múltiples 
interrogants que presideixen les seues respectives existéncies.

Bé que és cert, com s’ha dit, que quan Penigma habita la pintura -junt ais 
valors plástics que substancialment la constitueixen- mai no está absent del 
procés de la seua génesi Pautoreflexió. Potser per aixó “les endevinalles 
repeteixen en broma alió que seriosament fan les obres d’art”, com li agra- 
dava de reiterar, quasi amb apariencia de boutade a Theodor W. Adorno.

s

Es possible que -darrere del que simplement ací s’ha apuntat- hi reste un 
рос més palés el principi que tant el genuí quefer artistic com la consolida­
da activitat crítica es perfilen com reflexions pragmätiques relativament 
autonomes, que en bona mesura discorren, tanmateix, en paral·leí, sobre 
Phoritzó deis enigmes compartits. Autoreflexió artística i reflexió crítica 
s’imbriquen, dones, molt sovint. I en aquesta crucial conjuntura es donen la 
má -en Passaig que amb aqüestes línies prologuem- totes dues intenses 
mirades que discorren per les seues págines.

Acompanyem com a lectors, déiem més amunt, pas a pas els plurals reco- 
rreguts del professor W. Rambla, en aquest encontré, que estableix, de Part 
amb el llenguatge. En realitat se’ns invita a comparar les respectives cons- 
truccions i les interrelacions metalingüístiques que s’ articulen entre tots dos 
protagonistes.



Com artífex additus artifici, se’ns presentaran, una i altra vegada, les 
abundoses i conegudes relectures iconografiques del propi Antoni Miró: 
imatges de les imatges, disposades a ser minuciosament analitzades, al tall 
de la reflexió desenvolupada sobre les distintes series de la seua producció 
artística.

Philosophus additus artifici, ens facilitara els seus parametres teórics i 
histories, la mirada sempre diferida i atenta de Wences Rambla, per a millor 
legitimar, així, les seues enllapades apreciacions estétiques a propdsit de les 
propostes pictóriques.

Tanmateix, didacticament, en aquest joc de seriáis contrapunts que reco­
rren el present assaig, Poética i Crítica -en realitat, com dues cares de la 
mateixa moneda- condueixen i remeten al lector cap al nueli mateix del fet 
artistic, és a dir a la flagrant presencia de Г 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 i així mateix necessita ser 
parlada, encara que el llenguatge de la crítica -baraneta i índex- 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 crítica, en la seua rela­
tiva autonomía.

Es així com convindria que ens aproparem obertament a aquest singular 
tete a tete establert entre Antoni Miró i Wences Rambla, atents -per la nos­
tra banda- al seguiment de les dues mirades, compromeses -a ra- simulta- 
niament i conjunta en una única i lloable aventura editorial.

Octubre de 1997.

Roma de la Calle.
Catedratic d’Estetica i Teoría de Г Art.

Universität de Valencia.



UNALTRE CREUAT 1968 (SINTETIC-CARTRÓ 100x70) RELLEUS VISUALS.



INTRODUCCIÓ JUSTIFICATIVA DE LA INVESTIGACIÓ

— I —

Encara que no siga fácil d’establir una periodització exacta en alio que 
concerneix a la utilització de recursos i métodes, maneig de técniques, uti- 
lització de materials i desplegament -recurrencia, citació, personalització 
creativa- d’opcions estilístiques per part d’ANTONI MIRÓ al llarg de la 
seva ja extensa trajectoria professional, vaig a tractar d’analitzar en el pre­
sent estudi sobre la seva obra artística: les seves preferéncies figuratives o 
abstractes, les seves opcions temátiques, els seus plantejaments plastics... 
centrant-me o pivotant a partir dels elements fonamentals i fonamentants de 
la seva poética. I tot aixo basant-me tant en els seus treballs iniciáis com en 
les seves series més importants o singulars.

Poética que, tot i haver-se desenvolupat a través de distints medís artís- 
tics, va a ser en la pintura on centre el nucli essencial de les meves indaga- 
cions. Amb tot, l’horitzó amb qué concep el present treball permet que la 
major part de les meves análisis formáis i consideracions semántiques 
-denotatives, connotatives, simböliques o metaföriques- siguen tan fácil- 
ment com coherentment, com a fil conductor i connector, transportables al 
camp de Г escultura o del gravat; salvant, obviament, les respectives parti - 
cularitats expressives que com a procediments distints comporten.

— II —

En aquest estudi m’interessa, en primer lloc, examinar Г obra -observar­
la en les seves concrecions individuáis-, rastrejar els suports teorics, de 
divers grau d’explicitud, que hi resideixen o a qué donen peu, per a, tot 
seguit, posar en evidéncia i possibilitar al lector que comprove, per se, les 
connexions entre les ramificacions del seu art “a través de” i “en funció de” 
els elements fonamentals -color, línia, matéria; continguts amb amplitud de 
mires- des de la morfología de naturalesa plástica de les quals esdevindran 
vocables que, alhora, per la seva especificitat i pertinen^a a un medí expres- 
siu, i segons la seva articulació o sintaxi, són susceptibles d’assumir diver­
sos estímuls provinents de l’univers politic, economic, cultural, social...



Estímuls que, degudament reformulats (el que s’exigeix a l’artista és que 
entaule noves relacions amb la realitat) per la intencionalitat de Г autor, 
vehiculen des de la seva formalitat, és a dir, des de la seva especialitat lin­
güística, una idea, així mateix entesa en sentit ampli: com a concepte, pen- 
sament, sentiment, descripció, narració, criticisme...

De manera que estic en disposició d’afirmar, en aquesta introducció jus­
tificativa del meu estudi, que des de la Intensität de la investigado així plan- 
tejada, puc promoure una reflexió extensiva a la resta deis mitjans artístics 
manejats per Miró. No debades la seva expressió -trenades les seves repre­
sentations amb altres modes presentatius- cómprenla, tant extensivament 
com intensiva, una globalitat en la qual les diverses facetes abordades, i 
compartimentacions conceptuáis i sígniques que comporten i manifesten, es 
connecten i interrelacionen amb una flu'ídesa ja en alio que respecta a la 
seva significativitat plástica, ja en alio relatiu al contingut.

D’ací que estime que tant el significant -forma, materia, color- com el 
significat que hi evoca, convergeixen en una significació total -fet i resultat 
de significar- on perviu, d’una banda, un mateix nucli basic: inconformis- 
me, denúncia crítica i qüestionament de la realitat; i d’altra, manté, amb l’e- 
volució pertinent, una metodología i organització dels agents intervinents en 
la fenomenología de la imatge, siga la seva base empírica el ferro, la fusta 
o el paper; Гоїі, les tintes о Г acríbe...; i el seu genere, el tipificat com 
escultoric, pictóric o calcografié.

— III —

En ANTONI MIRÓ forma i expressió, contingut i continent mantenen, 
dones, un substrat unitari de difícil trabada en altres autors pel que fa al seu 
sentit unificador i, alhora, multipoliédric. La qual cosa permet que aquesta 
personalíssima versatilitat creativa seva, constatada persistentment en técni- 
ques i recursos linguistics, ultrapasse les barreres entre les diferents disci­
plines artístiques i faqa, per exemple, que una direcció visual pensada per al 
pía il-lusori de la representació no siga res de molt distint -en els seus efec- 
tes comunicatius- al mode amb que disposa un objecte exempt, o projecta 
els relleus d’una placa mural, perqué també provoque un sentit visual de 
semblant resultat. O que, per posar un altre exemple, la nitidesa d’una peqa 
cerámica no tinga res a envejar a la precisió amb qué modula el seu exqui­
sit dibuix -ja  potencie la seva linealitat objectual, estructural o d’ombrejat- 
plasmat sobre paper o configurant pictóricament una forma sobre el lleng.



En suma, obra gráfica o cerámica, escultura o pintura, que encara tenint 
el seu propi status mediátic -tant com material diferenciat, com per la dis- 
tinció qualitativa de les seves respectives qualitats finals i efectes visuals, 
táctils o tots dos- manté, en el cas de Miró, la base lingüística de la seva for- 
malitat organitzativa, que enllasa i conjunta tots els seus dominis amb la 
mestria de qui sap expressar el mateix a través de diferents vies.

Vies -conjunció de mitjans expressius i suports sensibles- que, encara 
que distintes i no reductibles, són capaces de generar en Г espectador una 
experiencia estética; ni no idéntica, donada la diversitat del seu origen artís- 
tico-objectual, si de semblant rang de coheréncia interna en quant a la seva 
procedéncia única: la intencionalitat de Г autor que les va crear. Autor-sub- 
jecte que segueix sent el mateix, con afí és el seu discurs, malgrat la seva 
plasmació/comunicació a través de disciplines/vies autonomes, que no 
escindides i contraposades.

D’altra banda, cal que quede ciar que abordar una realització artística 
tractant de posar en relleu els parámetres específics que com a llenguatge 
propi té, procurant alhora relacionar els elements plástics, donats en la seva 
concreta posició, 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 téc- 
nics. I no és del tot exacte; dones encara que ho siguen -cosa que implica 
desbancar certs tipus banals d’actuado discursiva sobre Г obra d’art- no sig­
nifica que aquest univers o parcel-la de la creativitat en qué ens movem no 
comporte consubstancialment alguna cosa de més: unes qualitats i valors 
-estétics- i un posicionament actitudinal de desig o indiferéncia -atrae - 
cions/repulsions, acceptació/rebuig, partidaris/detractors- que van més 
enllá de restricta tecnología de la imatge. La pintura és pigments i pinzells, 
organització de formes i colors en el pía... pero alguna cosa, molt, més. I el 
mateix afirmem, per suposat, de la resta de disciplines artístiques.

En fi, cree que aquesta proposta inquisitiva, ramell de proposits i objec­
tius a desenvolupar, justifica la meva investigació, que espera aportar un 
altre enfocament -que confie indispensable amb el temps- sobre Titinerari 
plástic d’aquest alcoiá, d’aquest valenciá de pro pel seu orgull nacionalista, 
afirmat en les arrels de “les coses proximes”, i per la seva visió gens limi­
tada per particularismes estrets, sino ámplia, abrasadora i amb la tensió con­
tinua de mostrar-se i ser “omnicomprensiva per la seva Universalität”.



NUA ASSEGUDA 1967 (D/BU/X 65x50) LES NUES.



CAPITOL I

ANTONI MIRÓ: EL PERSONATGE I LA SEVA OBRA

Antoni Miró representa, en el món de les arts plástiques, una personalitat 
no fácil de definir justament per la facilitat amb qué, en principi i sense des­
cartar altres causes, poden ser abordades les seves imatges. Extrem, aquest 
darrer, no deslligat deis seus plantejaments i objectius, ja que és en la comu- 
nicativitat precisament on gran part d’ells rau i, en conseqüéncia, el “realis- 
me” de les seves imatges i el seu tractament que venen a facilitar granment 
aquesta comunicació.

Tanmateix, quan es considera la seva carrera artística remarcant unidi- 
reccionalment, o centrant-se quasi exclusivament, en el missatge -se sol 
parar-se рос esment en el pía 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 qué ho 
comunica -ironic, sarcastic, tendre, cru- ens l’ofereix plasmat en un objec- 
te -imatge pictórica/volum escultóric- la peculiaritat del qual resideix pre­
cisament en el seu ésser d’objecte iconic, pensat, articulat i elaborat a mane­
ra de singular llenguatge que vehiculitza continguts (idees, pensaments, 
afectes, desigs). Llenguatge que, d’obvi, se sol passar per alt, i és, no ho 
oblidem, d’antuvi «plástic».

Així dones, Antoni Miró 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 enllapa i trena semántica- 
ment i pictórica tantes de les seves séries i obres.

No és un politic ni un ecóleg en el sentit professionalitzat dels mots; tam- 
poc no és un moralista que llance una crítica per a, tot seguit, dictar-nos una 
norma a complir, si bé manifesta un sentit moral en descobrir malforma- 
cions socials -insolidaritat, opressió, xenofobia, abusos de tota mena- no 
amb l’afany de pontificar sobre el bon camí a seguir, sino perqué prenguem 
consciéncia de l’assumpte i cadascú hi adopte personalment i conseqüent 
una postura. En definitiva, no és tot aixó. Tampoc, pero, deixa de ser-ho.

És, cree jo, algú que com a humá arrelat a la seva terra, encara que uni- 
versalment projectat i capap d’assumir el que antropológicament concerneix 
а Г ésser humá, no pot obviar en la seva comprensió (el ser anthropos és el 
ser que no només s’enfronta a la realitat, sino que del/amb/grácies al conei- 
xement que d’ella va elaborant, es va interpretant a sí mateix) tot el que real- 
ment И interessa: des de les seves propies formes d’organització social fins



al més o menys racionalitzat ús deis 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 Miró 
«Malastruc».

Heus ací, dones, com sense ser narrador, literat, politic, moralista o eco- 
leg... no ho deixa de ser. No deixa d’interessar-li tota la problemática que 
tais plans teörico-präctics contenen. I és així que li interessen no per ser 
artista, sino 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- 
sió alligada (en quant manifestado-resposta davant deis estímuls socials i 
ambientáis que li afecten, i en quant a la seva manifestació-objectivació en 
un singular llenguatge com és el pictoric) és pel que el seu status d’artista 
plástic exhibeix, en definitiva, la seva posició com a ésser humá que es rela­
ciona amb la realitat -en  el més ampli sentit del mot-, tracta de conéixer-la 
i aprehendre-la fins emetre una resposta mitjangant una configuració de 
tipus especial (en quant a peculiar, no en quant a considerar-la superior): 
aquella que, basant-se en Г encontré dialogic, l’acompleix i el resol per 
intermediació de l’obra -poní comunicatiu entre Fautor i nosaltres- i a més 
a més no es circumscriu, com ocorre en els nostres habituáis encontres 
dialogics, al que suposa la copresencialitat d’un jo i d’un tu en un “ací” i un 
“ara”, sino que desapareguts nosaltres com a espectadors i el pintor com a 
autor, el susdit poní comunicatiu (obra) posseeix, en virtut de la seva objec- 
tualitat i del carácter d’esperit objectivat que com a quadre o escultura pen­
sada i materialitzada per un ésser humá acull (té, és), podrá: propiciar nous 
diálegs, deslligar noves interpretacions, generar, en suma, unes altres dis­
cussions ultrapassat el temps i l’espai (context ample) en qué Fautor va tei- 
xir tal o tal altra de les seves imatges, arribant, fins i tot a desbordar la seva 
primitiva significació; el mateix ocorre quan contemplem amb els ulls d’a- 
vui -des de la nostra contemporaneí'tat- un idolet fenici o una pintura romá­
nica que amaguen una concepció del món que ja no és la nostra. És també 
per aixo, que la natura de manifestació-objectivació de Fartista és especial, 
específica, distinta o singular (excepte - i  no sempre- la d’alguns artistes 
coetanis nostres, mai no la vivim ni experimentem existencialment; com a 
molt Fensumarem o la coneixerem en cert grau -a  part de Fexperiencia 
estética que ens produeix- mitjangant Yempeiría / simulació históriques) a 
més, per suposat, de ser expressió-emissió d’una idea, idea vehiculitzada en 
una imatge o formes exemptes objectualitzades en una materialitat poiéti- 
cament elaborada.



Així dones 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 Гехегсеіх des del seu viure artistic- el 
posa en marxa, se’ns fa palpable en el cas d’Antoni Miró, al llarg d’una tra- 
jectória en qué combina una gran versatilitat estilística amb una no menys 
versatil/diferenciació/lligam d’importants aspectes tematics.

ALGUNES NOTES SOBRE L’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 Valencia com al Mas Sopalmo, he 
pogut comprovar com en un perfil huma i en alio que més concerneix al ser 
d’artista, Toni Miró és la classe de persona que havent-se bolcat (és a dir, 
manifestat part del seu compromís no només de paraula, sino demostrat amb 
fets, afanys, contactes, propostes, realitzacions) en el foment i promoció 
cultural, prenent com a vértex el Centre Cultural d’Alcoi, no és el tipie per- 
sonatge -tan abundant sempre- pero més des de l’assumpció de competén- 
cies culturáis per part de les diverses comunitats autonomes- que es dedica 
a papallonejar o passar-se mitja vida anant d’un costat a Faltre tractant de 
promocionar-se (aspecte, d’altra banda, tan lloable com el que més, i fins i 
tot necessari) i d’eixir en tota esdevinenqa oficialista de les quals els poli­
tics solen, al final, ser deis més ben parats, sino que es dedica a treballar. La 
qual cosa no implica tancar-se en el seu estudi com torre ebúrnia o d’i vori, 
sino fer-ho -el treballar- des del coneixement de la realitat que ens envolta, 
del que s’esdevé ací o allá, és a dir: observant, quan pot, in situ el 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, sino per la necessitat 
d’estar al lloro de tot alió que en aquesta aldea global que ha esdevingut el 
planeta ocorre i ens afecta. Miró és, i aixó es constata davant la seva mesu­
rada, quan no silent pero explícita conversa, un gran estudios amb els ulls 
(no debades alió «real visual» forma part del seu modus operandi), un gran 
observador -escoliador en aquest cas- amb els o'íts: atén una opinió, recull 
aquella il-lusió, segueix un apassionat dialeg, capta una indirecta... de la 
mateixa manera que també una amena i distesa conversa és objecte de la 
seva mirada. Mirada fixa i serena que, entre les volutes de la seva imperté­
rrita cigarreta, és aixó: fixa com sincera i recíproca projecció 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; així com capag, de vegades, de romandre un рос enci-



sada, com rumiant alio que acaba d’escoltar; quan no, clavada cap avail, 
rumia en lenta reflexió la dialéctica del moment.

«PINTEU PINTURA»

— I —

Tota cultura s’encarrega de potenciar unes imatges: les del poder, la deis 
estaments socials predominants, la dels adalils de Гёроса potenciats per 
aquella mateixa visió que, a mode de mecanisme autoalimentat, Texpandeix 
urbi et urbe. Sabem que certs espais i objectivacions culturáis exhibeixen, 
segons el pertinent tempus historie en qué es varen gestar, determinades 
imatges de major o menor potencial autoritari, entés aquest: políticament, 
militarment, religiosament, economicament o científicament ... i en divers 
grau de jerarquització; canviant, sens dubte, encara que bastant estable 
(immobilisme) en quant als parämetres principals (dominants).

La mirada que llanca Thome sobre el propi home, inserit en tais models 
culturáis, porta, segons la seva Sensibilität i interés, a subratllar o fer callar, 
denunciar' o censurar tot un conjunt d’objectivacions aMusives a modes 
d’actuar d’aquelles instancies de poder que la cultura oficial acostuma a 
encimbellar sobre el comú dels mortals. I és ací, en aquesta cruilla d’es- 
guards i subordinacions, on actituds, valors, vicis i virtuts es mostren en tota 
la seva esplendor i/o baixesa. I també és ací -en  i des d’aquesta cruilla- on 
darrere de la seva topada i/о impacte, tant com memoria histórica com con- 
frontació amb Timmediat (alio contigu espacio-temporalment) en la quoti- 
dianitat de Tartista-home, el pintor Antoni Miró valora, enjudicia i emet un 
contingut critic; només que se’ns fara visible, ens en fara partícips a través 
de les seves personalitzades formes, colors, textures i volums. De manera 
que establirä -per aquest métode- un pletoric buc de mirades i remirades. 
La nostra que, posant-se sobre les seves icones, hi percebrä Tesguard inte­
rior de Fautor, 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 -metalingüísticament- 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 consegüent, amb el seu específic 
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-científica.



És, per tant, mitjanzant aquest procés com podem entendre i tractar de 
definir -o  al menys elucidar- el que podrfem intitular la imatge crítica 
d ’Antoni Miró.2

— II —

Criticisme visual que atendrá al llarg d’una, cada vegada més, persona­
lizada iconografía. Pintures i dibuixos, gravats i metallgrafies, relleus i 
escultures... on l’opressió del poder sobre els ciutadans, el sexe per diners 
i no el sexe pel sexe o el sexe com ingredient de Г amor, les seqüeles físi- 
ques (destrosses, mutilacions, arrasament de ciutats, razzies...) i morals 
(angoixa, desesperanza, soledat, pena...) a causa de les guerres, així com 
altres efectes i instruments del poder, del més variat signe (control, censura, 
embrutiment pseudo-cultural, manca de llibertat en definitiva), constituirán 
una bona base formal des d’on desplegar tal criticisme.

Si hom pensés, passats els anys, que tota aquesta cárrega d’intencionali- 
tat crítica és aixö: quelcom de passat o demodé, s’equivoca. No cal més que 
mirar -contemplar seria adscriure’s al masoquisme- els programes televi- 
sius d’aquest rectíssim final de segle per adonar-nos-en que no podem, si 
volem continuar sent -en el sentit reivindicat per Eugeni Trias3-  persones i 
no individus, abaixar la guardia. D’una banda, el dolor i la mort que se’ns 
ofereix en telenotícies i reportatges sobre l’antiga Iugoslávia: destrosses de 
centres culturáis, biblioteques, escoles i museus... pel fet d’haver estat 
construi'ts per cristians o per manifestar una arquitectura islámica, esquei- 
xades de membres i cossos destrossats per morters i ferides de bala com si 
d’una pel-lícula -elevada a l’enésima potencia- es tractés. D’una altra 
banda, la proliferació dels reality show on el sofriment deis altres es con- 
verteix en un maquiavél-lic gaudi, talment que la pornografía més abjecta 
emmascara la dignitat del mateix sexe o la prostitució infantil la mateixíssi- 
ma dignitat del seu ser persona. I que, tant una cosa с о т  Г altra, esdevenen 
materia de transacció comercial de la pitjor estofa. Corner^ -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 
cínics voyeurs.

Com bé afirma Enrique Ocaña a «La Máquina del Dolor», a proposit del 
voyerisme de l’espectador televisiu, «...el dolor deis altres actúa com cruel 
estimulant i serveix de mercuri en un espill que ens torna -com mesquí con­
sol- la imatge del propi benestar»4.

Així dones, la instrumentació del poder en el seu més ampli sentit: a) la



coacció sexual a que plegar-se, com espasa de Damocles, per conservar un 
lloc de treball; b) Г explotado de menors en treballs immunds i perillosos 
com forma d’abaratir productes i servéis; c) Textinció del molest indi per afa- 
vorir Tenriquiment economic basat en Tempobriment deis recursos naturals 

-usurpada la propietat de les seves ierres- sota la justificació de Г obsoleta 
máxima 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 pictörico-realista, esdevinguda en critica.

D ’ací que -fent un salt en el tem ps- el nostre autor, davant de la seva últi­
ma serie «Vivace» presentada a finals de Г any 1993 a Valencia, puga seguir 
mantenint el compromís a través de la pintura i la seva vigencia provoca­
dora -si més no en la mesura en que la provocació artística pot assagetar en 
aquest cap de segle, descregut en tants valors, individualista en mig de Гега 
de la comunicació, insolidari en els temps de la supertecnologia- encara que 
ara ens ho transmeta i mostré mitjangant una crítica cap al desgavell ecolö- 
gic que determinats centres de poder -prioritáriament economics, pero sub- 
sidiáriament 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 mitjá valencia li formu­
la J. R. Seguí a proposit de «Vivace»:

«La nova serie que presenta a Valencia el dona a conéixer com un artista 
en qué el compromís politic i social ha deixat pas al compromís 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 ’alld que tu consideres important. No pot canviar la reali- 
tat, si que ajuda, perd, a conscienciar. Mai no he oblidat aqüestes premis­
ses. Hi ha artistes que creuen que l ’art i la política no tenen res a veure amb 
la societat. Ide old gic ament, els uns están al servei deis altres, i no se ’n pot 
estar al marge. S ’ha d ’estar dins, i jo  preferesc fer-ho imp lícitamente 

D’altra banda, no deixa de resultar xocant la quasi coincidencia, quan 
estic redactant aqüestes pagines, amb que gairebé fa unes hores que més de 
100.000 hectárees han estat destru'ídes pel foc al País Valencia: un eficag pas 
més cap a la desertització de les nostres serres i torrenteres en aquest ven­
turos estiu de 1994. Desastre ecologic que desconsoladament va abastar 
majors proporcions tal com va posar de manifest el cornput final de Testa­
do.

De manera, dones, que, si a «Pinten Pintura» el seu compromís incidía 
més en la gent, en el País Valencia com generador i dipositari cultural, així 

com en la interrelació més diversa entre els parámetres, ara és més palesa la 
seva inclinació cap a la Natura, com sens dubte també ho és en la majoria



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 sino el posicionament que, cada vegada, es dona més en la socie- 
tat davant d’aquesta inquietud. De nou, Antoni Miró se’ns presenta no com 
abanderat d’un moviment -per molt digne de respecte que siga-, sino sim- 
plement com algú disposat a dedicar més temps de la seva vida a cridar l’a- 
tenció sobre aquests temes tan vitals, que a tot ésser huma afecten, i procla- 
mar-ho per mitjá d’un llenguatge que domina: el de la plastica. Es a dir, Miró 
no se’n va pels núvols, sino que connecta amb els problemes reals i amb les 
gents -comunitat de la qual forma part- que també en són conscients. El seu 
sentir: el del ciutadá que vol ser responsable; la seva crítica: la que el mateix 
ciutadá o no sap enunciar, encara que sí que la pensa, o bé ho fa d’una altra 
manera. En definitiva, els seus afanys són els d’aquesta terra; un País sense 
el coneixement i entusiasme vital del qual, difícilment es pot, tot seguit, aspi­
rar (entendre i estimar) cap a altres metes més universals.

MIRANT ENRERE

Com sol ocórrer en la majoria dels artistes autodidactes, les seves prime- 
res obres (1957-1963) denoten una recerca tant temática com d’adquisició de 
técniques, mitjanqant proves amb materials i formes d’aplicació que el pin­
tor va provant una rera Г altra. Amb tot, destacaríem 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 aqüestes darreres composicions ja es nota, en el deli- 
neat deis objectes -cistelles, gibrells, ondulacions d’un tossal...-, aquesta 
forqa que, de continguda, prompte passará a desfermada en Г elaborado d’ai- 
tres configuracions on un incipient, pero no menys vigorós, dripping esgui- 
ta Г anatomía del personatge i el propi pía espacial en qué Г ubica.

Fuetades i reganyoleigs expressius que aconsegueixen en les pintures i 
dibuixos de «Les Núes» i «La Fam» una estimable depurado: emparant-se 
en una economía formal i de mitjans, servint-se d’una esquemática pero 
suficient linealitat objectual que edifica (estructura i composa) i dona vida 
(precisa el gest caracteritzador d’un moment molt concret de la persona: dis­
tés, pensaros, capficat, caratrist)... fins desembocar a «Fam i tristesa» en 
una obra on el tallant rigor de l’esquemátic traq delineador/configurador de 
les dones núes es combina amb aquella fresca materia i enérgica forqa con­
tinguda de les seves primeres pintures. Només que ara es desboca en una



varietat d’escenes summament expressionistes que abracen des de la defor­
mado grotesca i terrible del rogenc «Crit, dejuni forgós» fins a Pespaordi- 
dora pastositat de «No mireu», passant per la seva interpretado, ajustada en 
aquesta fag expressionista, de «Les tres grades» (avang sens dubte premo- 
nitori de «Pinteu pintura») o el tors de rostre amagat amb tractament de 
baix-relleu del «Ningú» del 1967.

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

En uns casos, mitjangant la unicitat d’un ciar centre puntiforme d’atrae - 
ció visual: ja  encarnat en un rostre dibuixísticament 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 repetició deis cercles rastráis formalment 
amuntegats pero seguint en soledat, i pictoricament elaboráis segons una 
gruixuda línia de retail que delimita la figura del fons (рос profund), enca­
ra que cromaticament aquella i aquest resten interferits. Línia gruixuda que, 
com a «Boges i vetustat», esdevé delimitació d’una densa zona endotópica 
que acull varis punts d’atracció visual: els corresponents ais arramellats ras­
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 l’entorn {La Sarga) que 
habita Г artista. O d’ altres existents en altres parts del País Valencia com, per 
exemple, El Cingle de Penyagolosa, o els que a les immediacions de La 
Valltorta podem contemplar?.

Dones bé, encara que, com ja advertim, la seva obra més actual posa Pac- 
cent en la denuncia explícita deis fets antiecolögics, la Natura sempre ha tin- 
gut interés -i servit de motivació- per a Antoni Miró; 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 és d’un mateix sino de 1’especie, no 
és de l’individu sino en quant que integrant d’una societat, de tots aquells 
que formen i formaran part del genere 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 i sentiments personals- reflecteix, al-ludeix, subratlla situacions, fets 
o posicionaments que apareixen (ocorren i es repeteixen tossudament i 
sibil-lina) en tot alio que comprén l’esfera humana, de la mateixa manera 
podríem afirmar que els seus «Experimentacions-Relleus visuals», de finals 
dels 60, no han sorgit més o menys gratuitament, sino d’un fons més о



menys conscient que, sense cap dubte, va poder arribar a aflorar en aquesta 
etapa creativa com depuració de percepcions tingudes davant deis paisatges 
naturals del seu quotidiá habitat. Com podem comprovar, pero, no d’una 
manera mimética, desenvolupant el ja sabut estereotip pictoric: el paisatge 
com a genere; sino d’una manera, podríem dir-ne, microestructural. Així, els 
craters que esclaten en algunes d’aqüestes composicions a qué fern referen­
cia, els contigus i 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 geología.

Miró abstrau d’una amplia parcel-la de realitat certs elements que, estant- 
hi oníricament, transforma per mor de la seva creativitat (elecció-asso- 
ciació-combinatória-execució) 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 plásticament) prenyats de 
gran potencial estétic donen Hoc a les realitzacions que va encertar a deno­
minar així. Possiblement Г espectador de la seva obra puga oferir una lectu­
ra o imprimir en aquesta -la  meva- un gir interpretatiu un xic diferent. 
D’una cosa, pero, cree que estará d’acord, a saber: que del no-res no res 
n’ix, i que, per tant, també en aquesta tessitura els desenvolupaments picto- 
rico-matérico-ciOmátics que Miró desplega en el seu llenguatge mantenen 
una correspondencia -que no mimetica transposició, insistesc- a tall de 
patent formalització, amb determináis elements sensibles que un observador 
agut ( i ací al-ludesc també a qui imaginativament sap vore negres sábats i 
blancs personatges en les capricioses formes deis núvols) detectaría en 
algún cert entorn natural -i estimulants epidermis i entranyes orogéniques- 
pel que habitualment transita i estima.

De tal manera estime interessants i fructíferes aqüestes proves i experi- 
mentacions, des d’una consideració estrictament plástica, 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 ciar fil discursiu 
(«Vietnam-68»-«L’Home»), podem albirar com, per exemple, el ventall en 
360° de «Mans»- braqos amb dits estesos rotant des d’un centre coincident 
amb el del pía de la representació-; o al quadre «Vietnam-1968» i algún altre 
de semblant: les figures en grups de quatre que, dempeus unes, invertides 
altres, interactuen des d’una especie de ni veils que a mode d’estrats (3 o 4 i 
de dalt a baix) estructuren tais obres, de comprimir-se o d’allargar-se (i estic 
referint-me ara, que no s’oblide, al pía de formalització lingüística) mantin- 
drien configurativament bastants de les formes amb qué aquells elements 
microestructurals del món natural ens el feien visible.



I aixi mateix -seguint aquest fil conductor і connector de la iconografía 
d’aleshores en virtut del seu entramat/justificació plástica- les estructures 
esculturals («Estructures-69») d’aquests anys vindrien a ser (o traduir) Fob- 
jectualització/materialització exempta tant de part de les configuracions 
pictoriques al-ludides (curvatures de referent “cama” o “brag arquejat” ...) 
com del dibuix o delineacions gestuals (diferents tragos, posicions i trets 
expressius) amb qué aquells elements foren abstrets, dissenyats i elaboráis 
(circulars, concéntrics...)· Com abans ho vafer el recurs al “quadre dins del 
quadre”, o el pensar el quadre organitzat segons nivells de “vinyetes” (fra­
mes), o decantar-se prioritáriament per entrellagaments de trets més lliures 
(comparar F 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 últim que de les esmentades escultures -moltes de les quals 
foren pensades per a ser coMocades en murs (reminiscents parets, connota- 
cions rocoses)- brollaría, en el quefer incansable del nostre artista, una nova 
versió, procedent alhora de Funivers exempt que va ser el conjunt de realit- 
zacions -escultures, murals, muntatges, mobils- titulat «Escultura. 
Vietnam-69».

NOTES AL CAPÍTOL I

1 Simptomática és la denominació que va donar al grup que va gestar el 1972: «Denuncia», després de la 
fundació, ais seus vint-i-un anys, del Grup «Alcoiart».

2 De la mateixa manera que la seva mirada crítica sobre l’actualitat pren com a puní d’arrancada-registre 
la ¡Ilustrado de revista o de periodic que, per la seva repetido i extensió a les xarxes de comunicació, 
esdevé una «icona de significació simbólica» de tal o tal altra situació i d’abast general (una pala exca­
vadora arrossegant cadavers als camps d’extermini, el 1945; una altra pala mecánica 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 l’«avin- 
guda deis franctiradors» de Sarajevo, el 1993, empaitats pels xiulets de les bales... etc.), i del qual se 
serveix per al seu propósit expressivo-comunicatiu; així també, recorre a figures del passat: imatges 
pictoriques que reflecteixen unes determinades situacions -a  través de personatges o visions própies de 
la pintura histórica- d’un mode més o menys critic, parcial o imparcial, pero, sense dubte, prestant a la 
posteritat una important cárrega informativa d’aquesta manera aprehesa. Miró recorre a aquests reper- 
toris iconográfics igualment que acudeix i es val dels actuals (que en Hoc de restar penjats ais museus 
están al nostre abast diari, a causa de la poca distancia histórica i, per tant, de la seva correspondencia 
tecnológica -mitjans, materials...-) per a desenvolupar la seva crítica.

Així, si amb les imatges d’avui trena -combinant escenes, barrejant figures, connectant la contra- 
dicció- 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 iconográficament més xocant o 
rotund -donada la no coetane'ítat- i l’enllaq entre tots dos plans linguistics roman connectat mitjanqant 
una serie d’enllacos metafórics, simbólics o al-legórics de caire més subtil i intel lectual, i, per tant, no 
sempre a l’abast de tothom. Tinguem en compte que els mitjans de comunicació moderns arriben, enca­
ra que no ho pretenguen en ocasions, prácticament a tots. En canvi, no tota la gent posseeix una cultura 
visual pictörico-historiogräfica adequada. Amb tot, A. Miró supleix aquest possible desajust amb la con- 
nexió de cites i referencies preterites en acudir i potenciar certes imatges de l’ahir artistic que aquests 
mateixos mass-media actuals, que aborden la nostra contemporane'itat, s’encarreguen de difondre de mil



maneres diferents a través d’objectes d’ús i consum: efigies estereotípiques, 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 2a cadena de TVE acudeix a quadres famosos per a elaborar les seves cortinetes de 
continu'itat en la programació televisiva). Aixi com els mitjans elegeixen, recontextualitzen, manipulen, 
en suma, aquest munt universal d’imatges que distribueixen і fan familiars; Miró compta en el seu joc 
de connexions i enllagos entre Tahir i la seva crítica (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 mercadería cul­
tural amb uns propösits -i heus ací la peremptöria distinció- evidentment molt distints a la intenciona- 
litat crítica de Miró i la seva propia orquestració estética.

3 Que davant del panorama d’una societat tecnificada i massificada, que no deixa de produir «individus», 
es pregunta si podría alguna vegada obrir-se a Texperiéncia personal de veritables subjectes capados 
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 relació. Relació amb Talteritat; relació amb la propia comunitat; i relació amb el marc cos­
mic ( i cosmopolita) universal: alio que Testo'ícisme anomenava logos, raó comuna» (ARGULLOLL, R 
& TRIAS, E: El cansancio de Occidente. Una conversación. Destino, Barcelona, 1992, p. 54).

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

5 SEGUÍ, J. R.: «La meva generació fou clau per a Tart». Títol de Tentrevista feta a A. Miró a les pagi­
nes de Cultura de Levante-£7 Mercantil Valenciano, Valéncia, 13 de desembre de 1993, p. 72.
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CAPITOL II

LA BELLESA CRÍTICO-FORMAL EN LES OBRES
D’ANTONI MIRÓ

Certament, com Vostell afirmava, «la bellesa és un acte moral», dones si 
tenim en compte que l’ésser huma comporta una dimensió estética i la 
«humanitat» de l’ésser huma no espot entendre d’una manera abstracta i 
escindida de la seva dimensió social, comprendrem de quina manera l’etici- 
tat -aquell estat o regne superador del qual ens parla Hegel- i l’esteticitat 
-encara sent aixó: estat i actituds generadores de situacions, fets i actua- 
cions distints a aquella- no són aspectes radicalment oposats, sino comple- 
mentaris o necessitants de l’ésser huma.

No obstant, la bellesa -com un conjunt de qualitats sensiblement mani­
festes- és prioritáriament una qüestió formal; una cosa que ais darrers temps 
sembla haver-se oblidat. Així, de la mateixa manera que l’explicitació d’un 
significat o d’un contingut, a través de l’escriptura, implica uns vocables і 
una sintaxi; i en aquesta codificació transmissora, l’ortografia i l’etimologia 
de les paraules no són un assumpte menor -com sembla haver-se entes 
darrerament per certs pseudocomentadors i prebosts del món de la crítica-; 
així tampoc no és insubstancial l’escaient coneixement i ús dels elements 
formáis i dels materials amb qué, en definitiva, es construeix el factum plás­
tico-visual.

De manera que si és cert que la correcta escriptura gramatical no fa el 
poeta, també ho és que el seu desconeixement no l’ajuda gens ni mica a ser- 
ho. La capacitat de provocar o ser el causant en l’altre d’una experiéncia 
estética no queda, per descomptat, determinada per la facilitat amb qué un 
artista resolga formalment els problemes técnics del seu art. Compte!, pero, 
el que s’ofereix (objecta/enfronta) a un receptor per part de 1’artista -emis- 
sor d’una idea, missatge o incitació- és un resum o producte final d’una 
consciéncia intencional, encara que materialitzat en un objecte donat. I, 
lógicament, será la virtualitat de la seva tangibilitat espacio-temporal la que 
permeta el pont comunicatiu. Per tant, segons la manera en qué la «matéria- 
forma» o «forma materialitzada» haja estat enregistrada, així també l’espe- 
rit o consciéncia de l’autor que l’ha promoguda (intencionalitat) i l’ha ela­
borada (composició, materialització) s’inserirá en tal objectualitat, propi- 
ciant, en conseqüéncia i en diferent grau, determinades relacions (l’expe-



rienda sensible) i judiéis de Sensibilität (alio sensible més enllá del pía for­

mal-material) del receptor. Pero, amb tot, sense aquest pía material-sensible, 

difícilment sorgirá el vivencial espiritual; és a dir, el que al món de Part 

englobem sota l’epítet de Sensibilität estética. En definitiva, no es pot sepa­

rar -excepte en Г esfera de l ’análisi- el contingut temátic del mode amb qué 

aquest es plasma i resta enregistrat materialment per a, des del seu ésser 

d ’objecte (obiectum), passar a desencadenar una «atenció», per part del 

públic, de les tipificades estétiques.
De la mateixa manera que la causa material i formal aristotéliques, enca­

ra que diverses, no poden ontológicament donar-se escindides, ja  que fins 

alio informe té forma: la propia de les coses informes1; de la mateixa mane­

ra, la cosa que s’expressa i la forma amb qué tal expressió es fa visible ais 

altres, venen a ser l’anvers i el revers d’una mateixa moneda. I si una for- 

malització, per ella mateixa, segurament no duu sino en un esteticisme vacu, 

i una expressió plástica únicament polaritzada en la ideología o en la litera­

tura minva l’esteticitat inherent al fet artistic, és per aixo que una posició 

com la d’Antoni Miró comporta un gran rise i planteja un enorme repte. 

Rise que ha sabut evitar donant-hi una idónia resposta -teixida de bones 

conclusions parcials al llarg deis seus treballs, de les seves séries- ja  que 
sempre ha estat conscient d’aquesta doble vessant. I així, la manifestació de 

la se va postura i actitud étiques, d ’una banda, i el propósit transmissor o 

obert cap a la societat, denunciant els seus vicis i defectes, sempre han par- 
tit d ’una base lingüística directa i sense amagatalls, clara i no minsa, comu­

nicativa i no doctrinaria. La qual cosa l’ha portat, també des deis seus ini- 
cis, a cercar afanyadament els registres, provar-los, experimentar i jugar  

amb els materials2 (peculiar joc  del qual, en la seva infantesa n ’entenia més 

que d’els propis de la seva edat); així com a articular els components plas­

tics capapos de fer factible el seu propósit ético-comunicatiu i, per tant, 

social, sempre des de l’especificitat del llenguatge artistic. Intenció i tasca 

que sense un meticulós, esforqat i analític treball haurien estat, sens dubte, 

vans. Així dones, la particular franquesa i rigor amb qué expressa la seva 

temática comporta l’ús -investigació i documentació, planificació i elabo- 

ració- de la més idónia formalització dins l’ámbit de les arts plástiques i 

llenguatges visuals que no porte a invalidar-la, sino, ben al contrari, a poten­

ciar-la.
Segurament, en acabar de redactar a net aquest text fará trenta anys de la 

seva primera exposició individual, i trenta-cinc de la seva participació en un 

certamen. Des del 1965 fins avui, les exposicions personals, la seva partici­

pació en col-lectives i certámens és tan extensa que fa inviable d ’enumerar­

les, si no és a l’apartat curricular final del llibre. Tanmateix, convé remarcar



alguns passos о certs aspectes destacats de la seva trajectöria artística que 
més clarament reforcen la idea d’Antoni Miró com a persona preocupada 
per les questions socials -que, en definitiva, no són més que questions de la 
vida inserides en l’ampli horitzó del Lebenswelt-  i de ciutadá conscient que 
exerceix el seu compromís justament des del seu ofici: el de pintor.

Dins de l’ampli ventall dels assumptes socials, i sempre sota el nord de la 
funció socialitzadora que l’acció i el factum  artístics permeten/manifesten 
-sense embuts en el seu cas- es remou una inquietud que el porta a ende- 
gar-la a través de la creació del «Grup Alcoiart». Grup que, a diferencia 
d’altres que en la década dels seixanta sovintejaren pel País Valencia -la  
major part a la ciutat de Valencia-, no va consistir a unir-se per acomplir, 
sota precis programa, un ideal estétic que hi conjuminés tal definit proposit 
-encara que també restés arrelat en alio que s’entén per «funció crítico- 
social» de Г art- amb certes formules de realització plástica -varies pero ben 
concretitzades- que sintéticament es resolten atenent ais parámetres d’una 
figuració, en quant a les formes, i una utilització personal i reafirmativa de 
la filosofía comunicativo-transmissora dels mass-media, en quant a la direc- 
ció expressiva, portant al pía material, segons el seu propi procedir poiétic 
la corresponent tipología mediática.

El grup Alcoiart ha d’entendre’s com el naixement d’una cél-lula revulsi­
va d’alló que en aquest terreny es prenia de manera habitual. Era una agru­
pado nascuda amb la intenció de facilitar un intercan vi d’idees, fomentar la 
integració entre qualssevulla de les esferes creatives -teatre, arts plástiques, 
conferencies, col-loquis...- a fi de traure de l’ensopiment cultural certes 
posicions, tingudes per tais, mantingudes durant massa temps a Alcoi i la 
comarca. Postures que, en realitat, constituíen una persistencia de les acti- 
tuds acrítiques i pensament domesticat que tants anys de postguerra i mar­
ginado censora, front a les idees i els desenrotllaments moderns, havien 
consolidat. D’ací que com bé deien: «Sempre, quan exposem, seguim dues 
idees: cultura i humanitat». Idees que resumien perfectament la seva posi- 
ció i matisada diferenciació respecte d’altres grups, on el projecte estétic 
comú era -encara que des de bases ideológiques semblants- leit motiv 
prioritari. Miró i eis seus Companys Masiá i Mataix tenien, dones, de primer, 
una preocupació essencialment cultural, és a dir, la de promoure un canvi de 
punt de mira a partir de les circumstáncies d’aquella época i Hoc. I natural- 
ment en tot procés d’enculturació, a més de la pintura hi ha altres coses. En 
segon lloc, l’altra cara d’aquell tipus de máxima per ells mantinguda3 venia 
a recordar-nos com l’ésser humá ho és pel seu carácter d’indeterminació, 
d’«ésser que ha de fer la seva vida». I, entre totes les rutines d’experimen­
tado i aprenentatge, no es pot passar per alt que mentre que es porten enda-



vant han de desenvolupar-se humanament, és a dir cultivar-se і implantar-se 
no per estar front als altres, sind per fer-ho junt a, gräcies a, i també per als 
altres, eis membres de la comunitat, l’«altre» que encara que no sigua del 
nostre cercle intim, ens és, per la seva essencia de persona, «pröxim».

Miró, Masía i Vidal - і  aquells que esporädicament i en algún moment de 
la seva trajectöria s’hi afegirien- són conscients que no poden ignorar 
aquesta societat de la qual provenen i en formen part -no són bésties del 
bosc ni herois de l’Olimp-, a la qual necessiten i estimen. I, precisament per 
aixó, han de subratllar alió negatiu, alió acrític, alió marginador... a fi que, 
darrere de la seva intrínseca superació, aquella, la societat, siga més justa i 
més digna de ser viscuda. Tasca en la qual no hi cap l’individualisme narci- 
sista ni exclusivista, sino la forqa d’alló que és comunicatiu -una mena de 
racionalitat comunicativa en expressió habermasiana-, que en la part alí- 
quota que els correspon vindria a significar-se en el grup que varen consti­
tuir. El seu sentit cívico-moral ultrapassa -que no anul-la- el seu sentit este- 
tic i vocació artística. Pero, consequents amb les seves potencialitats, saben 
que no es pot fer per ajudar una societat des de l’encotillament ideologic ni 
tampoc des de posicions prefabricades o fácils. D’ací, per tant, que llur 
presa de consciencia i aportació social les fessen des de la plataforma vital 
de qué disposaven i millor sabien manejar-ne els ressorts: la del llenguatge 
plástic.

Si la forma no té per qué anublar la matéria, si la earn no té per qué 
enfrontar-se a Fesperit, si el contingut no té per qué coaccionar la pluralitat 
formal de la lliure expressió ni els diversos camins de la Sensibilität; tam­
poc l’étic no ha d’acoquinar, censurar o mediatitzar l’estétic. I igualment 
Festeticitat, constitutiva d’una de les dimensions de la persona, no té per 
qué allunyar-se de la realitat social -com a part d’alló real que és- ni d’alló 
real sensible -com a base formuladora d’alló formal artistic- fugint-se’n 
incongruentment cap en un llimbs buit i eteri, inconcret i evanescent per 
«irreal inconsequent».

En conclusió, no és, no será fácil la tasca que al nostre artista espera: con- 
juminar la bellesa expressiva amb el fonament d’humanitat (amb la subse- 
güent cárrega de conflictes que hi comporta), sense el qual aquella expres­
sió restaría anublada 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 l’assump- 
ció d’una línia de conducta clarament marcada per una decidida vocació 
(com s’ha subratllat en tants escrits sobre la seva obra4 per ningú estenalla- 
da, gairebé diríem que s’apropa o deambula pels caminois de la utópica 
máxima llibertat. Qué més es pot demanar?



NOTES AL CAPITOL II

1 Avan^ant-se a I'estagirita і öbviament sense saber-ho, amb la logicitat de la lúcida constatado, al supo- 
sit de formalització básica de Г informalisme.

2 Materials procedents del mitjä industrial que per la propia activitat familiar no li eren estranyes, ja que 
fusta i ferros, pintures plástiques i sintétiques, entre altres matéries i substancies, constituíen part de Fu- 
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 1 que arreplega Margarita Jiménez al diari Información d’Alacant, el 2-9-70 en la seva crónica «Alcoiart 
o la forcea del grup davant Findividualisme».

4 Per part d’autors com Adriá Espí, Vicente Romero, José Vicente Botella. P.I.C. i el propi Guill. I la defi- 
nició del qual podría desglossar-se segons diversitat d’epítets, qualifícatius i expressions que la esmico- 
len: vocació considerada com vocació artesanal i com métode; vocació en qué Findividualisme de pro- 
cediments, técniques i temática sobre'fxen contundentment; vocació de pintor auténtica, desconnectada 
de modes i línies imposades adjectivades com «avantguardes elitistes»; vocació com enorme potencial 
expressiu que es solidifica en múltiples facetes; vocació com configuradora de la seva veritat amb auten- 
ticitat i obsessiva persisténcia...





CAPITOL III

PINTURA DE CONSCIENCIACIÓ. 
CONSCIENCIACIÓ DE LA PINTURA

Les imatges del nostre artista no resulten meres formes més o menys 
belles, atractives o impactants -tant per la seva cárrega estética com pel seu 
dur testimoni-, sino que constitueixen la base lingüística per a un auténtic 
discurs/diáleg, induint per tant -tant com és de variat el repertori de direc- 
cions visuals que en brollen- a la reflexió. Una reflexió, la procedencia ico- 
nica de la qual, pot ser diversa -de fet així és-, el punt inicial de la qual, 
pero, és o concorre en l’ésser huma inserit en un moment precis de l’esde- 
venir cultural i, per tant, historie.

Fixem-nos, per a comentar, en les imatges de «L’home avui»: en Г etapa 
histórica en qué els canvis socials i revolucions culturáis més o menys par- 
cials, locals o universals -derivades del model francés- varen prendre cos і 
es varen fer paleses, la persona humana va ser atesa per Miró de la manera 
adequada.

