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Presentación 

a historia de Barcelona está marcada por acontecimientos que han 

: tenido gran influencia en la renovación y ampliación de la ciudad. 

A Desde esta perspectiva, siempre se ha puesto de manifiesto un mar- 

—I^cado espíritu de vanguardia que ha hecho que Barcelona experi¬ 

mentara importantes progresos en la actividad social, cultural y urbanística. Ahora, 

con motivo de la celebración de los Juegos Olímpicos, hemos intentado seguir esta 

dinámica histórica. 

La Olimpiada Cultural, que desde 1988 ha impulsado un ambicioso programa 

de actividades, presentó en 1990 una exposición centrada en el Modernismo y, 

junto con la Generalitat de Catalunya y los obispados catalanes, ha ofrecido recien¬ 

temente otra dedicada a la Cataluña Medieval. Hoy, con la exposición Las Vanguar¬ 

dias en Cataluña (1906-1939), y gracias a la colaboración con la Fundació Caixa 

de Catalunya, se ofrece una visión de las corrientes de vanguardia de este siglo, en 

las que nuestro arte y nuestros artistas participaron activamente. Estas tres exposi¬ 

ciones coinciden con tres grandes momentos del arte catalán y habrán servido para 

dar una visión de conjunto de nuestro patrimonio, como nos comprometimos a ha¬ 

cer ante el Comité Olímpico Internacional. 

La Pedrera de Gaudí, una de las últimas grandes obras del Modernismo, es un 

marco excepcional para explicar, tanto a nuestros conciudadanos como a los visi¬ 

tantes que recibiremos, cuál ha sido nuestra aportación a las Vanguardias. 

Las Vanguardias en Cataluña (1906-1939) es, pues, una exposición que nos 

propone un reencuentro con el espíritu de creación y de innovación que caracte¬ 

riza nuestro arte, nuestra ciudad y nuestro país. 

Pasqual Maragall 

Alcalde de Barcelona y 

Presidente de Olimpiada Cultural 
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Presentación 

Desde que, en 1986, la Caixa de Catalunya adquirió la Pedrera, cons¬ 

ciente de su alto valor patrimonial, ha llevado a cabo una conti¬ 

nuada labor de restauración y de rehabilitación del edificio que 

comenzó con la limpieza, el acondicionamiento y la iluminación 

de la lachada, prosiguió con la recuperación de la planta noble, los bajos y la man¬ 

sarda y, ahora, continúa con la inauguración de la sala de exposiciones y de las 

pinturas murales de los vestíbulos. 

En el marco de este programa, hemos hecho un esfuerzo especial para mantener 

en las mejores condiciones la planta noble de la Pedrera para presentar una de 

las exposiciones más significativas de 1992, Las Vanguardias en Cataluña 

(1906-1939). 

1906 representa el inicio de las obras de este edificio de Gaudí, la culminación 

del Modernismo y el despertar de unas corrientes innovadoras que, más tarde, de¬ 

nominaremos Vanguardias. 

Nos complace, pues, ofrecer este marco y esta exposición que revisa estas co¬ 

rrientes a todos los que, tanto del país como del extranjero, visiten nuestra ciudad 

con ocasión de un acontecimiento tan importante como la celebración de los Jue¬ 

gos Olímpicos’92. 

Queremos expresar nuestro agradecimiento a todos los que han hecho posible 

esta muestra, los comisarios, el equipo de trabajo, las instituciones que han colabo¬ 

rado, a todos los que nos han asesorado y a los museos y coleccionistas nacionales e 

internacionales que nos han cedido obras para poder presentar una exposición tan 

notable como ésta, que nos permite revivir uno de los momentos más dinámicos de 

la cultura catalana. 

Queremos también poner de relieve especialmente la satisfacción que ha su¬ 

puesto realizar este proyecto en compañía de Olimpiada Cultural y del Museo de 

Arte Contemporáneo de Barcelona, lo que nos ha permitido conseguir el magnífico 

resultado que les presentamos. 

Antoni Serra Ramoneda 

Presidente de la Fundado Caixa de Catalunya 
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Introducción 

A partir de los años sesenta, se pone de 

manifiesto una voluntad de inventa¬ 

riar y de analizar los movimientos de 

Vanguardia que se dieron en Cataluña 

durante las primeras décadas de este siglo, en el mo¬ 

mento en que aquellas vanguardias y sus protagonis¬ 

tas dejaban de ser actuantes para convertirse en ob¬ 

jeto de estudio. Exposiciones de revisión histórica, 

como las que el Colegio de Arquitectos dedicó a Josep 

Dalmau o al ADLAN, estudios monográficos, tesis 

doctorales, etc. reflejan este interés, que aumenta pro¬ 

gresivamente. En estos años, también se produce el 

nacimiento del Museu Picasso, del Teatre-Museu Dalí 

y de la Fundació Joan Miró, que serán los primeros in¬ 

tentos de conservación de un espíritu y de un patri¬ 

monio ricos y originales, que evidencian el paso de la 

militancia a la memoria. 

Con la exposición Las Vanguardias en Cataluña 

(1906-1939), y con su catálogo, queremos presentar 

una síntesis de aquellas cuatro décadas de nuestras 

Vanguardias históricas y de los distintos trabajos que 

han sido realizados a lo largo de los últimos veinte 

años. Hemos trabajado con un espíritu globalizador 

—conscientes de la imposibilidad de ofrecer una vi¬ 

sión exhaustiva—, con el objetivo de interrelacionar 

los diversos lenguajes artísticos que se han producido 

en toda Cataluña y la proyección que éstos han conse¬ 

guido a nivel internacional, así como la incidencia 

que los artistas extranjeros han tenido en nuestro 

país. Una exposición que quiere explicar el carácter 

abierto de la ciudad de Barcelona y la voluntad de 

diálogo internacional de la cultura catalana. 

Queremos agradecer a la Fundació Caixa de Ca¬ 

taluña y a Olimpíada Cultural la confianza que 

demostraron al encomendarnos la organización de 

esta exposición. También queremos expresar nuestro 

reconocimiento a José Luis Giménez-Frontín, Direc¬ 

tor-Gerente de la Fundació Caixa de Catalunya, tanto 

por su apoyo como por las contribuciones que ha he¬ 

cho al proyecto, y a todo el equipo que desde el pri¬ 

mer momento nos ha ayudado a llevar adelante la ex¬ 

posición, aportando conocimientos y tiempo. Final¬ 

mente, queremos agradecer la generosidad y la con¬ 

fianza que han depositado en nosotros todas las insti¬ 

tuciones, entidades y coleccionistas a los que hemos 
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Primera aproximación 

Picasso y Fernande en Barcelona. 1906 

na aproximación a las vanguardias catalanas con ánimo 

de proceder a un balance y una valoración plantea nu¬ 

merosos problemas. Es, ciertamente, una pretensión 

tentadora de anticipados írutos. ¿Quién desconoce la 

importancia de figuras como Pablo Picasso, Joan Miró, 

Salvador Dalí o Julio González? Cabe suponer, y esto es 

algo que debería tenerse siempre en cuenta, que estos 

grandes creadores no pueden haber surgido por genera¬ 

ción espontánea, que debió de existir una base rica y ge¬ 

nerosa de la que partieron. Naturalmente, puede repli¬ 

carse que todos ellos se formaron fuera: provistos, cier¬ 

tamente, de un bagaje recibido aquí, percibieron el al¬ 

cance de las nuevas corrientes y se adentraron en ellas 

una vez fuera de Cataluña. Con todo, en la mayoría de 

los casos, el desarrollo y proyección de estos artistas se 

produjo poco después de su llegada a París y esto con¬ 

firma que llegaban con una preparación específica y 

una receptividad que indicaban que, en Barcelona y en 

los principales núcleos catalanes, existía ya un am¬ 

biente propicio. 

Cosa distinta es que, una vez allí, inmersos en la ex¬ 

traordinaria aventura que fue la Vanguardia, los prota¬ 

gonistas percibieran las diferencias, especialmente en 

lo referente a la información. Lo expresaba claramente 

Joan Miró en una carta a Sebastiá Gasch, del 4 de mayo 

de 1927. Después de agradecer y elogiar el artículo que 

acababa de publicar sobre su obra en «La Gaceta Litera¬ 

ria», de Madrid, deja claras, con admirable sinceridad, 

las diferencias de ambiente que advierte. Por una parte 

reconoce su «altísimo valor» (y las comillas las pone 

también el propio Miró), el que sea «cada día más, la 

“bestia negra" [entrecomillado también], la cible [el 

blanco] y el “aparato lanzabombas”, como usted hace 

sinceramente, sin claudicaciones». Pero Miró no desea 

ocultar a su admirador la otra cara de la verdad: el he¬ 

cho de que escriba «situado en la retaguardia y lejos del 

centro» donde se desarrollan los nuevos acontecimien¬ 

tos artísticos: «quizá, también, falta de documentación 

para hablar del movimiento actual, imprescindible 
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cuando se quiere escribir sobre cualquier cosa». «Esto 

aparte —le dice—, me sitúo en su terreno y admiro su ac¬ 

tuación “netamente terrorista”.»1 

El conocimiento de Miró, de su persona, que se tras¬ 

luce en su obra nos induce a creer que no existe aquí 

verdadera presunción: en todo caso, la ocasional deri¬ 

vada de la conciencia de participar en una empresa que 

sabe histórica. Eo que a nosotros nos importa ahora es 

advertir esas diferencias que Miró apreciaba y que, sin 

duda, eran ciertas. 

Los grupos que, en Cataluña, apoyaron la Vanguardia 

fueron siempre escasos, pero, salvando las debidas dis¬ 

tancias, ¿no eran también relativamente reducidos en el 

propio París? El problema no era el número de activis¬ 

tas y seguidores, sino el grado de «documentación», para 

decirlo con palabras de Miró, y de iniciativa. Y aquí, 

como posiblemente en la intención de Miró, «documen¬ 

tación» no significa sólo información directa de lo que 

estaba ocurriendo, sino también existencia de una cul¬ 

tura con la suficiente madurez, iniciativa renovadora y 

fuerza como para llevar adelante la aventura. 

La Vanguardia catalana, ha observado Joaquim Mo¬ 

las, a propósito de la literatura, aunque podemos ha¬ 

cerlo extensivo también a las artes plásticas, no fue, 

como la francesa, la culminación de un proceso autóc¬ 

tono, sino que, como la italiana, se trató de una ruptura. 

0, al menos —puntualiza—, un intento de ruptura.” Mu¬ 

chas son las razones para que esto fuera así. Barcelona 

podía aportar, como se ha demostrado, buen número de 

creadores de las distintas artes, de los cuales los que 

practicaban un lenguaje universal, como la pintura o la 

escultura, podían imponerse fuera, pero no tenía capa¬ 

cidad para convertirse, en el plano europeo, en centro 

de atracción y plataforma de proyección internacional. 

Esto resulta demasiado obvio. Pero conviene recordar 

que, en cambio, era capaz de atraer la atención de gente 

muy diversa y de aparecer como núcleo inquieto y crea¬ 

tivo. Thomas Mann, por ejemplo, en boca de Settem- 

brini, el curioso personaje de La montaña mágica, elo¬ 

gia en este sentido a Barcelona ante el protagonista. Re¬ 

sultado de este ambiente de inquietud, que durante va¬ 

rias décadas no guardará relación con el que, por aquel 

entonces, se vive en Madrid y otros núcleos españoles, 

será la aparición de esas grandes figuras que adquirirán 

talla internacional,y de otras que, en una medida u otra, 

merecerían también ser reconocidas. 

Algo que los atentos visitantes de la exposición de¬ 

bieran tener claro es la existencia de distintos planos en 

las vanguardias catalanas y su correlativo reconoci¬ 

miento. Por un lado, en su culminación, los grandes 

nombres que se desarrollaron fuera y, por el otro, el 

grueso del arte de Vanguardia catalán que, con escapa¬ 

das o estancias en París y otros centros, actuó básica¬ 

mente aquí. Como es lógico, también a estos artistas 

puede achacárseles las deficiencias que Miró atribuía a 

Gasch en la carta citada. Sin embargo, permítaseme su¬ 

gerir que la mayor parte de las iniciativas creadoras pro¬ 

ceden de artistas que trabajaron, en sus inicios, por toda 

Europa, lejos de París. París tuvo, fundamentalmente, 

un carácter de crisol, generoso y eficaz, y de plataforma 

de lanzamiento. 

El fenómeno de la Vanguardia es, como en todas par¬ 

tes, complejo y tiene características compartidas con 

otros núcleos, al tiempo que creemos reconocer algunas 

específicas. Los verdaderamente vanguardistas fueron 

siempre pocos. Los grupos y las revistas son inestables, 

fugaces en muchos casos y, con frecuencia, poco nítidos. 

“Un Enemic del Poblé”, la revista de Salvat-Papasseit, y 

“Tronos”, por ejemplo, mezclan textos que pueden re¬ 

vestir carácter de manifiestos vanguardistas con otros 

textos y dibujos que, desde este punto de vista, resulta¬ 

ban opuestos. 

La vanguardia, por otra parte, no constituye un blo¬ 

que monolítico sino que, por definición diría yo, apa¬ 

rece fragmentada. La visión vanguardista nace, precisa¬ 

mente, de la fragmentación de la visión del mundo. 

Constituye una suma de esfuerzos para aprehender la 

realidad, pero nunca desde una perspectiva globaliza- 

dora, acaso imposible en nuestra época, sino desde án¬ 

gulos concretos y parciales. Lo curioso —y debe de ser 

lógico en el fondo— es que, en todos los casos —si deja¬ 

mos de lado el Cubismo, etapa inicial—, la pretensión es, 
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precisamente, que una visión artística determinada 

forme parte de una concepción de la vida y del mundo 

que se quiere total. Y podríamos añadir que totalitaria. 

Los totalitarismos florecieron cuando, faltos de la posi¬ 

bilidad de una verdadera integración de lo real, se res¬ 

pondía a la necesidad de recuperación en este sentido, 

con propuestas parciales que se presentaban como tota¬ 

lizadoras. 

Los orígenes y circunstancias de su 

desarrollo 

En Cataluña debemos distinguir diferentes momentos, 

en relación con el origen y desarrollo de la Vanguardia. 

Resulta muy significativo —por más que la precisa coin¬ 

cidencia se deba, en parte, a la casualidad— que en 

1906 se den varios hechos que podemos considerar ma¬ 

nifestaciones prevanguardistas, y uno de signo muy dis¬ 

tinto: el inicio del Glosari de Eugeni d’Ors, considerado 

como el arranque del Noucentisme.Todo esto coincidía 

con un salto cualitativo en la conciencia nacional cata¬ 

lana, mientras el desarrollo industrial potenciaba una 

intensa actividad social y cultural. Concluía por aquel 

entonces una etapa muy rica, el Modernismo, afín a 

otros movimientos que se habían producido en los prin¬ 

cipales países europeos: Art Nouveau, Jugendstil, Se- 

zession, Liberty, etcétera. Ello constituía, sin duda, una 

demostración de madurez. También en Cataluña había 

surgido, entre otros arquitectos valiosos, una figura que, 

con el tiempo, iba a convertirse internacionalmente en 

una de las principales referencias culturales: Antoni 

Gaudí. Pero más importa, a nuestro juicio, que un sector 

muy amplio de la sociedad quedara empapado por 

aquel espíritu y sus formas. 

En 1906, cuando la cultura catalana comienza a mo¬ 

verse, el cambio se orientará hacia cierta modernidad 

de corte neoclasicista, que tiene lo mediterráneo como 

eje y norte: es la aspiración, promovida por Ors pero re¬ 

clamada por la burguesía consciente ya de su poder, al 

equilibrio, la serenidad, la urbanidad. Lo que ha apor- 
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tado el Noucentisme a Cataluña ha sido decisivo. As¬ 

pectos negativos los tuvo, de origen, y es justo recono¬ 

cer que, por lo que aquí nos interesa, se convirtió en un 

freno para la Vanguardia: un freno que habría existido 

del mismo modo pero que, gracias al Noucentisme, dis¬ 

ponía de armas teóricas, de justificaciones más o menos 

plausibles. Pero este movimiento fue positivo en otros 

aspectos: hoy, Cataluña es como es gracias a la 

existencia histórica del Noucentisme y —debe subra¬ 

yarse por la estela que ha dejado hasta el presente. 

Estas observaciones no nos apartan del tema de la 

vanguardia, muy al contrario, pueden ayudarnos a com¬ 

prender mejor el ambiente en que ésta se desarrolló y la 

mezcolanza que se produjo, en muchos casos, entre fe¬ 

nómenos vanguardistas y noucentistas. El gran poeta J. 

V. Foix es ejemplo paradigmático de hombre con una 

concepción de la vida impregnada de Noucentisme y 

que, en determinados momentos, encarnó el espíritu de 

la Vanguardia. De modo más sostenido, en el fondo, que 

el propio Salvat-Papasseit, que, cuando se manifieste 

vanguardista, lo hará de modo más radical. 

El estilo personal de Joan Miró, correcto y de estricto 

autocontrol, pese a la profunda rebeldía de su espíritu, 

participaba del Noucentisme. Miró tenía un fondo vio¬ 

lento que se manifestaba de un modo muy especial y cu¬ 

rioso. Su inocencia y su sinceridad no le permitían en¬ 

gañar ni, al contrario que Dalí, hacer del escándalo el 

objetivo principal y directo de su acción. Pero le satisla- 

cían los efectos de su actitud en determinados momen¬ 

tos: «Contentísimo de la tempestad que provoco. Es 

nuestra “especialidad”», escribe a Gasch. Más explícito 

será aún al decir, en otra carta al mismo destinatario, 

que «no es el “but” del artista vivir como un ermitaño 

para hacer cosas a la postre nada provocativas. Siempre 

será más “revoltant” [añade, con su acostumbrada in¬ 

clusión de palabras francesas que le parecen especial¬ 

mente expresivas] un hombre vestido de smoking ha¬ 

ciendo o diciendo cosas “agresivas”.»5 

En este contexto real o aparentemente contradicto¬ 

rio vamos encontrando las diversas manifestaciones de 

la Vanguardia que se desarrolla en Cataluña. Explosio¬ 

nes de rigor y radicalidad extremas, como fogonazos 

—Miró, Salvat, Dalí, Manifest Groe, textos aparecidos en 

algunas revistas—, entremezcladas con manifestaciones 

distintas, opuestas o no. No olvidemos que, pasados los 

rigores de la primera década, y al margen de grupos 

concretos de rigor extremo —pienso, por ejemplo, en los 

neoplasticistas de De Stijl— la mezcolanza se da en 

otros puntos de Europa. Tras la Primera Guerra Mun¬ 

dial, el panorama, aunque rico, es un tanto confuso. 

La Vanguardia pierde fuerza o, al menos, nitidez. De¬ 

jemos a un lado la manifestación más radical de la 

Vanguardia, y probablemente, en tanto que tendencia, 

la más enriquecedora, precisamente por hacernos ad¬ 

vertir la pobreza y la falsedad del mundo de entonces, 

del que somos herederos: el Dadaísmo. En nuestra 

opinión, y aunque tomara el relevo en algunos aspec¬ 

tos, el Surrealismo ofrece facetas discutibles y me re- 

iiero aquí, concretamente, a las artes plásticas; en 

poesía, su aportación iba a ser sumamente enriquece¬ 

dora. Ello se debe, quizá, a la tiranía de Breton, que, al 

concebir y mantener su grupo como una iglesia, se 

apartaba del carácter anárquico y de absoluta exigen¬ 

cia de libertad de Dadá. 

Los dos principales surrealistas catalanes, Miró y 

Dalí, mantuvieron ante Breton una actitud que, aun 

siendo distinta, terminó coincidiendo en su carácter in¬ 

dependiente. Dalí mantuvo hasta el final, al menos en 

su vida, si no en su obra, cierto rescoldo del espíritu 

Dadá: creía en el arte —por más que en algunas ocasio¬ 

nes hiciera protestas antiartísticas—, buscaba el éxito 

social a través de la provocación, mientras los dadaístas 

no creían en el arte y negaban incluso la sociedad. Miró, 

más discreto, vestido interiormente de smoking, resul¬ 

taba igualmente revulsivo. Surrealista es uno de los ca- 

lificativos que podemos atribuir a su obra, pero que no 

la agotan. Claro está que éste es uno de los atributos de 

los grandes creadores, aun cuando participen de una 

tendencia o varias, su creatividad los sitúa, en lo esen¬ 

cial, en posiciones independientes de ella, mientras los 

artistas poco dotados se agotan con frecuencia en una 

tendencia determinada. 

25 



Debemos plantearnos ahora un importante pro¬ 

blema que guarda relación con el eclecticismo y la mez¬ 

colanza a que nos hemos referido anteriormente. Es el 

de la distinción entre vanguardia y modernidad, que se 

confunden tantas veces. Moderno era, en muchos as¬ 

pectos, el Noucentisme. Moderno era el Expresionismo, 

aunque no todo ni siquiera en su mayor parte puede 

considerarse vanguardista. Muchas apreciaciones de¬ 

penden de lo que entendamos por Vanguardia. En 

cierto sentido puede hablarse de una vanguardia refe¬ 

rida a siglos anteriores. Renato Poggioli establece rela¬ 

ciones entre ésta y el Romanticismo. Como el mismo 

Poggioli, algunos no se conforman con encontrar prece¬ 

dentes históricos al Vanguardismo sino que «pretenden 

demostrar que el arte de vanguardia siempre existió».4 

En el fondo poco importa que usemos el término en 

una u otra ocasión siempre que hagamos una clara dis¬ 

tinción —cosa que no ocurre con frecuencia— entre la 

Vanguardia tal como la entendemos desde el Cubismo y 

el Futurismo, con lo que supone de ruptura del pasado, 

y la continuidad, con la correspondiente actualización, 

más o menos acusada, que podía suponer el paso del 

Renacimiento al Manierismo, y de éste al Barroco (Pog¬ 

gioli subraya la renovación de la poesía metafísica y el 

gongorismo como manifestación de este último estilo). 

Quizá resulte más claro dejar el término de Vanguar¬ 

dia para las más radicales manifestaciones que surgen 

desde la primera década del siglo y que implican, con la 

negación del arte del pasado, el rechazo de la imagen 

realista del mundo e, implícitamente, del propio 

mundo, tal como explicitará el Dadaísmo, así como una 

clara voluntad de experimentación formal. La Vanguar¬ 

dia se produce en un contexto determinado, el de la so¬ 

ciedad burguesa, en el que la industrialización se des¬ 

arrolla rápidamente. Los vanguardistas reaccionan ante 

la sociedad burguesa: por un lado la rechazan y, por el 

otro, cantan sus elementos característicos y sus símbo¬ 

los. Como le ocurre a la gran burguesía industrial —al 

margen de expresiones circunstanciales—, el arte de 

Vanguardia es universalista. «Queremos ser internacio¬ 

nales», aíirma J. Torres-García en 1918. Y en el mismo 
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artículo expresa algo en lo que insistirá, junto al carác¬ 

ter constructivo explícito de su obra, a lo largo de sus 

escritos de distintos momentos: en el movimiento. «Si¬ 

tuados en esta vida natural evolutiva, nuestro papel ha 

de consistir sólo en señalar, al modo de aparato receptor 

muy sensible, lo que podríamos denominar la plastici¬ 

dad del tiempo.»5 

Este interés por el dinamismo lo debía Torres-García 

a la huella que en él dejó el Futurismo, en el que le ini¬ 

ciara el uruguayo Rafael Barradas, instalado en Barce¬ 

lona a partir de 1916. Se trataba de una derivación, que 

Barradas denominaba «Vibracionismo», del movimiento 

propugnado por Marinetti, a quien había conocido en 

Milán. Este fue el primer movimiento de Vanguardia 

que marcó el arte catalán. Y lo hizo a pesar de que Pi¬ 

casso fuera el iniciador del Cubismo y de que, ya en 

1912, el marchante Josep Dalmau, que ejercerá un pa¬ 

pel fundamental en la introducción e impulso de las 

nuevas tendencias, presentara en su galería de Barce¬ 

lona —abierta en el mencionado año de 1906—una ex¬ 

posición de los cubistas, que celebraron así, en Barce¬ 

lona, su primera salida. Destaquemos, de paso, la pre¬ 

sencia en dicha ocasión del emblemático Desnudo ba¬ 

jando la escalera de Marcel Duchamp. Esta exposición 

no pasó tan inadvertida como, en cierto modo, podía es¬ 

perarse: «La Veu de Catalunya» reproduce el texto de 

Jacques Nayral incluido en el catálogo, y Folch i Torres, 

que se movía en la órbita de Ors, mostró cierta com¬ 

prensión, ya que su primera actitud ante la Vanguardia, 

como ha señalado Mercé Vidal, «no es de rechazo, como 

tampoco de exaltación». El fenómeno de la Vanguardia 

se ve de una manera distinta «pero no alejada, del “es- 

tructuralismo' que tanto Folch como Ors defienden y 

encuentran en el arte contemporáneo catalán».6 

Las relaciones entre vanguardia y modernidad han 

sido cambiantes. Cuando la primera se manifestó más 

agresiva y radical, como en el Salvat-Papasseit de «Un 

Enemic del Poblé»—que aúna la radicalidad cultural y 

la política—o en las actitudes extremas de Dalí, la reac¬ 

ción fue de franca animosidad. Esta era, naturalmente, 

la que preferían muchos vanguardistas, la que, como 

hemos visto, Miró consideraba también su «especiali¬ 

dad». Pero la sociedad en su conjunto prefería, por lo 

general, ignorar a los vanguardistas. La exposición que 

los cubistas celebraron en Barcelona pasó de largo, 

como suele decirse: ninguno de los cuadros que hoy en¬ 

riquecen algunos de los mejores museos y colecciones 

del mundo consiguió tentar al coleccionismo local. Otro 

tanto podríamos decir sobre la indiferencia con que 

fueron recibidas, en Barcelona, las primeras exposicio¬ 

nes de Miró y Dalí, debidas a Dalmau, que organizó, 

también, la primera que Miró realizó en París. 

No ya la vanguardia, la simple modernidad encon¬ 

traba a veces dificultades. Triunfará aquella que la bur¬ 

guesía disponga a su medida: el Noucentisme, mode¬ 

rada apertura que nos ha dejado obras espléndidas, 

pero que con demasiada frecuencia se quedaría en un 

cliché. Uno de sus aspectos positivos fue la amplia e in¬ 

tensa manera con que impregnó toda la sociedad, algo 

parecido a lo ocurrido con el Modernismo. Las razones 

eran semejantes: la naciente burguesía que dirigía y 

orientaba la conciencia de catalanidad —¿pero podría 

haber sido de otro modo?, ¿tuvo, en algún momento, po¬ 

sibilidades de triunfar la visión de un Almirall?—, y, a 

través de ella, Cataluña entera se reconocía en un es¬ 

pejo que debía ser cambiante: el medievalista, que hizo 

posible el eclecticismo del pasado siglo, y que había 

dado la oportunidad de potenciar la memoria de los 

momentos gloriosos de la Cataluña medieval; ya en 

tiempos de decidida reconstrucción, el espejo devolvía 

la imagen de una Cataluña intemporal, ideal, que se ha¬ 

lla simbólicamente en unos primigenios orígenes medi¬ 

terráneos y, al mismo tiempo, delante, como meta. 

En estas circunstancias, comprensibles y justificadas 

a muchos efectos, poco tenía que hacer la vanguardia. 

No era éste un país normalizado que pudiera jugar de 

manera absolutamente libre, como pretendían los uni¬ 

versalistas de la Vanguardia: en todo caso, debía jugarse 

como complemento del trabajo, según el dictado de Ors 

del «Hombre que Trabaja y que Juega». Se requería una 

modernidad controlable, todo lo contrario de la, por de¬ 

finición, rebelde vanguardia. Si la Vanguardia im- 
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plicaba una actitud moral, a la vez que artística, no se 

trataba de una moral convencional, como se encarga¬ 

rían de demostrar, sobre todo, dadaístas y surrealistas. 

El resultado fue que, dejando al margen artistas, poetas 

y críticos concretos, la Vanguardia sufrió la adaptación 

a una modernidad más amplia, que la desvirtuaría 

como tal Vanguardia. Ahora bien, ¿podemos seguir 

manteniendo, como se ha hecho durante mucho 

tiempo, que la Vanguardia era el único camino? En éste 

como en otros sentidos, me parecen lúcidas ciertas ma¬ 

nifestaciones de un crítico tan identificado con la Van¬ 

guardia como Sebastiá Gasch. El, que iba a ser uno de 

los firmantes del Manifest Groe, es capaz de ver y mani¬ 

festar que «creemos cada día con más intensidad en la 

necesidad absoluta de aceptar al hombre y negar la ten¬ 

dencia».' Como hace notar Joan M. Minguet i Batllori, 

«no había aceptado ninguna tendencia de manera 

ciega». En este sentido podemos decir que, al contrario 

de lo que ocurriría, sobre todo más tarde, a la mayor 

parte de seguidores de la Vanguardia, supo mantener su 

independencia.8 

Una de las manifestaciones más explícitas contrarias 

a la Vanguardia provino de uno de los principales repre¬ 

sentantes del Noucentisme: Josep Aragay. En su libro El 

nacionalisme de Varí trata de unificar criterios en cues¬ 

tiones que, por aquel entonces, eran al fin y al cabo polí¬ 

ticas —el libro apareció en 1920, bajo la Mancomunitat, 

cuando la actuación nacionalista estaba muy definida—, 

dedica un capítulo a «Les avantguardes de Eart»y mani¬ 

fiesta su oposición frontal. Algunas de sus afirmaciones 

sobre el Marinetti de aquellos momentos eran posible¬ 

mente justas, pero su incomprensión es general y des¬ 

afortunada. Es posible —afirma en un punto— que 

«hasta en un manicomio (...) el cubista, el futurista, no 

sólo pretende haber encontrado un arte nuevo, sino 

también gozar de una nueva inteligencia y una nueva 

sensibilidad». Con ello condena a los cubistas y cierra el 

espíritu a esferas interiores cuyo interés habían descu¬ 

bierto ya los cubistas y en el que pondrán especial énfa¬ 

sis, pocos años más tarde, los surrealistas de Breton. De 

Chirico no habría engañado a Aragay, a pesar de su apa- 
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rienda neodasicista —nos referimos, naturalmente, al 

De Chirico que, precisamente, acababa de cerrar su ex¬ 

traordinaria primera etapa. «Los hombres de la antigua 

inteligencia debemos defendernos —decía también—. 

Debemos defender nuestros prejuicios de gravedad, de 

estabilidad y de orden; debemos decir que estos seres 

están locos, antes de que nos lo digan a nosotros, y de¬ 

bemos declararles la guerra a muerte.»9 

Este era el juicio que, con variaciones, merecían los 

vanguardistas a los noucentistas y al conjunto de la co¬ 

munidad; y, evidentemente, no sólo en Cataluña: algo 

semejante ocurría en París o en Roma, lo que les colo¬ 

caba en la situación de ser esíorzados y merecer el apre¬ 

cio de su «altísimo valor». Y es comprensible, dada la si¬ 

tuación, la reacción de las personas bienpensantes. 

¿Qué otra cosa podían pensar ante gentes que, como el 

propio Gasch, se inclinaban, en momentos extremos, 

«hacia la supresión del arte», como rezaba uno de sus ar¬ 

tículos? «Estamos viviendo una época maravillosa¬ 

mente antiartística», proclamaba en 1929. Con ello que¬ 

ría poner de relieve la belleza que, con justicia, apre¬ 

ciaba en «autos», aviones, locomotoras y paquebotes 

que «independientemente de su valor utilitario, poseen 

auténtico lirismo. Lirismo auténtico porque no es bus¬ 

cado —puntualizaba—. Porque es involuntario. Porque 

su elaboración no ha estado presidida por una idea ar¬ 

tística preconcebida y desnaturalizadora.»10 

Esta valoración de las máquinas y de los productos 

de la industria respondía en buena parte a las razones 

que movieron a Marinetti y restantes futuristas, aunque 

Gasch demostraría conocer el proceso que, paralela¬ 

mente, desarrollaba una nueva conciencia que tenía en 

la Werkbund y en la Bauhaus su avanzada en este sen¬ 

tido. Gasch, de acuerdo con su visión comprensiva del 

arte como fenómeno universal y común, en el londo, a 

las diversas culturas, reconocía también, así, el verda¬ 

dero significado que en el pasado tuvo lo que hoy llama¬ 

mos arte. 

Sobre la amplitud de criterio de Sebastiá Gasch, re¬ 

cordemos otro de sus artículos donde trata el tema que 

nos ocupa. Lo publicó en «L’Amic de les Arts», revista 

que, en su conjunto, constituye una de las aportaciones 

más importantes hechas por Cataluña a la Vanguardia. 

El mismo título de la segunda nota de su artículo es ya 

sulicientemente explícito: «Guerra a Pavantguar- 

disme!». «Nos llaman vanguardistas —comienza—. Y nos 

creen puerilmente orgullosos de nuestra pseudomoder- 

nidad.» «Porque defendemos algo tan multisecular 

como el cubismo (Raíael ya lo practicaba) nos llaman 

vanguardistas —aclara— . Porque defendemos algo tan 

ancestral como la economía de la máquina (la misma 

del Partenón) nos llaman vanguardistas.» Más adelante, 

tras esta justificación de la actitud, rechaza el nombre: 

«¡Vanguardismo! La palabra odiosa no ha producido 

únicamente paradojas. La palabra indeseable ha permi¬ 

tido aún que la copiosa fauna de los ineptos, de los im¬ 

béciles y de los cretinos, se librase a la más desagrada¬ 

ble promiscuidad, a la más infecta de las mezclas.» «Es 

preciso destruirla palabra vanguardismo.Es preciso ex¬ 

pulsarla. Y es preciso aclarar de una vez por todas que 

no defendemos la modernidad, ni la revolución, ni las 

posiciones avanzadas. Las nuestras—y en estas palabras 

hemos de descubrir la intención y la razón de Gasch— 

son asunto de bueno o malo. Defendemos la calidad, 

venga de la derecha, venga de la izquierda.»11 

Nos excusamos por lo extenso de la cita, justificada 

por la claridad y la rotundidad con que sintetiza la acti¬ 

tud de quienes, a pesar de sus protestas —ya Platón con¬ 

sideraba que no debía concederse mucha importancia a 

la cuestión de los nombres—, seguiremos llamando van¬ 

guardistas. Con ello deseamos valorar, en este balance 

de nuestra Vanguardia, a uno de sus seguidores más in¬ 

dependientes y, a la vez, lúcidos. 

La Vanguardia que se inicia en Cataluña con Dal- 

mau, para personificar en él, entre nosotros, lo más 

abierto a las nuevas tendencias a comienzos de siglo, no 

cuenta con un terreno abonado. No olvidemos, con 

todo, que la Vanguardia encontró resistencias en todas 

partes y —repitámoslo una vez más— de aquí sale Pi¬ 

casso, que abre con Braque la primera fase del Vanguar¬ 

dismo. El desarrollo social, que da como resultado el 

político, no reconoce como suya, evidentemente, la in- 
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J.Torres-García en su estudio. 1918 

vestigación vanguardista, pero ésta nace de su seno, 

desempeñando un doble papel de pieza en su tablero y 

de factor rebelde que pretende hacerlo saltar por los ai¬ 

res. Consideramos por ello que la Vanguardia catalana, 

con toda su endeblez inicial, la irregularidad de sus va¬ 

lores y, también, con importantes y decisivas aportacio¬ 

nes de nivel internacional, debía surgir necesariamente 

cuando surgió. Dalmau fue un precursor y, luego, un 

hombre clave, pero no permanecería absolutamente 

solo. Torres-García, al establecer relación con el uru¬ 

guayo Rafael Barradas, en 1916, y Salvat-Papasseit, so¬ 

bre todo, percibieron pronto nuevos valores y pusieron 

su empeño en la empresa. Que no lúe constante en el 

caso de Salvat, como más tarde ocurriría a otros poetas, 

pero que en Torres-García decidiría su definitiva orien¬ 

tación. 

Conceptos de Vanguardia 

Rafael Barradas, durante su estancia en Barcelona 

El espíritu de la Vanguardia ha de integrarse en el 

campo, más amplio, de la modernidad, aunque su radi- 

calidad le confiera carácter especial y estatus propio, 

que él exige explícitamente y que lo separa, diríase que 

totalmente, a ciertos efectos. Es la modernidad más ex¬ 

trema, su decantación más pura. Cuando tal o cual au¬ 

tor se refiere al Barroco en términos de Vanguardia, po¬ 

demos aceptarlo si, como hemos indicado antes, deja¬ 

mos sentado de qué estamos hablando. Hemos dado por 

supuesto que el Cubismo es el primer movimiento de 

Vanguardia, y no es preciso insistir en el privilegio que 

representa para Cataluña el papel primordial que Pi¬ 

casso desempeñó en él. 

El aspecto constructivo de la Vanguardia ha sido sub¬ 

rayado por Peter Bürger, lo que, en nuestra opinión, re¬ 

tuerza la consideración del Cubismo como movimiento 

de Vanguardia. Bürger nos dice que con la Vanguardia 

se produce un nuevo tipo de recepción de la obra de 

arte por parte del público: «La atención de los recepto¬ 

res no se dirige ya a un sentido de la obra de arte capta- 

ble en la lectura de sus partes, sino al principio de cons¬ 

trucción.» Esta construcción, a su entender, no se basa 
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ya en la organicidad de la obra de arte, donde la parte 

«era necesaria por su contribución a la constitución del 

sentido de la totalidad de la obra»; en la obra de Van¬ 

guardia, la parte «consta sólo como simple relleno de un 

modelo estructural».12 

De este modo, la obra de Vanguardia refleja la des¬ 

composición, la fragmentación de la imagen del 

mundo contemporáneo, paralelamente a lo que ocu¬ 

rre en otros campos culturales y científicos. Y, segura¬ 

mente, en este punto reside su debilidad, con los obs¬ 

táculos que puede haber presentado para la expresión 

de manifestaciones de orden espiritual, al tiempo que 

explica su disociación de una sociedad disociada en sí 

misma. Se insiste en los aspectos estructurales 

cuando resulta que nuestra sociedad y nuestra cultura 

carecen, propiamente, de una estructura trabada: no 

ya su extremado dinamismo, sino su invertebración, 

de la que habló Ortega —autor, por cierto, en el que 

Poggioli apoya parte de sus argumentaciones para su 

teoría de la Vanguardia—, desvelan una verdadera ob¬ 

sesión por el concepto y el descubrimiento de una es¬ 

tructura de la que realmente carecemos. 

Es difícil, y fácil al mismo tiempo, decir cómo se ha 

reflejado en este sentido la Vanguardia catalana. He¬ 

mos citado en varias ocasiones, inevitablemente, a Pi¬ 

casso, por considerar que es representativo de ello en 

su etapa cubista. González descubre también líneas 

de fuerza, y lo que nos ofrece es, básicamente, un pro¬ 

yecto de estructura descarnada, una vez lleva a cabo 

la acción, decisiva para la escultura contemporánea, 

de eliminar definitivamente el bloque y marcar una 

estructura dinámica que tiene algo de juego doloroso: 

González no termina de desprenderse nunca de su 

carga de humanidad, y posiblemente sus mejores 

obras sean, a la postre, las distintas versiones de La 

Montserrat, en las que deja a un lado toda tentación 

vanguardista, impulsado por el sufrimiento de su pue¬ 

blo durante la Guerra Civil. 

La Vanguardia no quería saber nada de lo humano, 

al menos tal como se entiende tópicamente. Podemos 

afirmar que el Vanguardismo no es un humanismo. \ 

aquí tocamos un punto que nos parece esencial. El arte 

más alto no apunta en última instancia a lo humano, 

sino a algo que está más allá del propio hombre. La 

frialdad de Velázquez, la distancia de Leonardo, la 

tierna pero inalcanzable espiritualidad de Era Angélico, 

la pureza de Mozart, la imparcialidad de Shakespeare 

no son, en cierto sentido, humanas. Picasso tiene algo 

de ingeniero muy sensible: escasamente espiritual pero 

de una gran potencia y de una vista penetrante capaz de 

desentrañar la realidad visible, en su forma, su croma¬ 

tismo... y su estructura. 

La aventura vanguardista tenía sus riesgos y consti¬ 

tuye un ensayo que—refiriéndonos a la Vanguardia en 

su conjunto— podría considerarse fracasado. Pero no 

es el conjunto lo que nos importa, como probable¬ 

mente Sebastiá Gasch aceptaría, sino el hecho de que 

la Vanguard ia baya servido a ciertos artistas para 

crear grandes obras, que reflejen su tiempo y lo tras¬ 

ciendan. Y creemos que se ha conseguido, aunque no 

siempre en los casos aceptados como tales, y que Cata¬ 

luña ofrece también, en este aspecto esencial, un ba¬ 

lance favorable. 

¿Cómo poner en cuestión que Miró sea vanguar¬ 

dista? Miró ha aportado al arte de nuestro tiempo una 

pintura y una escultura que le han devuelto una ino¬ 

cencia de la que, por lo general, ha carecido. Desde 

una perspectiva crítica, diríase que la Vanguardia es 

tan hipercrítica, que pesa tanto en ella la razón y está 

tan preocupada por estructurar, que carece de la ino¬ 

cencia que cabría esperar del creador. No queremos 

decir que éste no deba ser consciente, sino que su 

conciencia carece de la ductilidad y la apertura nece¬ 

sarias si no va acompañada de una ignorancia que lo 

deje inerme ante las sugerencias de instancias ajenas 

al nivel cotidiano. Miró trabaja su «huerto», para usar 

sus propias palabras, «como un hortelano». La inocen¬ 

cia de Miró, que no debe confundirse con la ingenui¬ 

dad, en el sentido que le damos en la expresión «arte 

naif»,va acompañada de una apertura al misterio muy 

curiosa. Lo extraño, lo que consideramos irreal, es de 

algún modo domeñado o, al menos, se excluye de él lo 
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demoníaco hasta el punto de que no resulta peli¬ 

groso: se le deja cum granus salís, para sazonar el 

plato que se nos ofrece. Miró es un mago, y como tal 

domina las fuerzas de la naturaleza. Su obra confiere 

misterio al arte contemporáneo, le permite liberarse 

de la ligazón de la estructura como de un encofrado 

ya inútil, paralelamente a lo que hicieron, de otro 

modo, los Kandinsky, Klee o Mondrian. El primero, 

como Miró —o Miró como él—, crea un espacio en el 

que deja aflorar imágenes que corresponden a una 

vista penetrante, con resultados que guardan relación 

con los ofrecidos —salvando las distancias de todo 

tipo— por el microscopio y el telescopio. Klee se 

mueve unas veces en terrenos semejante, aunque las 

referencias al mundo figurado sean mayores. Mon¬ 

drian parece mostrar interés por la estructura, pero 

conocemos sus preocupaciones místicas: a su modo, 

lo que pinta, al menos durante algunos años, son mán¬ 

dalas, organismo vivo, imago del cosmos, donde el re- 

forzamiento de la estructura contrasta con la vacui¬ 

dad mística a que hace referencia la existencia de dos 

planos. 