Així, la guerra del «Vietnam», com a brutal xoc que va suposar per a la 
joventut -llavors modelitzada per nombrosos joves nord-americans no gens 
proclius ni resignáis a ser uns bussines-men més- que tornava en ideals 
pacifies les en altre temps ansies expansionistes dels seus progenitors, va ser 
plásticament abordada per Antoni en la série del mateix nom. Séries aqües­
tes en qué els agents plastics, mantenint la seva idiosincrasia i artísticament 
manejats, van servir com a testimoni crítico-visual d’una problemática ben 
determinada, posant de manifest -cosa que constitueix una de les constants 
al llarg del seu treball- la bona sintonía entre contingut i continent.

Igualment «América Negra» o «El Dólar»: amb la seva iconografía 
presa/derivada deis mitjans il-lustrats de l’época, que contínuament es feia 
present a l’espectador mitjá de ciutats mitjanes. Duresa figurativa deis per- 
sonatges: representació i símbol d’ inamovibles postures mantingudes per 
les parts dominants -quadres de comandaments de Y establishment étnico- 
cultural blanc i económico-social nord-americano-occidental-. Dinámica 
formal com a reformador plástic del conflictiu barrim-barram del carrer; 
metáfora, alhora, de la lluita per superar la discriminació xenófobament 
establerta. Novament comprovem, per part de Miró, la perfecta concordancia 
entre que diu i com ho diu.



No és 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» mortífera i fins i tot major instantane'itat transmissora grácies ais 
avanzos deis sistemes de xarxes de comunicació. Encara no s’ha enfredat el 
conflicte de Гех-Iugoslävia 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 centúria 
on s’ha donat la major de les paradoxes': l’avanp científic més innovador, 
tant amb sorprenents repercussions en Г astronáutica i la salut com en admi­
rables aplicacions tecnologiques per a la quotidiana vida de consum, junt a 
la implacable destrucció 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 possessio i varen anar apropiant-se del món, 
pero que quant aquest, a passos de gegant, es dirigeix demográficament i 
industrial pel camí de la saturació fa saltar les sirenes d’alarma davant les 
elevades cotes de concomitant depravació medio-ambiental, és a dir, es pre­
senta de verdat el problema ecologic.

Aquest mateix progrés técnic, fill del positivisme del dinou i nét de Гё- 
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 
i to t- es pogués obtenir insaciablement, i un pou sense fons on poder ocul­
tar i fer desapareixer sense conseqüencies qualsevol detritus. I el resultat a 
la vista de tothom está.

I novament una altra paradoxa: pensávem que era el capitalisme pur i dur 
aquell que tot ho espletava -aixö sí, en terra d’altres-: animals pelleters i 
bancs de peixos; praderies i selves, aqüífers i minerals... Heus ací, pero, que 
darrere de la caiguda del Mur, després del cant del eigne del socialisme real, 
el panorama en aquests pa'ísos no pot ser més desolador: arbratge arru'ínat 
per la química, radioactivitat a flor de pell per manca (desviament de fons) 
de mitjans economics i secretisme dictatorial, mars i rius contaminats per- 
sistentment per rovellosos oleoductes esquerdats i submarins nuclears acci­
dentáis.

Certament, no és aquest el lloc ni el moment d’iniciar un debat sociolo- 
gic o filosofico-moral sobre tan acuitant problemática. Tanmateix, sí que és 
el punt on justificar la renovada trajectoria compromesa de Miró com a 
ésser humá, i per tant social, reordenada en el seu llenguatge plástic com a 
home que diu el que diu treballant en i des de l’esfera d’alló artístico-visual. 
Així dones, l’escenari cultural i social en que treballa i ens movem -ell i tots



nosaltres- s’ha posat a abordar -després d’una conscienciació del proble­
ma- els assumptes relatius al medi ambient. I altra vegada el nostre pintor 
engega, ascendeix a alio universal des d’allo particular. Es un testimoni 
-quan altres giren 1’esquena per mesquins interessos o consentida ignoran­
cia- de la degeneració del sol, dolenta planificació forestal, pitjor prevenció 
front als incendis que arrasen com mai el País Valencia, esbala'idora manca 
de recursos amb que tallar la desertització; per no parar esment en la poca 
cura en la conservado deis aqüífers i el рос respecte de la cosa pública. En 
el fons, d’ací, d’agó darrer subratllat, naix part del problema que, en defini­
tiva, no és sino una minva de socialització i moralitat publiques.

Per tant, amb la seva darrera serie «Vivace» (iniciada el 1991 i que enca­
ra prossegueix el 1997) Antoni Miró pretén de donar un cop ais fronts 
endormiscats davant d’aqüestes qüestions de vida -vivace-, de vital 
importancia. Ens presenta, dones, en aquests quadres, un ventall de visions 
que per desgraciadament habituáis i reals res no tenen de fantastiques. 
Imatges per a pensar, per a qüestionar-se actituds mantingudes fins al pre­
sent i, en conseqüéncia, adoptar i exercir una responsabilitat social justa­
ment a través d’allo que més en comú i universal compartim patrimonial - 
ment els éssers humans, els éssers vius: la Terra. Bastió de recursos per a 
tothom, pero no inexhauribles, sino limitats, que han de ser administrats i 
regeneráis no segons la visió confiadament optimista del progrés il-lustrat 
-anteriorment al-ludit-, sino sota la realista i rigorosa fórmula del progrés 
sostenible. Teoría no exempta de controversia en quant -entre d’ altres 
aspectes més teenies- paradigma que totes les ideologies semblen voler 
apropiar-se.

I Miró no dubta a servir-se -una altra constant del seu quefer artistic- de 
les técniques i estilemes més adients a la seva tasca. I així, les reminiscén- 
cies del pop-art i el recorrer, en part, al seu modus operandi es constaten en 
tais treballs. Amb tot, pero, i per posar uns exemples, davant la genu'ina filo­
sofía d’aquella recent histórica tendencia, la tassa de Г inodor de «Cel Nosa» 
(acrílic s/llenq, 200 x 200 cm.), arraconada entre cartrons i deixalles resulta 
ser alguna cosa més que Timpol lut disseny i la clara composició a contem­
plar. Més enlla de l’enlluernador color de la pintura, contundent i precis, i 
del dibuix nítid i perfecte, darrere de la imatge directa, en suma, existeix 
alguna cosa que el pop-art en la seva versió nord-americana més desange­
lada no va tindre. El buc «Malastruc» (acrílic s/taula, 136 x 98 cm) s’en- 
fonsa, pero el flui't de les seves entranyes va a escampar-se, com sangonosa 
i viscosa mortaldat, pel blau cobalt del mar generös que és capaq d’albergar 
al seu si tanta vida. La pala excavadora-talladora representada a «Tres 
Branques» (acrílic s/taula, 136 x 98 cm), de metal-lica dentadura, vol аса-



bar, per a qui sap quins interessos especulatius, amb un auténtic arbre, d’els 
frondosos i majestuosos que molts infants urbans a penes han vist en Г am­
bient silvestre i, menys, enfiláis en la seva vida; a més d’erigir-se com 
al-legoria d’Els Paísos Catalans (El Pi de les Tres Branques) i la seva cultu­

ra amenazada.
Afilat tall de la pala. Proa erta i tallant del petrolier esventrat. Angulositat, 

a punt d’estacar-se, de la pala mecánica a «Litoral Mediterrani» (acrílic 
s/taula, 98 x 98 cm). Esmolada terminado bipuntiforme del doblet corna- 
menta-orelles al rinoceront estrany a Pera industrial que com «Intrús a 
Cofrents» (acrílic s/llen?, 100 x 100 cm) adopta un caire retóric, dones, per 
cas la bicéfala fa£ de la nuclear, del pía del fons, no resulta estrany a —de 
verdat, és a dir, terrible- i entremesa respecte dels camps i paratge rural en 
qué desafiant s’enclava? Destral talladora d’arbrets en fila, simétricament 
invertits, front a la poma que, sobrevolant testa humana, comenta a caure. 
Metáfora, com el títol d’aquest quadre indica, de «Drets humans» (acrílic 
s/taula, 196 X 68 cm) tan difícils d’aconseguir, tan fácils de retallar.

Donem un cop d’ull a la premsa, escoltem la rádio, vegem els telenotí- 
cies. Novament ens recorden com en un altre punt del globus terraqüi són 
conculcáis tais drets: Santo Domingo. A «Empremtes Nacionals» (acrílic 
s/taula, 100 x 200 cm): punxegudes banyes del bou capejat per torejador 
violad. Puntiformes banderilles perforant el rendit animal. Ais seus respec- 
tius peus i potes, petjades de tractor formant seriades concatenacions angu- 
lars -rastre incisiu de la máquina- que redoblen formalment els plecs de la 
capa que enganya Г animal. Metaforització, en suma, de les ferides causades 

a la terra com el torero és capag de fer amb Г animal.
A. Miró utilitza, dones, el significatiu recurs de Г angulado valent-se de 

determináis elements, d’aquest o aquell tema, en alio configuratiu (repre- 
sentatiu-formal) com simbólica adequada per a l’explicitació visual del seu 
enunciat plástic. Un interessant exemple al respecte -per bé que d’una altra 
série i época- el tenim а Г obra «Cossos» (1973-1976): melallgráfica2 que 
condensa, mitjangant una triple angulació, el vaivé de Pacte amorós amb 
gran claredat i contundéncia; a l’hora que amb cert lirisme, en emprar el 
procediment de multiplicació de contorn de part de P anatomía -ací més 
suggerida que explicitada realísticament- en concret de la part superior-pos­
terior deis cossos en unió sexual. En canvi a «La fúgida» (pintura de la 
mateixa série, «L’Home avui») el nu vist per darrere - i  en disposició estruc­
tural angular- d’una única figura corrent, tant per la seva ubicació solitária 
en el pía compositiu com pel contrast de la seva forma obscura amb el prác- 
ticament blanc (el no res) del fons, suggereix tot el contrari a Pamorosa con­

ju n c t  de l’obra anterior.



Així mateix, podem fixar-nos en les agudes i obscures angulacions que 
apareixen a l’obra «Poema LSD», també de «L’Home avui». Gruixuda 
línia-tragat d’ombrívoles connotacions relacionades amb diversos referents: 
bequeruts cims de cadenes muntanyoses, evolucions gráfiques d’una corba 
econométrica que, en superposar-se en part del seu tragat amb un rostre 
huma plorós, esdevé metáfora deis cims (éxtasis) a qué la droga eleva per a, 
a continuació, llangar-lo а Г abisme (efectes perniciosos) representat en la 
pintura per la rampa per on davalía un abotinat personatge de psiquedélic 
aspecte.

Tanmateix, d’altra banda, acut també a aqueixa mateixa angulado per a 
presentar-nos imatges que amaguen conceptes tais com la dolgor, respecte a 
l’entorn o entranyables evocacions pobletanes. Encara que en aquests casos 
Г angle no implica animadversió, replec ni cap agressivitat, sino tot al con- 
trari'.

Així, tornant a les obres de la série «Vivace», a «Música-color» (acríbe 
s/taula, 96 x 68 cm), les sensuals carnes creuades en angle de la dona, ante- 
posades gestálticament en una cal-ligrafia sígnico-musical envoltant, resten 
suaument enllagades 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 deis 
elements representáis, un reposat élan vital.

De la mateixa manera, els tri-angulars «quadres» de les seves estimades 
bicicletes -«Empodrá i boira» (acríbe s/taula 98 x 68 cm), «Agressió ame­
surada» (acríbe s/taula 98 x 98 cm )- que en certes composicions -«Вісі 
d’Aiguamoll» (acríbe s/taula 98 x 98 cm )- evolucionen cap a capricioses 
configuracions ovoides, manifesten abans, tant pel peculiar diáleg configu- 
ratiu i cromátic com pel propi títol que acompanya la imatge, una entente 
cordiale máquina-entorn natural que una agressiva intenció. I, per fi, les 
bicicletes «L’Alcoiana» o «Transhumant» deis seus acurats aiguaforts -amb 
les seves peculiars angulacions, petits mecanismes, innovacions casolanes 
soluciona-problemes i artefactes de graciosa inventiva- més participen 
d’una senzilla alianza amb la persona plañera del carrer o d’ingénua fanta­
sia que d’un possible cúmul d’elements negatius de pejorativa conclusió.

En resum, en aquest tipus d’obres la bici expressa espléndidament, és a 
dir, sense retorciment conceptual ni sofisticades técniques, la seva compli- 
citat i intermediació entre Г home i el paisatge -humanitzat o urbá, silvestre 
o rural- com símbol i metáfora del que en altres moltes relacions entre per­
sones caldria que es donés. Miró aprofita la imatge senzilla i habitual d’un 
objecte quotidiá, la bicicleta, (disseny industrial simple i eficag) que la nos­
tra cultura en aquest moment historie d’empobriment de matéries ha erigit



com simbol ecolögic (antigament ho va ser cTeconomía casolana en el trans­
port) per a, donant-li el seu personal gir lingüistic en sentit artistic, remar­
car un costat més d’alio natural -al que naturalment l’ésser huma ha de ten- 
dir- així com per a propugnar la humanització a qué tota maquina, a la seva 
manera, ha de tendir. Proposit d’humanització en qué no hi manca, per cert, 
el toe irónico-sensual com, per exemple, а Гасгіїіс sobre taula 
«Bicidescokegirl» on part del buc del velocipede és sinuós com els malucs 
de la dona que apareix amb pamela guaitant la mar. Ones marines que cla- 
regen, ficant-se i creuant benévolament la corporalitat humana representa­
da, de la mateixa manera que també, en doblet pictóric, s’hi interna part de 
la maquina.

En definitiva, si la seva pintura és una pintura de conscienciació, tot el 
contrari a una fuga mundi, «no és menys cert que en el seu procés creatiu 
s’inclou un destacat grau de “conscienciació de la pintura”, en la qual di ver­
ses experiéncies, técniques, estratégies i recursos es conjuminen per cons­
truir el seu particular llenguatge plástic, que no s’esgota en ser un “mitjá” 
per a la comunicació ideológica sino que de comú acord es constitueix en 
registre d’una evident comunicació estética»

NOTES AL CAPÍTOL III

1 O com manté Anthony Giddens en la seva obra Conseqüencies de la modernitat, aquesta constitueix un 
fenomen de doble tall. Puix que, d’una banda, el desenvolupament de les institucions socials modernes 
i llur expansió mundial han generat una enorme serie d’oportunitats perqué l’ésser huma gaudesca d’una 
existencia més segura; d’una altra banda, pero, la modernitat ha mantingut una part tremendament 
ombriva, posada de manifest en aquest segle XX en qué l’adveniment del feixisme, stalinisme i nazis- 
me amb les seves persecucions i estossinades no han acabat amb la creenca que l’ús arbitran del poder 
politic era essencialment cosa del passat. (Veure Op. Cit., Alianza, Madrid, 1993, pp. 20-21)



2 Per a millor coneixement del lector, crec convenient de transcriure el que sobre aquesta técnica 
-metallgräfica- conta Joan Guill al seu estudi Temática i poética en Г obra artística d ’Antoni Miró. Diu 
així: «Antoni Miró és un artista inquiet, que assaja amb nous materials, que investiga, que crea i ens sor- 
prén amb un nou procediment molt personal d’estampació sobre planxa metál-lica. Una nova i sofisti­
cada técnica dins la gráfica plástica: les pintures metallgráfiques.Les metallgráfiques están realitzades 
per un procediment Iitográfic sobre planxes de ferro. La técnica emprada per Antoni Miró amb superfi­
cies planes, sense modular, acerades, tenses en els contrasts i a base de grans dibuixos, ens dona 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 mitjá d’estampació sobre la situació del negre a la societat americana: “América negra”. 
El seu llenguatge és directe i presenta un colorit viu i unes formes humanes dibuixades amb gran rigor». 
(Veure Op. Cit., Universität Politécnica de Valéncia/Facultat de Belles Arts, 1986 -  Ajuntament d’Alcoi, 
1988, p. 41).

3 Podem dir que, ara, Miró imprimeix tal gir significatiu -promovent sentits propers a la concordia, Pa­
téete o l’harmonia- en considerar el taranná unitiu que així mateix comporta una estructura o articula­
do angular, ja que no només exhibeix el seu vértex puntiforme d’esmolada conformado externa (d’on 
l’agudesa associada a alio incisiu, punyent o agressiu), sino que també comporta (reparem en la porció 
de pía -traduíble a una superficie objectual per petita que aquesta puga ser- limitat per dues línies que 
parteixen d’un mateix punt) una formació conjuntora; de manera, dones, que el revers del seu vértex 
ixent i punxegut el constituiría precisament aquesta franja (porció del pía) que uneix o d’enllaq com­
partid D’ací, en fi, que igualment l’angulació propicie connotacions de tipus afectiu o de blanca emoti- 
vitat.

4 CALLE, R. de la: Antoni Miró: Diálegs, San Telmo Museoa, Donostia/S. Sebastiá, 1989, p. 43.
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CAPITOL IV

LA SIGNIFICACIÓ PLASTICA D’ALLÖ LINEAL

-  I -

Sabem que la línia posseeix una capacitat configurativa i de desenvolu- 
pament morfologic apropiada per a ressaltar Г estructura de qualsevol objec- 
te representat: d’una banda atén a la seva identificació visual, i d’altra, el 
separa i diferencia de Yentorn (identificat aquest, alhora, per les seves pro­
pies línies de contorn) erigint-se, consegüentment, a causa d’aquest poten­
cial, en un dels elements prioritats de les arts plästiques i de qualsevulla altre 
possible codi tendent - d ’alguna manera- a la representació/significació 
d’una realitat sensorialment perceptible.

També se sap que la línia: a) segons la direcció i sentit amb qué es pro- 
jecte i es trace, b) segons la posició respecte de l’eix de simetría d’un pía 
cartesianament entés i/о geométricament 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 -inserció en- com per Tallunyament de 
Геіх), i c) segons els propis trets/traqos amb qué l’element (agudament, 
arrodonidament, a prop o no de la base del pía...) materialitza la forma, 
comporta o afavoreix una o una altra classe de significació.

Així mateix, coneixem per la Historia de Г Art que una escenografía pot 
activar-se apol-líniament o dionisíacament; així com també que els estudis 
teorics sobre l’expressió, racionalització, simbolització, etc... de les formes 
es basen, en gran mesura, en les possibles interrelacions lineals -explícites, 
implícites, atraccions segons direccions i equilibris visuals, juxtaposicions, 
enfrontaments, interseccions...- que d’un centre de poder (fet present icö- 
nicament en un Hoc del pía compositiu) naixen o s’enllacen respecte d’al- 
tres. A més de, per descomptat, l’intrínsec poder configurador que en la 
imatge manifesta la línia, tant estructural (distribució, ordre i enllaq de les 
parts de l’objecte representat) com definitöriament (perfil, contorn...), i que 
ha afavorit que distints moviments i tendéncies artístiques, en utilitzar-la de 
manera particularment original, hagen propiciat, afavorit o determinat en 
part uns estils, permetent i facilitant la catalogació de les seves peculiaritats 
formáis.

De manera que, fetes totes aqüestes consideracions, observem en les pri- 
meres séries de Miró una utilització de l’element morfologic lineal segons



una modalitat clarament expressiva, com «expressionista» és l’estilema al 
qual s’adscriu per posar de manifest el contingut emocional que Г embarga 
i ens vol transmetre. Contingut, per tant, subjectiu -seu, propi- que certes 
dades externes, situacions de facto i fets empirics observables -per tant, 
objectius- li han servit/provocat com estímuls davant i des deis quals actuar. 
Actuado -pensament i acció- que posa en practica en el seu ambit i amb el 
seu llenguatge propis: el plástic.

Així dones, les figures d’aquest primerenc període es construeixen mit- 
jangant un cabdellament de Knies, sinusoidals, cöncavo-convexes, de trag 
curt, extremadament llargs... que estructural o identificadvament van ela-

V

borant la seva vehement arquitectónica. Obviament, en parlar en aquests 
moments de linealitat -caps d’«Els bojos» (1967), cabellera de «Ningú» 
(1967) trena de «Nua rojosa» (1965), per exemple- s’ha d’entendre com un 
element gráfico-pictóric: a) gráfic pel substantiu potencial configurador que 
el propi element lineal comporta, b) pictdric per quant tais tragats i regan- 
yoleigs es realitzen amb substanciosa materia cromático-pictórica de divers 
gruix i longitudinal deposició sobre el pía suport.

Amb tot, els seus dibuixos de dones núes -caracteritzats estéticament per 
emanar una bellesa sobria i simple, i formalment elaboráis mitjangant una 
línia configurativa d’intenció clara, materialitzada amb decisió i netedat- 
els resol d’acord amb el seu aspecte aparencial biologic, desenvolupant una 
delineació curvilínia més o menys tancada, segons es tráete dels pits o del 
ventre, i exhibint alhora un apreciable índex abstractiu, preanunci formal de 
qué serán els seus cabdellaments gráfico-pictórics posteriors; encara que 
sempre sense deixar de ressaltar Г arquitectura del personatge figurat en fun­
d ó  d’una línia estructural implícita, pero rastrejable sense ambigüitat a tra­
vés de les diverses posicions angulars manifestatives (inducció visual), tan 
diverses com diferents són els dibuixos que globalitzen aquesta serie.

Pero si important és Fus que d’aquesta linealitat fa en el pía material de 
concreció dibuixístisca, també n’és, d’important, la utilització que en altres 
obres -aquesta vegada pictóriques- fa de la línia en forma d’«S» o en forma 
d’angles invertits i oposats connectats entre si1.

La qual cosa ens duu, en una primera conclusió parcial, a admetre que 
tant en el cas de rastres i anatomies de factura més expressiva (embolica- 
ment lineal) com en les seves realitzacions dibuixístiques de pastositat 
cromática «zero» i d’encabdellament lineal «zero» (pero on té molía cura de 
la posició en qué apareix el personatge d’acord amb les línies estructuráis 
implícites, més clarament detectables grácies a l’elucidació de la seva forga 
vectorial) existeix -indueixen a -  una gran dinamicitat. Encara que en molts 
casos estaría com in acto o en exercici («Els Bojos» o «Ningú», per exem-



pie) i en altres obres com en potencia (suggeréncia que la seva conformado 
aniria a desenvolupar-se segons aqueix descabdellament lineal).

D’altra banda, assenyalar que Miró efectuara composicions on conjumi- 
narä l’embolicament grafico-pictóric amb Гаї-ludida claredat estructural, de 
linealitat angular definida i en tensió. Així ocorre en un conjunt d’obres, a 
cavall entre els anys seixanta-sis i seixanta-set, com són les relatives a la 
seva serie «La fam», on forgades i/о rotundes angulacions2 de muscles i 
carnes («Crit, dejuni forgós»), del global de Г anatomía representada -ja  en 
doble connexió angular, ja en combinació de les dues tipologies- venen ela- 
borades generosament en quant a la materia pictórica (pastositat del carna- 
latge, petits tragos lineals tipus «rajoli») propia, per dir-ho així, de l’altre 
rang d’obra analitzada.

Finalment, abans de prosseguir amb Eanalisi d’altres series més properes 
a l’actualitat, i en funció dels plans amb qué estructura aquest tipus d’obres, 
caldria advertir una cosa important i que es col-legeix a partir del primer 
tram de la seva trajectoria artística. A saber: que tant Г estructura en forma 
d’«S» (adargada o estirada, deformada) с о т  Г angulado de Г “arquitectura” 
(disposició, postura, forma de col-locació, relacions mútues...) de diversos 
elements figuráis -bé deis seus personatges, bé de qualssevulla elements 
objectuals representáis en el pía compositiu amb qué de vegades els con- 
necta (“figurado humana/formes no anatómiques vinculades amb aque­
lla”)- s’instituirán en unes invariants o constants més de la seva tasca.

Angulació (posició angular) que en moltes de les seves obres prendran la 
morfología (acabat basic perfilar) de seriació per reduplicació, assolint en 
tal cas una millor síntesi d’allö anteriorment indicat: a) d’una banda, el ferm 
posicionament de la forma o configuració (les estructures de palesa angula- 
ció així ho demostren), b) d’una altra banda, la reduplicació o repetició de 
Г estructura angular, conforme a un gradient cromätic, constitueix una 
auténtica seriació; que, en virtut de l’esmentada gradualitat tonal, genera 
una certa reverberació óptico-cromatica i, per consegüent, una sensació de 
mobilitat.

En suma, rigidesa i dinamicitat com a elements d’estricta plasticitat i 
intrínseca significativitat (autonomía) en el seu univers iconic que, tanma- 
teix, casaran perfectament amb el contingut tematic que planteja Miró en les 
séries «América Negra», «El Dólar», «Vietnam», «L’Home Avui»... 
Fermesa conceptual pel que fa a estaments i estructures injustes, així com a 
actituds classistes. Mobilitat en quant a la denotativitat basada en qualsevol 
episodi que signifique persecució, fúgida, carrega policial. Aspecte que 
resol grades a la metodología dinamitzadora assenyalada, que tan eficag- 
ment tracta.



En un altre ordre de coses, i com apuntem al principi del capítol, no 
podem oblidar l’enorme potencial que entranya la lfnia per a crear vectors 
direccionals, que tan eficaqment contribueixen al dinamisme d’una imatge, 
constituint una altra valuosa funció de significació plástica.

Si com hem analitzat, Miró multiplica la línia (perfil, siluetes, contorns) 
que defineix la figura, per tal de produir la impressió de mobilitat d’una 
forma3 («L’Home Avui», 1973-74; «América Negra», 1972, no menys 
important resulta al seu treball recolzar-se en vectors direccionals que acti­
ven la composició: bé pel recurs de la linealitat implícita, pero eficag, que 
suposen les visual Unes 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 
(bracos estesos, mans que baten fletxades cap en un vértex figurat, banyes 
de rinoceront, boques-xemeneies de termonuclears, punieres de botes mili- 
tars...) des d’on s’inicia una trajectória cap a altres figures o elements 
objectuals representáis en el pía.

D’aquesta manera, estableix una diversitat de relacions i enllaqos entre 
els distints elements iconics, constitutius d ’una determinada obra, que al 
mateix temps que els connecta, facilitant-hi l’organització que tota com­
posició exigeix, propicia des de la significativitat plástica que tal estraté- 
gia crea alió que al seu través vol comunicar-nos: una idea o pensament 
sobre certa problemática amb la seva corresponent crítica, efecte revulsiu 
ironic, remarcament d ’un enfrontament, oposició o situació contradicto­

ria.
És, per tant, per l’interés que tais enllagos susciten, pel que anem a aco­

tar un ramell de casos concrets altament clarificadors d’aquest peculiar ús 
-connector i activador- que alió lineal amaga i que, a fi de no semblar 
excessius, exemplificaré centrant-me en unes poques séries de la seva pro­
dúcelo artística4: «L’Home Avui», «Vietnam», «América Negra» o «El 
Dólar», de suma importáncia a causa de la varietat de feixos visuals amb 
qué els personatges que hi apareixen s’interpel-len: mútuament entre si, amb 
relació а Г observador del quadre, o tot plegat.

Passe, dones, a comentar certes obres de Miró al respecte. Algunes inci­
dirán sobre alió referent a la «reduplicació perfilar». Unes altres -les més- 
atendran a l’enfocament que revisa els «vectors direccionals», tant els rela- 
tius a direccions representades com els basats en direccions indu'ídes de 
mirada (visual Unes). A més, en aquells casos que ho requerirán, destacaré 
algún factor, clau compositiva o aspecte rellevant, ja  en ares de la seva 
millor comprensió, ja perqué apareguen recursos o estratégies dignes d’es- 
ment.



Acompanyaré l’analisi de cada obra amb una especie d’esquema grafio 
-que en realitat consistirá en una il-lustració en B/N- on ressaltaré d’un 
mode directe i intu'itiu, mitjangant lletres, xifres, vectors lineals i altres ele­
ments dibuixats, els punts о 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 analítics que passe a exposar a continuació- deis 
elements de judici necessaris per a poder valorar els procediments que va 
emprar Farrista amb el proposit de relacionar i equilibrar els elements 
interns de les seves composicions.

- I I -

1. DIRECCIONS REPRESENTADES. Propiciades per elements que, 
degut a la seva propia configuració formal, manifesten explícitament vec­
tors de direcció.

1.a) Dependents d ’objectes puntiformes:
l.a.l) Indicadors del punt a partir del qual s’inicia la direccionalitat. La 

significativitat plástica de la qual reforjaría alguns deis següents tipus de 
semanticitat:

Sotmetiment:
-  Entre sotmetiment i paternalisme compassiu, el brag des de la figura 

implícita contra un cap explicit de xiquet negre: «Sobre la guerra», 1972.
-  Braj d’home negre cap a la seva cama per aguantar-se un colp: 

«Racisme contra Martin», 1972.
-  Armes amenapants en les files de soldats que les agafen: «Vietnam- 

1968».
Fuseli, sostingut com una llanga, de qui custodia un presoner: «La gran 

masacre subvencionada», 1974.
Actitud defensiva o ofensiva:
-  Metralleta en posició d’atac del soldat perfilarment multiplicat: 

«Mural-Altea», 1972.
-  Bracos agafant fusell a «Tres mil anys de Palestina», 1974.
l.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.



-  Bragos enlaire-mans esteses al cel, previs a caure abatut per la mort que, 
abans d’hora, li ha arribat sorpresivament i violenta: «L’Home morint», 

1973.
-  Brag algat cap al cel (compromís per un canvi millor) «América 

Negra», 1972.
-  Pistola que apunta al pols del presoner amb els ulls embenats, (immi­

nent execució sense juf): «Vietnam», 1972.
-  Puny tancat dirigint-se al pía original (P.O.) igual que la mirada del 

figurant: «A cops», 1972.
-  Davant de tanta vexació, una pinya de mans de distints personatges es 

conjuren convergint en un puní central: «Adéu Martin L. K.», 1972.
-  Cañó de fusell apuntant a un detingut tombat en terra: «La llista deis 

cees», 1974.
1. a.3) Assenyalats explícitament des de formes posturals configurades 

amb agudesa:
-  Terminado de bragos estesos i genolls semialgats amb parcial redupli­

cado ombra/contornejat: «Dona creuada», 1973.
-  Puny amenagant, de brag angulat en punta, а Г altura deis ulls - visual 

line-: «Lluita d’infants», 1972
1 .b) Indicades pel sentit de la marxa:
Obres en qué el desplagament representat d’una figura humana o un grup 

estableix un patent sentit direccional.
1 .b. 1) Sentit que pot semblar menys explicitat gráfico-vectorialment si el 

desplagament frontal (cap avant) o vist d’esquena (des de darrere) roman en 

relació de paral-lelisme respecte al pía de Г espectador:
-  «Música fins la mort», 1972. «Els que queden», 1974. «Miss Vietnam», 

1972. «L'Escalada», 1974. «L’Home i la ciutat».
1 .b.2) Sentit que resta altament explicitat quan les figures es desplacen 

lateralment al llarg del pía compositiu:
-  De manera que com en el cas de: «Retorn medieval», 1972, punieres 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 horn inclouria les pintures-objecte «Metamorfosi I, 

II, III, IV, V і VI», 1975-1976, de la série «El Dolar». I igualment l’obra 
-tam bé 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 INDUÍDES. Propiciades per recursos gráficament 
menys explicitats, pero que justament pel carácter suggeridor o evocador



que el que és implicit entranya, és capap de tindre un gran poder d’activa- 
ció iconica.

2.a) Limes de mirada dirigides unidireccionalment al pía de Г observador 

(P.O.):
-  «La Gioconda», 1973 (de «L’Home Avui»). «Ull per a mirar-se», 

1973, (home brapos enlaire, cara al front; reforjada la mirada dirigida al 
P.O. pel metafóric ull polifémic que tot ho veu. També de la serie 
«L’Home avui»). «La noia de Benidorm», 1973 (de la serie «L’Home 
Avui»). Lfnia de mirada cap al P.O. i, en part, auto-reflexiva). «Futur 
negre», 1972 (dona pensarosa d’«América Negra». «Gest de fam», de 
1972 (cara alpada, cara mirant-nos). «L’últim crit», 1972 (rostre udolant 
en primeríssim pía).

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

2.b) Línies de mirada entre personatges que figuren en la composició. O 
de personatge a un altre element representat а Г obra:

-  «Violencia», 1972 (mirades mútues, brapos abraonats en la baralla). 
«Blanc i negre», 1972 (policía mirant un negre, per l’esquena. El negre amb 
la mirada abatuda es deixa agafar). «Llances imperials», 1967-77 (pintura- 
objecte de la serie «El Dolar». Mirades encreuades entre els caps dels con­
tenders, reforpades pels brapos que donen/atorguen la rendido. Metáfora 
del sotmetriment a l’imperi económico.nord-americá.

2.c) Visual line de tipus mixt: direccionades entre si (figurado interna) i 
totes, o alguna, Interpellant Г espectador (figura implícita externa al qua- 
dre):

-  «Herculusa i Daviet», 1973 ( la possible victima que s’encara al perso­
natge d’esquena al P.O., també es dirigeix cap а Г espectador de Г obra). 
«Humanität», 1972 (personatges deambulant, en el sentit de marxa deis 
quals, uns van mirant al P.O., altres mirant-se entre si). «Llibertat», 1972 (en 
una manifestació de negres: uns mirant al front i en paral-lel al pía de l’es- 
pectador, altres mirant-se recíprocament. Un policía d’esquena al P.O. Un 
altre dirigint la seva visual line lateralment cap en un extrem de la «fines- 
tra» del quadre). «L’ahir blanc, l’avui negre», 1972 (negret observant un 
blanc assentat, que capficat sembla, també, examinar-lo visualment). «Els 
acusats» (deis personatges detinguts brapos al clatell: una mirada es projec- 
ta cap al P.O., altres mirades tenen un valor «zero» en donar Г esquena, els 
seus figurants, al P.O., i una que podem considerar mobil i semitapada: es 
dirigeix cap al P.O. i, de reüll, als seus Companys).

2.d) Visual line tipus «zero»: ni entre fiiguració/elements interns, ni 
apellant al P.O.:



Motiu: l’assumpte о idea temática aixi ho exigeix:
-  Impediment en parlar (metaforicament = mirar) per part dels detinguts 

d’esquena a la paret: «Dos homes», 1973.
-  Autoconcentració meditativa = no saber que fer davant d’un problema, 

sentir-se impotent i, no obstant, о precisament per aixo, adoptar una actitud 
amenagant: «Lluita d’infants», 1972.

-  Negre tapant-se completament la cara a «Tristesa», i a «L’Espera»: 
negre deixant només un ull descobert. Totes dues obres, de 1972, exempli- 
fiquen bé Гаге que va des de gairebé un grau «zero» fins a la total absencia 
de lfnia 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 aparéixer -quasi o 
totalment- explicitats els «focus de visió sensorial»; o que d’aparéixer (els 
ulls) tancats, encara que visibles en la seva localització corporal externa, 
incrementen conceptualment la sensació de trobar-nos davant d’una profun­
da mirada interior, de gran autenticitat, tal com comprovem a la pintura de 
la serie «L’Home avui», de 1973: «Amic Ovidi», desgraciadament molt 
delicat de salut а Г hora d’escriure aquests apartat, morirá abans de veure 
aquest llibre la llum.



Direccions visuals:
• Principal objecte inductor: el garrot (P que apunta explícitament al per- 

sonatge del fons (B).
• Direcció representada: per objecte puntiforme (P) que participa del joc 

de línies volumitzadores que construeixen el personatge (A), la formalitat 
lineal del quäl es distingeix de les “arrugues” del fons (F), de reminiscén- 
cies geologiques precedents de «Relleus», 1968.

• Direcció indui'da: a) explícita: la que naix del personatge В i es projec- 
ta cap а Г A, el qual branda l’objecte puntiforme P.

• Direcció indu'ida: b) no explicitada: d’A cap a B, pero que se suposa 
donada la disposició postural d’A, formulada la seva representació espacial 

en escorq.
Acotaments de certes zones endotópiques de la figuració:
Segmentació en fines bandes verticals (v) i horitzontals/inclinades [(h) i 

(i)] de zones de la figuració mitjanqant el recurs de la “multiplicado de con- 
torn” cap а Г interior de la massa-forma de les figures representades. 
Procediment aplicat en la practica totalitat de la morfología del personatge 
A, i només en part i molt lleugerament en una zona del B.

«Herculusa i Daviet», 1973 (Pintura, 150x150 cm.)



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

Direccionalitat indu'ida:
Totes dues interpel-len palmariament Г espectador del quadre. Si bé en 

АЛ la visual line de Fa es projecta perpendicularment cap al Pia de 

Г Observador (P.O.), i en AJI, la de Fb, resta un tant de biaix degut a la pos­

tura de costat del cap.

Fons:
• En АЛ encara s’aprecia una factura semblant al mode d’elaboració/trac- 

tament de superficies tipie deis seus Experiments-relleus del 1968, prece­
dents del referent objectiu “parets geologico-rocoses”(p) de La Sarga: “alio 

natural” plecs (p„ p2, p3, P4 1 Ps)
• En la seva elaboració, АЛІ atén a components de tipus cibernétic mit- 

jangant una mena de malles o bandes perforades (commutacions, enllagos 

de xarxes de comunicacions, etc...).
• A la part del pía АЛІ.Ь apareix un fons semblant al d’А.П.С encara que 

en diferent gradient cromätic. I a la zona AJI.d, elaborada segons les 
esmentades referéncies tecnologiques, la seva trama geométrica difereix, en 
canvi, de la també geometritzada АЛІ.е, la retícula 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 consegüent 

menys freda, més humanitzadora.

(A.I) «U11 per a mirar-se», 1973 (Pintura, 150x150 cm)



Direccionalitat indu'ida:
Línia de mirada unidireccional cap al Pia de l’Observador (P.O.). Malgrat 

la torta ombra, que enfosqueix per complet eis ulls, s’endevina una intensa 
mirada inquisitiva, reforqada alhora, paradoxalment, pel gest de la boca.

La parcial “doble imatge” per reduplicado perfilar mobilitza un рос la 
figura, que per actitud postural -denotativitat referencial- i ubicació al cen­
tre del pía -estructurado compositiva- resta básicament estatitzada.

Les “arrugues” que texturitzen el fons, romanalles de les seves 
Experimentacions-relleus visuals (1968), desneutralitzen un рос el darrer 

terme no figural.
Semanticitat/iconografia:
La dona nua (metáfora de qui res no posseeix o de qui desveda la seva 

precarietat), interrogant-se concentradament, es posa a l’abast de la reflexió 
de Г observador, a qui sembla interpel-lar (d.i.v.) sobre la seva situació vital 
de pobresa, nuesa de béns: potser simbolitzant amb aquest posat la humani- 

tat deis desposse'its.

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



«Vietnam», 1972 (Pintura, 140x100 cm) (Triptic)



OBRA V.I (VERSIÓ Ia)

Direcció representada:
Per un destacat objecte inductor (p) que alhora que explícita gráficament 

el principal vector direccional, evidencia l’explicitud temática de Г obra = 

execució, violencia.
Context:
• Angulacions representades en serie = explicitud subtemática = resultat 

de la resolució de conflictes mitjan^ant la guerra: inválids.
• Franja superior Sa: patent referent modélic d’«inválid» (Ml) s’ubica, 

a'íllat i en positiu cromátic, al quadrant superior dret.
• Franja inferior Sb: seriació de formes humanes (1,2,3,4, 5, 6 i 7) -m ul­

tiplicado del referent modelic M I- en inversió o negatiu cromátic.

Direccions indutdes:
Visual line 1 (v.l.l): del soldat (SI) al presoner (Pl). Reforja, a més a 

més, la direcció escénica explicitada pel brap i la pistola.
Visual Une 2 (v.1.2): en sentit estríete no hi existeix. Tanmateix, resta 

apuntada o suggerida una enérgica mirada interioritzada des de P cap a si 

mateix, pensant -temor i rábia continguda- en S.



«Vietnam», 1972 (Pintura, 140x100 cm) (Triptic)

OBRA V.II VERSIÓ IIa) com VI, pero distingint:

Variacions tipus “textura”:
• La retícula tipus “Cel-la d’abella” o “banda metal-lica perforada” 

dilueix o escampa part de les anatomies - i  ombres- de l’executor (S.2) i d’a- 
quell que va a ser executat (P.2), com a peculiar formalització de la condi- 
ció o status “filis de Testat de guerra”. En el fons, també S.2 és víctima 
d’una situació que li esta per damunt.



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

cadascuna d’elles, una única figura (М2 i М 2’). I no com en A.I, on la 
forma de Г invalid (MI) apareix multiplicada (1, 2, 3, 4, 5, 6 і 7) en Sb.

-  Subfranja S.b.2 correspon en negatiu (croma feble) а Г ítem figuratiu 
que en V.I ocupava un quadrant en Sa.

-  Subfranja S.a.2 correspon en inversió postural i en única figura M.2’ a 
la seriació que en V.I es donava en Sb.

Tant a «Vietnam I» com a «Vietnam II», eis nivells o franges correspo- 
nents a Sa/Sb i S.a2/S.b2 desenvolupen en certa manera -donada la peculiar 
extensionalitat de les árees superficials que comprén el tríptic (tant el de V.I 
com el de V.II)- Г estrategia del “quadre dins del quadre”, o certa sort de 
fragmentació alternant i desencadenada de Fespai plástic. Cosa que ve bé o 
concorda amb la narrativitat d’una escena que desenvolupa aquesta classe 
de temes (crónica de la realitat socio-política).

Direccions indu'ídes:
Visual Une: V.I. 0 .  La seva existencia més aviat es dedueix per la com- 

paració amb la composició de V.II (relació S .l -  Bl) ja  que a V.II la cara 
(perfil/ulls) d’S.2 roman convertida en la retícula tipus “cel-la d’abella” o 
“banda metaldica perforada”.

Sobre P.2 podem sostindre una cosa semblant a la que indicávem en P.l 
de V.I.



«Eis acusats», 1973 (Pintura, 300x150cm)

Constitució básica de l’obra: per connexió dels dos plans-superfícies 
equipotencials (Pj + P2), que constitueixen un únic pía de representado.

Clau básica de la composició:
9 Elements seriats:

Rítmicament alternants (A-B/B’-A’) i enllaqats -ambdós grups- per una 
figura (C) inserida en Геіх de simetría de l’espai pictoric, coincident alho- 
ra amb Геіх conjuntor del díptic (ed).

Direccions indu'ides:
9 Element figurat C en ed interpel-la Г espectador tant inductivament, per 

la visual line que del seu rostre naix (VL) com representativament pel brap 
semiestés cap a l’espectador (R) sense deixar d’indicar (posició angular de 
carnes, del mateix tipus que la de la resta deis personatges) el seu compro- 
mis amb la situació (semanticitat) que reflexa el quadre.

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

9 В i A’ per la seva oposició postural contraria al P.O. no generen cap 
direcció escénica visualment inductora. Miró instaura així, dins de la global



estaticitat postural, reforjada per posició angular de la serie de carnes, un 
ritme visual entre Av¡suai ¡¡ne + (vi) В v ¡s u a j  ¡¡ne —/В v¡suai ¡¡ne + (vi) A v¡suai цпе~-

Direccions representades:
Els angles en punta deis colzes (p, q, r, s, t i u) expliciten vectors direc- 

cionals que interrelacionen de forma molt gráfica els detinguts: de А а В; В 
enlla^a amb A i amb С; B’ connecta amb C i amb A’, que alhora apunta a 
В’. I, finalment, Г element C, que presenta una evident distorsió postural 
respecte a la resta, introdueix una variació connectora i rítmica en aquest 
tipus d’enllag, ja que explícita un vector direccional per angulació del seu 
pit femení (cap а В) i pel colze semiflexionat (cap a B’).

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

D’altra banda, i des d’una consideració semántico-formal, és interessant 
de notar com la serie de carnes en angle projecta -combinant-se amb Га- 
llargament de l’ombra de cada tronc huma- una altra cadena d’ombres que 
apunten al mur, element de tant significatiu simbolisme (detenció, judici 
sumaríssim, execució) en una obra/escenografia d’aqüestes característiques.

• Per últim, notar que Pembolicament lineal configurador (perfils més 
contorns) de les ombres es multiplica i esdevé -encara que segons un gra- 
fisme més lliure- en el mode (traqats, trets) de resoldre la textura del pare- 
dó (x). En aquest sentit, de nou es pot destacar Г aplicado de recursos pro- 
vats i encerts assolits en obres d’époques precedents (Experimentations- 
relleus visuals, 1968).



Clau básica de la composició: “reduplicació perfilar i de contorn”:
a) Tenint en compte els diversos tipus de lfnia de qué podem servir-nos 

per a elaborar una imatge (objectual = aquella que, a més d ’estructurar la 
conformació d’un objecte representat, el constitueix materialment en el pía 
pictöric -trag de grafit, de tinta, fina o texturada pastositat cromatica d’a- 
crílics i 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 definició 
formal d’una imatge i apropiada practica per a contindre, acotant-lo, el 
color).

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



b) I tenint en compte que la interrelació entre uns і altres elements plas­
tics, aixi com la seva repetido (amb о sense variado d’un concret agent 
plastic -alteritat cromatica, inversió tonal о postural-) en seqüencialitat jux- 
taposada o sobreposada ( amb emmascarament parcial -i en divers grau- 
d’una imatge) activa una composició:

A. Miró “uneix” de manera molt personal totes dues vessants procedi- 
mentals, o tipus de registre i recursos plastics, a fi d’establir amb claredat 
les di Stintes configuracions que modelitzen diferents realitats (representa- 
cionalment i simbólicament, per exemple, negre/blanc -empresonat/poli- 
cia- pobre/ric, etc...) alhora que per tal de suggerir la interacció dinámica 
(espenta / arrossegament / contenció / detenció / fúgida / persecució, etc...) 

de les formes.
Així, en aquesta obra i altres del mateix caire: multiplica la línia objec- 

tual de manera que, preservant la definició estructural de la forma básica, 
dona volum a la figura o figures com si operés amb una línia d ’ombrejat. Al 
mateix temps que la trama així creada “connecta ” siluetes i perfils, de les 
distintes configuracions que apareixen en la composició, d ’una manera 

summament atractiva.
• En resum: la repetido de contorns i siluetes (C/S) cap а Г interior de la 

zona endotopica, que constitueix la massa cromática del personatge, activa 
la configurado básica (estructura formal) sense desmembrar-la ni impedir 
la seva representativitat (identitat visual); encara que, així si, donant-li una 
semblanza morfológica molt peculiar i, per suposat, creativa.

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



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

Direccions esceniques:
•Representades: per elements longitudinals estesos (Bx i B2), la morfolo­

gía dels quals parteix del troné huma (H) paral-lei а Геіх de simetría vs de 
la tau la central del tríptic.

Podem observar que el calculat joc entre Bl9 B2 i H assoleix l’estabilitat, 
i no el quietisme, de la composició: la disposició centralitzada del personat- 
ge i la direccionalitat de Bj i B2, que encara partint de la mateixa zona 
(massa cromatica H) assenyalen sentits oposats, instauren un equilibri 
(dinámic) per contrarestació vectorial de forces.

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

Activació compositiva:
Admesa, dones, l’essencial estabilitat escenográfica, la composició s’ac- 

tiva generalment en tot el seu perimetre de forma expansiva, i no només en 
els sentits representats per Bj i B2 [vectorialment contrarestats per oposició 
(<- I ■*], mitjangant la “multiplicació de la línia 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 sóc America», «La fúgida», 
«Cossos»...) pero totalment ací.

Aixi, des de la massa cromática (forma estructural) d ’H es genera, per 
“multiplicació de la línia de contorn”, una serie de segments -e l tracta- 
ment plástic deis quals és elaborat de manera que es visualitzen seriada- 
ment una nítida i tallant grafía dibuixística i un ombrejat volumitzador- 
que van adaptant-se a la forma identificativa del subjecte. Adaptació que,



en base a les respectives variacions del perfil d’H, permet que tal conjunt 
de segments multiplicáis es subdividesca en varies agrupacions d’«ones», 
donant Hoc a que puguem parcel-lar tot el pla-fons (alio 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 ubicació en el pía de la representació, con- 
clou en una trama (estructura en malla) gairebé simétrica entre els dife- 
rents feixos o agrupacions d’«ones» (Esq.l). Per bé que pot resultar: 
menys simétrica en certes obres on també empra aquesta metodología, 
com a «L’Home morint» (Esq. 2); o considerablement irregular i asimé­
trica, com a «Dona creuada» (Esq. 3).

Esquema 1

Esquema 2 Esquema 3



«Jo també sóc Americá», 1972 (Pintura, 70x70 cm)

Activació de la imatge:
Aquesta composició s’activa mitjanqant la recurrencia al métode de 

“multiplicació de la línia de contorn” .
A partir del motiu principal C -centre d ’atracció visual- es desplega 

expansivament la serie de segments lineals, de diversa ampiaría, que redu­

pliquen successivament el perfil de C.
Donada la configuració irregular de C i el seu desplaqament cap a PS, els 

feixos gräfics d ’«ones» (a manera de peculiars pseudo-corones circulars 
deformades), generáis a partir d ’aquella, produeixen una trama asimétrica 

(cosa que si que ocorre a «Igualtat per a tothom»).



Direcció incluida:
La fácil identificació referencial i posicional de C indueix un sentit 

anuent amb el de la seva línia de mirada.
Tanmateix, a causa de la proximitat del fragment de perfil indicatiu del 

sentit d’avang (4 -p) a la vora del pla-superfície de la composició (PS), no 
es potencia la zona del quadre per on se’n fuig la mirada. Cosa que si que 
succeeix, en canvi, per la grafía de perfil oposada (C2), ja que en aquesta 
zona es deixa un espai més net que s’activa grades a un major nombre 
d’«ones» multiplicatives del contorn de C; cromáticament menys denses i, 
per tant, propiciant una millor sensació de lleugeresa i fluidesa mobil.

Direcció representada:
L’element agut В apunta des de/per la seva índole puntiforme cap a una 

concreta zona de Г espai plástic; assenyala, pero, per posició (forma habitual 
de ser portat) i explicitació referencial de la seva funció (banderí per a ser 
portat en desfilada), en aparent contradicció, el sentit d’avanq, oposat al que 

com vector gráficament realment indica.