Este misticismo que puede apreciarse en parte de 

la Vanguardia es, como todo en ella, de compleja dilu¬ 

cidación. Algunos de los artistas citados muestran su 

atracción de manera explícita. Entre nosotros, ade¬ 

más, Torres-García, que no se halla lejos, en el fondo, 

de un Mondrian —aunque nunca alcanzara en la pin¬ 

tura su esencialismo—, y Cassanyes, otro crítico y teó¬ 

rico de la Vanguardia catalana, muestran una inclina¬ 

ción que de un modo u otro está relacionada con esta 

actitud. Pero, además, cabe hablar, en general, de 

cierto misticismo con respecto a la Vanguardia en ge¬ 

neral. Sus aspiraciones, sus pretensiones no son ya, 

respondiendo al reproche de Nietzsche, demasiado 

humanas: parecen deshumanizadas a juicio de Ortega 

por un afán, humanísimo —pero no demasiado hu¬ 

mano—, de apurar al máximo las posibilidades del hom¬ 

bre. En este sentido, querer ir más allá, trascender lo hu¬ 

mano, aunque sea en el simbólico nivel del arte, puede 

entenderse como propio de la mística y aplicarse, de 
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manera en cierto modo abusiva —¿pero no dijo Riba 

que «las palabras son para entendernos, no para enten¬ 

derlas?»— al arte de Vanguardia. 

Torres-García no manifestó, durante su etapa cata¬ 

lana, inclinaciones místicas —salvo, acaso, en su 

obra—, en el sentido que hemos atribuido a la Van¬ 

guardia. Zolá Díaz Peluffo ha subrayado «la actitud 

mística de Torres al estudiar los elementos que el 

maestro usa en pro de un orden universal», y «habla 

de algo que no se puede explicar con palabras, algo 

que trasciende las formas del plano estético y lo trans¬ 

porta a un mundo de misterio, a un mundo espiritual 

invisible», hasta el punto de que este autor considera 

que Torres-García iden¬ 

tifica esta actitud mís¬ 

tica con la actitud del 

artista.13 

La apertura de la Van¬ 

guardia al misterio se 

manifiesta de modo en¬ 

cubierto, salvo en artis¬ 

tas que, dentro de estas 

corrientes, han adoptado 

actitudes independien¬ 

tes aunque, como en el 

caso de Kandinsky y 

Mondrian, resulten em¬ 

blemáticos para la misma Vanguardia. Hay profundas 

contradicciones en todo ello, y varios y distintos son los 

niveles que convendría estudiar a íondo. En un nivel in¬ 

ferior al místico, aunque con frecuencia entrelazados, 

encontramos la magia. La hemos mencionado al relerir- 

nos a Miró. Klee y él son muy representativos de esta 

vertiente y, en este sentido, distintos de Mondrian y, en 

mayor o menor medida, de Forres-García. La magia 

tiene demasiado apego al mundo, a lo real cotidiano 

que desea dominar por medio de ocultos resortes; el 

místico, en cambio, renuncia al mundo. Hacia la magia 

se inclina más el crítico y tratadista Magi Albert Gassa 

nyes. En uno de sus textos, publicado en la revista 

«D’Ací i d’Allá», desarrolló su concepción artística desde 

este punto de vista. Establece cierto paralelismo —rela¬ 

tivamente aceptable— entre las obras de Joan Miró y 

«las manifestaciones de la magia primitiva», afirmando 

que «se puede decir que son unas conjuraciones espon¬ 

táneas y automáticas [cabría objetar que aun siendo es¬ 

pontáneas no son automáticas], con las que el extraor¬ 

dinario Joan Miró, siguiendo la receta goethiana, se li¬ 

bra, mediante su plasmación externa, de aquello que 

vive en él mismo, con inquietante vitalidad».14 

Cassanyes es también personaje clave en el desarro¬ 

llo de la Vanguardia en Cataluña. Poco conocido, por su 

escasa proyección y por haber sido poco estudiado, me¬ 

rece ser destacado al igual que Gasch, del que le sepa¬ 

ran muchas cosas. Más 

teórico que Gasch, cuyas 

notables aportaciones 

eran resultado de una re¬ 

flexión sobre la marcha 

de la práctica crítica, 

Cassanyes seguía la acti¬ 

vidad artística sin mani¬ 

festarse, en general, cla¬ 

ramente a favor de una 

tendencia determinada. 

Su conocimiento del ale¬ 

mán determinó, posible¬ 

mente, sus preferencias, 

y es también posible que, en su inclinación hacia lo má¬ 

gico, influyera el libro Realismo mágico de Franz Roh, 

que, a través de la traducción publicada por «Revista de 

Occidente», tuvo incidencia directa en algunos puntos 

de España, como sucedió en Canarias. Roh propugnaba 

el regreso a una objetividad liberada de los que consi¬ 

deraba excesos producidos en campos tan distintos 

como el Expresionismo nórdico y la abstracción. Venía 

a coincidir, en ello, con el Surrealismo, que enderezaba 

el nihilismo dadaísta y devolvía una representación al 

mundo —que, por supuesto, no era objetiva sino Iruto 

de una visión que dependía del mundo interior. No 

debe extrañarnos que Cassanyes se inclinara, final¬ 

mente, por el Surrealismo, por las nuevas posibilidades 
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SALVADOR DALÍ 

Autorretrato en Luz y sombra. 1926 

que abría en el campo que más le interesaba. De Dalí 

destaca, sobre todo, «su don sorprendente de crear mi¬ 

tos», que valora ante lo que considera «caótica magia 

primitiva» (ignorando la geométrica ritualización de las 

sociedades arcaicas). «¿Y no es precisamente el mito lo 

que mejor caracteriza la magia, ya organizada o ideoló¬ 

gica, es decir, la religión?», se pregunta. Aserto que con¬ 

trasta con las manifestaciones de Dalí según las que 

nunca sintió inclinaciones religiosas y, también, con su 

rechazo de la magia. 

La personalidad de Dalí ha sido estudiada, sin duda 

no lo bastante, pero conocemos sus opiniones sobre 

cuestiones muy diversas. Es evidente el interés y la cali¬ 

dad de su obra literaria, donde se mantendrá más viva 

su creatividad en momentos en que su obra plástica se 

había estereotipado. La personalidad de Dalí y lo que 

ha aportado al arte es muy importante como para discu¬ 

tirla globalmente. El fue quien mejor supo expresar, en 

determinado momento —los últimos años veinte y pri- 

merísimos treinta—, el espíritu surrealista: nos queda 

también el monumento de su película Un chien anda- 

lou (1929), que, a nuestro entender, responde más al 

mundo de Dalí que al de su coautor, Buñuel. 

Según el concepto que tengamos de la Vanguardia, 

podremos discutir sobre la inclusión en ella del Surrea¬ 

lismo. Regresa a la figuración, no prima la estructura 

sino que la desprecia o la disuelve, pero comparte de¬ 

masiados rasgos como para no tenerlo en cuenta: exte¬ 

rioriza el mundo interior del artista y desea convertirse, 

no sólo en un sistema artístico y estético, sino también 

en una moral. El propio Dalí tituló la famosa conferen¬ 

cia que pronunció en el Ateneo de Barcelona, en 1930, 

Posició moral del surrealisme. Su moral, en una perso¬ 

nalidad que se nos antoja amoral, no deja de tener fun¬ 

damento; es, desde luego, revulsiva y condena toda mo¬ 

ral anterior. En este sentido, como en otros de su acti¬ 

tud personal y en ciertos aspectos de su arte más vivo, 

revela las raíces dadaístas del Surrealismo. El enfrenta¬ 

miento, en esta conferencia, de Dalí con la Cataluña 

bienpensante, encarnada entonces con los herederos 

del Noucentisme, es total, y su ataque a Ors explícito. 
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Expresa su enfrentamiento a lo real, fundamentándolo 

con conceptos tomados del psicoanálisis, con estas pa¬ 

labras: «El placer es la aspiración más legítima del hom¬ 

bre. En la vida humana, el principio de realidad se le¬ 

vanta contra el principio del placer. Una rabiosa de¬ 

fensa se impone a la inteligencia, defensa de todo lo 

que a través del abominable mecanismo de la vida prác¬ 

tica, de todo lo que a través de los innobles sentimien¬ 

tos humanitarios, a través de las hermosas frases: amor 

al trabajo, etc., etc., que nosotros cubrimos de mierda, 

pueda conducirnos a la masturbación, al exhibicio¬ 

nismo, al crimen, al amor.»15 

Culminación «le la Vanguardia en Cataluña 

En el arte catalán de Vanguardia se produjo, mediados 

los años veinte, una fuerte inflexión, del Futurismo que 

practicaban algunos poetas, que aparecía mezclado—en 

el caso de los pintores—con tendencias constructivas, a 

la vertiente irracionalista del Surrealismo. Molas ha ob¬ 

servado que, ya en 1925, Foix «hace un balance crítico 

del Futurismo y una propuesta clara de alternativa: la 

surrealista.»15 No importa que algunos poetas concretos 

mantengan posiciones próximas al Futurismo o deriva¬ 

das de él: el gran paso se ha dado ya, en París, con inter¬ 

vención catalana (en la primera exposición de los su¬ 

rrealistas, en la Galerie Pierre, se presentan dos obras 

de Picasso y otras dos de Miró), y en Cataluña los ecos 

son inmediatos. 

Con el Surrealismo, la Vanguardia catalana alcanza 

su momento culminante. No sólo por el hecho de que 

dos de sus componentes, Miró y Dalí, consigan gran 

prestigio e influencia internacionales, sino también 

porque distintos grupos y una mayor dilusión permiten 

a la Vanguardia catalana cierta cohesión. La revista 

«L’Amic de les Arts», que agrupa a Salvador Dalí, Gasch, 

Montanyá y Foix, llevó a cabo una labor consistente, de 

gran rigor, con colaboraciones muy importantes tam¬ 

bién de fuera de Cataluña. El primer número apareció 

en 1926, y su plena vigencia se mantendría hasta 1928, 

cuando las disensiones, especialmente entre Dalí y 

Gasch, desintegrarían el grupo y acarrearían, al año si¬ 

guiente, el cierre de la revista. 

Muchos de quienes conocen la actuación internacio¬ 

nal de Dalí ignoran, tal vez, la importancia que tuvo en 

la propia Cataluña, a través de sus escritos y su propia 

presencia. Por aquel entonces la personalidad de Dalí 

estaba plenamente definida y su papel de agitador ha¬ 

bía dado ya muestras demoledoras. Pero el desliza¬ 

miento de la Vanguardia hacia el Surrealismo se pro¬ 

dujo básicamente por influencia de la formación del 

grupo de Breton, aunque es de suponer que la tenden¬ 

cia general de la cultura se movía en esa dirección. En 

Cataluña, el proceso se desarrollará paralelamente en 

Barcelona y otras ciudades (Hospitalet de Llobregat, 

Sitges, Vilafranca del Penedés, Sabadell, Lérida). Du¬ 

rante la segunda mitad de la década de los años veinte 

aumentaron los centros y los núcleos. El Ateneíllo de 

Barradas, en Hospitalet, reúne gente de tendencias muy 

diversas: un Sánchez-Juan que practica un Futurismo 

tardío, el ultraísta J. Gutiérrez-Gili y otros, de los que 

destacaremos a Sebastiá Gasch y Lluís Montanyá. 

Gasch, que indicaría su rechazo de las tendencias como 

camino seguro para el artista, ofreció gran resistencia al 

Surrealismo. Desde el comienzo se había inclinado por 

el Cubismo, y sus preferencias por lo constructivo po¬ 

dían deberse, con las particularidades de su carácter, a 

lo influido que estaba por la insistencia de Ors y por la 

voluntad de construir del Noucentisme —connotativa, 

en arte, de la declarada voluntad de construcción nacio¬ 

nal—, al margen de que se aceptaran conscientemente 

las propuestas de dicho movimiento. 

Ala fase de entusiasmo que, durante la Mancomuni- 

tat, se produjo en Cataluña, siguió, en 1923, un senti¬ 

miento de rabia y frustración por la implantación de la 

Dictadura de Primo de Rivera y la supresión de las insti¬ 

tuciones catalanas que habían sido creadas. El Noucen¬ 

tisme, que la Mancomunitat había considerado un pro¬ 

yecto cultural propio, era realmente programático y, pol¬ 

lo tanto, iba a convertirse, fuera o no nombrado, en 

blanco de los ataques vanguardistas, mucho más te- 
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niendo en cuenta que, desde 1917, el movimiento cobró 

nuevos acentos. Su difusión y la impregnación que lo¬ 

gra en la sociedad catalana, que perdura hasta la Gue¬ 

rra Civil —y resurgirá incluso en ciertos círculos du¬ 

rante los años cuarenta, como signo de recatalaniza- 

ción—, choca frontalmente con las aspiraciones, no sólo 

estéticas, sino también morales y sociopolíticas —inter¬ 

nacionalismo frente a nacionalismo—de los vanguardis¬ 

tas. Con todo, salvo en casos concretos, de los que el 

más clamoroso es el de Dalí, las posiciones de aquéllos 

no eran tan claras y sus ideas resultaban, con frecuen¬ 

cia, confusas, al igual que ocurría en otros países, si ex¬ 

ceptuamos grupos cerrados como el surrealista. Tan 

hermético era éste que la puerta debía abrirse conti¬ 

nuamente para dejar salir a los que eran expulsados: re¬ 

cordemos lo ocurrido con Dalí, que había sido conside¬ 

rado, precisamente por Breton, un surrealista ejemplar. 

Una de las notas interesantes del arte catalán es su 

relativa dispersión. Ya sea por tratarse de un núcleo de 

veraneo, como Sitges, en el caso de «L'Amic de les Arts», 

ya sea por tratarse de una potencia industrial, en el caso 

de Sabadell o por la actuación personal de Joan Ramon 

Masoliver y el contagio a otros compañeros universita¬ 

rios, en el caso de Vilafranca del Penedés, con su revista 

«Hélix», dirigida por el propio J. R. Masoliver, o incluso 

los centros ocasionales que iban formándose en la 

costa, como en Tossa, con la llegada de algunos artistas 

extranjeros, lo cierto es que la Vanguardia catalana te¬ 

nía entidad. Sabemos que estos núcleos estaban movi¬ 

dos por unas pocas personas, que su eco era muy limi¬ 

tado, que el cansancio, las disensiones y la muerte natu¬ 

ral agotaban revistas y grupos, desanimando a sus 

miembros: nada de esto puede sorprendernos tratán¬ 

dose de un arte minoritario y que, en muchas casos, no 

tenía pretensiones apologéticas, sino de dirigirse exclu¬ 

sivamente a una elite. 

La Dictadura se mantendrá hasta 1930 e, involun¬ 

tariamente, irá despertando, como reacción, una vita¬ 

lidad de la cultura y de la conciencia colectiva que 

acarreará la extraordinaria floración de la República. 

El Surrealismo da sus mejores frutos en la segunda 
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mitad de esta década y en los primeros años de la si¬ 

guiente. En Cataluña es el momento de las ya citadas 

revistas «L’Amic de les Arts» y «Hélix», de los actos de 

agitación de Dalí, de la labor de Joan Miró, desarro¬ 

llada a caballo entre París y Montroig, cerca de Tarra¬ 

gona, de los hierros de González, de la labor literaria 

de Foix, del Manifest Groe, que, firmado por Salvador 

Dalí, Lluís Montanyá y Sebastiá Gasch, y fechado en 

Barcelona, en marzo de 1928, constituye uno de los 

documentos artísticos que mayor eco ha tenido en 

nuestra historia artística. Tras advertir que los firman¬ 

tes han «eliminado toda cortesía en [su] actitud», pa¬ 

san a denunciar, negar, condenar, ultrajar, profanar 

todo lo que les parece putrefacto y opuesto a lo que, 

por el contrario, consideran vivo. Entre lo denunciado 

se halla la falta de decisión y audacia, el miedo a lo 

nuevo, la indocumentación de los críticos con res¬ 

pecto al arte de hoy y de ayer y, entre otras muchas co¬ 

sas, personajes, instituciones y símbolos de la burgue¬ 

sía catalana y de la mayor parte de sus intelectuales. 

Se manifestaban favorables, en cambio, a muchas 

otras cosas: artistas de la Vanguardia internacional y 

todo aquello que, para ellos, representaba «una época 

nueva». Y vemos aparecer aquí, elogiados, muchos de 

los artefactos y actividades propios de los nuevos 

tiempos: las máquinas, los automóviles y aviones, con 

lo que tenía de eco del Futurismo, el deporte, impor¬ 

tante siempre como factor asociado a la Vanguardia o, 

mejor, a la modernidad en general; la ciencia, la mú¬ 

sica moderna, etc. 

No todos los manifiestos o documentos de este tipo 

tuvieron la fortuna del Manifest Groe. Hay que decir que, 

en cambio, algunos textos o números concretos de una 

revista, sin especial relieve, cobrarán con el tiempo un 

valor precioso por su contenido y por lo que tienen de 

testimonio ejemplar. Es el caso del número doble, 7-9, 

del «Butiletí de EAgrupament Escolar de l’Académia i 

Laboratori de Ciéncies Mediques de Catalunya», apare¬ 

cido en Barcelona, en 1930. El Surrealismo es criticado 

aquí, y duramente, por Joan Ramon Masoliver (Possibili- 

tats i hipocresía del surrealisme a Espanya), cuando está 

a punto de lormarse el ADLAN, que Molas enjuicia 

como el «grupo que reunió los despojos de una vanguar¬ 

dia en declive y que articuló un programa más bien ge¬ 

nérico y, por lo tanto, moderado.»1' En el «Butiletí» coin¬ 

ciden íirmas catalanas, como Gasch, Sánchez-Juan y 

Foix, experimentados ya en los frentes vanguardistas, 

junto a nuevos nombres: los de algunos compañeros de 

estudios de Masoliver, como Guillem Díaz-Plaja —estu¬ 

dioso del cine y el primero en llevar a cabo un trabajo 

sobre la Vanguardia catalana—y Caries Claveria —quien 

reconoce la importancia teórica del Surrealismo francés, 

pero condena su práctica, al tiempo que pregona la ne¬ 

cesidad de la violencia—, y Dalí, junto a artículos o poe¬ 

mas en castellano firmados por J. L. Cano, Ramón Gó¬ 

mez de la Serna —apóstol de primera hora del Vanguar¬ 

dismo—, E. Giménez-Caballero y M. Altolaguirre, por ci¬ 

tar a los más destacados. Entre las ilustraciones recorda¬ 

remos las de Miró, Planells y Angeles Santos. 

Masoliver, que conocería a Breton en París y sería es¬ 

trecho colaborador de Ezra Pound, condenaba el Su¬ 

rrealismo español en general —al «Surrealismo de Lor- 

quita le llamaría más bien ingenuismo o infantilismo»— 

y no puede afirmarse que salvara excesivas cosas del ca¬ 

talán: cuestiona con simpatía a Miró y termina afir¬ 

mando que sólo hay dos auténticos surrealistas en Es¬ 

paña: Luis Buñuel y Salvador Dalí, lo que, en rigor y sin 

que implique un juicio de valor por nuestra parte —ni 

por la suya, acaso—, nos parece cierto (Miró desborda 

totalmente el Surrealismo). Con su característica ironía, 

Masoliver, una de nuestras inteligencias más lúcidas, 

termina apuntando que «quizá con estas páginas [ha] 

contribuido inconscientemente a aumentar el confusio¬ 

nismo», algo que, visto con la actual perspectiva, no pa¬ 

rece ni mucho menos cierto.18 

La Vanguardia en lo* treinta. 

GATCPAC y ADLAN 

Los años treinta que median entre la proclamación de 

la República (1931) y el establecimiento de la Generali- 
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tat, gobierno autónomo catalán (1932), y el inicio de la 

Guerra Civil (1936) fueron en exceso breves para que 

fructificaran debidamente iniciativas que estaban en 

marcha y pudieran surgir muchas otras con tiempo bas¬ 

tante para desarrollarse. Sorprende, sin embargo, lo que 

dieron de sí aquellos cinco años repletos de inquietud, 

zozobra y, también, de ilusión. 

El nuevo gobierno catalán, heredero tras un largo 

paréntesis de la Mancomunitat, trata de establecer co¬ 

nexiones, recobrar ideas, potenciándolas, y de lanzar 

otras nuevas. Puede afirmarse que, por parte de las ins¬ 

tancias oficiales catalanas, aunque no existiera excesiva 

simpatía en relación con el nuevo arte, sí la hubo en 

ciertos miembros de la administración, como se com¬ 

probará una vez estallada la guerra en la calidad del 

cartelismo. Si por las urgencias y servidumbres de la 

guerra estos carteles no pudieron ser vanguardistas en 

sentido estricto, puede sin embargo apreciarse, en mu¬ 

chos casos, la directa influencia de dicho Vanguar¬ 

dismo. 

No podemos referirnos a todas las actividades que 

recibieron, en mayor o menor grado, la difusa influen¬ 

cia de este movimiento, que, por el hecho mismo de su 

divulgación, rebajaba su nivel de exigencia y aparecía 

mezclado con el Art Déco —que era, en sí mismo, aplica¬ 

ción de ecos del Cubismo. Apuntemos que, no sólo la 

pintura y la escultura, marcadas en muchos casos por el 

Surrealismo, sino también la arquitectura, la música 

—con el único pero valioso ejemplo de Robert Ger¬ 

hard—, la fotografía —recordemos el surrealistizante Ca- 

talá-Pic—, las artes gráficas, el cine y otras facetas de las 

artes aplicadas, dan testimonio de la huella de la Van¬ 

guardia. 

La arquitectura catalana había tenido dificultades 

para experimentar a fondo el Racionalismo funciona- 

lista, que constituía, con el Organicismo, la Vanguar¬ 

dia arquitectónica. Gaudí, anticipándose formal¬ 

mente, en algunos aspectos, quedaba como un caso 

aparte. No fue Gaudí un vanguardista, ni siquiera 

avant la lettre, y ni siquiera pretendió ser de su mo¬ 

mento. Pero su genialidad, para expresarnos con énfa- 
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sis, se revelaba en la vi¬ 

sión, que resultaría pre¬ 

monitoria, con que resol¬ 

vía la forma y la decora¬ 

ción: las ondulantes fa¬ 

chadas de la Pedrera, el li¬ 

bérrimo collage de trozos 

de cerámica en el banco 

de la plaza del Parque 

Güell, la distorsión, que 

ahora puede parecemos 

postmoderna, de la cripta 

de la Colonia Güell y, so¬ 

bre todo, las increíbles 

formas de las chimeneas 

de la misma Pedrera, obli¬ 

gan a citarlo, aunque de¬ 

jando sentada su excep- 

cionalidad y el carácter 

de coincidencias, o de an¬ 

ticipaciones, que tiene 

con una aventura en la que nunca se propuso aden¬ 

trarse. 

Hay ejemplos, y de gran valor, de arquitectura de 

compromiso entre las nuevas tendencias y el principio 

de realidad al que deben rendirse casi siempre los ar¬ 

quitectos. Una ciudad como Barcelona, que tuvo —y 

tiene—la suerte de ver instalado el Pabellón de Alema¬ 

nia en la Exposición Internacional de 1929, obra de 

Mies van der Rohe, edificio emblemático de la moderna 

arquitectura, tuvo su momento auténticamente van¬ 

guardista en algunos de los edificios de J. L. Sert,Torres 

Clavé y algunos de sus compañeros del grupo GATC- 

PAC, creado en 1930. Pero la arquitectura, por muy ins¬ 

pirada que esté, viene determinada, como hemos dicho 

ya, por un principio que el editorial del primer número 

de la revista «AC», órgano oficial del grupo, definió en 

función de una «utilidad», un «fin». Debe, añaden, «satis¬ 

facer la razón». Todo su programa es racionalista y, tam¬ 

bién, de exigencia y sinceridad en el desarrollo de todos 

los factores y elementos que entran en juego en el espa¬ 

cio arquitectónico.111 Para 

decirlo en palabras de 

Oriol Boñigas, con el 

GATCPAC, «de golpe Cata¬ 

luña vuelve a estar en la 

Vanguardia europea. En 

este sentido sorprende ha¬ 

llar en el GATCPAC posi¬ 

ciones tan anticipadoras.» 

Los estudios de la Ciudad 

de Recreo y de Vacaciones 

para Castelldefels; la cono¬ 

cida como Casa Bloque 

para obreros; el Plan Ma- 

ciá, en colaboración con 

Le Corbusier; la casa de la 

calle Muntaner, de Sert, y 

las casas de fin de semana 

de Sert y Torres Clavé, en 

Garraf, son ejemplos —con 

la reunión del CIRPAC, 

preparatoria del CIAM IV, en Barcelona, en 1932— de 

una labor arquitectónica avanzada, concebida y reali¬ 

zada en pocos años y que ha quedado como paradigma 

para las generaciones que comenzaron a despertar tras 

el letargo de los años cuarenta, la etapa más dura del 

franquismo, al filo de 1950.20 

Tratamiento especial merece, por diversas razones, 

ADLAN, grupo paralelo al de arquitectos al que nos 

hemos referido. Joan Miró, el inspirador del ADLAN, 

era gran amigo de Sert y amigo de ambos era Joan 

Prats, personaje clave en la Vanguardia catalana de 

los años treinta y, posteriormente, en la postguerra. 

Gracias a la investigación preparatoria de la exposi¬ 

ción sobre el AD LAN celebrada 1970 en el Colegio de 

Arquitectos de Cataluña y Baleares, en Barcelona, 

1970, pudimos entrevistar a algunos de los protago¬ 

nistas de aquella aventura y nos pareció conocer, revi¬ 

vir y percibir no sólo hechos sino también el ambiente, 

la atmósfera en que se desarrollaron sus actos. Transcu¬ 

rridos más de veinte años desde aquella primera revi- 
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sión, el ADLAN sigue pareciéndonos una agrupación 

de esfuerzos y fuerzas muy diversas, que por aquel en¬ 

tonces estaban marcadas, predominantemente, por el 

Surrealismo, y con una fuerte carga snob. Pero debe va¬ 

lorarse el impulso que dio al nuevo arte en distintos nú¬ 

cleos de Cataluña y el apoyo que ofreció a otros españo¬ 

les especialmente inquietos, como el de Madrid y el de 

Tenerife, con los que lanzó un manifiesto triangular; no 

olvidemos tampoco la relevancia que alcanzó en aque¬ 

llos momentos —1936—la exposición de Picasso. De su 

inquietud, información y voluntad formativa ha llegado 

hasta nosotros el magnífico y, a nuestro entender, ina¬ 

preciable número extraordinario de «D’Ací i d’Allá», del 

invierno de 1934, dirigido por Sert y Prats. 

La guerra no dio tiempo a desarrollar las posibilida¬ 

des que ofrecía la aparición de nuevos artistas y segui¬ 

dores, anunciada también por la Exposición Logicofo- 

bista, ya en vísperas de la Guerra Civil. Claro está que se 

contaba con Joan Miró, que seguía siendo un creador 

excepcional, pero a pesar de sus frecuentes apariciones 

lo cierto es que no ejercía especial influencia en los jó¬ 

venes artistas, que se inclinaban decididamente por 

Dalí, como en los casos de Joan Massanet y Angel Pla- 

nells. Los conocidos como los tres escultores del AD¬ 

LAN —R. Marinel-lo, Jaume Sans y Eudald Serra—, re¬ 

cién llegados al arte, eran prometedores, como lo era 

ciertamente Leandre Cristófol. 

Según contaría, mucho más tarde, Sebastiá Gasch, 

«Prats propuso en la peña del Colón la fundación de “El 

Club deis Snobs”. El nombre —prosigue Gasch— no 

gustó y se adoptó el de ADLAN («Amics de l’Art Nou»). 

Pero da lo mismo, porque lo esencial era la valorización 

—y exaltación— del snob.» Como dice Gasch en su ar¬ 

tículo, «no se puede abominar del esnobismo, y sus 

adeptos han prestado, en el transcurso de los siglos, una 

ayuda valiosísima a las artes», aunque, como también 

hace notar, al acoger todo lo que es nuevo e insólito y 

rechazar las obras que entroncan con la tradición, «pue¬ 

den causar daño o perjuicio al conjunto de una produc¬ 

ción digna de interés y que no puede ni quiere ser revo¬ 

lucionaria»." 1 
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Éste puede ser uno de los puntos del talón de Aqui- 

les de la Vanguardia. Mientras estamos escribiendo es¬ 

tas líneas y se prepara esta exposición, las vanguar¬ 

dias, en el sentido estricto a que nos hemos referido 

—siempre existirán, en un sentido u otro, con este u 

otro nombre—, en Cataluña y fuera de ella son ya his¬ 

toria, susceptibles de revisión un tanto distanciada y 

serena. La Vanguardia ha sido extraordinariamente 

positiva, por su radicalidad en tiempos de radicalida- 

des, rigurosa en tiempos de rigores. Ha sido, también, 

todo hay que decirlo, totalitaria, excluyente, en tiem¬ 

pos de totalitarismos políticos o ideológicos, de los 

que las Vanguardias y los vanguardistas fueron, tam¬ 

bién, víctimas. El triunfo del llamado Movimiento 

—que era esencialmente un Inmovilismo— impidió 

que la Vanguardia prosiguiera su camino, cortó o al¬ 

teró profundamente las vidas de muchos vanguardis¬ 

tas y paralizó el cauce natural del arte en general o, al 

menos, lo desvió. Ahora, los totalitarismos de todo 

tipo parecen haber pasado. El propio concepto de 

Vanguardia, como algo actual, se halla en crisis. Pero, 

como nos recordaría Gasch, no debemos hacer caso 

de tendencias sino atender a la obra de artistas con¬ 

cretos. Y este consejo, que puede aplicarse en todos 

los momentos, es preciso utilizarlo para enjuiciar, de¬ 

bidamente, con la aproximación que permite una ma¬ 

teria todavía tan querida por unos y denostada por 

otros como la Vanguardia, esta extraordinaria aven¬ 

tura del siglo XX. No la única, rica sólo por sus mejo¬ 

res logros y sus grandes creadores, pero sí tal vez la 

más sugestiva. 

Notas 

1. Gasch, Sebastiá, Expansió de l’art caíala al món. Barcelona, 1953, 
págs. 98-99. 

2. Molas, Joaquim, La literatura catalana d’avantguarda (1916- 
1938). Barcelona, Antoni Bosch, 1983, pág. 23. 

3. GASCH, Sebastiá, op. cit. págs. 98 i 97-98, respectivamente 
4. POCGIOLI, Renato, Teoría del arte de Vanguardia. Madrid, Revista 

de Occidente, 1964, pág. 214. 
5. Torres-García, Joaquim, Art-Evolució (a manera de manifest), 

“Un Enemic del Poblé”, núm. 8 (noviembre 1917), pág. 1. 
6. Vidal, Mercé, Teoría i crítica en el Noucentisme: Joaquim Folch i 

Torres. Barcelona, PAM, 1991 (Biblioteca Abat Oliba), pág. 17. 
7. GASCH, Sebastiá, Superrealismo, “Butlletí de PAgrupament Escolar 

de l’Académia i Laboratori de Ciéncies Mediques de Catalunya”, 
núm. 7-9 (julio-septiembre de 1930), págs. 195-197. 

8. Minguet Batllori, Joan M., “Introducció”, a Sebastiá Gasch. 
Escrits d’art i d’avantguarda (1925-1938). Barcelona, Malí, 1987, 
pág. 30. 

9. Aracay, Josep, El nacionalisme de l'art. Barcelona, “La Revista”, 
1920, pág. 26. 

10. Sebastiá Gasch. Escrits d’art i d’avantguarda, cit., pág. 157. 
11. Gasch, Sebastiá, “Guerra a 1’avantguardisme!”, en Comentaris, 

“L’Amic de les Arts”, núm. 17 (agosto 1927). 
12. BÜRGER, Peter, Teoría de la Vanguardia. Barcelona, Península, 

1987, pág. 147. 
13. DÍAZ Peluffo, Zolá, Ideas fundamentales de Torres García. 

Montevideo, Dirección General de Extensión Universitaria - 
División de Publicaciones y Ediciones, 1982, pág. 162. 

14. Cassanyes, M. A., Vers la magia, “D’Ací i d’Allá” (diciembre 1934). 
15. Dalí, Salvador, Posició moral del surrealismo, “Hélix”, núm. 10 

(marzo 1930), págs. 4-6. 
16. Molas, Joaquim, op. cit., pág. 53. 

17. Molas, Joaquim, op. cit., pág. 53. 
18. Masoliver, Joan Ramon, Possibilitats i hipocresía del surrealisme 

a Espanya, “Butlletí de l'Agrupament Escolar de PAcademia i 
Laboratori de Ciencies Mediques de Catalunya”, núm. 7-9 (julio- 
septiembre 1930), págs. 198-206. 

19. Edición facsímil: A.C. / G.A.T.E.P.A.C. 1931-1937. Barcelona, 
Gustavo Gili, 1975 (Biblioteca de Arquitectura). 

20. BOHICAS, Oriol, Homenaje al G.A.T.C.P.A.C., “Cuadernos de 
Arquitectura”, núm. 40 (segundo trimestre 1960). 

21. GASCH, Sebastiá, Elogio del snob, “Destino” (30 noviembre 1963). 

J. Corredor-Matheos 

41 



LAS VANGUARDIAS 

LITERARIAS: IMITACIÓN 

V ORIGINALIDAD 

J O AQl I M MOLAS 

42 





GABRIEL ALOMAR 

El futuris me 

Conferencia leída en el «Ateneu 

Barcelonés» la noche del 18 de junio 

de 1904 

Barcelona. «L’Aveng». 1905 

RAFAEL NOGUERAS OLLER 

Les tenebroses 

Barcelona. Joventut. 1905 

924 no sólo fue un año decisivo para el conjunto de las 

Vanguardias europeas, sino también para las catalanas y, 

de modo específico, para las literarias. En efecto: en oc¬ 

tubre, Breton publicó el primero de sus manifiestos su¬ 

rrealistas, donde amplió y profundizó muchos de los ha¬ 

llazgos anteriores y donde propuso una salida al impasse 

producido por la sistemática negación propugnada por 

los Dadá. Por otra parte, en agosto murió Salvat-Papas- 

seit que, hasta entonces, había sido uno de los poetas 

más representativos de las Vanguardias catalanas y, más 

concretamente, del Futurismo. 4 pocos meses después, 

en marzo, ya del año siguiente, otro poeta, J. V. Foix, que 

también había desempeñado un papel relevante en el 

Futurismo local,1 hizo, para la «Revista de Poesia»y con 

óptica Dadá, un balance crítico de la literatura de van¬ 

guardia y puso de relieve las virtudes de la propuesta 

bretoniana. “Avui dia” —dice— “a Franga, resta com a 

conseqüéncia de tant d’aldarull un grup auténticament 

d’avangada: el deis superrealistes i tres o quatre joves es- 

criptors independents que del campi-qui-pugui n han 

salvat llur personalitat incontestable.” («Hoy en día, en 

Francia, queda como consecuencia de tanto jaleo un 

grupo auténticamente avanzado: el de los superrealistas 

y tres o cuatro jóvenes escritores independientes que del 

sálvese-quien-pueda han preservado su incontestable 

personalidad.») Y añade: “el dadaisme fou un entrena- 

ment a la irresponsabilitat. Heus ací els seus atletes més 

aprofitats: els superrealistes. Deixem-los en llur orgia: 

folli es de neófit! Représ l’equilibri hauran descobert 

unes quantes d’imatges fresques i noves, ben aprofita- 

bles, i hauran alliberat la imaginario dels pósits que la 

infectaven.”2 («El dadaísmo fue un entrenamiento a la 

irresponsabilidad. He aquí sus más aprovechados atle¬ 

tas: los superrealistas. Dejémosles en su orgía: ¡Focuras 

de neófito! Recuperado el equilibrio, habrán descu¬ 

bierto unas cuantas imágenes frescas y nuevas, muy 

aprovechables, y habrán liberado la imaginación de los 

posos que la infectaban.») Por último, en noviembre del 

mismo año, Salvador Dalí, que no inaugurará su produc¬ 

ción literaria hasta dos años después, hizo ya su primera 

exposición individual en las Galerías Dalmau. Así, el año 
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1924 divide las Vanguardias literarias del país en dos 

grandes bloques, cada uno de ellos con su dinámica pro¬ 

pia. Sin embargo, los dos, por encima de las diferencias, a 

veces substanciales, muestran una serie de ráseos comu- 
O 

nes que, de hecho, son los que, a la larga, los identifican. 

Evolución y ruptura 

Como sus colegas plásticos, los poetas de comienzo de 

siglo, por iniciativa propia o por influencias de París, 

realizaron una serie de investigaciones que, como en la 

capital francesa, habrían podido desembocar natural¬ 

mente en la gran explosión de las Vanguardias. En 

efecto: Gabriel Alomar, en una conferencia leída en el 

Ateneu Barcelonés, al 18 de abril de 1904, y publicada 

en forma de libro al año siguiente, inventó, para desig¬ 

nar su redefinición del Modernismo, una palabra má¬ 

gica, Futurismo, que tuvo notable repercusión. Así, por 

un lado, Marinetti, que la descubrió en una reseña he¬ 

cha por Marcel Robin y publicada en el «Mercure de 

France», la utilizó con otro contenido para bautizar a 

uno de los primeros grandes movimientos de Vanguar¬ 

dia.5 Y, por otro, tanto el nombre como la propuesta que, 

en el fondo, no es sino una mezcla de regeneracionismo 

hispánico e idealismo alemán, generaron en Cataluña 

una línea de pensamiento que gozó de relativa diíusión, 

al menos hasta los últimos años diez, y que ha dado lu¬ 

gar a muchas confusiones. En 1907, por ejemplo, Jaume 

Brossa, al analizar el panorama de las ideas más vivas, 

distinguió tres grandes corrientes: el Futurismo, de Alo¬ 

mar, el Humanismo o Noucentisme, de Eugeni d'Ors, y 

el Universalismo, que, en teoría, es una síntesis de los 

dos primeros y que, a lin de cuentas, es lo mismo que 

Brossa, en los años 90, había calificado de Modernis¬ 

mo.4 Rubén Darío en la novela La isla de oro, escrita du¬ 

rante su primera estancia en Mallorca, entre el mes de 

noviembre de 1906 y la primavera del año siguiente, in¬ 

corporó a Alomar en la lista de sus personajes de ficción, 

siempre con el apodo de «el futurista». Y, dos años más 

tarde, al hacer, para «La Nación» de Buenos Aires, la re¬ 

seña del manifiesto de Marinetti, recordó que «el Futu¬ 

rismo estaba ya fundado por el gran mallorquín Gabriel 

Alomar», aunque, a su entender, «no se trata sino de una 

coincidencia». Y añade: «en todo caso, hay que recono¬ 

cer la prioridad de la palabra, ya que no de toda la doc¬ 

trina.»5 Entre 1907 y 1910 aparecieron hasta tres revis¬ 

tas con el título de «Futurisme», una en Barcelona y las 

otras dos en Terrassa y Vilafranca del Penedés. Y, en 

1912, Apeldes Mestres estrenó una «tragedia aristofa- 

nesca» sobre la Justicia!, en la que un personaje llamado 

Biel, que es el líder de los «jóvenes cultural-mundiales», 

muestra el «verdadero camino del porvenirismo»y, entre 

otras cosas, habla, no de «civilización», sino de «civi¬ 

lismo». Por otro lado, dos de sus ideas más significativas 

reaparecen, mínimamente adaptadas, entre los grupos 

vanguardistas anteriores a 1924. Primera: la idea de 

que, a lo largo de toda la historia, han existido «futuris¬ 

tas», es decir, tipos que, en un momento dado, se han re¬ 

velado contra el mundo constituido y han abierto una 

nueva era, idea que fue recogida por el Manifiesto del Ul¬ 

tra, publicado en 1921, en el núm. 13 de «Baleares», y 

firmado entre otros por su hijo Joan y por Jorge Luis 

Borges. Y segunda: la idea del poeta como Columna de 

Foc, título de su único libro de poemas, es decir, como 

mesías o como columna vertebral de la sociedad, que 

fue utilizada por Salvat-Papasseit y, directamente o a 

través de éste, por el grupo de redactores de la revista 

«La Columna de Foc» (10 núms., Reus, 1918-20). 

Por su parte, en 1905, Rafael Nogueras Oiler publicó 

un libro de poemas, que lleva por título Les tenebroses y 

que incluye una especie de proclama sobre La poesía ne¬ 

gra. Según él, los poetas cantan en tonos rosados «el 

amor, el matrimonio, la familia». O escriben «cancionci- 

llas de cuna y décimas a la paternidad». Ahora bien, la 

poesía «íntima» de la Humanidad no es de color rosa, 

sino «negra y penosa». De hecho, más interesantes que la 

proclama, moralizante y convencional, son los poemas, 

con los que intenta dar esa versión «íntima» y «negra». 