Direcció representada:
1) Segons sentit de marxa: H es representa (figura d ’esquena al P.O.) 

allunyant-se de l’esmentat Pía de FObservador.
2) Per elements puntiformes: dits estesos, bracos en posició ortogonal 

tendint a obrir-se.
Direcció indu'ida:
El vector indicatiu del sentit de desplagament cap avant (va) roman con- 

trarestat inductivament per la forga implícita pero enérgica (vc) que actúa 
abatent el personatge. Forga, Porigen de la qual, pot entendre’s, nogens- 
menys, tant com procedent des de la part frontal d’H com abastant-lo des de 
darrere.

«L’home morint», 1973 (Pintura, 150x150 cm)



Activació general de la composició:
1) Mobilität per multiplicado perfilar:
Franja
Repetició lineal de feixos atape'íts (M.p) indicatius d’una resistencia per 

part d’H.
Repetició segons freqüéncia lineal més espaiada (M.pe) indicatius de la 

disminució de resistencia d’H.
Franja F2:
Duplicació del procés donat a F t , encara que de trets grafics més expres­

ses donada la configurado referencial, de major dramatisme, de la qual es 
parteix en aquesta zona superior.

2) Mobilität a puní de frenarse -  conjunció 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 inducció 
escénica posterior; o immobilització pel qui suposadament li fa front i vol 
detenir-lo, si optem per una lectura de la forqa indu'ida a H.



«Dona creuada», 1973 (Pintura, 150x150 cm)

Quietud i activació icóniques:
• Figura estática: semanticitat (inconscient, ferida, moría...) concorde 

amb alio formal (posició horitzontal i en creu). L’abatiment representat 
-horitzontalitat- significatiu d ’inactivitat orgánica resta, en part, contrares- 
tat per la posició -inclinada/vertical- de R0, suggerint, potser, la completa 
extinció de vida.

• Dinamicitat: per “multiplicació de la línia de contorn” que segueix la 
formalitat lineal de part del personatge: únicament en la seva configuració 
superior (B2-B, R2-R0-R! i B-Bj).

• Equilibri dinámic: per compensació entre Г estructura en creu de la figu­
ra enclavada prácticament ais eixos de simetría del pía compositiu, i la mul­
tiplicació perfilar de part de la seva anatomía que, d’altra banda, la fa vibrar 
(mobilitat óptica suggerida).

Direccions esceniques:
• Induida: per línia de mirada que neix del cap. Tanmateix, el seu estat i/o 

aparenta 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 sentíts: de 
Felement puntiforme Bj cap a besquerra del Pía Original. Des de B2 en sen­
tit contrari: cap a la dreta del Pía Original (sempre segons el punt de vista 
de Г espectador). I des de R0 i Rj cap al quadrant superior esquerre del Pía 
Original.



«Miss Vietnam», 1972 (Pintura, 100x100 cm)

Activació general de la imatge:
• Per directions esceniques representades-induides. Recurs: avanc de 

figures, segons un evident sentit de marxa, cap al pla de l’observador (PO .). 
Reforg: gradient de grandäria = minim a F3, entremig a F2 і maxim a Fx.

• Segons directions representades puntiformement. Els elements que 
poguessen fer-ho (eis bracos de F3 i F2) simulen el moviment d’algú corrent 
cap al front. Conclusió: més aviat reforcen el sentit generat per Г activació 
ja subratllada, que en provoquen un altre de distint.

Significativitat addicional:
1) Els canyissos A i B, semblants ais ja vistos en altres obres, semblen 

pantalles de components tecnológics. Canyissos - l ’ús corrent deis quals ser- 
veix per a protegir-se del sol o del vent- que metaforitzen les susdites pan- 
talles com a “protecció” front al pobre, com apartheid front al desplagat per 
la guerra, en benefici exclusiu i egoísta de la societat opulenta.

2) A més d’aquest sentit metafóric, que enriqueix el que és basic de Го- 
bra (fugir espaordits davant l’avang del front bél-lic), en podríem remarcar 
un altre un tant metalingüísticament: el rétol «Miss Vietnam». Sarcasme del 
Нос, Г época, la situació causada o derivada deis blocs militars: simular sen- 
sació de normalitat per a seguir oprimint i justificant rhorror. Burla cruel, 
dones, com algú amb el brag amputat va a ser elegida “miss”, de no ser com 
símbol de l’espant maxim (= més “bella” en Г horror) encarnat en eos huma?



«Llibertat», 1972 (Pintura, 62x60 cm)

Direccions internes de la composició:
A) Predominantment de tipus indui't mitjanqant 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 pía de Г observador (P.O.), 
des deis rastres deis manifestants (ml5 пъ, mn...) situats al fons de la imat- 

ge (GC).
2) Feix de mirades precedents de tres figures, de máxima massa, ubica- 

des en primer lloc:

2.1.) La corporalment en paral-lel al P.O.., pero de cara lateralitzada apun- 
tant а Г esquerra del pía original (L).



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

2.3) Figura corporal i rostralment (F) en paral-lel al P.O., la cara de la 
qual prácticament oculta, pero, per superposició no transparent de part de la 
massa d’E, a penes exerceix forga visual.

B)Direccions representades per elements lineals-puntiformes:
1) D’explicitació máxima: porra (f) d’un dels policies (F).
2) D’explicitació moderada: acabament curvo-puntiforme de r i s (culata 

dels revolvers) i corretjam amb cinta de bales t (seriació d’elements minims 
de gran agudesa). Objectes, no obstant aixó, que més aviat reforcen el sen­
tit coercitiu (violencia legal) que expliciten els gráfics vectors direccionals.

Altres factors a destacar:
1) La paret del fons, la conformació de les pancartes, un fragment de Г au­

tomobil verdós, el case que duu L i Funiforme d’E están elaborats mit- 
jangant unes “tires” o segments (ts), a la manera d’aiguades, que unifiquen 
plásticament tota la representació; com fent entendre que la llibertat, la seva 
negació i la manera de preservar-la engloben una mateixa problemática, 
encara que els agents socials participants no coincidesquen, öbviament, en 
identic punt de vista sobre el tema.

2) Davant la rectitud dibuixistico-lineal, explicitada pels elements gráfi- 
co-cromátics verticals del fons (GC) і anuent amb la verticalitat dels troncs 
corporals dels manifestants -que arriben a provocar una certa mobilitat ópti­
ca cap endavant (cap al P.O.)-, hi trobem la posició creuada de bragos de L 
i F que, junt a la massa columnaria humana d’E, formen un mur de con- 
tenció que tanca el pas al sentit de marxa de nij, m2, i mn.

Formalisme i semántica, concepte i expressió plástica es donen la má, una 
vegada més, en l’obra antoni mironiana en ares de la comunicació artística 
directa i eficag.



«La Hista dels cees», 1974 (Pintura, 100x81 cm) OBRA D .l



Articulado circular entre les direccions icóniques:
Obra, les direccions escéniques de la qual -representades i induides- es 

conjuminen compositivament i semanticament d’un mode tan entrelligat, 
que hi orienten o hi faciliten l’accés com a vector direccional de lecturaf

• Així, del “simbiötic” rostre del soldat principal S1? la nostra mirada 
(com a espectadors) rellisca pel fusell cap a la figura tombada en terra (H), 
la mirada de la qual (v.l.j), fixada en el cañó que Г apunta, intenta de frenar 
(en estar atent a) la seva trajectória vectorial graficament expressada (l’ele- 
ment puntiforme és fx, per tant representat) per, a continuació, comprovar 
-nosaltres espectadors- com es va tancant el cercle articulador de la com- 
posició amb les carnes (columnari vector encarnat en massa corporia) que 
alcen l’altre soldat S2 darrere Г esquena d’H.

• Figura, la S2, que dirigeix la seva visió biunívocament:
a) Cap a H, apropant-se inductivament amb la seva mirada (v.l.2) i 

refo^ant amb aixó, a més a més, el circuit lector de Г obra.
b) Cap al paper (1) o llista d’acusats (v.l2>1) centre secundan d’ interés 

visual, que alhora connecta (té el mateix format) del bitllet de a dolar (dj).
• Finalment, en ascendir per S2 topem amb el fusell f2, Г extrem del qual 

ens duu a fixar-nos en el casc-rostre “simbiötic” del seu company S¡, tan­
cant d’aquesta manera aqueixa mena de cercle que connecta els diversos 
elements iconics i instaura, simultäniament, un explicit camí lector per a 
Г observador del quadre.

Simbolisme:
Cal insistir en el vincle que enlla£a el títol del quadre amb alio que sim- 

bolitza, i que el pintor resol formalment d’una manera enginyosa: al soldat 
Sj que apunta -  per a la qual cosa cal fixar-hi una mirada- li manquen els 
ulls, o encara millor: la seva fundó és substituida (assumida plasticament) 
mitjangant un tractament cromatic dilu'it que permet a la imatge (rostre) del 
bitllet sobreposat assumir el paper d’inductor de mirada. Els ulls de Sj han 
estat substitute pel dolar (dj) que esdevé el criteri en base al qual jutjar l’ho- 
nestedat, probitat, bona fama o respectabilitat d’aquells que són pobres, des- 
heretats, vagabunds..., és a dir, d’aquells que són tinguts per improductius, 
vagarosos, subjectes a subsidi... una xacra, en suma, per a Fimperi que el 
dolar representa i promou. I que cal controlar amb la macarthiana llista (1). 
Així dones, la mirada humana de Sj ha estat substituida per la visió general 
i universalitzadora, cruel i controladora d’allo que suposa -en la serie «El 
dolar»- aquest símbol monetari com a suprem i economicista valor.



«Garrotada», 1976 (Pintura-objecte, 215x100x100 cm) OBRA D.2



Direccions escéniques:
• Representades: per elements puntiformes gl i g2 (porres policials).
• Induides: per mirada al front de Г efigie de d2 i de la cara de P.
• Mixtes: entre representació i inducció:
1) Les orelles dretes de P (=**) apunten al “cap” d’U, pero la seva pro- 

jecció frontal amb que es representa el cap de P i la forta compressió pla­
nimétrica del conjunt material de Г obra (planxa de fusta retallada) evita 
crear un enérgic vector gráfic.

2) Tanmateix, donat que tal creació esta pensada per a la seva ubicació 
com a “pintura-objecte” en un carrer o espai public obert, permet 
sentir/imaginar les mirades (implícites m1, m2, mn) que inductivament 
atraurien la presencia d’un policía i acompanyant animal apareguts d’a- 
queixa guisa.

Comparado entre «La llista deis cees» (OBRA D .l) i «Garrotada» 
(OBRA D.2):

1) Direccions escenográfiques:
Igualment que a D.l, «Garrotada» participa de Lemprernta comunicacio- 

nal directa i sense replecs de la plástica de Miró. Si allí, a «La llista deis 
cees» (D.l), la visual line del soldat S x era reemplaqada per la que sorgia de 
Г efigie del bitllet (d1) sobreposat a la seva cara; ací, a D.2, el personatge U 
no es que no tinga visual line propia, sino que ni tan sois té cara en quedar 
completament substituí! el seu cap per un macrobitllet (d2).

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

D’altra banda, també aquesta escena, com a D.l, manifesta el simbolis- 
me sobre la defensa de Limperi del dolar. Per bé que a D.l aliat amb la para- 
fernália militar i ací, a D.2, sota una fenomenología policial.

2) Dues lectures icóniques d’una mateixa temática:
A D.l els elements plástics s’organitzen en un espai compositiu pla- 

superficial, amb tot el que implica formalment i material.
A D.2 com a “pintura-objecte” pensada per a la seva col-locació en un 

espai obert, físicament deambulant, adquireix un diferenciat matís: el que 
comporta la seva correlació il-lusorio-creativa amb elements de l’entorn o 
ambient urbк ja  donats; que el pintor no ha creat, pero que coneix i compta 
amb ells a fi d’afavorir l’adequada transmissió del seu missatge. Certament, 
igual que a D.l, encara que obviament sota un distint biaix poietic.



Activació icónica:
• Segons direccionalitat induida/representada pel sentit de marxa:
Certament, el vector que podríem tragar per expressar-la graficament no 

resultaría visualment tan vistos com en imatges (“Retorn medieval”; perso- 
natges agrupats en Hs de Г obra «Desesperanza»...) on la projecció de la 
forma és quasi o totalment de perfil. Ací, les figures F, i F 2 es desplacen 
frontalment i paral-lela al Pía de lObservador (tal com les figures Fj, F 2 i 

F 3 del quadre «Miss Vietnam»).
2) Tanmateix, Г activació escénica s’assegura quan, a partir de la meva 

darrera indicació, la mobilitat queda reforjada:

«L’Escalada», 1974 (Pintura, 70x70 cm)



a) Denotativament: pel coneixement (figurativament representat un ele- 
vat grau d’iconicitat) que tenim d’el que suposen postures com les mostra- 
des per Fj і F2.

b) Plasticament: per la seqüencial duplicitat (parcial) d’un mateix ele­
ment figurat, la manera d’aparició del qual indica distint grau d’ocupado de 
l'espai plastic i distancia perspectivica per gradient de grandäria (entre F l  і 
F2), induint així la sensació de mobilitat segons un cadenciós avanp i sentit 
lögicament predeterminat.

c) En consonancia amb el format: Sabem que el format quadrat estableix 
a priori una equipotencialitat entre qualssevulla parts del pía general com- 
positiu, facilitant-hi un peculiar estatisme. Ja que ací, la concreta mobilitat 
escénica -tant semántica com plástica- ve a constituir la “coherencia” que 
atorga significació a Г obra, els elements clau Fj i F2, protagonistes de “con- 
tingut” i d’elaboració pictórica, articulen el seu moviment ascensional 
-explicitat representacionalment i centrat (zones endotópiques de major 
pes, iüj i m2, de cada figura)- amb la diagonal dj que parteix el pía origi­
nal en dos triangles rectangles iguals; de manera que la seva inserció en tal 
implícita, pero no menys eficap, pauta geométrica dinámica (diagonal/hipo- 
tenusa) assegura la susdita coheréncia.

• Direccionalitat representada.
Encara que apareguen elements puntiformes, manquen de suficient forqa 

projectiva (p0); o bé el seu potencial assenyalador resta minorat: ja  per la 
seva fórmula de representado espacial (escorqaments a pj i p j’), per sola- 
pament del fragment que millor denotaría Fexplicitació puntiforme (punta 
oculta de p2) o per acabament rom de fragments que igualment podrien 
haver figurat amb major agudesa (extrems ales de barrets C, i C2). Amb tot 
i aixó, és patent que els vectors de direcció representada, que gráficament 
podrien explicitar-se a partit de tais elements, són bastant irrellevants davant 
del poder de les direccions induídes en aquesta obra.



Anälisi 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 «L’Home Avui».
a) D’una banda, manifesta la seva peculiar espacialitat pel tractament 

donat a una especie de teló de fons que, com pía general, acull un conjunt 
de subplans articuláis ortogonalment fins a formar una trama. Subplans, els 
limits 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 pía original, 

amb gran rotunditat, s’erigeix en “punt” principal de pes i atracció visual, 
estabilitzant la imatge a més de per tan privilegiada posició, per establir des 
del seu format quadrat un paral-lelisme costat a costat amb els corresponents 
del suport-superfície, quadrat perfecte, en la seva fisicitat (lj II l j ’; 12 III2’; I3

III3 ’ і I4 II V ).
c) Per últim, tant a la part inferior (arran de la base del pía 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-

«Desesperarla» , 1973 (Pintura, 150x150 cm



tiu del subjecte principal F com, d’alguna manera -especialment les fileres 
de dibuix més borros- Г elaborado pictórica que exhibeixen les “fractures”
0 plecs (p) com a «Ull per a mirar-se» f1? f2, f3 i f4 (trets dibuixístico-cromá- 
tics que recorden parets geológico-rocoses que hi generen l’ombrejat, i a Hj 

¡H M trets d’identificado visual).
Direccions escéniques:
a) Del personatge principal F :
• representada = bragos formant gairebé un triangle, el vértex del qual 

(mans) apunta en terra, on ha anat a parar abatut i sense esperanza.
• indu'ida = no per mirada sino per pes visual: el eos desplomat és atret 

cap avail induint -dins l’estaticitat “semántica” que comporta F -  una acti­
vado de la imatge en tal sentit (atracció gravitatoria).

b) Del personatge G:
• indu'ida = pel sentit de marxa. Aquesta figura, “despenjada”, es projec- 

ta en el seu desplagament cap a V.
c) Dels personatges agrupats a Hs, HM i H¡:

• indu'ida: l’espai plástic acotat/generat en V, a més de coadjuvar, junt al 
pes d’F, a presentar-se com focus d’atracció visual, també exerceix com 
element que atrau tant la figura áillada o “despenjada” G com les que com­
posen HM.

• induídes/representades: front al sentit de marxa d’H s s’oposa el repre- 
sentat per Нг I al punt mig deis dos vectors ens trobem amb el que explici- 
taria HM, que per ubicació intermedia, proximitat а Геіх de simetría h o ri­
zontal (ESH) i menor “massa/longitud” equilibra, al temps que els interre­
laciona, els sentits contraposats d’H s i Hj, articulant d’aquesta manera un 
ritme direccional indu'it per aquest joc d’avanzos.

I ja que en aquesta classe d’interrelació es combinen elements de major 
explicitació gráfica (carnes, caps, bracos estesos) i altres, implícits encara 
que activats per inducció (atracció d ’elements objectuals, marxa, des- 
plagaments...), podem tipificar aquesta direccionalitat escénica com a 

mixta.
Factors en pro de l’espacialitat de/en aquesta obra:
• Procediment del “quadre en quadre” (V en VC).
• Seriació d’elements ubicats a diversos ni veils (Hs, HM i Hj).

• Sfumatto cromátic (f1? f2, f3 i f4).
• Linealitat limits interns que fragmenten/tramen l’espai de VC entre i 

11? f2 i 12, f3 i 13 i f4 i 14 molt peculiarment. Tot plegat constitueix un conjunt 
d’estratégies que, estructurant la imatge atenent a diferéncies anisotropiques
1 d’organizado espacial entre les diferents parts del pía original, conclouen 
en una molt creativa espacialitat plástica.



Direccions icóniques:

® Representades:

a) Per elements puntiformes objectuals: p1? p2, Рз, P4, p5 i p6.
b) Per referencia a éssers humans corrent. Representada la mobilitat per 

les carnes, separades en angle, denotatives d ’un desplagament.
c) El sentit d’avang queda reformat per la disposició general de mobilit- 

zació en forma de falca o punta de fletxa que presenten els agents (DE). 
Vértex de dues estructures angulars constitui'des tant pels cases dels agents 
com pels elements acabats en punta. Estructura angular que n’acull una altra 
de menor similar (DS) formada per Penllag entre els objectes acabats en 

punta (p1? p2, Рз, P4, p5 і p6) estratégicament ordenats. De manera que un

«Retorn medieval», 1974 (Pintura, 60x60 cm)



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

• Induides:
El perfil dels caps amb case explícita el sentit cap a on es desplaza l’es- 

camot. Concretament, se n’indueix, d’aixo, d’on naix і 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 composició manté 

algún dels trets relatius al tractament donat ais elements no representatius 
(figuració humana) que contemplem a «Desesperanza».

Així, la forma amb qué ha estat tractat el pla-sól/pla-fons de «Retorn 
medieval» (diferenciat en la seva solució de continui'tat per un canvi en la 
Intensität lumínica -m ajor claredat a PF que a PS-) prové del modus ope­
randi (tragos/cromatisme) desenvolupat a les fractures o plecs (f1? f2, f3, f4, 
i f5) amb que Miró tramava/descomposava el pla/teló de fons de 

«Desesperanza».
I si en aquesta pintura els plecs (o fragments que els formaven) mante- 

nien una relació estructural (ortogonal) respecte al frame central V i a la 
quadratura perfecta del format de Г obra (VC), a «Retorn Medieval» els 
plecs simulen una mena de carrers-pista de corredor o aspres cavallons que 
reforcen el moviment per desplazament dels figurants, alhora que instauren 
unes pautes geométriques que donen fermesa a l’espai pictóric creat.



Activado icónica:
° Direccionalitat induida
1) Sentit de la marxa:
Hom recorre al sentit de marxa deis personatges de major pes visual (Pl, 

P2 i P3). El tipus d’avanq, de perfil i en paral-lel al pía de Г espectador, és 
el que més clarament explícita tal direccionalitat, ja que la fórmula de repre­
sentado espacial utilitzada (lateral en PI, P2 i P3) és la més eficaq per a la 
seva identificació visual i, per tant, per a captar immediatament la disposi- 
ció postural; a més de, en aquest cas, aprofitar les mirades, que hi naixen, 
per tal de reforqar el desplagament.

Desplagament que es suggereix pausat, no només per la seva referencia- 
litat icónica -el discórrer en una processó o desfilada resulta acompassat-

«Humanität», 1972 (Pintura, 60x60 cm)



sino també compositivament: a) la relació entre els elements PI, P2 i P3 
formen una estructura triangular de base tendint (implícitament) a ser extre- 
madament amplia i, per tant, estabilitzadora; i b) d’una banda, el centre de 
gran poder d’atracció a (eis platets de P2) coincideix prácticament amb la 
intersecció deis eixos simétrics (hs i vs) i, d’altra banda, una de les figures 
principals (P3), la que intermedia entre les deis dos extrems, s’insereix, així 
mateix, en un deis eixos de simetría (vs)

2) Feix de mirades:
Les visual Unes deis protagonistes-clau concorden amb el sentit de marxa 

al qual, com apuntava, reforcen. Tanmateix, els seus respectius vectors 
visuals varíen en angle d’inclinado. Variació 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 pía de Г espectador). Tot plegat, atorga una natural (natura- 
litat) dinamicitat sobrevinguda а Г escena.

Dinamicitat que en el cas de P4 sembla contradictoria en relació a la resta 
i a si mateixa, ja que la postura de P4 (explicitada puntiformement -pe-, per 
tant direcció secundaria representada) indica un sentit de marxa lateral opo- 
sat al de Pl, P2, P3 i P4, i la seva lfnia de mirada es dirigeix frontalment al 
pía de l’espectador. Aquesta distorsió ha estat, no obstant, molt meditada. 
Amb ella Fautor del quadre indueix una mobilitat subsidiaria com a contra- 
punt a la básica o fonamental, encara que procurant no alterar en excés Te- 
quilibri dinámic de la composició; per aixo la ubicació 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’activació: o bé roman contrarestat per una determinada línia de mirada 
(cas de P4), o bé la seva presencia en la composició manca de la suficient 
potencia per a subratllar vectorialment un sentit (punta ala del barret de Pl; 
serrell i pit de P3; puntera sabata i má del personatge quasi invisible p0).



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

Activació de la imatge:

Encara que les figures F1? F2 i F3 presenten una postura erta i disposada 
per avanqar de front (donada Eexplicitació de Г element que sobrei'x estés b 
i la inducció produi'da per totes les seves mirades), és precisament la posi- 
ció deis seus rastres, gairebé en paral-leí al pía de Г espectador, la que pro­
voca un temperament en la dinamicitat de la imatge; donant la sensació de 
moviment congelat o detingut.

Sensació que també afavoreix la táctica d’elaborar el fons mitjangant una 
serie de bandes paral-leles (de cromatisme més lluminós a C t i progressiva- 
ment menor a C2) que s’intersecten perpendicularment amb altres més obs-



cures -els quadrants C3 і C4-  fins a totalitzar una malla o trama de forta apa- 
renqa constructiva.

Construcció que no només manifesta el seu poder en el pla-fons, sino que 
en immiscir-se a mode de transparencia per les figures -sobretot a F r , hi 
resten geométricament estratificades. Trama o retícula que acull impreses 
unes petjades (semanticitat: un cert reflex/connotacions de la presencia 
humana) al temps que s’erigeix com recurs plástic (dispositiu reequilibrador 
de la composició).

Direccionalitat representada:
Depén de l’element estés b. Donada, pero, la seva exigua aparició i grau 

d’inclinació cap a la zona baixa del quadrant inferior dret (C4), a penes 
genera una forqa vectorialment destacada.

Direccionalitat indu'ida:
És la més notable de la imatge. El seu interés rau en que defineix l’es- 

tructura compositiva sense pal-liatius. Els tres parells de línies de mirada 
s’articulen entre si, en ventall, segons un escalonament anuent amb les res- 
pectives posicions terminologiques -  d’Fj, F 2 i F3. I de > a < proximitat al 
pía de Г observador- i creant una progressiva activació curvilínia amb el 
contorn dels caps que, desplegant-se en semicircumferéncies de < a > grau 
de solapament (fins evidenciar-se la seva completud a F x) estableixen un 
rotund centre d’atracció visual. Centre del qual naixen els vectors implícits, 
pero summament potents, de mirada que interpel-len directíssimament Г ob­
servador del quadre.



Comparado entre «Violencia» (OBRA V.l) i «Racisme contra Martin» 
(OBRA V.2)

° Direccionalitat representada:
1 .a) A V.l els bragos de В -elements representáis- es projecten cap a N, 

al quäl tenallen. Resultat postural: В -» <- N cara a cara. Contraposició 
visual.

1 .b) A V.2 la mä de B ’ -element representat- es projecta cap a N’ al qual 
pressiona. Resultat postural: В dempeus (posició implícita només suggerida 
per m i z), Ν ’ doblat ajupint-se. В’ i Ν’ no es relacionen per les seves res- 
pectives visual Unes, cosa que sí que ocorre entre В i N.

«Violencia», 1972 (Pintura, 80x80 cm) OBRA V.l



l.c) A V.l la mä n d’N’ contraresta directament l’espenta de В: oposició, 
resistencia.

l.d) A V.2 la ma r’ d’N contraresta la pressió de B’, pero mitjanpant el 
recolzament angular sobre si mateix: replec, humiliació.

• Direccionalitat indui'da:

1.a) АУЛ les línies de mirada de В i N resten patentment manifestes per 
explicitud dels focus oculars. A més, en guardar un cert paral-lelisme els 
seus implícits, pero no menys energies, vectors visuals (vn, vn’; vb, vb’) amb 
els vectors gräfics representats pels corresponents membres superiors (de В 
i N), s’aconsegueix d’incrementar la violencia de la imatge.

l.b) A V.2 la linia de mirada de B’ resta implícita i la d’N’, encara que 
apareix, no s’enfronta per posició a la del seu atacant. Tanmateix, el vector 
que concloent a m provindria de В’, i el projectat per la línia de mirada d’N ’ 
-p - guarden una relació de paral-lelisme; així com la resistencia que ofereix 
Ν’, evidenciada a r’, es vincula fins intersectar-se -de perllongar-se r’-  al 
vector de forpa acabat a z com estabilitzador de B’, instaurant-se d’aquesta 
manera un doble joc articulador de tensions.

Al tres aspectes:

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

l.b) A V.2 la massa endotöpica d’N’ mostra una elaboració a base d’a- 
quella serie de fines bandes o segments que apreciem en un deis personat- 
ges seminús (A) d’«Herculusa i Daviet», també com un plus addicionat de 
significació. 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.l.



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

Conclusions després de la comparado entre V, 1 i V.2 :
Si les direccions internes d una composició es creen pels elements plas­

tics a fi que, connectant-se, propicien unes determinades relacions signifi- 
catives, és logic pensar que donada la varietat d’agents plastics i el nombre 
de combinacions possibles -tant en les seves interaccions com a elements 
pictörics sensu stricto com en quant portadors de significat conceptual-, el 
ventall de composicions concloses en obra artística és molt ric.

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

1) Totes dues es desenvolupen en un format quadrat que facilita la con­
centrado de la forqa humana dimanant deis personatges (В i N, В’ i Ν’) i 
vehiculitzada en la plasticitat creada a partir de Particulado de formes 
segons una geometría estructural altament potent.

2) Totes dues enquadren els protagonistes en un pía mig que fixa la mecá­
nica de Facció d’una manera directa i rotunda.



3) Totes dues necessiten dos protagonistes per a fer possible la interacció 
plástica i manifestar la seva significativitat.

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

5) Totes dues vehiculen un pensament d’oprobi, humiliació, afront, ultrat- 
ge i violencia mogut per l’acció agressiva d’un home blanc.

En definitiva, agressió patentment explicitada: en un cas, per un vector 
representat, reformat per una direcció induída; en altre cas, sense reforg 
inductivo-visual. A totes dues obres, intentant els agredits resistir (contra­
restar vectorialment) Tignominiós ultratge amb els seus bracos (direcciona­
litat representada).

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

NOTES AL CAPÍTOL IV

1 En realitat, la trajectoria lineal que dibuixa una configurado formada per dos angles oposats connectats 
per un deis seus costats, o el que és el mateix, dos angles oposats no pels seus respectius vértexs sino 
oposats pero compartint un deis seus costats, genera una articulació en forma de zeta (a l’endret - “Τ  ­
ο al revés - “S”-  segons la seva posició en el pía de la representació). Articulació, la forma de la qual 
s’assembla a la d'una “S” (així mateix en posició ja a l’endret, ja al revés) jugant, per tant. la d’una i 
altra classe, un paper estructural prácticament igual.

2 Ací en estructura configurativo-dibuixística lineal notóriament i energicament visible.

3 O encreua certes. ja per si nítides , delineations objectuals de distintes figures, estimulant la percepció 
mobil de les seves formes (per exemple: «Cossos», 1973-1976). O multiplica perfilarment i fragmenta- 
riament determinada part d’una configuració per representar i/о propiciar la sensació d’alguna cosa des­
p lan tase  (exemple: «Mural-Altea», 1972) o en moviment com recurs tipie del cómic, tal com obser- 
vem a «Xiquet i ou» (1972). «La fúgida» (1973), liantes de les seves famoses bicicletes: «Transhumant», 
«L’Alcoiana». «Agressió amesurada», «Emporda i boira» (aqüestes darreres obres del 1992).

4 També a “Pinteu Pintura” el nombre de línies de mirada és important a causa dels figurants heterogenis 
que s’hi consignen. Igual com les directions escéniques, donats els limits, juxtaposicions, solapaments 
i emmascaraments de plans (amb les conformations poligonals que els defineixen), així com pels ele­
ments objectuals puntiforrnes tan abundants. Tanmateix, ja que vaig a dedicar a aquesta serie una exten­
sa analisi sobre alio espacial, no m’hi vull estendre ací.

5 Que en paraules de J. Villafañe (Introducción a la teoría de la imagen. Pirámide, Madrid, 1985, p. 190) 
“indica la manera en qué es deu de llegir la imatge per a restablir totes les relacions plastiques i obtenir- 
ne el máxim de significació”.



AM !C OVIΠ I, 1973 (ACRÍUC-LLENQ 1/6x91). L'HOMEAVUI.



CAPITOL V

CREACIÓ DE L’ESPACIALITAT PLASTICA DE LES 
SEVES COMPOSICIONS

INTRODUCCIÓ

Si admetem que el dibuix -alio lineal com configurador і agent estructu- 
rant iconic- i el color -en la seva aparenta tonal i com a materia cromatica 
susceptible de ser preparada i aplicada de tantes maneres- constitueixen dos 
pilars basics en la realització d’una imatge pictórica, no podem deixar d’a- 
firmar que aquesta mancaría de consistencia, res no seria, de no tindre un 
locus propi on plasmar-se, és a dir, sino contés amb Г espai. O dit amb major 
propietat plástica: de no donar-se fácticament constituida sobre/en un pía.

Pía entés, en primer Hoc, com espai físic on representar la imatge. Pía 
coincident amb el suport material -lleng, paper, taula o m ur- com res exten­
sa on romandre objectivada aquella. I, en segon Hoc, pía considerat com ele­
ment morfolögic bidimensional limitat per línies o altres plans, on les dife- 
rents formes i colors prenen vida, s’interrelacionen i organitzen, sorgint així 
una estructura compositiva.

Va a ser, per tant, en aquest segon sentit com entendrem la possibilitat 
que Г artista puga generar un espai plástic, és a dir: un ambit de significa- 
ció que ultrapasse el merament entés com pla-superfície, sustentador físic 
de formes i erigir-se en parámetre fonamental sense el qual seria impossi­
ble de crear i inútil de captar qualsevol representació -m és o menys realis­
ta o abstracta-, la peculiaritat de la qual és/rau en Pespacialitat. Així dones, 
el pía té, com element iconic, una naturalesa essencialment espacial. De 
manera que, resumint les seves virtualitats, queda ciar que “no només 
roman lligat a l’espai de la composició sino que, a més a més, implica 
altres atribuís com els de superficie i bidimensionalitat, per la qual cosa, 
generalment es representa associat amb altres elements superficials com el 
color o la textura” 1

D’altra banda, no devem oblidar que l’espai és un concepte que, enca­
ra que sempre apareix trenat amb qualsevol consideració relativa a l’uni- 
vers de les formes artístiques2, procedeix d’un ambit extra representació-



nal, és a dir, fisicalista per se, al marge de la seva consideració visual. 
Amb tot, i encara que en el seu desentranyament s’impliquen múltiples 
aspectes apropiats/relatius a una teoría explicativa de la realitat, que 
obviament excedeixen el nostre camp d’estudi, la seva problemática com­
porta altres discussions i aportacions al voltant del seu status de forma 
eidética a priori-, recordarem, per exemple, el seu valor en la doctrina kan­
tiana a com intuíció pura -buida de contingut em piric- imprescindible 
-junt al temps i les categories- per a possibilitar Fexperiéncia dels feno- 
mens. O, dit d’una altra manera, F espai i el temps vindrien a ser com dos 
coordenades en qué s’ordenarien els color, sons i altres impressions sen­
sibles.

Tenint, dones, en compte Fardua problemática que Fespai suposa també 
en Fesfera de Fart\ anem a abordar el paper que juga en Funivers pictoric 
del nostre artista.

Després d’aqüestes puntualitzacions preliminars, haig d ’advertir que 
per tal de facilitar la comprensió del text, i sense que súpose renunciar al 
rigor de Fanálisi, no seré obsessivament escrupolós en quant a la termi­
nología, sempre que la seva utilització -quan es tráete d’idees o locucions 
molt equivalents- aixi ho aconselle i redunde en una millor captació d ’alló 
que explique. Tinguem en compte que encara que paraules i expressions 
com espai físic, espai plástic, format, enquadrament, superficie, etc... es 
referesquen a nocions diferents, el cas és que la seva interrelació i paren- 
tiu de familia és molt fort, imbricant-se i sobreposant-se moltes vegades 
els seus significáis. D’ací que, en ocasions i segons Fanálisi de tal o tal 
altra obra o serie, em fixaré i/о utilitzaré més un mot o un altre en funció 
que facilite al lector el seguiment de la seva explicació sobre l’obra o serie 
en qüestió. La qual cosa no vol dir -contráriament anublaría la meva 
intenció d ’abordar Fanálisi a la manera clare et distincte cartesiana- que 
no siga escrupolós a Fhora d’establir la connexió “paraula/contingut con­
ceptual”.

Així mateix, avance al lector que la meva indagació sobre Fespacialitat i 
la seva generació, mitjangant Farticulació de plans o altres estratégies per­
tinents en l’obra de Miró, no restará deslligada de cert esmicolament sobre 
altres aspectes relatius a Festructura compositiva deis seus treballs. D’ací, 
dones, que segons planifique una obra atenent a un disseny intern basat en 
una planimetría triangular, utilitze la seqüenciació i divisió com procedi- 
ments dinamitzardors-estabilitzadors, o bé siga una altra la sintaxi emprada 
en Forganització (jerarquització-relacions) dels elements en el pía original, 
a fi de crear un determinat espai plástic, será, tot aixó, tingut en compte al 
llarg del present estudi.



De bell antuvi cal subratllar que, en general, en la seva pintura queda 
manifesta una concepció, diguem-ne, no clássica d’iblusió espacial, ja  que 
articula les formes (figuració de correspondencia explícita amb el seu 
referent) i el mode amb que les estructura en el pía de la representació 
obviant, en gran mesura, la sensació que causaría la simulació d’un ambient 
envolupant de les referéncies segons la manera habitual d’entendre’1 (o sia, 
segons les condicions psicofisiológiques de la visió natural) i on la percep- 
ció de distancies entre objecte i objecte és consubstancial (és a dir: la cap­
tado propia d’un espai en profunditat).

A continuació, pero, haig d’indicar algunes coses igualment importants. 
Es molt corrent, quan hom analitza l’obra d’un autor com el que ens hi 
ocupa, justificar-se - i  justificar-lo- en la immediatesa de les seves imatges, 
ςο és, en la directa presentació d’un motiu figuratiu que apelda sense sub­
terfugio а Г espectador; argumentar al voltant de la fórmula básica composi­
tiva “figura (el protagonista o leit-motiv)lfox\s” (referencia locativa on ubi­
car el o els personatges-clau); per no esmentar l’ús del color i la recurrencia 
a la síntesi d’altres mitjans (cómics, enquadraments fotografíes, films tipus 
document...) per a penjar-li l’etiqueta de “pintor que organitza les seves 
composicions amb gran planitud o que utilitza colors plans”4. I d’aquesta 
manera, es tanca, sense més, la qüestió; o, a tot estirar, es complementa o 
adorna amb una barrejadissa de cites que individualment tenen sentit, pero 
que totes juntes s’interfereixen o anublen.

Amb la qual cosa no tan sois no es conclou res, sino que es confon al lec­
tor. Per consegüent, recordem simplement que la iblusió d’un espai en pro­
funditat es pot propiciar en el terreny de les arts visuals, in extenso, mit- 
jangant el recurs a qualsevol fórmula de les subministrades per la perspec­
tiva geométrica. 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 representació en profunditat. És a dir: que els diver­
sos colors amb qué anem construint la imatge (formes protagonistes, 
secundarles i/о circumdants, escenografía...) -mitjangant la gradació de 
tonalitats, combinació de diferents gammes, efectuant notoris contrasts 
entre tints oposats, e tc ...-  serveixen per anar dotant-la (generar sensació) 
d’una natura tridimensional.

Amb tot, és cert, i convé tindre-ho present a fi de no desautoritzar els qui 
parlen de pintura plana -en tot cas la seva inexacta utilització de la termi­
nología- que el distingir plans (entesos com elements morfológics limitáis



per línies о altres plans) mitjangant intensitats luminiques, creant un ample 
espectre zonal -parts més ombrejades о 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. Així, en 
el primer cas, o de perspectiva valorista, estaríem davant l’arquetip de la 
pintura postrenaixentista i, en el segon, davant Г estrategia que permet una 
perspectivació mitjangant colors distints pero de semblant grau de saturació, 
amb la qual cosa, efectivament, les di verses zones de l’espai plastic, resul­
tant del treball artistic, tindran un quocient equipotencial (o sia, una 
importancia similar en quant a la seva visualització en profunditat), i d’ací 
que -en aquest darrer cas- tais realitzacions manifesten una espacialitat de 

major dominancia frontal.
Finalment, podem plantejar -donat que en un altre apartat, en parlar de la 

modelització de les seves imatges (realitat documentada grades a fotos de 
revistes il-lustrades o per testimonis fílmics), ja ho apuntávem- com la 
influencia dels esmentats mitjans teenies, tan corrents en els nostres dies, ha 
influi't en 1’aspecte técnic i/о metodologic del treball de Miró, i més concre- 

tament en el puní que ens ocupa.
A «América Negra», per exemple, on la denuncia social es basa en un 

rosari de fets i actituds representatius d’un concret i historie estat situacio- 
nal -del qual els mitjans de comunicació social se’n feren fort eco alesho- 
res- és evident el reflex que, com a metodología, té en les seves composi- 
cions. Així, els mecanismes i recursos conduents, des del terreny filmic i 
fotografíe, a enregistrar imatges i emfasitzar-ne determináis 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 terminológicament en el pía de la repre­
sentado pictórica; centrant semánticament amb aixo la visió crítica del fet 
passada pel tamís subjectiu del nostre pintor.

Així mateix, alguns deis efectes que aconsegueixen certs mitjans tec- 
nológics propis del camp de la fotografía han estat emprats per Miró com a 
forma de donar realp a un o uns pocs personatges que determinen plástica- 
ment l’acció d’un succés i documenten icónicament el fet que el duu a refle­
xionar críticament. I a nosaltres amb ell en contemplar Г obra.

Així, comptem amb el teleobjectiu, que serveix per apropar (portar a la 
nostra consideració visual i argumentativa) un fragment de realitat, centrar 
l’atenció en la seva imatge (reformulada técnico-visualment per aquest 
mitjá) i relacionar-la d’un mode molt característic (donada la peculiar visua­
lització de qui així la maneja) amb l’entorn que l’envolta: comprimint la 
forma elegida, que destaca com figura (protagonista), contra les formes



(fons) que l’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. És a dir, el resultat que en el terreny fotocine- 
matográfic s’assoleix per la breu profunditat de camp que tal tipus de lents 
de llarga distancia focal permeten, junt, és ciar, al ja  sabut enquadrament 
selectiu que Fautor fa de l’ample marc general de realitat, és possible emu- 
lar-lo en el terreny pictóric definint un enquadrament i comprimint els plans 
terminologies en calculada concordanqa amb la utilització del color, limitat 
en alio tocant al gradient de valoració tonal.

De manera que, resumint, si és des d’un ample ventall d’elements objec- 
tuals i de personatges (amb els seus gestos, poses, moviments inductors de 
variades direccions escéniques) en el pía de la “realitat no il-lusória” des 
d’on l’observador-fotógraf tria (selecció 4  enquadrament/composició 

fixació semántica d’un contingut) un determinat aspecte per a elabo­
rar la seva obra fotográfica, metodología semblant será la que utilitze el nos- 
tre artista-pintor per a elaborar la seva obra pictórica en aquesta mena de 
composicions.

Per últim, cal dir que Miró passará a resoldre físicament els enquadra- 
ments d’aquesta tipología comentada segons plans-superffcies de format 
panorámic («Dalimóbil roig», 44 x 130 cm), per bé que - i heus ací la seva 
marca de natura pictorial- dividit/artieulat: a) seqüencialment a mode de 
tríptic divisor de tres plans originals d’idéntica área superficial («Núes de 
dolor», 100 X 150 cm), b) asimétricament com a díptic o tríptic divisor res- 
pectivament, de dos fragments desiguals («Trompe l’oeil», 200 x 400 cm), o 
de dos fragments iguals entre si pero desiguals respecte a un tercer («The 
Maja-Today», 100 x 200 cm). Composicions que, amb la possibilitat de ple- 
gar-se/doblar-se técnico-materialment el seu suport, reforcen la forma en 
qué ha estat pensada i dissenyada la imatge.

D’una altra banda, i encara quan en prescindesca del format panorámic, 
cal traure a cohlació unes altres modalitats d’abordar, en el seu treball, la 
natura espacial del pía. En tal sentit hi trobem: 1) obres vertebrades en 
políptic, dissenyat segons una forma més actual o contemporánia d’enten- 
dre’l: a guisa d’espai físic 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 di verses vinyetes d’un cómic o deis 
moments d’una seqüéncia fotofílmica («Una noia i un soldat», 100 x 100 
cm, «Els incendiaris», 70 x 70 cm), i 2) composicions planificades com a 
pintura-objecte, que Miró executa segons una atrevida estratégia, tal com 
podem comprovar a «Made in Usa»/Xile (150 x 150 x 150 cm) i a «Sobre 
laprocessó» (dos bastidors 100 x 100 cm. cadascun). Creacions aqüestes, el



format d’imatge de les quals manté una ratio de 1:1 i on s’esdevé una sinta­
xi molt interessant, tant pel que fa al joc de plans físicament articuláis en el 
sentit literal de la paraula (pintura-objecte, crítica de la intervenció nord- 
americana a Xile), com en la possibilitat que el pía de la representació siga 
susceptible de variar de posició per un moviment real circular («Sobre la 
processó», de maxim potencial dinámic).

Considerant, dones, Г especial particularitat presentativa d ’ambdues rea- 
litzacions plástiques, vaig a detindre’m un рос més en la seva descripció i 
análisi.

En el pía original basic -com  a superficie suport- de Г obra «Made in 

Usa» ha generat, en un primer moment, una espacialitat plástica subtil mit- 
jangant la representació d ’un eteri cortinatge/teló de fons. Sobrepintada en 
aquest pía —constituit ja  com primer a element iconic de caire absolutament 
espacial- sembla una filera de soldats desfilant. Aquest segon pía de figures 
contrasta cromáticament amb Г anterior (tint obscur versus to suau), alhora 
que els seus perfils i contorns revelen Earquetip antropomorf de tall milita­
rista. Amb tot, tots dos termes (cortinatge/soldats) es visualitzen a través de 
la retícula d ’un “finestral/cristallera”, puix Г artista ha emmetxat amb fron- 
tisses un bastidor de fusta nu (sense llenq o tauler) al bastidor que sosté el 
táblex on formalment es desenvolupa l’escena, pla-taula entés com área 
superficial sobre la qual ha anat superposant els susdits plans il-lusoris fins 
assolir la total espacialitat plástica.

En un segon moment d ’observació de l ’obra, Eespectador pot entreobrir 
aqueixa “finestra-porta” i comprovar que la imatge de l’escamot, allibemt 
de tal pantalla -com  a tercer pía aplicat sobre els anteriors a mode de pro- 
tector/separador de 1 espai real on es posiciona Г observador respecte de 
l’espai il-lusori de la propia pintura- sembla transformar-se en real, eixint- 
se n dinámicament del quadre, a causa de la il-lusió óptica que permet el joc 
entre la representació pictórica i el bastidor físico-movible5; fent-nos vore la 
possibilitat que les formes il-lusóries traspassen l’univers intim i tancat de 
la seva iconicitat i penetren, prenen vida i eos, en el de Г observador: la uto­
pia de 1 espai plástic desitjant ser extrapictóric, la quimérica usurpació de la 
tridimensionalitat fisicalista per part de la plástica.

Pel que fa a «Sobre la processó» cal dir que Particulado entre el “pía 
lleng” (o en el seu defecte táblex) i el que ací substituiría al “pía bastidor nu” 
de 1 obra anterior seria de signe invers. En aquesta pintura-objecte, l ’es- 
tructura de fusta d ’un bastidor (sense cap imatge) actúa com a pía suport 
general sobre el qual se superposa un táblex o tauler muntat en un altre bas­
tidor invertit i on si que sembla una representació: els seus travessers en 
forma de creu que donen cara a Pespectador i actúen com la “finestra-porta”



de «Made in Usa». Només que ara en cadascun dels quadrants en qué roman 
parcel-lat el pía original, a tall d’original quadríptic, es representa un soldat 
amb baioneta calada, la punta de la qual (direcció escénica representada) es 
dirigeix cap al centre de l’esmentada estructura en creu, és a dir, cap al punt 
d’intersecció de l’estructura que materialitzen els travessers i que:

a) divideix en quatre zones equipotencials el pía de la representado, b) la 
seva cru'ílla material evidencia, de manera summament explícita, els eixos 
perpendiculars de simetría del pía, i c) aporta la bancada on s’insereix el 
pivot que permet que un espectador puga intervindre fent rotar la composi- 
ció.

Si a «Made in Usa» la finestra-pla-bastidor entreobert suggeria la 
impressió que l’escamot eixís del seu espai plástic (ämbit pictöric) envaint 
el nostre espai real (extrapictoric) com metáfora d’una auténtica invasió, 
cosa que tantes vegades ha succe'ít al llarg del temps; a «Sobre la processó», 
que manté una estructura planimétrica de tipus similar а Г obra més amunt 
esmentada, el moviment circular que es pot imprimir al pía pictorico-com- 
positiu, on es representa l’acció d’estacar la baioneta, podría considerar-se 
com un signe de l’accionisme real que els soldáis cometen en certes sango- 
noses tasques.

Una vegada més, la forma expressiva (siga la que siga la figuració empra- 
da i els mitjans técnico-materials utilitzats) i el contingut expressat (siga el 
que siga l’assumpte que en aqueix moment li preocupa) manifesten una evi­
dent simbiosi en Г art d’Antoni Miró, comportant-se en perfecta sintonía, 
revelant per damunt de tot Г absoluta coheréncia interna: la seva significad - 
vitat plástica i la seva significativitat semántica perfectament conjuntades. 
Es aixó el que el fa ser no un pintor literari ni pamfletari. És aixó el que el 
fa ser no un pintor formalista ni fred. És, en definitiva, el que li permet d’e- 
xercir d’ésser humá, d’individu bolcat cap a una vocació de persona que té 
una forma d’expressar-se i guanyar-se la vida: la pintura.

— l i ­

bes 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, Г aparenta tridimensional de les coses reals que están al nostre vol- 
tant i amb qué, d’alguna manera, convivim i experimentem -veiem i pal- 
pem- en la seva volumetria.

Volumetria que, d’una forma eficap, en quant a la seva simulado en el pía 
de la representació i simplicitat en quant a la linealitat dibuixística amb qué



realzara les figures amb precisió i claredat, va a romandre perfectament 
reflectida a la seva serie «Les Núes».

Així mateix, la volumització dels elements objectuals de les seves natu­
res mortes va a ser creíble, tant per la seva elaboració segons l’adequat ús 
del binomi llum-ombra -i, sobretot, per Particulacio/combinatoria entre 
tons i saturació cromatiques- com per la cura prestada a la seva ubicació 
terminológica, que ens demostra el seu coneixement de la perspectiva com 
métode adequat per a relacionar els objectes en funció de les seves distan­
cies. Objectes que en el món real són tridimensionals i es distribueixen de 
mil maneres per l’espai com mitjä homogeni, isotrop, continu i il-limitat, 
on se sitúen tots els cossos -tam bé els nostres- i es dona qualsevol movi- 
ment.

Gradient de distancies, la simulació de les quals en el pía de la represen- 
tació propicia la perspectiva que concep -com  se sap- la profunditat d’acord 
amb la geometría de l’espai (part de la geometría que estudia les figures, els 
punts de les quals no están tots en un mateix pía).