Así, por un lado. Nogueras construye un discurso urbano 

de un realismo desnudo, pero lleno de simbolismos, a 

menudo fáciles y superficiales, que incorpora la má¬ 

quina y la idea de multitud y a través del cual denuncia 
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sus miserias y fulmina sus vicios, desde el fanatismo o la 

hipocresía hasta las injusticias de tipo social. Y, por el 

otro, realiza una serie de rupturas formales que, en prin¬ 

cipio, resultan de una positiva novedad y que, a grandes 

rasgos, podrían resumirse en cuatro puntos. Primero: 

utiliza un lenguaje coloquial que pretende reproducir 

los movimientos más espontáneos de la realidad y que 

lleva hasta sus últimas consecuencias el iniciado por 

Apel les Mestres. O el consagrado por Maragall. Se¬ 

gundo: se sirve, no del verso mesurado, sino del versí¬ 

culo libre, sin que la sustitución suponga renunciar a la 

rima. Tercero: fragmenta, con la intención de poner de 

relieve los puntos-y-aparte del diálogo, la unidad del 

versículo en una sucesión de escalones y, además, desin¬ 

tegra la palabra para hacer juegos más o menos inspira¬ 

dos en la poesía tradicional (Tororot). Y cuarto: hace dos 

intentos de poesía visual, en uno de los cuales, inspirán¬ 

dose en la cola del ratón de las Alice’s Adventures in 

Wonderland, de Lewis Carroll, reproduce gráficamente, 

en forma de ese, el vacilante monólogo de un borracho, 

y en otro, si no me equivoco, de modo absolutamente 

original, compone un verdadero collage con un 

«B.L.M.», que firma con la palabra LIBERTAD y que 

constituye una manifestación de rebeldía contra los eru¬ 

ditos y sus tratados de preceptiva: 

“Al cap trenyines y en els ulls lleganyes.y presums sapiguer 

lo qu’es perfet!... Tu, que a 1 artista a esclavitzar t'afanyes ab 

el burlesch fibló del teu fuhet; accepta avuy qu’en ma rebe¬ 

quería, oh Tros de coniam, rigui a tot esclat de la pollera ab 

que caminaría, si t’escoltés a Tu, la Poesía!...” 

(«Telarañas en la cabeza y légañas en los ojos, y presumes de 

saber lo que es perfecto... Tú, que te apresuras a esclavizar al 

artista con el burlesco aguijón de tu zurriago; ¡acepta hoy 

que en mi pataleta, oh Majadero, ría a carcajadas de la po¬ 

llera con la que, si a ti te escuchara, andaría la Poesía!...») 

Pese a todo, estas investigaciones no tuvieron conti¬ 

nuidad, en principio, por dos razones: los cambios provo¬ 

cados por la poderosa irrupción «romana» de D'Ors, Car- 

ner y, en general, del grupo noucentista, que, en poco 

tiempo, ocupó todos los lugares de decisión y ahogó cual¬ 

quier posibilidad de subversión. Y, sobre todo, por las 

propias insuficiencias: falta de cohesión, poca consisten- 
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cia teórica y, en definitiva, escasa entidad de los produc¬ 

tos. Por ello se produjeron algunos casos de desconcierto 

muy significativos. Joan Pérez-Jorba, por ejemplo, que 

había intervenido en las campañas modernistas del cam¬ 

bio de siglo y que, en 1901, se había instalado en París, 

donde entró en relación directa con las primeras Van¬ 

guardias, realizó una importante tarea de divulgación de 

éstas y, en cambio, llevó a cabo una obra original que, a 

grandes rasgos, reproduce, en lengua catalana, los mode¬ 

los modernistas y que, cuando utiliza la francesa, se ins¬ 

cribe en las posiciones estéticas más avanzadas. Sin 

duda, «L’Instant», una revista que pretendía servir de 

puente entre ambas culturas, la catalana y la francesa, y 

que dirigió en dos etapas, la segunda con la colaboración 

de Millás-Raurell, puede dar la medida de estas contra¬ 

dicciones. En efecto: en la parte francesa de la primera 

etapa, aparecida en París en 1918-19, sólo publicó textos 

e informaciones de tipo cubista. Y, por el contrario, en la 

catalana, de personajes más o menos importantes de la li¬ 

teratura institucionalizada y, por lo tanto, de la noucen- 

tista y, eventualmente, de la modernista, aunque estu¬ 

viera ya muy evaporada. Así. los textos de Apollinaire, Al - 

bert-Birot, Reverdy o Soupault alternan con los de Gua- 

nyavents, Maseras o López-Picó. Y las reseñas de obras 

de Apollinaire, Reverdy o Dermée con estudios sobre 

Maseras, Sert, D’Ors y Carner. De hecho, sólo en conta¬ 

das ocasiones dio textos o hizo reseñas equivalentes a los 

franceses: un poema de Salvat-Papasseit, algunos poe¬ 

mas de dos autores absolutamente desconocidos, Rafael 

Tobella y Claudi Carbonell, y reseñas de Guynemer, de 

Junoy, y de las revistas «Trossos» y «Are Voltaic». Las con¬ 

tradicciones de la segunda etapa, aparecida en Barce¬ 

lona en 1919, son más patentes todavía. La parte fran¬ 

cesa, aunque muy disminuida, mantiene la misma orien¬ 

tación, quizás, esta vez, más ligada al mundo Dadá, con 

los poemas de su líder,Tzara, y con unas Divagacions so¬ 

bre art d’Avantguarda, de Pérez-Jorba. Y, por su parte, la 

catalana es, ya, monográficamente noucentista. Del 

mismo modo, la producción original de Pérez-Jorba re¬ 

produce los modelos de principios de siglo, poniendo a 

veces de manifiesto sus contradicciones. 0 sus insufi¬ 

ciencias. El Turmell i el bóc en flames, por ejemplo, publi¬ 

cado en 1921, consta de dos partes. La primera, que da tí¬ 

tulo al conjunto, presenta, pese al convencionalismo de 

la estructura, algunos rasgos formales de modernidad, 

como la supresión de los signos de puntuación, la frag¬ 

mentación de los versículos en sucesivos escalones y el 

uso de un tipo de imagen que, en principio, relaciona 

campos de significación muy alejados entre sí; en cam¬ 

bio, la segunda, titulada Estancos, es sólo una colección 

de ciento cuarenta y tres cuartetos absolutamente tradi¬ 

cionales. Por otra parte, los pocos poemas franceses que 

conozco se inscriben, de lleno, en el mapa de unas Van¬ 

guardias vagamente cubistas, como la elegía por la 

muerte de Apollinaire («L’Instant», núm. 6). O el poema 

recogido en la Antohologie Dada, núms. 4-5, 1919. Ade¬ 

más, Pérez-Jorba dio a luz, también en francés y en Bar¬ 

celona, un largo ensayo sobre Pierre Albert-Birot (1920). 

Josep M. de Sucre, que participó en la más negra bo¬ 

hemia modernista, intentó resolver el desconcierto y el 

desplazamiento, no como Pérez-Jorba, con el activismo 

y el uso simultáneo de dos lenguas, sino colaborando 

con los nuevos grupos, más como inconformista impeni¬ 

tente y disponible que como converso, y con el uso si¬ 

multáneo, a partir de cierto momento, de dos formas dis¬ 

tintas de expresión, la poesía y la pintura, planteada, 

cada una de ellas, según unos principios estéticos pro¬ 

pios y opuestos. Así, hacia f 914, entró en contacto con la 

gente de Pombo y, más en concreto, con Ramón Gómez 

de la Serna. Entre 1917 y 1919, colaboró en «Un Enemic 

del Poblé», una de las revistas de Salvat-Papasseit, para- 

quien escribió un prólogo,6 y en «La Columna de Foc», la 

revista «futurista» de Reus. En 1920, conoció a Josep 

Dalmau y, desde entonces, escribió varias reseñas o no¬ 

tas de presentación de algunas de sus exposiciones, en¬ 

tre otras la de carteles de Giménez Caballero y la de di¬ 

bujos de García Lorca. A partir de 1925, asistió de modo 

regular, junto a Sánchez-Juan, Gasch, Dalí y García 

Lorca, a la tertulia que Rafael Barradas sostenía en Hos¬ 

pitales En 1928, presentó con una conferencia la expo¬ 

sición que el pintor uruguayo hizo en Sitges y, con mo¬ 

tivo de su muerte, le dedicó un artículo necrológico en 
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«La Nova Revista», donde diseñó una revisión de toda la 

pintura contemporánea.' Y, por último, colaboró, aun¬ 

que con textos no excesivamente definidos, en dos revis¬ 

tas españolas de gran significación, «Alfar» y «La gaceta 

literaria». Ahora bien, su producción poética, iniciada 

hacia 1910 con Apol-noi y proseguida, con intermiten¬ 

cias, hasta los años 50 como mínimo, se mantuvo siem¬ 

pre fiel a los modelos del cambio de siglo, con ligeras va¬ 

riantes que no vienen a cuento y que podrían ir desde el 

poema A l’ombra dAriadna, publicado en 1935 en «La 

Revista», de López-Picó, hasta los poemas urbanos de 

tono popularizante, entre ellos alguno en forma de ro¬ 

mance, de la última época.8 En cambio, sin traicionar la 

coherencia global, su producción pictórica que, iniciada 

hacia 1922 bajo los auspicios de Dalmau, no adquirió 

relevancia hasta la posguerra, se desenvolvió en la ór¬ 

bita de las Vanguardias y, más en concreto, por algunas 

de sus características —como, por ejemplo, el intuicio- 

nismo, la interiorización y la elección, combinación e in¬ 

tensidad de los colores—en zonas muy cercanas a las del 

Expresionismo germánico. 

Entre la colaboración y la subversión 

Así, las Vanguardias literarias, a diferencia de las plásti¬ 

cas, fueron en Cataluña, no el término final de una evo¬ 

lución, como lo fueron las francesas, sino que, como las 

italianas, constituyeron una ruptura y, más todavía, no 

—como éstas—una ruptura original, sino importada. An¬ 

tes de 1924, fueron una mezcla de muy distintos mate¬ 

riales, mezcla que fue bautizada con el nombre genérico 

de Vanguardia o, en un momento determinado, con el 

específico de Futurismo. De hecho, en Cataluña, el tér¬ 

mino Futurismo se utilizó en tres sentidos: 1) el regene- 

racionista de Alomar; 2) el artístico y provocador de Ma¬ 

rinetti y su grupo, que produjo adhesiones, como las de 

ciertos redactores de la revista «Themis»,9 y, a la vez, con¬ 

denas fulminantes, como la de Josep Aragay,10 y 3) uno 

particular que, no siempre con demasiada conciencia, 

confunde el regeneracionista y el marinettiano con ma¬ 

teriales procedentes, para resumir, del Cubismo, el Nu- 
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nismo y, eventualmente, del Dadaísmo y que, sin duda, 

es el más frecuente y el más identificador. Probable¬ 

mente, Salvat-Papasseit es una de sus íiguras más típi¬ 

cas. En su primer poema, por ejemplo, publicado en el 

núm. 9 de «Un Enemic del Poblé» y recogido en los Poe- 

mes en ondes hertzianes, definió, como Alomar, al poeta 

o, al menos, al rebelde, como una «columna de fuego» y, 

más exactamente, como una «columna vertebral» y como 

una “sageta de loe’ («saeta de luego») y, al mismo 

tiempo, como Marinetti, construyó para él una forma 

«en libertad». Además, introdujo los Poemes, aparecidos 

en 1919, con unas palabras de Albert-Birot y, en la Lle- 

tra d’Itália, que sirve de prólogo y pretende dar noticia 

de la actualidad italiana, metió en el mismo saco a futu¬ 

ristas, como Prampolini, expresionistas, como Beck¬ 

mann, e incluso «modernistas», como Dídac Ruiz. En 

1920, publicó, con el título Contra els poetes amb minús¬ 

culoi, el «primer manifiesto catalán futurista», que en el 

fondo no es sino una mezcla de ideas procedentes del 

cambio de siglo y del Futurismo marinettiano. Y, al año 

siguiente, puso un subtítulo genérico, «Poemas de Van¬ 

guardia», al segundo de sus libros, Llrradiador del port i 

les gavines, libro que, sin embargo, junto a «palabras en 

libertad» y algún que otro caligrama, contiene las prime¬ 

ras manifestaciones de su poética personal, a medio ca¬ 

mino entre el realismo cotidiano y el intimismo elegiaco. 

Por su parte, Joaquim Folguera organizó una muestra de 

Poesía futurista para «La Revista» de 1917, donde reunió 

textos de Drieu la Rochelle, Folgore, Apollinaire y Al¬ 

bert-Birot. Y uno de sus amigos, J. V. Foix, traductor de 

Folgore y de Tzara, compuso «palabras en libertad» es¬ 

trictamente futuristas y, al mismo tiempo, siguió muy de 

cerca la aventura de la revista «Littérature», de París. 

Después de 1924, las Vanguardias, a pesar de que algu¬ 

nos críticos de arte, como Cassanyes o Gasch, defendie¬ 

ron el Expresionismo alemán o el Purismo de Ozenlant, 

participaron de modo directo y decisivo en el despliegue 

del Surrealismo, entendido no sólo como liberación de 

la imaginación o como exploración del mundo de los 

sueños, sino también como subversión moral. O, por el 

contrariólas identificaron con una idea general de «mo¬ 

dernidad», como en los casos de Montanyá y del poeta 

Sindreu, idea que quedó definitivamente fijada gracias a 

las actividades del ADLAN. 

Con todo, las Vanguardias literarias del país, a diferen¬ 

cia de las italianas o las plásticas, no constituyeron 

nunca una ruptura violenta sino que, muy a menudo, ten¬ 

dieron a colaborar con los grupos institucionalizados y 

con su programación cultural. De hecho, desde media¬ 

dos del siglo XIX, la colectividad catalana luchaba para 

reconstruir una cultura y, más en concreto, para codificar 

una lengua que, por una serie de circunstancias, habían 

caído en la más absoluta indigencia. Así, el poeta que, 

por simple necesidad de supervivencia, se sentía impli¬ 

cado en la lucha, tendió a anteponer las ideas de conti¬ 

nuidad y construcción a las de ruptura e investigación. 

Incluso los autores del Manifest Groe, en un momento 

dado, tuvieron que introducir ciertas reservas en su pa¬ 

quete de invectivas: “inútil qualsevol discussió amb els 

representants de Tactual cultura catalana, negativa artís- 

ticament per bé que eficag en d’altres ordres” («inútil 

cualquier discusión con los representantes de la actual 

cultura catalana, negativa artísticamente aunque eficaz 

en otros órdenes») (la cursiva es mía). La tensión entre 

las obligaciones colectivas y las inclinaciones personales 

produjo algunos casos dramáticos como, sin ir más lejos, 

el de Foix, que, en 1921, pese a haber hecho «público un 

particular decantamiento»,«una curiosa simpatía y un ar¬ 

diente afecto, en ciertos casos, por las distintas manifes¬ 

taciones, opuestas, de las tendencias vanguardistas ex- 

tranjeras44,11 dijo: “ens havem trobat oposats immediata- 

ment després d'haver considerat el procés evolutiu i 

constitutiu de la literatura catalana deis segles XIIe al 

XVT i el de les literatures italiana i francesa del mateix 

temps, a tota tendencia moderna que tant pel seu esperit 

com per la seva expressió formal distregui la reintegra- 

ció de la nostra literatura al període iniciat per Bernat 

Metge i secundat per Jordi de Sant Jordi i Auziás 

March.»12 («Nos hemos encontrado opuestos inmediata¬ 

mente después de haber considerado el proceso evolu¬ 

tivo y constitutivo de la literatura catalana, desde el siglo 

XII al XVI, y el de las literaturas italiana y francesa de la 
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misma época, a toda tendencia moderna que tanto por 

su espíritu como por su expresión formal distraiga la re¬ 

integración de nuestra literatura al período iniciado por 

Bernat Metge y secundado por Jordi de Sant Jordi y Au- 

siás March.») Y, muchos años después, en una entrevista 

publicada en la prensa barcelonesa, resumió sus objeti¬ 

vos y sus condicionamientos en estos términos: 

«Mi poesía aspira a un lirismo bastante adjetivado en el 

cual intervienen la tradición poética del país, el tempera¬ 

mento racial del hombre mediterráneo y, sobre todo, una 

responsabilidad que nos alcanza a los poetas en catalán: la 

de ser elementos formadores y sustentantes de una litera¬ 

tura que no ha conocido su Siglo de Oro, como la castellana. 

Los poetas catalanes incluso debemos sacrificar aspectos que 

nos podrían dar una mayor originalidad personal, en aras a 

la forja de un lenguaje común que sea útil para generaciones 

futuras» (la cursiva es mía).»13 

Por ello, a pesar de la contundencia de las propuestas 

de subversión, como la del Art poética, de Junoy, existe, 

más que respeto por el lenguaje, voluntad de construc¬ 

ción. Gertrudis, por ejemplo, es un verdadero monu¬ 

mento lingüístico, perfectamente comparable a los de 

Verdaguer. 0 a los de Carner. Y por ello no fue un poeta 

sino un pintor, Salvador Dalí, quien, en fecha por otro 

lado muy tardía, inauguró el proceso de destrucción que, 

de todos modos, no tuvo continuidad. 0, a lo menos, no 

la tuvo hasta los años 50. 

Una práctica individual 

Por lo general, esta ruptura de importación y condicio¬ 

nada fue obra, más que de grupos articulados y con un 

programa común, de individualidades aisladas que, en 

el mejor de los casos, colaboraban, sin excesivo orden, 

unas con otras. De hecho, los pocos grupos que se for¬ 

maron, además de disminuidos, fueron heterogéneos y 

de actividad muy puntual. Por ello, hasta el paso de los 

años 20 a los 30, no se organizaron actos públicos de 

provocación. O de divulgación. Y, a la larga, las Vanguar¬ 

dias literarias no consiguieron la incidencia que, al me¬ 

nos en teoría, habrían podido tener. Antes de 1924, las 

revistas más significativas, como «Trossos», dirigida, pri¬ 

mero, por Junoy y, más tarde, por Foix, son empresas per- 
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sonales. En este sentido, Junoy, pese a haber colaborado 

con Josep Dalmau y haber figurado, como éste, entre los 

setenta y un presidentes Dadá, constituye el paradigma 

de una acción estrictamente individual. En los cuatro 

números de «Trossos» que dirigió, por ejemplo, sólo pu¬ 

blicó trabajos literarios propios, entre ellos alguna tra¬ 

ducción. Y dibujos de cuatro pintores, todos ellos amigos 

suyos: Inglada, Burty, Gleizes y Lagar. En cambio, Foix, 

en los dos que dirigió, además de textos propios, origina¬ 

les o traducidos, incluyó muestras de algunos de sus 

amigos, como Joaquina Folguera, Joan Miró o Josep M. 

López-Picó. De modo semejante, Salvat-Papasseit, para 

una de sus revistas más representativas, «Un Enemic del 

Poblé», que se inició bajo los auspicios del regeneracio- 

nismo modernista y que, poco a poco, fue abriéndose a 

las nuevas especulaciones artísticas, contó con sus ami¬ 

gos más próximos, como Torres-García, Barradas y Josep 

M. de Sucre. Con algunos de sus maestros, como Dídac 

Ruiz, D’Ors y López-Picó. Y con amigos ocasionales, 

como los suburenses Magí A. Cassanyes y Josep Carbo- 

nell. Por otro lado, los dos manifiestos de Torres-García, 

publicados, ambos, en «Un Enemic del Poblé», respon¬ 

den sólo de sus ideas pese a que uno de ellos, Art-Evolu- 

ció, provocó la aparición de un grupo de plásticos, el de 

los evolucionistas, que, en principio, no tuvo demasiado 

eco. O que, a lo menos, no lo tuvo en la órbita que nos 

ocupa. Asimismo, los dos manifiestos que se autocalifi- 

can de futuristas, firmados respectivamente por Salvat- 

Papasseit y Sánchez-Juan, no sólo nacieron al margen 

de los grupos italianos, sino que, además, pese a la enu¬ 

meración correlativa y a la interdependencia literaria de 

los autores, sólo responden, como los de Torres-García, 

de sus propias ideas. De todos modos, dentro de este pa¬ 

norama, Torres-García, Barradas y Salvat-Papasseit for¬ 

maron un pequeño grupo, de afinidades personales más 

que de presión, que, dejando al margen «Un Enemic del 

Poblé», donde los tres coincidieron, se manifestó colecti¬ 

vamente a través de dos publicaciones. Primera: el 

único número de la revista «Arc-Voltaic», aparecido en 

febrero de 1918, que, bajo la dirección de Salvat y con 

un título eminentemente futurista, reproduce, en versio¬ 

nes Irancesa e italiana, el manifiesto evolucionista de To¬ 

rres y que, en su cubierta, lleva, como divisa general, las 

particulares de cada uno de ellos: “Plasticitat del vértic” 

(«Plasticidad del vértigo») y “Formes en emoció i evolu- 

ció” («Formas en emoción y evolución»), de Torres, “Vi- 

bracionisme d idees” («Vibracionismo de ideas»), de Ba¬ 

rradas, y “Poemes en ondes hertzianes” («Poemas en on¬ 

das hertzianas»), de Salvat. Segunda: el primer libro de 

poemas de Salvat, en el que colaboraron Torres y Barra¬ 

das, el primero, con seis dibujos de tono urbano y tema 

maquinístico, y el segundo, con un retrato «vibracio- 

nista» del poeta. Sin embargo, el grupo se disolvió muy 

pronto. En 1918, Barradas, y dos años más tarde, Torres, 

dejaron Barcelona, el primero para instalarse en Madrid, 

y el segundo, en Nueva York. Y, en 1921, con L’Irradia- 

dor del port i les gavines y con los Fragments de lletres 

girades, Salvat inició la gran aventura que, a la larga, le 

apartaría de los fervores futuristas. “Ara” —dice en los 

Fragments— “tiro per l’home, que diría la gent” 4 

(«Ahora me decanto hacia el hombre, como diría la 

gente.») 

Por el contrario, después de 1924, se formaron hasta 

cuatro grupos, aunque muy puntuales y sin un programa 

común, tres de ellos, alrededor de tres revistas, publica¬ 

das las tres, al menos en teoría, fuera de Barcelona, que 

consiguieron crear un mínimo estado de opinión y que 

desencadenaron cierto dinamismo, más que de ideas, de 

relaciones e intercambios. El grupo de la revista «Hélix», 

capitaneado por Joan Ramon Masoliver, estaba inte¬ 

grado por estudiantes universitarios y, de hecho, se dis¬ 

persó una vez abandonadas las aulas. O, a lo menos, se 

dispersó «literariamente». El de la revista «Art» de Lé¬ 

rida, tal vez el más ocasional y marginal, sobre todo por 

su ubicación geográfica, giró en torno a Enric Crous, An¬ 

toni Bonet y José Viola Gamón y, en conjunto, resulta 

más interesante por el diseño gráfico que por su doc¬ 

trina literaria. 0 por su práctica poética. Sin duda, de los 

tres, el más decisivo es el de «L’Amic de les Arts», no sólo 

por la riqueza de sus propuestas, sino también por el he¬ 

cho de que, gracias a los contactos con Joan Miró y a la ac¬ 

tividad de uno de sus miembros, Salvador Dalí, logró una 
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punt, no coa vtnpul a la 
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auténtica proyección internacional. En efecto, el grupo, 

que fue formándose a través de dos revistas suburenses 

anteriores, «Terramar» y «Monitor», realizó un acto público 

que, en principio, debía de tener un alcance local y que, 

enseguida, se convirtió en un hecho emblemático: Els 7 

davant«El Centaure». Y, por otro lado, su izquierda, según 

expresión de «La gaceta literaria», es decir, el grupúsculo 

integrado por Dalí, Gasch y Montanyá, solo o acompañado 

por Foix, hizo las dos aportaciones programáticas más im¬ 

portantes de todas las Vanguardias literarias del país: el 

Manifest Groe, aparecido en marzo de 1928, y el núm. 31 

de la revista, aparecido un año más tarde, en marzo de 

1929, como publicación suelta. De hecho, el grupo, más 

que un conjunto homogéneo, es un verdadero rosario de 

propuestas que, con todo, coinciden en una sola idea, la de 

modernidad, entendida como se entendía después de la 

guerra del 14. Así, en el acto de «El Centaure», el director, 

Josep Carbonell, y Lluís Montanyá, el crítico literario, pro¬ 

pusieron un «nuevo» clasicismo, pero desde perspectivas 

opuestas. Carbonell, por ejemplo, desde la noucentista de 

D’Ors.Y, en cambio, Montanyá desde la del rappel á Cor- 

dre lanzado por Cocteau y, por lo tanto, desde la que su¬ 

pone, ya, la experiencia de las primeras aventuras van¬ 

guardistas. Sánchez-Juan expuso unas ideas éticas muy 

parecidas a las de Salvat: verdad, justicia y dignidad. Y, con 

ellas, la sinceridad. Por su parte, Gasch y Cassanyes, que 

habían protagonizado una dura polémica en las páginas 

de la revista, defendieron, respectivamente, el arte «puro», 

liberado de todas las costras decorativas, y el «realismo 

mágico» o síntesis del arte sensorial, o impresionista, y del 

arte místico, o expresionista. Como en el Manifest, Dalí, 

en nombre del Arte en mayúscula, se proclamó anti¬ 

artista y, contrario al pasotismo y el tipismo, propugnó la 

asepsia del cemento y de la máquina. Y, por último, Foix, 

que hace un análisis, entre teórico y práctico, de las imá¬ 

genes hipnagógicas, es el único que se mueve ya en la ór¬ 

bita propiamente surrealista. 

Antes y después del acto, el Manifest y el núm. 31 re¬ 

presentan un salto cualitativo importante, que va del Es¬ 

prit Nouveau al Surrealismo. El Manifest, que consiguió 

gran diíusión en todo el país y que, gracias a García 
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Lorca y a Giménez Caballero, llegó a los núcleos de ini¬ 

ciados andaluces y madrileños, sólo es una adaptación 

del Esprit postmaquinista y,más en concreto, de las virtu¬ 

des del diseño industrial, el jazz, el deporte, el cine, etc. 

En cambio, el núm. 31, preparado, como mínimo, a partir 

del mes de diciembre del 28, constituye la primera mani¬ 

festación organizada del Surrealismo en tierras hispáni¬ 

cas. Dalí, Gasch y Montanyá, que, junto con Foix, se ha¬ 

cen responsables de la publicación,firman con las inicia¬ 

les una serie de notas agresivas, entre ellas, la que en¬ 

frenta a Benjamin Péret, «uno de los más auténticos re¬ 

presentantes de la poesía de nuestro tiempo y una de las 

figuras más ESCANDALOSAS de nuestra época, a la 

poesía (?) y corrección indígenas». Sin duda, de los tres, 

Dalí es el más activo y el que con mayor audacia define 

un programa. En la nota introductoria, por ejemplo, no 

sólo inicia la destrucción del discurso, sino que, además, 

propugna, al mismo tiempo, el Surrealismo como hecho 

antiartístico y como subversión moral. Y, por lo tanto, di¬ 

seña un cuadro de ideas que, a grandes rasgos, podría ser 

resumido en los siguientes términos: involuntariedad, 

irresponsabilidad, documentalismo, inspiración y no 

imaginación, que presupone una voluntad creadora, 

construcción, más allá de los «hallados», de objetos «oní¬ 

ricos», etc. Por otro lado, Foix, además de unas prosas re¬ 

cogidas en KRTU, realiza, respetando los cánones más 

ortodoxos del Surrealismo, una prodigiosa reflexión so¬ 

bre la propia literatura y, más exactamente, sobre su sen¬ 

tido. Hacia 1929-30, sin embargo, el grupo de «LAmic» 

se desintegró. O, al menos, se desintegró como tal. Por 

una parte, Dalí, ya a medio camino de París, intensificó 

los actos públicos de provocación, esta vez sin complici¬ 

dades de ningún tipo, algunos tan importantes como la 

conferencia leída en el Ateneu Barcelonés en marzo de 

1930, donde esbozó el método paranoico-crítico, la pro¬ 

nunciada en la Sala Capcir, en 1931, donde planteó la re¬ 

lación de Freud y de Marx, y la del Ateneu Enciclopédic 

Popular, pronunciada en 1934 con una gran barra de 

pan en la cabeza. Y, por otra parte, algunos redactores de 

«L’Amic», como Foix, Gasch y Montanyá, se integraron en 

el último grupo constituido después de 1924, el ADLAN, 

un grupo abigarrado que giraba en torno a Joan Prats, Jo- 

sep Lluís Sert y Joaquim Gomis y que, sin reservas, iden¬ 

tifica las Vanguardias con la idea general de modernidad. 

En conjunto, el ADLAN, más que un grupo literario, es 

un grupo de artistas plásticos, muy vinculado a otro 

grupo, éste de arquitectos: el GATCPAC. 

■u» literatura, tributaria de las artes plástieas 

Así, las Vanguardias literarias, fruto de una práctica indi¬ 

vidual más que de grupos cohesionados y duraderos, 

fueron planteadas, por lo general, no en términos de 

subversión, sino de investigación. En este sentido, Junoy 

es un caso paradigmático. En efecto: Art poética, fe¬ 

chado en 1916 y, al parecer, no publicado hasta 1920, no 

es sino una especie de juego alfabético muy parecido a 

los realizados por Franco Cangiullo o por Louis Aragon, 

a través del cual propone una total inversión de las leyes 

de la preceptiva: 

ART POÉTICA 

Z i 

i 9 i e 
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Por su esquematismo y por su diseño gráfico, la pro¬ 

puesta de Junoy se adelanta a la siguiente de Kurt 

Schwitters, fechada en 1922, y, más exactamente, a toda 

su poesía concreta: 

Z A 
[elementar] 

Z Y X 

W V U 

T S R Q. 

P O N M 

L K I H 

G F E 

D C B A 
JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

La gesta deis estels 

Barcelona. Publicaciones de «La Revista». 1922 

J. V. F 0 I X 

Gertrudis 

Barcelona. Ediciones de «L’Amic de les Arts». 1927 

GERTRUDIS 
PEB 

J. V. Foix 

Edición» 

L’AJIIC DE LES ARTS 

Barcelona 

12 2 7 

Ahora bien: la voluntad de inversion sólo afectó ios 

aspectos formales, no los contenidos. Y, además, figura 

en un libro, Poemes & cal-ligrames, rematado por un pro¬ 

grama a la vez moral y literario, que está en las mismas 

antípodas de sus expectativas: 

“Mira, passant, d’eixa fontana 

l’aigua que corre prestament; 

així també la vida humana, 

car so Is hi ha Déu que és permanent.” 

(«Mira, al pasar, de esa fontana 

el agua que corre prestamente; 

así es, también, la vida humana, 

pues sólo Dios es permanente.») 

Por otro lado, Foix, que siempre se definió como in¬ 

vestigador en poesía y no como poeta, realizó sus experi¬ 

mentaciones en el doble terreno de la tradición y de las 
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especulaciones de Vanguardia, sin modificar los conteni¬ 

dos filosóficos. 0 morales. Por eso cuando Salvat, en la 

Lletra dltália, hace un recuento de la actividad futu¬ 

rista, advierte, si no con ironía, con malicia: “aquí a 

Roma es murmura que per a comprendre En Foix de Sa¬ 

rria hom deu llegir a Sófocles primer.” («Aquí, en Roma, 

se murmura que para comprender a Foix de Sarria debe 

leerse primero a Sófocles.») Y añade, refiriéndose al 

ideal de una Ben Plantada sarrianense: “la Faieta ha 

plorat, car haurá de tornar a comentar pel Narro... per¬ 

qué no el sap llegir." («Faieta ha llorado, porque tendrá 

que volver a empezar por el Narro... porque no lo sabe 

leer.») También por ello, en un balance del Surrealismo 

en España, Joan Ramon Masoliver, que distingue perfec¬ 

tamente entre «una actividad “artística" (es innegable 

que todavía hay gente que cree en ello y que, consciente¬ 

mente, hace arte)» y «la aplicación del subconsciente a la 

vida», es decir, que «labora por la revolución moral y so¬ 

cial en cualquier momento», sitúa a Foix entre los prime¬ 

ros, a quienes califica de «subconscientistas».«El Surrea¬ 

lismo del primer manifiesto —dice— podría contar en sus 

filas con Foix. Publicado el manifiesto 1929, es imposi¬ 

ble.»16 Si bien se mira, antes de 1924, sólo Salvat, preci¬ 

samente cuando liquidaba su actividad de prosista rege- 

neracionista o socializante e iniciaba la estrictamente 

poética, intentó hacer como Mayakovski, pero sin su co¬ 

hesión ideológica ni su decisión, una síntesis entre la re¬ 

volución de la forma y la del contenido. El resultado, sin 

embargo, fue la inutilidad, el pesimismo. Fa claudica¬ 

ción. “El sol ho encén tot/—Pero no ho consum.” («El sol 

todo lo enciende/—Pero no lo consume.») Y, después de 

1924, Dalí fue el único que llevó a cabo una verdadera 

subversión moral y que, en un momento dado, planteó, 

como Breton, la posibilidad de vincular dos revolucio¬ 

nes, la freudiana y la marxista. Por ello, Masoliver, que, 

por razones morales, había descalificado a foix como su¬ 

rrealista, afirmó contundentemente: «los únicos surrea¬ 

listas actuantes, auténticamente surrealistas, son —en 

España— Euis Buñuel y Salvador Dalí.»17 

Probablemente, las Vanguardias catalanas, por el he¬ 

cho de plantearse sólo en el nivel formal, constituyeron 

aventuras pasajeras o, al menos, paralelas a otras de sen¬ 

tido opuesto. Salvat, por ejemplo, aun sin renunciar 

nunca a los hallazgos formales, fue vaciándolos poco a 

poco de registros programáticos y, a la larga, los identi¬ 

ficó con unas ideas, si no convencionales, muy genéri¬ 

cas, como las de juventud, lucha, libertad. O, sencilla¬ 

mente, las de amor y aventura. Así, en un poema que fi¬ 

gura en uno de sus volúmenes más tradicionales. La 

gesta deis estels, y que, de modo muy significativo, titula 

Crítica, distingue al «vanguardista» del hombre de carne 

y hueso y, por lo tanto, cuando la enamorada quiere se¬ 

ducir al primero con los artefactos mecánicos que le son 

propios, como la linterna o el armazón metálico de los 

maniquíes, el segundo descubre en cada uno de ellos a 

la mujer real: los ojos, las «cerezas del pecho», el «labio 

de carne». Y, en otro poema de la misma colección, titu¬ 

lado Divisa, el término «vanguardia» ha perdido ya cual¬ 

quier connotación programática: 

“Fem Fescamot deis qui mai no reculen 

i sois un bes els pot fer presoners, 

fem Fescamot deis qui trenquen les reixes 

i no els fa caure sino un altre bes. 

Fem Fescamot deis soldats d’avantguarda: 

el primer bes que se’ns doni ais primers.” 

(«Formemos el pelotón de los que nunca retroceden 

y sólo un beso puede hacerles prisioneros, 

formemos el pelotón de los que rompen las rejas 

y sólo otro beso puede hacerles caer. 

Formemos el pelotón de los soldados de vanguardia: 

que el primer beso se nos dé a los primeros.») 

El paso de Junoy, entre dos «clasicismos», el segundo, 

además, fervorosamente católico, por el mundo de las 

especulaciones vanguardistas duró también poco 

tiempo, de hecho, desde 1911 ó 1912, cuando intervino 

en la preparación de la magna exposición cubista orga¬ 

nizada por Dalmau, hasta 1920, cuando publica los Poe¬ 

mas, aunque siguió produciendo un tipo de prosa de es¬ 

tilo elíptico y poetizante que, como en el caso de El gris i 

el cadmi, parece muy próxima a la propiamente cubista. 
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En cambio, las aventuras «futuristas» de Joaquim Fol- 

guera y de Vicen§ Solé de Sojo, además de cortas, fueron 

paralelas a las de tipo retórico o culturalista, por decirlo 

de algún modo, y, a fin de cuentas, sólo fueron meros 

ejercicios de curiosidad. 0 de caligrafía. 

En general, estas Vanguardias, formales y comple¬ 

mentarias o pasajeras, fueron tributarias del mundo 

plástico. 0, al menos, sus relaciones con éste fueron in¬ 

tensas y profundas. En primer lugar, porque los pintores, 

por su propio dinamismo y por la universalidad de su 

lenguaje, pudieron elegir cómodamente el camino de la 

emigración y, por lo tanto, pudieron servir de correa 

transmisora entre las grandes capitales artísticas, como 

París o Milán, y Barcelona. Y, en segundo lugar, porque, 

por muchas razones, las Vanguardias borraron las fron¬ 

teras entre las diversas formas de expresión y. más en 

concreto, entre la pintura y la literatura. Así, antes de 

1924, un pintor uruguayo, Rafael Barradas, que se había 

formado en Milán y que, en 1916, se había instalado en 

Barcelona, dio a conocer su personal versión del Futu¬ 

rismo, bautizándola con el nombre de Vibracionismo, a 

otro pintor medio catalán y medio uruguayo,Torres-Gar¬ 

cía, y a un poeta, Salvat-Papasseit, que todavía no había 

tenido ocasión de estrenarse líricamente. Y los tres cons¬ 

tituyeron un pequeño grupo que dio soluciones parale¬ 

las, pero distintas, a las de Junoy, más vinculado con la 

experiencia cubista y, en definitiva, con la empresa de 

Dalmau, o con las del tándem Foix-Folguera, que, en 

principio, pertenecían a la escudería de «La Revista», de 

López-Picó. Y, después de 1924, uno de los grupos más 

poderosos y agresivos, el de «L'Amic de les Arts» fue, si 

no dirigido, orientado al menos por dos críticos de arte, 

Gasch y Cassanyes, y por un pintor, Dalí. Incluso Foix, el 

poeta del grupo, a la hora de defender las prosas de Ger¬ 

trudis, tomó como referentes a dos pintores, Miró y Dalí, 

y no a gente de pluma, aunque, como Riba o como Ma- 

nent, fueran amigos suyos.18 Antes y después de 1924, 

los poetas, como Apollinaire en Francia o Marinetti en 

Italia, actuaron como apoyos de las artes plásticas, aun¬ 

que en calidad de teóricos y críticos. 0 de simples divul¬ 

gadores. Junoy, por ejemplo, contribuyó a la preparación 
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de la exposición cubista de 1912 con la publicación de 

un libro, Arte y artistas, y con la organización de un su¬ 

plemento de «La Publicidad», para el que obtuvo colabo¬ 

raciones inéditas, entre otros, de Max Jacob. Folguera y 

Salvat publicaron puntuales reseñas en periódicos. 0 en 

revistas especializadas. Y Foix, en sus campañas de «La 

Publicitat», dio toda clase de noticias sobre Miró o Dalí. 

Por otro lado, Torres-García, no sólo en su época nou- 

centista sino también en la futurista o vibracionista y, so¬ 

bre todo, en la constructivista, produjo una copiosa obra 

literaria y, especialmente, programática. Y, después de 

1924, Dalí, que intentó hacer de la pintura y la literatura 

una sola aventura, utilizó en una y otra el mismo reper¬ 

torio de temas y símbolos. Así, pinturas y prosas se com¬ 

plementan y se explican mutuamente, tanto en una pri¬ 

mera etapa, la de la «santa objetividad», como en la su¬ 

rrealista de los años 30, que se abre y se cierra con dos 

poemas emblemáticos: Le Grand Masturbateur, que fi¬ 

gura en La femme visible, y la Metamorphose de Narcisse. 

Por su parte, los poetas, con la idea de hacer nuevas ex¬ 

ploraciones de tipo estético, para romper con la rutina 

tradicional del discurso o para hacer frente a la crisis de 

la palabra, reforzaron la escritura con toda clase de com¬ 

ponentes gráficos, la sustituyeron por su representación 

plástica y, a la larga, por el propio objeto que designa. Ju- 

noy, sin ir más lejos, que, además de poeta y crítico, lúe 

un excelente dibujante y, como los cubistas, reprodujo 

con una mezcla de palabras y grafismos el juego de des¬ 

composición y recomposición de la realidad, convirtió 

las reseñas puntuales de periódico en auténticos poe¬ 

mas visuales, reunidos monográficamente en el núm. 0 

de «Trossos». Y, al mismo tiempo, hizo algunas tavolepa- 

rolibere y algunos caligramas de gran belleza plástica, 

como la Estela funeraria del Boccioni o la elegía a Guy- 

nemer, el aviador muerto en plena guerra del 14. De he¬ 

cho, la mayoría de poetas, como Salvat, folguera y foix, 

alternaron las tavole con los caligramas. Y Solé de Sojo, 

en la línea de experimentación del soneto inaugurada a 

comienzos de siglo, realizó una perfecta visualización de 

su estructura, convirtiendo, por un lado, los cuartetos en 

dos rectángulos independientes y, por el otro, los terce¬ 

tos encadenados en dos triángulos cuyos lados son pro¬ 

longación unos de otros y que descansan, no sobre las 

bases, sino sobre los vértices. Después de 1924, salvo en 

algunos casos emblemáticos, como las tavole deportivas 

de Sindreu, desaparecieron las investigaciones propia¬ 

mente visuales. Y, justo en la frontera de la pintura o es¬ 

cultura y la literatura, Dalí, como Breton, construyó al¬ 

gunos objetos «oníricos», muchos de ellos, al parecer, 

perdidos. 

Imitación y originalidad 

Por último, estas Vanguardias, producto de una ruptura y 

tributarias de las artes plásticas, muestran grados muy 

distintos de originalidad. Por lo general, antes de 1924, 

son una reproducción mimética de las formas francesas 

o italianas. Y, en el mejor de los casos, son sólo variacio¬ 

nes más o menos personales. Salvat, por ejemplo, pese a 

su potencia poética, se limitó, en principio, a aprovechar 

los hallazgos nunistas o futuristas, con más retraso del 

conveniente, con un conocimiento no siempre preciso 

de las fuentes y una imaginación plástica más bien du¬ 

dosa. O, al menos, sin disponer de los recursos materia¬ 

les necesarios para llevarlas a cabo. De hecho, su verda¬ 

dera originalidad reside, más que en la aventura estricta¬ 

mente futurista, en la invención de una poética propia 

que funde, en un solo cuerpo, formas tradicionales, 

como la canción o el haikú, con los hallazgos más exter¬ 

nos de las Vanguardias, como el uso de diferentes tintas 

o la fragmentación del verso en escalones. En cambio, 

Junoy, gracias a su capacidad de síntesis lírica y a su fina 

sensibilidad artística, incluso dejando a un lado la posi¬ 

tiva originalidad del Art poética, hace una serie de varia¬ 

ciones de gran personalidad que, además, saben repro¬ 

ducir con exactitud la idea futurista de movimiento, 

como en Deltoides y, sobre todo, en Guynemer. En este 

sentido, vale la pena comparar el estatismo del poema 

En avió, de Folguera, que, en principio, es una estruc¬ 

tura pesada y de trazos duros que levanta el vuelo, con el 

dinamismo y la estilización del poema sobre Guynemer, 

que, con el formato de la letra, señala la doble dirección 
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de la caída del aparato y la subida al cielo del alma del 

héroe. 

En cambio, después de 1924, las Vanguardias del país 

son de una poderosa originalidad. 0, a lo menos, lo son 

sus figuras más relevantes, Foix y Dalí. En efecto: Foix, 

que a través de las contradicciones de la realidad coti¬ 

diana intenta llegar a la Absoluta, hace, sobre todo a par¬ 

tir de los años 30, una verdadera síntesis de contrarios, 

por un lado, entre las ideas de soledad y de multitud, de 

razón y de sentidos, de unidad y de dispersión y, en defi¬ 

nitiva, de eternidad y de instante. Y, por el otro, entre las 

formas tradicionales, que van de las trovadorescas o lu- 

lianas hasta las petrarquistas, y las más recientes y, ade¬ 

más, entre las distintas propuestas que éstas han gene¬ 

rado. Así, como los futuristas, no sólo mitifica la juven¬ 

tud, la máquina o el deporte para la construcción poé¬ 

tica, sino también para la práctica diaria y, también 

como los futuristas, toma a veces una actitud generacio¬ 

nal, incluso mesiánica: “Reculeu, voluntats ordenades 

entre ploms estrafets i betums en deliri!” («¡Retroceded, 

voluntades ordenadas entre plomos deformados y betu¬ 

nes en delirio!»), dice en un poema publicado en 1936. 

“Cediu, coratges excitats per les llanes i els fums esperi- 

tosos! / Lliureu-vos, guerrers insepults: Som ací els he- 

rois nous.”19 («¡Ceded, corajes excitados por las lanas y 

los espirituosos humos!/Entregaos, guerreros insepul¬ 

tos: Aquí estamos los nuevos héroes.») 0, en un soneto 

que remite a su experiencia del año 1918, exclama: 

“Porta les xifres ben altes! I tomba 

Riba de Mar enllá: Som el jovent 

De mil nou-cents divuit, i dins un rombe 

Encabim la Natura i el Moment.”-0 

(«¡Lleva muy altas las cifras! Y cae 

Más allá de la orilla del Mar: Somos la juventud 

De 1918, y en un rombo 

Metemos la Naturaleza y el Momento.») 

Además, como Apollinaire, defiende que, en arte, no 

hay errores, sino épocas y escuelas, todas ellas legítimas, 

y que la realidad de cada día alberga todo tipo de sorpre¬ 

sas y, más exactamente, que la poesía flota en el am- 
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biente y que sólo el poeta sabe descubrirla y expresarla. 

Finalmente, para él, como para los dadaístas y los su¬ 

rrealistas, la poesía es una pura creación del espíritu. 

Por ello, investiga en el mundo de los sueños. Y pone es¬ 

pecial énfasis en las imágenes hipnagógicas, es decir, las 

que saltan involuntariamente en los propios límites del 

estado de conciencia y el estado de inconsciencia. Por su 

parte, Dalí, a medio camino entre Freud y el divino mar¬ 

qués, realiza, como Foix, una profunda investigación en 

el campo de los sueños, con su juego de fragmentacio¬ 

nes, antítesis, transformaciones y sustituciones, que des¬ 

cribe con un detallismo preciso y minucioso y a través 

del cual sublima sus relaciones consigo mismo. Con el 

padre. O con la mujer, incluida la hermana. Construye 

un obsesivo universo de símbolos, todos ellos extraídos 

del entorno de Cadaqués, como la aceituna, el corcho, 

las migas o las hogazas, los erizos de mar, las langostas y 

los asnos podridos, etc. Y, sobre todo, inventa un nuevo 

método de trabajo, el paranoico-crítico, es decir, el de la 

locura controlada, con el que amplió de modo revolu¬ 

cionario las fronteras doctrinales de Breton y que pro¬ 

dujo hallazgos tan notables como, entre otros, el redes¬ 

cubrimiento del Modern Style y, con él, de Gaudí y su 

arquitectura. 

J o a q u i m Molas 

Diuuix de Joan Miró 

JOAN MIRÓ 
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ataluña ha contribuido de manera decisiva en el desa¬ 

rrollo del movimiento de Vanguardia de este siglo. Poco 

a poco se va elaborando un discurso historiográfico que 

refleja la importancia real de esta aportación, pese a 

que todavía es habitual ver cómo en los estudios y las 

exposiciones sobre las corrientes de Vanguardia que se 

han realizado en Europa, se minimizan u olvidan perso¬ 

nalidades, grupos y tendencias que se manifestaron en 

Cataluña, salvo en los casos en que existió una vincula¬ 

ción directa con París o con su área de influencia. 

La exposición que presentamos quiere poner de ma¬ 

nifiesto la interrelación entre las vanguardias interna¬ 

cionales y las nacionales. Su objetivo final es descubrir 

contactos, contribuciones, dependencias, buscar parale¬ 

lismos y divergencias. Por primera vez, con el propósito 

de ofrecer una visión global dentro de los límites pro¬ 

pios de una exposición, tratamos de articular las princi¬ 

pales corrientes de Vanguardia que se han producido en 

Cataluña. Mediante doscientas cincuenta obras de arte 

originales y unos doscientos documentos bibliográficos, 

hemerográficos, fotográficos o manuscritos originales, 

hemos intentado seguir los distintos caminos que reco¬ 

rrieron las vanguardias entre 1906 y 1939. 

A partir de 1969, con la importante exposición dedi¬ 

cada a las Galerías Dalmau que el Colegio de Arquitec¬ 

tos presentó en Barcelona, el estudio sobre las vanguar¬ 

dias toma una nueva dimensión y provoca una serie de 

revisiones, estudios historiográficos,1 tesis, exposicio¬ 

nes," monografías, trabajos de los medios de comunica¬ 

ción... que esta exposición trata de sintetizar. 

Treinta años del siglo XX que queremos contemplar 

—y proponer que se contemplen— más allá de una lec¬ 

tura esquemática basada en las clasificaciones deriva¬ 

das de los “ismos” convencionales establecidos por la 

crítica y la historia del arte. No entendemos esta exposi¬ 

ción y los años que abarca como una mera sucesión de 

etapas o estilos, sino como la interrelación de unas co¬ 

rrientes y unos artistas que, motivados por todo lo que 

representan las vanguardias, propiciaron uno de los ca¬ 

pítulos más densos y creativos del arte de este siglo. Las 

influencias, las rupturas, las innovaciones, las apropia- 
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ciones, las negaciones se presentan por medio de un 

contacto directo, un diálogo cara a cara con la obra de 

arte que, sin duda, debe favorecer una lectura actuali¬ 

zada y nueva de las vanguardias. 

Identificación con la Vanguardia 

Se afirma que el siglo XX, en lo referente a sus innova¬ 

ciones y cambios, no comenzó exactamente en 1900, 

sino a partir de 1906, cuando entran en escena nuevas 

ideas, nuevas tecnologías, nuevas costumbres, vincula¬ 

das muchas de ellas a las corrientes de Vanguardia. 

Lo que por definición nos proponían las vanguardias 

—en su forma y su fondo— era un enfrentamiento entre 

el orden y la aventura, entre la creación y la destrucción, 

entre la investigación y la subversión. Con el transcurso 

del tiempo, sin embargo, esta oposición va suavizándose 

hasta integrarse en la gran estructura de la cultura y 

convertirse en un capítulo más de la historia del arte. 

En Cataluña, este enfrentamiento comenzó con el 

debate Modernismo/Noucentisme. Más tarde, el con¬ 

tacto directo con los demás países de Europa posibilitó 

la aparición de las distintas corrientes vinculadas a las 

vanguardias internacionales. 

Sin embargo, durante algunos años de este siglo, se 

hizo difícil distinguir exactamente a los modernistas de 

los noucentistas, y a éstos de los vanguardistas, dada la 

gran permeabilidad de sus ideas y actuaciones. Hay per¬ 

sonajes y grupos que pretenden ser la expresión de una 

corriente determinada y adoptan una posición mili¬ 

tante, los hay que comparten prácticas y formas, otros 

que transitan de un movimiento a otro y, por fin, mu¬ 

chos que abandonan una adscripción por otra. 

La Vanguardia más genuina reivindicará, como señas 

de identidad, la valoración del espíritu juvenil, el com¬ 

promiso con la modernidad, el afán cosmopolita y la 

búsqueda de una idea sublime, de un arte total, para 

despertar a la sociedad del inmovilismo y orientarla ha¬ 

cia nuevos caminos. 

En esas circunstancias, Picasso representa la intui¬ 

ción de la modernidad que busca la Vanguardia en su 

epicentro, por lo que marcha a París, y Dalmau encarna 

la otra vertiente, la de quienes no desean renunciar a su 

mundo, a su país y a su cultura y prefieren renovarlos 

sin marcharse. 

Picasso es el genio consciente de su talento que 

busca un mundo más amplio donde desarrollarse. París 

es la meta de todos los veteranos de su generación, espe¬ 

cialmente de aquellos a quienes conoce en «Els Quatre 

Cats»; Picasso se va también a París, pero deja amigos y 

recuerdos que le obligarán a regresar con frecuencia, 

hasta el desastre de la Guerra Civil y la llegada de la Dic¬ 

tadura, que le alejarán físicamente de este país. 

La respuesta del galerista Josep Dalmau a esta situa¬ 

ción, permaneciendo en Barcelona, fue la de impulsar y 

fomentar una vanguardia vinculada a los grandes «is- 

mos» europeos de comienzos de siglo —Fauvismo, Ex¬ 

presionismo, Cubismo, Futurismo, Surrealismo, Cons¬ 

tructivismo, etc.—, participando en una aventura inter¬ 

nacional que lleva al límite de sus fuerzas y recursos. 

Una actitud de vanguardia que, en ciertas ocasiones, 

coincidirá con la práctica y los idearios de italianos, 

franceses y alemanes y que, en otras, tendrá una especi¬ 

ficidad propia. 

Picasso en Cataluña 

Las relaciones de Picasso con Cataluña son algo más 

que un episodio biográfico de su vida. Gracias a la tarea 

de críticos como Joan Merli,3 Alexandre Cirici,4 Palau i 

Fabre,5 J. E. Cirlot,6 Rodríguez Aguilera,7 J. Ainaud de 

Lasarte8 y otros, a los distintos estudios artigráficos so¬ 

bre Picasso que han aparecido desde los años cuarenta 

y a las exposiciones que se han dedicado a su obra, co¬ 

nocemos sus orígenes y el mundo en el que se consolida 

definitivamente. 

El propio Picasso reiteraba la importancia de su ex¬ 

periencia catalana. La fuerte identificación con este 

país y, sobre todo, la incidencia cultural y paisajística 

que ejerció en él. 
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La señorita Léonie. 1910 

PABLO PICASSO 

Mujer en una butaca. 1917 

Picasso llegó a Barcelona en 1895, cuando tenía 

13 años. Y en esta ciudad inició su formación artística 

—en la Escuela de la Lonja—, hizo sus primeras pintu¬ 

ras, conoció el mundo artístico, participó en tertulias 

y movimientos renovadores, hizo sus primeras exposi¬ 

ciones y recibió las primeras críticas. Horta de Sant 

Joan, Gósol, Cadaqués, Ceret, Perpiñán y Collioure 

son los demás lugares de la geografía catalana que le 

acogieron y donde Picasso realizó el paso del clasi¬ 

cismo académico a la época azul y de ésta a la rosa, 

hasta culminar en el Cubismo, cuando ya se había ins¬ 

talado en París. 

Profundamente vinculado a Cataluña, por la familia, 

la educación, los amigos y la cultura, después de mar¬ 

charse definitivamente a París, en 1904, continuó mani¬ 

festando su afecto por todo lo que este país represen¬ 

taba v se convirtió en el auténtico introductor de los ar- 
J 

tistas catalanes que iban a París (Canals, Sunver, Gonzá¬ 

lez, Gargallo, Miró, Dalí, Fenosa, etc.). 

La estancia de Picasso en Barcelona, en 1917, fue re¬ 

almente importante. Su obra respiraba ya la afirmación 

total de un lenguaje propio y Picasso fue recibido como 

un artista triunfador. 

Aunque sus tanteos de juventud fueron realmente 

valiosos y de gran calidad artística, desde los puntos de 

vista técnico y estético, la auténtica experiencia van¬ 

guardista de Picasso en Cataluña sólo comenzó en 

1909, tras haber realizado, en 1907, Las señoritas de la 

calle Aviñón. 

Tanto los críticos como las agrupaciones de los mo¬ 

vimientos vanguardistas catalanes lo entendieron 

siempre así. Sebastiá Gasch, en su artículo El veritable 

Pica ssoy escribió «creemos que el verdadero Picasso 

no es el anterior a 1909. El Picasso de la época azul, 

el de la época rosa, es bueno evidentemente. (...) En 

1909 Picasso se entrega a un inflexible análisis de la 

realidad (...) llevado a sus últimas consecuencias (...) 

Analiza implacablemente la naturaleza (...) Se per¬ 

mite todas las libertades (...) 1909-1932. Éste es el 

verdadero Picasso.» 

La misma actitud tuvieron los miembros del 
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ADLAN cuando, en 1936, presentó en las Galerías Es- 

teve su última exposición antes de la Guerra Civil. Jo- 

sep-Lluís Sert, como presidente, y Joan Prats, como 

organizador, seleccionaron veinticinco obras de Pi¬ 

casso, prestadas por distintos coleccionistas particula¬ 

res, entre las que, premeditadamente, no había refe¬ 

rencia alguna a las épocas azul, rosa y neoclásica. Pa¬ 

lau i Fabre interpreta aquella decisión como la volun¬ 

tad de mostrar, de Picasso, «aquello que no halagaba 

el gusto barcelonés establecido.»10 Esta exposición, 

que tuvo un gran eco por el apoyo que recibió de los 

artistas y amigos de Picasso (Luis Fernández, Julio 

González, Salvador Dalí, J. V. Foix, etc.), encontró una 

hostil acogida en la prensa habitual, precisamente 

por haber eliminado de ella el Picasso más amable y 

comprensible. 

Este Picasso rupturista, pues, ejerció una fuerte in¬ 

fluencia en el despertar de las minoritarias corrientes 

de Vanguardia y, a partir de aquel momento, se convirtió 

en el más significado pionero de la creación vanguar¬ 

dista. La generosa actitud de Picasso con Barcelona se 

puso de manifiesto en las distintas donaciones de su 

obra que hizo a la ciudad. Desde 1919, cuando entregó 

al Museo de Arte Moderno de Barcelona el Arlequín, 

hasta las sucesivas aportaciones que permitieron inau¬ 

gurar el Museo Picasso de Barcelona, en 1963; después, 

continuó haciéndolas hasta su muerte, y su esposa Jac¬ 

queline las completó. 

Picasso ha ejercido una doble y profunda influencia 

en Cataluña. Una vinculada a las relaciones humanas y 

biográficas. La otra, por haber sido siempre un modelo 

arquetípico del espíritu de Vanguardia, de la creación li¬ 

bre, de la independencia del artista. Una relación siem¬ 

pre correspondida por ambas partes. 

De la exposición: 

Nos hemos propuesto que las referencias a las poblaciones 

catalanas que acogieron a Picasso y las experiencias artísti¬ 

cas que en ellas desplegó queden reflejadas en este apartado 

de la exposición. 

En pleno desarrollo de la aventura cubista, en 1909, Pi¬ 

casso regresó a Horta de Sant Joan acompañado, esta vez, 

por Fernande Olivier. Toda la serie de paisajes, construccio¬ 

nes y retratos de aquel momento, centrados en el obsesivo 

tema de la arquitectura prismática y de la construcción de 

los rostros con estructuras cubistizantes (las distintas cabe¬ 

zas de Fernande), nos presentan un Picasso que había asu¬ 

mido por completo el lenguaje cubista y que reinterpretaba 

el paisaje desde una nueva comprensión de las cosas, como 

se manifiesta en su Ladrillar de Horta d’Ebre. 

Tanto los dibujos realizados en Horta de Sant Joan como 

las distintas casas de Barcelona, de la misma época, someti¬ 

das también al efecto prismático y no muy alejadas del tra¬ 

bajo del último Cézanne, articulan las superficies y las cor¬ 

tan en pequeños planos sin facetas, formas interrumpidas, 

en un espacio poco profundo pero con evidente relieve. Las 

casas y las palmeras son simples volúmenes en movimiento. 

Con una cara positiva y otra negativa que, sin prescindir del 

argumento, nos dan de él una nueva visión. 

Al año siguiente, 1917, pasó las vacaciones veraniegas en 

Cadaqués. Por aquel entonces, el Cubismo de Picasso vivía 

un momento más reflexivo, se planteaba nuevos problemas 

de concepto y penetraba en formulaciones más abstractas; 

magnífico ejemplo de ello son La señora Léonie, los distin¬ 

tos dibujos de las mujeres de Cadaqués o la posterior Mujer 

con mandolina (1911). 

La serie Nabucodonosor (1910), dibujos de estudio dedi¬ 

cados a la barca de pesca de los Pitxot, que se llamaba así, es 

notable para percibir la aplicación del lenguaje cubista a los 

elementos más cotidianos de la realidad. 

Si, en Horta de Sant Joan, la proximidad a la referencia 

real era todavía evidente, en Cadaqués Picasso vivía el mo¬ 

mento de máxima abstracción de su Cubismo, cuya obra ca¬ 

pital será, indiscutiblemente, El puerto de Cadaqués, hoy en 

la Galería Nacional de Praga. 

Durante su trascendental viaje a Barcelona de 1917, Pi¬ 

casso realizó distintas obras de marcada influencia cubista. 

Mujer en una butaca es un buen ejemplo de esta composi¬ 

ción del Cubismo a partir de formas geométricas planas 

(triángulos y rectángulos) estructuradas formando un 

cuerpo de mujer encajado en un sofá. 

Ilalniiiii internacional 

«Apóstol del arte moderno» o «introductor de la pintura 

moderna en Cataluña» son algunos de los calificativos 

otorgados a Josep Dalmau por sus contemporáneos y 

por los historiadores del arte en general. Su galería pre¬ 

tendía ser un espacio abierto a la cultura y los artistas, 
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donde encontraron acogida tanto los renovadores loca¬ 

les como las vanguardias nacional e internacional. 

No sabemos si definir a Dalmau como vanguardista, 

capaz de establecer un compromiso directo con una 

tendencia o actitud, o considerarlo simplemente un 

hombre abierto, liberal y lúcido que, gracias a sus viajes 

por Europa, a su sensibilidad artística y a la conciencia 

de cambio que vivía el país, preparó el terreno a las co¬ 

rrientes de vanguardia y consiguió presentar, como pri¬ 

micia, el Cubismo, el arte francés de vanguardia, el Su¬ 

rrealismo, el Simultaneísmo, el Vibracionismo, el Neo- 

plasticismo, etc. a través de sus principales protagonis¬ 

tas. 

Dalmau veía muy claro que, en aquel momento, era 

necesario traer a Barcelona las nuevas corrientes de 

vanguardia de incidencia internacional y exportar los 

grandes talentos nacionales. 

Cabe también decir que se daban unas circunstan¬ 

cias que favorecían esos intercambios con Europa. El 

estallido de la Primera Guerra Mundial y la pretendida 

neutralidad del Estado español, de la que Cataluña se 

benefició directamente en el campo político y en el eco¬ 

nómico, hicieron que muchos artistas europeos se refu¬ 

giaran en los pueblos mediterráneos que más se pare¬ 

cían a la Costa Azul: Cadaqués,Tossa de Mar, Sitges, etc. 

fueron centros importantes y Barcelona, la capital indis¬ 

cutible. 

La Galería Dalmau fue el único espacio donde Pica- 

bia, Duchamp, Léger, Gleizes, Metzinger, Sacharoff, To¬ 

rres-García, Barradas, Burty, Delaunay, Charchoune, 

etc. pudieron exponer y sentirse acogidos por el entu¬ 

siasmo del marchante. Por este motivo, y como home- 

naje a quien lúe el auténtico internacionalizador de la 

escena catalana, reunimos en esta exposición la obra de 

una selección de los artistas internacionales más rele¬ 

vantes que expusieron o mantuvieron contactos direc¬ 

tos con él. 

Sebastiá Gasch, en un artículo de balance sobre Uart 

d’avantguarda a Barcelona,u establece tres grandes 

etapas. La primera, protagonizada por Josep Dalmau, 

con su trayectoria y su galería; la segunda, promovida 
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por «L’Amic de les Arts», la revista publicada en Sitges 

entre 1926 y 1929, que se convirtió en plataforma del 

Vanguardismo real, y la tercera, impulsada por el AD¬ 

LAN, los Amigos de las Artes Nuevas, que, a partir de 

1932, aglutinaron a «un grupo de amigos abiertos a to¬ 

das las inquietudes espirituales», inteligentes o esnobs. 

Tres momentos bien definidos de esta exposición y que 

tratamos monográficamente. 

Todo eso sucede en una Barcelona posterior a la Ex¬ 

posición Universal de 1888, que dejó de ser una ciudad 

provinciana y que, gracias a la fuerza y la originalidad 

del Modernismo, se sentía vinculada a París, Viena, Bru¬ 

selas o Glasgow, es decir, en un momento idóneo para 

dar el salto de una cultura local a una cultura interna¬ 

cional. 

Sin embargo, la burguesía y un sector mayoritario de 

la sociedad apostaron fundamentalmente por el Nou- 

centisme, al entenderlo como un movimiento patriótico 

y moderno, desdeñando la vía de las vanguardias que 

Dalmau fomentaba y que sólo encontró apoyo entre los 

intelectuales, las clases medias y la burguesía más infor¬ 

mada, es decir, un público con reducido poder econó¬ 

mico. 

Alexandre Cirici definió a Dalmau, certeramente, 

como «un mal táctico y un buen estratega»,1- porque no 

tenía ninguna de las cualidades del hombre de nego¬ 

cios, pero sí la intuición, el entusiasmo y la entrega per¬ 

sonal propios del artista. Como negociante, fracasó; 

como ciudadano, triunfó. 

Una revisión de las exposiciones y actividades de 

Dalmau —que figuran en la cronología de este catá¬ 

logo— pondrá de manifiesto su eclecticismo que, en el 

fondo, era sólo producto del posibilismo entre las cir¬ 

cunstancias reales y los ideales, entre lo presente y lo 

que intuía como futuro. 

Pese a tales altibajos, Jaime Brihuega11 afirma que 

Dalmau consiguió consolidar un «tono», un «género» di¬ 

rectamente vinculado a las vanguardias; con esta 

fuerza, Dalmau proyectó a Miró y Dalí en París, una vez 

concluida la Guerra Mundial. 

Los mejores artistas del establecimiento Dalmau da¬ 

rán el salto internacional, pero él no podrá seguirlos y 

continuará desarrollando localmente sus actividades 

hasta su muerte, cuando se inicia la Guerra Civil, en 

1936, sin ningún reconocimiento especial. A partir de 

1939, todos los movimientos de recuperación de las 

vanguardias lo reconocerán como el auténtico pionero 

de la internacionalización. 

La historia de las Galerías Dalmau es la historia de 

una aventura —como ha afirmado Jaume Vidal i Olive¬ 

ras—:14 la de apostar por el arte moderno cuando éste 

podía vivirse como una aventura, no exclusivamente 

como un negocio. 

De la exposición: 

En una exposición de revisión, como ésta, lo más intere¬ 

sante es presentar lo que más destaca de la actuación inter¬ 

nacional de Dalmau. Junto al extraordinario retrato, reali¬ 

zado por Lluís Bagaría, que inmortaliza a Dalmau con un fí¬ 

sico enteco y luengas barbas, se han colocado obras muy re¬ 

presentativas y aproximadas, en el ámbito estilístico y en el 

cronológico, a las que se expusieron en su galería. Los artis¬ 

tas seleccionados han sido Braque, Gris, Metzinger, Gleizes, 

Robert Delaunay, Sonia Delaunay, Léger y Charchoune. 

Braque está presente con la Naturaleza muerta (1918), 

perfecto exponente de sus composiciones de sobremesa y 

casi idéntica a la que se expuso en las Galerías Dalmau. 

De Gris hemos elegido una naturaleza muerta inspirada 

en los instrumentos musicales, La guitarra (1914), donde 

intensifica el lenguaje cubista con los efectos de los papiers 

collés. 

Una contundente pintura de Metzinger, Retrato de Max 

Jacob (1913), muestra la fuerza de su Cubismo, de gama 

fauve, como homenaje al escritor francés, tan amigo de los 

artistas catalanes. 

Del teórico del Cubismo y fundador de la «Section d’Or», 

Albert Gleizes, hemos elegido la famosa Bailarina de Barce¬ 

lona (1916), pintada durante su estancia en nuestra ciudad, 

y Ciudad (1914), de la misma serie, que fue expuesta en el 

establecimiento Dalmau. 

De Sonia y Robert Delaunay, hemos seleccionado obras 

vinculadas a las formas circulares en movimiento y a las evo¬ 

caciones de la Torre Eiffel. 

La rueda roja (1920), de Fernand Léger, pertenece a la 

misma serie vista en Barcelona y es representativa de su Cu¬ 

bismo abstractizante y maquinista. 

Las cuatro obras de Serge Charchoune, el pintor ruso que se 

trasladó a Barcelona tras la Primera Guerra Mundial, suponen 

una auténtica novedad en los estudios de nuestras vanguar¬ 

dias y una de las aportaciones más originales de la exposición, 

dado que vinculan todas las preocupaciones de raíz futurista 

de la época con el arte ornamental de los azulejos domésticos, 

la música contemporánea y las secuencias del cine. 
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El Picabia de Barcelona 

FRANCIS PICABIA 

Diana. 1922 

FRANCIS PICABIA 

Barcelona. 1924 

FRANCIS PICABIA 

Virgen de Montserrat. 1928 

Del grupo de extranjeros que se instalaron o refugia¬ 

ron en Cataluña, ninguno desempeñó un papel tan 

fundamental nacional e internacionalmente como 

Francis Picabia, que, por su condición franco-cubana 

y por tener familia en distintos lugares de España, 

pasó una larga temporada en Barcelona, hasta conver¬ 

tirse en el verdadero animador de los extranjeros aquí 

instalados y de la actividad vanguardista del estableci¬ 

miento de Dalmau. Apollinaire le consideraba uno de 

los pintores más renovadores de su tiempo, espíritu 

que transmitió a sus actividades y a su grupo de ami¬ 

gos. Dalmau siempre le concedió una especial aten¬ 

ción porque, a través de él, se conectaba con París, Zu¬ 

rich y Nueva York. Gracias a sus buenos contactos, Pi¬ 

cabia consigue que André Breton venga a presentar su 

exposición de Barcelona, hecho que permitirá a Dal¬ 

mau establecer nuevos puntos de conexión con las 

vanguardias internacionales. 

En más de una ocasión se ha trazado un parale¬ 

lismo entre Picasso y Picabia: son dos artistas capaces 

de cambiar radicalmente sus estilos y hacer un giro 

copernicano. Picabia transmitió un espíritu de van¬ 

guardia asociado al inconformismo y a la investiga¬ 

ción. En Barcelona, celebra una exposición indivi¬ 

dual y participa en otra colectiva, de las que conserva¬ 

mos algunos documentos: los catálogos, las fotogra¬ 

fías y un comentario crítico de Cassanyes. Aquí pu¬ 

blica libros y aquí advierte los límites y las posibilida¬ 

des de este país. 

Llega a Barcelona cuando había ya abandonado su 

etapa impresionista por falta de éxito y de reconoci¬ 

miento, cuando había iniciado su ideario anárquico y 

cuando, imbuido del espíritu dadá, había rechazado 

todos los valores plásticos y literarios establecidos. 

Primero se aproximará al Cubismo; luego, al Futu¬ 

rismo y, finalmente, desarrollará un mundo mecani- 

cista, que más de un crítico interpretó como una pro¬ 

ducción más científica que artística. A través de arte¬ 

factos articulados, representa estados de ánimo, metá- 
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loras de la vida, frases crípticas y juegos idiomáticos 

en un intento de unir las imágenes y la literatura en 

forma de arte nuevo. 

El año 1917 será trascendental en la orientación 

de la Vanguardia en Barcelona. Por un lado, Torres- 

García publica Art-Evolució, que abre la puerta a los 

movimientos constructivistas y futuristas y, por el 

otro, Picabia lanza la revista «391», cuya primera 

etapa se imprime en Barcelona (núms. 1-4) y que, pos¬ 

teriormente, seguirá publicándose en Nueva York 

(núms. 5-7), en Zurich (núm. 8) y en París (núms. 

9-19). «391» será el germen del Dadaísmo que Picabia 

traía de Zurich y que, prosiguiendo su ruta internacio¬ 

nal, expone y produce en Barcelona. 

Hasta la llegada de Picabia y sus compañeros, Dal¬ 

mau cumplió una misión informativa y de actualización. 

A partir del entendimiento entre ambos, cambia de pa¬ 

pel y actúa como promotor de Picabia y de su revista, de 

la que será organizador y distribuidor internacional 

para conseguir la conexión con el exterior. 

«391» pretende ser la continuación de la revista 

«291», publicada anteriormente en Nueva York por Al¬ 

fred Stieglitz. En una carta que éste envía a Picabia el 

mismo año de la publicación, reconoce el mérito que 

tiene hacer en Barcelona una revista como aquella, ya 

que «ici il n’y a rien, rien, rien». Contestataria, nihilista, 

con una especial afición a la obscenidad, es producida 

completamente en lengua francesa por el grupo de ex¬ 

tranjeros que viven aquí. De Barcelona sólo participan 

Dalmau, que actúa como promotor y distribuidor, y el 

prestigioso impresor Oliva de Vilanova. 

Es evidente que la revista tuvo poca incidencia local, 

pero contribuyó esencialmente a aglutinar el grupo de 

los extranjeros (Laurencin, Gleizes, Gauthier, Cravan, 

etc.), ofreció un órgano de intercambio con los grupos y 

galerías de Europa y, por primera vez, presentó en Bar¬ 

celona escritos de Apollinaire, Max Jacob, G. Ribemont- 

Dessaignes, etc. 

«391», junto con los caligramas de Junoy y de Salvat- 

Papasseit, será un gran revulsivo para las publicaciones 

locales que aparecen a partir de entonces. El propio 

Oliva de Vilanova, el impresor más prestigioso del Nou- 

centisme, se abrirá al experimentalismo tipográfico de 

los caligramas y de las palabras en libertad, hecho que 

ejercerá una gran influencia en las posteriores revistas 

vanguardistas. 

Por la importancia y la incidencia de «391», puede 

considerarse minoritaria, pero es radicalmente pro¬ 

tunda y cualitativa. El propio Joan Miró recuerda, en 

una entrevista con Raillard, cómo le impresionó esta 

publicación y cómo supuso, para él, un estímulo en la li¬ 

bertad creadora, una «sacudida».15 

Picabia dejará de residir en Barcelona, pero 

mantendrá todavía con ella dos contactos importan¬ 

tes. El primero en 1917, cuando confiará a la im¬ 

prenta de Oliva de Vilanova la impresión de sus poe¬ 

mas escritos entre 1914 y 1917, con el título de Cin- 

quante-deux miroirs, y el segundo en 1922, al realizar 

una exposición en las Galerías Dalmau presentada 

por André Breton. 

Picabia y su trabajo tienen en Barcelona unas conse¬ 

cuencias trascendentales, pues aportan a la cultura ca¬ 

talana el fermento de las nuevas ideas cubistas, futuris¬ 

tas y dadaístas, que, según palabras de Cassanyes tras es¬ 

cuchar la conferencia de Breton, no eran tres movi¬ 

mientos distintos, sino partes de un movimiento más ge¬ 

neral cuyo alcance se desconocía todavía. 

Por otro lado, como señala M. Lluisa Borras, el 

Picabia escritor nace en Barcelona, pues aquí publica 

su primer libro, el ya citado Cinquante-deux miroirs, y 

donde por primera vez utiliza la escritura automática, 

que emplearán también los poetas y escritores catala- 

De la exposición: 

Picabia conserva un gran recuerdo de su estancia en Barce¬ 

lona, por ello hemos elegido exponer unas obras muy direc¬ 

tamente relacionadas con la ciudad, como el cuadro dedi¬ 

cado a Barcelona (1924), en el que interpreta al modo pica- 

biano el «Agnus Dei» de Sant Climent de Taüll, incluyendo la 

palabra «toros» o la Virgen de Montserrat (1928), patrona de 

Cataluña, que juega con una superposición de elementos 

distintos entre un retrato realista y una máscara románica 

con ojos de pantocrátor, así como una serie de acuarelas y 
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dibujos mecanomoríos, como Resonateur (1922), que 

expuso en 1922 en las Galerías Dalmau y que son fáciles 

de identificar por las fotografías de la época que se con¬ 

servan. El punto central de esta rememoración de Picabia 

gira en torno a los cuatro ejemplares de la revista «391» pu¬ 

blicados en Barcelona, reproducidos íntegramente en el ca¬ 

tálogo. 

Y como referencia a su buena amistad con Marie Lauren¬ 

cin, compañera de Apollinaire, y de su estrecha vinculación 

con Barcelona, presentamos el Portrait de Marie Laurencin, 

también mecanicista y tecnomorfo, que contiene la leyenda 

«Le fidéle Coco, a hombre d’un boche, il n’est pas donné á 

tout le monde d’aller á Barcelone!» 

«Un Enemic del Poblé. Fulla de 

subversió espiritual» 

INúm. 8. Noviembre de 1917 

«Are Voltaic» 

Núm. 1. Febrero de 1918 

ARC- 

Entre el Cubismo y el Futurismo 

El Cubismo pictórico, que se dio a conocer en la exposi¬ 

ción organizada por Josep Dalmau, en 1912, no consi¬ 

guió una implantación local. En cambio, tanto el Cu¬ 

bismo como el Futurismo arraigaron profundamente en 

el campo literario. 

Por un lado, Junoy se hizo suyos y divulgó los princi¬ 

pios del Cubismo. Por el otro, Salvat-Papasseit se identi¬ 

ficó con la estética y las formulaciones del Futurismo. Y 

ambos lo hicieron desde una perspectiva personal, asi¬ 

milando estas corrientes internacionales a su propia 

poética. 

Con tanta o más eficacia que las exposiciones, y 

siempre complementando su incidencia, a partir de 

1917, comenzó a aparecer en Cataluña una serie publi¬ 

caciones abiertas a la Vanguardia, especialmente al Cu¬ 

bismo y el Futurismo, que lideraban Junoy y Salvat- 

Papasseit. 

Además de «391», de Picabia, ya comentada, cabe 

mencionar, por su importancia, «Trogos», «Un Enemic 

del Poblé», «Are Voltaic» y «Proa». 

El primer número de «Trogos» apareció en 1917, bajo 

la dirección de Josep M. Junoy, que se convirtió en uno 

de los teorizadores más prestigiosos de la época. Se pu¬ 

blicaron 5 números, los dos últimos dirigidos por el otro 

gran poeta de la Vanguardia catalana, J. V. Foix. «Troqos» 

era una publicación cuidada en su diseño y su compagi¬ 

nación, de osada tipografía y contenidos innovadores. 

Fue también, probablemente, la que obtuvo una mayor 
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proyección internacional, después de «391», gracias al 

interés de sus editores por distribuirla en París, Nueva 

York y Milán, y porque personalidades como Miró, La¬ 

gar, E. C. Ricart, Gleizes, Grunhoff, Charchoune, Burty, 

Tzara, Reverdy fueron invitados a participar en esta re¬ 

vista francófila, profundamente influida por la obra de 

Guillaume Apollinaire. 

«Un Enemic del Poblé» fue dirigida por un poeta más 

radical todavía, Joan Salvat-Papasseit,y tenía como sub¬ 

título una declaración tan explícita como «Hoja de sub¬ 

versión espiritual». «Un Enemic del Poblé» fue la plata¬ 

forma que Torres-García utilizó para dar a conocer su 

cambio de posición con respecto a la Vanguardia, en el 

momento que abandonó el Noucentisme, inició la vía 

constructiva y escribió el memorable y premonitorio ar¬ 

tículo Art-Evolució. Esta publicación representa la Van¬ 

guardia con una intencionalidad más política y con una 

ideología de tipo anarquizante, y se convierte en una ex¬ 

celente muestra para entender el debate estético de 

aquel momento, de claro predominio noucentista frente 

a los proyectos vanguardistas. 

De «Are Voltaic», que apareció en 1918, dirigida tam¬ 

bién por Salvat-Papasseit, sólo se publicó un número, 

que presentaba un revelador dibujo de Joan Miró en la 

portada, inicio de su trayectoria fauve-cubista, un di¬ 

bujo vibracionista de Barradas, un poema visual dedi¬ 

cado a J. M. de Sucre, del propio Salvat-Papasseit, y las 

versiones italiana y francesa del manifiesto Art-Evolu¬ 

ció de Torres-García. 

«LTnstant», dirigida por Pérez Jorba, en 1918, desde 

París, se publicó posteriormente en Barcelona y adoptó 

una postura comprometida contra las opciones eclécti¬ 

cas y las falsas imitaciones de las vanguardias. 

Torres-Cíareía y Barradas, entre la 

construcción y la vibración 

Es muy probable que Joaquín Torres-García (hijo de 

padre catalán y madre uruguaya) sea el artista que, en 

menos tiempo, hizo una más clara evolución estética 

e intelectual hacia el Vanguardismo. Desde que llega 

a Barcelona, en 1892, se siente estrechamente vincu¬ 

lado a la cultura catalana, pero sin renunciar nunca a 

su americanidad. Vive el florecimiento del Moder¬ 

nismo, pero se identifica de lleno con el clasicismo 

noucentista, hasta llegar a ser uno de sus más profun¬ 

dos representantes. Su pintura, de gran calidad plás¬ 

tica, estará muy cerca del espíritu de Puvis de Chavan- 

nes y de la imagen de aquel mundo idílico, de inspira¬ 

ción grecolatina, que presenta en su obra hasta 1917. 

Un Mediterráneo sereno, beatífico, como el que patro¬ 

cinaba la política oficial del gobierno de la Mancomu- 

nitat de Catalunya. 

Alrededor de 1917, el año de los grandes transtornos, 

se producen una serie de cambios en el ideario y en la 

obra de Torres-García. Recibió la información sobre las 

nuevas corrientes vanguardistas a través de las publica¬ 

ciones y, sobre todo, de la presencia del grupo de ex¬ 

tranjeros instalados en Barcelona y patrocinados por 

Dalmau, especialmente de Barradas por lo que al Futu¬ 

rismo se refiere. 

Un acontecimiento político aceleró el proceso, ya ini¬ 

ciado, de separación del clasicismo noucentista. La 

muerte de Prat de la Riba y su alejamiento personal e 

ideológico de Eugeni d’Ors hacen que Torres-García no 

pueda continuar la decoración de las grandes pinturas 

murales del salón de Sant Jordi del Palacio de la Gene- 

ralitat, iniciadas en 1912-13 y suspendidas por su 

nuevo presidente, J. Puig i Cadafalch. 

Si, por una parte, el trauma que vivió como hombre 

le obliga a refugiarse durante algún tiempo en la villa 

egarense de «Mon Repós», en plena naturaleza, por la 

otra, Torres-García, como intelectual y pensador emi¬ 

nentemente reflexivo, se sintió siempre algo filósofo. 

Aquel año, 1917, escribe: «Nada más hermoso que olvi¬ 

dar el pasado para ir a la ventura, en busca de lo desco¬ 

nocido. Así, en el arte, debe irse a la ventura. Soy ene¬ 

migo de cualquier tradición, sea en el campo que sea 

(...) Nada podría producirnos mayor gozo que hallar una 

ruta nueva para ser los primeros en recorrerla; tener en¬ 

frente un horizonte sin límites y sentirse libre (..-).»1' 
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JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Calle de Barcelona. 1917 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Bodegón con molinillo de café. 1928 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Construcción con círculo superpuesto. 1928 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Composición. 1932 

Intuyó los grandes cambios que se estaban produ¬ 

ciendo en el mundo, que el ¡espacio moderno era el de 

las ciudades, el del dinamismo, el del tránsito, el de la 

civilización mecánica, el de los barcos, los trenes, los 

automóviles y los aviones, vivió todo eso en una ciudad 

que respiraba esa transformación de un modo intenso, 

que pasaba de lo rural a lo urbano, que adoquinaba las 

calles, que cambiaba la luz de gas por la eléctrica, la 

tracción animal por la mecánica... En la conferencia 

que hizo en las Galerías Dalmau, el 22 de lebrero de 

1917,1o explicaba así:«(...) Muy cerca de aquí una calle; 

un hormigueo de gente que se cruza en direcciones 

opuestas y ^e pierde en mil calles que enlazan con otras 

mil. Y en cada calle miles de casas y miles de agujeros 

donde esos mileis de individuos habitan. Eso es nuestra 

ciudad (...).»l!i 

Siguió hablando de la interrelación de la luna y el 

sol, de los árboles y las avenidas, los monumentos y las 

fuentes, el puerto, el ritmo de la vida, con una visión cla¬ 

rividente de los cambios que estaban produciéndose y 

de lo que sería la civilización del futuro. Lo que expresó 

con palabras, y de un modo tan claro, en su conferencia, 

aparece también en su dibujo y su pintura. Las ilustra¬ 

ciones que publicó en «Un Enemic del Poblé», en junio 

de 1917, los apuntes que se oonservan de aquella época, 

las pinturas de las calles de Barcelona, de las estaciones 

ferroviarias y de las escenas portuarias de 1918 y 1919, 

incluso sus extraordinarios juguetes, expresan esa con¬ 

ciencia de la ciudad moderna, premoniciones del Futu¬ 

rismo y de todo lo que descubrirá en Nueva York, donde 

acabará confirmando su vocación constructiva y su vi¬ 

sión dinámica del mundo. 

Evidentemente, no será una evolución rupturista, 

sino una progresiva maduración de unas ideas y unos 

conceptos que los más «evolucionistas» de aquella 

época defendían como vía de progreso. 

En noviembre de 1917, publicó en la revista «Un 

Enemic del Póble» AH-Ev olució, que, con el subtítulo A 

manera de manifest, reivindicaba la evolución como 

única vía de progreso y de autenticidad en arte. «No po¬ 

demos admitir nada —dice— que no sea evolución en sí 
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mismo. En cada una de nuestras obras debe realizarse 

este proceso evolutivo (...) No nos será posible mante¬ 

ner una manera invariable (...) Nuestro criterio debe 

evolucionar constantemente (...) En esta vía natural 

evolutiva (...) nuestro papel debe consistir sólo en seña¬ 

lar, al modo de un sensibilísimo aparato receptor, lo que 

podríamos denominar la plasticidad del tiempo.» A todo 

ello añade, interpretando el espíritu del tiempo, «nues¬ 

tra divida debiera ser: individualismo, presentismo, in¬ 

ternacionalismo. »19 Este conocimiento intuitivo, esta 

reivindicación de lo espontáneo y esta interpretación de 

los tiempos que antepone la evolución y la investiga¬ 

ción al academicismo, dan un nuevo impulso a Torres- 

García para transitar desde una visión historicista del 

arte, basada en los valores eternos y el espíritu clásico, 

hasta un arte prospectivo, experimental, contemporá¬ 

neo, que respire el espíritu del presente aun mirando 

hacia el futuro. 