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

Més interessant resulta, tanmateix, la seva fixació per una presentació 
d’alló que projecta en el pía pictóric segons un puní de visió un рос elevat. 
Així, a «Bodegó amb meló» la seva brevíssima pero distingible perspecti- 
vació aéria 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 época, Miró combina les perspectives 
valorista i cromatica, a més de conjuminar-les segons el punt de vista algat. 
Conseqüentment, aquesta sera una de les seves primerenques composicions 
on l’espai adquiresca gran rellevancia, ja que cromatisme, intensitats lumí- 
niques calculadament diferenciades i ressalt volumetric - d ’índole cúbica- 
amb qué accentua les construccions, així com el susdit punt de presa alqat 
(de tot el conjunt) genera una profunditat terminológica i un espai atmosfé- 
ric envoltant de gran Intensität.

En les seves séries titulades «La Fam» i «Els Bojos» estem, en canvi, 
davant d ’unes composicions on genera una ténue o limitada espacialitat 
a base d ’estructurar la imatge mitjangant un parell de plans d ’evident 
proximitat i comprensió. Pot dir-se que el lacerant assumpte d ’aquesta 
classe d ’obres duu l ’espectador a una fixació immediata i directa amb el 
protagonista/motiu denotatiu de la penosa situado que simbolitza (des­
carnáis éssers humans/mancanga, necessitat, abandonament, llastimosi- 
tat).



D’aquesta manera, la figurado -generalment individus aillats- es pre­
senta com “figura” d’immediatesa gestaltica contra un fons neutre (cortina 
cromatica en sfumatto, o bastant texturada, pero uniformement, o bé fins i 
tot de semblant factura que l’acabat de l’empastifat del personatge sobrepo- 
sat) que, lögicament, fa ressaltar la “presentado” del figurant-símbol.

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 «Crit, dejuni forgós» per 
a comprovar Г exigua volumetria de la figura humana i el seu aplanament 
contra el fons; o bé observar la cabellera i el eos de la figura femenina de 
«Ningú», les formes de la qual es materialitzen gairebé al mateix ni veil del 
pla-fons. Pía treballat mitjanqant múltiples i fines incisions lineals que 
-multiplicant el contorn de la dona i simulant un perllongament de la seva 
pelussera- ens recorden el meticulós esgrafiat d’una placa de guixera, o, per 
la propia posició (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 puní de vista 

pictöric, val la pena de destacar el tractament donat ais empastifats i la 
manera d’elaborar les capes matérico-cromatiques (com granissades orogé- 
niques, a mode de drippings encoberts per capes de fina pintura, etc...) són 
les que, de tota la seva producció, manifesten -m ’atrevida a afirmar- una 
redui'da, que no insuficient, espacialitat, com sota minims resten, -metafo- 
ricament parlant- les perspectives de futur deis personatges que poblen tais 
móns: limitats pel que respecta a la seva quantitat figurada plasticament; no 
així, per desgracia, en alio concernint a la realitat extraplastica que signifi­
quen: massa i injust sofriment.

— III —

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

L’espacialitat que comporten aqüestes realitzacions, podríem dir que ve 
suggerida fonamentalment per la confrontació entre un determinat tracta­
ment donat a l’elaboració/aplicació de la materia en unes parts del pía ori­
ginal i l’emprat en altres zones, també molt peculiar, pero clarament distin­
gible del primer tipus de concreció matérica6.



Aquest primer procediment d’elaboració materico-cromätic i d’aplicació 
al primer pía de Г obra, o bé el resol, en certes composicions, formalment en 

una amplia conformació reticular que abasta tot el pía -considerat com 
fons/base- texturat a mode de rugosa epidermis, o bé, en altres, el materia- 
litza en una superficie de certa llisor, soleada de protuberáncies lineals a 
manera de plecs orogenies.

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

Aixi, en certes obres, а Г amplia conformació superficial rugosa -ja  
esmentada- se li afegeix una nova forma inserida/ubicada terminologica- 
ment en un pía anterior/posterior. O, deixant una zona lliure, es construeix 
una conformació clara i rotunda: un o varis cercles com craters, configura- 
cions arrodonides d ’evocació amebiana o cel-lular. O bé es fa aflorar, a par­
tir d’aquesta amplia área superficial, uns tossals rectilinis: a) en disposició 
paral-lela, b) articulades poligonalment de forma irregular, o c) constituint 
una mena de geometries entramáis.

En definitiva, Г emergent tridimensionalitat confrontada entre les parts 
(plans) bäsiques -amplíes, sense ressalts, superficials- i aquests punts en 
relleu i zones allargades -protuberants i/о reticulars- que s’alga sobre aquell 
pla-superffcie, és el que permet generar una singular espacialitat en totes 
aqüestes obres experimentáis, que molt encertadament va saber til lar el seu 
autor de “relleus visuals”; puix és l’efecte óptic derivat de la presumpta - i 
en tot cas indui'da- impressió táctil que ens emportariem de palpar semblant 
conjunt materico-cromätic.

A més, una cosa també important per tal d ’assolir el resultat óptic/apre- 
ciació visual d ’aquests treballs consisteix que tant en uns com en altres deis 
esmentats procediments aplicativo-constructius deis 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 joe “part 
plana/part protuberant” propicia.

— IV —

En obres de les series «Home-70» i «Biafra» persisteix part de l’acabat 
resultant d’un о Г altre deis tractaments aplicatius de la materia emprats ais 
seus «Relleus visuals» i «Experimentacions» com sintaxi básica per la qual 
articulava, en aquests quadres de 1968 i en altres d’anteriors («Fam i triste- 
sa», 1966; «Els Bojos», 1967), l’espai plástic segons un pía primer o més



proper al de Г espectador -on centrava/ubicava la figurado expressiva de 
l’assumpte del quadre- i un pía terminologicament posterior i abastador de 
la superficie de Г obra -que feia de teló de fons o context- més o menys 
difús en el color, i més o menys ambigú en la seva possible assumpció de 
taques o configuracions.

D’aquesta manera, les imatges de les esmentades noves series 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 reubicació en el pía de la representació, que mostrara 
certes variacions respecte de precedents models.

Així, aqüestes noves composicions presenten la següent estructura bási­
ca amb les corresponents combinacions:

1) Un darrer pla-fons:

a) Ja elaborat pictoricament 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 pía sobreposat al que actúa com a fons:
a) Bé contenint unes clares i definides formes, de fácil identificació visual 

del referent que denoten (exemple: fragment central, reflex de petjades de 
mans a «Homenatge a Che Guevara»),

b) Bé formes sense referent unívoc, encara que fácilment indicatives, en 
la seva abstracció, de la seva procedencia orogénica (exemple: protuberan­
cia centrada i vertebrada a «Llibertat/Concepte, 70»).

c) Com un subtil vel cromátic deixant aflorar, com en veladura, les deli- 
neacions de tragats geometries del pía terminologicament posterior (exem­
ple: «Vietnam, napalm i xiquets-70»).

3) Un primer pía terminoldgic on:

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

b) Comparteix -el motiu protagonista- la posició centrada i propera al pía 
de Г espectador, per tant visualment privilegiada, amb varis fragments jux- 
taposats (ja en estríete contacte costat amb costat; ja un рос separats deixant 
vore el rerefons) a mode de dos o tres quadres dins del “quadre”, en aquest 
cas el “pía”. No en cite cap exemple per tal d’evitar confusió al lector, ja  que 
aquesta modalitat sintáctica és la que predomina en les composicions d’a- 
questes series, englobant i combinant-se, en tot o en part, amb les estraté- 
gies tipificades en primer i segon lloc.



Darrere de l’estudi acomplert al capítol anterior, on efectuem una anälisi 
-juntament amb altres- de les pintures de la serie «América Negra», en fun- 
ció del potencial que entranya P element lineal, passem a abordar-les, a con- 
tinuació, segons Г estructura espacial. Primerament, cal assenyalar que en la 
figuració d’aquesta nova serie, de marcat contingut social, s’evidencia la 
procedéncia/recurréncia ais documents fotografíes que deis esdeveniments 
que hi assumeix es varen propagar a través dels mass-media per tot el món 
occidental. Procedencia transvasada al seu propi códic lingüístico-visual pel 
tamís creatiu amb qué Miró ha anat resolent la seva obra plástica i dotant-la 
d ’estatus propi.

No es pot, per tant, passar per alt l’específíc procediment mecánico-repro- 
ductiu que és a Porigen de les imatges-punt de partida des d’on naixerá la ico­
nografía pictórica a contemplar a «América Negra». No només, lógicament, 
perqué la seva esséncia icónica ens remet a alio que contínuament véiem en 
il-lustracions de periódics i revistes de 1’época -així com a documentáis tele- 
visius- sino, a més a més, pel “nou” (o almenys “altre”) concepte d’espai a 
qué varen donar peu els treballs basats en aquells esdeveniments. Concepte, 
dones, que, igual que la formalitat figuradvo-objectual amb qué va erigir les 
imatges pictóriques esmentades, no pot deslligar-se -diguem-ne- d’algunes 
de les técniques i/о táctiques manifestad ves del seu origen mediátic.

En aquest sentit hem de consignar primer que res:

1) Que Penquadrament i centrat de la figuració protagonista de tais com- 
posicions seguirán en gran mesura -fins assolir la seva organització al pia­
la metodología habitual de la qual se serveixen els fotógrafs de mitjans 
il-lustrats, per la qual fixen els fets que capten en “temps real”: seleccionant­
e s  amb el visor mentre están succeint, encara que segons que siga Penqua­
drament emprat mitja, general o curt, així en resta modificada la relació 
“nucli del succés/subjecte agent-pacient” i el “context” que justifica o expli­
ca 1 expressió del motiu, aconseguint en conseqiiéncia un determinat efecte 
-en  part subjectivitzat per Pautor- resultat final de la imatge.

De manera, dones, que la forma amb qué hom enquadre un tema tindrá la 
seva peculiar influéncia en l’ánim de Pespectador. D’ací que el fotoreporter 
mire que els elements individuals que pul-lulen davant el seu visor resten 
ordenáis de manera que, pensant en aquell que puga contemplar la copia, 
llegesca sense ambigüitat Penunciat visual emanat de la seva propia acció: 
alió captat. I un bon procediment per a clarificar i ordenar el que es presen­
ta davant la seva mirada consisteix a atendré i destacar els plans -pocs pero 
precisos- que connecten el motiu i les seves circumstáncies.



Naturalment, la practica fotográfica implica acomplir-la rápidament, 
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 filosofía 
d’atenció a la cosa captada i expressió de la seva vivesa pot ser molt sem- 
blant, per bé que el procés de plasmació-elaboració al lleng, el paper o la 
taula, será més lent a causa del carácter alie a la reproductivitat óptico- 
mecánica per part de la técnica pictórica. Donant per suposat, a més, que no 
es tracta d’apedagar sensu stricto l’acabat fotográfic, sino de servir-se’n 
metalingüísticament d’aquest modern mitjá per al desenvolupament pictó- 
ric, escultóric o dibuixístic.

2) Que encara que els formats elegits per Antoni Miró -cosa que ocorrerá 
en successives series- se cenyesquen básicament al tipus rectangular, no 
dubtará a servir-se’n dels formats (en proporcionalitat de dimensions) pro- 
pis de la imatge enregistrada. I així, aplicará certs enquadraments tipies o 
més acords amb els estándards utilitzats a les il-lustracions de revistes, que 
encara que així mateix solen ajustar-se ais formats de paper básics submi- 
nistrats pels fabricants, el fotógraf mitjangant una estrategia de reenquadra- 
ment -en el copiat i retallat de la imatge i marges al laboratori- és capag de 
potenciar o minorar un aspecte o un altre de la composició.

Del cinema, el nostre artista, es fixa en les opcions panorámiques que 
aplicará al seu mitjá: bé com un longitudinal camp d’acció visual unitari, bé 
com un extens camp unificat pero polípticament fragmentat. Quan no és el 
cas que conjuga dos plans de la representació a mode de fulles d’una porta 
o formant una estructura rotativa. Aspectes examináis detingudament а Г an­
terior epígraf I.

Amb tot, Miró seguirá generalment el paradigma o norma tendint a 
emprar els formats de ratio curt (próxims al quadrat) per a presentar-nos 
alguna cosa descriptivament7 i els formats llargs per a narrar un succés. 
Narració, els moments claus de la qual, ens oferirá, en moltes de les seves 
obres, al llarg d’una seqüéncia més o menys breu. En relació amb ago, tin- 
guem en compte que tant la “divisió” d’espais físics (políptics) com la 
“seriació” d’imatges -ja  física: distints plans originals encadenáis, ja il-lusö- 
ria: el quadre (frame) dins del “quadre”-  són uns dels procediments més
importants en el tractament de la imatge fixa a fi de propiciar la “témpora-

/

litat icónica”. Es a dir, suggerir la dinamicitat, el canvi, l’evolució que 
observem i experimentem en la vida real (extraplástica).

Temporalització -transformació, esdevenir o variacions- que, com tots 
sabem, constitueix l’esséncia de la imatge en moviment óptico-cinétic pro- 
vocat per artefactes mecánico/electrónics, capagos d'enganyaf la nostra 
percepció visual emulant alió que succeeix en “temps real”.



Si a l’edat mitjana retaules i díptics eren un excel-lent mitjá per a relatar, 
explicar o exposar esmicoladament temes per a la seva comprensió per part 
del poblé pía, a la modernitat els recursos expressius han experimentat una 
increíble evolució grades a la innovació tecnológica. Certament, les arts 
plástiques com la pintura, Г escultura o el gravat segueixen marcant la 
diferencia respecte de la sofisticada tecnología en la mesura que persisteix 
el seu taranná d’objectivació/materialització artesanal. Tanmateix, concep- 
cions i nocions teóriques de la ciencia desenvolupades en altres mitjans 
(cinema, foto electrónica, vídeo, software 3D, informática, ofimática) i que 
s’expliciten - i fins i tot publiciten- a través d’una terminología tan variada 
com riques són les idees que hi amaguen (seqüencialitat, processament, 
temporalitat, ciberespai, interdisciplinarietat, xarxes multimedia, biorrit- 
mes, grafisme informátic, dinamicitat, autopistes de la informació, aí'lla- 
ment, infografia, realitat virtual, congelació-fixesa, etc...) no tenen perqué, 
en virtut d’una pruija artística mal entesa, deixar-se de costat o menysprear- 
se, quan el potencial que suposa tot aquest univers en expansió pot ser, o és 
ja, summament interessant per a la creativitat artística. El segle XX consti- 
tueix, en resum, una immillorable demostració de com, a mesura que noves 
técniques i materials han estat possibles, també ha anat creixent la interre- 
lació entre disciplines artístiques, de la mateixa manera que la interdiscipli­
narietat científica. I un bon exemple el tenim, en part, en el cas que ens 
ocupa: l’exemplificat per Antoni Miró.

Assumint, dones, d’una banda, certs elements i l’enfocament d’aquesta 
tecnología mediática, i, des del punt de vista de la historia de l’Art, l’herén- 
cia cubista per la quäl Mir ó figura l’espai més que crea una efectista il-lusió 
espacial, entesa com generadora d’acusats efectes de profunditat, és pel que 
a partir d’ara modulará en la seva obra - i compatibilitzant les seves formes 
amb un alt quocient referencial- la representació de l’espai abans “en el pía” 
que “en el retrocés”. Per a la qual cosa accentuará, en lógica consonáncia 
amb la restitució del valor propi de la superficie, la visió “en superficie”; i 
d’ací que, en virtut seva, distribuesca els elements representáis en una serie 
de plans paral-lels al pía del “quadre”, siga la que siga l’opció de format tria­
da.

Estructuració planimétrica, paral-lela i parcial, que realitzará:
1) Per emmascarament i/o superposició més juxtap o sitió.
2) Combinada amb la “divisió-unió ” de plans (espais físics).
3) En conjunció amb recursos narratius del tipas “quadre dins del qua­

dre ” o altres formes de seqüencialitat.

Així, en obres com «Vietnam (1972)», «Igualtat per a tothom 
(1972)»,«Núes de dolor (1974)» o «The Maja-Today (1971)»... una potent



figuració en primer Hoc, abastant la major part de la superfície/pla original, 
determina (representa el tema i fixa l’atenció) la composició, la resta de Tes- 
pai plástic de la qual, roman resolt segons un fons cromáticament uniforme
0 formalment -color, dibuixos, altres figures insinuades- de menor pes 
(atracció) visual; alhora que fragmentat o unit -segons considerem la seva 
direcció lectora- en dues franges paraMeles a la part o zona central de major 
extensió. O en tres plans -tots del mateix format o iguals dos entre si i desi- 
guals respecte a un tercer- formant un políptic.

Obres, per tant, on:
1) El motiu destaca com “figura” front a un “fo n s”:
a) Per contrast cromátic: tons clars versus obscurs de la figuració princi­

pal.
b) Per contrast lineal: reduplicat perimetral del perfil o contorns de Tes- 

mentada figuració principal.
c) Per diferenciació iconográfica: fons contenint algún element represen- 

tat notablement menor, en format i significadvitat, que el principal.
I 2) La connexió entre ambdós plans terminoldgics, en parallel respecte 

al de Г espectador, prioritza el seu visional frontal, independentment que
1 ’espacialitat plástica generada es justifique o as sente físicament en dos o 
mésfragments units “vorn a vom ”.

De manera que aquest será resquema compositiu de la práctica totalitat 
de les pintures englobades en les series: L ’HOME AVUI, AMÉRICA NEGRA 
i EL DOLAR..

Realitzacions que:
Des del pía del contingut sintetitzen la preocupació de Miró pel ser 

humá. Preocupació que manifestará proposant-nos -a  manera d’enunciáis 
pictórics- certes situacions, circumstáncies i estáis anímics experimentats 
o soferts per persones; aixf 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, dones, 
el plantejament d’engegada de la qüestió, que donaría lloc, conseqüent- 
ment, a dos deis fets histories -arreplegats en la serie- més propers a nosal- 
tres i la repercussió socioeconómica deis quals ha esdevingut, amb el 
temps, paradigma d’altres situacions análogues: «América Negra», la tra­
dúcelo actual de la qual és -o jo  així ho llig9— la discriminació i persecució 
xenófoba a emigrants africans, balseros Cubans, fugits de ГEst europeu, a 
quants, en fi, no pensen i creguen com el poder de torn ho exigeix. I «El 
Dólar», símbol del modern poder terrenal i valor instrumental universal 
institu'ít com imprescindible nexe -imposició i domini- de les relacions 
entre pobles.



En definitiva, al punt on ha arribat l’home avui, les societats i els pobles 
segueixen també sotmesos al joc d’interessos i pressions conculcadores de 
tants drets i violentadors de tants rastres d’humanitat. Cosa que bé va saber 
vore - i avanzar- el pintor d’Alcoi: Els diners: la cultura de la “pilotada”, de 
Г exit fácil passant per damunt del poblé pía. I La negritud: metáfora terri­
ble de tot alio que suposa oprobi i rebuig d’«els diferents», discriminació 
radical d ’«els altres», i que es manifesta una vegada més: xenöfobament, 
sexistament, intolerantment.

I realitzacions que:

Des de la seva enunciado formal va a connectar, en el pía de la 
representació, servint-se d ’una figuració, Г origen de la qual, recurren- 
cies i original reformulació ja  hem examinat en altres llocs del present 
estudi.

Pía de la representació que -des de l’enfocament que acf ens ocupa- 
jerarquitza mitjanpant una clara divisió zonal de la seva superficie física. 
Parcel lacio que mou, básicament, de destacar la part corresponent al motiu 
principal front a la resta de l’área superficial acotada pel format del quadre. 
De manera que, grácies a Particulado immediata entre els plans que com­
porten Párea que centra el motiu i Párea que el contextualitza, romandrá 
estructurada la composició. Obviament, dins d’aquesta organització básica, 
Pautor anirá ubicant els diversos elements figuráis -depenent de cada obra 
en particular- en fundó de:

I) Una simetría axial centralizada:

a) Inserint-se en els dos eixos: «Igualtat per a tothom», «Dólar enforcat».
b) Adequant-se en un eix vertical: «Made in Spain», «La model», «Record 

viu».

c) Acomodant-se prioritáriament en un eix horitzontalitzat: «Dólar», 
«Intimität».

d) Divisora de Pespai en dues zones (una plena/una buida)10 de manera 
que la mediatriu del costat base (horitzontal) coincideix amb l’eix vertical: 
«Guerrer árab», «Tres mil anys de Palestina», «Amic Ovidi»"

И) Una simetría tendint a ressaltar el centre (puní) d ’intersecció axial, 
que s ’erigeix conseqüentment en “node”:

IL a .- Node implicit encara que inductor actiu:

Concentrador de diversos vectors d’atracció visual representats:
-p e r  bracos: «Adéu M. Luther King».

-p e r  configuracions sobreposades en forma angular: «Cossos».
-p e r  múltiples trapats/trajectóries lineals: «El matrimoni Paisatge so­

ta»...



Il.b .- Node explicitat per un cercle о similar:
a) A mode de “quadre dins del quadre”: quadre groe 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 
perímetres: «El Somni».

b) Per una forma orbicular: ull d’«Ull observant».
c) Per una configuració que, a mode de careta, constitueix una circum- 

feréncia: tonalitat més clara en el cercle il-luminat de «Blanc i negre»; 
il-luminació 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 faigó, la forma clau de la repre- 
sentació: má agafant i pelant un ou: «L’ou CC a examen».

III) Una diagonalització del Pía Original per inclinació d ’un eix:
a) Motiu principal: part de la silueta del qual, dissenyada en diagonal, 

divideix el pía de la representació en una zona -determinada per la seva pro­
pia massa- terminologicament més propera al pía de Г espectador i antepo­
sada a una altra de lieu cromatisme i/о element figurat. I totes dues zones 
s’articulen i romanen connectades per aquest segment de contorn oblic, que 
vindria a coincidir amb la inclinació d’un dels suposats eixos del pía 
compositiu: «Expressió d’amor».

b) Context del motiu principal: les delineacions del qual (elements allí 
representats) divideixen obliquament, diagonalment i trencadament en dos 
plans, terminologicament distints, l’espai plástic generat en conjunció amb la 
figura principal, la qual resta com nexe d’unió entre el primer i el darrer plans 
-context primer Hoc + figura principal + context darrer Hoc-: «Poema LSD».

IV) Una parcel-lació del Pía Original en varis espais delimitáis i amb 
elements seriáis'2 o sense:

IV.a.- D ’área superficial idéntica a mode de “frames” d ’una seqüéncia 
desenvolupada en un únic suport físic.

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

• estructuráis en políptic (no articulable)13: «Núes de dolor».
IV.b -  De diverses árees superficial combinades en distints suports 

físics: una part major central i dues de menors -juxtaposades- identiques 
entre si; dos o tres suports iguals relacionáis d’un mode molt peculiar: la 
possibilitat de ser físicament articulables:

-  com un paravent: «The Maja-Today».
-  com fulles d’una porta: «Made in Usa».
-  acoblats en un dispositiu rotatori: «Sobre la processó».



/

Es, per tant, a través de l’anälisi d’aqüestes modulacions, a partir de Tes- 
quema compositiu basic, que constatem com Antoni Miró ha anat creant 
-amb claredat estructural i parquedat d’elements- Yautentic espai pel qual 
els elements integrants d’una obra iMusoria resulten ser alguna cosa més 
que mera ocupació i disseny en un suport: són els veritables cogeneradors 
de la seductora espacialitat plástica.

- V I -

La profunditat espacial -la  seva captació i representació- sempre ha 
suposat, dones, un apassionant repte per a Tartista. Concepte, a més a més, 
impossible de deslligar de les configuracions -amb els seus colors i lineali- 
tats- deis objectes, donat que la forma difícilment es pot concebre sense 
Tespai que la continga.

Ja ens hem referit, en pagines precedents, a les modalitats amb qué, al llarg 
de la historia, la pintura ha tractat de plasmar-ho, de crear la il-lusió visual de 
Tespai: codificar-lo i fer-lo vore en un “quadre”, acotat segons un determinat 
format que, en realitat, resulta ser una simple superficie bidimensional. 
Superficie física, suport material capaq d’acollir il-lusoriament la tridimen- 
sionalitat de sorprenents móns: els uns emulant el nostre propi món voltant, 
el de la realitat de la Alltäglichkeit, uns altres, tractant de reconciliar realitats 
distintes en un nou ämbit suprareal; alguns més, que a partir de testimonis 
que documenten part d’aquesta quotidianitat en les seves diferents facetes, 
s’hi alcen en contestació crítico-social; sense oblidar, a la fi, aquells móns 
que partint, no obstant, o comptant amb certs aspectes d’alló real, despullen 
gran part de la seva aparenta fenomenologica fins a constituir metáfores o 
al-legories sui generis en transmutar-la mitjangant la depuració d’un procés 
abstractiu, en configuracions extremadament simplificades, estructures 
essencialitzades, simfonies cromátiques, tectóniques de caire geometric, fan­
tasiosos territoris de matéries i textures...

Tots aquests universos engendráis per la creativitat humana, pero, ho són, 
a més de per la seva singular erecció formativa (color, dibuix, textures), per­
qué s’institueixen icónicament (abandonant el status extrapictorial per a 
constituir-se en si mateixos) en un espai no físic, sino il lusori; no profund 
pero competint amb la profunditat extraplástica, fent-la aflorar des de la 
superficie plana amb qué compta el pintor fins assolir, en la seva obra, una 
“atmosfera” peculiar: la que el seu artistic engany es capa£ d’aportar: Tes­
pacialitat plástica.

Al igual, pero, que la linealitat objectivadora de formes i les tonalitats 
cromátiques -insufladores de vida a masses i zones exo i endotópiques,



encerclades, delimitades, relacionades en el pla original- adquireixen una 
fisonomía variada en virtut de la quäl les imatges resultants es mostren 
aquietades о dinamitzades, cälides o fredes, distants о properes, suaus о 
aspres..., així també, segons que anem organitzant tot alio plasmat en 
aquest pla de la representació, anirem amarant una composició en Г estruc­
tura de la quäl jugara un paper clau la forma amb que Г artista vaja connec- 
tant aquest o l’altre element -anteposant, alternant, distribuint-lo... en tal o 
tal altra part del pla- enregistrant-lo mitjangant un o un altre deis infinits 
tons de la paleta, plasmant-los amb uns trets aguts o sinuosos... per a la 
resolució última deis quals -la  global de l’obra-, haver-los relacionat termi- 
nologicament, articulant-los segons plans, tindrä molt a veure. Molt a vore 
per a la generació 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 argumentaren!, la utilització del color i la línia 
permet, gracies al seu enorme potencial de desenvolupament, obtindre imat­
ges de la més variada tipología iconica, igualment els diversos métodes i 
formules 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
táis; simulant un “ambient cubic”, contenidor de formes, en un espai 
volumetric, no obstant, molt acotat. Espai entés com conglomerat о singu­
lar puzzle de fragments mfnimament recessius і assenyaladament construc- 
tius: plans superposats i/о juxtaposats, en part emmascarant-se i, en part, 
clarejant-se. Entramat frontal que acull i evoca en immediatesa visual la 
natura física, com també palpable, del seu espai.

Passern, dones, a abordar, sense major dilació, Г estructura espacial de la 
imatge en les seves obres de la serie «Pinteu Pintura».

El que de seguida ens crida Patenció, a la vista d’aquests quadres, és Ге- 
closió d’un ric feix eidetic que compendia un espléndid entreteixit de valors 
plastics i vitals, ordits і tramats per la seva enlluernadora imaginació, on 
qualsevol species de denúncia i crit d’alliberament -tan consubstancial amb 
el llenguatge i pensament de Miró- resta simbolitzat per un repertori iconic, 
fértil і variat, transit de fort culturalisme.

Possiblement siga aquesta serie on s’aprecie simultäniament, amb major 
rotunditat i finesa, com la seva expressió artística no només amaga una con­
siderable -com habitual resulta en el seu treball- capacitat crítica, sino que, 
a més, les idees que palesa i aporta per a la reflexió ressalten immillorable- 
ment la inherent comunicabilitat estética. Cosa que, en aquest cas, estime 
que ve promoguda per la seva originalíssima forma de citar imatges, que 
podem considerar com de triple referent:



Un: el que tenen pel seu propi “ser” d’icona (autoreferéncia configurativa).
Un altre: perqué el seu figurativisme es basa en referéncies históriques -per- 

sonatges, fets, situacions, episodis- de factible comprovació i quocient estétic 
corroborat per l’autoritat dels experts i l’esdevenir de la cultura artística.

I tercer: en quant afecta a dades dels voltants i incidents arreplegats i pro­
pagáis pels diversos mitjans de qué disposa Tactual cultura de masses, 
també de fácil comprovació documental.

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

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

I b) d’altra, el codi linguistic que provindria de la imaginería d’obres 
d’art, l'excel-léncia formal i sacralització museal de les quals -a  part dels 
seus suposats valors estétics- n’han propiciat Testabliment com estereotip 
de bellesa culta, esdevingut així 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 II 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.

I ais dos estereotips linguistics cal afegir Tinstaurat pel propi A. Miró, 
que conjunta amb aquells creativament en funció dels seus particulars res- 
sorts sintáctics.

Dicció gráfico-pictórica, la del nostre artista, que deu d’entendre’s, alho- 
ra, de dues maneres, i que poden aparéixer, totes dues, separadament o con­
junta:

a) Ja com elaboracions plástiques que enllacen, a manera de connector, 
fragments -elements unitaris o parts d’ells, escenes...- dels esmentats 
móns/lingüístico-iconográfics préviament seleccionáis i plasmats (citats) en 
el quadre o en la mixture escultopictórica.

b) Ja com estrictes aportacions icónico-conceptuals que, óbviament, han 
estat préviament escollides, pero que ara sota aquesta sort d’intermediació 
personalitzada assoleix una nova i original combinació/connexió de codis. 
Que es precisament el que em permetia d’afirmar, al principi d’aquesta análi- 
si, la brillant actuació que en aquest terreny de la “citado” ofereix Miró 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 trajectória com en aquesta 
série, la ironía і Г humor - i fins i tot el sarcasme- tenen un lloc tan privile-



giat. Sens dubte, mai com fins ara aqueixa combinació i copresencia de 
móns, recuperats a través de la pintura, histöricament llunyans i concep- 
tualment tan distants (encara que potser no tan distints en la forma) ha per­
inés de fer saltar Г espuma de Г humor i de la gracia que, comptat i debatut, 
també formen part de Г ambit categorial que gira al voltant de la sempre dis­
cutible i esmunyedissa -com  seductora resulta- entitat que el vocable 
“bellesa” suposa.

Així dones, tot aquest joc d’imatges antigües i hodiernes, que es relacio­
nen fins assolir la unitat de (un altre) sentit, requerirá també, en la vessant 
de la seva plasticitat, de l’exigéncia d’unitat des de la seva complexa arti- 
culació planimétrica.

Articulació entesa no com resultat d’un joc multifacétic, sino com -des 
del punt de vista estructural- acoblament sintáctic, que va a permetre que 
mitjanqant la conjugació de plans, sensu stricto, es distribuesca i interrela­
cionen les parts constitutives de tot aquest entramat formal i, per tant, 
romanguen vinculáis conceptualment alio que tant les icones citades com 
les configuracions concebudes ex nuovo significativament plantegen.

I precisament perqué l’harmonització entre els diversos nivells lingüístics 
apuntats abasten espacio-temporalment (refereixen, citen, al-ludeixen, evo­
quen...) fets, doctrines, idees, usos i sensibilitats culturáis tan distints i 
variats com oposats puguen ser, es pel que de disposar-los tots, segons 
diversa combinatoria, en un únic pía - i  encara que adoptés Г estructura de 
pía bifront- la seva significació global restaría molt possiblement tergiver­
sada o bastant minvada.

Cal, per consegüent, tindre en compte totes aqüestes consideracions per a 
comprendre com l’espacialitat de «Pinteu Pintura» ha degut de generar-se a 
guisa de peculiar políedre multifacétic, perfectament calculat en el seu 
emmetxat -encaix i distinció clare et distincte-  i acord amb els diferents 
trets morfológics de les imatges reprodu'ídes, representants i/о simbolitza- 
dores d’aspectes i enfocaments de realitat que, al mateix temps, apunten a 
heterogénies vessants, social, histórica, economía, religiosa, política, cultu­
ral...

Multifacetisme que implica, conseqüentment, el seu donar-se terminolo- 
gicament travat en funció d’un entramat de plans (per sobre/juxtaposició, 
emmascarament, encadenament zonal, connexió/acoblament de masses 
endo i exotropiques de figures oposades, etc...), cadascun deis quals es res­
ponsabilizara 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 Г obra, és pel que els plans que



la sustenten i l’espacialitat generada a partir dels diferents modes en que 
s’han articulat, prendran Г aparenta propia d’una organització complexa: 
alguns es distingiran clarament poligonals en limitar amb nitidesa amb 
altres plans, altres se superposaran amagant Г element representat en el 
terme posterior, i certs plans se solaparan deixant clarejar tot o part del pía 
precedent o subsegüent.

L’espacialitat plástica resultant restará, per tant, modificada també en 
funció de com tot aquest conjunt planimétric, amb els seus corresponents 
elements representats, es dispose en el pía original en virtut de l’anisotropia 
espacial que el va jerarquitzant.

Així, la morfología de zones semblants (per extensió o área, per color, 
segons el tipus de configuracions plasmades...) s’enfrontará simétricament 
suggerint una idea de distanciament o allunyament entre el motiu principal 
i certs altres elements contextuáis, o viceversa.

Unes altres zones de la composició 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 l’inrevés; en sentit vertical o 
horitzontal; disposats com en un limitat trencaclosques un рос desordenat... 
Induint a pensar i potenciar idees tais com: de domini, subordinació, reco- 
rregut o connexió principal; conseqüéncia o efecte a partir de, etc...

En definitiva, i encara admetent que puguen aparéixer excepcions en 
certs punts de la classificació -proposta en base a uns parámetres unificats- 
passe a presentar la tipología que recorre diferenciadament les modalitats 
compositives de major relleu d’aquesta serie. Classificació o taula catego- 
rial el criteri principal de la qual estará en la sintaxi/articulació de plans 
organitzadors de Г espai de la representació i, per tant, responsables molt 
directes de l’espacialitat plástica. Amb tot, també atendré certes claus que 
ajuden a justificar un tipus o un altre de composició.

En conseqüéncia, heus ací la tipología amb els seus corresponents subti- 
pus de «Pinteu Pintura»:

1) Compositions on la tita pictórica (imatge o imatges procedents d ’una 
o varies obres reconegudes de distintes époques histórico-artístiques) 
roman en primer Uoc i els seus figurants en diferents positions, generant 
inductivament un variat feix de direccions visuals cap al pía de Гespectador.

En alguna altra zona del pía original poden vore’s elements objectuals 
extrets de la realitat quotidiana i/о cultural contemporánia (exemple: perió- 
dics formant un núvol, il-lustració d’un quadre cubista...). I darrere d’a- 
quests, jerárquicament disposats atenent l’anisotropia espacial, apareix un 
darrer pía com teló de fons que confereix gran profunditat atmosférica a la 
composició quan denota un cel estrellad O bé, si s’elabora en uniformitat



cromatica, un fons més comprimit respecte al primer pía; pero, en tots dos 
casos, en contrast amb la imaginería que ocupa el primer.

Profunditat que en altres obres s’assoleix mitjanqant la suggeréncia d’un 
espai cúibic:

a) Indu'it, en col-locar la figuració protagonista en intersecció amb una 
obliqua -representativa d’un determinat element arquitectónic- i la figura- 
ció secundaria representada dins, també, d’un espai acotat (denotatiu, per 
exemple, d’un quadre penjat en un mur i la fórmula de representació espa­
cial del qual és un escorg). De manera que acusada perspectivització per 
obliqüitat i profunditat limitada per proximitat de Г escena al pía de Г ob­
servador resolen el problema espacial en aquesta modalitat compositiva.

b) Situant una serie de figures ais dos costáis de l’eix (vertical) de sime­
tría voltant al qual unes convergences lineals -explicitadores d’elements 
arquitectonics interiors- creen la sensació d’espai en profunditat.

c) Col-locant alió que figura com motiu principal (pictografismes miro- 
nians, naips...) en el pla-sól, el qual forma part de l’entramat lineal que, mit- 
jangant l’ús de la perspectiva renaixentista, desenvolupa i reforqa la visió en 
profunditat d’una imatge; en aquest cas representant una amplia estanqa o sala 
museal a manera de peqa interior d’un recinte. És evident, d’altra banda, que 
segons la ubicació del puní de fúgida i la seva distancia (suggerida) respecte 
al pía frontal del quadre, així s’incrementara l’efecte d’espacialitat cúbica.

2) Composicions on existeix una escanda i nítida relació del tipus “motiu 
principal-context ”.

Composicions on la relació del binomi “figura” (personatge en primer 
terme) “fo n s” (fragments il-lustrats i cromatics: com paper pintat, com refe- 
rits a elements decoratius -taulellets- о com bandes que, a mode de teló de 
fons, són observades per l’espectador «extern» і ädhuc per Г «intern» del 
quadre) s’evidencia de forma contundent i explícita:

a) Precisada per una connexió (präcticament) de perpendicularitat “figu­
ra fons”:

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

Articulació que, en ocasions, es presenta amb una elaboració del “fons” 
semblant a aquelles miniestructures en “S” que varem poder apreciar en 
creacions deis anys seixanta. O simplement com un teló de franges 
paral-leles i de factura constructiva, tal com es dona en Г elaboració del 
darrer pía de «Fornall de ficcions».

b) Segons una relació de paral-lelisme, on la forma que actúa 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 Avinyó»).



c) Determinada per una relació de lateralitat i aparent juxtaposició entre 
el motiu principal i el secundan.

Encara que puga semblar una articulació simple, cal assenyalar, no obs- 
tant, la subtilesa que hi amaga. Així, per la disposició molt parcial o a penes 
sobreposada de la massa cromatica del principal sobre el secundan, aquest, 
representat en escorq, marca una direcció o sentit de lectura cap al motiu 
principal (d’esquena al pía de Eobservador) alhora que assenyala la seva 
convergencia visual cap al punt de fúgida no centrat, sino lateralitzat en el 
pía de la representació, amb la qual cosa s’estableix una variant més -tal 
com podem apreciar a «Vigilants а Г alba»- en alio que fa a la creació de 
l’espacialitat, diferent de la del tipus “a”.

d) Disposada la figura principal en un pía paral-lel al de Г espectador del 
quadre, per tant, també de dominancia frontal; pero 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 presencia -quan en alguna obra així succeeix- d’un 
determinat element contextual, el contorn del qual manifesta la pertinent 
deformació a causa de la perspectiva geométrica, s’incrementa -en quedar 
ressaltada la tridimensionalitat de l’objecte- l’espacialitat escénica. És a dir, 
que malgrat la visió frontal hi sorgeix -pel susdit element objectual- una 
suggeréncia d’espai interior cúbic.

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

Novament, és possible comptar amb un element contextual que per la 
seva morfología (entramat lineal del tauler d’escacs a «Kasparov, escacs і 
personatge») reforja la il-lusió de profunditat. Només que ara, en aquesta 
altra submodalitat compositiva, es propicia l’efecte óptico-visual invers en 
obrir-se (divergéncia) la morfología o entramat lineal cap al pía de Г espec­
tador.

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

Enquadrament que pot lógicament expandir-se, engrandint més/menys la 
imatge i, en conseqüéncia, aproximar-la en divers grau а Г espectador. 
Podent, amb tot, abastar un distint pero sempre restringit nombre d’elements 
iconics a fi que no es disperse l’atenció, que reclama el preconcebut com 
element principal. Actuació portada a terme de manera semblant a com per 
l’apropiat ús de la camera s’estableix la sintaxi de plans (i formats determi­
náis préviament, en el seu cas).



Entre les composicions emulant primers plans cinematografíes citaríem 
«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 metodología aplicada al llarg de 
les categories i subtipus compositius precedents, recorren a la táctica del 
“quadre en quadre ” com manera d ’acollir, delimitar ifixar, en contrast amb 
la resta de la representado, una selecció defragments de reconegudes obres 
d ’art.

Vinyetes/enquadraments que poden romandre:
a) Escampades i com surant per l’espai pictoric.
b) Juxtaposades en una de les vores del pía original, seguint una de les 

formules amb que es maqueten fotos en un magazin, llibre, cataleg o revis­
ta i que es denomina “a sang”.

c) Combinant totes dues formes - “a” i “b”-  de disposar els “quadres dins 
del quadre” en la composició.

5) Obres on el tractament iconic d ’alld representat duu a emular un car­
tel7 anunciador o póster de luxe.

En aquest tipus de treballs és on sembla aflorar amb més adelitament 
Ehumor ironic, fins i tot tenyit, de vegades, de sarcasme (marques de 
productes reprodui'ts en la pell del cavall del «Retrat Eqüestre» del 
Compte Duc, о formant part del cap d ’un dels personatges de «Diptic 
Democratic».

Obres aqüestes en que se serveix de simples, com eficaces resulten, téc- 
niques de comunicació visual de les emprades en el disseny grafic, com és 
connectar conceptualment i juxtaposar formalment una imatge (que deter­
mina el focus principal d’atenció pel seu enquadrament -pía de tall cine­
matografíe-) en una altra imatge (en aquest cas “cita” artística) 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, i 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- 
alimentació conceptual.

6) Obres, Г articulado planimétrica de les quals, tant perqué una icona 
histórica citada apareix a gran format -encara que fragmentada respecte a 
la seva concepció original- com perqué la resta d ’elements representáis, 
procedents a la seva vegada de pintares d ’altres artistes d ’époques i estils 
diversos, es disposa o organitza:



a) Com en un puzzle, encara no resolt, que dona la impressió de trabar­
nos davant d’una composició cubista on, no obstant la complexitat deis 
plans, és possible visualitzar-los tots simultániament.

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- 
tectónicament travat; propiciant d’aquesta manera un espai més assequi- 
ble per l’efecte tridimensional generat i, per tant, de major comprensió 
visual per al public. La qual cosa no implica, necessáriament, molía faci- 
litat per a desvedar el significat principal de Г obra, o significáis col-late­
rals, que pel seu potencial de citació puga tindre. Així, a «Jardí amb 
Musa» i a «Epístola i Flama» una certa atmosfera metafísica i mistérica, 
creada junt a la inducció d’un pensament surreal, es percep summament 
suggestiva.

c) Composicions que participen de les dues submodalitats anteriors. Ja 
que, d’una banda, part de l’obra s’organitza mitjanqant un encaix de figures 
que, respectant proporcions i grácies a un acurat emprament del binomi 
“llum-ombra”, instaura -encara que moderadament- un espai en profundi- 
tat; i, d’altra banda, la resta de la composició es resol mitjanqant plans 
(zones planimétriques) de gran i evident paral-lelisme en relació al pía 
implicit, al-ludit pero, de l’observador. De manera que amb aquesta combi- 
nació s’aconsegueix un peculiar emmetxat entre una zona de dominancia 
frontal i altres més acords amb les liéis perspectíviques, concloent un resul- 
tat estrany, inquietant, de cert aire o caire surreal.

7) Obres on s ’aconsegueix l ’espacialitat plástica per introducció en la 
composició d ’una acurada simulació d ’ambients atmosferics, o per ubicar 
els elements representáis segons una estratagema tendint a suggerir l ’espai 
envolupant i físic 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 fórmula de representació espacial propia de 
l’escorq, cosa que facilita l’efecte de captació tridimensional) porta a qué, 
per posició i implícita pero indu'ida visual line, l’espectador del quadre es 
dirigesca i atenga а Г ampie pía de mimética atmosferització externa a qué 
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 enllá del de la plástica il-lusionísticament cre­
ada, encara que és el métode d’elaboració d’aquesta -la  plástica- el que pro­
picia la suggeréncia i el concepte d’aquella.



b) Quan una imatge arquitectónica presenta per la seva forma (nítida con- 
figuració lineal objectual i estructural) dissenyada d’acord amb la fórmula 
geométrica propia de la perspectiva triaxial, el seu particular status corpori 
(volumetric) que exigeix un espai envolupant físic, i, a més a més, aquesta 
formalitat icónica apunta denotativament en un entorn tipie d’urbanisme 
extern (carrers, cantons, places...)· Amb la qual cosa, l’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 estríete de Fesmenta- 
da fórmula de representació tridimensional, el resultat plástic va a diferir del 
de la submodalitat anterior. La qual cosa no vol dir que aquesta altra classe 
d’escenografía no puga també admetre o albergar, a part de la iconicitat de 
caire reproductiu, certs elements -grafismes, signes, fantasioses ca lig ra ­
fíes- d’aspecte fantasiós o d’empremta més decididament suprareal.

-  Vil -

Si el que semblava impactar-nos , de motu proprio, al conjunt de treballs 
de la serie «Pinteu Pintura» era Fentrellagament eidetic i formal que les 
seves imatges manifestaven o imposaven ja des del principi, el que destaca­
ría de la serie «Vivace» -és a dir, alió que em limite a corroborar per escrit, 
ja que immediatament es constata en contemplar-la- és la claredat concep­
tual del missatge que amaga i la diáfana desimboltura de la seva dicció 
pictórica. Missatge directe, franc, viu... transmés o, millor, posat en eviden­
cia a través d’una nítida i precisa configuració lineal, així com d’una 
atraient gamma cromática intensament brillant.

Pero si, aprofundint més en la seva lectura després d’aquesta primera 
impressió visual, els quadres que la integren no alberguen -aparentment- 
complexitats formáis ni opressius tenallaments critics, no per aixó deixen de 
plantejar un repte plástic ni de llanqar series i fundades critiques. En abso­
lut.

Són obres en totes les quals está el component de reprovació, 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, Pestratégia seguida en Forganització figural, de calculat 
nombre d’elements, i el magistral ús de la linealitat objectual i estructural, 
en perfecta simbiosi gráfica, amb qué erigeix i configura el motiu principal 
-descriptor de la denúncia que generalment presenta com situació o resul­
tat, com descripció del que ha fet- no significa ni més ni menys que el punt 
de Professionalität assolit en la técnica dibuixística i la simplicitat depura­
da amb qué demostra Miró ser capaq de pensar, disposar i resoldre pictóri-



cament la situado, objecte d’acusado i condemna en el pía de la represen- 

tació:
1) Situació imaginada en la seva ment, pero denotativa -com gairebé 

sempre en la seva poética- de la realitat circumdant, atesa i acotada en algu­

na de les seves múltiples vessants.
2) Pía de la representado: irreal o enganyós en quant a la il-lusorietat de 

la seva naturalesa intrínseca i fantastic en quant a la creativitat que permet 
semblant simulació o meravellosa aparenga en ell desenvolupada. Pero, 
paradoxes dels llenguatges (formalitat i contingut expressius), especial lloc 
o ambit específic per a l’erecció icónica (elaboració i plasmació en un espai) 
de formes que apunten no a cap engany, irrealitat o fantasia -qué més vol- 
dríem en aquests dies d’erms i d’ecológics desastres!- sino a realitats suc- 
ce'ídes, viscudes, testimoniades, documentades... també hic et nunc -en  
aquest moment del seu itinerari plástic- a «Vivace».

Arribáis, dones, en aquest extrem -dins de la tasca que ens ocupa i dete- 
nint-nos el 1994, any en qué va presentar a Valéncia la série- no hi cap sino 
afirmar que Antoni Miró, en tot alió relatiu a la problemática que ateny a la 
creado de Fespacialitat plástica en la seva obra, segons la metodología i 
recursos emprats, tal com hem examinat ámpliament, assumeix i práctica- 
ment sintetitza -en aquest, avui dia, darrer tram de la seva producció artís­
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 següent 
capítol)- desembocar en unes poques pero eficaces formules, i belles en vir- 
tut de la seva depurada simplicitat i finor sintáctica. Resultat i posit -quin 
dubte hi cap- de tants anys d’ardu і intel-ligent batallar amb pinzells, burins, 
cisells і/о bufadors; eis assaigs, experiéncies, rectificacions і consecucions 
deis quals es projecten admirablement en la construcció de les escenes que 
«Vivace» ens depara.

Categories о modalitats compositives la taxonomía básica de les quals 
passe a exposar a continuació. Abans, haig d’advertir, tanmateix, que és pel 
procés de depuració i síntesi portat a terme per Miró en la seva labor crea- 
tivo-técnica, al llarg de la seva trajectória, pel que la classificació amb qué 
finalitzaré aquest capítol va a ser escarida, en consonáncia amb la assenya- 
lada clarificació i simplicitat compositiva a qué a arribat el pintor en Гас- 
tualitat. Clarificació 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 formulació i certs subtipus.

Així dones, fins al present, la tipología compositiva de la série «Vivace» 
comprén:



1) Compositions Г estructura básica de les quals es resol mitjangant Г ar­
ticulado d ’un element que actúa 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 fans.

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

1.a)

-  Element “figura”, representant algún personatge, un objecte o éssers 
animals en un pía molt proper a Fespectador.

-  Pía intermedi (P2) paral-lel al primer (P^ i al qual actúa com a teló de 
fons (P3). Gairebé sempre el referent de P2 pertany a la mateixa classe que 
el de P3.

-  Posició postural d’allo representat a P! en rigorosa relació de perpendi- 
cularitat amb les configuracions que construeixen/determinen la resta de 
termes planimetries de l’obra12.

Preponderancia del Equilibri estatic del Preponderancia de
personatge FIGURA. personatge FIGURA. Y objecte FIGURA.

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

l.b)

-  Element “figura” representant algún personatge, un grup d ‘ens bimorfs 
o cert element objectual en moviment, en pía proper a Fespectador. 
Tanmateix, la seva articulació amb elements pertanyents terminologicament 
a plans successius resta particularment abiaixada pel punt de vista elevat -о  
que ho simula- que imprimeix a Felaboració de la imatge, i que porta a con- 
ferir-li un sentit de Fespacialitat distint al del tipus anterior.