El gran disgusto de la campaña contra los murales 

al fresco le provocó una fuerte reacción y estimuló sus 

contactos internacionales. El paso por París, Bruselas 

y Nueva York renovó sus fuerzas, le puso en contacto 

con las nuevas corrientes hasta que, en 1926, se ins¬ 

taló en París y derivó definitivamente hacia la abs¬ 

tracción constructivista. Allí llegó a ser uno de los 

fundadores del grupo Cercle et Carré, junto a Theo 

van Doesburg, Mondrian, etc. Su tendencia racionali- 

zadora (cezanniana), el espíritu sintético (cubista) y 

la calculada articulación de la forma (constructivista) 

confluyen en la abstracción geométrica, en clara opo¬ 

sición con el Surrealismo. En 1932, al regresar a Es¬ 

paña, intentó elaborar su propio Neoplasticismo, par¬ 

ticularmente en la construcción de sus objetos. Al fra¬ 

casar económica y socialmente, decidió regresar a 

América de modo definitivo, por lo que se extinguió el 

posible desarrollo de un Neoplasticismo que los gru¬ 

pos afines a Torres-García y a Barradas podrían haber 

desarrollado en Barcelona y Madrid. 

Ni el Cubismo ni los constructivismos encontraron 

eco importante en las artes plásticas; el Surrealismo, 

en cambio, pronto halló figuras capitales, como Joan 

Miró y Salvador Dalí, de real y potente proyección in¬ 

ternacional. 

En 1914 llegó a Barcelona Rafael Barradas, que se 

convertirá en el gran compañero y amigo de Torres- 

García. Nacido también en Montevideo y unido a Es¬ 

paña por vínculos íamiliares, se instaló en esta ciudad 

tras un viaje de estudios por Francia e Italia, donde 

había conocido el Futurismo. 

Barradas llegó cargado de energía, con nuevas 

ideas y todo el empuje de las Vanguardias europeas. 

Nada le ataba al Noucentisme, al clasicismo o al medi- 

terranismo. Encontró aquí un núcleo inquieto, dis¬ 

puesto a recibir el mensaje del Futurismo. Torres-Gar¬ 

cía y Barradas forman, inmediatamente, un tándem 

vinculado a Dalmau. 

Torres-García explicó las experiencias comparti¬ 

das en el artículo El descubrimiento de sí mismo, publi¬ 

cado en 1916,20 donde hizo la mejor descripción del pa¬ 

norama artístico de la época: «Por aquel tiempo ni un 

sólo pintor se había atrevido con la ciudad, y menos con 

su aspecto moderno. Todos iban al campo o al mar, o se 

quedaban encerraditos en su taller (...).» Incluso habla 

de «la mansa pintura catalana de los Rusiñol, Sunyer, 

Mir y otros». 

Barradas fue uno de los gérmenes innovadores más 

intensos de los que actuaron en aquella época. La origi¬ 

nalidad y la intensidad de su trabajo, su altura intelec¬ 

tual, el círculo de sus amistades, sus contactos con Ma¬ 

drid y Zaragoza y su vinculación al mundo literario, con 

el grupo ultraísta, tuvo una extraordinaria incidencia 

relacionada con la corriente que él crea con el nombre 

de «Vibracionismo». 

El Vibracionismo se basa en una interpretación 

personal y original del dinamismo pictórico futurista. 

Sin caer en la literalidad de la transmutación secuen- 

cial y cinética de este «ismo», Barradas interpretó el 

elemento más dinámico de la corriente para inser¬ 

tarla en la historia de la pintura, elemento que pro¬ 

cede de la tradición cezanniana y cubista y que lleva 

al cuadro una «vibración de las ideas» o, como escri¬ 

bía él mismo, una translación de «la proporción geo- 
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RAFAEL BARRADAS 

Kiosho de Canaletas. 1918 

RAFAEL BARRADAS 

Barcelona. 1918 

RAFAEL BARRADAS 

Salvat-Papasseit. 1918 

métrica de las cosas.»21 Ésta será una de las contribu¬ 

ciones más originales al panorama artístico de la 

época. En primer lugar, la dará a conocer en las Gale¬ 

rías Dalmau de Barcelona (1917) y, después, en la 

Sala Mateu de Madrid (1919).““ 

Como animador de la vida cultural y vanguardista 

comprometido, pronto se solidarizó con los escritores 

y las publicaciones renovadoras de la época. En 

Barcelona, con Salvat-Papasseit y las revistas «Un 

Enemic del Poblé» y «Are Voltaic» y, en Madrid, con 

«Reflector», «Ultra», «Tableros», etc., promovidas por 

Manuel Abril, José Francés, Guillermo de Torres, Váz¬ 

quez Díaz, etc. Pintó, de Barcelona, sus calles más 

céntricas, las Ramblas, los cafés de la Universidad, el 

puerto, etc. De Madrid, la estación de Atocha con su 

tumulto o, como se ha dicho, los puertos, fueran estos 

de tierra o de mar. 

Torres-García y Barradas establecieron con Salvat- 

Papasseit una gran conexión intelectual y poética. El 

les invitó a participar en la revista «Are Voltaic», que 

lleva como subtítulo la divisa «Plasticidad del vér¬ 

tigo— Formas en emoción y evolución - Vibracio- 

nismo de ideas —Poemas en ondas Hertzianas», titular 

fonético y poético que reunía todas las preocupacio¬ 

nes y los idearios de la época.-3 

Salvat-Papasseit lleva a la literatura, más concreta¬ 

mente a la poesía, el mismo espíritu que Barradas y 

Torres-García transmitían a la pintura y al dibujo, la 

misma fascinación por Marinetti: los futuristas y Apo¬ 

llinaire, la misma visión de un mundo en transforma¬ 

ción y la misma conciencia en lo referente a los cam¬ 

bios sociales. Por eso colaboran juntos en revistas y 

publicaciones,y luchan y defienden un mismo ideario 

enfrentado al Noucentisme. 

El paso de Barradas por Barcelona fue profundo y 

dejó una tuerte huella. Su Atenedlo de Hospitalet fue 

el escenario de una relevante tertulia, en la que se en¬ 

contraban habitualmente Gasch, Montanyá, Dalí, Díaz 

Plaja, Ángel Ferrant, Sucre, Capdevila, etc. y que fue 

visitada por Uorca, Buñuel, Gómez de la Serna, Sáinz 

de la Maza, Marinetti, etc. En más de una ocasión nos 
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hemos preguntado cómo Barradas, que vivía en las 

afueras de Barcelona y en condiciones de vida muy 

paupérrimas, podía convocar lo más relevante de las 

artes y las letras vanguardistas. Sólo la fuerza de su 

persona, su inteligencia, su información y sus contac¬ 

tos internacionales pudieron provocar un fenómeno 

tan importante entre 1925 y 1928. 

Desencantado por la poca aceptación que tenía en 

Barcelona, salvo en los núcleos intelectuales, aceptó 

una invitación para dirigir el Museo de Arte Moderno 

de Montevideo y regresó a su país, donde murió en 

1929 a consecuencia de una tisis, la misma enferme¬ 

dad que acabaría con Salvat-Papasseit. 

Sus amigos barceloneses le rindieron homenaje en 

la escollera del puerto, recordando su presencia en 

Barcelona, y le organizaron una exposición postuma 

en las Galerías Dalmau. La revista «Hélix» le dedicó 

un número especial. 

El tándem Torres-García/Barradas constituyó uno 

de los fermentos teóricos y prácticos más activadores 

de la escena catalana, capaz de dar una respuesta pro¬ 

pia a las vanguardias europeas y de conciliar tradición 

e innovación. 

De la exposición: 

J. Torres-García 

La Calle de Barcelona, de 1917, es un magnífico ejemplo del 

camino que lleva a Torres-García del paisajismo mediterrá¬ 

neo a un proceso constructivo que cada vez será más abs¬ 

tracto y geométrico; también son buenos ejemplos de ello la 

Naturaleza muerta con molinillo de café, de 1928, y la Com¬ 

posición de 1932, o las mismas ilustraciones para los Poemes 

en ondes hertzianes de Salvat-Papasseit, que, aun realizadas 

en 1919, son ya premonitorias de su evolución. 

La siguiente serie pertenece al Torres-García constructi- 

vista, tanto en las superficies planas como en los relieves y 

en los pequeños objetos, de vocación más escultórica que 

pictórica. Todas ellas serán formas construidas de lenguaje 

abstracto. Construcción con círculo sobrepuesto, de 1928, 

Contrapunto, de 1929 y Construcción con círculo rojo, de 

1930, son piezas representativas de esa etapa tan depurada y 

directamente vinculada a Cercle et Carré. 

Un análisis del Torres-García vinculado a Barcelona no 

puede omitir una referencia a los múltiples juguetes que 

produce durante su vida, las más de las veces como recurso 

económico. No son simples juguetes, son un cuidadísimo 

trabajo de forma, son figuras constructivas de un esquema¬ 

tismo puro y formal. Son personajes recortados de sus cua¬ 

dros, a los que da autonomía. 

Rafael Barradas 

Una obra muy representativa de su paso por Barcelona es 

Kiosko de Canaletas, de 1918, paisaje de la ciudad que pasa 

por el tamiz de las formas cubistas, de las estructuras cons- 

tructivistas y del movimiento propio de la forma y el color en 

una particular versión de su Vibracionismo de clara influen¬ 

cia futurista. 

El Retrato de Salvat-Papasseit, también de 1918, es un 

homenaje al amigo y compañero y una pieza maestra de la 

capacidad constructiva de Barradas, incluso cuando hace 

retratos. Forma y fondo articulados en un todo lleno de mo¬ 

vimiento y dinamismo. 

La figura femenina, tratada con evidente realismo en el 

Retrato de Carmen (o, quizá, Retrato de Pilar), de 1919, se 

integra en un conjunto de claras referencias vibracionistas, 

en una muestra evidente de su oficio de pintory de su volun¬ 

tad de investigación. 

La Bailarina, de 1917, es un ejemplo de su virtuosismo di¬ 

bujístico, capaz de desdoblar una sola figura en las múlti¬ 

ples contorsiones que ejecuta una bailarina en movimiento. 

Palabra* en libertad y caligramas 

Uno de los campos de experimentación más genuinos, 

interesantes y originales de las corrientes de Vanguardia 

es el vinculado con las palabras en libertad y los caligra¬ 

mas. Aunque existía una larga tradición en la utiliza¬ 

ción poética de la caligrafía, la letra y los espacios de 

apoyo, las vanguardias europeas generaron unas formu¬ 

laciones propias vinculadas al Futurismo y al Cubismo. 

Pese a que existen precedentes de los siglos dieci¬ 

siete y dieciocho, las vanguardias se apropiaron de las 

palabras en libertad y las cultivaron sistemáticamente, 

como uno de los campos más experimentales, relacio¬ 

nados con la idea de la cuarta dimensión. La libertad 

expresiva y compositiva, el movimiento de las formas, 

etc., principios reivindicados por las vanguardias. 

El espíritu de investigación, la voluntad de nuevas 

formas expresivas y el desprestigio de la literatura pro¬ 

vocaron otro modo de entender el diseño de las letras y 

las palabras, que combinaba los valores semánticos con 

los gráficos. 

En Cataluña, el antecedente más directo de este 

modo de obrar, aunque marginal, es la composición de 
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JOSEP MARIA JUNOY 

Un amic. Poemes & Calligrames. 1920 

ESTELA 

JOSEP MARIA JUNOY 

Estela. Poemes & Cal ligrames. 1920 

J. SALVAT-PAPASSEIT 

Virradiador del port i les gavilles. 1921 

L’IRRADIADOR 

DEL PORT 
I LES /iK 

GAVINES Vi/ 
POEMES D’AVANTGUARDA 

1905 de Nogueras Oiler incluida en el poemario Les 

tenebroses. No obstante, es en la obra de Junoy y de 

Salvat-Papasseit donde encontramos una práctica ge¬ 

neralizada e identificada con los principios de la Van¬ 

guardia. 

La crítica artística de Josep M. Junoy valoraba el he¬ 

cho estético desde la sensibilidad. Fue uno de los prime¬ 

ros promotores del Cubismo, al que se adhirió entusiás¬ 

ticamente, tuvo contactos directos con los protagonistas 

de esta corriente y puso en marcha una campaña infor¬ 

mativa sobre esta tendencia. Suya es una de las prime¬ 

ras reflexiones autóctonas sobre el Cubismo, recogida 

en su libro Arte y artistas (1912). Uno de los aspectos 

más interesantes de su trayectoria, sin embargo, son los 

caligramas, que comenzó a publicar a partir de 1916 y 

que reunió en su libro Poemes & Calligrames (1920). 

Caligramas como la esquela dedicada a Boccioni, Art 

poética y Oda a Guynemer, que presentamos en la expo¬ 

sición, son experiencias muy significativas que tienen el 

nivel y la calidad de objeto artístico. 

El otro gran cultivador de la forma visual de la pala¬ 

bra es Salvat-Papasseit, que practicó una poética perso¬ 

nal, cuyo origen debe buscarse en el Futurismo. Fue Ba¬ 

rradas, posiblemente, quien le puso en contacto con las 

palabras en libertad y con las investigaciones de los cír¬ 

culos futuristas italianos. Sus obras más identificadas 

con el espíritu de Vanguardia —y que forman parte de 

esta muestra— son Poemes en ondes hertzianes, L'irra- 

diador del port i les gavines (que incluye el poema 

Marxa nupcial) y El poema de La rosa ais llavis, en los 

que trata los temas del maquinismo y de la ciudad utili¬ 

zando los recursos luturistas: el juego tipográfico, el 

uso de tintas, los verbos escalonados, las palabras en li¬ 

bertad, etc. 

Salvat-Papasseit, verdadero canalizador de la vitali¬ 

dad vanguardista, fue esencialmente un hombre de le¬ 

tras, además de los libros ya citados, dirigió las revistas 

«Un Enemic del Poblé», «Are Voltaic» y «Proa» y escribió 

el manifiesto: Contra els poetes amb minúscula. Primer 

manifest caíala futurista, excesivamente idealista. Pese 

a ello, sin embargo, no fue ajeno a las artes y se rela- 
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cionó con dos personajes claves de la historia de la Van¬ 

guardia pictórica de Cataluña,Torres-García y Barradas. 

Testimonio de esta amistad es su retrato realizado por 

Barradas, seleccionado para esta exposición, y el libro 

Poemes en ondes hertzianes, ilustrado por Torres-Gar¬ 

cía. 

Además de Junoy y Salvat-Papasseit, desempeña¬ 

ron también un papel importante en esta vertiente de 

la creación plástico-literaria Joaquim Folguera, vin¬ 

culado a los círculos progresistas, Vicenp Solé de Sojo, 

entre París y Barcelona, y, posteriormente, Caries Sin- 

dreu, que trabajó en distintos campos vinculados a la 

modernidad y que, más tarde, fue uno de los protago¬ 

nistas del ADLAN. 

1939: Mies van der Rolle y el NeoplastieiKino 

Si en la pintura, con Miró y Dalí, y en la escultura, con 

Gargallo y González, Barcelona creó unos artistas capa¬ 

ces de generar un lenguaje propio, no podemos decir lo 

mismo por lo que se refiere a las corrientes constructi- 

vistas que, por lo general, llegaron del exterior, aunque 

hay un evidente interés por conocer teóricamente el 

Constructivismo ruso, los manifiestos de Gabo y Pevs¬ 

ner y la obra de Malevich, Tatlin, Rodchenko... La va¬ 

riante que más aceptación tuvo entre nosotros, sin em¬ 

bargo, fue la cubofuturista, con los grupos Cercle et Ca- 

rré y Abstraction-Création, que llegaron a Barcelona 

durante los años treinta gracias a los contactos que lo- 

rres-García proporcionó a Josep Dalmau. 

En el ámbito catalán, el Cubismo siempre tuvo mejor 

fortuna que el Constructivismo, interpretado como una 

evolución excesivamente racionalizadora de aquella co¬ 

rriente. Estando en París, Torres-García desempeñó un 

papel muy activo como teórico y como práctico en el 

grupo Cercle et Carré, lundado en 1929 por Michael 

Sephor, con Mondrian, Jean Arp, Sophie 'laeuber-Arp, 

Jean Hélion, Van Doesburg, Vantongerloo, Herbin... En 

Barcelona, sólo Torres-García sintonizaba intelectual y 

plásticamente con aquel grupo en la línea de lo que ha¬ 

bía manifestado en 1913, cuando, en sus notas de arte, 

defendía que «el arte más puro (...) el arte realmente 

ideal (...) viene del lado de la razón.»24 En este mismo 

artículo aportó definiciones claras sobre el plasticismo, 

la proporción, la estructura y la pintura decorativa, al 

tiempo que intuía unos conceptos que, pese a surgir de 

una atmósfera noucentista, apuntaban ya las ideas que 

desarrollaría más tarde en Art-Evolució. 

Las primeras muestras de Constructivismo las pre¬ 

sentó Dalmau en la Sala Badrines (1928) y en sus ga¬ 

lerías (noviembre de 1929) en la Exposición de Arte 

Moderno Nacional y Extranjero, un abierto abanico 

de las corrientes y los artistas que dominaron aquella 

época. 

Theo van Doesburg aportó unas composiciones 

elementaristas, propias del momento en que el pintor 

y arquitecto holandés se separó de los principios ini¬ 

ciales más estrictos del De Stijl, para buscar un sen¬ 

tido de movimiento y dinamismo a través de los pla¬ 

nos inclinados que denominó «contraposición»; es de¬ 

cir, se trata del paso del Neoplasticismo al Elementa- 

rismo, del que llegaría a publicar un manifiesto espe¬ 

cífico. 

Jean Hélion, arquitecto e ingeniero que desarrolló 

un papel muy activo en el grupo Abstraction-Création, 

presentó dos composiciones, dos magníficos ejemplos 

del tránsito entre el Cubismo y el Arte Concreto, al que 

se adscribió a partir de los años treinta. 

Por lo que se refiere a la plástica pura, sin embargo, 

la figura capital de esta exposición fue Piet Mondrian, 

que expuso una composición netamente ortogonal, for¬ 

mada por distintos bloques de color, que es una pieza 

característica del trabajo que realizó durante los años 

veinte, con el que trataba de llevar la abstracción «hasta 

su objetivo final», meta a la que, según Mondrian, no 

llegó el Cubismo. 

Ea Exposición de Arte Moderno Nacional y Extran¬ 

jero de 1929, pese a su eclecticismo, permite encontrar 

un Torres-García preconstructivista junto a Theo van 

Doesburg, Mondrian, Vantongerloo, Hélion, etc., más ra¬ 

dicales en sus propuestas. 
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JEAN HÉLION 

Composición ortogonal. 1930 

MIES VAN DER ROHE 

Pabellón Alemán de Barcelona. 1929 

MIES VAN DER ROHE 

Silla Barcelona. 1929 

En el catálogo, M. A. Cassanyes, refiriéndose a estas 

obras y situándolas en el contexto general de la abstrac¬ 

ción y en el movimiento De Stijl, las describía como un 

«abandono total de las apariencias externas», una «inso¬ 

bornable austeridad» y una «apreciación de las esen¬ 

cias».25 

La prensa no se hizo excesivo eco de estas exposi¬ 

ciones, por lo que deducimos que los movimientos 

constructivistas, en nuestro país, fueron recibidos con 

más curiosidad que interés. De hecho, en aquellos 

años, la obra más racionalista de Mondrian, Theo van 

Doesburg, Hélion, etc. nunca fue exhibida de modo 

individual. 

Estas construcciones esquemáticas y geométricas, 

basadas en composiciones verticales, horizontales, dia¬ 

gonales y curvas, sólo encontraron una aceptación clara 

entre los arquitectos y los escultores. La gente del .AD¬ 

LAN y del GATCPAC, en los años treinta, las citó y re¬ 

produjo en sus catálogos y revistas. También lo hizo a 

menudo la revista «Art» de Lérida. 

Especialmente interesante es la relación que Theo 

van Doesburg mantuvo con Josep Dalmau cuando el 

primero estuvo en Barcelona. El resultado de esta apro¬ 

ximación se produjo en 1929, cuando, aprovechando el 

empuje de Dalmau y con el propósito de difundir en 

Barcelona las doctrinas constructivistas, intentó crear 

una revista, impresa al modo de «391», que debía ser 

una edición barcelonesa de «NB» («Nieuwe Beelding») 

del De Stijl. Sin embargo, desgraciadamente, el pro¬ 

yecto no prosperó. 

El grupo Cercle et Carré, más que convertirse en un 

«ismo» o tendencia, pretendía agrupar las fuerzas vivas 

de la abstracción geométrica, por lo que se aproximó al 

Purismo pictórico y arquitectónico de Le Corbusier o al 

Racionalismo bauhausiano de Mies van der Rohe apli¬ 

cado en el pabellón de Barcelona de 1929. 

La obra decisiva, la que ejerció una influencia mo¬ 

ral e ideológica más profunda, fue precisamente este 

lamoso edificio de acero, piedra, mármol y cristal que 

Mies construyó especialmente para representar a la 

República Alemana en la Exposición Internacional 
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de Barcelona de 1929, y que en 1986 fue reconstruido 

en su emplazamiento original.26 

La Exposición de 1929 representó para la ciudad 

la culminación de muchos esfuerzos de planificación 

urbana y de desarrollo tecnológico. Aunque la arqui¬ 

tectura dominante era representada por los neoclasi¬ 

cismos y los restos del Modernismo, el Pabellón Ale¬ 

mán constituyó un auténtico hito que, al igual que la 

silla que lleva el nombre de Barcelona, ha sido recor¬ 

dado como una pieza innovadora en el diseño y en la 

incorporación de nuevas ideas y nuevos materiales. 

Aquella primera voz del Funcionalismo, que defendía 

la elegancia desnuda y racional y se planteaba cues¬ 

tiones como la desmaterialización del muro y una 

nueva concepción del espacio, aunque consiguió una 

mínima audiencia, supuso una auténtica revolución 

en los ámbitos estrictamente profesionales afines al 

Cubismo y al Constructivismo. 

Desde una perspectiva actual, la vía constructivista 

triunfó en la arquitectura, gracias al Pabellón de Mies y 

al eco que las primeras obras de Le Corbusier consi¬ 

guieron entre los jóvenes arquitectos que formarían, 

más tarde, el GATCPAC. 

En aquel mismo 1929, Dalmau presentó en sus Ga¬ 

lerías una exposición donde se mostraron por primera 

vez al público unos proyectos de Sert, Torres Clavé, 

Illescas, Rodríguez Arias, Puig Gairalt, Alzamora, etc. 

que intentaban llamar la atención hacia una nueva ar¬ 

quitectura. Éste fue, sin duda, el antecedente más 

claro y directo del GATCPAC (Grupo de Arquitectos y 

Técnicos Catalanes para el Progreso de la Arquitec¬ 

tura Contemporánea), que se constituiría formal¬ 

mente un año más tarde. 

Ante el monumentalismo teatral de los edificios de 

la Exposición de 1929, a excepción del Pabellón de 

Artistas Reunidos, promovido por el FAD (Fomento 

de las Artes Decorativas) —que, aun acusando una 

clara influencia del Art Déco, incorporaba aportacio¬ 

nes constructivistas—, el pabellón de Mies destacaba 

claramente. Por su rigor y su pulcritud, era la apoteo¬ 

sis de la artesanía y la industria alemanas, una autén¬ 

tica metáfora de la técnica y la estética del siglo XX. 

Mies lúe capaz de representar, de un modo tridimen¬ 

sional, las ideas de espacio que los constructivistas 

habían planteado con su plástica. 

De la exposición: 

Puede verse una pintura de Hélion, radicalmente neoplasti- 

cista, Composición Ortogonal (1930), que presenta unas for¬ 

mas cercanas a Cercle et Carré. 

De Mies van der Rohe, uno de los puntos capitales de la 

arquitectura y el diseño internacionales, damos a conocer 

unos esbozos originales del proyecto del Pabellón; un repor¬ 

taje fotográfico, realizado en 1929, procedente del «Berliner 

Bild-Bericht», que nos da una imagen exacta de cómo era el 

pabellón cuando se inauguró; la maqueta que sirvió para 

la reconstrucción que se llevó a cabo en 1986 —bajo la 

dirección de los colaboradores de Mies—; un fragmento de 

las columnas originales, con sección de cruz, tan caracte¬ 

rística de la obra de Mies; fotografías del acto inaugural, 

procedentes de los archivos de la ciudad, y una versión ori¬ 

ginal de la Banqueta y la Silla Barcelona, punto de referen¬ 

cia de todo el mobiliario posterior adscrito al movimiento 

internacional. 

J. V. Foix 

Indiscutiblemente, Foix es uno de los mayores artis¬ 

tas catalanes de este siglo. La magnitud de su obra 

se ha comparado a la de Joan Miró o Salvador Dalí, 

amigos y compañeros suyos en la gestación de la 

Vanguardia. 

Foix, hombre de letras a quien le gustaba ser llamado 

investigador en poesía y en las distintas formas de escri¬ 

tura —en 1920 publicó ya un caligrama. Poema de Cata¬ 

lunya, en la revista de Sarria «La Consola»—fue un ani¬ 

mador de las corrientes vanguardistas, con las que se 

identificó desde muy joven. De espíritu moderno y 

abierto a los campos culturales, sociales y políticos, fue 

capaz de conciliar tradición y modernidad, y llegó in¬ 

cluso a formular uno de los axiomas definitorios de la 

cultura catalana del momento: «Me exalta lo nuevo y 

me enamora lo viejo». 

Ante la Vanguardia, mantuvo siempre una actitud 

cautelosa, inteligente, crítica y renovadora que le 

llevó a defenderla en revistas como «Trogos» 
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KRTU. 1932 

JOAN MIRÓ 

Ai ñat Vlnstant. 1919 

—que dirigió en su última época—, «L’Amic de les 

Arts», «Quaderns de Poesía», etc., en las que colaboró 

activamente. 

Su condición de «investigador» de las artes, además 

de acercarlo a los postulados defendidos por los futuris¬ 

tas y superrealistas, logró también que se moviera en un 

mundo donde la lírica y las artes plásticas, la tradición y 

la innovación, la «razón» y la «locura» fueran un todo, 

dado que, para él, poetas y artistas plásticos seguían «el 

ritmo de una misma línea ondulatoria». 

Experimentador nato y uno de los intelectuales me¬ 

jor informados de los movimientos internacionales de 

Vanguardia, hecho que le permitió escribir indistinta¬ 

mente sobre Dadaísmo, Futurismo, Surrealismo, Expre¬ 

sionismo, arquitectura, cine o aviación, fue uno de los 

modelos más vivos de las vanguardias activas que influ¬ 

yeron mucho tanto en el grupo Dau al Set como en las 

generaciones posteriores. 

La búsqueda de una correspondencia entre el 

mundo literario y el plástico le llevó a escribir textos 

muy importantes para entender o interpretar a Dalí, 

Miró, Picasso o De Chirico y acompañar ya sus primeros 

libros de prosa poemática, Gertrudis (1927) y KRTU 

(1932), con ilustraciones de Joan Miró. 

Es preciso valorar la obra de Foix, uno de los mejores 

intérpretes de los grandes artistas de su generación, por¬ 

que en el fondo lúe uno de ellos, desde esta perspectiva 

de la investigación total. 

De la exposición: 

Como homenaje a su trayectoria y como ejemplo de su obra 

más vinculada a las experiencias vanguardistas, presenta¬ 

mos la edición original de Gertrudis y de KRTU y las amplia¬ 

ciones lotográiicas del Poema de Catalunya y de los textos 

Poema de Sitges y 7 h. 50-11 h. 50, incluido en Gertrudis. 

•Joam Miró 

Si Joan Miró es el artista nacido en Barcelona que, 

indiscutiblemente, ha conseguido mayor proyección 

internacional durante este siglo, también es el artista 
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que ha sabido manifestar de modo más claro su arraigo 

en Cataluña, a través de un lenguaje propio y un código 

abierto, atractivo y penetrante. 

En un momento de desorientación de la pintura y de 

agotamiento de las formas plásticas procedentes del 

academicismo, Joan Miró supo abrir una puerta y en¬ 

contrar un camino de creación original que, a lo largo 

de su vida, profundizó y definió hasta crear un lenguaje 

de personalidad inconfundible. 

Miró, aun no siendo comprendido por el público, in¬ 

novó la escena catalana con sus primeras exposiciones 

en Barcelona e iluminó la vía surrealista con su presen¬ 

cia en París, que, por fin, le llevó a la formulación de un 

mundo plástico que superó sus fronteras. 

Sus orígenes son los de cualquier familia barcelo¬ 

nesa de clase media, proveniente de la tradición arte¬ 

sanal y rural, que quiere integrar al hijo en sus nego¬ 

cios; sin embargo, en su caso la familia chocó con la 

resistencia del muchacho sensible a una dimensión 

distinta de la vida. 

Tras estudiar comercio y administración de empre¬ 

sas, Miró comenzó trabajando como aprendiz de dro¬ 

guería, hasta que una profunda crisis psicológica, que 

sería la primera manifestación de su mundo interior, 

hizo cambiar de opinión a sus padres, que, por íin, ac¬ 

cedieron a dejarle estudiar Bellas Artes en la Escuela 

de la Lonja, donde sólo dos profesores (Pascó y Ur- 

gell) descubrieron su talento. Tan escaso reconoci¬ 

miento le produjo una nueva depresión nerviosa pre¬ 

cisamente cuando contrajo una enfermedad inlec- 

ciosa. Ese hecho alentó a los padres de Miró a en¬ 

viarle a la casa familiar de Montroig del Camp, donde 

entró en contacto con otra realidad que le hizo descu¬ 

brir una nueva visión del mundo. Un mundo áspero, 

rudo, sin sofisticaciones, vinculado a la naturaleza y a 

sus ciclos, a los animales, a los astros, a los oficios ar¬ 

tesanales, etc., que le dio un nuevo impulso creador. 

Con el paso de los años, el propio Miró explicó que en 

Montroig había aprendido a sentirse parte de la natu¬ 

raleza, por lo que la convirtió en el gran tema de su 

plástica. La enseñanza activa de las artes que había 

seguido en la escuela de un pedagogo moderno como 

Francesc d’A. Calí y su innata rebeldía contra todo lo 

convencional o académico le distanciaron del Nou- 

centisme y le adentraron en un proceso de reflexión 

sobre la pintura, en la que confluían las últimas mani¬ 

festaciones constructivistas del Fauvismo con las pri¬ 

meras muestras del Cubismo y el Surrealismo. 

En los retratos, naturalezas muertas y paisajes de 

Montroig que formaban la primera exposición de Miró 

en las Galerías Dalmau de Barcelona, se descubría ya 

un Expresionismo radical y una voluntad de construir y 

estructurar las cosas, tanto en su forma externa como 

en la interna, lo que sorprendió a los críticos, incomodó 

al público e impulsó a Dalmau a llevárselo a París. Los 

viajes y las exposiciones que realizó en esta ciudad (Ga- 

lerie La Licorne, 192 1, y Galerie Pierre, 1925) le pusie¬ 

ron en contacto con un mundo que le conmocionó aní¬ 

mica y estéticamente, obligándole a reconsiderar su tra¬ 

bajo artístico. 

Para superar el choque, necesitó regresar a su refu¬ 

gio de Montroig, donde siguió desarrollando un «arte 

de concepto» que, como afirmaba en 1923. le llevó a 

dejar completamente de lado el modelo natural para 

realizar unos paisajes que nada tenían que ver con la 

realidad aparente; eso le provocó una tensión física y 

psíquica que le obligó a decir: «(...) sigo caminos peli¬ 

grosos (...) a veces siento un pánico propio del cami¬ 

nante que se halla en caminos no explorados anterior¬ 

mente»."' El gran cuadro de aquella época es La ma¬ 

sía (1921-22), pintado precisamente en Montroig. 

Joan Miró confesaba que lo había realizado en un 

fuerte estado de agresividad, motivado por la excita¬ 

ción que le provocaba la búsqueda. A partir de aquel 

instante, Miró profundizó en el mundo que había des¬ 

cubierto, simplificó, prescindió de todo lo anecdótico 

y se quedó con lo esencial, hasta conseguir aquella es¬ 

critura personal, aquel sistema de signos que lograba 

con el grafismo su máxima expresión y, con el color, 

uno de los signos de identidad más eficaces. A este pe¬ 

ríodo siguió otro muy fecundo, lleno de imaginación, 

estrechamente vinculado a la poesía de los surrealis- 
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tas. Guy Weelen ha afirmado que «las telas de Miró an¬ 

teriores a 1924 —año del nacimiento oficial del Su¬ 

rrealismo— eran ya surrealistas en espíritu».^8 

Miró transmite al grupo surrealista la necesidad de 

descubrir nuevos métodos y otras concepciones de la 

vida, no en las formas externas, como los dadaístas, sino 

en las formas más íntimas, más profundas, más vincula¬ 

das al subconsciente, como preconizaba Sigmund 

Freud. 

Poco a poco. Miró abandonó la simbología más vin¬ 

culada a la realidad en favor de una pintura basada en 

el automatismo, con la que dará otra visión de la reali¬ 

dad y, como siempre, se mantendrá estrechamente rela¬ 

cionado con la poesía. 

Si, en Montroig, Miró descubrió su arraigo en la tie¬ 

rra y su deseo de pisar fuerte, tras su estancia en Varen- 

gevile (Normandía) durante la guerra, descubrió la in¬ 

mensidad del cielo y del mundo de las constelaciones, 

que completaron su corpus pictórico. Y siguió traba¬ 

jando allí tras haberse instalado en Mallorca, donde mu¬ 

rió en 1983. 

Miró, tan radical en sus tomas de decisión, afirmó 

en 1927 «quiero asesinar la pintura»,“g sentencia con 

la que, simplemente, planteaba una profunda interre¬ 

lación sobre el sentido de los materiales y las formas 

del arte. Miró fue siempre un pintor insatisfecho, en 

busca de nuevos caminos y nuevos procedimientos, 

tanto en la pintura como en la escultura, el grabado, 

el dibujo, los libros, el collage, el tapiz, la escenogra¬ 

fía, etc., consciente de que era capaz de superar los lí¬ 

mites que él mismo se había establecido. Por ello, su 

obra es sintética y profunda, atractiva y hermética, 

poética y trascendental. 
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De la exposición: 

Para comprender la evolución de Miró entre 1919 y 1935, 

hemos elegido la pintura Ciurana (1917) y la del cartel de 

1919 destinado a anunciar la revista «LTnstant», vigorosas 

muestras de su particular síntesis entre Fauvismo y Cu¬ 

bismo, representativo de la época de Montroig. 

Cabeza de payés catalán (1925) es el inicio de un mundo 

de formas libres que, por un lado, encontrará en los signos 

su fuerza y su vigor y en la simbología de los personajes la 

definición del mundo biomorfo, un mundo que seguirá des¬ 

arrollando con los personajes, intensos de color y contun¬ 

dentes de forma y textura, de las composiciones de los años 

treinta. 

Una sutil Composición azul (1926) y una mágica y exótica 

Composición (1929) muestran el rostro secreto, imprevisible 

a veces, de Joan Miró. 

Sin título (1931) es un óleo sobre madera de rica expre¬ 

sión surrealista que combina elementos constructivos geo¬ 

métricos con formas blandas, netamente biomorfas. 

Toda la fuerza ¡cónica de la simbología mironiana y la 

contundencia de su color se hallan en Juego de niño (1932). 

Una obra por completo distinta, aunque del mismo año 

1932, es la Composición entre caligráfica y gestual, síntesis 

de la escritura pictórica más esquemática de Miró. 

Dos piezas decisivas, Llama en el espacio y mujer des¬ 

nuda, de 1932, y Cabeza, de 1937, concentran toda la ener¬ 

gía de un vocabulario ya configurado y emplean el color y la 

composición con una libertad y una poética que Miró utili¬ 

zará, ya para siempre, como signos de identidad propios. 

La guerra no le dejó indiferente. Colabora con El segador 

en el Pabellón de la República Española de la Exposición de 

París de 1937, diseña el sello-cartel Aidez l’Espagne e inicia 

la serie Barcelona, trabajada toda en blanco y negro, que se 

convierte en una de las expresiones más patéticas y dramáti¬ 

cas de la monstruosidad bélica. Con los pochoirs del ADLAN 

y del «D’Ací i d’Allá», complementamos esta etapa mironiana 

de un lenguaje inmediatamente anterior a la debacle de las 

guerras, la civil y la europea. 

Salvador Dalí 

La obra de Salvador Dalí supera los límites propios de 

la pintura, pero ésta es la mejor fuente de interpretación 

y de comprensión de su personalidad polivalente. 

Si Dalí hizo de su vida un espectáculo utilizado 

como instrumento de popularidad, después de su 

muerte, su mundo plástico y literario despierta el má¬ 

ximo interés y está produciendo otras interpretaciones 

de su arte y de su vida, interpretaciones que generan 

nuevos libros y exposiciones. 

Como la mayoría de los artistas catalanes de su gene¬ 

ración, se formó en la Academia y se dio a conocer con 

el Noucentisme mediterranizante, influido por Sunyer; 

después, transitó del Cubismo a la pintura metafísica y, 

de ésta, al Surrealismo «paranoico-crítico» —como él 

mismo lo definía. Su trayectoria culminó en un re¬ 

alismo particular y amanerado. 

La obra de Dalí está estrechamente ligada a su bio¬ 

grafía y a una interpretación de la realidad que le hicie¬ 

ron reaccionar violentamente, esquizofrénicamente a 

veces, contra las formas convencionales de la vida y del 

arte. Los «monstruos de la razón» hurgaban en su sub¬ 

consciente basta el punto de propiciar un delirio oní¬ 

rico que plasmó en sus «paisajes mentales». 

Aunque fue un auténtico vagabundo, capaz de em¬ 

plear París y Nueva York como plataformas de proyec¬ 

ción internacional, se sintió siempre arraigado en el pai¬ 

saje de su país. De hecho, el mismo influjo psicosomá- 

tico que el campo de Tarragona tuvo en Joan Miró, lo 

ejercieron en Salvador Dalí el Ampurdán y la Costa 

Brava. En 1975, en el libro Confesiones inconfesables, 

afirmó: «soy inseparable de este cielo, de este mar, de es¬ 

tas rocas, ligadas para siempre a Portlligat, donde he de¬ 

finido todas mis verdades y raíces».30 

En sus primeros cuadros describió los lugares y las 

costumbres rurales de los pueblos de la Cataluña ma¬ 

rítima, pero hasta que su lenguaje surrealista no llegó 

a la madurez no pudo interpretar la magia, el misterio 

y la potencia de este territorio. A partir de este mo¬ 

mento, los acantilados agrestes y solitarios, los para¬ 

jes de horizontes infinitos y todo lo que dibujan las 

olas del mar y el viento de tramontana se hicieron pre¬ 

sentes en sus pinturas de modo obsesivo. Los ásperos 

y rocosos paisajes de esta parte del norte de Cataluña 

se convirtieron en parte de un mundo imaginario 

donde aparecían las deformadas anatomías, las jirafas 

incendiadas, los relojes blandos, las gigantescas mule¬ 

tas, las monedas de oro y todo el repertorio iconográ¬ 

fico que le define inconfundiblemente. Dalí creó su 

mundo de un modo progresivo y fue definiendo los 

elementos identificadores de su pintura y su dibujo, 

algunos de los cuales repetirá obsesivamente a lo 

largo de su vida: la maleabilidad de algunos objetos 
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SALVADOR DALÍ 

Maniquí de Barcelona. 1926-1927 

SALVADOR DALÍ 

Carne de gallina inaugural. 1928 

SALVADOR DALÍ 

Violetas Imperiales. 1938 

sólidos, las continuas alusiones al mundo sexual, la 

yuxtaposición de objetos y seres, la metamorfosis de 

las personas en cosas y animales y el regreso a un re¬ 

alismo «pompier» que explotará durante la última 

parte de su vida. 

Dalí, con sus actitudes y actuaciones —medio pro¬ 

vocativas, medio esnobistas—, fue uno de los que des¬ 

pertaron el espíritu de Vanguardia. Las conferencias 

que pronunció en Barcelona, y las colaboraciones lite¬ 

rarias, especialmente en «L’Amic de les Arts», no sólo 

revelan un gran talento y una cultura artística sólida, 

sino también una clara intuición del espíritu del 

Surrealismo y de las actuaciones de las Vanguardias, 

que proclamó a través del Manifest Groe, redactado 

con Sebastiá Gasch y Lluís Montanyá y publicado en 

1928, con el que pretenden liquidar las costumbres y 

los valores del pasado en favor de todo lo nuevo y lo 

moderno.51 

Dalí se sintió siempre «al servicio de la revolu¬ 

ción». Con sus imágenes literarias y pictóricas, quiso 

«sistematizar la confusión y contribuir al descrédito 

del mundo de la realidad», 5" y lo hizo con agresividad, 

con imágenes horrendas y obscenas, como las que 

aparecen en Un chien andalou, la película que hizo con 

Buñuel, cuando una navaja de afeitar corta el ojo de 

una mujer. Esta película, que tuvo gran impacto en Pa¬ 

rís, donde permaneció un año en cartel, ejerció una 

fuerte incidencia en el lenguaje cinematográfico poste¬ 

rior. 

En París, el artista conectó y sorprendió al grupo de 

los surrealistas, y les conmovió con su «actividad para¬ 

noico-crítica» hasta el punto de implementar los pro¬ 

pios fundamentos del Surrealismo con sus teorías y su 

obra. El propio Freud, que conoció a Dalí en Londres 

años más tarde, le consideró mucho más interesante 

que los demás surrealistas, probablemente porque ha¬ 

bía una profunda afinidad entre ambos en lo referente 

al enigmático mundo del subconsciente. 

Un personaje tan autónomo como Dalí, tan cen¬ 

trado en sus lantasías y elucubraciones, no podía 

mantener una relación estable con el grupo surrea- 
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lista; así, fue oficialmente expulsado en 1936, aunque 

Breton afirmara que «durante tres o cuatro años, Dalí 

encarnó el espíritu surrealista y le dio todo su esplen¬ 

dor (...) es innegable que el contenido poético de es¬ 

tos cuadros tiene una densidad y una fuerza explosiva 

extraordinarias»/5 

En relación con Cataluña, Dalí fue una fuerza cen¬ 

trífuga por su proyección internacional y por su an¬ 

helo de universalidad y, al mismo tiempo, una energía 

centrípeta que atrajo al grupo de los surrealistas de 

París (Magritte, Arp, Éluard, Gala, Goemans) y a sus 

compañeros de la Residencia de Estudiantes de Ma¬ 

drid (García Lorca, Buñuel, etc.). A lo largo de su vida 

ejerció un magnetismo que hoy tiene continuidad to¬ 

davía, fundamentalmente a través del Teatre-Museu 

de Figueras. 

Esta fue la conciencia vanguardista de Dalí, que, 

por su alan de interdisciplinariedad, incidió en el 

cine, en la poesía, en el teatro, en la literatura, etc., 

para trasladar unas obsesiones y unos mitos que van 

más allá de los límites que había establecido el arte 

académico, arte que Dalí desborda con su inagotable 

curiosidad.34 

El Dalí más creador fue un hombre que, volunta¬ 

riamente, atentó contra el conciente, que conjuntó el 

potencial físico y psíquico para luchar contra las limi¬ 

taciones propias de las facultades humanas e intelec¬ 

tuales. Como escribió en la Vida secreta, su existencia 

discurrió en una «constante subversión espiritual».3’ 

No todos supieron entenderlo, pero todos ven en ello el 

secreto de su genio. 

La amplitud de su pensamiento abrió nuevas vías, 

nuevos horizontes, a la teoría y a la práctica artísticas, 

donde la razón, el intelecto, la imaginación, la poesía y 

la locura demuestran que la cultura no se compone de 

formas fijas, sino de formas mutantes, cambiantes como 

el hombre y la vida. 

Trabajador iníatigable, dedicado en cuerpo y alma 

a su obra artística y literaria, se le considera actual¬ 

mente uno de los pintores más importantes de la mo¬ 

dernidad y uno de los forjadores del espíritu de Van¬ 

guardia, hasta que claudicó ante los imperativos del 

comercio y la popularidad y entró en la decadencia de 

la última etapa de su vida. 

De la exposición: 

Presentamos una selección de la obra de Dalí que empieza 

con sus tanteos próximos a la pintura metafísica: la Natura¬ 

leza muerta, de 1924; sigue con la Naturaleza muerta al 

claro de luna malva (1925-26), interesante conjunción de 

formas cubistas y de temas sobrerreales, y con el multiforme 

despliegue del Maniquí de Barcelona (1926-27), el cual se 

expuso en las Galerías Dalmau y fue reproducido en «L’Amic 

de les Arts», y con el Autorretrato que se despliega en tres (c. 

1926-27), que reúne elementos constructivos del Cubismo 

con el desarrollo de las formas futuristas y que culmina en el 

Surrealismo más personal de la Carne de gallina inaugural 

(1928), el Pájaro herido (1928), el Claro de luna (c. 1928), la 

Simbiosis mujer-animal (1928) y las Singularidades (c. 

1935-36), que nos presentan el Dalí más creativo en el trata¬ 

miento de los materiales, la libertad de composición y la co¬ 

dificación de su mundo plástico, por lo que se refiere a per¬ 

sonajes, temas, ambientes y objetos. Un Surrealismo innova¬ 

dor, lleno de imaginación y de sabiduría pictórica, que re¬ 

presenta uno de los momentos culminantes de su obra. 

Como reflejo de la etapa más realista y como muestra de las 

posteriores etapas dalinianas, hemos seleccionado un cua¬ 

dro tan representativo como Violetas imperiales (1938), que 

muestra la atmósfera lóbrega de la Guerra Civil en el con¬ 

texto de los horizontes ampurdaneses. Los dibjos de La 

mano cortada (c. 1927-28) y Estudios de movimiento para 

un guión de película (1935) son dos ejemplos de imágenes 

potentes, provocativas, atípicas en la tradición de las artes 

plásticas, que Dalí incorporó al mundo del cine con un parti¬ 

cular sentido poético. 

Dalí escritor 

Pocas veces un artista ha sobresalido con la misma 

fuerza en los campos de la acción plástica y de la litera¬ 

tura. El volumen y la dimensión de la obra escrita de 

Salvador Dalí, desde que redactó sus primeros artículos 

en la revista «Studium» del Instituto de Figueres, en 

1919, es de una gigantesca potencia y de una indiscuti¬ 

ble originalidad. El mismo afirmó que escribía mejor 

que pintaba, lo que demuestra el placer y el interés que 

tenía para él el mundo de las letras. 

Dalí empleó la literatura como un instrumento de re¬ 

flexión, cuando era joven; como útil de provocación y 

creación durante la época de las vanguardias, y como 
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plataforma publicitaria en su última etapa activa. No 

puede escribirse la historia de la Vanguardia, en Cata¬ 

luña o en todo el mundo, sin tener en cuenta la contri¬ 

bución literaria de Salvador Dalí. Como ha observado 

el Dr. Molas: «pintura y literatura, al menos en los mo¬ 

mentos de máxima tensión creadora, que podríamos 

situar en la veintena de años que van, aproximada¬ 

mente, de 1925 a 1945, son dos formas de expresión 

paralelas y en cierta medida, complementarias a tra¬ 

vés de las que se articula un solo universo de imáge¬ 

nes y símbolos».36 

Muy probablemente, su interés por la literatura fue 

más conceptual que estilístico. Buscaba imágenes, ex¬ 

presaba impresiones, forzaba la lengua hasta los lími¬ 

tes de las ideas —lo hizo indistintamente en todos los 

idiomas que conocía: catalán, castellano, francés o in¬ 

glés—y cultivó todos los géneros que las necesidades 

o las circunstancias le exigieron: artículos para la 

prensa, análisis teórico, ensayo, poesía, autobiografía, 

novela, etc. 

Lector voraz y conocedor de los grandes clásicos de 

la literatura universal, su pensamiento estaba lleno de 

ideas procedentes del pensamiento catalán, desde Ra¬ 

mon Llull hasta Francesc Pujols o Eugeni d’Ors. 

Como ha estudiado Annemieke van de Pas,3, a lo 

largo de la carrera artística de Dalí existen distintas fa¬ 

ses de creación literaria. La primera, relacionada con 

las revistas de la Vanguardia catalana, española y fran¬ 

cesa, es decir, la época en que colaboró activamente en 

«L’Amic de les Arts» (1927-29), «Le surréalisme au ser¬ 

vice de la Révolution» (1917-29) y los distintos artículos 

que publicó en «Minotaure» (1933-36) o las colabora¬ 

ciones más ocasionales en «La Gaceta Literaria», «Mira¬ 

dor» y «Cahiers d’Art». 

Es inconcebible pensar en un discurso surrealista 

sin hacer referencia a su vinculación con las Éditions 

Surréalistes de París, iniciadas en 1930 con La femme 

visible y culminadas en 1937 con Métamorphose de Nar¬ 

cisse; con obras tan esenciales como las ya citadas y L’a- 

mour et la mémoire, Babaouo, La conquéte de Virration- 

nel, Dictionnaire Abrégé du Surréalisme o los nueve ar- 
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tículos que publicó en «Minotaure» entre los que des¬ 

taca De la beauté terrifiante et comestible de l’architec- 

ture Modern Style, donde hizo una vibrante defensa del 

Modernismo catalán, especialmente de la obra de 

Gaudí, ilustrada con fotografías de la Pedrera realizadas 

por Man Ray. 

La otra gran faceta que acerca a Dalí a los libros es la 

de ilustrador, a la que dedicó mucho tiempo y talento. 

Un ejemplo de esta época son las ilustraciones para Les 

Chants de Maldoror, en las que aplica su método para¬ 

noico-crítico de las aportaciones de Lacan, y que son 

antecedente del gran trabajo de ilustración que desarro¬ 

llará en el futuro, basándose en los grandes temas y per¬ 

sonajes de la literatura universal. 

De la exposición: 

Los libros de la época surrealista ya mencionados se presen¬ 

tan, en ediciones originales, junto al dibujo El viento Este 

(1927), de Federico García Lorca, su gran amigo y compa¬ 

ñero de juventud. Las secuencias más lacerantes de Un 

chien andalou, que realizó junto a Luis Buñuel en 1929; las 

fotografías de la obra de Gaudí realizadas por Man Ray; la 

edición original de la Oda a Salvador Dalí de la «Revista 

de Occidente» (1926) y el catálogo de la exposición de 

dibujos de Federico García Lorca en las Galerías Dalmau 

(1927) completan este apartado dedicado a Dalí y a su 

mundo intelectual. 

Pablo Gargallo y Julio González. 

I.a t ía del hierro 

Los caminos de indagación propios de la escultura de 

Vanguardia tienen Barcelona como punto de partida 

internacional. A medida que se organizan exposicio¬ 

nes y se realizan estudios sobre la obra de Pablo Gar- 

gallo y Julio González, se reconoce que aquellos hijos 

del Modernismo catalán, que desarrollaron variantes 

del Noucentisme durante los primeros años de sus ca¬ 

rreras, se plantean la búsqueda del espacio como 

nueva dimensión de la plástica y se convierten en los 

auténticos pioneros de la escultura que caracteriza el 

siglo XX. 

El trabajo, entre expresionista y abstracto, que el 

arquitecto Antoni Gaudí, en colaboración con Jujol, 

efectuó en los balcones de la Pedrera, es considerado 

por algunos una experiencia precursora en el trata¬ 

miento del hierro como materia escultórica moderna, 

del mismo modo que Gargallo y González son recono¬ 

cidos internacionalmente como los escultores que se¬ 

ñalaron los rumbos estéticos y los caminos de crea¬ 

ción que culminan en los trabajos de un David Smith 

o de un Anthony Caro. 

Pablo Gargallo (Maella, 1881 - Reus, 1934) procede 

del ambiente artístico barcelonés más genuino, de Els 

Quatre Gats, de la tertulia que formaban Picasso, No- 

nell, Manolo, Canals, etc., de la Escuela de Bellas Artes 

de la Lonja y, sobre todo, de la tradición de los oficios 

artesanales en Cataluña. 

Por sus dotes y por su inquietud, en 1900 recibió una 

beca para visitar París. En 1903 efectuó este viaje que, 

para él, fue toda una revelación, en especial por los con¬ 

tactos con Manolo, Max Jacob y Rodin, a quien Gargallo 

admiraba profundamente. Su primer viaje a París lo re¬ 

alizó en un momento deslumbrante, por una parte, se 

presentaban las retrospectivas de Gauguin y Cézanne y, 

por la otra, coincidió con la gran exposición de arte ne¬ 

gro y las primeras manifestaciones cubistas de Picasso, 

Braque y Gris. Supuso un impacto definitivo que coinci¬ 

dió con los cambios más decisivos que se produjeron en 

su obra. 

Al regresar a Barcelona, comenzó una etapa activa 

de colaboración con los arquitectos modernistas, en 

especial con Doménech i Montaner, con quien trabajó 

en los proyectos del Hospital de Sant Pau y del Palau 

de la Música. 

Vista en conjunto, valorar como estrictamente mo¬ 

dernista toda la obra que Gargallo produjo en este pe¬ 

ríodo es una simplificación, dado que mantuvo siempre 

un línea muy personal que Alexandre Cirici situaba, 

certeramente, en el Expresionismo catalán afín al No- 

nell de las gitanas y al Picasso de la época azul„ÍH cuya 

obra se convirtió en uno de los precedentes de un arte 

preocupado por transmitir vitalidad a la figura humana, 
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dar dimensión de volumen a los materiales y buscar una 

fuerza expresiva que pusiera de manifiesto sus preocu¬ 

paciones arguméntales y técnicas. 

En 1912, Gargallo realizó otro viaje a París, donde 

había conectado ya directamente con las inquietudes 

vanguardistas, en especial con las de raíz cubista, y 

cuando regresó a Barcelona su trabajo siguió buscando 

una línea propia, especialmente en la escultura metá¬ 

lica. 

Al ser destituido, durante la Dictadura de Primo de 

Rivera, del cargo de director de escultura de la Escuela 

de Bellos Oficios de la Mancomunitat de Catalunya, se 

estableció en París, donde su amigo Julio González le 

sugirió la utilización de la soldadura autógena, aplicán¬ 

dola junto con la utilización de planchas recortadas 

para buscar una nueva dimensión del volumen que cul¬ 

tivará durante el resto de su vida. 

Con este procedimiento, Gargallo inició un proceso 

de renovación de la escultura contemporánea lleno de 

inventiva y de carácter experimental y se convirtió en 

adalid de la adopción del hierro y de la plancha metá¬ 

lica y de la incorporación del espacio a la escultura, más 

allá de la idea de masa, hasta el punto de acabar enten¬ 

diendo la escultura como una «toma de posesión del es- 

pació». 

Llevó a cabo una obra rotunda, ligera, aérea, cons¬ 

truida, capaz de establecer una síntesis entre aquel Na¬ 

turalismo clasicista que siempre le sedujo y una obra 

nueva, vibrante, esquemática, conceptual y visualmente 

tridimensional, que le convirtió en uno de los vanguar¬ 

distas más dotados y originales del siglo. 

Por desgracia, su muerte a los cincuenta y tres años, 

en la plenitud de la definición de su arte, no le permitió 

proseguir un camino que González y otros pudieron lle¬ 

var a sus últimas consecuencias. 

Clasistizante, figurativo, modernista, expresionista, 

cubista, abstracto, Gargallo cubre todo ese trayecto, por¬ 

que estaba convencido de que «no hay realidad com¬ 

pleta, como no hay abstracción absoluta y hemos de in¬ 

tentar llegar, tocar sus límites, para intentar superarlos, 

aunque evitando la obscuridad».40 
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De la exposición: 

El Joven del cabello rizado (1911) es una primera expresión 

del tratamiento de la figura humana que sintetiza la tradi¬ 

ción románica, las máscaras del arte negro y los ojos almen¬ 

drados propios de los cubistas, en un tratamiento de la plan¬ 

cha lírico y ornamenal que, posteriormente, simplificará en 

busca de un lenguaje descriptivo y constructivo al mismo 

tiempo, como en la Máscara de Pierrot (1927) o en la Ca¬ 

beza de arlequín (1929). 

El Homenaje a Chagall (1933) muestra una intensifica¬ 

ción de las «formas reales» y de las «formas imaginarias». 

Gargallo está más preocupado por la idea de lo lleno y lo 

vacío que por la contorsión y el dinamismo de la plancha, 

proceso que culminará en una obra rotunda, llena de fuerza 

y expresividad, como el Gran profeta (1933), antípoda de los 

recursos artesanales y los ingenios plásticos de la primera 

etapa. 

Por razones biográficas, de amistad, de coincidencia en 

los lugares y de afinidades estéticas, es un tópico rela¬ 

cionar a Gargallo, Julio González y Picasso. Lo cierto es 

que esta tríada de artistas, que dejó Barcelona para ins¬ 

talarse en París, provocó cambios importantes en la ges¬ 

tación de la Vanguardia y transtornó los cánones de la 

escultura, hasta el extremo de abrir vías de creación 

nuevas y proféticas. Una crítico tan experta en el análi¬ 

sis de la escultura del siglo XX como Margit Rowell ha 

escrito: «Brancusi, cortando la madera y la piedra, y 

González forjando el metal, iniciaron la nueva visión de 

la escultura como hoy la conocemos».41 

Julio González (Barcelona, 1876 - Arcueil, 1942) 

procede también de la tradición menestral y artesana de 

la Barcelona de fines de siglo: se formó como orfebre en 

el taller de su padre, el prestigioso forjador Concordi 

González. Sus primeras joyas, en vez de responder al es¬ 

píritu curvilíneo y suave del Modernismo, son recorta¬ 

das, construidas, elaboradas a partir de la plancha de 

hierro, en busca de una dimensión más escultórica. Al 

morir su padre, la familia decidió vender el taller y tras¬ 

ladarse a París. En sus años jóvenes, también en Els 

Quatre Gats, coincidió con Gargallo y todos los artistas 

que, más tarde, encontró en París y que le conectaron 

con los movimientos de Vanguardia. González descu¬ 

brió, en París, una ciudad cosmopolita en plena efer¬ 

vescencia intelectual y artística, donde la fotograba. 

el cine, el teatro, la literatura, las artes plásticas, el 

mundo de la ciencia y el mundo de la técnica provoca¬ 

ban cambios trascendentales. 

En J918, comenzó a trabajar en los talleres de la 

Soudure Autogéne Frangaise (al servicio de la fábrica 

Renault), hecho que le permitió descubrir la soldadura 

autógena, una de las técnicas básicas para continuar su 

trabajo e innovar la escultura del siglo XX. 

El aliento que recibió de Gargallo y de Picasso logró 

que se dedicara de lleno a la escultura de investigación. 

El tránsito hacia las nuevas propuestas no fue rectilíneo 

ni progresivo. Los primeros años del siglo acusaron una 

influencia modernista evidente; más tarde, prefirió las 

formas redondeadas y mediterráneas, con una mani¬ 

fiesta admiración por Rodin, aunque cultivó también 

una pintura silenciosa, íntima, de acentos expresionis¬ 

tas, de un clima sensual, dramático, preocupado siem¬ 

pre por los temas intelectuales y sociales. 

Indiscutiblemente, sin embargo, el conocimiento 

del Cubismo y el contacto con los grupos Cercle et Ca- 

rré y Abstraction-Création le hicieron captar una 

nueva dimensión del espacio y formular un nuevo 

lenguaje que, primero, osciló entre la figuración y la 

abstracción y que, por fin, llegó a lo que él mismo de¬ 

nominaba «la cuarta dimensión» aunque siempre re¬ 

cordó que «las obras verdaderamente nuevas que a 

menudo parecen extrañas son, sencillamente, las di¬ 

rectamente inspiradas en la naturaleza y las hechas 

con amor y sinceridad».4- 

Paradójicamente, este hombre silencioso, tímido, in¬ 

trovertido y dubitativo, elaboró una obra fuerte, com¬ 

pacta y racional, que tuvo como meta el «dibujo en el es¬ 

pacio» y que transportó la libertad y las posibilidades 

propias del dibujo a otra dimensión, más relacionada 

con la técnica, la arquitectura y el urbanismo del espa¬ 

cio moderno. 

González fue consciente de los tiempos que vivía y 

sabía que era necesario «proyectar y dibujar en el es¬ 

pacio con la ayuda de nuevos medios, aprovechar este 

espacio y construir con él como si se tratara de un ma¬ 

terial nuevo».43 El dibujo fue el auténtico cuaderno 
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de notas de su pensamiento, lo utilizó para crear, para 

investigar, para gestar las ideas de horizontalidad y 

verticalidad, de lo vacío y de lo lleno, de lo rectilíneo y 

lo curvilíneo, de lo real y lo abstracto, de lo cubista y 

lo surrealista, de lo tecnomorfo y lo biomorfo... Fue la 

expresión indiscutible de un escultor, pero también 

de un gran artista. 

El redescubrimiento de las posibilidades del hie¬ 

rro, el dibujo en el espacio, y la deformación sintética 

de las formas fueron las aportaciones de González 

para proponer una escultura hecha de conjuntos co¬ 

herentes, disonante, exaltados, deformados, cargados 

de «férrea monumentalidad», como dijo Werner Hof- 

man en 1958.44 Con un léxico que contravendría las 

leyes de la composición clásica, basada en la armonía, 

plasma retratos y máscaras, torsos humanos, materni¬ 

dades, autorretratos... 

González mantuvo siempre dos fidelidades: una, a 

Cataluña, a lo que representaba su tierra y su lengua y, 

la otra, a una conciencia social intensa que le mantuvo 

constantemente vinculado al movimiento obrero, a la 

lucha por las libertades y al rechazo de la guerra. Claro 

ejemplo de ellos son obras tan contundentes como La 

Montserrat y todas las máscaras y dibujos sobre este 

tema, El túnel o La hoz y el martillo, tratados como un 

emblema escultórico. 

Se afirma que, en su evolución, González siguió un 

camino parecido al de la historia, que pasó de la edad 

de la piedra, la vinculada al Modernismo de Barce¬ 

lona, a la edad del bronce, la de las primeras fundicio¬ 

nes de cabezas y torsos femeninos, entre Barcelona y 

París, hasta culminar en la edad del hierro, a partir de 

1927, donde despertó su poética del vacío, los esque¬ 

letos incorpóreos, los planos abiertos y el dibujo en el 

espacio, por los que se le considera el «padre de toda 

la escultura en hierro de este siglo», como reconoció 

David Smith.45 
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De la exposición: 

El Julio González de las líneas esenciales está representado 

por la Pequeña máscara aireada (1930-35), por la miste¬ 

riosa, elegante y sintética Cabeza con espejo (1934), por los 

personajes y las mujeres que buscan en el espacio una di¬ 

mensión nueva, la filiforme del Gran personaje de pie 

(1934) o la compacta Mujer sentada I (1935) y Daphne (c. 

1937).Todo ello culmina en La gran hoz (1937), de una in¬ 

confundible carga iconográfica, y en una serie de dibujos 

que explican el proceso seguido por La Montserrat, desde la 

construcción de un rostro expresionista hasta la sintetiza- 

ción de una forma construida próxima a la morfología del 

Hombre Cactus (1939-1940). 

Búsqueda y modernidad: letras 

El Surrealismo fue un fenómeno tan potente que pe¬ 

netró en todos los campos de la creación artística, por 

lo que se ha convertido en una de las corrientes más 

importantes del siglo XX. Como movimiento globali- 

zador, abarcaba todas las dimensiones de la existencia 

y todas las prácticas artísticas habituales: pintura, es¬ 

cultura, literatura, cine, teatro, filosofía, etc. Por sus 

características, pudo ser también un gran movimiento 

literario, que fue recibido favorablemente en el 

mundo artístico catalán, aunque de modo absoluta¬ 

mente minoritario. 

Su penetración en Cataluña coincidió con otros mo¬ 

vimientos de Vanguardia, como el Futurismo y el Da¬ 

daísmo, en una mezcla de influencias que provocó he¬ 

chos, obras, episodios y realizaciones aislados pero de 

gran fuerza militante. 

Las revistas que recogieron de modo más intenso es¬ 

tas conexiones fueron «UAmic de les Arts» y «Hélix», que 

también actuaban como grupos de opinión. 

«L’Amic de les Arts» fue la principal plataforma teó¬ 

rica del Vanguardismo, gracias a la liberalidad de Josep 

Carbonell, su director, a la presencia de Dalí, Casch, 

Montanyá, Foix y Cassanyes y a la publicación de impor¬ 

tantes textos de Peret, Bello o Buñuel, lambién colabo¬ 

raron de manera regular Planes, Sánchez-Juan y, espo¬ 

rádicamente, Lorca, Manent, Garcés, Buñuel, Benjamín 

Peret, etc. Editada en Sitges entre 1926 y 1929, por su 

grado de reflexión, que hoy parece vigente todavía, es 

una de las revistas más interesantes de las que se han 

publicado en Cataluña. 

En realidad, «L’Amic de les Arts», como ha observado 

el Dr. Molas,46 fue un grupo, uno de los centros de ope¬ 

raciones más importantes de la Vanguardia catalana, 

una vanguardia abierta y polémica, a veces, a fin de 

cuentas, agresiva, pero genérica y, por ello, imprecisa. 

Otra de las publicaciones de aquel período que debe 

destacarse es «Hélix», revista literaria y artística de apa¬ 

rición mensual, publicada en Vilafranca del Penedés en¬ 

tre 1929 y 1930, bajo la dirección de Joan Ramon Maso- 

liver. Por su contenido, por su tono y por su forma, se la 

considera una de las revistas más vinculadas al Van¬ 

guardismo. Se publicaron diez números. Su primer edi¬ 

torial empleaba palabras tan descriptivas como «lucha», 

«sangre joven», «producciones modernísimas», etc. Es 

una publicación que destaca tanto por el alto nivel lite¬ 

rario como por el artístico. Foix, Gasch, Díaz-Plaja, Gi¬ 

ménez Caballero, Max Aub o Luis Buñuel fueron algu¬ 

nos de los autores de los artículos, y Miró, Barradas, 

Benjamín Palencia, Santiago Ontañón, Planells, los de 

las ilustraciones. Esta revista, con una anticipación in¬ 

discutible, publicaba textos de Joyce y Breton traduci¬ 

dos al catalán por J. R. Masoliver y, en su último nú¬ 

mero, transcribió la famosa conferencia de Dalí Posi¬ 

ción moral del surrealismo, que reproducimos íntegra¬ 

mente en este catálogo. 

Por otro lado, un texto de gran trascendencia es el 

Manifest Groe, publicado por Salvador Dalí, Sebastiá 

Gasch y Lluís Montanyá, en 1928, que condensa con el 

lenguaje propio de un manifiesto combativo su rechazo 

de la tradición y de los valores del Noucentisme y de¬ 

fiende encarnizadamente las corrientes vinculadas a las 

novedades artísticas y al progreso de la técnica. El cine, 

el jazz, los concursos de belleza, los trasatlánticos, los 

autódromos, la literatura, el arte y la arquitectura mo¬ 

dernos son defendidos en oposición a los valores y las 

costumbres tradicionales. 

Como segunda parte de este documento, apareció el 

primero y único de los Fulls Groes, que reunía textos de 

Sebastiá Gasch, Fluís Montanyá y Guillem Díaz-Plaja. 
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Nacimiento de Venus. 1929 

Dalí estaba en París y no se vinculó a esta nueva hoja, 

que provocó una carta de protesta de Caries Riba, publi¬ 

cada en «La Publicitat». Tres textos de ataque y de pro¬ 

testa, sin base teórica, dedicados a cuestionar el vere¬ 

dicto del premio Creixells de 1929, concedido a Puig i 

Ferrater, o a denigrar al crítico y pintor Rafael Benet, 

portavoz de la pintura más convencional. 

El panfleto Critics infallibles que escribió Angel Pla- 

nells en 1930, publicado en la revista «Recull» de Bla- 

nes es otro texto importante de este período. Adoptando 

el tono de un manifiesto, Planells se alineó con la posi¬ 

ción de Gasch y criticó contundentemente a Rafael Be¬ 

net, Joan Cortés o Feliu Elies (Joan Sachs), a quienes ca¬ 

lificaba de «putrefactos», «muertos» y opositores al «arte 

vivo», defendiendo a Miró y Dalí como símbolos de la 

modernidad. 

Búsqueda y modernidad: artes plásticas 

Las experiencias relacionadas con la Vanguardia que se 

vivieron en Cataluña desencadenaron variantes de las 

corrientes y las prácticas de ámbito más internacional o 

procesos personales realmente originales. Durante los 

primeros treinta años de este siglo se produjo una in¬ 

tensa efervescencia: se intentó reflejar en el lenguaje 

plástico, sin una clara conciencia delimitadora de la co¬ 

rriente o de la tendencia, las intuiciones, el afán renova¬ 

dor, la voluntad de cambio, la asimilación de los descu¬ 

brimientos de la ciencia y de la psicología, etc. Entre 

otros posicionamientos estéticos, se produjo una pri¬ 

mera oleada cubista, un evidente entusiasmo por el Fu¬ 

turismo, una simpatía por Dadá, una intensa identifica¬ 

ción con el Surrealismo, un interés analítico por el Ra¬ 

cionalismo y, en la mayoría de los casos, se hace difícil 

descubrir de dónde vienen los estímulos intelectuales y 

dónde están las influencias. No es posible hacer una es¬ 

pecífica delimitación de los territorios, especialmente 

cuando las interferencias son muy evidentes y cuando 

un mismo artista puede alternar Fauvismo con pintura 

metaíísica, Cubismo con Futurismo o Surrealismo con 

Expresionismo. Lo que predominó en un importante 
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sector de los jóvenes vanguardistas fue la voluntad de 

renovar los lenguajes plásticos y de conectar con un ám¬ 

bito más internacional. 

En Cataluña, se vivieron muchas iniciativas que, aun 

teniendo como foco Barcelona, se daban simultánea¬ 

mente en distintos lugares: las revistas y tertulias de Sit- 

ges, el gran colectivo ampurdanés vinculado al Surrea¬ 

lismo, el compacto núcleo leridano y otros grupos me¬ 

nos cohesionados teóricamente y en la práctica, pero ca¬ 

paces de producir publicaciones artístico-literarias (Vi- 

lafranca del Penedés, Vilanova i la Geltrú, Caldes de 

Montbui, Reus, etc.). 

El Surrealismo fue la corriente dominante, por una 

probable identificación intelectual, producto de las cir¬ 

cunstancias históricas y morales de aquel período, y por 

la fuerza indiscutible que Joan Miró y Salvador Dalí ge¬ 

neraron entre sus coetáneos. 

Las exposiciones del establecimiento Dalmau,la pre¬ 

sencia de Breton, el debate de las revistas especializa¬ 

das, la voluntad de conocer los libros y las publicacio¬ 

nes del Surrealismo lograron que muchos de aquellos 

artistas nuevos se suscribieran a revistas como «Mino- 

taure» y recibieran una información directa de aquella 

mítica revista publicada entre 1933 y 1939 y producida 

por Albert Skira, que se hacía eco de la pintura, la foto¬ 

grafía, la literatura, el pensamiento, la música, la etno¬ 

grafía, la psiquiatría, las ciencias ocultas, etc. 

Más que debatir sobre Surrealismo, Cubismo o cual¬ 

quier otro «ismo» muy definido, debiéramos hablar de 

un espíritu surrealista, de unas investigaciones cubistas 

donde se produjeron más afinidades que adscripciones 

o de sucesivas generaciones identificadas con el Surrea¬ 

lismo y las distintas vanguardias. 

Para representar en esta exposición el amplio colec¬ 

tivo de artistas que, en un momento u otro de su carrera, 

estuvieron conectados con el Vanguardismo, liemos se¬ 

leccionado algunos por el interés de su obra y por consi¬ 

derarlos los más simbólicos. 

Joan Massanet (1899-1969), artista y boticario, se 

identificó muy pronto con el Vanguardismo. En 1936, 

participó ya en el Salón de la Asociación de Artistas In¬ 

dependientes, organizado por el mismo Dalmau en un 

local de la Gran Vía, y en la exposición del grupo logico- 

fobista, organizada por el ADLAN en las Galerías Cata¬ 

lonia. Reemprendió sus actividades a partir de los años 

cincuenta, siempre fiel a un Surrealismo eminente¬ 

mente daliniano, con referencias a Ernst, primero, y a 

De Chirico más tarde, y muy vinculado a los paisajes y a 

las mitologías del Ampurdán. En su última etapa, incor¬ 

poró las texturas del Informalismo, interesado siempre 

por las corrientes de Vanguardia. 

Nacido en Cadaqués y auténtico hijo del Ampur¬ 

dán, Angel Planells (1901-1989) se confesó siempre 

amigo y compañero de Salvador Dalí. Como él, fue 

descubierto por Josep Dalmau, en cuya galería expuso 

individualmente en J929. Defensor convencido del 

Vanguardismo, en 1930 publicó en Blanes un impor¬ 

tante texto, Critics infal libles, en el que atacó a los crí¬ 

ticos y a los pintores noucentistas por sus «ideas cerra¬ 

das» y por su «intransigencia rabiosa».47 Aunque, en 

1936, André Breton le invitara a participar en la Pri¬ 

mera Exposición Internacional del Surrealismo en 

Londres, junto a Picasso, Miró, Dalí, Ernst, Tanguy, 

Magritte o Chirico, Planells no se sometió a los dicta¬ 

dos de esta corriente y desarrolló un mundo propio, 

generalmente vinculado a la figuración fantástica con 

referencias magrittianas. 

Con una trayectoria muy discreta, reservada a su tra¬ 

bajo y silenciada por la crítica, Joan Sandalinas (1903- 

1991), ha sido uno de los artistas más interesantes de la 

Vanguardia. Se dio a conocer, también, en 1929, cuando 

participó en la Exposición de Arte Abstracto presentada 

por las Galerías Dalmau. Durante los años veinte y 

treinta. Sandalinas inicia un camino personal, permea¬ 

ble a la pintura metafísica, al Futurismo, al Cubismo, al 

Orfismo y, por fin, al Surrealismo, siempre desde una 

perspectiva propia, de carácter claramente experimen¬ 

tal, que no permite encasillarlo en una sola escuela, 

aunque probablemente sea uno de los precursores de la 

pintura geométrica en nuestro país. Por desgracia, la 

guerra interrumpió una línea experimental que no evo¬ 

lucionó con el mismo interés. 
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Artur Carbonell (1906-1973) es una figura polifacé¬ 

tica de las artes pues se dedicó a la pintura, a la esceno¬ 

grafía y a la dirección teatral. Fue también un artista 

promovido por las Galerías Dalmau, donde expuso en 

1929, presentado por Sebastiá Gasch, y seleccionado 

por el ADLAN para participar, en mayo de 1936, en la 

exposición surrealista de las Galerías Catalonia. Carbo¬ 

nell, que fue una persona muy activa en la promoción 

del teatro contemporáneo, representa un Surrealismo 

altamente poético, basado en las formas orgánicas o 

geométricas que planean en un espacio libre y que jue¬ 

gan con las transparencias, los colores, el cruce de lí¬ 

neas y el equilibrio constructivo. 

Por haber nacido en Portbou, Angeles Santos (1912) 

podría adscribirse al Surrealismo del Ampurdán, pero 

gran parte de su carrera se desarrolló entre Madrid y Va¬ 

lladolid. Su obra más trascendental y reveladora es Un 

mundo, pintada cuando tenía 17 años. Desde una pers¬ 

pectiva cósmica y mítica, presenta una visión de todas 

las fuerzas que mueven el mundo: a un lado sitúa rasca¬ 

cielos, aeropuertos, trenes, manzanas de casas, etc., y, al 

otro, seres fantasmagóricos, estrellas y ángeles, en una 

visión onírica del mundo próxima al Surrealismo. El 

resto de su obra presenta figuras humanas y paisajes ur¬ 

banos entre un cierto Expresionismo alemán y un Criti¬ 

cismo solanesco. 

Esteve Francés (1913-1976), nacido también en el 

Ampurdán, es uno de los superrealistas catalanes de tra¬ 

yectoria internacional más intensa. Su mundo, lleno de 

formas orgánicas y fantasías espaciales, le permitió, en 

1937, adherirse al grupo surrealista, con el que cola¬ 

boró durante algunos años. Breton demostró muy 

pronto fascinación por su obra, describiéndola como 

crepitantes paisajes que discurrían por un río miste¬ 

rioso. Profundamente influido por el estudio de la psi¬ 

cología, elaboró una morfología propia y una versión 

original de la técnica del grattage. Su compañera, Re¬ 

medios Varo (1913-1963), siempre admirada por los crí¬ 

ticos por la «hipersensibilidad agudizada» de su pintura, 

llena de la «extraña poesía turbadora de las pesadillas», 

vivió en Barcelona entre 1932 y 1937 (en 1936, parti- 
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cipa en la Exposición Logicofobista organizada por el 

ADLAN). Al conocer a Paul Éluard, se marchó a París, 

donde encontró al poeta surrealista Benjamin Péret, 

con quien se casó y viajó a Méjico. Allí, junto a Frida 

Kahlo, esposa de Diego Rivera, se convirtió en una fi¬ 

gura nacional. Pese a haber vivido poco en Barcelona, e 

intensamente en París, su carrera se desarrolló en Mé¬ 

jico, donde cultivó una íabulación propia del segundo 

Surrealismo, ligada a personajes femeninos situados en 

arquitecturas fantasmagóricas, mezclando poesía, hu¬ 

mor, ironía y cierta agresividad. 

Uno de los momentos culminantes de la plástica su¬ 

rrealista ligada a los bellos oficios ha sido la aportación 

del pintor y orfebre Manuel Capdevila (1910). Tras una 

estancia en París, regresó a Barcelona en 1926 y cola¬ 

boró en el taller familiar, propiciando una renovación 

intensa de la joyería que culminó, en 1936, en las series 

de broches realizados en plata y laca. La estructura, la 

forma y los colores permiten ver hasta qué punto el es¬ 

píritu de las Vanguardias está presente en esas peque¬ 

ñas esculturas. 

El pintor, escultor y grabador Antoni Clavé (1913) se 

interesó muy pronto por las nuevas corrientes de las 

Vanguardias. Sus carteles y los decorados para algunos 

cines de Barcelona, realizados durante los años treinta, 

son el ejemplo de un particular vínculo entre el Cu¬ 

bismo y el Surrealismo que quedó claramente reflejado 

en las composiciones plásticas que ejecutó en 1939: Co- 

quille-plage, L’homme au monocle y Téléphone. Entre 

las formas oníricas, el objeto encontrado y la escultura 

de vanguardia, la obra de Clavé, por aquel entonces, es 

una auténtica anticipación de muchas de las experien¬ 

cias próximas al collage tridimensional y a los ready¬ 

made duchampianos. 

Aun procediendo de la tradición realista por su vin¬ 

culación a la Agrupación Courbet, Francesc Domingo 

(1893-1974) conectó con las tendencias vanguardistas 

tras un viaje a París en 1919. Con un profundo dominio 

de la línea y de la forma, en un espíritu claramente ce- 

zanniano, Domingo cultiva durante una breve etapa de 

su carrera un Postcubismo bien estructurado, uno de 

cuyos ejemplos paradigmáticos es el Pueblo cubista, de 

1920, en el que transforma un paisaje urbano conven¬ 

cional en una sintética composición de planos, cercana 

al Constructivismo. Su compañero y amigo Enric-Cris- 

tófol Ricart (1883-1960), adscrito también a la Agrupa¬ 

ción Courbet y buen amigo de Joan Miró, a quien acom¬ 

pañó en su primera visita a París en 1919, procedía tam¬ 

bién de las Galerías Dalmau. Antes de entregarse de 

lleno al cultivo de la xilografía noucentista más diestra 

y creativa, pasó por una etapa que oscila del Fauvismo 

al Cubismo y que encuentra en la Naturaleza muerta de 

1920 el ejemplo más característico de Cubismo sinté¬ 

tico de gran calidad. 

Miembro activo del grupo vanguardista de Lérida y 

colaborador de la revista antiartística «Art», Antoni 

García Lamolla (1910-1981) mantuvo muy pronto 

contactos con el Surrealismo a través de Paul Éluard, 

a quien conoció en Barcelona, o de Guillermo de To¬ 

rre, Manuel Abril y García Lorca, en Madrid. En 1935, 

participó en la Exposición Logicofobista de Barce¬ 

lona y en la de Artistas Ibéricos de París. Su adscrip¬ 

ción al Surrealismo fue clara y directa, tanto en su 

vertiente compositiva como en la formal o la temática. 

Su amigo y compañero J. Viola, decía,ya en 1935, que: 

«sabe unir lo irreconciliable: el universo tangible y el 

fenoménico con lo extrarreal. La mano que descorre 

la cortina del misterio.»48 Exponemos, de García La- 

molla, dos gouaches de 1934, hasta hoy inéditos y de re¬ 

miniscencias mironianas. 

J. Viola Gamón, zaragozano arragaido en Lérida, será 

un auténtico impulsor de las vanguardias, tanto en la 

teoría como en la práctica. Activo militante del Surrea¬ 

lismo y miembro destacado de la redacción de la revista 

«Art» y de la Exposición Logicofobista, dejó el arte para 

dedicarse a la revolución, aunque, después de la guerra, 

volvió a él practicando un Informalismo gestual muy 

particular. 

El caso de Josep de Togores (1893-1970) es real¬ 

mente interesante. Muy bien dotado para la experiencia 

vanguardista, compañero de Picasso, Gris, Braque y Dé- 

rain, colaborador de Kahnweiler, entre 1928 y 1930 vi- 
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vió una intensa y original etapa surrealista de gran 

fuerza expresiva, a la que renunció definitivamente en 

1931, cuando regresó a Barcelona y se convirtió en un 

apologista del Realismo más académico. Su etapa van¬ 

guardista, llena de vibraciones, gestualidad y ritmos or¬ 

gánicos, fue reconocida en toda Europa y elogiada por 

Max Jacob en distintos textos. 

Un caso parecido será el de Joan Rebull (1899- 

1981), que, procediendo de un Noucentisme perfeccio¬ 

nista y depurador de las formas, de inspiración clásica, 

vivió una etapa de experimentación vanguardista de 

evidente influencia superrealista, en la que encaja las fi¬ 

guras como si fueran volúmenes interseccionados. Muy 

pronto, sin embargo, renunció a estos tanteos y recu¬ 

peró la estatuaria antropomorfa en la que destacó hasta 

su muerte. 

De la exposición: 

Hemos seleccionado, de todos estos artistas, las obras que 

eran el exponente más genuino de su contacto con las co¬ 

rrientes de Vanguardia. 

Un repertorio, amplio y diversificado, de la identificación 

con las corrientes experimentales de los años veinte y 

treinta. Obras únicas y no repetidas, obras adscritas a perío¬ 

dos de corta duración, todas ellas reflejo de la intensidad ex¬ 

perimental y de la curiosidad estética de unos jóvenes que 

eran conscientes de las mutaciones que se estaban produ¬ 

ciendo en toda Europa y en las que también participaban. 

Tossa, Babel de las artes 

Las características paisajísticas y arquitectónicas de 

Tossa de Mar hicieron que, durante las primeras déca¬ 

das de este siglo, se instalaran allí muchos artistas, tanto 

del país como del extranjero, que convirtieron esta po¬ 

blación en un centro privilegiado de creación artística. 

Cuando, a causa de la guerra, los países centroeuro- 

peos se desestabilizaron, los artistas comenzaron a en¬ 

contrar dificultades en Collioure, Ceret, Saint-Tropez, 

Niza, Cannes, etc.; entonces Tossa se convierte en un au¬ 

téntico paraíso donde refugiarse, por su proximidad a la 
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frontera francesa, por las similitudes climáticas con las 

poblaciones de la Costa Bermeja y de la Costa Azul y por 

el bajo coste de la vida. Ignoramos si la importancia de 

Tossa es el resultado de la extraordinaria crónica Tossa, 

Babel de les arts,49 de Rafael Benet, o si es producto de 

una realidad fehaciente que incidió efectivamente en los 

artistas del país; lo cierto, sin embargo, es que casi nadie 

olvida citar esta población cuando se trata de documen¬ 

tar las conexiones entre el arte catalán y el internacional. 