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

А «Вісі d’aiguamoll» ens trobem amb la imatge d’aquest vehicle, prope­
ra al pía de Fespectador 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 Televació del nivell optic 
amb que encarar l’extens paisatge pantanos que s’obri darrere de la bicicle­
ta, malgrat la no explicitud de patents línies de convergencia perspectívica, 
i c) comptant amb el desplegament d’un gradient de tonalitats pertanyents 
a, o que parteixen de, un mateix chroma, es genera -per tota aquesta com- 
binació- una intensa i alhora difusa espacialitat atmosférica, altament sug­
gest va i, per descomptat, abans incloi'ble en aquest subtipus compositiu que 
en Г anterior.

«Malastruc», 1993. «Espigalls i corbella», 1992.

«Paisatge d’Alcoi», 1962. «Вісі d’aiguamoll», 1992.



2) Compositions d ’acusat efecte de profunditat aconseguit mitjangant 
senzilles perd eficaces formules perspectíviques:

a) Aplicades fonamentalment a partir d’elements arquitecturals. Malgrat 
la seva aparenta fragmentaria, la il-lusió de profunditat generada resta bas- 
tant accentuada per la fórmula emprada de representació espacial molt 
escoriada, en la qual s’ha format l’orientació obliqua del motiu arquitectó- 
nic, tal com podem comprovar a «Cultura amenazada». O bé perqué un ele­
ment en escorg va juxtaposant-se seqüencialment al mateix temps que es 
repeteix indefinidament. Així, a la columnata romana de «La porta del ce!» 
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 -així mateix ampliades i volumitzades- de referent anatómico-corpo­
ral, com, per exemple, «El mirallespill».

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

3) Modalität compositiva basada en una peculiar “seriado” des de cert 
element basic'4 que es reprodueix/multiplica fins a completar Г elaborado 
d ’un assumpte i construcció de desceña imatge final:

-  Conceptualment unitaria, encara que formalment (traeos, configura­
cions i tonalitats) manifeste una diversitat de components.

-  Gráficament i cromáticament en mosaic, amb el que aixo suposa en la 
resolució d’un espai plástic d’escassa fondária.

-  I, consegüentment, adquirint visualment i establint sintácticament una 
connexió “figura-fons”15.

4) Modalität Гespacialitat de la qual s ’obté per la utilització de la pers­
pectiva, combinada amb formules de menor recessivitat que recorren a 
estrategies de juxtaposició, solapament i compressió de plans.

4.a) Certes obres es desenvolupen en base a un tipus d’inversió configu- 
rativo-cromática combinada amb alguna modalitat de perspectiva lineal. Un 
motiu protagonista/destacat per massa o ubicado, que repeteix la seva 
forma invertidament i en un color patentment contraposat al de la resta de 
Г escenografía, s 'estructura de manera adequada per a crear la iflusió d’un 
espai en profunditat mitjanpant la utilització de la perspectiva. 
Perspectivització que pot ser : i) lineal, quan les paral-leles rastrejables en 
elements integrants de la imatge s’allunyen del pía de l’espectador fins a 
trobar-se en un punt situat al nivell de l’ull (± sobreelevat), com a «Festa de 
la cirera», o ii) aeria en superposar, en una primera part/meitat de l’escena, 
certa figuració de cromatisme accentuadament distint al del paisatge repre-



sentat, sobre el pía del qual aquella se superposa, i a l’altra part/meitat de 
Г escena es dona el mateix tipus de figuració, 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 inversió cromatica en els plans de 

figuració humana i en els relatius ais exteriors paisatgístics, com per la dis­
tinta altura en qué se sitúa el nivell optic de la figura humana respecte al 

“pía paisatge”, és com el nostre artista promou un espai plástic tan interes­
sant com peculiar, comprovable en creacions com la que duu per títol 
«Positiu-negatiu».

4.b) Altres obres s’estructuren duplicant un mateix motiu canviat de 
color. Aquest “doblet” iconic es conjuga de forma invertida i per juxtaposi- 

ció a un deis eixos de simetría de Г espai compositiu. Al primer pía, així ela- 
borat, se n sobreposa un altre portador d’una figuració única i distinta de la 
primera duplicada. De manera que, tant el pía que conté Г element duplicat 
i invertit, com el del nou i no repetit element sobrepintat, es vinculen segons 
una estricta perspectiva cromática, donant per resultat un espai plástic de 
domináncia frontal i gran planitud.

Amb tot, es pot fer una puntualització que no invalida l’espacialitat carac­
terística 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 Г element duplicat/invertit s’articula a l ’inrevés, 
és a dir: el motiu únic resta plasmat en darrer lloc, albirant-se entre veladu- 

res; i, sobreposat, es desenrotlla l’anomenat binomi “positiu-negatiu”, ins- 
taurat o fixat al voltant de l’eix de simetría.

4.c) Finalment, certes obres, també dins del concepte d ’ inversió “positiu- 
negatiu”, resolen la seva espacialitat recorrent a una metodología que s’a- 

parta de Г aplicado estricta de l’esmentat concepte. Així, la forma del motiu, 
que abans es duplicava invertint la seva coloració, 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 cromáticament 

invertida, mostra la seva conformado estructural posant de manifest deli- 
neacions essencials que determinen que l’arquitectónia del motiu en qüestió 
siga un personatge, element inanimat o animal com -en  aquest darrer cas- 
podem apreciar а Г interessant acrílic sobre taula «Viatge sense retorn».



NOTES AL CAPITOL V

1 Villafañe, J.: Introducción a la teoría de la imagen, Pirámide, Madrid, 1985, p. 108.

2 “Al llarg de totes les époques, els artistes han encarat d'una forma o d’altra els problemes de represen­
tar les tres dimensions en una superficie plana, de només dues. Durant els diversos períodes histories i 
en les diferents cultures els artistes s’han servit de diferents métodes per representar la forma i l’espai. 
Tots dos conceptes són inseparables, perqué la forma és inconcebible sense l’espai que la continga”. 
Malins, F.: Para entender la pintura, H. Blume, Madrid, 1984, p.46.

3 Si en la pintura: pel repte que suposa la seva representació (il-lusorietat) en una superficie bidimensio- 
nal; si en l’escultura: per quant la relació d’un objecte exempt amb l’entorn real condiciona la seva sig- 
nificativitat plástica; si en Г arquitectura: per quant la funcionalitat d’una construcció implica que radi­
que en un Hoc i determine/aculla un espai físic -no il-lusori ni suggerit-, espacialitat acotada per la 
corresponent fábrica edificada, humanament deambulant i/о habitable.

4 Confonent i demostrant, el qui així s’expressa, la seva ignorancia respecte al que aquesta afirmado com­
porta en el món del cartell i la impressió offset.

5 Una curiosa obra on, en certa manera, s’atén també aquest joc articulable de plans -un, físic, conte- 
nint potents formes figurades; un altre, també físic pero materialment desplaqable, on només aparei- 
xen uns signes escriturístics com a molt, seria la pintura «Opera Xinesa». Per bé que aquesta obra i 
en el seu únic pía de 100 x 200 cm, en restar la seva iconicitat sotmesa i ubicada en una de les zones 
dividides per un eix de simetría manifesta una estructura enganyosament única, encara que precisa- 
ment a causa de tal divisió zonal il-Insoria es propicia la idea de dos plans físicament possibles de ple­
gar.

6 Concreció entesa com plasmació/objectivació de la imatge, ja que tant un tractament com un altre roma­
nen al servei del taranná abstracionista de Г obra en si.

7 Tanmateix, en algún deis seus darrers treballs de la serie «Vivace», datats el 1995, adopta formats de 
ratio llarg -fins i tot extremadament panorámics- per a representar una de les seves originals bicicletes, 
com és el cas d’«Apagafocs Valenciá» (taula que, amb els seus 68 x 196 cm, revela una proporció entre 
els costats de l’ordre de 1:2’8). Amb tot, tal imatge va més enllá d’una mera exhibició descriptiva del 
vehicle, ja que aquest en combinació amb la representació del pía “fons” (arbres caiguts entreviats de 
fulles de periodic esqueixats) estableix implícitament, encara que de fácil lectura, una certa narració que 
no és ni més ni menys que una argumentació en pro de l’ecologia i denuncia del que implica el consum 
(no ús de paper reciclat) i abusos (incendis al bosc) de les substáncies naturals, matéries simbolitzades 
ací per la imatge deis arbres.

8 Engany, en el camp de la cinematografía, com invenció que modelitza tal efecte i la versemblanqa de la 
qual -la de les seves “imatges-idees fotodinámiques muntades”, en paraules de Della Volpe, ens plau-.

Important engany de l’art, en l’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. 
Técnica que si bé rebutjava Plato per falsejar la percepció 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 
l’art de representar models reals i, consegüentment, també l’ombra que aquest projecten en el món real”. 
(IMAMICHI, T.: “El arte occidental desde la perspectiva de la estética oriental”, Creación, n° 8, Instituto 
de Estética y Teoría 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 cronológicament es fa fer l’obra-



encara inexistents o a penes plantejades; a mesura, pero, que manifestaven semánticament un significat 
propi («America Negra» parteix del problema racial en un territori concret i en base a una determinada 
visió político-cultural), la seva formalitat, com llenguatge plástic, anava generant la capacitat d’assumir 
futurs continguts. Heus ací el seu sentit com opera aperta i vigencia conceptual. Heus ací les seves dis- 
ponibilitats per assumir nous desenvolupaments eidétics sense perdre per aixó el caire documental que 
en el seu cas pogués comportar.

lOCreant alio que Rudolf Arnheim denomina “efecte de pistó”.

11 Simetría divisora del pía de la representació en dues zones, pero que en aquesta obra la zona “plena” 
(figura) deixa, en desplapar-se, un subespai en la seva propia part superior. Amb aixó, s’incrementa 
Г «efecte de pistó» en romandre premuda la zona figurada per un costat i, a més, afavorint d’aquesta 
manera certa significadvitat procliu a l’abatiment, a la reflexió penosa.

12 Elements seriats com imatge completa multiplicada (sobreposada o no a la següent, i amb o sense varia- 
ció morfológica), pero també com reduplicació o multiplicació de contorns i perfils. Cosa de la qual, en 
altres llocs del text, ja he tractat en considerar aquesta táctica de mobilització icónica per part de Miró.

13Un cas curios és l’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 línia obscura que explícita 
Геіх de simetría (vertical). Eix que intersecta amb la representació d’un gegantí bitllet de a dolar que 
s’acomoda а Геіх de simetría horitzontal (implicit).

Aquesta articulació instaura una especie de divisió de tot l’espai pictóric en quatre quadrants: dos, 
“plens” per dues mitges figures d’un mateix personatge, i dos “buits”, o de fons, resolts amb neutrali- 
tat icónica (abséncia d’elements objectuals). Amb tot, la curiositat o interés de la composició rau sobre 
tot en l’organització/sintaxi establerta entre la representació fragmentada i la direccionalitat indu'fda 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 l’altre mig eos en la 
zona baixa del quadrant de Г esquerra (B).

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

14 A la vegada, el motiu principal (generalment figura humana en P,) segons que aparega més a prop al 
pía de l’espectador -a  major “intensionalitat’Vmenor extensió i abundáncia de details- o més allunyat 
-a  major “extensionalitat’Vmés área corporal visible/menys coimplicació amb l’observador del quadre- 
en funció de l’enquadrament i format elegit, es comprovará la influencia dels llenguatges filmic (plans 
primeríssim versus panorámic) i fotografíe (comprensió figura/fons propia del teleobjectiu).

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

15 Només que ací -si partim de la seva obra «Pare Natural», paradigma d’altres del mateix tenor- el “fons” 
será un “teló” buit, i alió que opera com a “figura” (munts de brossa) es comporta segons un enllag de 
sentit de doble direcció:

Fisura-fons = Context/Context -  Ambient = Leit Motiv de l’obra.

А 0  0  А’

Aquesta composició -de 200 x 200 cm і de l’any 1993- ve a constituir el prototip o mostra que jus­
tifica la modalitat compositiva amb qué es connecta aquesta nota. Modalität concretada així mateix en 
quadres com «Condemnats», 1994; «Zebres Escápols», 1994, etc...



A m b  to t, la  s e v a  f i lo s o f ía  ä d h u c  e s  p o t r a s tr e ja r  en  c e r te s  o b re s  p o s te r io rs  - e n c a r a  q u e  m a n q u e n  d ’e- 

le m e n ts  r e p e ti ts  i/о  p e r ta n y e n ts  a  u n a  m a te ix a  c la s s e  d ’o b je c te s -  e ls  fo rm a ts  d e ls  q u a ls  só n  p rö x im s  о 

id e n tic s  al q u a d ra t ,  c o m  é s  el c a s  d e  « P a re  N a tu ra l» .

A ix í, a  « V a ix e ll d e  c o m b a t»  o  « V a lisa  p e r  a  su b o rn a r»  e ls  s e u s  r e s p e c tiu s  “ fo n s ” e s  c o n tra p o se n  

o s te n s ib le m e n t  a  la  fo rm a  p re d o m in a n t  - i  ú n ic a -  s e g o n s  el jo c  a r t ic u la d o r  “ f ig u ra /fo n s ” . T a n m a te ix , 

a q u e s t  d a rre r , m a lg ra t  c o n s t i tu i r  u n  “ te ló ” b u it,  o  p ía  e x e m p t d ’a ltre s  c o n fo rm a c io n s , la  s e v a  p e c u lia r  

“ v ac u i'ta t” p o s it iv a  (“ e s p a i” a c o lo r it)  d e te n ta ,  - p r e c is a m e n t  p e r  la  p e rm a n e n c ia  d e  su b ti ls  tre ts  o  tra p o s  

a b s tra c te s  ( tre ts  d e l g e s t  a m b  q u e  e l p in to r  a n a v a  d ip o s i ta n t  la  f in a  s u b s ta n c ia li ta t  (m a te r ia  c r o m a t ic a ) -  

u n  p e c u lia r  p o te n c ia l  m o lt  a p ro p ia t  p e r  a  c o m p le ta r  e l s ig n if ic a t  q u e  g lo b a l i tz a  la  im a tg e  f in a l; p e rm e -  

te n t, p e r  ta n t, d e  c o n s id e ra r  i a c c e p ta r  ta m b é  en  a q ü e s te s  p in tu re s  la  d o b le  d ire c c ió  d e  s e n t i t  a s s e n y a la -  

d a  m é s  a m u n t -  q u e  v a  m é s  e n l la  d ’u n a  m e ra  c o n n e x ió  g e s ta l tic a .
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CAPITOL VI

SIGNIFICATIVITAT PLASTICA DEL SEU COLOR

-  I -

L’aplicado del color en el tipus d’obres dels seus primers treballs, i enca­
ra que de la ma de Vicent Moya va passar algún temps pintant natures mon­
tes, paisatges i retrats d’una forma més o menys académica, no semblava 
anar, certament, molt en consonancia amb la convencionalitat cromatica 
propia deis generes. Així, per exemple, el sifó d’acusada estructuració line­
al a la manera cloisonista, d’una de les esmentades pintures («Bodegó amb 
sifó», 1960), deixava escapar part del seu verd conformador fora de la línia 
definidora de l’objecte; unint en aquest procediment рос ortodox una per­
sonal aplicació, igualment рос 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 aixó deixaven de donar 
certa impressió de valentía a causa de la gruixuda juxtaposició deis tragos i 
el no absolut encaixament de color amb la forma dels elements objectuals.

Una cosa semblan t podríem remarcar de «Caretes»1, 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 coordinació i transició tonal entres verds, rojos, 
groes (el roig i el verd fan -additivament- el groe), anava a ser la disposi- 
ció mateixa deis objectes i la barreja entre ells -lampadeta, careta burleta, 
got de llimona, parell de pomes, llibre blavenc, morro de gos, arlequinenca 
cara blanquinosa...- alio que revelava la intenció de Miró d’acabar amb 
aquells tipus de generes i maneres pictóriques en la seva línia de treball.

Colors ben transicionats al llarg de les seves respectives gammes en pin­
tures com «Retrat» o «El Bevedor», ambdues del 1960. L’angulado del ñas, 
subratllada en tots dos personatges mitjangant el joc llum/ombra. L’aguda 
disposició angular deis bragos, en el cas del bevedor, remarca així mateix 
per Г articulado entre tons clars i obscurs; composició reforgada, a més a 
més, per alguns altres details (tractament espabilar -miniaplicacions angu- 
lars en “L”-  de part del fons de la paret, ortogonals acabaments de la taula 
del bevedor...) preludien l’interés que les disposicions o miniestructures en 
angle tindran en la plasticitat deis seus futurs treballs.

Estructuració o disposició cromatico-formal (microformes) que casen 
perfectament amb l’assumpte de la representació: fina agudesa angular i cal-



culada inclinado del ñas del retratat, reforgant-se la concentració que la 
seva ganyota -amb la mirada igualment capficada- exhibeix. Amplíes i lán- 
guides angulacions donant a entendre la gran dependencia alcohólica del 
desgraciat bevedor: amanolla el got і Г ampolla amb tal fruido que sembla 
capag de trencar-li la cara (agressivitat potencial rastrejable en els vectors 
que representen el brag i l’avantbrag 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 reforg cromátic general de la situació 
anímica del personatge. Tons, d’altra banda, obscurs -que no ombrius- a les 
grisalles que conformen el «Retrat». Grisalles que resten, no obstant, tem­
perndes pel carnalatge rosenc del coll i el front ciar i Tesmolat Horn del ñas, 
il-luminats en groe, a mode de signe del rigor que la reflexió implica - d ’ací 
el gris argent, gris blavenc, gris fum, d’una banda- i d’on precisament nai- 
xerá la Hum, la idea fructífera. Cosa així mateix reforgada pel llavi lleument 
ataronjat, i el groe palla, o el blanquinós, que aclareixen zones puntiformes 
i significad ves del rastre, d’altra banda.

Continuad amb l’análisi del color en l’obra d’Antoni Miró, ens trobem 
amb «Paisatge d’Alcoi», on no dona una visió del seu poblé a la usanga més 
tradicional o facilona del paisatgista tipie. En aquesta obra presenta una 
peculiar panorámica (el format del quadre és vertical, pero la perspectivació 
des d’un puní de vista elevat invita a una visualització panorámica) que 
selecciona una serie de cases i teulades de magatzems que dibuixen una 
mena d’estructura en forma d’«S», estesa i escorgada, que conjunta singu- 
larment amb l’espacialitat generada. Estructura que subjaurá en algunes 
altres de les seves futures composicions, en qué la marginalitat, la turbulen­
cia o el desánim profund fan empremta en les persones; manifestant-se 
aqueixa classe de sentiments en/per la disposició angular de les seves ana­
tomies, a més de per les seves respectives morfologies. I el color, ah el 
color! Es cert que Miró no ha anat a una Facultat de Belles Arts, pero coneix 
la historia de Г Art. L’esmentat paisatge sobre Alcoi, del 1962, n’entronca 
amb fermesa el disseny de les seves parts amb una ordenació cromática 
segons un repertori de blaus i verds, beixos i grisos de tradició cezanniana.

Colorit particularitzat per zones distribu'ídes gráficament i lineal, estruc- 
turalment compartimentades pero connectades, tonalment emmetxades. 
Paisatge reconeixible encara que suficientment distanciat —per distinció 
ontológica- de la seva subjectivitat sentint que, com a subjecte i autor, el 
pintor proclama. I que, tanmateix, mitjangant la gamma de color pictóric 
amb qué ho erigeix i introdueix en l’espai il-lusori de la representació 
-havent comptat amb el previ desencadenant perceptiu de l’entorn físic-, ho 
metamorfosetja cap a un paisatge interior. O, dit d’una altra manera, des del



(seu) coneixement i les (,seves) sensacions tingudes per Г artista alcoiá del 
seu poblé, ho plasma i ens ho ofereix hic et пипс: 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 impressió sensorial visual de mena plenament psíquica, és Г ele­
ment basic d’un conjunt de configuracions i estructures perceptuals que 
constitueixen la nostra manera de vore l’entorn físic que “realment ens 

envolta”2».
Pintura que, d’altra banda, no roman en simulacre extern d’una realitat 

objectual, sino que advoca per l’expressió (i el color -insistesc- juga en el 
mosaic cromätic formal un transcendental paper) d’allö que tal “realitat” 
alberga -implícitament- 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 veils, ríes 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 -afí, contradictoria, agermanada, competitiva, amb zones de 
claredat i foscor, com ja apreciávem a «El Bevedor»- de sentirs i pensa- 
ments, actituds i postures, ideología i submissions, critiques i conformis- 
me... es transfon, respira, puja, com un núvol de misterio vapor, per l’es- 
pectacle de color formalment serpentejant amb qué Г artista construeix el 
paisatge també ja interior -i, per tant, igualment serpentejant a causa de les 
inevitables turbuléncies anímiques- d’aquest Hoc geográfic, origen i assen- 
tament de les seves propies arrels, pero claraboia i pantalla on visualitzar i 
projectar(-se) horitzons universals.

Transcorrerá prácticament una década perqué el paisatge tonal de la vista 
panorámica d’aquest quadre comentat a fons s’albire -per bé que després 
d’una forta evolució- en alguna nova composició, aliena per complet al 
génere paisatgístic, d’altra de les seves séries. Em referesc a la seva 
metallgráfica titulada «Futur Negre» (1972) on l’imponent rostre, pensaros 
i absent, impertérrit i vulnerable, del personatge s’erigeix com summa 
cromática de petites zones endotopiques que van volumitzant i donant cor- 
poralitat al mateix rostre, muscles i avantbrapos, segons un acurat encaix o 
emmetxament de fragments sinuosos i taques colorístiques de configuració 
microestructural “tipus amebiá” pel que tons violacis, magenta, cyan, liles, 
blaus verdosos i grisos blavencs es coordinen harmönicament en espaiada 
reminiscéncia -encara que sens dubte a considerar- del paisatge de la seva 
benvolguda ciutat; fent igualment bona l’asserció de J. Carlos Sanz sobre el



color com element basic d’una serie de configuracions i estructures percep­
tu a l constitutives de la nostra forma de vore l’entorn físic -en  aquest darrer 
cas topografía humana- que ens envolta.

=  1 1 -

D’una banda, beixos i matrons precedents d’«El Bevedor»: ara escalfáis 
pel roig ataronjat de «Caretes», ara fredament aombrats per les fosques gri- 
salles generades a partir de les línies en negre configuradores del propi 
bevedor. D’altra banda, rojos globalitzadors del eos de «Nua 2», juxtaposats 
а Г intens carmesí de part del seu fons, van a ressaltar -des de tota aquesta 
combinatoria tonal- les anatomies dolengoses i exasperades de «Fam i tris- 
tesa» o «Crit, dejuni forgós», igual que els cossos distorsionats i expressius 
de «Les tres grades» i altres composicions de les seves series «La Fam» i 
«Els Bojos» on, a part de l’esmentada herencia cromatica, la gruixuda línia 
objectual de tradició cloisonista penetra -pel que fa al tractament de la seva 
propia materialitat pictórica- fins fondre’s, segons una singular elaboració, 
en un acabat microporós -«Esquizofrenia»- que avanza alguns deis efectes 
que obtindrá un any després en les seves «Experimentacions-relleus- 
visuals».

De nou, sembla fer-se palesa la famosa máxima “la Natura imita Г Art”. 
I és que en el cas que ens ocupa fa la impressió que de Г observado de Miró 
sobre substancies i formacions de l’entorn mediambiental, i del subsegüent 
maneig i insistit estudi que sobre els materials plastics acompleix, naix una 
nova orogenia, una fantástica geología pictórica. I si bé el nostre artista, 
com segurament és el més factible, es nodreix en el seu brainstorming cre- 
atiu de variats “aliments” de divers rang -ontológico-materials, concep- 
tuals-eidétics, sensorials-perceptibles- no per aixó deixa de mostrar la seva 
capacitat a avangar 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 plásticament en el vocabulari i formules propies del seu 
art.

Si la materia cromática d’«Els Bojos» resulta aspra en el seu tractament 
superficial i acull sinuosos o serpentejants drippings en la conformació d’al- 
gunes anatomies de certs personatges: a) com confitáis regalims controláis 
a «Crit, dejuni forgós», b) com regalims-filatures que ordeixen un fons- 
trama general sobre que tragar configuracions i sobreposar colors: 
«Composició de earn», o c) com linealitats fonents emulant el mode de 
manipulació creativa característic del procés químic d’autorevelat polaroid: 
«Les tres Grácies»3...



.. .Als seus «Relleus visuals» tota la sinuosa i voluble gestualitat de series 
precedents esdevé arestes tallants, formant trames de linealitats no perfecta- 
ment disposades segons un mateix sentit -encontres i desencontres-, enca­
ra que les seves respectives morfologies de convergéncies i més abundants 
disjuncions resulten, al capdavall, acomodades o menys agressives en virtut 
de les tonalitats amb que globalment acostuma d’emmetxar les agrupacions 
d’esmolades arestes sobreixents (fins cavallons) i clivells (soles propiament 
dits). Tanmateix, no acaba ací 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/superfície que 
de llisa esdevé arrugada, com si a la mateixa superficie préviament compri­
mida i rebregada se Fhagués, posteriorment, intentat aplanar després de 
sofrir una mena de granissada orogénica. Eclosió orogénica i aplanament 
posterior que, logicament, no són sino formes d’expressar al lector -per la 
meva part- el que l’artista haja pogut fer mitjangant el seu procés creatiu i 
restat objectivat en tais experimentacions.

Amb aquest modus operandi de -diguem-ne- peculiar constitució orogé­
nica, s’aconsegueixen unes pintures en qué es constata sintacticament el joc 
entre: a) un plafons general o superficie on es donen totes les protuberan- 
cies i petits bonys (com micro baix-relleus d’aracnida factura, reticules de 
lineals entramáis -perpendiculars, secants, de mode regular і irregular 
poliédric- a guisa d’incisius clivells...)4 sobre els quals, alhora, es configu­
ren en un nou pía terminologic, encara que fos en part amb Г anterior, b) cer- 
tes formes destacades o protagonistes (circulars, ovoides feixos de nervia- 
cions...) i c) el tint general que a manera d’atmosfera cromatica unificado- 
ra engloba tota la imatge.

De manera que podem dir que Antoni Miró estableix l’esmentada tipo­
logía compositiva caracteritzada globalment per aquesta triple articulació 
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- 
sició, pero del mateix rang cromätic; ii) una conformació més extensa de 
patent contraposició colorística respecte al fons, basant-se en l’oposició 
lumínica (intensitat); i iii) un bipol que actúa 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 i entrecreuaments sobreelevats-intersticis 
apareguen.

Així dones, tot aquest conjunt de treballs constitueix un pas més en la 
seva indagació i aplicació practica de Г agent plástic per excel-léncia en Ги-



nivers pictöric - і  de natura més complexa- que és el color. El tractament i 
la utilització del qual, al llarg de les seves més significatives series, anem a 
continuar examinant.

-  Ill -

L’ús del color en la seva serie «Vietnam» es decanta cap al territori deis 
marrons, en modalitats properes al “siena terra torrada”, i el deis verds, 
generalment barrejats amb beix. Tons que manifesten una referencia explí­
cita cap a les coses militars, donades les associacions que els vinculen amb 
aquest estament/activitat, pero que a més es consoliden -en aquest cas con- 
cret- com la millor manera de donar cos a la constitució cromático-formal 
deis personatges -agressius, aguaitants, acorraláis i humiliats- i, el que és 
més important, pel paper que acompleixen -tais tonalitats- com agents 
estructurants de la composició:

D’una banda, procurant de la manera més rotunda possible que destaquen 
gestálticament del fans general que, blanquinós -donada la mixtura mínima 
d’aquells cromes dominants amb el neutre-, ressalta encara més la terrible 
iconografía que s’alqa a'íllada (solts els seus elements) davant deis ulls 
d’«els altres»: a) d’hipotétics observadors implícits, pero suggerits d’algu- 
na manera en l’escena, dins de l’espai plástic; b) de l’espectador alié for- 
malment a la representado (fora del quadre), pero enfrontat amb aqueixa 
finestra iconica -document i crítica- com copartícip social, d’alguna mane­
ra, de tais esdeveniments.

I, d’altra banda, permetent que comprovem com el pla-fons acull cert o 
part del sentit d’alló narrat, quan al seu si desenvolupa un grupuscle de figu- 
racions minimes, prácticament insinuades en forma i color, a manera de 
petits emblemes o pins al-legorics a resultáis o conclusions parcials -i de 
totes totes lamentablement inadequats- d’aquest absurd conflicte portat ara 
per Г artista a l’espai de la representació plástica, tal com constatem al seu 
«Vietnam», 1972.

Context, que he vingut a denominar técnicament plafons general, que en 
certes obres d’aquesta serie s’erigeix en auténtic leit-motiv pictöric quan, 
demarcat metodológicament com “quadre dins del quadre”: a) o bé es repe- 
teix l’esmentat/rawie (quadre), variant i alternant els seus elements plástics 
per posició, tonalitat, sentit cromátic globalitzador positiu versus negatiu, o 
a l’inrevés, etc...; b) o bé simplement alio objectual figurat, que actúa en tal 
o tal altra composició concreta de context, sembla multiplicat segons el 
recurs de la seriació; de manera que Г item objectual va ocupant en el seu 
desplegament tot l’espai de la representació. Novament, els tons obscurs



dins de la gamma del marró (torrat, castany, bru-rogenc) i ajudant-se en la 
seva conjugació del blanc i el negre, a mode de copules articuladores, són 
utilitzats en creacions com la que duu el mateix títol de la serie: «Vietnam- 
1968». Treballs, els d’aquest moment, que Miró prácticament va anar alter­
nant amb al tres de la serie «L’home»; la qual cosa no cree que amague cap 
contradicció temática, sino ben al contrari.

De qualsevol manera, tinguem en compte que el que «Vietnam» va supo- 
sar constitueix una seqüéncia geográfica i social més de l’esdevenir humá i 
que, per tant, li va afectar com a persona. I la serie «L’home» vindria a ser 
la instáncia universal que englobaría el que és particular d’aquella concreta 
situado histórica, que igualment li va influir i va saber reflectir, com a pin­
tor, en un moment de la seva trajectória/obra. D’ací, dones, que a «L’home» 
així 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 ací s’ha valgut de certes derivacions o conseqíiéncies d’a- 
plicar la iteració o seqiienciació iconica per a l’estructuració i ubicació deis 
elements representáis, ja  fragments i parts de l’anatomia humana, ja la seva 
figura completa en petit format.

Així dones, a la serie «Vietnam» ens trobem amb les següents modalitats 
exemplificades:

a) Per un conjunt de bragos amb les mans plegades rotant al voltant d’un 
punt, coincident amb l’eix de simetría del pía original.

b) Per un parell de bragos creuats en forma d’«X», enclavats al centre de 
l’espai de la representació, interaccionant amb altres formes de mans i 
punys situats ais quadrants del pía compositiu.

c) Per distintes parts i representacions esquemátiques corporals -rastres, 
mans, petits h o m u n c l e s . q u e  van constraint la imatge a mesura que es 
despleguen pel pía, i en fundó de o produint diverses rítmies.

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 
avail.

e) En altres realitzacions es multipliquen les “franges-banda”, com aque- 
lles que se’ns ofereixen organitzades mitjangant un triple nivell: el del cen­
tre, ocupat per rastres humans de major format; mentre els ni veils superior 
i inferior inclouen petites figuracions humanes i fragments anatomies. Quan 
no és el cas que un “quadre-finestra”, gairebé centrat, ens mostra el rastre 
de la guerra (rastres humans metamorfosats per careta de gas fins conver- 
tir-se en pseudohómens) que, en un primer moment, fixa la nostra atenció 
per a remetre’ns a continuació, en el següent pas lector, a la part baixa o 
base de l’obra, on una mena de fris -com baix-relleu al-legóric d’antigues



gestes heroiques- exhibeix l’arquetip classic de la guerra moderna: el Sol­
dat amb el fusell en posició d’atac. I el seu revers: el soldat mort simbolit- 
zat per una actitud postural també estereotípica: estés bocaterrosa amb les 
carnes obertes.

En algunes obres d’aquesta mateixa tipología “e”, el “quadre-finestra”, 
centre prioritari d’atracció visual, va minvant -disminuint la seva área 
superficial i estilitzant-se- fins restar convertit en un nivell o franja més del 
pía original, al mateix temps que en algunes d’aqüestes composicions els 
nivells, franges o “tires” augmenten la seva dimensió, en nombre, o totes 
dues coses (aqo últim menys habitual).

En definitiva, l’home, figurat segons la seva corporalitat, va transm utar­
se en subjecte i objecte de destrucció. Va passant d’alló universal generic en 
alio particular especificó en uns casos, espécimen agressor com a Vietnam; 
en altres, aguerrít defensor secularment maqolat, com el contemplat en les 
pintures dedicades a Palestina. En suma, demarcacions o partions espa- 
cio-temporals fets -determináis com “earn de cañó”-  des de la universal 
carnalitat que, imbricada amb la ment o esperit, comprén el mai ben cone- 
gut ñus gordiä que és Г home.

Si a «L’home» i «Vietnam» l’escenografia pictórica esta repleta d’ho- 
muncles i fragments corporals, «Guerrer ärab» o «Tres mil anys de 
Palestina» pi voten o es nuclegen metamörficament en l’expressivitat rostral 
del rastre de la guerra, valga la redundancia. D’ací que Miró n’adopte, front 
a la metodología del “quadre dins del quadre” i la seriació, una altra prece­
dent del llenguatge filmic. Així, presenta, en uns casos, la imatge en plans 
mitjans curts (guerrer en posició d’atac amb ulls embenats = simbólica de 
qui fa el que fa cegament convenqut) i, en altres, enquadrada segons primers 
plans (personatge udolant/vociferant = dolent exigencia de drets) com pro- 
cediment per a fixar l’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 ambigüitat (mirada al front, braqos en angle fusell prepa- 
rat).

El marró, 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 característic d’exercits regulars de l’Orient Mitja, va prenent 
Г alternativa. També ací, pero, tots aquests plans d’índole fílmica -mitja, 
curt o primer- van, en connexió amb el seu efectisme cromatic, prenent eos, 
alqant-se, de forma molt semblant ais de la serie «Vietnam», és a dir: arti­
culen en alió basic els agents plastics que contenen. I, per suposat, també les 
dimensions fonamentals o propietats sensorials del color: matís, brillantor, 
saturació.



Com sabem, la seva serie «Pinteu Pintura» ha vingut a caracteritzar-se, 
des d’una estricta consideració estructural, per la variada articulació de 
plans amb qué generar la seva espacialitat plástica, i que ha donat Hoc a una 
rica tipología compositiva. De la qual cosa ja ens ocupem ámpliament a 
Г anterior capítol amb un detingut estudi. Pel que fa al color, pero, és possi­
ble afirmar ara -com al seu moment va remarcar Joan Guill6-  que esdevé 
més obscur a la primera part de la serie, en consonancia amb la temática que 
s’hi aborda.

Si és cert -encara que segurament discutible que siga usual- que la uti- 
lització en la representació icónica de vives i lluminoses tonalitats pot ser­
vir per amagar, paradoxalment, continguts amargs, ombrívols o problemá- 
tics; no ho és menys que -encara que en tal cas no m’atrévese a afirmar que 
freqüent en la pintura occidental- un significat d’índole 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. És a dir, i valga la compa- 
ració, així com en treballs monocromátics els tons més propers al final de 
Péscala que va de la claredat a Pobscuritat són els que proporcionen_ un 
aspecte més adust a una forma, en aquelles creacions visuals que pretenen 
emular P experiencia perceptiva del color, será al to al que pertoque -mino- 
rant el pintor el grau de lluminositat- tal tasca. O sia, la menor brillanter 
operada en un matís o croma produirá Pesmentat 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 histórica, memoria psicológica...-, i fets culturáis 
rellevants; per tant, també apropiat per al tipus de citació pictórica/referén- 
cia culta impulsada per Antoni Miró en aquesta magnífica serie.

Així mateix es pot remarcar, ja  que tots dos aspectes van lligats en el que- 
fer de P artista, el savi maneig que de la propietat o dimensió cromática 
“saturació” en fa gala. Així, el color saturat -simple, pur i de gran exacti­
tud- més aviat el deixará, en tota la seva esplendor per a futures realitza- 
cions com aquelles que trobem a «Vivace». De moment, ací neutralitzará 
bastant Pesmentada variable cromática atenent -com ho fa amb la brillan­
te r- a la sobrietat exigida pel tema8. Encara que, en ares de la precisió, hem 
de dir: sobrietat exigida en part pel tema; dones, com en el seu moment vam 
exposar, a «Pinteu Pintura» pot constatar-se la sintaxi que P autor porta a 
terme i per la qual combina una variada iconografía precedent d’obres artís- 
tiques sacralitzades per la Historia de PArt -que requereixen (o així es



podría admetre) el susdit registre tonal sobri- amb una altra iconografía 
presa de la societat de consum, ja aportada pel pop-art, ja peculiarment ela­
borada de motu proprio per Miró, i a les quals -a  conjunció de les quals- 
sembla convindre millor una coloració brillant i saturada com a táctica per 
a ressaltar, respectivament, la seva idiosincrasia i establir la comparació i 
contrast entre el nivell icónic de les formes i colors de les cites 
histórico-artístiques esmentades en primer lloc i les formes i colors d’a- 
questa darrera imaginería de factura més actual.

D’altra banda, de la sensació de mobilitat óptico-cinética indu'ída ais seus 
«Relleus visuals» a partir deis entrecreuaments de les seves geométriques 
trajectories lineals, evolucionará cap a un altre tipus de dinamicitat propi­
ciada per 1 exacta i precisa denotativitat referencial de la imatge: crestes 
escumoses d onatge, excitats caps de galls dindis destinats a l escorxador, 
lánguida cabellera a puní de ser bressada pel vent, etcétera.

De la tallant nitidesa deis perfils -protuberáncies-plecs, clivells-tragats- 
assolida a través de les múltiples experiéncies que els “relleus” permeteren, 
Miró passa -arreplegant aquella llunyana heréncia- a la máxima nitidesa 
que una línia configuradora puga aconseguir: a) en la sinuositat de perfils i 
contorns de sirenes, hómens o dones, b) en la rectilínia conformació de 
brapos mecánics i contenidors metál-lics, c) en la cal-ligráfica reticulació 
filiforme de branques i troncs d’arbres, o d) en el disseny delineador, entre 
fantasiós i surrealistic, de tubs i bastidors de bicicletes.

De les texturades superficies cromátiques d’aquells «relleus visuals» que, 
malgrat aparéixer en diversos graus de saturació i brillanter, resultaven al 
final perfectament uniformes -que no monotones-, Miró ha arribat -passant 
per les importants i vigorases séries intermédies, ja revisades- al tremen- 
dament net i fortament matisat color de les pintures que comprén «Vivace».

Série 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 desgrácia summament 
actual, en aquest moment haig de dir, d’entrada, que també comporta una 
especial naturalesa en donar-se sota una polifonía cromática rica, pero 
mesurada, brillant, que no buida, i elaborada tan exquisidament que fa del 
seu remarcat potencial semántic una intencionada paradoxa: ja que no sol 
ser habitual que una paleta de matisos lluminosos i purs, generadors d’una 
atmosfera de color reverberant i atractiva, servesca per a expressar senti­
ments que tenen tant a veure amb la reflexió sobre assumptes summament 
preocupants com són els englobáis en la problemática medí ambiental. Amb 
la qual cosa, Miró és també —cosa que no han ressaltat adequadament els . 
seus apologistes- deis pocs llevantins (apropiant-me momentániament,



donada l’extensió del topic, i només per a entendre’ns, de tan perillos mot 
per les connotacions que entranya) que sap que la lluminositat “mediterrá- 
nia” i les tonalitats saturades (recordem que la saturació indica la quantitat 
de Hum blanca que posseeix un color) no són un obstacle -o  regla a seguir 
indefectiblement per al contrari- a Thora d’elaborar enunciats plastics de 
significació 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 és bastant ardu. Tanmateix, va a eixir airo- 
sament de Tenvit. Com? De quina manera?.

Primer que res, haig de dir que la utilització de Г element “color” a 
«Vivace», malgrat el paper destacat que hi juga, no es desplega en detriment 
de l’altre important element morfologic de la imatge com és la línia, anali­
zada in extenso en altre capítol del llibre.

y
Es cert que tampoc en les seves series anteriors Г element lineal restava 

capitidisminui't davant el pes del color, per bé que la seva aplicació d’una 
manera més 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 Г obra. Obra en la qual, d’altra banda, demostrava el 
seu saber acoblar els diversos usos d ’allo lineal (definitori, 
objectual/estructural, d’ombrejat) amb qué anava construint les formes 
que, tot seguit, organitzava conforme a la seva articulació de plans. De tal 
manera que podríem comparar totes les pintures de «Vivace» amb un nom­
bre significatiu d’altres, pertanyents a la resta de series, mitjanpant la 
següent prova9, a saber: eliminem el color de les realitzacions que formen 
part de «Vivace», quedant-nos-en amb una representació monocromática10. 
Fern la mateixa cosa amb les obres d’altres series. De seguida comprova- 
rem com la qualitat de la seva nitidesa configurativa, la preservació en les 
seves formes del grau d’iconicitat referencial -patent o fácilment rastreja- 
ble- i l’apreciació de l’estructura compositiva (eixos implícits o explicitats 
de simetría, disposició terminológica de plans, jerarquía de les diverses 
zones de l’espai plástic, etc...) no condueix, la imatge sotmesa a aquest 
tipus de prova, a una distorsió acusada, diferenciado o minva representati­
va respecte de la imatge original. De manera que Tescala tonal resultant 
(grisos) abasta, dones, un recorregut on lluminositat/obscuritat i zones 
intermedies no empastifen, tergiversen o introdueixen confusió, ni tan sois 
mínimament, en Testructura lineal objectualitzadora de les formes figura- 
des.

Consegüentment, podríem dir -almenys retoricament- que Miró corro­
bora des de la seva poética, les paraules de Dondis quan afirma que: “...el



to esta relacionat amb aspectes de la nostra supervivencia i és, en conse- 
qüéncia, essencial per a Torganisme huma”".

Relació que precisament a «Vivace», al-legat contra els abusos de Thome 
cap al medi ambient, és posada de manifest pel seu autor magistralment, tant 
per la línia amb que erigeix la seva imaginería “pro-naturalista”, com -i 
heus ací el seu métode per a superar Tesmentat repte- pel color. Element 
aquest que, emulant plásticament en la serie (univers pictóric) tot aquest 
món cromatic de la realitat extrasubjectiva que és el nostre (univers extra- 
pictóric), suposa (porta incloses), traduít al monocromatisme (artifici plás­
tic, ja que la realitat natural no existeix), les claus de claredat i nitidesa per­
ceptiva, tan necessaries per a la supervivencia en la interrelació 
home-entorn físic, que mitjanqant la susdita experiencia podem -i Miró ho 
fa factible- demostrar.

Es a dir, les creacions artístiques de «Vivace» vessen de color amb la seva 
inherent dimensionalitat específica ja explicitada; per tant, a més d’aproxi- 
mar-nos al món cromatic real, reforcen les emocions que la seva visió, a tra­
vés de la il-lusorietat de les seves imatges pictoriques, pot ocasionar en 
nosaltres. Pero aquest vibrant colorit generalitzat -pur respecte al gris i de 
gran brillantor pel seu elevat grau de lluminositat- capa? de fer náixer i 
estendre una comunicació emocional, assumeix, com he anat explicant, la 
possibilitat de fer-se també efectiu mitjangant un singular succedani tonal, a 
guisa & alter ego que confirma la importancia del reconeixement visual -el 
mecanisme perceptiu més decisiu per a l’ésser huma en alió que fa a la iden- 
tificació objectual, de vital abastament- com resulta d’important el reconei­
xement conscienciat de Tenorme transcendencia -preservació i bon ús- que 
la Natura suposa. Reconeixement i conscienciació que a «Vivace» passa per 
un desplegament visual -net i seductor- d’estructures i trets de formes12: 
arbóries, marines o animalenques a identificar i -afegeix subjacentment i 
deductiva M iró- protegir, respectar i estimar. Actitud i sentiments a conrear 
que serán, trenant no aplicativament sino implicativament el color amb la 
forma, com els proclame metafóricament el nostre artista a través d’aqües­
tes atractives imatges.

Revisant la producció pertanyent a «Vivace», des del puní de vista del 
color, es pot assenyalar un preferent decantament per part del seu autor cap 
a barreges fetes a partir deis cromes primaris roig, blau i groe. Cosa obvia 
en un pintor de paleta, puix aquests són els elements basics pigmentaris amb 
qué elaborar les seves particulars gammes. Cromes, tanmateix, el maneja- 
ment deis quals en aquesta serie té un abast que va més enllá de la tecnolo­
gía propia del color, en promoure associacions o establir inspiráis i sugge- 
rents vineles amb determináis estats naturals.



Així: a) el groe, la proximitat del qual a la llum i a la calor apunta o casa 
perfectament amb una cosa tan fonamental per а Г existencia com és el sol, 
font de llum benefactora i germinador de vida -degustem l’ocre-groc de 
«Sirena d’aiguamoll»-13; b) el roig, implementació major, seguint la línia 
del groe (pur), cap a la máxima calidesa, propicia una intensificació de les 
emocions14. Encara que també podría associar-se al foc devorador de pasts i 
monts -contemplem el roig-taronja a «Apagafocs valencia»-, co-causa, per 
tant, de la subsegüent erosió del sol, amb la qual cosa la fecunda i cálida 
terra passa de Mare nodridora a convertir-se en Natura estéril15; c) 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- 
plagaments de la imatge respecte de Г espectador. I que bé pot convertir-se 
aquest color, barrejat en di verses proporcions amb el blanc i /o roig, com el 
nostre pintor fa, en una metafórica evocació de llunyania espacio-temporal 
-amb el seu corresponent nexe psicológic- quan, en disposar compositiva- 
ment Miró els distints elements objectuals en el pía de la representació 
segons diferents matisacions i méseles des del blau primari, crea una espa- 
cialitat envolupant - i  també atmosférica en denotar paisatge- que alena, de 
vegades, cert anhel ansiós per llocs relaxants i espais naturals nets, i, en 
altres, serveix per a originar una elegant provocació a partir d’un panorama 
de residus i deixalles amuntegats, que apareixen retallats davant d’un cel 
sense horitzó: blau gélid de connotativa puresa com a «Cel Nosa», de violá- 
cia i caduca calma a «Pare natural». Quan no és el cas que una mar densa- 
ment blava16 acull al seu si, a fortiori, el contaminant vaixell naufragat 
«Malastruc».

Amb tot, i encara tenint en compte que “compartim els significats asso­
ciates del color dels arbres, l’herba, el cel, la terra, etc..., on veiem colors 
que són per a tots nosaltres estímuls comuns. I ais quals associem un signi- 
ficat. També coneixem el color englobat en una ámplia categoría de signifi­
cats simbólics”17. Simbolisme que no només hem de considerar en la seva 
vessant de significació universal -cultural compartida- sino també en la que 
un autor singularitza des de la seva posició i acció expressivo-comunicati- 
va.

/

Es per aixó que Miró, des de les bases anteriorment exposades (rastreja- 
des tant en les obres englobades a «Vivace» com en la seva confrontació 
analítica amb les precedents), va a desenvolupar una simbólica colorística 
acord amb el contingut semántic d’aquesta, avui dia, darrera série18. 
Contingut -cárrega conceptual, consciéncia intencional- sobre el qual, per 
cert, no només hem incidit ací, sino que estime que ha romás suficientment 
tractat en altres capítols i epígrafs del present estudi.



Així dones, podem sostenir que: tant en les composicions on crea una 
espacialitat en profunditat pel color -perspectiva valorista- com en aquelles 
que fa prevaldré un espai de major planitud -perspectiva cromatica- com, 
per fi, en aquell tipus d’obres on es val d’una interessant i subtil articulació 
entre l’opció valorista i la cromatica19, els matisos blau/groc, roig/verd, 
blau/verd i, molt especialment, el binomi blau/roig -que donaran com res- 
pectius resultats cromatics: verd, marró, blau-verd obscur i violeta-púrpu­
ra constitueixen el fonamental “instrumental cromátic” amb qué generar la 
paleta del repertori iconográfic de «Vivace».

Des de l’esmentada taula substractiva -nueli cromatic de la serie- Miró 
passara logicament a ampliar el registre del color mitjanpant la barreja amb 
els acromatics, per tal d’obtenir-ne diversos graus de saturació.

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

Així, tinguem present20: Que el negre ressalta més en un context en qué 
domina el seu cromatisme contradictori -el blanc- o el groe -el seu croma 
més proper-. Que el roig, com a context del negre i degut a ell, destaca 
menys com a “fons” que si fos teló de fons del parell blanc i/о groe. 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 juxtaposició del 
verd, roig i blau produeix efectes ambivalents d’avang i retrocés. De mane­
ra que són capagos —per l’establiment de relacions mútues segons di verses 
combinacions- de provocar distintes sensacions de ressalt i, en conseqüén- 
cia, permeten que Г espectador perceba la prevaléncia d’uns sobre altres de 
forma distinta al simple contrast un a un i/о per superposició entre ells.

I per a finalitzar aquest concís repás del color, des d’una observació con­
frontada, obviament es dedueix que el roig, el blau i el verd —primaris des 
del punt de vista de la seva natura lumínica- fan que destaque més un motiu 
pintat en blanc que en negre, de major valor lumínic que de menor. No 
debades l’addició de roig, blau i verd (que corresponen ais tres tipus de 
receptors cromátics sensibles de la nostra retina) fa el blanc, i, per conse- 
güent, el negre -o  un to obscur- será el pitjor context amb qué puguen 
comptar els susdits elements citats per a destacar21.