Benet, con este artículo, actuó como Tucídides de la 

Costa Brava, explicando una especie de guerra del Pelo- 

poneso de los artistas que durante los años treinta se mo¬ 

vían, desde Tossa, entre las Vanguardias comprometidas 

y el regreso a una figuración sensible y culta, como la que 

él había practicado siempre. 

Este texto, entre periodístico, descriptivo e histórico, 

se ha convertido en un buen documento para conocer la 

especie de paraíso independiente que Tossa era. Benet 

dice que «el catalanismo estructurado en los núcleos ur¬ 

banos, no ha llegado a Tossa o ha llegado muy deste¬ 

ñido. Tossa es todavía un rincón del mundo.»50 Un refu¬ 

gio que permitió que se transformara en una babel in¬ 

ternacional de artistas. 

Este centro artístico, sin embargo, no es una impro¬ 

visación de los años treinta, por el contrario es la he¬ 

rencia de una larga tradición en la pintura catalana de 

carácter paisajístico. Masriera, Roig i Solé, Brull, Gal- 

wey, Badrinas, Mallol, Serra, Camps-Ribera, Bosch- 

Roger o Mompou fueron algunos de los predecesores 

de una devoción por Tossa de la que Pere Créixams, 

Emili Armengol y el propio Benet lueron los más fie¬ 

les mantenedores. 

Según la crónica de Benet, en 1933 Tossa comenzó 

a ser un centro de veraneo de pintores e intelectuales, 

y en 1934 se produjo lo que denominó «el desplaza¬ 

miento de Montparnasse a nuestra playa (...) en unas 

proporciones extraordinarias». ’1 Si Ibiza acogía a los 

artistas e intelectuales más acaudalados, Tossa era el 

Mediterráneo próximo y económico. 

En esta Tossa encontramos, pues, a Jean Metzinger, 

teórico y práctico del Cubismo, Stanley-William Hay- 

ter, el surrealista inglés que mezclaba abstracción y fi¬ 

guración, o Georges Kars, el pintor checo instalado en 

París que aplicaba todas las experiencias cubistizan- 

tes a la figura humana. Pero, muy probablemente, las 

grandes figuras del verano dorado de 1934 fueron 

Marc Chagall, André Masson, Oskar Zügel y el poeta 

Jules Supervielle. Gracias al citado artículo de Benet, 

disponemos de unas excepcionales fotografías de 

las obras que se pintaron aquel verano en Tossa, 

obras que, en el caso de Chagall, mantenían sus cons¬ 

tantes rusas y parisinas pero que, en los casos de Zü¬ 

gel o Masson, desarrollaban investigaciones pictóri¬ 

cas absolutamente inmersos en el contexto que les 

acogía. 

El Violinista celeste, que se conserva en el Museu de 

Tossa, la Evocación de Vitebsk, la Evocación azul de Pa¬ 

rís o La ventana, son obras realizadas en esta villa medi¬ 

terránea, que, en muchos de sus escritos, Chagall deno¬ 

minó «Tossa, paraíso azul». 

La fascinación de Masson por España y Portugal hizo 

que mantuviera una vinculación mucho más estrecha 

que la de Chagall con Tossa, de donde se marchó 

cuando estalló la Guerra Civil para alistarse en las Bri¬ 

gadas Internacionales a favor de la República. Masson, 

que se encontraba en un momento de gran intensidad 

creadora y que interpretaba el Surrealismo a su modo, 

desarrolló en Tossa un capítulo importante de su obra, 

el que aliaba las lecturas de su amigo Georges Bataille 

con el estudio del mundo de los insectos y del paisaje. 

Producto de ello son pinturas tan intensas como No¬ 

viazgo de insectos o las series de Acéphale (1936) y de 

Sacrifices (1930-36), reflexiones vinculadas a los mitos, 

a los hombres, a la muerte, a la devoración, al sexo y a la 

violencia. 

Por otro lado, cabe destacar también la presencia de 

Oskar Zügel, el representante del Cubismo mejor cons¬ 

truido, con influencia de los constructivistas más geo¬ 

métricos y próximo al trabajo de Picasso, al que Benet 

consideró un exiliado del nazismo. 

Pintores, escultores, dibujantes, decoradores, arqui¬ 

tectos, cartelistas, críticos, poetas, fotógrafos; franceses, 
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STANLEY WILLIAM HAYTER 

Composición con caballo. C. 1934 

ANDRÉ MASSON 

Acéphale. 1936 

alemanes, armenios, checos, ucranianos, rusos, suecos, 

fineses, argelinos, turcos, escoceses; muchos judíos y un 

buen montón de catalanes constituyeron, todos juntos, 

un grupo realmente internacional que, en la cantidad y 

con la intensidad que Tossa supo concentrar, no se halla 

en ninguna otra población catalana. 

Es difícil averiguar si fue un magnífico lugar par el 

turismo o una babel de las artes, pero no cabe duda de 

que «la conjunción de estos artistas fue importante por¬ 

que puso en contacto el mundo catalán y el mundo in¬ 

ternacional del arte».35 

De la exposición: 

El violinista celeste (1935), de Marc Chagall, preside este 

apartado de la exposición. Todos los tópicos de su pintura, 

paisaje, argumento, colores, fabulación, etc., están presentes 

en este gouache que, por fortuna, fue adquirido por el Museo 

de Tossa de Mar, del que es la pieza más representativa y una 

de las pocas obras de este pintor que forma parte de las co¬ 

lecciones catalanas. 

La Composición al caballo (c. 1934), de Stanley-William 

Hayter es un claro exponente de las dotes de este pintor y 

grabador británico, estrechamente conectado con los gru¬ 

pos de la Vanguardia francesa y de los Estados Unidos 

—donde creó el famoso Atelier 17—, que resume todas las 

preocupaciones constructivas y formales derivadas hacia el 

Cubismo y el Futurismo. 

Una obra característica de André Masson, que vincula el 

automatismo surrealista, la preocupación por el mundo de 

los insectos y la conjunción del instinto con la inteligencia 

que este artista preconizó siempre, es Persecución (1933), 

que, temática y argumentalmente, se relaciona con Noviazgo 

de insectos (1934), que Benet reproduce en su artículo de la 

revista «Art». 

Acéphale, fechado en Tossa de Mar, en 1936, es un origi¬ 

nal destinado a la revista de religión, sociología y filosofía 

que Bataille publicaba en París. En esta ilustración, Masson 

refleja la animadversión que sentía contra la guerra, la reli¬ 

gión y los símbolos del fascismo. 

Antes de cerrar este capítulo —y como razón de ser del 

mismo—, queremos recordar a Rafael Benet, exponiendo un 

ejemplar del segundo volumen de la revista «Art» (1934), 

que muestra las páginas donde aparecen las fotografías de 

los protagonistas de la Babel de las Artes. 

ADLAM, el espíritu de innovación 

«El ADEAN no nació por generación espontánea. Fue la 

lógica consecuencia de los movimientos de vanguardia 

que lo precedieron, y también su “aboutissement”, su 
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extinción.»54 Esta definición de Sebastiá Gasch, prota¬ 

gonista, animador y miembro del ADLAN (Amigos de 

las Artes Nuevas), es probablemente la que mejor sitúa 

las características de esta asociación, dinámica y entu¬ 

siasta, que tuvo una vida breve (1932-1936). 

De las tres grandes etapas que el mismo Gasch esta¬ 

bleció en el arte de Vanguardia en Barcelona (determi¬ 

nadas por Josep Dalmau, «L’Amic de les Arts» y el AD¬ 

LAN),0 5 la última fue producto de la inteligencia, la sen¬ 

sibilidad y la visión abierta, por lo que a las artes se re¬ 

fiere, de un grupo minoritario como el ADLAN y de la 

capacidad organizadora de Joan Prats, a quien Josep 

Lluís Sert definió como un «mecenas sin dinero, amigo 

de todas las artes vivas de nuestro tiempo».56 

Si las Galerías Dalmau fueron el resultado de una 

iniciativa personal, capaz de interesar a todo un colec¬ 

tivo, y «L'Amic de les Arts» fue un colectivo formado por 

destacados intelectuales y centrado en el mundo de los 

artistas y los escritores, el ADLAN fue producto de una 

visión moderna e interdisciplinaria de asociacionismo 

al modo de los «Kunstverein» alemanes, que integraron 

a artistas, promotores, intelectuales y patrocinadores se¬ 

ducidos por la idea de modernidad e interesados por 

todo lo que «de viviente hay dentro de lo nuevo y lo que 

de sincero hay en lo extravagante», como dice el punto 

séptimo de su manifiesto. 

De todos los grupos de Vanguardia, éste, que se defi¬ 

nía como «un grupo de amigos abierto a todas las in¬ 

quietudes espirituales» y que existió hasta 1936, cuando 

tuvo que desaparacer a causa de la guerra, fue el colec¬ 

tivo mejor estructurado: dispuso de unos estatutos pro¬ 

pios, oficialmente aprobados, y de un manifiesto corto, 

claro y concreto, redactado sin tremendismos e impreso 

en la tipografía más racionalista. 

Probablemente por su condición de burgueses y ar¬ 

tistas y por su estrecha relación con el GA4 C PAC, cons¬ 

tituido básicamente por arquitectos, consiguió una ope- 

ratividad en la organización y en los objetivos de la que 

no habían gozado los colectivos anteriores. 

El GATCPAC y el ADLAN lo compartieron todo: el 

local del Paseo de Gracia, las ideas estéticas, muchos de 

sus socios, las actitudes para con la sociedad y la polí¬ 

tica, la revista «AC», que el ADLAN aprovechaba como 

tribuna, y la elaboración del extraordinario y excepcio¬ 

nal número de la revista «D’Ací i d’Allá» publicado en in¬ 

vierno de 1934. 

Como muchos de los colectivos de la época, el AD¬ 

LAN surgió en la tertulia del café Colón, donde se en¬ 

contraban personas procedentes de «L’Amic de les Arts», 

de la arquitectura, de la poesía o de la música que, más 

tarde, se adscribirían al GATCPAC o al ADLAN. El inte¬ 

rés por todo lo que era nuevo les hizo pensar en deno¬ 

minar su asociación «Club de los esnobs», nombre que 

no adoptaron, finalmente, para evitar cualquier conno¬ 

tación frívola. 

Prats, como buen animador y organizador, supo re¬ 

unir a todos los que se dejaban llevar por el espíritu de 

la modernidad, en el sentido más amplio. En eso, el AD¬ 

LAN fue la postrera culminación de las distintas co¬ 

rrientes de vanguardia anteriores a la guerra. 

Los estatutos del ADLAN permitían la existencia de 

cuatro tipos de socios: los honorarios, los activos, los 

protectores y los adheridos. De este modo. Prats y sus 

colaboradores más directos, Joaquim Gomis, Josep 

Lluís Sert y Caries Sindreu reunieron a artistas, escrito¬ 

res, críticos, hombres de negocios, industriales, propie¬ 

tarios de hoteles, galeristas, arquitectos, etc., es decir, 

una variedad de procedencias que, según su manifiesto, 

tenía por objeto dar a conocer «las nuevas inquietudes 

espirituales» y «seguir la trayectoria de las artes de hoy». 

Consciente de que la sociedad y la cultura catalanas 

vivían una actitud acomodaticia y estancada, esta «mi¬ 

noría selecta»,57 como la denominó Gasch, respondió al 

inmovilismo con una actitud moderna. El propio hecho 

de apostar por ideas y actitudes nuevas con un «espíritu 

libre por encima de los dogmas y valores entendidos» re¬ 

sultó una provocación. 

Con conferencias, exposiciones, viajes y contactos, el 

ADLAN defendió un nuevo modo de mirar el arte. La 

exposición dedicada a los objetos de feria de 1932, los 

contactos que estableció con el mundo del circo y con 

las fiestas populares (Xiquets de Valls, Patum de Berga), 
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los conciertos de música contemporánea (Robert Ger¬ 

hard), las exposiciones de postales y fotografías (Joa¬ 

quina Gomis), la recuperación del arte negro, oceánico y 

pre-colombino, así como la revalorización del arte po¬ 

pular y artesano (juguetes, silbatos mallorquines, cánta¬ 

ros, etc.), los dibujos de niños, el arte de los alienados, 

etc. son algunas de las manifestaciones y actuaciones 

que, aunque no se centraran en el arte contemporáneo, 

entendían que estaban directamente vinculadas con la 

libertad vindicada por las vanguardias. 

Evidentemente, sin embargo, el ADLAN destacó en 

el campo del arte contemporáneo, por todo lo que ofre¬ 

ció a sus socios: el contacto directo con la persona y la 

obra de Joan Miró, que les ofrecía la primicia de sus 

obras antes de enviarlas al extranjero (1933-34); la pre¬ 

sencia de Calder en el local GATCPAC-ADLAN (1932), 

donde dio a conocer su Circo, síntesis de la elegancia y 

esbeltez de su escultura y de todos los elementos que in¬ 

tervienen en el circo; la exhibición de las obras de An¬ 

gel Ferrant, el escultor vanguardista que tanto inlluyó, 

como profesor y como artista, en la Barcelona de los 

años treinta; el lanzamiento de las tres jóvenes prome¬ 

sas promovidas por la asociación (Ramon Marineldo, 

Jaume Sans y Eudald Serra); la exposición en Barcelona 

de una obra tan innovadora como la de Hans Arp o la de 

Man Ray, y, sobre todo, la gran muestra de Picasso 

(enero de 1936), que tanta polémica provocó, que tanto 

éxito de público tuvo y que, en el fondo, representó la 

definitiva despedida de Picasso de su país, al que nunca 

regresó ya por razones políticas. 

La presencia de Picasso en Barcelona, además de 

ofrecer un contacto con su obra más reciente, sin ha¬ 

cer mención alguna de las épocas azul, rosa y neoclá¬ 

sica, suponía para el ADLAN una evidente manifesta¬ 

ción de Vanguardismo que no fue entendía por los 

sectores más conservadores, hasta el punto de que se 

distribuyeron panfletos contra Picasso y el arte con¬ 

temporáneo, como el del P.A.C. (Pro Arte Clásico), 

que asoció la íigura del artista con un asno en deposi¬ 

ción. Las radios emitieron el acto inaugural de la 

muestra, en la que intervinieron Joan Miró, Julio Gon- 
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zalez y Salvador Dalí, Sabartes leyó una poesía espe- 

cial de Picasso y Paul Pluard vino para pronunciar 

una conferencia sobre Surrealismo. Todo ello cons¬ 

tituyó un auténtico acontecimiento, producto de la 

intuición de la gente del ADLAN y, sobre todo, de 

la capacidad provocativa e innovadora de la obra 

de Picasso. 

La última actuación del ADLAN fue la exposición 

dedicada al grupo logicofobista, que se presentó en la 

librería Catalonia en mayo de 1936. Organizada por 

M. A. Cassanyes, esta muestra presentaba básica¬ 

mente los grupos independientes de las vanguardias, 

formados por Leandre Cristófol, A. G. Lamolla, Ángel 

Ferrant, Esteve Francés, Ramon Marinello, Joan Mas- 

sanet, Maruja Mallo, Ángel Planells, Jaume Sans, Re¬ 

medios Varo, Juan Ismael, etc., que se consideraban 

afines a un arte que preconizaba la fobia a la lógica, 

es decir, un modo propio de denominar el «automa¬ 

tismo psíquico» del Surrealismo internacional. Esta 

exposición, muy propia del carácter del ADLAN, pre¬ 

sentó valores nuevos que experimentaban en el 

mundo, amplio y difuso, de la bretoniana «realidad in¬ 

terior», con las técnicas del automatismo, del grattage, 

del mundo onírico de los collages, que siempre ante¬ 

ponen en sus morfologías el mundo psíquico a las re¬ 

alidades físicas. 

Muchas han sido las lectura que se han hecho del 

ADLAN. Sin embargo, todos coinciden en asegurar 

que fue un movimiento realmente innovador, acusa¬ 

damente vanguardista, que intuía el sentido del arte y 

de la cultura en el futuro inmediato, en una sociedad 

libre, abierta y cosmopolita. Como dijo Joan Prats en 

1970, el objetivo principal del ADLAN era despertar 

al pueblo catalán de su «característica somnolen- 

Leandre Cristófol y «Art» 

Uno de los artistas más originales de los presentados en 

la Exposición Logicofobista es el escultor Leandre Cris¬ 

tófol, que pronto utilizó los conocimientos artesanales 

que había obtenido en su trabajo de ebanista para reali¬ 

zar experimentos de Vanguardia. Con materiales pobres 

y de desecho, en la idea de los objetos hallados, y como 

resultado de una investigación del espacio por com¬ 

pleto alejada de la tradición formalista, produjo una es¬ 

cultura de espíritu y de formas surrealistas, hasta con¬ 

vertirse, junto a su amigo Ángel Ferrant, en el represen¬ 

tante más conspicuo de ese modo de hacer. 

Ese espíritu vanguardista que Leandre Cristófol de¬ 

fendía en Lérida, fue asumido, aunque desde posiciones 

más militantes, por los promotores de «Art. Revista de 

les Arts», que se editó, también en Lérida, en marzo de 

1933, como publicación combativamente vanguardista. 

Dirigida por el grafista y diseñador tipográfico Enric 

Crous Vidal, con la colaboración del pintor Manuel 

Viola y del arquitecto Antoni Bonet Castellana, fue la re¬ 

vista de los vanguardistas apasionados, de los que esta¬ 

ban más vinculados a la rebelión que a la renovación de 

las ideas. 

«Art», o «Anti-Art»—como, según los mismos redacto¬ 

res, hubiera sido más oportuno denominarla—, presen¬ 

taba dos líneas predominantes. En el campo artístico 

defendía la opción surrealista y el automatismo psí¬ 

quico, y en el arquitectónico y el gráfico, la opción racio¬ 

nalista, en la línea de la Bauhaus y del GATCPAC. Incor¬ 

poraba también secciones de cine, teatro, danza, gra- 

fismo, fotografía, publicidad, etc., temas sobre los que 

sus colaboradores, como buenos vanguardistas, dispo¬ 

nían de información de primera mano. 

La revista «D’Ací i d’Alla» 

Uno de los momentos culminantes de la acción reali¬ 

zada conjuntamente por el GATCPAC y el ADLAN se al¬ 

canzó, sin duda, en invierno de 1934, con la publica¬ 

ción del número extraordinario de la revista «D'Ací i 

dAllá» dedicado al arte del siglo XX. 

«D’Ací i d’Alla»5,) fue una revista mensual que se pu¬ 

blicó desde 1918 y que, en sus orígenes, estuvo vincu- 
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JOAN MIRÓ 

Pochoir para »D Ací i d’Alla». 1936 

JEAN HÉLION 

Pochoir para «D’Ací i d’Allá». 1936 

VASILI KANDINSKY 

Pochoir para «D'Ací i d’Allá». 1935 

lada a la Lliga Regionalista, de tendencia burguesa y 

conservadora. Sin embargo, poco a poco, fue evolucio¬ 

nando hasta transformarse en un «magazine» de infor¬ 

mación general que combinaba temas de actualidad 

con noticias sobre las letras, las artes plásticas, la mú¬ 

sica, el cine o la moda, y que, por la gran calidad de la fo¬ 

tografía, la compaginación y la impresión que utilizaba, 

resultaba mucho más atractiva que las demás publica¬ 

ciones. Ayudaba también el hecho de que colaborasen 

los escritores y periodistas más reconocidos por aquel 

entonces, que se sentían próximos a las corrientes de 

Vanguardia en general y a la idea de modernidad. 

Tras diversas etapas, en 1931 reapareció como publi¬ 

cación trimestral, con un nuevo formato y bajo la direc¬ 

ción de un hombre exquisito y culto como Caries Solde- 

vila, que interpretó el espíritu de modernidad que la 

Barcelona ilustrada necesitaba. Papel couché, letra fu¬ 

tura, fotografías a toda página, generosa utilización de 

los blancos, secciones importantes consagradas a las no¬ 

vedades artísticas y literarias, presencia relevante de la 

arquitectura y la decoración: todo ello dio un nuevo es¬ 

tilo a la publicación, diseñada por Josep Sala, conocido 

también como fotógrafo experimental. 

En aquel momento, Soldevila invitó a Sert y Prats, es 

decir, al GATCPAC y al ADLAN, a preparar un número 

especial de Navidad (1934) que fuera una miscelánea 

del arte y la arquitectura modernos. Y fue mucho más 

que un número extraordinario sobre arte contemporá¬ 

neo: se convirtió en un manual de las corrientes moder¬ 

nas y del espíritu de la Vanguardia en Cataluña. Profusa¬ 

mente ilustrado, enriquecido con una cubierta y con un 

pochoir original de Joan Miró, reprodujo obras muy re¬ 

cientes de Kandinsky, Arp, Ferrant, Léger, Mondrian, 

Cris, Braque, Theo van Doesburg, Gropius, Lurgat, 

Gabo... 

Este número extraordinario respiraba un espíritu de 

modernidad muy avanzado que informaba tanto de las 

vanguardias como de las novedades técnicas de la ar¬ 

quitectura y la vivienda. A través de importantes artícu¬ 

los y, sobre todo, grandes fotografías, vertebraban un 

discurso del arte del siglo XX, mezclando dibujos de ni- 
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ños con esculturas griegas, pintura románica, arte negro 

con Cézanne, Picasso, Braque, Gris, Léger, Mondrian, 

Brancusi, Kandinsky, Arp, Miró, Giacometti, González, 

Dalí, Chirico, Man Ray, las obras de Le Corbusier, Gro¬ 

pius y otros racionalistas con artículos sobre la arquitec¬ 

tura de los ingenieros del siglo XIX, la arquitectura sin 

arquitecto, los rascacielos, la función social del urba¬ 

nismo y la arquitectura, el nuevo interiorismo, etc., rei¬ 

vindicando siempre la utilización de los nuevos mate¬ 

riales para la vivienda, pavimentos de goma, muebles 

anatómicos, iluminación indirecta, insolación, ventila¬ 

ción, etc. 

Desde el punto de vista teórico, el cuadro sinóptico 

de la evolución de los conceptos de «pintura» y de «es¬ 

cultura» de Luis Fernández, la introducción de Chris¬ 

tian Zervos sobre La Nostra Generado, el artículo de 

Foix sobre el Dada o el de Gasch sobre L'art d’avant- 

guarda a Barcelona son puntos de referencia informa¬ 

dos e indiscutibles sobre el grado de penetración de las 

vanguardias, de ámbito internacional, en nuestro con¬ 

texto cultural. 

Quien ha definido mejor el innegable valor biblio¬ 

gráfico y artigráfico y la trascendencia de este número 

de «D’Ací i d’Allá» fue Alexandre Cirici, que afirmó que 

«cuando se habla de culturas grandes y de culturas pe¬ 

queñas, a menudo no se sabe ver que hay hechos que 

cuentan tanto como que “D’Ací i d’Allá"' llegara a ser 

una de las revistas mejor editadas del mundo y que este 

número especial haya quedado como el más importante 

testimonio del sentir de la plástica de toda una época. 

Durante muchos años, antes de la aparición de los li¬ 

bros de síntesis de estos últimos años (...) tal vez fuera el 

único breviario exacto y sintético que existía sobre las 

grandes creaciones del siglo XX.»60 Una revista que as¬ 

piraba a tener la calidad de «Cahiers d’Art» o de «Mino- 

taure», aun siendo de carácter más divulgativo. 

Del mismo modo que Joan Miró manifestó que la 

revista «391» de Picabia fue el documento que más le 

estimuló a conectar con el espíritu y las ideas del arte 

internacional, Antoni Tapies, en Memoria personal,61 

explicó la importancia que, para él y para la genera¬ 

ción de la posguerra, tuvo este número extraordinario 

de «D’Ací i d’Allá». 

El éxito conseguido con este especial de «D’Ací i d’A¬ 

llá» y la vocación internacional del ADLAN hicieron 

que este grupo editara una serie depochoirs, que confia¬ 

ron a Miró, Kandinsky, Hélion y Calder (los tres prime¬ 

ros se editaron y, del último, sólo existe el dibujo origi¬ 

nal), para conseguir fondos para la edición de una re¬ 

vista propia, que debía denominarse «Síntesi». Por des¬ 

gracia, tanto este proyecto como la organización del Pri¬ 

mer Congreso de Artistas Creadores (encargada a Prats) 

se malograron con la guerra. 

Desde una perspectiva actual, por lo tanto, el AD¬ 

LAN fue realmente la simiente de una modernidad que, 

tímidamente, brotó de nuevo en la posguerra y se recu¬ 

peró a través del Club 49, del Círculo Mallol y de la ge¬ 

neración de «Dau al Set». 

Fue, muy probablemente, una experiencia piloto que 

permitió a Sert conocer y tratar a los artistas que, más 

tarde, invitó a participar en el Pabellón de la República, 

en París, en 1937. No en vano los artistas que promovie¬ 

ron el ADLAN y el GATCPAC se convirtieron en los 

grandes creadores del arte del siglo XX en España. Una 

generación a la que dieron apoyo, por la carga creativa, 

testimonial e innovadora que aportaban. 

De la exposición: 

La evocación del ADLAN se centra en la composición de 

una galería imaginaria formada por una selección de obras 

de los distintos artistas que recibieron el apoyo de esta agru¬ 

pación, trátese de artistas en ciernes o de artistas ya consa¬ 

grados, que el ADLAN presentó, como primicia, en Barce¬ 

lona. 

El Manifest del ADLAN, de 1932, abre este apartado de la 

exposición como pieza emblemática, tanto por sus conteni¬ 

dos como por la presentación. 

El homenaje de Miró a Prats, el famoso collage de los som¬ 

breros que planean en el aire, y el móvil de Calder proce¬ 

dente de la tienda de Joan Prats son dos referentes históri¬ 

cos que reconocen el papel desempeñado por Joan Prats 

como motor y animador del grupo. 

La edición del texto manuscrito de Joan Miró, de 1972, 

que evoca sus encuentros con Calder en Barcelona y en 

Montroig, cuando presentó el famoso Circo y el Móvil-Sta- 
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bile que Calder regaló a Prats son dos testimonios de la pro¬ 

funda amistad que vinculó a ambos artistas. 

La proyección del vídeo en el que el propio Calder da vida 

a su Circo, ambientada con la reproducción de los distintos 

personajes circenses realizados con alambre, pone de re¬ 

lieve la importancia que Calder tuvo entre nosotros. 

A continuación, hay una selección de fotografías experi¬ 

mentales de Man Ray, una pieza de Hans Arp, con las mis¬ 

mas características y fecha que las que se expusieron en la 

Joyería Roca, y una obra de Picasso, de la misma serie que 

fue exhibida en la Sala Esteva de Barcelona. 

De Marinel lo, Sans y Serra, los artistas más jóvenes que 

promocionó el ADLAN, hemos realizado una selección de 

las obras con que se dieron a conocer en las Galerías Catalo¬ 

nia de Barcelona, en 1935. 

La figura capital de Angel Ferrant se evoca a través de dos 

obras de fuerte carga surrealista: el Automóvil primitivo (s. 

f.) y Dibujo (1932), reproducidas en las revistas «AC» y 

«D’Ací i d’Allá», respectivamente. 

Tres esculturas de Leandre Cristófol, de los años treinta, 

una de tierra, una de pared y una en suspensión, señalan la 

importancia de este escultor leridano que, en su momento, 

interesó ya al grupo surrealista internacional por su capaci¬ 

dad para experimentar con las ideas y los materiales más in¬ 

sólitos. 

Presentamos también la revista «Art» de Lérida, como una 

de las muestras más osadas, por su tono y por su estilo, del 

Vanguardismo en Cataluña. 

El catálogo original de la Exposición Logicofobista 

(1936), presentado por Cassanyes y Viola, recuerda una de 

las actuaciones más vanguardistas del ADLAN y una de las 

más ricas exposiciones de participación colectiva. 

El apartado dedicado al número editado en invierno de 

1934 por «D’Ací i d’Allá» pone de manifiesto la conexión del 

ADLAN con el GATCPAC. Se exponen originales de esta em¬ 

blemática publicación y los tres extraordinarios pochoirs en¬ 

cargados por el ADLAN a Miró, Hélion y Kandinsky —que, 

por primera vez, se exponen juntos—, así como el proyecto 

en gouache del pochoir realizado por Calder, que no llegó a 

estamparse. 

Los artistas que participaron en las actividades del 

ADLAN y que ya figuran en otros apartados de esta exposi¬ 

ción no han sido incorporados a la sección monográfica des¬ 

tinada al ADLAN. 

El GATCPAC. una arquitectura 

de Vanguardia 

El Grupo de Arquitectos y Técnicos Catalanes para el 

Progreso de la Arquitectura Contemporánea (GATC¬ 

PAC), a través de la arquitectura y del urbanismo, repre¬ 

sentó el espíritu de Vanguardia directamente dirigido a 

la acción social y a los servicios públicos, para favorecer 

un hábitat mejor o, como ellos decían, un arte capaz de 

hacer cambiar las condiciones de vida. 
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Es probable que el Noucentisme, muy estrecha¬ 

mente vinculado a las instituciones, frenara el desa¬ 

rrollo de una arquitectura ligada a la orientación van¬ 

guardista que Dalmau defendía. No en vano el propio 

Dalmau abrió, por primera vez, las puertas de una ga¬ 

lería a una exposición de Arquitectura Contemporá¬ 

nea, con la presentación de proyectos de Sert, Torres 

Clavé, Illescas, Armengou, Perales, Alzamora, Pecourt, 

Churruca, Fábregas, Rodríguez Arias y, como invitado, 

A. Puig Gairalt. En el catálogo de esta muestra, los ex¬ 

positores defendían un nuevo estado de espíritu que, 

en todas partes, «ha influido en la arquitectura que, 

aprovechando sin prejuicios las ventajas que nos da la 

moderna técnica de la construcción, ha creado la vi¬ 

vienda que satisfará las necesidades actuales»,62 es 

decir, una arquitectura de «formas nuevas y raciona¬ 

les»,62 que sabía prescindir de los «prejuicios de es¬ 

cuela» y con el transcurso del tiempo, hoy que tene¬ 

mos un más exacto conocimiento de todas las actua¬ 

ciones que el GATCPAC efectuó entre 1930 y 1937, 

descubrimos la importancia de su aportación a los as¬ 

pectos culturales y sociales. 

La involución autoritaria que se vivía en los países 

más importantes de Europa contrastaba con «los reno¬ 

vados aires de libertad y progreso que se respiran en 

Cataluña».60 Los treinta fueron unos años eufóricos, 

de recuperación de la autonomía catalana y de un cre¬ 

ciente reconocimiento internacional de Barcelona, 

ciudad puntera en urbanismo. Aquí se celebraron las 

reuniones del C1RPAC (Comité Internacional para la 

Resolución de los Problemas de la Arquitectura Con¬ 

temporánea), preparatorias del congreso que debía 

celebrarse en Moscú; de aquí zarpó el barco «Patriks 

2» en dirección a Atenas, donde se proclamó la Carta 

Magna del urbanismo, y aquí dieron conferencias las 

más destacadas figuras de la arquitectura y el urba¬ 

nismo de la época: Le Corbusier, Bourgeois, Gropius, 

Von Fasteren y Giedion. 

Agotada la vida modernista por su exuberancia 

y fastuosidad, mientras el Noucentisme derivaba 

hacia un monumentalismo entre florentino y barroco 

de carácter marcadamente folklórico, apareció el 

Racionalismo, bajo la directa influencia de Le Corbu¬ 

sier, como un poderoso modo de hacer y renovar las 

ciudades. 

Guillem Díaz-Plaja escribió que el GATCPAC re¬ 

presentaba «la lucha juvenil contra dos estéticas toda¬ 

vía vigentes: las últimas consecuencias del moder¬ 

nismo y el predominio del estilo monumentalista 

cuya máxima expresión es la Exposición Internacio¬ 

nal de Barcelona».66 

Como reacción a estos excesos formales y de acuerdo 

con el espíritu de las corrientes constructivistas de las 

vanguardias europeas, el lenguaje racionalista, con la 

economía de medios, la rigurosa organización del espa¬ 

cio, la depuración de la línea y de la forma y con una 

elegante plasticidad aportaba una forma desnuda y fun¬ 

cional que anunciaba una nueva concepción de la cons¬ 

trucción de las ciudades que, lógicamente, entusiasmó a 

todo aquel grupo. 

El GATCPAC fue uno de los movimientos mejor or¬ 

ganizados, más activos y realmente vanguardistas de la 

Cataluña contemporánea, impulsado por unos estudian¬ 

tes de arquitectura jóvenes y espoleados por las dos 

fuerzas que siempre han movido la cultura en Cataluña: 

la realidad política nacional y la conexión con las co¬ 

rrientes internacionales punteras. 

Promovido básicamente por Josep Lluís Sert y Josep 

Torres Clavé, ambos titulados en 1929 por la Escuela de 

Arquitectura de Barcelona, pronto se les unieron Sixt 

Illescas, Subirana, Rodríguez Arias, Churruca, Armen¬ 

gou, etc., que, junto a otros compañeros arquitectos, for¬ 

maron grupos asociados con la denominación de GATE- 

PAC en Madrid y el País Vasco. 

Según sus estatutos, el GATCPAC entendía que «la 

arquitectura responde a una utilidad, a una finalidad. 

Debe satisfacer a la razón. Partir de elementos, pro¬ 

grama, materiales, espacio, luz (...) desarrollándose ra¬ 

cionalmente desde el interior (función) hacia el exte¬ 

rior (fachada) de un modo simple y constructivo, bus¬ 

cando la belleza en la proporción, en el orden, en el 

equilibrio, suprimir la decoración superflua. Luchar 
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contra el falso uso de materiales, arquitectura de imita¬ 

ciones. Llevar la arquitectura a su medio natural, es de¬ 

cir, al técnico, social y económico (...) coordinando, al 

mismo tiempo, esfuerzos y trabajando colectivamen¬ 

te.»67 Con este ideario, es evidente que la mayoría de los 

miembros del GATCPAC eran simpatizantes de la causa 

republicana, por lo que tenía de renovación y búsqueda 

de nuevas propuestas sociales y culturales. 

En cierto modo, el Vanguardismo del GATCPAC y de 

sus compañeros de la Península tiene un carácter emi¬ 

nentemente social, una cierta vocación de lucha, decidi¬ 

damente izquierdista en el caso de Torres Clavé y de 

Sert, que la centraban fundamentalmente en unos capí¬ 

tulos muy concretos: la vivienda (Casa Bloque, 1932- 

36), el ocio (Ciudad de Recreo y de Vacaciones, 1929- 

35), la sanidad (Dispensario Central Antituberculoso, 

1934-36) o la escolaridad (Escuela de la avenida del 

Bogatell, 1934). Divulgaban un nuevo modo de enten¬ 

der la ciudad que se plasmó en el Plan Maciá (1932-33) 

como idea de conjunto y que fue defendida y definida 

doctrinalmente a través de la revista «AC», una de las 

publicaciones más interesantes de los años treinta, que 

presentaba, con pasión e inteligencia, el nuevo ideario 

racionalista. Un órgano de información abierto a la teo¬ 

ría, al debate de las artes, a la cultura, a las novedades 

tecnológicas, a la información internacional, a los con¬ 

gresos, con una compaginación y un diseño netamente 

vanguardistas, sin concesiones de ningún tipo. 

«AC», de la que se publicaron, entre 1931 y 1937, 25 

números*’8 bajo la dirección de Torres Clavé, fue una re¬ 

vista de opinión destinada a difundir la ideología del 

grupo. Como plataforma vanguardista, utilizaba un len¬ 

guaje directo e incisivo que combinaba la crítica razo¬ 

nada con el panfleto denunciador, con gran eficacia lite¬ 

raria y visual. 

Se prestó especial atención a la dimensión socio-cul¬ 

tural de la arquitectura y el urbanismo, al descrédito de 

la academia como estilo oficial, al arte popular y a la in¬ 

geniería como modelos para la arquitectura, a la escola¬ 

ridad, a la vivienda mínima, al aire libre, a los jardines, a 

los rascacielos, a todo lo que se relacionaba con la es- 
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tandarización, el interiorismo, el diseño, las artes apli¬ 

cadas, etc.Todos estos temas fueron tratados con antici¬ 

pación, incluso en relación con los movimientos euro¬ 

peos contemporáneos. 

La Casa Bloque (en los núms. 91-105 de la avenida 

de Torres i Bages de Barcelona), el primer encargo de la 

Generalitat al grupo, recogía una serie de experiencias 

que aplicaban los códigos del existezminimum y las nue¬ 

vas fórmulas espaciales a la vivienda. Se trataba de una 

experiencia piloto de diez habitáculos económicos, con 

las mejores condiciones de residencia. Ésta fue la pri¬ 

mera concreción práctica de la teoría del GATCPAC, 

bajo la influencia directa de Le Corbusier y Gropius y 

con la sensible aportación de un acento mediterráneo y 

local, aunque los dúplex, los servicios interiores de la 

manzana y los equipamientos colectivos (guardería, ba¬ 

ños, club, etc.) se aplicaron con más entusiasmo que ex¬ 

periencia. 

La Ciudad de Recreo representó el primer plantea¬ 

miento de unas vacaciones racionales pensadas para las 

personas con menos recursos económicos. La avenida 

de las Corts Catalanes se transformó en el eje que atra¬ 

vesaba la ciudad y debía facilitar el acceso a la playa de 

Castelldefels, donde se concentraban los baños, las pis¬ 

cinas, los cines al aire libre, los espacios para atraccio¬ 

nes y ferias, los campos de deporte, los hoteles, los cam¬ 

pings, los servicios sanitarios y, sobre todo, unas casas 

mínimas, absolutamente estándar, que podían ser alqui¬ 

ladas a bajo precio. Se trataba de una ciudad completa, 

equilibrada, ideal, que contrastaba con el caos urbanís¬ 

tico que, durante los años cincuenta, apareció en aque¬ 

lla misma zona. 

El Dispensario Central Antituberculoso, de 1934, 

fue el último encargo que la Generalitat hizo a Sert,To¬ 

rres Clavé y Subirana antes de la guerra. Era un edificio 

inscrito en el distrito que tanto preocupaba al GATC¬ 

PAC, el Distrito V; un edificio que sintetizaba todo el 

ideario arquitectónico y el programa sanitario del 

grupo, en relación con la salud pública: el saneamiento 

y la descongestión del barrio chino, las nuevas tecnolo¬ 

gías (estructura metálica, bóveda ligera, elementos pre- 

labricados), la higiene, la asepsia, la ventilación, la inso¬ 

lación, la comunicación con el exterior, etc. al servicio 

de una de las enfermedades infecciosas que, por aquel 

entonces, tenía una mayor incidencia social. Un nuevo 

modo de entender la arquitectura y la sanidad, al servi¬ 

cio de la medicina moderna. 

Este era el prototipo de una futura red hospitalaria, 

cuyo elemento central debía ser el gran Hospital del Va¬ 

lle Hebrón, encargado a Sert y a Torres Clavé y que, por 

desgracia, no pudo realizarse a causa de la guerra. 

El tema de la enseñanza, que inquietaba profunda¬ 

mente a la sociedad republicana, apareció numerosas 

veces en la revista «AC». Por el hecho de estar vinculado 

a las experiencias pedagógicas más modernas, el GATC¬ 

PAC creía que las escuelas debían ser un espacio 

abierto, en contacto directo con la naturaleza, donde en¬ 

señar a compartir los servicios colectivos. De estructu¬ 

ras sencillas y claras, con un lenguaje claramente racio¬ 

nalista, el proyecto de la Escuela de la avenida del Boga- 

tell representa el modelo más claro de esta concepción 

de la educación, antitética del autoritarismo pedagó¬ 

gico que imperaba. 

El Plan Maciá tuvo una importancia decisiva, pues 

pretendía ser el reflejo de una concepción global del he¬ 

cho arquitectónico para la ciudad. Era un esquema de 

ordenación de Barcelona, inteligente, razonado y pros¬ 

pectivo. La colaboración entre los jóvenes arquitectos 

de Barcelona y Le Corbusier logró que se llegará más 

allá de la rígida compartimentación en zonas, propia 

del arquitecto suizo, en beneficio de un plan más rico 

en propuestas y alternativas. La Barcelona del GATC¬ 

PAC era una ciudad que se proyectaba al mar, con un 

centro terciario alrededor del antiguo puerto, con dos 

ejes viarios en diagonal, el paralelo a la Meridiana y la 

Gran Vía, eje transversal paralelo a la costa. 

Esta imagen de la ciudad, estructurada sobre los 

grandes ejes de circulación y que parecía polémica por 

aquel entonces, se ha convertido después en un autén¬ 

tico modelo para la ciudad. 

El Plan Maciá tuvo una importancia decisiva desde 

el punto de vista ideológico, porque era el fiel reflejo de 
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Portadas 
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DISTRITO V 'Barrio Chino) 

„la ciudad funcional,, 

su concepción global del hecho arquitectónico: la idea 

de la ciudad como elemento cohesionador de las más 

variadas intervenciones arquitectónicas. 

Aunque se ha insinuado que todos estos conceptos 

procedían de un Racionalismo importado, desvincu¬ 

lado de la tradición peninsular, al ver el conjunto de la 

obra se advierte que los miembros del GATCPAC fue¬ 

ron auténticos pioneros de cierto tipo de Racionalismo, 

siempre latente en la historia de la arquitectura en Ca¬ 

taluña, como ya dijo Oriol Bohigas en 1960: «el raciona¬ 

lismo en Cataluña no sólo tiene una extensión propor¬ 

cionalmente superior a la de muchos países, sino que 

además acusa una personalidad muy característica. Si 

quisiéramos definirlo, diríamos que nuestro raciona¬ 

lismo tiene dos rasgos fundamentales: la lucha cons¬ 

tante para liberarse de cualquier formalismo y la conti¬ 

nuidad de cierta tendencia expresionista.»b4 

Aunque históricamente, la duración del GATCPAC 

fue muy breve (1930-36), conceptual y profesional¬ 

mente su incidencia fue profunda, tanto por los víncu¬ 

los que tenía con el funcionalismo propio de la arqui¬ 

tectura catalana, manifiesto desde el gótico, como por 

su identificación con las nuevas tecnologías y necesida¬ 

des sociales del mundo moderno. Desaparecido el 

GATCPAC, tuvieron que pasar diez años para que, tími¬ 

damente, el grupo R retomara aquel ideario. 