Revisem, dones, la seva obra des d’aqüestes consideracions i anirem des- 
cobrint com Miró utilitza la relació cromática “motiu-context” d’una mane­
ra tal que duu, de vegades, a minorar el protagonisme de la figura-perso- 
natge -segons Г explicado que acabe de donar- a fi que predomine el con-



text: la Natura que així esdevé personatge com a entitat “a humanitzar o 
que, respectant la seva esséncia no humana, exigeix, tanmateix, una relació 
de tall huma”. En altres pintures, en canvi, atenúa el context, parant esment 
en el paper i responsabilitat sociomoral que l’ésser huma té en el seu vincle 
amb el món que l’envolta. A més, la seva propensió, en un nombre elevat de 
quadres de la serie, a assolir -després de la pertinent mésela- resultáis que 
giren, insistesc, al voltant del roig-púrpura i del blau-púrpura, se’ns presen­
ta com un nou model amb que articular la contraposició figura/fons 
(motiu/context), ja que és evident que una interacció cromatica així - i  amb 
els resultáis 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 semäntico-formal, la figu­
ra; que d’ocórrer el contrari, a penes tindria sentit o no gens.

Passe a oferir, basant-me en l’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 méseles que prenen com a fonament el 
parell blau-roig i els seus col-laterals blau-púrpura i roig-púrpura.

I B) D’altra banda, el teixit tonal de no poques composicions que mostren 
la seva fenomenología cromatica elaborada mitjanqant combinació de varis 
colors consecutius en l’esmentada “roda”, a mode de (organització) dis- 
tintius segments circulars cromätics. Així:
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Amb tot, no podem deixar de tindre en compte que de facto no hi ha color 
sense experiencia sensorial. Experiencia que en dependre de tres factors о 
elements, com són: la Hum, la classe de superficie que presenta un objecte 
-i el quadre és una superficie pintada- i la retina de qui té Г experiencia, fa 
que la natura d’aquest importantíssim agent plástic -tan essencial per al pin­
tor- es presente complexa d’establir, resulte ambigua la valoració deis seus 
efectes, i per a parlar-ne, no obstant, amb la máxima propietat possible 
requerim de la seva experiencia visual en un grau d’Intensität com potser no 
ho exigesca cap altre ingredient plástic.

D’ací que en aquest estudi sobre el treball artistic de Miró -fonamental- 
ment la seva obra pictórica- no haja pretés de donar cap ΙΗςό científica ni 
exhaustiva sobre la utilització d’aquest element morfológic de la imatge per 
part del nostre artista; encara que com estudi que sempre ha tingut la inten- 
ció de mantindre el rigor, no podia abandonar aquesta qüestió a la manera 
literária convencional o absolutament subjectiva amb qué, en massa oca-
sions, s’avia a pler -per certa classe d’inteMectuals- un problema teóri-

/

co-práctic en el terreny de les arts plástiques. Es per aixó que encara sense 
ficar-me -tampoc no es tracta ací d’aixó- o parapetar-me darrere de les 
di verses teories existents, tant sobre la influencia dels colors en l’ánim de 
cada individu com sobre la visió cromática en si, he procurat:

En primer lloc, observar i referir el color de la “paleta” amb qué Miró ha 
anat elaborant les seves imatges, ressaltant d’una forma més o menys sis­
temática algunes de les seves més rellevants séries.

En segon lloc, discernir els tipus de méseles més básics (els que més 
hi utilitza) que han servit per a produir uns determináis resultáis cromá- 
tics.

I, en tercer lloc, pero al mateix temps que analitzava Г anterior, relacionar 
el colorit de les seves obres -colorit que inseria22 en formes estructuráis i 
objectuals- amb aquest nueli de major ambigüitat, pero no menys impor­
tant, constitu'it per les relacions entre la imatge artística, ja feta plásticament 
(poiesis) i donada (obiectum), i el receptor que la gaudeix (,aisthesis); i en el 
procés interactiu de formes i colors del qual, amb qué tal realització icóni- 
ca es (ens) presenta, comporten així mateix un potencial de connotacions, 
evocacions i simbolismes culturalment establerts que també es presten 
-associats a determinades parcel-les de la realitat, així com a les diverses 
maneres amb qué aquesta acostuma a manifestar-se i ser conceptuada- per 
a modificar una expressió comunicacional, reforgant o disminuint el seu 
impacte, descobrint contradiccions...



NOTES AL CAPITOL VI

1 J a  en  a q u e s ta  o b ra  p o d e m  a p re c ia r  u n a  a n t ic ip a c ió  d e  la  s e v a  p o s te r io r  r e c u rre n c ia  a  F ú s  d e  le s  visual 
Unes p e r  a  trag a r  d ire c c io n s  e s c é n iq u e s . E ls  u lls  b u its , p e ro  p le n s  p e r  la  s e v a  e x p re s s iv ita t ,  d e  la  c a re ta  

ro ja  m ire n  el g o s  (q u e  a p a re ix  c o m  “v isu a lm e n t p e t r i f ic a d ’ i o r ie n ta t  c a p  a  la  b u r le ta  c a re ta ) , al te m p s  

q u e  es d ir ig e ix e n  - in d u c to r a  l ín ia  d e  m ir a d a -  fo ra  del p ía  p ic tó r ic . A l g o s  m ira  ta m b é  l ’a r le q u in e n c a  

ca re ta .

D ’a ltra  b a n d a , Г a m p o lla  v e rd iro ja , la  l la rg a ru d a  la m p a d e ta  i el g o t d e  l l im o n a d a  (m o lt p ro p e r  a l ’e ix  

d e  s im e tr ía  e x p lic i ta t  p e r  u n  trag  q u e  a  c o m  lín ia  m itg e ra  d iv id e ix  el fo n s  en  d o s  f ra g m e n ts  d e  c o lo rs  

p r im a r is  - b la u  /  r o ig - )  g e n e re n , a lh o ra , v a r ie s  і p a te n ts  d ire c c io n s  e s c e n iq u e s  r e p re se n ta d e s .

2 S A N Z , J. C ,\El libro del color, A lia n z a  E d ito r ia l, M a d rid , 1993 , p . 119.

3 A q u e s t  q u a d re  p o d e m  c o n s id e ra r - lo  c o m  u n  b o n  p re c e d e n t pe l q u e  re s p e c ta  a  la  filosofía su b ja c e n t en  

la  ic o n o g ra f ía  d e  « P in te u  P in tu ra » . N o  a ix í, c e r ta m e n t, pe l q u e  fa  al t r a c ta m e n t p ic tó r ic o -c ro m á tic ,  d is -  

tin t en  u n a  se rie  i a ltra .

4  R e c o rd e rn  q u e  M iró  ta m b é  fa  g ra v a t c a lc o g ra fíe . S a p  p e r fe c ta m e n t q u e  l ’á c id  en  mossegar (c a u sa r  f in es

in c is io n s )  la  p la n x a  p ro d u e ix  re b a v e s , a c a b a ts  ir re g u la rs  - p r á c t ic a m e n t  im p e rc e p t ib le s -  q u e , d e s p ré s , s í  

q u e  s ’e v id e n c ie n  en  el re su lta t  fo rm a t ( ra tlla d u re s , d e l in e a c io n s , v irg u le s , p ig a l la ts __) d e  F e s ta m p a .

5 S en s  d u b te  p e rq u é , p re c is a m e n t en  e ls  s e u s  in ic is  a r tís tic s , in d is s o lu b le m e n t u n its  a  la  se v a  p ro fe s s ió  

d ’« é s s e r  h u m a »  v a  s a b e r  q u e  se n se  a p re c ia r  e l m é s  p ro p e r  - f a m i l i a ,  p o b lé , v o lta n ts  p a i s a tg ís t ic s -  és  

im p o s s ib le  d e  c o m p re n d re  (e n te n d re )  i d ’e s tim a r  ( so lid a r i tz a r-s e )  q u a lse v o l c iu ta d á  de l m ó n .

6 G U IL L , J .: Temática i poética en l ’obra artística d ’Antoni Miró, U n iv e rs itä t  P o li té c n ic a  d e  

V a lé n c ia /A ju n ta m e n t d ’A lco i, 1986 , p . 48 .

7 A  p a r t de l se u  ú s  té c n ic  c o m  a  m o d e li tz a d o r  c o rp o r i q u e  v o lu m itz a  un  e le m e n t o b je c tu a l i, p e r  ta n t, su g -  

g e re ix  la  tr id im e n s io n a li ta t  de  la  s e v a  c o n f ig u ra c ió .

8 E x ig e n c ia  - l a  d e  la  te m á tic a  c u l tu r a l -  q u e  n o  su p o sa  o b v ia r  un  a s p e c te  c e r ta m e n t d ig n e  d e  re s s e n y a r  i 

c o m p a tib le  a m b  el q u e  s ’h a  a rg u m e n ta t , a  sa b e r: q u e  en  ca p  a ltra  sé r ie  e s  d o n a , d e  m a n e ra  ta n  ac c e n -  

tu a d a , e x q u is id a m e n t a c c e n tu a d a , u n  Hoc ta n  re lle v a n t a  F h u m o r  sa tir ic , c o m  en  a q u e s ta  d e  « P in teu  

P in tu ra» .

9 I e n c a ra  c o m p ta n t q u e  n o  és  ig u a l e x p e r im e n ta r  (v isu a lm e n t)  a  p a r t i r  d ’u n a  il- lu s tra c ió  q u e  d e s  d e  la  

c o n te m p la c ió  d ire c ta  d e  l ’o b ra , s ig a  u n  o li o  u n  a c r ílic . D e  la  m a te ix a  m a n e ra  q u e  n o  p ro d u e ix  u n  id é n -  

tic  r e s u lta t  c ro m á tic  la  c o lo ra c ió  o b tin g u d a  p e r  p ig m e n ts , m a té r ie s  s in té tiq u e s , su b s ta n c ie s  c e rá m iq u e s , 

g o u a c h e , aq u a re l- la  o  fo to g ra f ía  a  co lo r.

10 O  d it e x a c ta m e n t: “ a c ro m á tic a ” , en  q u a n t a  q u e  en s  re fe r im  al v a lo r  d e  le s  g ra d a c io n s  to n a ls  o  b r illa n -  

to r  (u n a  d e  le s  d im e n s io n s  de l co lo r) .

P ro v a  - F a i - lu d id a  re s p e c te  a  l ’o b ra  d e  M i r ó -  q u e  e s  p o t a c o m p lir , p e r  e x e m p le , fe n t u n e s  b o n e s  

fo to c o p ie s  en  B /N  a p a r ti r  d ’i l- lu s tra c io n s  d e  q u a l i ta t  (d e is  s e u s  q u a d re s )  im p re s e s  a  q u a d r ic ro m ia . 

V in d r íe m  a p ro c e d ir  d e  fo rm a  s e m b la n t a  c o m  se  so l f e r  p e r  ta l d e  c o m p ro v a r ,  a m b  fa c i l i ta t  i p re s te sa , 

la  q u a l i ta t  de l re g is tre  to n a l d e l n o s tre  r e c e p to r  d e  te le v is ió ;  d e  m a n e ra  q u e , d e s re g u la n t  g ra d u a lm e n t  

el c o m a n d a m e n t q u e  m o d u la  el co lo r , o b te n im  F e s c a la  d e  g r is o s  en  la  im a tg e  e le c tró n ic a  q u e  a p a re ix  

en  la  p a n ta l la  i ju tg e m , l la v o rs , la  S en s ib ilitä t d e  F a p a re l l  p e l q u e  fa  a  la  s e v a  a m p litu d  o  lim ita c ió  

to n a l.

11 D O N D IS , D . A .: La sintaxis de la imagen, G u s ta v o  G ilí, S . A ., B a rc e lo n a , 1985 , p . 64 .

12 N o  d e v e m  d 'o b l id a r ,  c o m  a s s e n y a la  el p ro fe s s o r  V ila fa ñ e , q u e  “ la  c o n s tá n c ia  p e rc e p tiv a  d e  la  fo rm a  és 

m é s  in te n sa  q u e  la  d e l co lo r. A q u e s t és  un  e le m e n t d ’u n a  r iq u e s a  p lá s tic a  in e x h a u r ib le , p e ro  n o  té  en  la  

p e rm a n é n c ia  la  se v a  v ir tu t m é s  a g re s o la d a ” . (V IL A F A Ñ E , J.: Introducción a la teoría de la imagen. 
E d ic . P irá m id e , M a d rid , 19185 , p . 123).



13 G ro e  q u e , d e  v e g a d e s , e s  to rn a  v e r d - g ro c  (« E m p o rd ä  i B o ira » ) , a l tre s  v e g a d e s  v e r d - i - b la n c  (« A lta  

v e lo c ita t» )  i, en  o c a s io n s , v e rd  o b s c u r  ju x ta p o s a t  a  v e r d - i - b la n c  (« В іс і d ’a ig u a m o ll» ) .  S im u la d o  

c ro m a tic a  p o r ta d o ra  d ’u n a  c u r io s a  a m b iv a le n c ia  d e  se n tit .  D e  m a n e ra  q u e , a  « V iv a c e »  p o d e m  o b s e r ­

v a r  co m  a lg u n e s  d e  le s  se v e s  b ic ic le te s ,  p a le s  i b ra g a s  m e c á n ic s  es  d o n e n  - a m b  le s  m é se le s  a l-lud i- 

d e s -  en  v e rd . C o lo r  q u e  in te rm e d ia , se g o n s  la  s in e s té s ia  c ro m á tic o - te rm ic a ,  e n tre  el g ro e  i el b lau . 

A ix í, la  p a la  e x c a v a d o ra  p o t s e rv ir  de  ta l la - a r r a n c a  v id a  o  d 'e le m e n t  s a lv a d o r - a r re p le g a d o r .L e s  b ic i­

c le te s  en  p o sa r-s e  en  m a rx a  ( s e rv ir -n o s -e n )  p a s se n  d el b la u  (e s ta tis m e  i c a lm a )  c a p  al g ro e  (c a lo r  g e n e -  

r a t  p e r  F e s fo rc  f ís ic  del seu  ú s), d e te n in t- s e  en  el v e rd  d e  s e d a n t e fe c te . G ro e , c o m  a  s ím b o l d e  c a lo r  

v ita l. V erd , c o m  a  s ig n e  d e  la  f re s c o r  i e v o c a d o  d ’a l ló  v e g e ta l:  la  m a n ife s ta  in c lin a c ió  d e  M iró  p e r  la  

N a tu ra .

1 4 E l ta ra n n á  ag re ss iu  del ro ig  h a  a c o s tu m a t a  r e la c io n a r -s e  a m b  id e e s  d ’im p u ls , l lu ita  i co m b a t. P o t asso - 

c ia r -s e  - s e g o n s  P a v e r  B iv ie n -  a m b  la  e a rn  i P e rn o c tó : d e s  d e  l ’a m o r  i el c o ra tg e  f in s  a  la  lu x u r ia  i el 

c rim .

P o ts e r  ac í, a  P o b ra  del n o s tre  a r tis ta , n o  s ig a  u n a  o b se rv a c ió  m o lt p e r tin e n t. A m b  to t, ta m p o c  n o  

P h e m  d e  m e n y sp re a r , j a  q u e  A . M iró  en  q u a d re s  d e  d is t in te s  é p o q u e s  i s e rie s  - i  al m a rg e  d e  la  c o lo ra ­

d o  g en e ra l am b  q u e  tr e b a llé s  en  a q u e s t  c o n c re t  m o m e n t-  fa  a p a ré ix e r  a lg u n a  c o s a  p in ta d a  a m b  a q u e s t 

to : un  p o t d e  Coca-Cola, u n a  c in ta  d e l c a b e ll,  u n a  a rra c a d a , u n  b rag a le t, un  p a q u e t d e  W in s to n , u n  tu r-  

b an t, P e tiq u e ta  d e  M a rtin i so b re  P a n c a  de l c a v a ll d e l C o m te -D u c ,  P a n e ll de l lo g o tip  d e  la  c o m p a n y ia  

d e  n a v e g a c ió  “ M a la s tru c ” , la  c in ta  de l p o r ta m a le te s  d ’u n a  d e  le s  se v es  b ic is . P e r  n o  e s m e n ta r  c e r ts  e le ­

m e n ts  s íg n ic s , c o lo rá is  en  ro ig , p re c e d e n ts  d ’a ltre s  l le n g u a tg e s  p la s tic s  i c i te s  a r tís tiq u e s , c o m  si u n  

e sp e c ia l c o rd ó  u m b ilic a l v in c u lé s  to ts  e ls  seu s  tre b a lls  m itja n g a n t a q u e s t q u as i su b lim in a l pizzicato 
c ro m ä tic : a m e b iq u e s  fo rm e s  m íro n ia n e s , c a p  o v o id e  tip ie  d e is  m a n iq u in s  d e  D e  C h ir ic o , g e o m e tr ie s  

re ta ils  m o n d r ia n e se s , p o m e s  c e z a n n ia n e s , u n a  b a r re tin a  q u a ls e v o l, u n  v u lg a r  p a l i l le r -p lo m a  d ’e s c r ip tu -  

ra , el ro s tre  d e  P ic a sso  in se ri t  en  la  g ra n  c o n e g u d a  e s c e n a  b la n c - i-g r ís  de l G u e rn ic a , p e t itís s im s  f ra g ­

m e n ts  ro g e n e s  d e  les an tig ü e s  te u la d e s  d ’A lco i, a q u e lla  im p a c ta n t m ic ro ta c a  so b re  la  p a re t d e  «V elles 

b o g e s  al m a n ic o m i» , e tc ., e tc .

15 Si el b la u  in d u e ix  al r e la x a m e n t o p tic  i P u ll in c re m e n ta  el v ig o r  d e  les e m o c io n s , la  b a r re ja  d e is  d o s  

- q u e  fa  el v io le ta -p ú r p u ra -  te n d irá  ta m b é  a  a s s u m ir  p a r t d e ls  s ig n if ic a ts  a s so c ia ts  a  a q u e s t p r im a ris . D e  

m a n e ra  q u e  el v io le ta  p ro p ic ia ra  u n  s e n tim e n t m a le n c o n ic  -d is ta n c ia m e n t  de l r o ig -  i c e r ta  se n sa c ió  

- r e s u l ta t  de  ta l s ín te s i -  d e  d e sg ra t. E m o c ió  c a p a c  d ’a c o ll i r  s im b ó lic a m e n t u n a  v ig o ro sa  re p u ls a  pel q u e  

su p o sa  - d ’a g re s s ió  p r e m e d i ta d a -  to t s in is tre  e c o ló g ic .

161 e n c a ra  lla v o rs , el ce l - r e ta l la t  so b re  P a c í  e x p lic i ta t  h o r i tz ó -  v e  a c o lo ra t en  r o ig -p ú rp u ra ,  re b a ix a t am b  

b la n c . q u e  h a rm o n itz a  p e r fe c ta m e n t - c o h e re n c ia  to n a l -  am b  el b la u -p ú rp u ra  i el b la u  o b sc u r  d e  la  f ra n ­

j a  in fe r io r  d ’a ig u a  m a rin a .

1 7 D O N D IS , D . A .: Op. Cit., p p .6 4 -6 5 .

18 S e r ie  in ic ia d a  el 1992 i q u e  e n c a ra  c o n tin u a  d o n a n t e ls  se u s  f ru its . E l d a r re r  d e is  q u a ls , la  « S u ite  e ró ti­

c a  (A  G re c ia  fa  2 5 0 0  a n y s )» , es  p re se n ta  a  V a le n c ia  el 18 d e  m a ig  d e  1995 , m e n tre  e s tic  re p a s sa n t les 

d a rre re s  p a g in e s  del te rc e r  i d e f in itiu  e s b o rra n y  de l p re se n t e s tu d i. L ’e s m e n ta d a  se r ie  c o n s ta  d e  2 0  g ra - 

v a ts  a P a ig u a fo r t  re a li tz a ts  am b  le s  té c n iq u e s  d e  l ’a ig u a  tin ta , p u n ta  s e c a  i a  la  m a n e ra  n eg ra . E l c ro - 

m a tism e  v a ria , d in s  la  so b r ie ta t, s e g o n s  e s ta m p e s : u n es , m o n o c ro m á tiq u e s  am b  re g is tre s  en  P é s c a la  del 

g r is ; u n e s  a ltre s , a ix í  m a te ix  m o n o c ro m a tiq u e s , en  la  de l b e ix ; i a lg u n e s  - q u e  em u le n  la  q u a l ita t te rro ­

sa  c a ra c te r ís t ic a  d e  la  c e rá m ic a  d ’a q u e lla  p a r t  d e  la  M e d i te r r á n ia -  a c u lle n  c e r te s  n o te s  d e  c o lo r  g ro e , 

g ro c - ta ro n ja  o  ro ig .

19 C o m b in a d o  q u e  ve  a c o n s ti tu ir  u n a  d e  le s  c o n s ta n ts  o  seg e ll d is t in tiu  de  g ran  p a r t de  le s  se v es  rea lit-  

z a c io n s  p ic tó r iq u e s .

D e  m a n e ra  q u e  p e r  a q u e s ta  m e to d o lo g ía  a c o n se g u e ix  e s ta b l ir  u n  e m m e tx a t c ro m ä tic  q u e , d ’u n a  

b a n d a , re s p e c ta  la  c o n n e x ió  tip u s  “ f ig u ra - fo n s  - q u e  tan  b o n s  re su ltá is  a c o s tu m a  a d o n a r  p s ic o g e s tá lt i-  

c a m e n t en  l ’o rg a n itz a c ió  d ’e le m e n ts  re p re se n tá is  en  el p í a -  i, d ’u n a  a ltra , m in o ra  P e x c é s  de  p la n itu d  

- t íp ic a  d e  to t e sp a i p lá s tic  c o n c e b u t e x c lu s iv a m e n t d ’a c o rd  a  la  d o m in a n c ia  f r o n ta l -  en  q u a n t q u e  m a n té  

l a j a  c lá s s ic a  fó rm u la  d e  s im u la c ió  d e  la  tr id im e n s io n a lita t,  d e l n o s tre  e n to rn  f ís ic  i m ó n  d ’o b je c te s , 

se g o n s  un  g ra d ie n t d e  p la n s  te rm in o lo g ie s .



2 0 S e g o n s  a rre p le g u e n  A P A R IC I, R . і G A R C IA —M A T IL L A , A . en  la  s e v a  o b ra  Lectura de Imágenes, 
E d ic . D e  la  T o rre , M a d rid . 1987 , p . 88.

21 Ö b v ia m e n t ago  d e m o s tra  q u e  no  és  m e tic u lo s a m e n t e x a c ta  la  p o s tu ra  q u e  so s té  q u e  la  Hum  es  m é se la  

a d d it iv a m e n t i e ls  p ig m e n ts  su b s tra c tiv a m e n t,  d o n e s , p e r  c a s  le s  m o le c u le s  d e  la  m a te r ia  q u e  fo rm e n  e ls  

o b je c te s  no  te n e n  a  v o re  a m b  la  in c id e n c ia  d e  la  llu m  so b re  e lle s? . A m b  to t, n o  é s  a q u e s t  e s tu d i el llo c  

p e r  a e n tra r  en  a q u e s t d e b a t i m é s , si c o m  en  un  a ltre  Hoc, c o m  a  r e s p o s ta  a  a q u e s t in te r ro g a n t j a  a d m e -  

te m  q u e  sí, q u e  la  m a te r ia  - l a  s u p e rf ic ie  d e  le s  c o s e s -  és  u n  d e ls  fa c to rs  a  tin d re  en  c o m p te  en  tra c ta r  

d e  Г e x p e r ie n c ia  se n so ria l c ro m a tic a .

2 2 Mutatis mutandis, p o d r íe m  a p e ld a r  d e  n o u  - c o m  j a  h o  v am  fe r  al C a p . II a  p ro p ó s it  d e  fo rm a  i e x p re s -  

s ió — а Г o b s e r v a d o  a r is to té l ic a  so b re  la  s e p a ra c ió  a n a lít ic a , q u e  n o  o n to ló g ic a , e n tre  m a te r ia  i fo rm a  

(m a te r ia  s e n se  fo rm a  d e f in id a  p e r  i p e r  a  u n  ú s o  u n a  fi; é s  a  d ir, la  m a te r ia  in fo rm e  - p o te n c ia d a  p e r  a  

s e r  d iv e rse s  c o s e s -  q u e , n o  o b s ta n t, té  la  seva fo rm a : la  informe) i a p l ic a r  la  s e v a  p ro lo n g a c ió  a rg u -  

m e n ta l a le s  fo rm e s  m a té r iq u e s  d e  la  te n d e n c ia  informalista, s u b ra tl la n t-h i a ra  q u e  el c o lo r  e x p e r im e n ­

ta l a  p a r t i r  d ’u n  o b je c te  p ic tó r ic , c o m  un  q u a d re , a  p a r t  d ’e x ig ir  la  c o n ju n c ió  d e is  tre s  fa c to rs  o  fo n ts  d e  

l ’e x p e r ié n c ia  c ro m a tic a  a ld u d id e s , im p lic a  defacto el seu  d o n a r -s e  con-figurant i c o n - f o rm a n t  le s  d e li-  

n e a c io n s  o b je c tu a ls  i d ’o m b re ja t  a m b  q u é  e s  c o n s tru e ix e n  le s  fo rm e s  m é s /m e n y s  f ig u ra tiv e s ,  d e  

m a jo r /m e n o r  g ra u  d ’a b s tra c c ió , le s  z o n e s -m a s s e s  q u e  su g g e re ix e n  e ls  p la n s  a m b  q u é  es  v a  a r tic u la n t 

l ’esp a i d e  la  re p re se n ta c ió , e t c . . .  É s a  d ir, ta m b é  a lio  lin e a l té  el seu  c ro m a  - o  a c r o m a t is m e -  I e n c a ra  

q u e  a n a lí t ic a m e n t d e s tr ie m  - p u g u e m  f e r - h o -  fo rm a  i co lo r, l ’o n to lo g ia  d e  le s  p in tu re s  d e  M iró  es  fu n d a  

en  la  in te r re la c ió  ¡c ó n ic a  d e is  d o s  e le m e n ts  c lau .



EPÍLEG

El compromís d’Antoni Miró amb l’entorn huma i el món quotidiá, que 
des de sempre ha definit el seu talant, ha anat desvetlant-se tot al llarg del 
seu itinerari artistic en la concretització de les seves nombrases i importants 
series.

Si, a grosso modo, en un principi era Г home el nucli que protagonitzava 
plásticament la realitat: a) bé directament des de la propia mirada, reflex de 
la seva interioritat psicológica, icónicament expressada en patética fixesa 
(«Els Bojos»); b) bé evidenciant el que en la seva vinculado amb (el seu 
dissortat lloc en) la societat pogués portar-li («La fam»); c) ja  remarcant 
l’angoixa і Г horror causats per Tenfrontament social i estatal entre diferents 
pobles de la terra («La guerra», «Vietnam»); d) ja posant en relleu la injus­
ticia, marginació i discriminacions, quina més abjecta, per motius econo­
mics i racials («Biafra», «América Negra», «El Dólar»); e) per no esmentar 
el peculiar interés de «Pinteu Pintura» on, al cap i a la fi, també l’ésser huma 
constitueix el punt nodal de la série en quant a confrontació i enllaq -bé és 
cert que segons un punt de vista culturalista centrat en una reflexió sobre la 
pintura- de productes culturáis pensáis i executats en altres temps histories, 
pero 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 série «Vivace», la «Suite erótica», on Miró denuncia 
la repressió de Г home per Thome en el terreny sexual. De manera que, si en 
altres moments de la realització de «Vivace» el nostre artista manifestava la 
seva postura recriminatoria davant la manca de consciéncia ecológica i con- 
sumisme1, de funestes conseqüéncies per al medí ambient; ara, amb la car­
peta d’obra gráfica que desenvolupa la «Suite», i assumint una visió antro- 
pológico-cultural provinent de la Grécia arcaica i clássica, nucleja la seva 
proposta contra la repressió del sexe. Cosa tan antiga com la Humanität i tan 
natural -malgrat mediatitzacions de tota mena- com la propia Natura.

També ara segueix sent, consegüentment, Thome el centre que polaritza 
el seu interés, igual com la seva correlació amb Tentorn social. Correlació 
més o menys explicitada en les actuals imatges i, per descomptat, mai no 
negligida. Amb tot, a «Vivace» posa Taccent en la part humana d’un mode 
indirecte o, si es vol, des de/o ra de la part humana -entés aqó com alió no 
“conreat”, alió no necessari de constitució cultural a causa de la seva propia 
i específica ontologia-: aquell ambit on Thome s’instal-la, pero al qual -a  
tal espai- se li negava el respecte que com a ens mereix.

En definitiva, alio natural no huma que sense necessitar-lo per a res, li 
permet - a  Tindividu-, en canvi, que el seu potencial vital es convertesca en



acte. Intercanvi, tanmateix, només d’anada, ja que a mesura que la 
Humanität ha anat creixent en progrés técnic -cosa que, paradoxalment, no 
ha suposat un millorament huma en la mateixa mesura- i explosió demográ­
fica -front а Г immanent equilibri d’alló natural- hi ha portat d’anar ofegant 
la Natura amb una immensa partida de detritus, després d’establir un siste­
ma economic de producció en massa i contaminant, balafiament i empo- 
briment generalitzat de les matéries primeres amb la subsegüent destrucció 
-en lloc de compensació, d’ací el no auténtic intercanvi-, a través de mil i 
una agressions, del paisatge.

En conclusió, fa ja més de vint anys que Daniel Giralt-Miracle es pre- 
guntava, des de Barcelona2, si el realisme de Miró era un realisme social, 
una especie de crónica 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 seguía - i segueix- una evolució fermament arrelada al batee deis 
corrents politics i la seva corresponent dinámica. De manera que venia a 
concloure, dient que són els fets i les vivéncies socials, tant a nivell local 
com internacional, alio que preocupa l’artista d’Alcoi.

Així, dones, aqüestes paraules de l’internacionalment reconegut critic 
d’art i escriptor, redactades al ja llunyá 1977, venen a confirmar i segellar la 
coherencia conceptual d’Antoni Miró d’una manera circular; ja que si tota 
crónica de la realitat implica observar, ressaltar i plasmar crfticament en 
imatges determinades posicions i circumstáncies sociopolítiques més o 
menys perverses, i davant les forces opressores de les quals -mentalment i 
física- el pintor, en aquest cas, es compromet, com ésser humá proper i inse- 
rit en la realitat, a denunciar també certes situacions com les de maltracta- 
ment, atac i destrucció del medi ambient - l ’altra realitat- així, amb la matei­
xa Intensität, resulta la serie que posa en relleu -a  través de renovades for­
mes i colors, dones l’evolució prossegueix i amb ella les coMeccions- una 
altra situació sociopolitical social perqué interessa al viure i al futur de la 
mateixa societat; política, perqué el problema ecológic i l’hiperdesenrotllis- 
me tecnocrátic són assumptes que interessen a l’organització estructural i no 
conjuntural deis Estats, especialment de les omnipotents superpoténcies, la 
relació colonial i d’usurpado de les quals amb els pobles del Tercer i Quart 
Món persisteix, igualment que el tenallament economic, financer o indus­
trial, tant amb aquests pobles com amb els que semblaven alijar, no sense 
esforij perllongat, el vol cap al benestar. I aixó, 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 i professió des d’on hom s’expresse- de fer res publica.



Actitud que, amb tot, insistesc una vegada més, respon al seu ser d’artis­
ta. Disposició que el duu a mostrar-se a través d’un precisat mode d’ex- 
pressió: Fespecificat pel fet artistic. Artisticitat entesa -parafrasejant 
Imamichi- com principi el significat del qual estaría a mitjan camí entre la 
manifestació de l’interior del nostre artista -afig jo -  que el fa vessar no un 
sentir solipsista i autoconvergent, sino desimboltament obert cap a tot el que 
Fenvolta i estimula, tant per a abraqar-s’hi com per a subratllar críticament 
i rebutjar les seves incongruencies. Fen, en aquest procés, que la modelitza- 
ció representativa de les seves imatges no hi reste -valent-se, com sap domi­
nar, d’una intel-ligent gramática- en mera asepsia formal analógica de la 
realitat, sino que s’imbrique creativament en una propia modelització 
simbólica.

NOTES A L’EPÍLEG

1 Q u e  n o  s ’h a  d e  c o n fo n d re  am b  c o n su m  c o m  a d e q u a t ús.

“A vu i, ta n m a te ix , se m b la  q u e  F u s  se  su b s titu e ix  p e r  l ’« ab ú s»  de l c o n s u m ism e ” , en  q u e ix o se s  i e n c e ­

ses  p a ra u le s  d 'O t l  A ic h e r  (A IC H E R , O .: El mundo como proyecto, G u s ta v o  G ilí, S. A .. B a rce lo n a , 

1994, p. 174).

2  G IR A L T -M IR A C L E , D .: D el c o m en ta ri ap a re g u t al cap íto l V il  del llib re  de  G u ill, J.: Temática i poé­
tica en l ’obra d ’Antoni Miró, U n iv e rs itä t P o lité c n ic a  de  V alencia , 1988, p . 100.
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RETRAT DE САМИ. 1965 (OLI-LLEN(2. 58x46). 
RETRAED'EMIH. 1963 (OLI-TABLEX 60x50).

PA IS ATOE DALCASSARES. 1964 (О LI-ТА В LEX. 85x123).
MARE. 1963 (О LI-ТА В LEX. 121x60).



MARI CARME, 1964-65 (0L1-LLENQ, 42x42). 
MAR/  LOU, 1964-65 (OU-LLENQ, 80x40).

RETRAT DE FANI, 1964 (OLI I VERNLS S/LLENQ, 45x37'5).
MARIA ROSA, 1964 (OLl-LLENQ, 80x40).
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VELLES BOJES AL MANICOMI. I967(SINTET/C-P0UESTIRÉ 135x100) ELS BOJOS.



OCTUBRE-68-ІЗ. ¡968 (SINTET/C-САRTRÓ. 70x100) REILEUS VISUALS. 
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L O U  C.C.A. EXAMEN. 1973-74 (ACRILIC-TAUIA 100x100). COL. BANCA1XA. IA  GRAN PARADA. 1974 (ACRÍLIC-LLENQ 70x70).



LA GIOCONDA. 1973 (ACRÍLIC-TAULA 66x48). GUERRER ARAB. 1973 (ACRÍUC-LLENQ /00x100. FRAC,.).
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LA FUGIDA. 1973 (ACRÍL1C-LLEN£ 100x 100). L'HOME M0R1NT. 1973 (ACRÍUC-LLENQ 150x150).
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L'HOME 1 LA СПЛАТ. 1974 (.ACRÍLIC-LLENς  100x100). I.'ESCALADA. 1974 (,ACRÍLIC-LLENς  70x70).
EXPRESSIÓ D AMOR. 1974 (ACRÍLIC-LLENς  60x60). INTIMITÄT. 1974 (ACRÍLIC-LLENς  60x60).



LA DONA DEL MIRALE 1974 (ACRÍLIC-LLENQ 100x100). LA MODEL DEL ROLLS. 1974 (ACRÍLIC-LLENQ 60x60).
TRES MILS ANYS DE PALESTINA. 1974 (ACRÍUC-LLENQ 70x70). ELS QUE QUEDEN. 1974 (ACRÍUC-LLENQ 60x60).
EL MONUMENT. 1973 (ACRÍLIC-TAULA 75x105). MUSEU VILABERTRAN. N01A TOMBADA. 1973 (ACRÍLIC-TAULA 75x105).
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UN DOLAR AL PAÍS BASC. /97.5 (ACRÍUC-LLENC' 50x50). DAYAN I UN GENERAL FERIE. 1975 (ACRÍLIC-LLENQ 50x50).
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LUBERTATD EXPRESS/Ó. 1978 (PÍNTURA-OBJECTE. 60x80x10).



DÓLAR ENLORCAT. 1974-75 (ACRÍLIC-LLENQ 100x100). л  VIETNAM LA RAÓ HA GUANYAT. 1975 (ACRÍL1C-LLENC 70x70)
SERVICE DU NETTOIMENT 1975 (ACRILIC-LLENf 100x100). DIPUTACIÓ D ALACANT. UNA N01A I UN SOLTAT. 1974 (ACRÍL1C-LLENC 100x100)
DOLAR PLEGAT. ,975 (ACRILIC-LLENQ 50x50). SOLDAT AMR DÓLAR. 1975 (ACRÍLICLLÉn C t I t O).



FINESTRA NUA. 1979 (ACRÍUC-Ш Щ ' 70x70). EL RIAL). 1979 (ACRÍUC-SAC 70x70).
METAMORFOSI. 1975-76 (PINTURA-OBJECTE. 2-100x70). METAMORFOSI. 1975-76 (PINTURA-OBJECTE 2-100x70).



1 INTERNACIONAL ALCOL 1X73. 1989 
(BRONZE 90x45x3). CAR RER FORN DEL VID RE. 
UN SENSE TITOL. 1982 
(ESCULTURA - OBJECTE 166x50x40 FRAG.).
UN SENSE TITOL. /982
(ESC ULTU RA-OBJECTE 166x50x40).

DANZA DE LA MORT. 1978 
(PINTURA - OBJECTE 16,4.x 116x 1 0).
CA DIRA DE BRASSOS. 1978-9/
(PO LI ESTER. FERRO. 84x56x46).

LA MODEL. 1976-77 (PINTURA-OBJECTE. 2-200x100). 
DIPUTACIÓ D'ALACANT.

A TOTS ELS ALCOIANS. 1984
(BRONZE 173x45x30). AJUNIAMENT D'ALCOI.
FELIP V. 1977 (ESCULTURA-OBJECTE 100x80x50).

BUNQUERBARRAQUETA. 1978 
(POL!ESTER 80x80x65).



ГУALMANSA. 1979 (ESCULTURA - OBJECTE 393x35, 

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

PER ΙΑ  LLIBERTAT DEXPRESS/Ó. 1978 
(ESCULTURA-OBJECTE 180x150x100).
LLIBERTAT D EXPRESS1Ó. 1978 
(ESCULTURA -OBJECTE 170x80x45). MUSEU DE SEV1UA. 
LL1 BERTAT D 'EXPRESSIÓ. / 978 
(ESC ULTURA -OBJECTE ¡70x80x45). MUSEU DE SEVILLA.

DONA IBERICA. 1975-76 
(ESCULTURA - OBJECTE 190x125x40). 
CAMPEROL. EORCA. ARBRE 1 CADIRA, 1977 
(ESCULTURA-OBJECTE 200x70x42).
CAMPEROL. FORCA. ARBRE 1 CADIRA. 1977 
(ESCULTURA-OBJECTE 200x70x42).



ACTRIU DE МП.!A NIT. 1979 (DIBUIX 54x40). 
i;AUTONOMIA. 1980 (DIBUIX 54x40).

FINESTRA AMB SOLETAT. 1980 (DIBUIX 54x40). 
LI DIU EN ESPERANZA, 1980 (DIBUIX 54x40).



SANTPAU FUMATA. 1981-82 (ACR/LIC-TAULA-VELLUT80x80).

PINTEU PINTURA



GÓNGORA. 1981-91 (ACRÍUC-TAULA 100x100).
EN CLU SA I MALI AIRE. 1981-88 (PINTU RA-OBJECTE 190x150x150).

ELNEGRET. 1981-91 (ACRÍUC-TAULA 100x100). 
ISOP BUSCA MÚSICS. 1981-91 (PINTURA - OBJECTE 2-183x153).



RETRAT EQÜESTRE. 1982-84 (ACRÍL1C-LLENQ I50x150-DÍPT1C). 
BOSCH. MIRÓ. JAN SANDERS. 1985 (ACRÍLIC-LEENC 200x200-DÍPTIC). 
TROMPE D ’OEIL, 1981-86 (ACRÍLIC-TAULA 200x400. QUATRETA).

PERSONATGE ESGUARDANT GERN/KA. 1985 (ACRÍL1C-LLENQ 200x200-DÍPTIC).
MUS EU D'ELX.

QUATRE BARRES. ¡981-82 (ACRÍLIC-TAULA 160x160).



GORA EUSKADI. VISCA PICASSO. 1985 (АСRÍL1C-LLENς  200x200. DÍPTIC). 
EL CONQUERIDOR CONQUERIT. 1986 (ACRÍLIC-TAULA 66x48).

EORNALL DE FICCIONS. /985-88 (A CRÍLIC-LLENQ 200x200).
DIPUTA CIÓ D ·ALA CANT. 

FINESTRA I NUCLEAR. 1987 (ACRÍLIC-TAULA 98x68).



EL PINTOR 1 1A MODEL 1987 (A CRÍLIC-TA ULA 98x61 
RETRATO'ESPRIU. 1987 (ACRÍL1C-TAULA 98x68). 
GAIA l  OCELLS. 1987 (ACRÍUC-TAULA 98x68).

DALÍ RETALLARLE. 1986 (ACRÍUC-TAULA 98x68). 
AM1CBAC0. 1987 (ACRÍUC-TAULA 98x68). 
CARRER AV1NYÓ. 1987(ACRÍUC-TAULA 98x68).

JARDÍAMR MUSA. 1987 (ACRÍUC-TAULA 98x68). 
VETLLA/RE. 1987 (ACRÍUC-TAULA 98x68). 
EPÍSTOLA 1 FLAMA. 1987 (ACRÍUC-TAULA 98x68).



DÍPTIC DEMOCRATIC. 1986-87 (ACRÍLIC-TAULA 98x136). 
DALIMÖBIL RO/G. 1987 (PINTURA-OBJECTE 44X130). 
THE MASTER. 1987-88 (ACRÍLIC-TAULA 98x68).

TEMPS D'UN POBLE. 1988-89 (ACRÍLIC-TAULA 98x136).
FESTA D ’EST/U, 1987 (ACRÍLIC-TAULA 68x98). 

SENSE NOM. 1990 (ACRÍLIC-TAULA 98x68).



MEDITERRÄ NIA. 1988 (A CRÍUC-LLENQ 200x200).
QU1 TÉ POR. 1988 (ACRÍLIC-TAULA 200x200 DÍPTIC). 
HOME ІУESQUENA. 1988 (ACRÍL1C-LLENQ 200x200).

KASPAROV. ESCACS1 PERSONATGE. 1988 (ACRÍLIC-LLENQ 200x200). MUSEU VHAFAMÉS.
EL MISTERI REPUBLICA. 1988 (ACRÍLIC-TAULA 200x200. DÍPTIC). 

ARISTIDE ESGUARDANTA GALA. 1988 (ACRÍLIC-TAULA. 200x200 DÍPTIC).



OPERA X IN ESA 1 PAGES. 1989 (ACRÍLIC-LLENQ 100x200). 
ESTIMAR GAUDÍ. 1989 (ACRÍLIC-LLENQ 200x100). FELÍ-FEUP 1989 (ACRÍL1C-LLENQ 200x100) MUSEU XAT1VA.



OP-POP. 1989 (ACRÍL/C-LLENQ 100x100).
DONAMÖBILI ALCALDE. 1988-89 (ACRÍLIC-TAULA 100x100).
DALÍ. PIA / PERSPECTIVA. 1989 (ACRÍLIC-LLEN£ 200x200 DÍPTIC).

CAIA-ACROBATA. 1988-89 (ACRÍL/C-TAULA 100x100). 
VIGIIANTS A L'ALBA. 1989 (ACRÍLIC-LLEN£ 100x100). 

PS1C0ANÄL1S1 DE LA PINTURA. 1988 (ACRÍL1C-LLENQ, 200x200).



1NTRÚSA COFRENTS. 1989-90 (ACRÍLIC-LLEN£ 100x100). 
DU POND’S. 1990 (ACRÍLIC-TAULA 50x50).
FINESTRA NU A. 1990 (ACRÍLIC-TAULA 50x50).

FUNCIONAL! DECORATIVA. 1990 (ACRÍLIC-TAULA 100x100).
VIOLÍ DE PINTOR. 1990 (ACRÍLIC-TAULA 50x50). 

PARÍS. 9 DOCTUBRE. 1990 (ACRÍL1C-TAUIA. 100x100).



ВІСІ ІУАІС, UAM OLL 1992 (ACRÍUC-TAULA 98x98). 
EMPREMTES NACION A IS . 1992 (ACRÍUC-TAULA. ¡00x200).



B1Z1KLETA, 1991 (ACRÍUC-PAPER 68x98).
L'ALCOIANA, 1992 (AIGUAFORT. PLANXA 33x50). 

V1ATGE SENSE RETORN. 1994 ¡ACRÍUC-TAULA 68x98). 
APAGAFOCS VALENCIA. 1995 (ACRÍL1C-TAV IA  68x196).

VELOCIPEDE TURBO. 1991 (ACRÍL1C-TAULA 68x98). 
TRANSHUMANT, 1992 (AIGUAFORT. PLANXA 33x50). 

ZEBRES ESCÄPOLS, 1994 (A CRÍL1C-TA ULA 98x136).



A USIAS AL CAPVESPRE, 1992 (ACRÍUC-TA ULA 100x200). 
ESP 1 GALLS 1 COR В ELI A . 1992 (A CRÍL1C- ТА ULA 200x100). SIRENA D'AIGUAMOLE 1992 (ACRÍL1C-TAULA 200x100).



MALETA DADA. 1992 (ACRÍUC-TAULA 98x68). 
MÚSICA-COLOR. 1992 (ACRÍUC-TAULA 98x68). 
EMPORDA I BOIRA. 1992 (ACRÍLIC-TAUIA 98x68).

HOTEL PARÍS. 1992 (ACRÍUC-TAULA 98x68).
EL MI RALLES PILL. 1992 (ACRÍLIC-TAUIA 98x68). 
AMERICA STREET 1992 (ACRÍLIC-TAUIA 98x68).

LA PORTA DEL CEL 1994 (ACRÍUC-TAULA 98x68). 
FESTA DE IA  C/RERA. 1994 (ACRÍLIC-TAUIA 98x68). 
TRES-BRANQUES. /993 (ACRÍLIC-TAUIA 136x98).



VA1XELL DE COMBAT. 1994. (ACRÍLIC-TAUIA 200x200). CONDEMNATS. 1994 (ACRÍLlC-LLENf 150x150). VAUSA PER SUBORNAR. 1994 (ACRÍUC-TAULA 200x200).
MADAME POMA. 1993 (ACRÍLIC-TAULA 196x68). DRETS HUMANS. 1993 (ACRÍL1C-TAU1J) 196x68). POS1TIU-NEGATIU. 1994 (ACRÍUC-TAULA 196x68).



ВІСІDESCOKEGIRL, 1992 (ACRÍLIC-TAULA 98x98). 
LITORAL MED1TERRAN1, 1993 (ACRÍL/C-TAUIA 98x98). 
CEL NOSA, 1993 (A CRÍLIC-LLENQ 200x200).

AGRESSIÓ AMESURADA. 1992 (ACRÍLIC-TAULA 98x98). IVAM VALENCIA. 
CULTURA AMENAZADA, 1993 (ACRÍLIC-LLENQ 200x200). COL. BANCA1XA.

PARC NATURAL, 1993 (ACRÍLIC-LLENQ. 200x200).



DUES HETERES. 1994 (A IGUA FORT PLANXA 33X33). SUITE EROTICA. 
PAISATGE NUCLEAR. 1996 (ACRÍLIC-TA UIA 25x25).
CAVAIL DE MARC. 1997 (ACRÍLIC-TAULA 45x45).

FLAUTISTA. 1994 (AIGUAFORT. PIANXA 10x10). SUITE EROTICA.
FINESTRA VERDA. 1996 (ACRÍLIC-TAULA 30x30). 

ВІСІ-KALININGRAD. 1997 (ACRÍLIC-TAULA. 45x45).



ATENA TWO. HERACLES. ZEUS. PENELOPE. AFRODITA 1 ATENA. 1996 (PINTURA -OBJECTE). AIGUAMOLL DE PALS. 1996 (ACRÍLIC-TAULA 68x98).
VOLEM L'IM  POSSIBLE. 1996 (ACRÍLIC-TAUIA 68x98). САМ І DEL BRITISH. 1996 (ACRÍLIC-TAULA 68x98).
ВІСІ PLEGADA. 1997 (P1NTURA-0BJECTE 136x98x33. FRAG.). ВІСІ DINAMICA. 1997 (P1NTURA-0BJECTE 80x160X24. FRAG.).



CURRICULUM



ANTONI MIRÓ naix a Alcoi en 1944. Viu i treballa al Mas Sopalmo. En 
1960 rep el primer premi de pintura de l’Ajuntament d’Alcoi. En gener de 
1965 realitza la seu primera exposició individual i funda el Grup Alcoiart 
(1965-72) i en 1972 el “Gruppo Denunzia” en Brescia (Italia). Són nom­
brases les exposicions dins i fora del nostre país, així com els premis i men- 
cions que se li han concedit. Es membre de diverses academies interna- 
cionals.

En la seua trajectoria professional, Miró ha combinat una gran varietat 
d’iniciad ves, des de les directament artístiques, on manifesta l’eficag dedi­
cado a cadascun deis procediments característics de les arts plástiques, fins 
la seua incansable atenció a la promoció i foment de la nostra cultura.

La seua obra, situada dins del realisme social, s’inicia en l’expressionis- 
me figuratiu com una denúncia del sofriment huma. A finals dels anys sei- 
xanta el seu interés pel tema social el condueix a un neofiguratisme, amb un 
missatge de crítica i denúncia que, ais setanta, s’identifica plenament amb 
el moviment artistic “Crónica de la realitat”, inserit dins de les corrents 
internacionals del pop-art i del realisme, prenent com a punt de partida les 
imatges propagandístiques de la nostra societat industrial i els codis lin- 
güístics utilitzats pels mitjans de comunicació de masses.

Les diferents époques o series de la seua obra com “Les Núes” (1964), 
“La Fam” (1966), “Els Bojos” (1967), “Experimentacions” i “Vietnam” 
(1968), “L’Home” (1970), “América Negra” (1972), “L’Home Avui” 
(1973), “El Dólar” (1973-80), “Pinteu Pintura” (1980-90) i “Vivace” des de 
1991, rebutgen tota mena d’opressió i clamen per la llibertat i per la Solida­
rität humana. La seua obra esta representada en nombrosos museus i coMec- 
cions de tot el món i compta amb una bibliografía abundat que estudia el seu 
treball exhaustivament.

En resum, si la seua pintura és una pintura de conscienciació, no és menys 
cert que en el seu procés creatiu s’inclou un destacat grau de “conscien­
ciació de la pintura”, on diverses experiéncies, técniques, estratégies i recur­
sos s’uneixen per a constituir el seu llenguatge plástic particular, que no 
s’esgota en ser un mitjá per a la comunicació ideológica sino que de comú 
acord es constitueix en registre d’una evident comunicació estética.



(FOTO PERE RUIZ)

ANTONI MIRÓ MAS SOPALMO



1960-1997- PREMIS I DISTINCIONS/PRIZES & DISTINCTIONS/PREMIOS Y DISTINCIONES

1960. Vil Mostra de Pintura, Escultura i Dibuix, 1er Premi, Ajuntament d'Alcoi, ALCOI.
1961. XVIII Exposició d'Art, 3er Premi, ALACANT.
1962. Primer Certamen Nacional d'Arts Plastiques, ALACANT.— Certamen de Pintura, 1er Premi. ALACANT.— 

Menció Honorífica al Certamen d’Art, ALACANT.
1963. VIII Exposició de Pintura CEA, Premi Brotons, ALCOI.— Selecció certamens a MADRID.
1964. VI Certamen d’Art, 1er Premi, ALACANT.
1965. V Saló de Tardor, Premi de la CAP. ALCOI.— VII Saló de Marg, Museu Historia, VALENCIA.
1966. Casa Municipal de Cultura, Saló de Tardor, ALCOI.
1967. I Bienal de Pintura. Excm. Ajuntament, ALCOI.— VIII Saló de Marq. VALENCIA.— VII Saló de Tardor, 2n 

premi ALCOI Casa Municipal de Cultura.
1968. IX Saló de Marq, Art Actual, VALENCIA.— I Exposició Pintors Espanyols, CIEZA.
1969. II Bienal Internacional de Pintura, ALCOI.— X Saló de Marc, Art Actual. VALENCIA.— I Certamen 

Diputació Provincial “Castell de Santa Barbara’’, Adquisició d’obres, ALACANT.— VIII Premi de Dibuix 
“Joan Miró” , Palau de la Virreina, BARCELONA.— The Dover Carnival. Premi Originalität, DOVER. R. 
Unit.— VIII Saló de Tardor, Premi CMC, ALCOI.— Membre de Verein Berliner Künstler. BERLÍN, 

Alemanya.
1970. XI Saló de Marc, VALENCIA.— IX Premi Internacional de Dibuix “Joan Miro” , Col legi d’Arquitectes, 

BARCELONA.— Certamen Arts Plastiques “Castell de Santa Barbara” , ALACANT.— XXVII Exposició de 
Pintura. SOGORB.— Linalista Premi “Tina” , BENIDORM.— VII Saló Nacional de Pintura, MÚRCIA.

1971. III Bienal Internacional de Pintura, Adquisició d’obres, ALCOI.— I Certamen de Pintura Mural, ALTEA.— 
XII Saló de Marq, VALENCIA.— III Bienale Internationale de Merignac, MERIGNAC, Franqa.—- X Premi 
de Dibuix “Joan Miró” , Col-legi d’Arquitectes, BARCELONA.— Galería Adria, BARCELONA.— PAA 
Culturáis, GIRONA.— B.H. Córner Gallery, Saló Internacional d'Hivern. Diploma d’honor, LONDRES, R. 
Unit.— Membre de l ’Institut i Academia Internacional d’ Autors, PANAMÁ.

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

1973. No participa a certamens competitius i posteriorment gairebé sempre participa “Fora de concurs” .
1974. Vtz. International Print Biennale, CRACOVIA, Polonia.— I Saló de Primavera, Medalla de Plata, 

VALENCIA.— I Certamen Internacional de Pintura, MALLORCA.— lbizagráfic-74, Museu d'Art 
Contemporani, EIVISSA.— IV Bienale Internationale de Merignac, MERIGNAC, Franqa.— XIII Premi 
Internacional de Dibuix “Joan Miró” , BARCELONA.— I Bienal Nacional de Pintura, OSCA.— IV Saló de 
Tardor, Ia Menció i Medalla de bronze. SAGUNT.— Premi de Pintura “Fundado Güell” , BARCELONA.— 
Ora e sempre resistenza, Palazzo de Turismo, MILÄ, Italia.— Mostra Internacional d’Arts Grafiques, Menció 
Honor, VALENCIA.1— Membre actiu de la Fundació “Maeght” , SAINT-PAUL, Franqa.

1975. Ora e sempre resistenza. Circolo De Amicis, MILÄ, Italia.— II Certamen Internacional, MALLORCA.— 
Premis Serie, MADRID.— II Certamen Nacional de Pintura, TEROL.— V Bienal Internacional de l ’Esport, 
Ia Medalla, VALENCIA.— Premi de Dibuix “Sant Jordi” . BARCELONA.— XIV Premi Internacional “Joan 
Miró” , BARCELONA.— Paix-75-30.ONU, Pavillon d’Art Slovenj Gradee, SLOVÉNIE. Eslovenia.— I 
Bienal de Pintura Contemporania, BARCELONA.— V Saló de Tardor de Pintura, Ir Premi, Medalla d’Or, 
SAGUNT.— III Bienal Provincial de León, LLEÓ.— Concurs Nacional de Pintura, Finalista, ALCOI. — 

Trofeu “Sinca d’Altea” , ALTEA.
1976. VI Miedzynarodowe Biennale Grafikikrakow, CRACOVIA, Polonia.— Convocatoria d’Arts Plastiques, 

Adquisició d’obra per al Museu Diputació 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 Gráfica 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.— Distinció de l ’Academie Culturelle 

de France, PARÍS, Franca.
1981. Membre titular de la Jeune Peinture-Jeune Expression, PARIS, Franqa.— Director Mostra Cultural del País 

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 “Universität 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, Itälia.



1983. Salon International d’Automne, AIX-EN-PROVENCE, Franca.— XI Premio Internazionale di Grafica del 
Pomero, RHO-MILA, Itälia.— Salon International d’Avignon, Chapelle Saint Benezet, Menció Especial del 
Jurat, AVIGNON, Franca.— Salon International d’Evian, EVIAN, Franca.— XXXIII Rasegna Pittura, Grafica 
“Piccola Europa” , Sassoferrato-ANCONA, Itälia.— Primo Premio Internazionale Gagliaudo, ALESSAN­
DRIA, Itälia.— Premio Internazionale di Modena, Placa i Diploma, MODENA, Itälia.— Membre del Conseil 
Rector del Centre Municipal de Cultura, ALCOI.

1984. Intergrafik-84, Internationale Triennale Engagierte, BERLIN, Alemanya.— Kinema-84, Audiovisual “Eis 
Bojos-66” , premiat, ALCOI.— Dirigeix L’Ambit d’Arts Plastiques del Congrés d’Estudis, ALCOI.— Invitat 
a la “Grafik in der DDR", BERLIN. Alemanya.

1985. Medalla I Miedzynarodowe Triennale Sztuki “Prezeciw Wojnie” , Pantswore, LUBLIN, Polönia.— 35 Salon 
de la Jeune Peinture -Jeune Expression, PARIS, Franga.

1986. Medalla Aurea Oro i Diploma Premio “Citta di Roma” , ROMA. Itälia.
1987. Intergrafik-87, Verband Bildender Künstler der DDR, BERLIN, Alemanya.— Invitat al Simposi Intergrafik- 

87 per la V B.K.. BERLIN, Alemanya.— Director Arts Plästiques, Centre Cultural, ALCOI.
1988. Medalla II Miedzynarodowe Triennale Sztuki Przeciw Wojnie, LUBLIN, Polonia.— XVI Premio 

Internazionale di Grafica, Medaglia Amici del Pomero, RHO-MILÄ, Itälia.— Biennale Internationale de 
l’Estampe, Palau dels Reis de Mallorca, PERPINYA, Franca.— 38 Rassegna Grafica Salvi Piccola Europa, 
SAssoferrato, Itälia.— Membre de la Junta Rectora de Cultura Gil-Albert, A LACA NT*— Trofeu Centre 
d'Esports, ALCOI.

1989. XVII Premio Internazionale Grafica del Pomero, Diploma, RHO-MILA, Itälia.— Diploma I Biennale Impreza 
Ivano-Frankivsk. IVANO-FRANKIVSK, Ucräina.

1990. Diploma Premio Internazionale del Pomero, RHO-MILA, Itälia.
1991. III Miedzynarodowe Triennale Sztuki, “Przeciw Wojnie” Majdanek 91, Medalla Commemorativa, LUBLIN, 

Polönia.— XXV Premio Nazionale di Grafica del Pomero Prem-Acquisto A. Masseroni, RHO-MILA, 
Itälia.— Jurat II Biennale “Impreza”, Ukrainian Museum Contemporany, IVANO-FRANKIVSKY, Ucräina.— 
Medalla Commemorativa Saló de Tardor, SAGUNT.

1992. X Bienal Internacional de I’Esport, Sala Tecla, BARCELONA.— Jurat Fogueres Experimentáis Centre E. 
Sempere, ALACANT.— Certificat Award “Academy of Mail Arts and Seiendes” , GREENVILLE, Estats 
Units.

1993. Medalla Commemorativa Conseil Superior d’Esports, MADRID.— Jurat Cartell Carnestoltes, Centre d’Art і 
Comunicado, ALACANT.— Jurat Concurs de Pintura, Casa de Cultura, ELDA.— Jurat Treballs de 
Creativitat, Institut de Cultura, ALACANT.— Invitat III Bienale Impreza, Ukrainian Museum, IVANO- 
FRANKIVSK, Ucräina.—-Trofeu Amies de la Música, ALCOI.— Jurat II Biennal de Gravat Josep de Ribera, 
XATIVA. XXI Internazionale di grafica del pomero, diploma segnalato, RHO-MILA, Itälia

1994. Jurat II Bienal “Vila de Canals” , CANALS.— Jurat Concurs Cartells Carnestoltes I.C. Juan Gil Albert. ALA­
CANT.— Jurat XV Convocatoria de Pintura “Pintor Sorolla” , ELDA.— Membre Conseil Assessor “Tractat 
d’AImirra” , EL CAMP DE MIRRA.— Jurat XVIII Certamen de Pintura “Vila de Pego” , PEGO.— Nominat 
ais Premis Penelopé-94, ALCOI.— IV International Art Triennal Majdanek’94, LUBLÍN, Polonia.

1995. Jurat Cartell Carnestoltes, ALACANT.— Trofeu Volta de l’Esport, ALCOI.— Trofeu Premi J. Valls de nor­
malizado, ALCOI.—- Projecte Concurs Metro, IVAM, VALENCIA.— Jurat XI Concurs “Fogueres 
Experimentáis” , ALACANT.— Membre d’honor Asociación Mail-Artistas Españoles, ALCORCÓN, 
Madrid.— Invitat al Taller Internacional, de Part “Fascinado pel paper” , BUK, Polonia. — Academic 
“ International Academy of Semantic Art” , KHERSON, Ucräina.— Premio Internazionale “Cittä di Roma”, 
FIRENZE, Itälia.— Títolo Onorífico di Dottore H.C. Accademia Internazionale, ROMA, Itälia.—

1996. Diploma-Medaglione Giuseppina Maggi, Accademia Int. Cittä Di Roma, FLORENCIA, Itälia. —Titolo HC. 
Arte e Cultura della Cittä Di Genova, Premio Int. Della Liguria, GENOVA, Itälia.— Accademia Internazionale 
“Greci Marino” , Accademia Associati, Sezione Arte, VINZAGLIO, Itälia.— Diploma-Premio La Viscontea, 
Int. Di Grafica, RHO/MILANO, Itälia.— Placa American Biog. Institute, RALEIGH, USA.— Jurat V 
Miedzynarodowe Triennale Sztuki, LUBLIN, Polonia.— Jurat Mostra Biennal d’Art, ALCOI.

1997. V Miedzynarodowe Triennale Sztuki Majdanek’97, Artista invitat, LUBLIN, Polönia.— First International 
Biennal, Trevi Flash Art Museum, TREVI (Peruggia), Itälia.



1965. Sala CEA (Alcoiart-1), ALCOl.— Sala CEA. ALCOI.— Salons Els Angels, DENIA.— Soterrani Medieval, 
POLOP.— Pressó Segle XII, GUADALEST.— Montmartre, Sacre Coeur, PARÍS, Franca.— Casa Múrcia- 
Albacete, VALENCIA.

1966. Cercle Industrial, ALCOL— Elia Galería, DENIA.— Soterrani Medieval, POLOP.

1967. Sala Premsa, VALENCIA.— Casa Municipal de Cultura, ALCOl.— Soterrani Medieval, POLOP.— Sala 
FAIC, GANDÍA.— Caixa d’Estalvis CASE., MURCIA.— Sala IT, TARRAGONA.— Sala CAP, ALA- 
CANT.— Museu Municipal, MATARÓ.— Galería Agora, BARCELONA.

1968. Galería d'Art, (6 Presencies), ALCOl.— Soterrani Medieval, POLOP.— Galería Niu d’Art,, LA VILA JOIO- 
SA.— Sala Rotonda, Art del poblé per al poblé V Congrés L.F., ALCOl.— Woodstock Gallery, LONDRES, 
R.Unit.

1969. Galería Polop, POLOP.— Shepherd House, CHADDERTON, R.Unit.— Galería Elia, DÉNIA.— Central 
Hotel, DOVER, R.Unit.— Mostra simultánia UNESCO, Casa de Cultura, Reconquista., ALCOl.

1970. Galería CAP, ALACANT.— Caixa d'Estalvis NSD, ELX.— Galería CAP, XIXONA.— Galería Polop, 
POLOP.— Galería Darhim, BENIDORM.— Hotel Azor, BENICÄSSIM.— Galería Porcar, Homenatge Joan 
Fuster, CASTELLÓ.

1971. Sala CASE, MÚRCIA.— Club Pueblo, A Salvador Espriu MADRID.— Sala CASE Albufereta, ALA­
CANT.— Sala CASE, BENIDORM.— Galería 3, ALTEA.— Discoteca Mussol, ALCOl.

1972. Galería Novart, MADRID.— Galleria della Francesca, FORLI, Italia.— America Negra mostra i espectacle 
Novart, MADRID.— Galleria Bogarelli, (Alcoiart-55), CASTIGLIONE, Italia.— BH Córner Gallery Five 
Man Exhibition, LONDRES, R.Unit.— Galería Alcoiarts, ALTEA.

1973. Galería Múltiples, MARSELLA, Francia.— Galería Aritza, BILBAO.— Sala Besaya, SANTANDER.— Art 
Alacant, ALACANT.— Simultania Galería Capitol i Sala UNESCO, ALCOl.— Galería Alcoiarts, ALTEA.

1974. Sala Provincia, LLEÓ.— Gallería Lo Spazio, BRESCIA, Italia.— Palau Provincial, MALAGA

1975. Galería Artiza, BILBAO.— Galería Trazos-2, SANTANDER.— Galería Alcoiarts, ALTEA.— 
Grafikkabinett, HAGEN, Alemanya.— Galería Cánem, CASTELLÓ.

1976. Spanish-American Cultural, NEW BRITAIN (Conneticut), Estats Units.— Sala d’Exposicions de 
l ’Ajuntament de Sueca, SUECA.—-Altos (permanent), ALACANT.— Crida Galería, ALCOL

1977. Sala Gaudi, BARCELONA.— Ajuntament de Monöver, Mostra retrospectiva, MONÓVER.— Galería La 
Fona, OLIVA.— Galería Alcoiarts, ALTEA.

1978. Fabrik К 14, graphic retrospecktive, OBERHAUSEN, Alemanya.— Museu d’Art Contemporani de Sevilla, 
SEVILLA.— Caixa d’Estalvis d’Alacant і Murcia, Conseils Populars de CC, MURO.— Galería Montgó, 
DENIA.

1979. Saletta Esposizione Rinascita, BRESCIA, Italia.— Galería Alcoiarts, ALTEA.— Sala Cau d’Art, ELX.

1980. Caixa d’Estalvis d’Alacant i Murcia, ALCOL— Sala Canigó, ALCOL— Biblioteca di Carfenedolo, Mostra 
gráfica, CARFENEDOLO, Italia.— Galería 11, ALACANT.— La Casa, Galería d’Art, Mostra retrospectiva, 
LA VILA JOIOSA.— Galería La Fona, OLIVA.— Galería Alcoiarts, ALTEA.— Sala d’Exposicions de 
l ’Ajuntament, Homenatge a Salvador Espriu, LA NUCIA.

1981. Galería Ámbito, Amies de la Cultura del País Valencia, MADRID.

1982. Graphic-Retrospektive, Kulturverein der Katalanish Sprechenden, HANNOVER, Alemanya.— Roncalli 
Haus, Mostra retrospectiva, WOLFENBUTTEL, Alemanya.— Museo Etnográfico Tiranese, TIRANO, Italia.

1983. 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 l’Unitá, 
Cile, BÉRGAMO, Italia.— Circolo Cultúrale di Brescia, Cile, BRESCIA, Italia.— Sala de Cristal, 
Ajuntament de Valencia, Mostra retrospectiva “Xile, X Anys” , VALENCIA.— Saló 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.

1984. 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, Sufssa.

1985. Congres Centrum Hamburg, “Freud tot Freud” , IPAC, HAMBURG, Alemanya.— L’Arte a Stampa, 
Rafinatezza Antica i Moderna, BRESCIA, Italia.

1986. Art Expo Montreal, “Hommage a Pablo Serrano” , “Pinteu Pintura” , MONTREAL, Canadá.— Galería Canem, 
“Pinteu Pintura” , CASTELLÓ.— Moorkens Art Gallery, “Hommage a Salvador Espriu” , Nouvelles 
Perspectives, BRUXEL LES, Bélgica.

1987. Wang Belgium Art Gallery “H. Eusebi Sempere””Pinteu Pintura” , org. par le CEICA, BRUSSEL, Bélgica.— 
Sala UNESCO, “El Cartell” , ALCOl.— Escola de Batoi, gravats “Pinteu Pintura” , ALCOl.— Simultania 
Sales Espía і Major de CAIXALACANT “Pinteu Pintura” , ALACANT.— Centre-Cultural Sant Josep 
(Ajuntament d’Elx i CEPA)”Pinteu Pintura” , ELX.

1988. Centre Cultural de la Vila d’Ibi, Ajuntament d’Ibi i CEPA, “Pinteu Pintura” , IBI.— Museu de l ’AImudí
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(Ajuntament de Xätiva i Conselleria de Cultura), “Pinteu Pintura”, XÄTIVA.— Kleineren Galerie, Graphische 
Austeilung Verband Bildener Künstler der DDR, EISLEBEN, Alemanya.— Centre Municipal de Cultura, 
“Pinteu Pintura” , ALCOI.— Sala CAIXALACANT, “Pinteu Pintura Dibuix” , ALCOI.— Mercat d'Abasts, 
Mostra “El Cartell” , Festa “Nuevo Rumbo” , VALENCIA.— Kulturhausgalerie, Graphik Retrospektive, SCH­
WARZHEIDE, Alemanya.

1989. Ajuntament d’Alcoi, Expo. Cartell, ALCOI.— Liceu Renouvier, Universität Catalana.d'Estiu, PRADA.— San 
Telmo Museoa, “Diälegs Pinteu Pintura, 1980-89”, DONOSTIA.— CoMegi de Metges, “Homenatge a Freud” 
Societat de Psicoanälisi, BARCELONA.— Sala S. Prudencio, Arabako Kutxa i Museu de BB.AA., “Pinteu 
Pintuta”, VITORIA-GASTEIZ.

1990. Cultural Center, Ukrainian House, Retrospectiva org. ВСЕСВІТ, KIEV, Ucraína.— H. Karnac “Homage S. 
Freud” , LONDRES, R.Unit.— Ukrainian Muzeum Art, IVANO-FRANKIVSK, Ucraína.— Ciutat Lviv, 
Retrospectiva gráfica, LVIV, Ucraína.— La Bottega delle Stampe, Omaggio a Freud і Pinteu Pintura, BRES­
CIA, Italia.— Moldavian Society Cultural, Retrospectiva gráfica, KISHINEV, Moldävia.— 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.— Universität Catalana d’Estiu, Sala El Pesebre 
org. Ajuntament de Prada i Mirofret France, PRADA, Fran9a.— Le Regad d’Antoni Miró, Mondiale de 
Г Automobile, Stand Mirofret-France, PARIS, Franca.— Salon d’Avignon “Pinteu Pintura”, Stand Mirofret, 
AVIGNON, Franqa.— Galería Punto “Esguards d’Antoni Miro”, VALENCIA.— Galleria La Viscontea, “Una 
decade di dipingere pittura” , RHO-MILA, Itália.

1991. Saló Internacional de Г Automobil, “Obra gráfica de Pinteu Pintura”, Stand Mirofret, BARCELONA.— 
Stazione di Ricerca Artística Europio, Omaggio a Gaudí, MILA, Itália.— Galería Mona, “Pinteu Pintura” , 
DENIA.— Ukrainian Museum Contemporary Art, IVANO-FRANKIVSK, Ucraína.

1992. Galeria Macarrón, “Pinteu Pintura” , “Vivace”, MADRID.— Gráfica d’Antoni N̂ iró a Viciana, VALENCIA.— 
49 Graphic Works for Ukraine 1991-92, KIEV, Ucraína.— 49 Graphic Works for Ukraine 1991-92, IVANO- 
FRANKISVSK, Ucraína.— 49 Graphic Works for Ukraine 1991-92, LVIV, Ucraína.— “Recull de Somnis” , 
Palau Victoria Eugenia, BARCELONA.— A.M. aus dem Grafischen Werk-Kreisvolkshochshule, 
Bildungszentrum, zu Ehren S. Espriu, WOLFENBÜTTEL, Alemanya.— Träumensammlung Graphisches 
Werk Messe Essen Gmbh, Messe Haus, zu Ehren E.Valor, ESSEN, Alemanya.

1993. Ahtohi Міро-Antoni Miró, KIEV, Ucraína.— Compromís personal, Galería 6 de Febrer, Serie Vivace “A 
Sanchis Guarner” , VALENCIA.— Esbós de Lletra a Antoni Miró, Museu Art Contemporani d’Elx “A V.A. 
Estellés, ELX.

1994. Girart, “A90 no és un assaig sobre Miró”, ALTEA.— Girart, Casa de Cultura-Torre. TORRENT.— Universität 
Popular “Esto no es un ensayo sobre Miró” , ALMANSA.— Antiguo Mercado Girart, REQUENA.— Casa de 
Cultura Girarte, VILLENA.— A.M. i la Poética del Collage, Galeria Cromo, ALACANT.

1995. Kherson Industry Institute, KHERSON, Ucraína.— AZ і altres quadres per a una exposició CEIC Alfons el 
Veil, GANDIA.— Galeria 6 de Febrer, “Suite Erótica” , VALENCIA.— The Looking of Antoni Miró, Dirt 
Cowboy Café “Etchings and Lithographs” , HANOVER, Estats Units.— Sale Einaudi Electa Antoni Miró 
Litografíe e Acqueforti, BRESCIA, Itália.— Welt des Antoni Miró Stadbibliothek Laatzen (Graphisches 
Werk). HANNOVER, Alemanya.

1996. Galeria Kierat/A. Miró Vivace, Ass. Artistes Plástics Polacs, SZCZECIN, Polönia.— Volksbank, A. Miró Oder 
die Soziale Veständigung, APC Wolfenbüttel, COPEC Berlin, RHEDA WIEDENBRÜCK, Alemanya.— 
Galeria Merginesy Institut de Periodisme d’Ucráína, “Entre eis cläsics” A. Miró, col-labora Ambaixada 
d’Espanya a Ucraína, KIEV, Ucraína.— Nato Nelle Nuvole, A.Miró, Librería Einaudi-Electa, BRESCIA, 
Itália.— Nato Nelle Nuvole-A. Miró-Librería Einaudi, CREMONA, Itália.— Cooperativa Arti-Visive, Opere 
Grafiche d’A. Miró, Palazzo Coardi di Carpenetto, Nato Nelle Nuvole, TORINO, Itália.— Kulturzentrum 
Büz, Die Fahrräder des Antoni Miró (Pintura i Gráfica), MINDEN, Alemanya.— Biuro Wystaw 
Artystycznych, Antoni Miró Grafika, ZIELONA GÓRA, Polönia.— Art Galeria, A. Miró, Vivace, SZCZECI- 
NEK, Polonia.— A. Miró, ”Un taumaturgo de las imágenes” , Galeria AEBU/A. Miró, Embajada de España 
/Instituto de Cooperación Iberoamericana, MONTEVIDEO, Uruguai.— Erótic “Ma non troppo” d’A. Miró, 
Casa de Cultura, L’ALCUDIA (Valencia).— Alfabet-A. Miró i Isabel-Clara Simó, Sala UNESCO (Mostra 
inaugural, nova etapa), ALCOI.— Nato Nelle Nuvole-Opere Grafiche di A. Miró, Soc. Coop Borgo Po e 
Decoratori, TORINO, Itália.— A. Miró-Das Fahrrad, Ein Symbol für Natur Tecnik, Micro Hall Center, EDE­
WECHT, Alemanya.— A. Miró-Trajecte Interior, Alba Cabrera, Centre d’Art Contemporani, VALENCIA.

1997. History and Art Museum, A. Miró - Branches and Roots, KALININGRAD, Russia.— Palazzo della Provincia, 
A. Miró come in un sogno, PISA, Itália.— Galleria “La Viscontea”, Caseína Mazzino, Gráfica d’A. Miró, 
RHO MILANO, Itália.— Suite Erótica. Festival Agro-Erotic, Casa de Cultura, L’ALCUDIA.— Central 
Kherson Art Museum, A. Miró Vivace Series “A Carles Llorca”, KHERSON, Ucraína.— Galerie Palais 
Munck “Zu Ehren Joan Coromines” , A. Miró, Berührung des Unantastbaren, KARLSRUHE, Alemanya.— 
Marginesy Gallery “Mediterranean” A. Miró, KIEV, Ucraína.—- A. Miró, La Suite Erótica vers una antiga i 
nítida Reconeixenqa, Casal Jaume I, ALACANT.— Alba Cabrera, A. Miró Suite Erótica, VALENCIA. — 
Miró a La Habana, Museo Guayasamin, Centro de Arte 23 y 12, HABANA, Cuba.— A. Miró, A Big Secret, 
Narodni Muzej Kragujevac, KRAGUJEVAC, Iugoslavia.— Antoni Miró 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. Miró Vivace, Pintura i Poesía, 
Centre Cultural. ALCOI. Biblioteca Municipal, Pintura-Objecte, Alcoi.



1963. Selecció de premis de tot l’Estat, mostra col-lectiva, MADRID.
1967. Palau de la Batlia. Cerámica de pintors і 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. DENI A.— Alicart-2, Penya Il-licitana, ELX.— Jove Pintura, 
Centre Recreatiu, PETRER.

1969. Obres X Saló de Man;, CAP, ALACANT.— Galería Arrabal, CALLOSA D'EN SARRIA.— XIII Saló de Maig, 
Museu d'Art Modern, BARCELONA.— III Expobus de Pintura, Hort del Xocolater, ELX.— Verein Berliner 
Künstler, Grafik-Plastik, BERLIN, Alemanya.— Plastica d’Alcoi, Galería Papers Pintats, ALCOI.

1970. Sala Devesa, 14 Pintors, ALACANT.— Verein Berliner Künstler. BERLIN. Alemanya.— Maison Billaud, 
FONTENAY-LE-COMPTE, Franca.— Exposició Art Contemporani, Galería Arteta. Grup Indar. SANTUR- 
CE.— Exposició d’Estiu, V.B.K.. BERLIN, Alemanya.— I Exposició Col-lectiva, Sala Puntal, SANTAN­
DER.— Col-lectiva Cercle Belles Arts, VALENCIA.— En Art I, Sala Art і Paper, ELX.— Mostra Nadal 
V.B.K., BERLIN, Alemanya.

1971. Exposició Art a Valbonne, VALBONNE, Franca.— 2 Col. Sala Puntal. SANTANDER.—Exposició de Poemes 
ll lustrats. Tur Social, ALACANT.— Exposició Col. Escola Náutica, PORTUGALETE.— Estiu d’Art a Santa 
Pola, SANTA POLA.— XX Exposició Nacional, MONÖVER.— I Exposició d'Art, VILLENA.— Biennale 
Internationale-71 Córner Gallery, LONDRES, R. Unit.— Femina-71 Verein Berliner Künstler, BERLÍN, 
Alemanya.— Exposició a Picasso, UNESCO, ALACANT.

1972. Mostra d’Artistes Alcoians, Sala AAAS, ALCOI.— Cívico Museo di Milano “Omaggio alia Comune di Parigi” , 
MILA, Italia.— Subhasta La Salle Reconquista, ALCOI.— Sala Reale delle Cariatidi, “Amnistía que trata de 
Spagna” , MILÄ, Italia.— XXI Exposició Nacional, MONÖVER.— Mostra d’Art Espanyol Contemporani, 
Alcoiarts, ALTEA.— I Exposició Nacional, VILLENA.— Palacio de Cristal, Artetur-72, MADRID.— 
Exposició Col-lectiva, Galería Alcoiarts, ALTEA.— Mostra Anyal, Verein Berliner К., BERLÍN, Alemanya.— 
Galería Internacional d’Art, APSA, MADRID.— Homenatge a Millares, Alcoiarts, ALTEA.— Sala Laurana, 
Teatro Sperimentale, “ In ocasione del Festival Int. del Cinema di Pesara” , Mostra “Omaggio” al Gruppo 
Denunzia, PESARO, Itália.

1973. Homenatge a Millares, Sala CAP, ALACANT.— Art-Altea, Exposició Inaugural, ALTEA.— Librería 
Internazionale, “Gráfica Política Spagnola” , MILA, Itália.— Verein Berliner Künstler, BERLÍN, Alemanya.— 
Aritza-2, LAREDO.— Homenatge a Joan Miró, Novart, MADRID.— En Art-2, Hort del Cura, ELX.— II 
Mostra Nacional, VILLENA.— XXII Exposició Nacional “Centenari Azorín” Adquisició obra Museu” , 
MONÖVER.— II Mostra d'Arts Plästiques, BARACALDO.— XXIII Rasegna Internazionale di Pittura, “GB 
Salvi e Piccola Europa Omaggio” , SASSOFERRATO, Itália.— Exposició III Aniversari Galería Novart, 
MADRID.— Artisti d’Avanguarda per la Resistenza Cilena, Studio BRESCIA, BRESCIA, Itália.— Sala 
UNESCO, Exposició Inaugural, ALCOI.— Procés a la Violencia Esti-Arte, MADRID.— Procés a la Violencia, 
Alcoiarts, ALTEA.— Procés a la Violencia, Galería Nova Gráfica, BARCELONA.— Associazione Artisti 
Bresciani, BRESCIA, Itália.— Palazzo del Parco, BORDIGHERA, Itália.— Sala Comunale, ANGIARI- 
VERONA, Italia.— Sala “Omaggio al Gruppo” , SASSOFERRATO, Itália.— Artisti d’Avanguarda, BRESCIA, 
Itália.

1974. Procés a la Violéncia, Galería Studium, VALLADOLID.— Homenatge a Oscar Esplá, Club Urbis, MADRID.— 
Procés a la Violencia, Sala Tahor, LES PALMES DE GRAN CANARIA.— Mostra sobre Xile, ESTOCOLM, 
Suecia.— Noi e il Cile, Centro Cívico Comune di Milano, MILA, Itália.— Mostra de la Resistenza, Sala AAB, 
BRESCIA, Itália.— XXIII Exposició Nacional de Pintura, MONÖVER.— Centro Internazionale di Brera, 
Mostra-Asta Itinerante, MILA, Itália.— Cercle Industrial, Mostra Subhasta, ALCOI.— Galería Alcoiarts, Art 
d’Avantguarda, ALTEA.— Procés a la Violéncia, Galería Set i Mig, ALACANT.— Mostra Realitat-2, Galerías 
Península, Machado y Osma, MADRID.— Librería Feltrinelli, PARMA, Itália.— Sala Comunale, CASALEO- 
NE-VERONA. Itália.— Sallone della Cooperativa, PEDEMONTE-VERONA, Itália.— Librería Feltrinelli, 
BOLOGNA, Itália.— Mostré della Resistenza all’ А.А.В., BRESCIA. Itália.— Mostra per Spagna Libera, 
MILA, Itália.

1975. Galería Aviñón, “Entre la abstracción y el realismo” , MADRID.— Galería de Arte Málaga, Exposició de 
Gráfica Contemporánia, MALAGA.— Exposició Subhasta Escola T.S. d’Arquitectura, SEVILLA.— Grup 
Teatre “Mama Meteco” , Hotel Covadonga” , ALACANT.— Nova Figuració Alacantina, Sala CASE, ALA­
CANT.— Errealitate-Hiru, Galería Aritza, BILBAO.— Exposició rotativa barris obrers amb altres activitats 
culturáis, VALLADOLID.— Associació de Veins Aluche, org. APSA i AIAP. MADRID.— Galería Punto, 
VALENCIA.— Galería Laietana, Noblesa del Paper, BARCELONA.— Galería Montgó, Artistes Valencians, 
DENIA.— Exposició d’Art, Palau Municipal, VILLENA.— XXIV Exposició Nacional, MONÖVER.— 
Mostra de Pintura, Ajuntament, ALTEA.— Plástica Alacantina Contemporánia, ALACANT.— La Spagna e il 
Cile nel Cuore Gallería AAB, BRESCIA, Itália.— Casa Museu d’Antequera, 20 Pintors Contemporanis, 
MALAGA.— Exposició Subhasta, Cap Negret, ALTEA.— Contribució a la Cerámica, Galería Alfaijar, 
MADRID.— Aportado a la Cerámica, Galería Trazos-2, SANTANDER.— Cerámica de Majadahonda, 23 artis­
tes, Galería Aritza, BILBAO.— Ora e sempre Resistenza, MILA, Itália.— Esposizione didáctica alia scuola 
Media Gozzano, TORÍ, Itália.— Gallería lo Spazio, BRESCIA, Itália.— 26a Mostra d’Arte Contemporánea 
“Conscienza e Ribellione” , TORRE PELLICE, Itália.— Museo Nacional de Arte Moderno, L’HAVANA, 
Cuba.— La Spagna e il Cile nel Cuore, BRESCIA. Itália.— Mostra per la Spagna Libera, BRESCIA, Itália.—
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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.

1976. Plastica-76, Banc d’Alacant, ALACANT.— Trazos-2, Exposició Col-lectiva Permanencies, disset artistes, 
SANTANDER.— Fons d'Art, Fundado “Joan Miró” , BARCELONA.— Fons d’Art, Mostra Itinerant (Diari 
Avui), PAÍSOS CATALANS.— Els altres 75 anys de pintura valenciana, Ia Mostra, Galeries Temps, Val і ЗО і 
Punto, VALENCIA.— Mostra itinerant, “Els altres 75 anys” , PAÍS VALENCIA.— Homenatge deis Pobles 
d’Espanya a Miquel Hernández, Mostra itinerant i diversos actes arreu de Testat Espanyol.— Fontana d’Or, 
Fons d’Art, GIRONA.— Galería 11, col-lectiva inaugural, ALACANT.— Art Lanuza, col-lectiva inaugural, 
ALTEA.— Art Lanuza col-lectiva, POLOP.— 3a Exposició Nacional d’Art, Palau de l’Ajuntament, VILLE- 
NA.— Retrospectiva 1975-76, Trazos-2, SANTANDER.— Exposició de Serigrafia i Aiguafort, Sala Lau, 
VILLENA.— Homenatge a Rafael Alberti, Galeries Adriá, Dau al Set, Eude. Gaspar, 42 i Maeght, BARCE­
LONA.— Exposició Homenatge a Miquel Hernández, Sala Agora, MADRID.— Galería Aritza Errealitate 
Baten Kronikak, BILBAO.— Selecció d’obres gráfiques, mostra col-lectiva, Galería Juana Mordó, 
MADRID.— Gallería d'Arte “Settanta” , GALLARATE, Italia.— Sale Comunale, MALCESINE, Italia.— 
Circolo Cultúrale CSEP. S. STINO DI LIVENZA, Italia.— Galleria Kursaal, IÉSOLO LIDO. Italia.

1977. “Wo Unterdrückung Herrsch, Wachst der Widerstand” , Ortsgruppe der VSK Köln” , COLONIA., Alemanya.— 
Pintors Actuals Alcoians, Sala Art-Alcoi, inaugural, ALCOI.— XIV Saló de Manj (d’artistes premiáis) Galería 
d'Art Ribera, VALENCIA.— Homenatge a Henändez, Université St. Etienne, ST. ETIENNE, Franca.— 
Université Tours, TOURS, Fran?a.— Galería Crida, ALCOI.— Galería Aritza, BILBAO.— Art Valencia 
d’Avantguarda, BENIDORM.— Galería 11, ALACANT.— Trazos-2, SANTANDER.— Col-lectiva d’Estiu, 
Galería 11, ALACANT.— Festa Popular, ALTEA.— Club amics UNESCO, ALCOI.— Amies del Sahara, 
ALACANT.— Festa del PC, MADRID.— Museu Internacional “Allende”, Mercado Lanuza, SARAGOSSA.— 
Homenatge a Picasso, MALAGA.— Set aspectes de la situado de Thome, ELX.— Artistes Plastics del País 
Valencia, ALACANT.— Homenatge Abat Escarré, Palau de la Virreina, BARCELONA.— Galleria La Loggia, 
Comune di Motta di Livenza, МОТТА, Italia.— Gruppo Denunzia, Mostré itinerant!, PORTOGALLO, CUBA. 
URSS, GERMANIA ORIENTALE.

1978. Realisme Social, Galería Punto, VALENCIA.— Pintors Alcoians, Sala Art-Alcoi, ALCOI.— Sala de la CAP, 
ALACANT.— Museu de Granollers, Homenatge Escarré, GRANOLLERS.— Cap Negret, ALTEA.— Casa 
Municipal de Cultura, ALCOI.— Casa de Colón, 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 
Internacional “Allende”, MALAGA.— Casa de Cultura, Sala Roe, Homenatge Escarré, VALLS.— Sala 
Fontana d’Or, Homenatge Escarré, GIRONA.— Galería La Fona, OLIVA.— La Premsa, Galeries Yerba, Chis, 
Zero, Acto, Villacis, MÚRCIA.— Ateneu de Denia, DENIA.— Pro Club UNESCO, Sala CAAM, ALA­
CANT.— Sala Lau, VILLENA.— Exposició Homenatge Abat Escarré, MANRESA.— Museu Provincial 
Textil, Homenatge Abat Escarré, TERRASSA.— Miniatures, La Fona, OLIVA.— Permanencies, Galería 11, 
ALACANT.— Panorama- 78, Museo de Arte Contemporáneo, MADRID.— Palau Municipal, VILLENA.— 
Fidelitat a un poblé, Homenatge Abat Escarré, SABADELL.— Mostra d’Art del País Valenciá, Conselleria de 
Cultura, Hort del Xocolater, ELX.— Caixa d’Estalvis, SAGUNT.— Ajuntament, MONÖVER.— Torreó 
Bernat, BENICASSIM.— Ajuntament Veil, JATOVA.— Sala de TEscoIa, ALMUSSAFES.— Ateneu Cultural, 
CARLET.— Cercle Setabense, XÄTIVA.— Ajuntament, SILLA.— Sala d’Art, VALL D’UXÓ.— Aula de 
Cultura, ALCÚDIA DE CRESPINS.— Grup Escolar, VILLAR DEL ARZOBISPO.— Aula de Cultura, 
BENIGÄNIM.— Caixa d’Estalvis, XÁBIA.— Museu Municipal, MONTCADA.— Barrí Torrefiel, 
VALENCIA.— Museu Historie, Museu de la Resistencia “Salvador Allende” , VALENCIA.-— Sala Spectrum, 
Exposició Anti imperialista, SARAGOSSA.— Festes de Sant Joan, ALTEA.— Petits Formats, Galería 11, ALA­
CANT.— Sala d’Art Canigó, ALCOI.

1979. Palazzo delle Manifestazione, Mostra Permanente Internazionale, SALSSOMAGGIORE, Italia.— Projecte 
Secanos, LORCA.— Museu Popular d’Art Contemporáni, VALENCIA.— Art Grafic Valenciá, Sala Canigó, 
ALCOI.— Setmana Cultural del País Valenciá, PARÍS, Franca.— Fi de temporada, Sala Canigó, ALCOI.— Fira 
de TArt, ELX..— Palau Municipal, VILLENA.— Exposició Antiimperialista, VALENCIA.— Avantguarda 
Plástica del País Valenciá, BENIDORM.— Homenatge Adriá Carrillo, ALCOI.— Cau d’Art. ELX.— 
Homenatge a Machado. CULLERA.— Sala Goya. Exposició Antimperialista, SARAGOSSA.— Club UNES­
CO. Exposició Antiimperialista, MADRID.— Palau Virreina, Exposició Antiimperialista, BARCELONA.— 
Petit Format Galería Cánem, CASTELLÓ.— Artistes Contemporanis, Galería Arrabal, CALLOSA D’EN 
SARRIA.— Exposició Miniatures, La Fona, OLIVA.— Primera Setmana Cultural d’Altea, ALTEA.— 
Europäische Grafik, Biennale Heidelberg, NEW YORK, Estats Units.— 57 Artistes i un País, Itinerant TEixarn, 
Sala Ajuntament, VALENCIA.

1980. II Mostra Permanente Pinacoteca d’Arte Antica a Moderna, SALSOMAGGIORE, Italia.— Amnesty 
International, Sala Parpalló, VALENCIA.— Investigado en la Plástica Alacantina, La Caixa, IEA, ALA­
CANT.— Tretze Artistes del País Valenciá, Sala Municipal, LA VALL DE TAVERNES.— Temporada 79-80, 
Galería 11, ALACANT.— Avantcada Plástica del País Valenciá, Galería Art-Lanuza, ALTEA.— Art Seriat, 
Festes d’Agost, ELX.— Exposició Artistes Contemporanis, Galería Arrabal, CALLOSA D’EN SARRIÁ.—



Exposició Antiimperialista a La Córrala, MADRID.— Exposició Antiimperialista AA.VV., IRUN.— Exposició 
Antiimperilista AA.VV., TEROL.— Exposició Antiimperialista Facultat d’Económiques, MADRID.— 
Exposició Antiimperialista AA.VV., Peñuelas, MADRID.— Exposició Antiimperialista Ajuntament, GAVÄ.— 
Exposició Antiimperialista, Escola d’Estiu “Rosa Sensat” , Universität de Bellaterra, BARCELONA.— 
Exposició Antiimperialista Ajuntament, STA. COLOMA DE GRAMANET.— Exposició Antiimperialista 
AA.VV.. ESPLUGUES.— Exposició Antiimperialista. Collectiu Artistes, SANT ANDREU.— Exposició 
Antiimperialista, Institut Jovellanos, GIJÓN.— Exposició Antiimperialista, Institut Veil, Sala Fidel Aguilar, 
GIRONA.— Exposició Antiimperialista, Casa de Cultura, CORNELLÄ DE LLOBREGAT.— Exposició 
Antiimperialista, Sala de Belles Arts, SABADELL.— Exposició Antiimperialista, Cooperativa, SABA­
DELL.— Exposició Antiimperialista, AA.VV., HOSPITALET.— Segona Mostra, Palau Virreina, BARCELO­
NA.— Ajuntament, S. Ma, BARBEN A.— Sant Jordi, BARCELONA.— Ajuntament de Parla, MADRID.— Un 
segle de Cultura Catalana, Palau Velazquez, Ministeri de Cultura, MADRID.— Fira d’Art, Sala Canigó, 
ALCOI.— Ia Mostra de Pintures, Barrí Torrefiel, Casa del Poblé, VALENCIA.— Petits Formats, Galería 11, 
ALACANT.— Fira de Г Art, Caixa Rural de Sax, MONÖVER.— Homenatge a Cubells, la Caixa, ALA- 
CANT.— 150 Artisti per і Lavoratori Fiat, Palazzo, Lascari, TORÍ, Itälia.— Galería de Arte al Dia, Trajectöries- 
80, PARÍS, Franca.

1981. Spanish Institut, Trajectöries-80, LONDRES. R. Unit.— Vuit Gravadors Valencians, Sala d'Art Canigó, 
ALCOI.—· Mostra Cultural del País Valencia, Ajuntament d’Alcoi, ALCOI.— 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, PARÍS, Franca.— Col-lectiva d’Art Galería Montgó, DENIA.— 
Mostra Pro-Monument Martirs de la Llibertat, ALACANT.— Amnesty International, MADRID.— Spanisches 
Kulturinstitut Wien, Trajectories-80, VIENA, Austria.— La Fira, Homenatge a Picasso, MONÖVER.— Mostra 
Art-Paper, ALCOI.— Sala CAP, Ajuntament, MURO.— Ajuntament, ALGEMESÍ.— Ajuntament, ONTIN- 
YENT.— Ajuntament, PICANYA.— Ajuntament, SANTA POLA.— Palau Comtal, COCENTAINA.— Museu 
d’Art, ELX..— Ajuntament, AIGÜES.— Ajuntament, SAX.— Ajuntament, SEDAVÍ.— Ajuntament, 
BETXÍ.— Setmana Cultural del Pais Valencia, Ajuntament, ALACANT.— Ajuntament. RIBARROJA.— Sala 
de l’Ajuntament, LA VALL DE TAVERNES.— Ajuntament, MASSANASSA.— Sala de la CAP, MUTXA- 
MEL.— Sala de la CAP, SANT JOAN.— Ajuntament, PU£OL.— Ajuntament. BENIGÄNIM.— Trajectories- 
80, Institut d’Espanya, NAPOLS, Italia.

1982. Institut Reina Sofia, Trajectories-80, ATENES, Grecia.— Galeria d’Arte “Levni” , Trajectories-80. ANKARA, 
Turquía.— Arteder-82, Mostra Internacional d’Art Gräfic, BILBAO.— Alcoi en defensa de la cultura, La Caixa, 
ALCOI.— Centre Cultural “Atartük” , Trajectories-80, ESTAMBUL, Turquía.— 40 Years of Spanish Art, 
Jordan National Gallery of Fine Arts, AMMAN, Jordania.— Fons d’Art de ГІЕА, La Caixa, ALCOI.— La 
Figurado, Sala Ministeri de Cultura, ALACANT.— Dibuixos і Gravats, Ministeri de Cultura, ALACANT.— 
“Mostra Art-Paper’’, Sala Amies de la Cultura, NOVELDA.— Ajuntament. ROCAFORT.— Sala de la CAP, 
PEDREGUER.— Sala de la CAP, BENIDORM.— Sala de la CAP, ALTEA.— Ajuntament, MONÖVER.— 
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, SEÚL, Corea Sur.— University of Toronto, Art Catalä Contemporani, 
TORONTO, Canada.— Expocultura, Palau de Congresos, BARCELONA.— Boston Public Library, Setmana 
d’Art Catalä, BOSTON, Estats Units.— Trajectories-80, Conseil Indi de Relacions Culturáis, NOVA DELHI, 
India.— Spanish Institut, Trajectöries-80, CANBERRA, Australia.— Jeune Peinture-Jeune Expression, PARÍS, 
Franca.— Perché non esponiamo colombe, Festa delle fabbriche, Giardini di Via dei Mille, MAIRANO, 
Itälia.— 20 Pittori per la Pace, Perché non esponiamo colombe, Festa de l’Unitä, BRESCIA, Itälia.— Ibizagra- 
fic-82, col-lectiva Bienal d’Eivissa, EIVISSA.— Mostra Plástica de ГІЕА, Aula de Cultura de la CAAM, ALA­
CANT.— Grans Obres de Petit Format, Galeria Cänem, CASTELLÓ.— Mediterränia-Centre Visual d’Art, qua- 
tre pintors, ALACANT.

1983. Universität de Nova York, “Art Catalä Contemporani” , NOVA YORK. Estats Units.— Capelia de 1’Antic 
Hospital, La Bienal d'Eivissa, BARCELONA.— Mostra col-lectiva Ibizagrafic-82, MADRID.— Mostra collet- 
tiva, Galería d’Arte “La Viscontea” , RHO MILÄ, Itälia.— Smithsonian Institut of Washington, Mostra de 
Cultura і Art Contemporani Catalä, WASHINGTON, Estats Units.— Per il Lavoratori della Fabbrica Fenotti e 
Comini, 94 Artisti. BRESCIA, Itälia.— Maison des Arts. Exposició d’obra gráfica, BARCELONA.— Fira 
Internacional de Bilbao, “Arteder-83”, BILBAO.— Instituto Storico della Resistenza, Mostra collettiva, 
AOSTA, Itälia.— Jornades Artistiques del Centre d’ lnformació Artística, Galeria Parnaso, MALLORCA.— 
Galeria Taller, Mostra de Colors, ALACANT.— Per la Pace, Mostra Itinerant, Festival Nazionale de l ’Unitä, 
ROMA, Itälia.— Salon International d’Arles, Palais des Congrés Salle Van-Gogh, ARLÉS, Franqa.— Proposta 
per un Manifesto per la Pace, Festival Nazionale del PCI, REGGIO EMILIA, Itälia.— Sala Municipal, Art 
d'Avui al País Valencia, ONDA.— Setmanes Catalanes a Karlsruhe, KARLSRUHE, Alemanya.— EI Túnel, 
Sala Experimental, VILLENA.— Kataluniar Pintura Gaur, Museu Municipal de Sant Telmo, SANT 
SEBASTIÄ.— Ajuntament de Tossa, La Cadira. Formes Visuals, TOSSA.

1984. Galeria Subex. La Cadira, Formes Visuals, BARCELONA.— Academia de Belles Arts, La Cadira, SABA­
DELL.— Sales del Banc de Bilbao La Cadira, VILA NOVA I LA GELTRÚ.— Sala Gótica de la Cúria Reial. 
La Cadira, BESALÚ.— Collettiva Internazionale di Gráfica, Galleria Viscontea, RHO MILÄ, Itälia.— Los 
Lavaderos, Sala Municipal, Homenatge a Westherdhai, TENERIFE.— Col-legi d’Arquitectes Homenatge a



Westherdhai, TENERIFE.— Círculo de BB.AA., Homenatge a Westherdhai, TENERIFE.— Mostra col-lectiva 
inaugural. Llar del Pensionista, MONÖVER.— La Cadira, TERRASSA.— La Cadira, OLOT.— La Cadira, 
GRANOLLERS.— Sala de la CAAM, Trajectöria. Galería 11, ELX.— 25 d’Abril a La Vila Joiosa col-lectiva 
de pintura, LA VILA JOIOSA.— Castell de la Bisbai, La Cadira, LA BISBAL.— Casa de Cultura, Tomäs de 
Lorenzana, La Cadira. GIRONA.— Sala Gótica de Flnstitut d Estudis Ilerdencs, La Cadira, LLEIDA.— 44 
Pintors Alacantins Caixa d’Estalvis Provincial, ALACANT.— Exposició Internacional d’Arts Plästiques, Palau 
de Congresos, CUCA, BARCELONA.— Galería “El Coleccionista” , a Joan Fuster, MADRID.— Homenatge a 
Westherdhal, Castillo de San José, LANZAROTE.— Art Valenciä-84, Centre Municipal de Cultura, ALCOI.— 
Casa-Museo Colón, Homenatge a Westherdhal, LAS PALMAS.— Mostra Museu Allende, Ajuntament, 
PETRER.— Galería Vegueta i Casas Consistoriales, Homenatge a Westherdhal, LAS PALMAS.— Interarte-84, 
Fira de Mostres, Diputació 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.— Galería Estudi, Obra Gráfica 1, Exposició Inaugural, VILA-REAL.— Galería Zona Lliure, 
inaugural, SILLA.— Facultat de Filosofía i Lletres, Homenatge a Sanchis Guarner, VALENCIA.

1985. “Mostra Museu Allende Centre Cultural “Vila d'Ibi” , IBI.— 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 l ’Alcoiá- Comtat, Casa de Cultura, IBI.— Homenatge a Sempere, Palau de Г Ajuntament, 
ONIL.— Homenatge a Sempere, Societat Cultural del Campet, CAMP DE MIRRA.— T.Shirt-Art 
Contemporani S. Camisetes, Sala Parpalló, VALENCIA.— Art a Valencia, Promocions Culturáis del País 
Valencia, Sala Ajuntament, QUART DE POBLET.— Art a Valencia, 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, Fran9a.— Art a Valencia, del 1960 al 1980, Sala Ajuntament, BENI- 
DORM.— Grans Obres de Petit Format, Galería Cánem, CASTELLÓ.— Interarte, Saló Internacional d’Art del 
Mediterrani, Stand Promocions Culturáis del País Valencia, VALENCIA.

1986. Homenatge a Sempere, Congrés d’Estudis de FAlcoia-Comtat, Centre Municipal, ALCOI.— Plástica 
Valenciana Contemporánia, La Llotja, Promocions Culturáis del País Valenciá, VALENCIA.— Sala Noble del 
Palau de la Diputació, Plástica Valenciana Contemporánia, Promocions Culturáis del País Valenciá, CAS­
TELLÓ.— Llibreria Dávila, Capsa de Somnis, VALENCIA.— Sala d’Exposicions de l’Ajuntament, Capsa de 
Somnis, MONÖVER.— Casa de Cultura, Capsa de Somnis, TAVERNES DE VALLDIGNA.— Exposició 
Col-lectiva d’Arts Plästiques, Casa d’Alcoi, Sala de la CAPA, ALACANT.— Llibreria Cavaliers de Neu, Capsa 
de Somnis, VALENCIA.— Centro Cultural de la Villa de Madrid, “ 68 Plástics Valencians”, Promocions cultu­
ráis del País Valenciá, MADRID.— Sala Mona, Exposició Col-lectiva, DENIA.— Pintors Valencians 
Contemporanis, Casa de Cultura, QUART DE POBLET.— Interarte, Saló Internacional d’Art del Mediterrani, 
VALENCIA.— “Por la liberación” , Exposició Internacional Itinerant d’Art, Sala CAIXALACANT, ALA­
CANT.— Art a Valencia, Centre Social i Recreatiu, XÁBIA.— Plástica Valenciana Contemporánia, Sala 
Tinglado 4-1 del Port, ALACANT.

1987. Museu Etnográfic Municipal, Pintors Valencians, MONTCADA.— “Por la liberación” , Sala Ajuntament, LAU- 
SANA, Suí'ssa.— Pintors Valencians Contemporanis, Casa de Cultura, TORRENT.— Sala Severo, “Por la libe­
ración” , PERUGGIA, Italia.— Sala Bosco, “Por la liberación” , TERNI, Italia.— Art a Valencia, Casa de 
Cultura, MISLATA.— Expo Itinerant AMULP, Hotel de Ville, LYLLÉ, Franga.— Uberse Museum “AMULP”, 
BREMEN, Alemanya.— Stadsteartern Galleri, “Por la liberación” , HELSINBORG, Suecia.— Trenta quatre 
pintors. Casa de Cultura, BENICÄSSIM.— Art a Valencia, Casa de Cultura, CANALS.— Art Valencia-87, 
Centre Municipal de Cultura, ALCOI.— Sala Vivers, “Por la liberación” , VALENCIA.— Exposition d’Art 
Contemporain, Palais du Cinquantenaire Autoworld, BRUXELLES, Bélgica.— Art Valenciá, 1960-80, MONT­
CADA.— Art a Valencia, BELLREGUART.— Lausmuseum, “Por la liberación” , KRISTIANSTAD, Suecia.— 
El Retrat a Catalunya, Chateau Royal, COLLIURE. Franca.— Art a Valencia, ALMUSSAFES.— Art-Sud. Sala 
CEPA, ALMORADÍ.— Art-Sud, Sala CEPA, CREVILLENT.— Art a Valencia, TAVERNES DE VALLDiu- 
NA.— “Por la liberación” . Casa de Cultura, SANT CUGAT.— Kulturcentrum, “Por la liberación”, RONNEBY, 
Suecia.— Art-Sud, Itinerant, Sala CEPA, ASPE.— Art-Sud, Sala CEPA, SANT VICENT.— Art-Sud, Sala 
CEPA, ELDA.— Sala Sodertull, “AMULP”, MALMO, Suecia.— Museu Arqueológic “Por la liberación”, 
LLEIDA.— Art-Sud Sala CEPA, BANYERES.— Art-Sud, Sala CEPA, MURO.— Art-Sud, Sala CEPA, 
ALCOI.— Centre Cultura] de la Villa “Homenaje a las víctimas del franquismo” , MADRID.— “Per la Cultura 
Popular” , Museu de Terrisseria, Casino d’Alacant”, ALACANT.

1988. Centro Cultural del Conde-Duque i Calcografía Nacional, “La Estampa Contemporánea” , 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, RUBÍ.— Art-Sud Sala CEPA, ALTEA.— Art-Sud, Sala 
CEPA, PEDREGUER.— Art-Sud, Sala CEPA, DENIA.— Exposicien d’Afichas dau País Valencian, Chateau 
Amoux, AIXEN-PROVENCE, Fran9a.— Interarte, Stand Dávila, 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 País Valencian, ARLES, 
Franca.— Expo-Cartells Valenciants, Mont-Joió, PARÍS, Franca.— Homenatge a García Lorca, Art Postal, 
Galería Laguada, GRANADA.— Mail-Art, Escola d’Arts Aplicades, EIVISSA.— Gráfica per il Cile, Archivio



Storico, BRESCIA, Italia.— Grafica per il Cile, Mostra Itinerant a Franca, Bélgica i Alemanya.— San Telmo 
Museoa, Expo Omenaldia Frankismo qen Biktimei, DONOSTIA.— Centre Municipal de Cultura, Art 
Comarques del Sud, ALCOI.— Sala Mutua IMicitana “Artistes per un шоп sense fam” , ELX.— Galería Davila, 
Art-Sud grafica, VALENCIA.— Expo 20 anys PSAN, Casa de l'Ardiaca. BARCELONA.— Sala Oscar Espía 
de CAIXALACANT, Art-Sud, ALACANT.

1989. Maestri delle Arte Gráfica Italiana, Galleria la Viscontea, RHO MILÁ, Italia.— Project Face Bibiotheque Ecole 
Polyvalente Hyacinthe-Delorme, MONTREAL, Canada.— Expo. Associazione di Solidarietá Pergolese, 
PÉRGOLA, Italia.— Mostra Itineranti di Grafica Seríale, Circolo Cultúrale Camera del Lavoro, BRESCIA, 
Italia.— Centro Cívico de Alcorcón, 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 Gráfica, BRESCIA. 
Italia.— Sala Ayuntamiento de Logroño, Escuela de Artes Aplicadas, LOGROÑO.— Festa del Vino, 
Associazione di Solidarietá, PÉRGOLA, Italia.— Homenaje a las víctimas del Franquismo, SEVILLA.— 
Interarte-89, Stand Davila, VALENCIA.

1990. Palau deis Reis de Mallorca, Fons d'Art de Xarxa Cultural. PERPINYÄ.— Gráfica Internazionale, Galleria 
d'Arte La Viscontea. RHO-MILÄ, Italia.— Arte embotellado. Municipi de Mieres. TURÓN.— II Chiodo Fisso, 
Mail Art. VERONA, Italia.— Tutta PÉRGOLA-90 Feste delle Associazione, PÉRGOLA, Italia.— 
Electrographik Exhibition Art-Tal, PORTO. Portugal.— Artistes del Nostre Temps. Fons d'Art, ALACANT.— 
Subhasta Solidarität, VBK, BERLÍN, 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. Solidarietá, PÉRGOLA, Italia.— Escuela de 
Artes Aplicadas de Soria, Mail-Art Exhibition, SORIA.— A Joana Francés, Grupo El Paso i Art-Sud, Palau 
Gravina, ALACANT.— Pintors Galería Täbula, XÄTIVA.— Casa de Cultura, 11 artistes, ELDA.— Museu 
Benlliure. Mirades, CREVILLENT.

1991. A Joana Francés, Grupo El Paso i Art-Sud, Centre Cultural, ALCOI.— Love Post, Casa de Cultura, CHIVA.— 
Inner Eye/lnner Ear, SEATTLE, Estats Units.— Air Mail Stickers From All The World, UMEA, Suecia.— 
Mostra Internationale di Grafica, RHO-MILÄ, Italia.— Turning Forty, BELLINGHAM, Estats Units.— 
Detective “Mail-Art” , LENINGRAD, Russia.— A Joana Frances, Grupo El Paso і Art-Sud, Museu d'Art 
Contemporani, ELX.— Read My Lips, SEATTLE, Estats Units.— Brain Cell, Moriguchi City, OSAKA, 
Japó.— Serie 10, Centre Cultural Generalität Valenciana, Organitza Lluna, ALACANT.— Terra Afirma, Public 
Library, KENT, Estats Units.— Selecció Museu de la Solidarität Salvador Allende, Ateneu Mercantil, 
VALENCIA.—- Solstici d’Estiu. Org NUN. Casa de Cultura, ALTEA.— Trenta Artistes amb Creu Roja, Galería 
Montejano, ALACANT.— Grafit Arco-Alpino-ltaliä (Itinerant Itälia).— Viridian Arte. VALLADOLID.— La 
Magia dels Gravats, Galería Täbula, XÄTIVA.— Send me your face, Internacional Art Show, CHELM, 
Polönia.— Keep a While Miejski Orodek Kultury, CHELM, Polonia.— Mail Moz-Art Centro Cívico Social, 
ALCORCON.— Carte-Incise Segni nella Storia, Palazzo Besta, TEGLIO, Itälia.— Provincia, Carte Incise, Org. 
Museo Tiranese, SONDRIO Itälia.— Comunitä Montana Alto Lario, Carte Incise, CANZO, Itälia.— Expo 
Internacional Bibliográfica de Poesía Visual, Casa de Cultura, MIERES.— Pro Grigioni Italiano, Carte Incise, 
Org. Museo Etnog. Tiranese, POSCHIAVO. Itälia.— Galería Täbula, XÄTIVA.— Retrospectiva, Saló de 
Tardor, SAGUNT.— Café Lisboa, Cartells Catalans, VALENCIA.— Sala UNESCO. Alcoiart després 
d’Alcoairt, ALCOI.— Sala Cultura “Bizikleta” , EIBAR.— Carpeta a Joan Fuster, DENI A.— Gráfic-Art 91, 
Stand Formas Plásticas, BARCELONA.— Palau dels Scala, Diputado de VALENCIA, Las Segovias, 
VALENCIA.— Kassäk Muzeum Mail Art from the 1970’s to our day, BUDAPEST, Hongria.

1992. 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, Bielorussia.— Match 
Book, IOWA CITY(Iowa) Estats Units.—Transh Project, Art Archive, VARESE, Itälia.— Handwork, Belarus, 
MINSK, Bielorússia.— Kentucky Art and Craft Foundation, Mail Boxes, LOUISVILLE, Estats Units.— 
International Mail Art Exhibition, CARACAS, Venezuela.— Exposición Internacional Arte Postal, MARGA­
RITA, Venezuela.— Project House, Modular Installation, ALBANY-NEW YORK Estats Units.— Muestra 
Internacional Encuentro de Culturas, SANTO DOMINGO, R.Dominicana.— Pig Show Habay, HABAY, 
Bélgica.— Peace Dream Project Univers, HALLE (SAALE), Alemanya.— Rubber Stamp Exchange, LON­
DON, R. Unit.— Your Shadow, FUSHIMI-KYOTO, Japó.— Lust for Life, LONDON. R. Unit.— Colour and 
Creativity to Hospital Walls, OVERAT, Alemanya.— Acts of Rebelión, CHICAGO, Illinois.— The Divine 
Comedy, RAVENNA, Itälia.— Colombo ed il suo Rovescio, PISTOIA, Itälia.— II Pa Velo, Encontré Poesía 
Experimental, TURÓN, Asturies.— Colletiva Internazionale di Grafica e Foto, Galería d’Arte La Viscontea, 
RHO-MILÄ, Itälia.— 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 Ares, Casa 
Γ Ο Η , VILA-REAL.— A Miguel Hernández 50 X 50, Museu Art Contemporani, ELX.— My Dear Nature, Casa 
Cultura, GUARDAMAR.— Pintors amb Centre América, VALENCIA.— Galería Itälia a Miguel Hernández, 
ALACANT.— Galería Macarrón, Exposició Col-lectiva, MADRID.— Mostra Carte Incise, “Segni nella



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. ALCOI.— A Miguel Hernandez 50 X 50, Sala CAM, 
VILLENA.— A Miguel Hernandez 50 X 50. Sala CAM. DENIA.— “Entre amigos” , Galería R. Sender, 
VALENCIA.— Tardor, Galería Tabula, XÁTIVA.— Museu Barjola Pintors amb America Latina, GIJÓN.— 
Images about Youth’s World, La Testata, AREZZO, Italia.— Casa de Campo— Biocultura 92-Art Postal, 
MADRID.— Interarte-92, Galería 6 Febrero, VALENCIA.— Estimat Joan, Homenatge J. Fuster, Centre 
Cultural d'Alcoi. ALCOI.— Carte Incise, Segni nella Storia, Galleria PGI, POSCHIAVO, Italia.— Artistas con 
Latinoamérica, Centro Cultura Collado Villaba, MADRID.— Carte Incise, Casa Cavalier Pellanda, TICINO, 
Italia.— Presencies del Sud, Galería Rosalía Sender, VALENCIA.— Hungarian Consulate of Neoism 
Intenmational Mail Art Exhibition. DEBRECEN, Hongria.— City Museum and Art Gallery, STOKE-ON- 
TRENT, R. Unit.

1993. Homenatge a un galerista, Galería 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-MILÄ, Italia.— A M. Hernandez 
50 X 50, Sala CAM, ORIOLA.— A Miquel Hernandez 50 x 50. Casa Cultura Altea, ALTEA.— Solstici d’Estiu 
1993, ’’Almársera” , ALTEA.— Homenatge a Miguel Hernandez, Palau dels Scala, VALENCIA.— Fondo 
Galería Tabula, XÄTIVA.— Le Lait, Les Vraies Folies Bergeres, CAMARES, Franca.— Estamos Todos con­
tra el SIDA. Centre Espiral, ALACANT.—- Building Plans & Schemes, orde van Architecten, HASSELT. 
Bélgica.— International Happening of Arts “Pomosty” , SZCZECIN, Polönia.— Homenatge a V.A. Estellés, 
Casa Cultura, XÄTIVA.— Casa das Artes, Mostra de Arte Col. “Amigos de la República” , VIGO.— 
Mondorama/Emozioni, MILÄ. Italia.— Love and Hate. Banana Rodeo Gallery, YOUNGSTOWN(Ohio), Estats 
Units.

1994. Homenatge a Miquel Hernandez, 50 x 50, Casa de Cultura, XÄTIVA.— Collettiva Internazionale di Gráfica, G. 
la Viscontea, RHO-MILÄ, Italia.— Mostra Int. d’Art Postal Bosnia-Herzegovina Ferida oberta, Music for pace, 
Taller del Sol, TARRAGONA.— Artistes pel Tercer Món. Médicos sin fronteras, Ibercaja, VALENCIA.— 
Pieve di cento e il suo Barbaspein, PIEVE DI CENTO, Italia.— Aradec “Amici del cuore” Mostra Collettiva, 
RHO-MILÄ, Italia.— II Muestra Internacional de Mail Art, ALCORCÓN.— Brain Cell (R. Cohen), MOR1- 
GUCHI OSAKA, Japó.— Mail Art Sarajevo Mostra International, SARAJEVO, Bosnia.— Espazo Volume, 
Centro Cultural Alborada, CARITEL.— Post-Spiritua!ism’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. Bélgica.— Circolo Cultúrale 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 Künsten, 
HASSELT. Bélgica.— Mostra Internacional Arte Postal, JOINVILLE, Brasil.— Our blue beautiful earth, CAS- 
TELSAN 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, GÖTEBORG, Suecia.— 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, 
Italia.— Un Siglo de Pintura Valenciana 1880-1980. Museo Nacional de Antropología, MADRID.— The Wool, 
Mail Art “Les Vraies Folies Bergeres” , CAMARES, Franca.— Do not disturb “Vermont Pataphysical Assoc.” , 
BRATTLEBORD, Estats Units.— Col lecció d’art de l ’Avui-Centre de Cultura Contemporänia, BARCELO­
NA.— Fondo de Arte Contemporáneo, MADRID.— Artistes de l ’Estat Espanyol, Galería Catalonia, BARCE­
LONA.— Pintura Contemporánea 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, ALCOI.— Art per a la pau (Col-legi Public 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, Russia.— Icons Post Spiritualism. SEATTLE, Estats Units.— The 
Unknown M. A. Project, MANILA, Filipines.— Different Opinion, NÄPOLS, Italia.— Luxemburg Cultural 
City of Europe, ECHTERNACH, Luxembourg.— Only for poets “Testimoni 94” , BARCELONA.— Los colo­
res del tiempo, Del Barco Galería, SEVILLA.— L’empremta de l ’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.

1995. 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, Galería 
Centro Integrado Cultura, FLORIANÓPOLIS, Brasil.— A Miquel Hernández 50 x 50, IRÚN.— Centro 
Cultúrale 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, Galería d’Art, GRANOLLERS.— Circolo Cultúrale. Mostra 
Internazionale, BERGAMO, Italia.— Open eye-Mail Art Project, TOKYO, Japó.— Ricordando Giulietta, 
Galería Vittoria, ROMA, Italia.— L’empremta de l ’avantguarda al Museu S. Pius V, VALENCIA.— Raizes da



Arte Expo Internacional. Arte Postal, JUNDIAÍ, Brasil.— Mail Art Exposed, Cherry Screed, GOONELLA- 
BAH. Australia.— Strange Place AT O'zak, ENSENADA, Mexic.— I Saló d’Art Contemporani, Palau dels 
Scala, VALENCIA.— Museo Nacional de BBAA de Buenos Aires, Informalismo y Nueva Figuración, 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, Mexic.— 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” , SABIÑANIGO.— 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 Iousses” , 
BRIOLS, Franca.— La Bergere.Je loup.J’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, Italia.— “Prokuplja 600 years, Kult Art Klub “Odisej” , PROKUPLJE, 
Jugoslavia.— Atomic bomb or..., Performance Mail Art Theme, HIROSHIMA, Japó.— What’s Happening on 
Earth Art Museum Yamanashi, YAMANASHI, Japó.— Centenario delTInvenzione della radio, Int. Project 
Guglielmo Marconi, BOLOGNA, Italia.— Fascinación 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, Franca.— Corrugated Paper Mail Art Project, OSAKA, Japó.— 
The Connection of Art, RS-SPA, MASSA LUBRENSE. Itälia.— Mostra Internacional Monteada y Reixac, 
MONTCADA I REIXAC.— Café Live, International Mail Art Show, HANOVER, Estats Units.— I Expo Arte 
Postal, Collegi Universitas, SANTOS SÄO PAULO, Brasil.— Body New Project, TORÚN, 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, Russia.— Monument, History Now, GANDOSSO, 
Itälia.— 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 sabiduría de la naturaleza, Col. Confusión, BURGOS.— Art of shoes, Mail Art Project, 
NISHINOMIYA, Japó.— 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, Japó.— 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- Fundación Española Esclerosis Multiple “Salón Cortes” , MADRID.( Abanzapg 
1995, Central Kherson Art Museum, KHERSON, Ucraina.— Orange Postcards, KRAGUJEVAC, Iugoslavia.

1996. Salvem el Botanic - Aula Magna Universität de Valencia, VALENCIA.— Museo Universitario del Chope, V 
Bienal Internacional Visual y Experimental, MEXICO D.F.— 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 Indígenas, NUÑOA- 
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, GÖTEBORG, Suecia.— 
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 
Forlí, Istituti Cultúrale, FORLÍ, Italia.— Huis No.8, Hasselt, Project Expo. Box in a Box, HASSELT, Bélgica.— 
Ambachts-En Baljuwhuis, Box in a Box, VOORSCHOTEN, Holanda.— International Electrographic Art 
Exhibition, PISA, Italia.— Project for Unstable Media, Escape 3 Highschool Η Ρ Α , ANTWERP, Bélgica.— 
School X Mailart Project, ITCG Mosé Bianchi, MONZA, Italia.— Tema 96 Art і 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 Me 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, 
PARÍS, Franqa.— 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 Póstale 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



Scharpoord”, KNOKKE-HEIST, Bélgica.— 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, Universität de Xile, Dep. Arts Plästiques, ANTOFAGASTA, 
Xile.— Takemitsu Memorial, Traveling Project, TOKYO, Japó.— 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, Franja.— Stop alia Violenza sui Minori, PONTIROLO 
NUOVO, BERGAMO, Italia.— The Boot is on the other leg, or the opposite is truch. Riverside Station, ZRUC, 
república Txeca.— Reciclaggio con l’Arte, Reynolds Recycling Center, CISTERNA, Italia.— Matriu Grupal, 
Galeria АСАМ, BARCELONA.— Sant Jordi, Historia, Llegenda, Art, Saló del Tinell, BARCELONA.— 
Stamp Art, Tahnee Berthelsen, TUGUN, Australia.— Inifax “Gabriele Aldo Bertozzi” Grafekoine, Centro 
Cultural S. José de Valderas, ALCORCON, MADRID.— Thaoism, Nabdrägora, 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 у 
Experimental, SANTO DOMINGO, República Dominicana.— Stamp Art Gallery, Tam Rubbestamp Atchive, 
SAN FRANCISCO, Estats Units.— Complejo Cultural Mariano Moreno, Gráfica sobre Guillermo E. Hudson, 
BUENOS AIRES, Argentina.— Insula, Poética “Poesía 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, 
Bélgica.— Forquilles, Giannakopoulo, CORFÚ, Grecia.— Salón de Actos Canal Isabel II “ 10 años Las 
Segovias” , MADRID.— Seu d’Acsur “ 10 anys de Las Segovias”, BARCELONA .— Art Colle, Collectif 
AMER, Galeria UVA, PARÍS, Franja.— La Picoltheque, Collectif AMER, PARÍS, Franja.— 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.

1997. Project “Flowers of Wors” , Mosé Bianchi School’s Library, MONZA, Italia.— The St. Kilda Writers Festival, 
International Visual Poetry Exhibition, VICTORIA, Australia.— 28 Feria Internacional del Libro, МЕС, EL 
CAIRO, Egipte.— New M.A. Project, Send a can if you can, editions Phi, ECHTERNACH, Luxembourg.— 
M.A. project Raymond Roussel, LYON, Franja.— Constitutional Reform, CALGARY ALBERTA, Canada.— 
Galerie Clemenceau, Art Colle, CHAMCUEIL, Franja.— La Viscontea-Collettiva Internazionale, RHO MILA­
NO, Italia.—Andy Warhol, Siggwillw, HERNE, Alemanya.— Mona Lisa, Fanny Farm, SACRAMENTO, 
Estats Units.— Mozart, Vermeulen, BRUSEL LES, Bélgica.— 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, МЕС, JERUSALÉN, Palestina.— Ray Johnson Memorial, Ernst Múzeum, 
BUDAPEST, Hongria.— Artistes de Cuba i Alacant-Col lectiva, CALLOSA DE SEGURA.— Fira 
Internacional de! Llibre, MEC, PRAGA, República Txeca.— 42 Fira Internacional del Llibre, MEC, VARSO- 
VIA, Polonia.— I Like Hamsters, KITA-KV OSAKA, Japó.— II suono delle idee per Daolio, Galleria la Torre, 
Palazzo Troilo, SPILIMBERGO, Italia.— Hauts de Belleville, Collectif AMER, PARÍS, Franja.— Fira 
Internacional del Llibre, MEC, HARARE, Zimbawe.— Feria Internacional del Llibro, MEC, MONTEVIDEO, 
Uruguai.— XVII Feria Internacional del Libro, MEC, MEXICO DF, México.— 2a feria Internacional del Libro, 
MEC, LA PAZ, Bolivia.— Espace Commines, Salón Internacional du Collage, PARÍS, Franja.— Les Parvis 
Poétiques, Halle Saint Pierre, Mairies de Paris-Montmartre, PARÍS, Franja.— I Mostra d’Autors de l’Alcoiä- 
Comtat, Circol Industrial- Saló LLARC, ALCOI.— Project Free Love-Z. Krsteuski, PRILEP, República de 
Macedonia.— My Colour project, URBAS, Iugoslävia.— The State Gallery “Mirror of Netland” , BANSKA 
BYSTRICA, Esloväquia.— Artistes en el Romeral- ONG Metges sense Fronteres, CP El Romeral, ALCOI. — 
I Encuentro Internacional de Poesía Visual experimental, Centro Cultural Casa del Teatro, SANTO DOMINGO, 
República 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, Franja.— Musée d’Art Moderne, Biennale Inter. Des Livres-Objets, HAJDÚSZO- 
BOSZLO, Hongria.— International Visual Poetry Exhibition, OCEAN GROVE VICTORIA, Australia.— 
“Questione di Etichette”, Gallerte il Gabbiano, LA SPEZIA, Italia.— Quicksilver-International Mail Art and 
Fax, Middelsex University, LONDON, R. Unit.— Infinitely Blue, Infiniment Bleu, AVRANCHES, Franja.— 
Reeper Bahn 1997- Mail Art Show, HAMBURG, Alemanya.-— Recycleas a Form of Art, Northern Virginia 
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SUBASTA DE CUADROS.FUNDACIÓN ESP. ESC.MULTÍPLE HOTEL PALACE.Ed. Ministerio AA.SS.-FEDEM. Madrid. 1995. 
ANTONI MIRÓ-SÁTIRA REFLEXIVA UNIVERSAL. Lourdes Martín. Rev. Antiquaria n° 134. Madrid. 1995.
MAJESTAD. DE USTED DEPENDE. Rafael Escamilla. Rev. Interviú 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 López. Editorial Mediterráneo. Madrid. 1995. 
DIZIONARIO ENCICLOPEDICO D’ARTE CONTEMPORANEA 95-96, Casa Editrice Alba, Ferrara (Italia), 1996.
WANN BEGNADIGT DER KÖNIG DEN KÖNIG. Cécile Drouin-Bredenberg, Costablanca (5-11/01/96). Benissa, 1996.
PENSAT I FET, DEGANA DE LA PREMSA FALLERA, Toni Mestre, Ed. Turia, Valencia. 1996.
EL REI CAPGIRAT I L’ALCALDE CAPFICAT, Alex Milian, El Temps (5/02/96). Valencia. 1996.
ANTONI MIRÓ EXPONE EN POLONIA, Ernesto Díaz, Ed. Paginas&Arte, Madrid, 1996.
ÉS JUST I NECESSARI. Ricard Huertas. El Temps, Valencia, 1996.
TIEMPOS EN VERSIÓN A. MIRÓ INTERNACIONAL, Tomás 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. 
ICONOGRAFÍA DE SANT JORDI, Jordi Roig, Avui Diumenge (21/04/96), Barcelona, 1996.



UGARTE, SINGLADURA DE FERRO I PAPER, Centre Cultural d’Alcoi, Alcoi, 1996.
MONOGRÁFICO PAUL ELUARD, Serna/Sanz, Ed. Texturas n° 5, Vitoria-Gasteriz, 1996.
SZCZECIN-POLONIA ANTONI MIRÓ “VIVACE”, Tomás Paredes, Ed. El Punto de las Artes, Madrid, 1996.
BRAIN CELL 356 NETLAND, Ryosuke Cohen, Osaka (Japó), 1996.
CARPETAS “EL PARAISO” № 37 a 43, Ed. Campal, Pola Laviana, 1996.
EL MAS DEL DI ABLE, Isabel-CIara Simó (4a Edicto), Ed. Columna, Barcelona, 1996.
ANTONI MIRÓ SAMOUK Z KATALONII. Krzysztof Próchniewicz, Galerii Szpaka, Szczecin (Polonia). 1996.
MIRÓ NA SPRZEDAZ, GAZETA NA POMORZU, Gazeta Wyborcza, Szczecin (Polonia), 1996.
ANTONI MIRÓ: VIVACE PROPOZYCJE, Kurier-Informator Kulturalny, Szczecin (Polonia), 1996.
WENN DALIS UHREN BEI MIRÓ DAHINSCHMELZEN, Martinschledde, Ed. Die Glocke, Rheda-Wiedenbrück (Alemanya), 1996. 
MIT GRAFIKEN VON A. MIRÓ 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 PREGUNTÓN, Diari Información (22/04/96), Alacant, 1996.
MANI ART/ART POST, 21 Artistes-Belle Peinture, Ed. Pascal Lenoir, Grandfresnoy (Franca), 1996.
PAISANATGE ALCOIÄ, Josep Sou, Ajuntament d’Alcoi/Institut Gil-Albert, Alcoi, 1996.
EL JUEGO DE LA COMUNIDAD VALENCIANA/PREGUNTAS, Levante (24/05/96), Valencia, 1996.
RECERCA, REVISTA DE PENSAMENT I ANÄLISI: “PROVOCACIÓN EN EL REALISMO SOCIAL VALENCIANO”, Pasqual 
Patuel, Wences Rambla, Universität Jaume I, Castelló, 1996.
EL PATRÓ SANT JORDI. HISTORIA, LLEGENDA, ART, N. Sayrach i F. Xiprers, Generalität de Catalunya і Ed.92, Barcelona, 1996. 
CONTAINER № 1 “PURA HIPOCRESIA” Art Postal (La Compañía), Ed. Escola d’Arts Aplicades i Oficis Artistics, Granada, 1996. 
INFORMATOR KULTURALNY, Antoni Miró Biuro Wystaw Artystycznych n ° 52, Zielona Góra (Polonia), 1996.
RODAK PICASSA/PLASTYKA, Pawel Janczaruk, Gazeta Lubuska (Maig 96), Zielona Góra (Polonia), 1996.
HISZPANSKI PREZENT DLA MUZEUM, Irena Klisowska, Sobota (27/05/96), Zielona Góra (Polonia*!, 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 SEÑORA CLÁSICA, Oleh Sidor-Guibelinda, Peiodic “City” Kiev (11/06/96), Kiev (Ucra'ína), 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-Genova n° 6, Roma (Italia), 1996. 
PINTALO DE VERDE, 16 Artistas Internacional, Ed. A. Gómez, Mérida, 1996.
EXOSTISCHE FAHRRÄNDER BEI UNS MINDEN, Westfalen-Blatt n° 218, Minden (Alemanya), 1996. 
FAHRRÄNDER-EXOSTISCH, REAL, SURREALISTISCH, HUMORVOLL, Renate Linder, Minden (Alemanya), 1996.
ANTONI MIRÓ FAHRRAD-KUNSTWERKE AUS ALCOI IN DEUTSCHLAND, C. Drouin, Costablanca (27/09/96), Benissa, 1996. 
EL VAGABUNDEO DE LOS RESIDUOS TÓXICOS, J.L. Motchane у 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 GRAFIK! ANTONI MIRÓ, Temat (13/09/96), Szczecinek (Polonia), 1996.
ANTONI MIRÓ /KATALONCZYK W SZCZECINKU, Maciej Drewniak Temat n° 160, Szczecinek (Polonia), 1996.
IRONÍA I MAGIA, Maciej Drewniac, Glos Koszalinski (4/09/96), Szczecinek (Polónia), 1996.
SAÓ NÚM. 200 (Portada Collage “Pendra torn 1995”), ed. Saó/Octubre, Valencia, 1996.
JOAN FUSTER, NOTES PER A LA CANQÓ (Portada disc), ed. Bramera, Valencia. 1996.
BUTLLETÍ DE L’ASSOCIACIÓ JOAN FUSTER (Portada i dibuix), n° 3, Assoc. Joan Fuster, Sueca, 1996.
FAHRRÄNDER VERWANDELN SICH IN FABELWELSEN, Henneberg, Norwest-Zeintung 15/12/96, Edewecht, Alemanya, 1996. 
DAS FAHRRAD EINMAL KÜNSTLERISCH BETRACHTET, K. Groh, Bad Zwischenahn (5/12/96), Edewecht (Alemnya), 1996. 
FAHRRADVISIONEN EINES SPANISCHEN KÜNSTLERS, Drobinski, N. Zeintung (10/12/96), Edewecht (Alemanya), 1996. 
KUNSTFAHRRÄNDER VON ANTONI MIRÓ, Klaus Groh, Ammerländer Sonntagzeitung (1/12/96), Edewecht (Alemanya), 1996. 
I BIENNALE D’ARTE E VINO, Etnoteca regionale, Barolo (Itälia), 1996.
ANTONI MIRÓ/GALERIA 6 Febrero, Christian Parra-Duhalde, Levante/Pósdata, Valencia, 1996.
TELEOLÓGIC ANTONI MIRÓ, Antoni Albalat, Levante/Castelló, Castelló, 1996.
EL TRAYECTO/EXILIO INTERIOR DE ANTONI MIRÓ, Rafael Prats Rivelles, Turia-Arte (23/12/96), Valencia, 1996.
LA GALERIA ARTE, Daniel García sala, La Cartellera (27/12/96), Valencia, 1996.
EL RETORN D'ANTONI MIRÓ A VALENCIA, Jordi Sebastiá, El Temps (23/12/96), Valencia, 1996.
ESTÉTICA Y ÉTICA EN SINTONIA, “TRAJECTE INTERIOR”, Antonio Galiana, Diarioló (15/12/96), Valencia, 1996.
A.MIRÓ REIVINDICA EL COMPROMISO DEL HOMBRE Y LA NATURALEZA. J. R. Seguí, Levante (12/12/96), Valencia, 1996. 
MAIL ART PREHISTORY/COMUNE DI FORLÍ, Anna Boschi/Lia Garavinia, Edizioni Abaco. Forlí (Italia), 1996.
RERE EL VII LES ROSES EPIGRAMES LLICENCIOSOS, M. Valeri Marcial, Col-1. La Marrana, Ed. La Magrana, Barcelona, 1996. 
TRIBUTE TO GIUGLIEMO DEISLER PEACE DREAM UNIVERS-VISUAL POETRY, H. Braumüller, Hamburg (Alemanya), 1996. 
INTERNATIONAL MAIL ART PROJECT GIUGLIEMO MARCONI, F. M. Sensi, A. Boschi, Ed.Casa Risparmio, Imola (Itälia), 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 (Japó), 1997.
CALIENTE Y FRIO EN EL FESTIVAL AGRO-ERÓTIC, Antonio M. Sánchez, La Cartellera (24/01/97), Valéncia, 1997.
EL FESTIVAL AGRO-ERÓTIC CALENTÓ EL INVIERNO, Miguel Siurana, Guía Express (24/01/97), Valencia, 1997.
¿QUIÉN CONTROLA LOS MERCADOS?, Ibrahim Warde, Le Monde Diplomatique n° 16, Madrid, 1997.
ESPAZO VOLUME-PROPOSTAS ESCULTÓRICAS, Edicions do Estrume, C. Cultural Alborada, Caritel, 1997.
ANTONI MIRÓ: BRAVO, MA, Alfredo Colombini, ed. Idea Fugente, Pisa (Italia), 1997.
ANTONI MIRÓ: DALLA SPAGNACON IDEE, B. Pollacci, Portobello Notizie, Lucca (Italia), 1997.
AM- MOSTRA IN PROVINCIA -  PISA, M. Pollduri, II Tirreno, Livorno (Italia), 1997.
UNEIXC, COM VULL, I VOSTÉS..., Enguellsina Kostriukova, Edzenedellni Vestnik Kullturi, Kaliningrad (Russia), 1997.
UN PASEIG AMB MIRÓ PER LA HISTORIA, Guegam Bagpasarian, Kaliningradskalia Pravda, Kaliningrad (Russia), 1997.
EL MIRÖBIL 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 (Rússia), 1997.



ANTONI MIRÓ/PRESUNTAS ENTREVISTAS, Jordi Grau. Ciudad Semanal (22/03/97), Alcoi, 1997.
IRONIA INFLABLE, J. M. Oleague, El Temps (19/03/97), Valencia, 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. Gómez, Mérida, 1997.
PERFIL ANTONI MIRÓ, P. Patuel -  W. Rambla, Revistan n° 15, Barcelona, 1997.
LA PINTURA EN ALICANTE 1960-1990. Coleccionable Información. J. A. Mestre Moltó. Información (13/04/97). Alacant. 1997. 
FELI-FELIP (Lamina amb reproducció i text), Acció Cultural del P.V.. Valencia, 1997.
VER LA POESIA: LA IMAGEN GRAFICA DEL VERSO, ínsula n° 603-604, Madrid. 1997.
EXHIBITION “VIVACE SERIES”, Valentina Novich, Naddneepzyanskaya Pravda n° 47, Kherson (Ucra'ína), 1997.
HISTORIA DE L’ALCOIÄ, EL COMTAT I LA FOIA DE CASTALLA. J. A. Mestre Moltó, Información (23/04/97), Alacant, 1997. 
LOS “DIAS FELICES” DE LA CORRUPCIÓN A LA FRANCESA, Cristian De Brie, Le Monde Diplomatique n° 18, Madrid, 1997. 
A CARLES LLORCA, DELS SEUS AMICS, Centre Cultura Els Poblets, Alacant, Denia, 1997.
EL SUSURRO DEL LEÓN, Escuela de Artes Aplicadas, Granada, 1997.
V MIEDZYNARODOWE TRIENNALE STUKI. Panstwowe Muzeum na Majdanku. Lublin (Polonia). 1997.
BRAIN CELL- 390. Ryosuke Cohen, Osaka (Japó), 1997.
SEND A CAN IF YOU CAN A PROJECT OF FAN MAIL Francis Fan. Echternach (Luxembourg). 1997.
EL MEDITERRÁNEO UN MODELO DE CIVILIZACIÓN, Edgar Morin. Le Monde Diplomatique n° 19, Madrid, 1997. 
HIMO-COSMIC THREAD WORLD, Reika Yamamoto, Toyonaka-Osaka(Japó), 1997.
ILLES EN LA NIT/DIÄLEG. Ignasi Mora, Diari Avui (18/06/97), Barcelona, 1997.
MILAGRO O ESPEJISMO EN LOS PAISES BAJOS, Domini de Vidal, Le Monde Diplomatique n° 2!, Madrid. 1997.
BAJO LA SACUDIDA DE LA “REVOLUCIÓN CONGOLEÑA”. 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 MIRÓ: COORDENADAS...”, Tomás Paredes, El Punto de las Artes I. n° 457. Madrid. 1997.
EL FÚTBOL: UNA RELIGIÓN EN BUSCA DE DIOS, M. Vázquez Montalbán, 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 Castaño, PG Edicions-Ajunt. D’Elx, Elx, 1997.
BRAIN CELL FRACTAL, Ryosuke Cohen, Brain Cell 398, Osaka (Japö), 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 Generalität Valenciana,, Valencia, 1997.
GRAN LAROUSSE CATALA, Vol 11 pag. 302, edicions 62, Barcelona, 1997.
9 GRAVADORS INTERPRETEN “AUSIÄS MARC", Bancaixa, Valencia, 1997.
EL “MILAGRO CHECO" SALVADO POR LAS AGUAS, Marie Lavigne, Le Monde Diplomatique n° 24, Madrid, 1997.
ESPAI AUSIÄS MARCH, Jordi Botella, M. Rodriguez Castelló, Centre Cultural, Alcoi, 1997.
CANELOBRE, Carpeta Homenatge a Enríe Valor, DDAA, Ed. Institut Gil-albert, Tardor, n° 37-38, Alacant, 1997.
ALGUNES RELFEXIONS SOBRE LA SITU ACIÓ 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.



COLLECCIONS INTERNACIONALS/1NTERNATIONAL COLLECTIONS/COL. INTERNACIONALES

A. G. Gil. NEW BRITAIN, Estats Units (EUA) Claudia Romeu, CANNES. Franca
A. Soarani. BRESCIA, Italia Claudio Zilioli, BRESCIA. Italia
A.A. Biote. HABANA, Cuba Clemente Padin. MONTEVIDEO, 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, Russia
Ade L. Vice, LONDON, R. Unit Cultur Centrum Heusden Zolder. HASSELT, Bélgica
Aime Proost, ANTWERPEN, Bélgica Charles de Chambrun, SAINT-GILLES, Franca
Alain Dumont, MORAGNE, Franca Charles Narioch, JOINVILLE, Brasil
Alberto Carbone, PARÍS, Franga D. Henderson, GLASGOW, Escocia
Alexander Zhurba, KHERSON, Ucrai'na Daniele Massini, FORLÍ, Italia
Alfredo Guevara, HABANA, Cuba David Heilbrunn, ONTARIO, Canadá
Amici del Pomero, RHO-MILANO, Italia David Sampson, LONDON, R. Unit
Andrea Ovcinnicoff, GENOVA, Italia Davide Rinaldi, BRESCIA. Itälia
Andree Alteens, BRUSSEMES. Bélgica Dendarieta, LIEGE, Bélgica
Andrey Docker, CHADDERTON-OLDHAM, R. Unit Denie Ferdy, LIERDE, Bélgica
Angel Garma, BUENOS AIRES, Argentina Desa Gallery, KRAKOW, Polonia
Angie Torres O’zak, ENSENADA, Méxic Different Opinion. NÄPOLS, Italia
Anna Pia C.Temperini. PÉRGOLA, Italia Dolores Torres, CARACAS, Veneguela
Anna Resuik, PARÍS, Franga 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, Grecia Dr. Fisch. BUENOS AIRES, Argentina
Artistamps Seattle Center, SEATTLE, Estats Units (EUA) Dr. Jacques Aldebert, NIMES, Franga
Art-Start, MIDDELBURG, Holanda Dr. Johannes Teisser, ARNSBERG, Alemanya
Arturo G. Fallico, SARATOGA, Estats Units (EUA) Dr. Ohlmeier, STANFENBERG. Alemanya
Asociación ACSUR, MANAGUA, Nicaragua Duncan, LIVERPOOL. R. Unit
Ass. Artisti Bresciani. BRESCIA, Italia E. Lombardo, BRUSSEI1ES, Bélgica
Ass-Artistas Plásticos, JUNDIAÍ, Brasil E.Griffiths, GRASSCROFT, R. Unit
Assoziacione di Solarietá, PÉRGOLA, Italia Ecole Hyacinthe-Delorme, MONTREAL, Canada
Assunta Pittalunga, QUARTU, Italia Eddhillier Chaos Inc.. BEESTON-NOTTM. R. Unit
Aurelia Galletti, BRESCIA. Italia 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 Wäschle, LAMPERTHEIM, Alemanya
B.K. Mehra, LONDON, R. Unit Erik Strandholm, VANTAA. Finlandia
B. Wichrowski. OVERATH, Alemanya Erio Bonatti. FORLÍ, Italia
Banana Rodeo Gallery. YOUNGSTOWN, Esa Roos. HELSINKI. Finlandia
Estats Units (EUA) Esther Aznar, CARACAS, Veneguela
Barbara Warzenska, SZCZECIN. Polonia Eugenia Gortchakowa, OLDENBURG, Alemanya
Baudhuzn Simon, HABAY, Bélgica Ewa Choung-Fux, VIENA. Austria
Bcecbit, KIEV, Ucra'ina Ewa i Jolanta Studzinska, WROCTAW. Polonia
Beatriz Castedo, MEXICO DF. Méxic F. Albiol, MARSEILLE, Franga
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, Suécia Fernando Aguiar, LISBOA. Portugal
Bo Larson. NACKA. Suécia Fernando González, HABANA, Cuba
Bob Van Haute-Proost. ZWYNDRECHT- ANTWERPEN, Bélgica 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, BRUSE11ES, Bélgica
Bruno Rinaldi, BRESCIA, Italia Fred Sackmann, BÜHL, Alemanya
Buchlabor im Gartenhaus, DRESDEN, Alemanya Friedrich Winnes, BERLIN, Alemanya
C. Marber, FORLÍ, Itälia G. Donaldi. TORINO, Itälia
C. Ortolä, NEW BRITAIN, Estats Units (EUA) G. J. Teunissen, MONTREAL, Canada
C.P.J.M. Melkelbach. AMSTERDAM, Holanda G.P.Turner, DOVER-KENT. R. Unit
Carlo Paini, BRESCIA, Itälia Gabrielle Castelli, BERGAMO, Itälia
Carola Van der Heyden, LEIDEN, Holanda Galería Kierat, SZCZECIN, Polonia
Casa Nostra de Su'issa, WINTERTHUR, Sui'ssa Galería Sztuki Wspótczesnej, LUBLIN, Polonia
Cassandra Aruedo, ANCONA, Itälia Galerie Miroir, MONTPELLIER, Franga
Centro Cultúrale per 1’Informazione Visiva, ROMA, Itälia Galerie Multiples, MARSEILLE, Franga
Centro Intern, di Brera. MILANO, Itälia Galerie St. Georg. HAMBURG. Alemanya
Circolo Cultúrale di Brescia, BRESCIA, Itälia Galerile de Arta, SUCEAVA. Romania
Ciska Gerard Zwaan. AMSTERDAN, Holanda Gallería d’Arte Moderna “II Ponte”, VALDARNO, Itälia



Galleria de la Francesca. FORLÍ. Italia Keith Bates/L. Ryan. MANCHESTER. R. Unit
Gallería Kursaal, IESOLO LIDO, Italia Ken Keoobe /City University, KOWLOON TONG, Hong Kong
Galleria FAgrifoglio, MILANO, Italia Kent Parks and Rec., KENT, Estats Units (EUA)
Galleria Io Spazio, BRESCIA, Italia Kentucky Art and Craft Foundation, LOUISVILLE,
Galleria Vittoria, ROMA, Italia Estats Units (EUA)
Georges Vanandenaerde, ARDOOIE, Bélgica Ketil Brenna Lund, FEDRWSTAD, Noruega
Gian Piero Valentini, CALCINATO, Italia Klaus Brenkle, KÖLN, Alemanya
Ginfhendem Belin, HAMBURG, Alemanya Klaus Wilde, STUTTGART, Alemanya
Gino Zanguen, CESENA, Italia KLS Belgium, BRUSSEHES, Bélgica
Giorgio Gradara, ANCONA, Italia Kreisvolkshochschule, WOLFENBÜTTEL, Alemanya
Giovanni Strada, RAVENNA, Italia Kulturverein der Katalinish, HANNOVER. Alemanya
González Enloe, MEXICO DF, Méxic Kunshaus Fischinger, STUTTGART, Alemanya
Goodman Gallery, ILLINOIS, Estats Units (EUA) Kunstverein Kult-uhr, STOCHKHAUSEN, Alemanya
Grau-Garriga, ANVERS, Franca Kyran, SURREY, R. Unit
Grzegorz Mazurek, LUBLIN, Polonia Larry Angelo, NEW YORK, Estats Units (EUA)
Guillermo Deisler, HALLE-SALLE, Alemanya Laura Vitulano, MONTEROTONDO, Italia
H. Braumüller, HAMBURG. Alemanya Laura Vitulano, ROMA, Italia
H. Karnac, LONDON, R. Unit Lebedyanzev Sergei, BASHKIRIA, Russia
Handwork Belarus, MINSK, Byelorussia Leena Lloti, HELSINKI, Finlandia
Hans Blaumüller, ÑUÑOA/SANTIAGO, Xile Leon Tihange, COMBLAIN-LA-TOUR, Bélgica
Henri Verburgh, UTRECHT, Holanda Les Vrais Folies Bergéres, CAMARES, Franca
Henry M. Goodman, NILES-ILLINOIS, Estats Units (EUA) Librería Feltrinelli, PARMA, Italia
Herman Bödeker, HAMBURG, Alemanya Librería Internazionali Einaudi, MILANO, Italia
Herve Pouzet des Isles, MARSEILLE, Franca Life on Earth Project, SANTIAGO DE CHILE, Chile
Herzog August Bibliothek, WOLFENBÜTTEL, Alemanya Lilian Gethic, MANCHESTER, R. Unit
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