De la exposición: 

Presentamos el GATCPAC desde tres vertientes: la urbanís¬ 

tica y arquitectónica (maquetas y planos), la revista «AC» 

(ejemplares originales y fotografías) y el diseño de mobilia¬ 

rio (objetos originales). 

Por lo que al urbanismo se refiere, hemos adoptado el re¬ 

ferente general del Plan Maciá, llamado también de la 

Nueva Barcelona, como proyecto globalizador de la idea de 

ciudad que ofrece una extensión renovada de la trama cons¬ 

tructiva de Cerda, orientada hacia el Besos y el Llobregat. 

En cuanto a la obra arquitectónica, hemos elegido los cuatro 

campos de actuación más representativos de sus objetivos 

sociales: la vivienda (el grupo de pisos obreros de la Casa 

Bloque), la enseñanza (el proyecto del Grupo Escolar de la 

avenida del Bogatell), la sanidad (a través de la obra maestra 

del GATCPAC, el Dispensario Central Antituberculoso^ del 

gran proyecto de Hospital para Tuberculosos de Barcelona), 

y el ocio (con la Ciudad de Descanso y de Vacaciones y sus 

equipamientos deportivos). 

De la revista «AC», mostramos una importante selección 
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de las páginas más comprometidas con su ideario en lo refe¬ 

rente a la estandarización, las técnicas y los nuevos materia¬ 

les constructivos, la dimensión social de la arquitectura, los 

rascacielos, los jardines, el rechazo al academicismo, el 

acondicionamiento del hogar, etc., para que las fotografías y 

los titulares transmitan el espíritu de la publicación. 

Una selección de muebles de asiento, mesas y lámparas 

permite advertir el carácter puntero que el GATCPAC pro¬ 

ponía para los interiores, con una clara asimilación del len¬ 

guaje racionalista y la utilización del tubo y las estructuras 

metálicas como anticipación del posterior diseño 

industrial. 

UÚMqiuMla y modernidad: fotografía 

El interés por la fotografía existe en Cataluña desde su 

misma aparición, cuando en 1839 se realizó en Barce¬ 

lona, en el Pía de Palau, la primera fotografía española. 

En aquellos años se vivió un auténtica daguerrotipoma- 

nía, una especie de epidemia que invadió todos los sec¬ 

tores de la sociedad. Evidentemente, se trataba de una 

fotografía al servicio del retrato, la familia, los paisajes, 

las estampas rurales o marítimas, los monumentos his- 

tórico-artísticos, la ciencia, etc. 

El cambio de siglo aportó novedades técnicas y con¬ 

ceptuales que dieron a la fotografía una vertiente más 

artística, en lo que se ha denominado «pictorialismo», 

próximo al ideario estético de los pre-rafaelitas y de la 

pintura académica, en busca de un estatuto de artistici- 

dad para la fotografía. 

La incidencia del Noucentisme retrasó la aparición 

de la fotografía de investigación. Hasta ios años veinte 

no se realizaron las primeras incursiones experimenta¬ 

les, en torno a entidades como el Círculo Artístico de 

Barcelona o la Agrupación Fotográfica de Cataluña. 

Con la aparición, en 1933, de la revista «Art de la 

Llum», dirigida por el fotógrafo Andreu Mir Escudé, 

surgió un nuevo modo de entender la fotografía que, 

partiendo del pictorialismo, se abría a un nuevo de¬ 

bate teórico y a un modo más experimental de enten¬ 

der la creación fotográfica. Casi todas las revistas 

abiertas a las vanguardias de la época entendieron la 

fotografía como un campo de experimentación vincu¬ 

lado a las reflexiones de estas corrientes. Revistas 

como «Mirador», «D’Ací i d’Allá» o «Art» dedicaron im¬ 

portantes espacios a la fotografía, la comentaron o re¬ 

produjeron algunos originales. 

Poco a poco penetraron las ideas de Laszlo Moholy- 

Nagy, el concepto de «nueva visión» y la voluntad de em¬ 

plear recursos técnicos y creativos alternativos, como el 

fotograma, la radiografía, el fotomontaje, la solarización 

o los contratipos, que supusieron para la fotografía cam¬ 

bios conceptuales y técnicos importantes que la aproxi¬ 

maron a la abstracción. 

En 1927, el propio Salvador Dalí, en el artículo La fo¬ 

tografía, pura creado de Vesperit,'u hizo una apasio¬ 

nada defensa de la fotografía y llegó a afirmar que «sa¬ 

ber mirar es un modo de inventar». La revolució fotográ¬ 

fica moderna'1 es el título de un artículo de Catalá-Pic 

donde explicaba la actitud que los profesionales adop¬ 

taban ante la fotografía vanguardista. 

Entre los pioneros de este nuevo concepto de foto¬ 

grafía, deben situarse las figuras el Dr. Joaquim Pía Ja- 

nini y de Josep Masana. Pía Janini se interesó por la fo¬ 

tografía desde muy joven y fue presidente de la Agrupa¬ 

ción Fotográfica de Cataluña, de 1927 a 1930. Al aban¬ 

donar la práctica de la medicina por razones de salud, 

se dedicó de lleno a la fotografía, buscando nuevas posi¬ 

bilidades técnicas y plásticas vinculadas aún al mundo 

del paisajismo y de la naturaleza muerta. Por otro lado, 

Josep Masana, activo en la fotografía desde 1914, com¬ 

partió la fotografía documental con la fotografía de 

creación e inició incursiones en el fotomontaje y nuevos 

efectos fotográficos. 

El auténtico renovador de la fotografía en Cata¬ 

luña fue, sin embargo, Pere Catalá-Pic. La entendió 

como medio de comunicación visual, sin distinguir la 

fotografía de creación de la industrial o publicitaria, 

que también cultivó. Sus trabajos emplearon, indis¬ 

tintamente, el fotomontaje, el trompe-Voeil, la dimen¬ 

sión surrealista de las cosas, la amalgama de espacios 

y ciertos patrones constructivistas. Colaboró activa¬ 

mente con el Comisariado de Propaganda de la Gene- 

ralitat de Catalunya durante la Guerra Civil y es el au¬ 

tor de la famosa fotografía de la cruz gamada piso¬ 

teada por una alpargata. 
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Josep Sala, formado en la Lonja como artista, fue 

un impulsor de la fotografía de Vanguardia, desde la 

vertiente creativa, con su propia obra y desde la aso- 

ciacionista a través del FAD y de la Agrupación Foto¬ 

gráfica de Cataluña. Se dedicó preferentemente a la 

fotografía publicitaria, a la que renovó conceptual¬ 

mente, en el espíritu de Man Ray y Moholy-Nagy. Sus 

fotografías se publicaron, fundamentalmente, en «Mi¬ 

rador» y en «D’Ací i d’Allá», revistas de las que fue di¬ 

rector artístico. 

Emili Codes fue el autor más próximo a las tesis de la 

nueva objetividad. A lo largo de su vida profesional, 

compartió los trabajos de laboratorio con la fotografía 

industrial, la artística y la técnica. Fue también asesor 

de directores de cine. Sus macrofotografías de peque¬ 

ños detalles de insectos y plantas tienen un nivel de ca¬ 

lidad conceptual y técnica cercano a la obra de Albert 

Renger-Patzsh. 

Profundamente relacionado con el mundo del arte 

y de los artistas, Joaquim Gomis fue un vanguardista 

nato. Fue el primero en retratar la obra de Gaudí con 

un espíritu moderno o de documentar el mundo de 

Miró con su atmósfera. A lo largo de su vida, compa¬ 

ginó sus negocios con la fotografía y con múltiples 

viajes. Trabajó con un gran sentido de la composición 

y con una noción moderna de las posibilidades de la 

fotografía. 

Agustí Centelles representa la modernidad en el 

campo del fotoperiodismo. Colaborador gráfico de la 

prensa de Barcelona desde su juventud, su gran mo¬ 

mento está vinculado a los acontecimientos de la Gue¬ 

rra Civil, que documentó desde primera línea con todo 

el dramatismo y la crueldad, al modo de un Robert Capa 

o de una Cuerda Taro. 

Muchos otros íotógrafos trabajaron en el campo de 

la lotografía de vanguardia o de experimentación. En¬ 

tendemos, sin embargo, que esta selección reúne los 

más significativos que abarca la exposición. 
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De la exposición: 

El Dr. Pía Janini denominó Naturaleza muerta modernista, 

un bromuro de 1927, como premonición de los nuevos ensa¬ 

yos que se podían realizar con la fotografía, desde una pers¬ 

pectiva innovadora. 

Josep Sala representa una vertiente más experimental, co¬ 

nectada con los trabajos que llevaban a cabo los grupos de 

vanguardia centroeuropeos. Realizó una fotografía directa¬ 

mente relacionada con la publicidad y el diseño, Sin título 

(c. 1930). 

Por otro lado, Emili Godes aportó el alto dominio técnico 

aplicado por el profesional que conoce todas las posibilida¬ 

des de la fotografía y el cine. Directamente vinculado a la 

nueva objetividad, su trabajo constituye una de las aporta¬ 

ciones más innovadoras, desde el punto de vista plástico 

(Guisantes, c. 1930). 

Siempre relacionado con el mundo de las artes. Joaquim 

Gomis seleccionó elementos de la vida cotidiana, para llevar 

a cabo una lectura fotográfica moderna. La Molina. Estación 

del telesilla (1935) es un claro ejemplo. 

La obra fotográfica de Josep Masana respira las señas de 

identidad del mundo moderno. El collage se convierte en 

instrumento privilegiado para ensamblar distintos fragmen¬ 

tos y le permitió obtener un calidoscopio de imágenes de 

alto valor polisémico, como puede comprobarse en el foto¬ 

montaje de los radiadores (c. 1927). 

Desde el punto de vista de la experimentación, Pere Cata- 

lá-Pic representa el dinamizador más activo en el campo de 

la nueva fotografía, tanto la de creación, como en Caligrama 

(1935), como en la aplicada a la publicidad, como en Aixa- 

fem el feixisme (1936). 

El pabellón de la Repúbliea. París, 1937 

Una pieza capital en el conjunto de la obra arquitectó¬ 

nica de Josep Lluís Sert, que reúne el impulso renova¬ 

dor del GATCPAC y concentra toda la fuerza de un ma¬ 

nifiesto contra el fascismo, es el Pabellón de la Repú¬ 

blica Española de la Exposición Internacional de 1937, 

en París (Exposition Internationale des Arts et Techni¬ 

ques), proyectado junto con el arquitecto Luis Lacasa. 

En pocas ocasiones se ha producido tan intensa com¬ 

penetración entre el arte de Vanguardia y la política ofi¬ 

cial de un Estado. Es, probablemente, una de las excep¬ 

ciones que confirman la regla en las relaciones entre ac¬ 

ción gubernamental y creación vanguardista. 

Por el hecho de haber desaparecido, y por las cir¬ 

cunstancias políticas derivadas de la caída de la Repú¬ 

blica, el pabellón no pudo ser apreciado como merecía 

hasta que, en los últimos años, se han publicado estu¬ 

dios monográficos que valoran en profundidad sus di¬ 

mensiones arquitectónica, cultural y política.'5 

Sert y Lacasa interpretaron la voluntad de un pueblo 

y entendieron aquel pabellón como una oportunidad 

excepcional para denunciar una guerra que enfrentaba 

las ideas de progreso, defendidas por los artistas y los in¬ 

telectuales que apoyaban la República, con los intereses 

conservadores aliados con el fascismo. 

Sert, que por razones de seguridad vivía en París y 

que, en aquellos momentos, colaboraba en el estudio de 

Le Corbusier, se dedicó en cuerpo y alma a este pro¬ 

yecto y, como era habitual en él, se convirtió en el gran 

aglutinador de personas, fuerzas e ideas. Él mismo con¬ 

siguió convencer a los comisarios y delegados de que 

aquélla era una ocasión especial que exigía, tanto en sus 

contenidos como en los continentes, una respuesta ex¬ 

cepcional. Su arquitectura lo fue y la aportación de los 

artistas plásticos, también.'4 

En contraste con el provincialismo del gobierno 

francés, que se presentó en la Exposición con un con¬ 

junto de casas de pueblo, y con la Alemania de Hitler y 

la Unión Soviética de Stalin, que se inclinaron hacia el 

monumentalismo, la República española construyó un 

pabellón pequeño, situado ante la gran explanada del 

Trocadero, que supuso un impacto revolucionario, tanto 

por la calidad del edificio como por la fuerza del dis¬ 

curso que su contenido defendía. El Estado español 

formó parte de los países que se identificaban con el 

movimiento moderno (Austria, Países Bajos, Checoslo¬ 

vaquia, Suecia, Finlandia, Dinamarca, etc.) y presentó 

un pabellón de proporciones reducidas, pero de gran 

calidad conceptual. 

El planteamiento que hicieron los gobiernos de la 

República, la Generalitat de Catalunya y el País Vasco 

—que asumieron conjuntamente la construcción—fue el 

de aprovechar aquella situación histórica para lanzar 

un mensaje eminentemente cultural y social, a fin de 

dotar de la máxima eficacia comunicativa la presencia 

republicana. 

A través de la arquitectura, de las obras de arte, de la 

artesanía y de las actividades que allí se celebraron, el 
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Pabellón de la República 

Española. París. 1937 
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Gernika. Estudios para las cabezas 

del toro y del caballo 

20 de mayo de 1937 

pabellón se transformó en una proclama contra el fas¬ 

cismo. Aunque José Gaos fuera el comisario general es¬ 

pañol, Sert fue el gran organizador, el hombre que es¬ 

tructuró el mensaje y que distribuyó los espacios, el 

creador de una obra modélica, tanto por su concepción 

como por las posibilidades de uso que la arquitectura 

ofrecía. El Gernika de Picasso, el Payés catalán y la re¬ 

volución de Joan Miró, La Montserrat de Julio González, 

la Fuente de Mercurio de Calder, entre otras obras, y las 

muestras de trabajo artesanal seleccionadas por Llorens 

Artigas, los fotomontajes de Renau, los plafones infor¬ 

mativos y las manifestaciones teatrales fueron la má¬ 

xima expresión de una Vanguardia de espíritu revolu¬ 

cionario, espoleada por unas circunstancias históricas. 

El conjunto del pabellón representó una unidad per¬ 

fecta desde el punto de vista arquitectónico y desde el 

punto de vista del contenido. Se ajustó a los objetivos de 

una exposición que pretendía ser clara, precisa y di¬ 

recta. Aunque, inicialmente, Lacasa propuso un pabe¬ 

llón convencional, Sert, con el apoyo de la Generalitat, 

se inclinó claramente hacia el código racionalista, por¬ 

que se adaptaba muy bien al terreno cedido y a la fun¬ 

cionalidad que la República quería conseguir. Cons¬ 

truido entre marzo y julio de 1937, ocupaba una superfi¬ 

cie de 1.400 nr, de los que 1.100 nr estaban edificados, 

y consistía en una planta baja y dos pisos de forma rec¬ 

tangular. La planta baja, donde estaba el Gernika, 

quedó formada por un porche y un gran toldo que se 

utilizaba como auditorio para celebrar los distintos ac¬ 

tos culturales programados. 

El pabellón se convirtió en un centro de informa¬ 

ción, en una plataforma donde se explicaban los aconte¬ 

cimientos de la guerra. Los progresos y los retrocesos de 

la República se señalaban en un gran panel, de modo 

que la iníormación de todo lo que ocurría en España 

sólo estaba actualizada en aquel espacio. 

Sert, que siempre había trabajado para acercar el arte 

a la arquitectura, tue el indiscutible conceptualizador de 

aquel pabellón, que, por su importancia y representativi- 

dad, se considera una de las obras más importantes del 

Racionalismo español y uno de los monumentos del arte 
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de Vanguardia más interesantes del siglo XX. Un pro¬ 

yecto que todos coinciden en valorar como una acción 

propia del Agit-Prop, que supo unificar lo que quería el 

gobierno de Madrid con el mensaje de modernidad y li¬ 

bertad que siempre defendió Sert. 

Un edificio claro, contundente, sencillo que encon¬ 

tró en el código racionalista, ya aplicado por Sert en los 

edificios de Barcelona, su definición más esencial y 

pragmática, y que hoy, gracias a la celebración de los 

Juegos Olímpicos de Barcelona, ha sido reconstruido 

como un homenaje tributado por su ciudad. 

Ua relación de Sert con el arte de Vanguardia seguirá 

viva a lo largo de toda su carrera. Indiscutibles ejemplos 

de ello son la Fundación Maeght, en Saint Paul de 

Vence, el estudio de Joan Miró, en Mallorca, y la Funda- 

ció Joan Miró de Barcelona. 

De la exposición: 

El apartado correspondiente al pabellón de la República 

presenta una reconstrucción de la maqueta que permite co¬ 

nocer con detalle las características de esta joya del Racio¬ 

nalismo y situar el emplazamiento de las obras más impor¬ 

tantes que se expusieron. Dos estudios del Gernika, la Ca¬ 

beza de toro y la Cabeza de caballo, del 20 de mayo de 1937, 

se exhiben por primera vez en Barcelona y refuerzan el men¬ 

saje de aquel pabellón. 

El sello original y la ampliación del famoso pochoir en 

forma de cartel Aidez FEspagne, que Joan Miró realizó para 

obtener recursos para la causa de la República, se presentan 

junto a una de las obras más enérgicas y acusadoras de Joan 

Miró, la Serie Barcelona, iniciada en 1939 y concluida en 

1944, de la que sólo se hicieron cinco ejemplares numera¬ 

dos y dos pruebas de artista. Miró renunció al color e hizo 

unas litografías vigorosas que tienen un gran paralelismo 

con la serie de grabados Sueño y mentira de Franco, de Pi¬ 

casso. Un Miró directo, contundente, original, que explica 

todo el drama de la guerra y la obscuridad de la posguerra. 

Para completar este alegato en favor de la libertad, hemos 

situado La caída de Barcelona, de Le Corbusier, obra inspi¬ 

rada en los desastres de la guerra y la inviabilidad de unos 

ideales y unos proyectos que cayeron con la República. 

El cartel de guerra 

La generalización del uso público y propagandístico del 

cartel se produjo alrededor de los años treinta, pese a 

que, desde comienzos de siglo, existen antecedentes de 

cartelismo publicitario de gran calidad estilística, tanto 

en el Modernismo (Alexandre de Riquer, Ramon Casas, 

Adriá Gual, Antoni Utrilla, Joan Ulaverias, Josep Alumá, 

etc.), como en el Noucentisme (Evarist Mora, Josep 

Obiols, Francesc d’A. Galí, Ricard Canals, Xavier No- 

gués, etc.), o en las asimilaciones del Cubismo, el Déco y 

el Expresionismo posteriores (Josep Morell, Joan Seix, 

Nicolau Miralles, Pere Pruna, Antoni Clavé, Ferran Tei- 

xidor, Jacint Boíarull, etc.).‘° 

El florecimiento de un cartelismo original, pujante, 

cargado de contenidos y al servicio de la propaganda 

política no se produjo, sin embargo, hasta la llegada de 

la República y, más concretamente, con la declaración 

de la guerra, cuando coincidieron la renovación con¬ 

ceptual del cartel, entendido como herramienta comu¬ 

nicativo de combate, y una situación social y política in¬ 

tensa, auténticamente revolucionaria en ciertos mo¬ 

mentos; con su utilización, este medio, que convertiría 

en un verdadero mass-media, un propagador de sus pro¬ 

clamas.16 

Josep Renau, uno de los cartelistas más eminentes y 

originales de aquel período, escribió distintos textos 

teóricos donde analizaba el papel del cartel y su función 

social y cultural. Para él, se trata de un «arte público y 

popular en conexión directa con el pueblo»," más allá 

de los limitadores condicionantes de la publicidad co¬ 

mercial. Renau reconoce que aquellas circunstancias 

fueron «el germen de una profunda transformación del 

cartel artístico»,78 tal como se había producido en Eu¬ 

ropa durante la Primera Guerra Mundial, que provocó 

una mayor «efectividad de sus recursos expresivos».'9 

Iodos los artistas, como todos los políticos del mo¬ 

mento, entendían que el cartel era la manifestación más 

popular de las artes o, como ellos defendían, «el arte de 
' . on 

masas mas genuino». 

Ua posición que adoptaron las escuelas de arte, el 

sindicato de artistas, los talleres de dibujantes y las re¬ 

vistas especializadas de la época fue entender que la 

causa de la cultura, la libertad y la defensa de la Repú¬ 

blica necesitaba un instrumento tan eficaz de comuni¬ 

cación inmediata con el público como el cartel, que lle¬ 

gaba a la escuela, a la calle, a las fábricas y al frente. 
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Renau lo tiene muy claro: «el cartel político en los re¬ 

gímenes fascistas vive en precario, sin encontrar el estí¬ 

mulo vital que independice sus formas de la propa¬ 

ganda comercial.»81 El enfrentamiento entre fascismo y 
O 

democracia, derecha e izquierda, dictadura y república, 

les dio el auténtico estímulo creativo para generar uno 

de los cartelismos más originales que se han producido 

a lo largo del siglo XX.82 

Todas las experiencias que vivió Europa con la Gran 

Guerra, la revolución rusa, el Cubismo, el Futurismo, el 

Surrealismo o el fotomontaje se concentraron en un 

arte que estimulaba la creatividad de una generación 

que utilizó el cartel como un arma más en aquel com¬ 

bate, que tuvo una duración muy breve, de 1936 a 1939, 

pero que fue de gran intensidad ideológica, plástica y 

emocional. 

En Cataluña, la acción propagandística a través del 

cartel fue promovida por la Generalitat, a través de su 

Comisariado de Propaganda, y el Sindicato de Dibujan¬ 

tes Profesionales de la UGT de Barcelona, aunque la ac¬ 

ción del primero fue mucho más amplia y, junto a los 

carteles, editó también postales, aleluyas, poesías ilus¬ 

tradas, libros, revistas, etc. Este comisariado coordinó, 

asimismo, el Pabellón de la República en París, de 1937, 

y preparó la gran exposición de arte medieval catalán. 

El Sindicato de Dibujantes Profesionales, adscrito a 

la UGT y al que, en 1936, se unió el del PSUC, inició 

una campaña de captación de artistas, otorgando la má¬ 

xima dignidad y prestigio al cartel y utilizando los en¬ 

cargos de la administración. En octubre de 1936, había 

casi dos mil asociados o miembros del Sindicato. Este 

colectivo promovió una movilización general que im¬ 

plicó a todos los profesionales del gremio (decoradores, 

litógrafos, tipógrafos, retocadores, fotograbadores, téc¬ 

nicos de cine), porque entendían que su arte era un arte 

de agitación, paralelo al que se había producido du¬ 

rante la revolución rusa y que, «ante la criminal insu¬ 

rrección fascista, se ha puesto inmediatamente al servi¬ 

cio del pueblo».81 

El cartelismo, por lo tanto, se transformó en uno de 

los medios de expresión más vivos y enérgicos, una au- 
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téntica consigna que tenía, según explica Imraa Julián, 

tres objetivos: transmitir los deberes y obligaciones del 

ciudadano en el campo de batalla y en la retaguardia, 

mantener la moral del pueblo e informar acerca de los 

peligros derivados de la lucha en el frente y en las ciu¬ 

dades. Todo con un tono personal y con eslóganes tan 

directos como «I tu? Qué has fet per la victoria?»-, o de 

gran eficacia onomatopéyica: «Més homes, més armes, 

més municions» o «Tañes, tañes, tañes». 

Educación, enseñanza, asistencia social, ayuda a los 

niños, agricultura, servicios forestales, etc., todos los 

carteles presentaron una imagen globalizadora de la ac¬ 

tuación social que necesitaba un pueblo que se hallaba 

en la situación límite de la guerra. 

En el nivel plástico, las formas, los colores, las com¬ 

posiciones, la utilización de la tipografía, el dibujo y la 

fotografía gozaban de la misma fuerza y combatividad 

que las proclamas contenidas en los mensajes de los 

carteles. Contenido y continente llegaron a un grado de 

síntesis sin precedentes. 

Los artistas, por aquel entonces, vivían un momento 

de reflexión, en el aspecto político y en el profesional, 

buscaban una utopía que les liberara de gobiernos auto¬ 

ritarios que pudieran controlar y censurar su arte y que, 

al mismo tiempo, les alejara de las degradaciones pro¬ 

pias de la publicidad comercial y consumista fruto del 

capitalismo. Una situación emocional que les inclinó 

hacia el realismo como lucha contra los artificios y so¬ 

fisticaciones de la cultura burguesa y que les vinculó al 

inconformismo de las corrientes de Vanguardia. 

Tan grande era la conciencia social de aquella 

actuación que, como ha explicado Caries Fontseré, 

muchos carteles mantenían en el anonimato a su au¬ 

tor y sólo incorporaban las siglas del sindicato o del 

partido que lo había realizado.84 Es preciso descubrir, 

aquí, el carácter vanguardista del cartel, que se puso 

al servicio de una causa con todo el espíritu de re¬ 

volución y de innovación propio de las corrientes 

sociales y culturales de aquellas décadas. Un cartel 

eminentemente realista, tanto en el sentido iconográ¬ 

fico como en el social, que utilizó unas imágenes 

lacerantes en la tradición crítica de Goya, Delacroix, 

Daumier o Solana. 

Aunque la fotografía y el fotomontaje de El Lissitzky 

y de Rodtchenko íueron interpretados con recursos y 

lenguajes propios por Catalá-Pic, Monleon o Renau, el 

cartel de adscripción más pictórica (Clavé, Teixidor o 

Boíarull) imitó los encuadres del cine y de la fotografía 

y redujo las imágenes a unos emblemas de gran eficacia 

simbólica, como el puño, el casco, el fusil, los tanques, 

los aviones, los milicianos, etc. Un vocabulario que 

otorga a aquel cartelismo una inconfundible identidad y 

que, al mismo tiempo, supone una aportación decisiva 

al grafismo internacional. 

De la exposición: 

Para cerrar este apartado centrado en la guerra, y esta expo¬ 

sición, hemos hecho una reducida selección entre la abun¬ 

dante e innovadora producción de carteles que aparecieron 

en aquellos años. Hemos elegido ejemplos de gran fuerza 

plástica, que reúnen las distintas facetas formales de aquel 

momento histórico, fugaz pero intenso. 

Buscando la máxima eficacia visual, Martí Bas empleó 

puntos de vista procedentes de la fotografía periodística y de 

la cinematografía para dar un dinamismo especial a la repre¬ 

sentación de los tanques, de los cañones o de los desfiles po¬ 

pulares: Feu tañes... tañes... tañes... que són els vehicles de la 

victoria; Industria de pau? de guerra!!; Front Popular, front 

de victoria i de llibertat y Defensor Madrid és defensor Cata¬ 

lunya. De Josep Renau, uno de los realizadores más fértiles y 

difusor de la fuerza del cartel, presentamos Por la indepen¬ 

dencia de España. De Josep Fontseré, animador del S. D. P. y 

uno de los creadores más originales de aquel período, he¬ 

mos elegido el campesino que levanta la hoz y grita Lliber¬ 

tat!, publicado por la FAI. De Lorenzo Goñi, el famoso car¬ 

tel, publicado por la UGT de Barcelona, Més homes, més ar¬ 

mes, més municions per al front, que presenta los uniformes 

de los distintos cuerpos militares. De Rafael Tona, uno de los 

carteles más emblemáticos, la serie de puños ante una ban¬ 

dera roja. Este recurso reiterativo lo utiliza también Sola en 

los carteles Més homes! Més armes! Més municions!, publi¬ 

cado también por la UGT, y Unió és forga, de UGT y CNT. Sín¬ 

tesis de los distintos lenguajes pictóricos y gráficos de la 

época es el cartel de Jacint Bofarull Obrer! Camperol! Unitat 

per la victoria! (FA1-CNT), que en una sola figura reúne las 

imágenes de un miliciano y un campesino. La influencia de 

la gráfica de la revolución rusa se hace patente en el cartel 

anunciador del diario obrero «Adelante», firmado por N1V, o 

en Treballadors! Voteu la candidatura del Bloc Obrer i Cam¬ 

perol, firmado por Esténica. De la misma procedencia, pero 

con una voluntad más renovadora en la vertiente plástica, es 

el cartel que Helios Gómez realizó para anunciar «L’Opinió». 
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PERE CATALÁ-PIC 

Aixafem el feixisme. 1936-1939 

AGUSTÍ CENTELLES 

Quinto. Septiembre de 1936 

Como ejemplo de la aplicación de la fotografía moderna al 

campo del cartel hemos elegido la famosa y contundente 

imagen de Catalá-Pic Aixafem el feixisme, publicada por el 

Comisariado de Propaganda de la Generalitat de Catalunya. 

Hemos reservado las últimas imágenes de la guerra para 

la fotografía, mostrando cinco ejemplos del fotoperiodismo 

que Agustí Centelles practicó entre 1936 y 1939. Unas imá¬ 

genes tan directas, lacerantes e instantáneas como las de Ro¬ 

bert Capa. 

Daniel Giralt-Miracle 
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Presentación 

OBRAN 

EXPiESTAS 

CATÁLOGO 

1 JOAN MIRÓ. 

Personaje. 1931. 

Reconstrucción del original 

realizado en Montroig. 

Madera, flores artificiales y 

paraguas. 222 x 115x 155 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

Picasso en Cataluña 

Pintura y dibujo (1909-1917). 
Horta d’Ebre, Cadaqués y Barcelona. 

2 PABLO PICASSO. 
Ladrillar de Harta d’Ebre. 1909. 

Brick factory in Tortosa [sic]. 

Oleo sobre tela. 53 x 60 cm. 

Museo del Ermitage. San 

Petersburgo. 

3 PABLO PICASSO. 

El estanque de Horta. 1909. 

Le réservoir d'Horta. 

Pluma y tinta en un sobre virgen. 

1 1.2 x 14,4 cm. 

Musée Picasso. París. 

4 PABLO PICASSO. 

Casas. 1909. 

Maisons. 

Pluma y tinta negra. 17x13 cm. 

Musée Picasso. París. 

5 PABLO PICASSO. 

Casas y palmera. 1909. 

Maisons et palmier. 

Pluma y tinta negra. 17x13 cm. 

Musée Picasso. París. 

6 PABLO PICASSO. 

Casas sobre la colina. 1909. 

Maisons sur la colline. 

Mina de plomo sobre papel rayado. 

20.3 x 13,3 cm. 

Mu sée Picasso. París. 

7 PABLO PICASSO. 

Estudios de barca. 1910. 

Etudes de barque. 

Pluma y tinta sepia. 22,6x 17,4cm. 

Musée Picasso. París. 

8 PABLO PICASSO. 

La señorita Léonie. 1910. 

Mademoiselle Léonie. 

Lápiz y tinta china sobre papel. 

64.3 x 49,5 cm. 

Colección Marina Picasso. Galerie 

Jan Krugier. Ginebra. 
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9 PABLO PICASSO. 

Composición cubista. Mujer. 

1910-1911. 

Composition cubiste. Femme. 

Tinta china sobre papel. 

31,5 x 21,5 cm. 

Colección Marina Picasso. Galerie 

Jan Krugier. Ginebra. 

10 PABLO PICASSO. 

Mujer con mandolina. 1911. 

Femme á la mandoline. 

Óleo sobre tela. 100x81 cm. 

Colección Marina Picasso. Galerie 

Jan Krugier. Ginebra. 

11 PABLO PICASSO. 

Mujer. 1911. 

Femme. 

Tinta china sobre papel. 

31,5 x 21,5 cm. 

Colección Marina Picasso. Galerie 

Jan Krugier. Ginebra. 

12 PABLO PICASSO. 

Mujer en una butaca. 1917. 

Óleo sobre tela. 92,5x61 cm. 

Museu Picasso. Barcelona. 

Dalmaii. difusor de la 
Vanguardia 

Pintura y dibujo (1910-1928). 

13 LLUÍS BAGARIA. 

Josep Dalmau. C. 1910-1920. 

Acuarela sobre papel. 46x 30 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

14 GEORGES BRAQUE. 

Naturaleza muerta. 1918. 

Óleo sobre tela. 45 x 33 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

15 JUAN GRIS. 

La guitarra. 1914. 

Collage sobre tela. 65 x 46 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

16 JEAN METZINGER. 

Retrato de Max Jacob. 1913. 

Portrait de Max Jacob. 

Óleo sobre tela. 92 x 65 cm. 

Colección particular. París. 

17 ALBERT GLEIZES. 

La bailarina de Barcelona. 1916. 

Danseuse de Barcelone. 

Óleo sobre papel. !02x77cm. 

Colección Mizné-Blumental. Rio de 

Janeiro. 

18 ALBERT GLEIZES. 

La ciudad. 1914. 

La ville. 

Óleo sobre tela. 130x97,8 cm. 

Galerie Beyeler. Basilea. 

19 ROBERT DELAUNAY. 

La torre se dirige al Universo. 1909. 

La tour á l’Univers s’adresse. 

Óleo sobre tela. 46,2 x 38,2 cm. 

Colección J. Louis y Eric Delaunay. 

París. 

20 SONIA DELAUNAY. 

Disco núm. 153. 1915. 

Disque N? 153. 

Pintura a la cera sobre papel. 

19,7x14,3 cm. 

Colección J. Louis y Eric Delaunay. 

París. 

2 1 SONIA DELAUNAY. 

Disco núm. 154. 1918. 

Disque N? 154. 

Pintura a la cera sobre papel. 

26,6 x 20,5 cm. 

Colección J. Louis y Eric Delaunay. 

París. 

22 SONIA DELAUNAY. 

Disco núm. 155. 1915. 

Disque N? 155. 

Pintura a la cera sobre papel. 

18x21,5 cm. 

Colección J. Louis y Eric Delaunay. 

París. 

23 FERNAND LÉGER. 

La rueda roja. 1920. 

La roue rouge. 

Óleo sobre tela. 65x54 cm. 

Musée National d’Art Moderne. 

Centre Georges Pompidou. París. 

24 SERGE CHARCH0UNE. 

Composición. 1916. 

Composition. 

Proyecto para un catálogo de las 

Galerías Dalmau. 

Gouache. 34x27cm. 

Colección Manoukian. París. 

25 SERGE CHARCH0UNE. 

Ornamental núm. 1. 1916. 

Ornemental N? 1. 

Gouache en papel encolado sobre 

tela. 20 x 26,5 cm. 

Colección Raymond Creuze. París. 

26 SERGE CHARCH0UNE. 

Resumen Guitarra. 1916. 

Resume Guitarra. 

Óleo sobre tela. 20 x 35 cm. 

Colección Raymond Creuze. París. 

27 SERGE CHARCH0UNE. 

El Juego de punto. Movimiento de 

un film pintado. 1916. 

Le Jeu du point - Mouvement d’un 

film peint. 

Óleo sobre tela. 38 x 55 cm. 

Colección Raymond Creuze. París. 

28 SERGE CHARCH0UNE. 

“Mi madre me vendió”. Movimento 

de un film pintado según la canción 

folklórica. 1917. 

Mi madre me vendió-Mouvement 

d’un film peint d’aprés la chanson 

folklorique. 

Óleo sobre tela. 46 x 35 cm. 

Colección Raymond Creuze. París. 

29 FRANCIS PICABIA. 

Retrato de Marie Laurencin. 

1916-1917. 

Portrait de Marie Laurencin. 

Four in hand. 

Tinta china y aguada, gouache y 

acuarela sobre cartón. 

56 x 45,5 cm. 

Musée National d’Art Moderne. 

Centre Georges Pompidou. Paris. 

30 FRANCIS PICABIA. 

Resonador. 1922. 

Resonateur. 

Gouache y tinta sobre cartón. 

74 x 55 cm. 

Colección Grey Art Gallery & Study 

Center. Colección de Arte de la 

Universidad de Nueva York. 

Donación de Frank J. Bradley. 1958. 

31 FRANCIS PICABIA. 

Diana. 1922. 

Tinta y gouache. 19,5 x 19,5 cm. 

Colección R. y M. Santos Torroella. 

Barcelona. 

32 FRANCIS PICABIA. 

Pequeña flor de Tramblay sur 

Mauldre. 1922. 

Petite fleur du Tremblay sur Mauldre. 

Dibujo. 44 x 30 cm. 

Colección particular. París. 

33 FRANCIS PICABIA. 

Barcelona. 1924. 
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Óleo sobre cartón encolado en con¬ 

glomerado de libra. 104,2* (4,9 cm. 

The Seattle Art Museum. Colección 

Eugene Fuller Memorial. Seattle. 
o 

34 FRANCIS PICABIA. 

Virgen de Montserrat. 1928. 

Vierge de Montserrat. 

Gouache sobre papel. 62 x 47cm. 

Colección particular. Paris. 

Catálogos de exposiciones promovidas 
por Josep Dalmau (1912-1934). 

3 5 Exposición de Arte Cubista. 

Galerías Dalmau. Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 20 de abril al 1 0 de mayo de 

1912. 

Presentación: Jacques Nayral. 

Artistas: Auguste Agero, Marcel 

Duchamp, Albert Gleizes, Juan Gris, 

Marie Laurencin, Jean Metzinger, Le 

Fauconier y Fernand Léger. 

Impresión: J. Horta Impresor. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

3 6 Van Dongen. 

Galerías Dalmau. Portal'errissa, 18. 

Barcelona. 

Diciembre-enero de 1915-16. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

3 7 Albert Gleizes. 

Galerías Dalmau. Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 29 de noviembre al 12 de 

diciembre de 1916. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

3 8 Exposició Héléne Grunhoff. 

Galeries Dalmau. Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 17 al 31 de marzo de 1917. 

Presentación: Caligrama de J. M. 

Junoy (1916). 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

3 9 Serge Charchoune. 

Galeries Dalmau. Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 6 al 20 de abril de 1917. 

Presentación: Caligrama de J. M. 

Junoy con partitura de Baldía 

Pratella. 

Impresión: R.Tobella. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

4 0 Invitado a les exposicions (...) d’en 

Torres García i d’en Barradas. 

Galeries Dalmau (...) Barcelona. 

Del I al 15 de diciembre [1917], 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

4 1 Exposició Joan Miró. 

Galeries Dalmau. Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 16 de febrero al 3 de marzo de 

1918. 

Presentación: Poema acróstico de J. 

M. Ju noy (diciembre, 1917). 

Impresión: Oliva de Vilanova, 

impresor. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

4 2 Exposición de Arte Francés de 

Vanguardia. 

Galerías Dalmau. Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 26 de octubre al 15 de 

noviembre de 1920. 

Presentación: Maurice Raynal. 

Artistas: Maria Blanchard. Jean- 

Louis Boussingault. Georges Braque, 

Ed. Cross, Jean Dufy, Raoul Dufy, 

Derain, André Dunoyer de Segonzac, 

Emile-Othon Friesz, Paul-Elie 

Gernez, Albert Gleizes, Juan Gris, 

Henry Hayden, Auguste Herbin. 

Paul Hermenn, Georges Jack, Irene 

Lagut, Pierre Laprade, Marie 

Laurencin, Fernand Léger, André 

Lhote, Jacques Lipchitz, Robert 

Loteron, Manguin, Jean Marchand, 

Marquet, Henri Matisse, Jean 

Metzinger, Joan Miró, Luc-Albert 

Moreau, Robert Mortier, Ortiz de 

Zárate, Pablo Picasso, Diego M. 

Rivera, K. X. Roussel, Gino Servin, 

Paul Signac, Joaquim Sunyer, 

Leopold Sourvage, Georges de Traz, 

Louis Valtat, Félix Valloton, K. van 

Dongen, Maurice Vlaminck, Angel 

Xarraga. 

Impresor: A. Artis. 

Procedencia: Colección particular. 

Barcelona. 

4 3 Exposition de peintures et dessins 

de Joan Miró. 

Galerie La Licorne. 110, rue de la 

Boétie [Paris]. 

Del 29 de abril al 14 de mayo [1921] 

Presentación: Maurice Raynal. 

Procedencia: Colección particular. 

Barcelona. 



OBRAS EXPUESTAS. CATÁLOGO 

4 4 Exposició S. Dalí. 

Galeries Dalmau. Passeig de Gracia, 

62. Barcelona. 

Del 14 al 27 de noviembre de 1925. 

Impresión: Altés Impresor. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

4 5 Exposición Rafael Barradas. 

Galerías Dalmau. Paseo de Gracia, 

62. Barcelona. 

Del 13 al 26 de marzo de 1926. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

4 6 Exposició S. Dalí. 

Galeries Dalmau. Passeig de Gracia, 

62. Barcelona. 

Del 3 1 de diciembre de 1926 al 14 

de enero de 1927. 

Impresión: Altés Impresor. 

Procedencia: Museu Nacional d’Art 

de Catalunya. Biblioteca General 

d’História de l’Art. 

4 7 Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 

Galerías Dalmau. Paseo de Gracia, 

62. Barcelona. 

[Del 31 de octubre al 15 de 

noviembre] 1929. 

Presentación: M. A. Cassanyes. 

Artistas: Hans Arp, Tauber Arp, 

Louise Blaire, Gustave Cochet, Petro 

Cupera, A. Clergé, Charchoune, 

Theo van Doesburg, E. Eusel Rozier, 

Otto Freundlich, Louis Fernandez, 

Jean Hélion, A. Jouclar, André 

Lhote, Marembert, Glyca Nilbauer, 

Piet Mondrian, Adya van Ress, 

Vantongerloo, Otto Weber, John 

Xceron, Evaristo Basiana, Joaquín 

Biosca, Créixams, Arturo Carbonell, 

Montserrat Casanova, Valerio 

Corberó, Antonio Costa, José Claret, 

Pedro Daura, Agustín Ferrer, Aurora 

Folquer, Luis Garay, Javier Güell, 

Emilio Grau Sala, Elvira Homs, 

Juan Junyer, María Luisa Lamor, 

López Cañete, Luis Morató, José M. 

Puig, Pablo Planas, J. Papiol, Angel 

Planell[s], Ramón Reig, Juan San¬ 

dalinas, José Maria de Sucre, Torres- 

García, Ignacio Vidal, Miguel Villa. 

Impresión: J. Horta. 

Procedencia: Museu Nacional d’Art 

de Catalunya. Biblioteca General 

d'História de l’Art. 

4 8 Salvador Dalí. 

Galería d’Art Catalonia. Ronda de 

Sant Pere, 3. Barcelona. 

Del 8 al 21 de diciembre de 1933. 

Presentación: Anónimo. 

Impresión: Magsa. 

Procedencia: Museu Nacional d’Art 

de Catalunya. Biblioteca General 

d’História de l’Art. 

4 9 Salvador Dalí. 

Galeria d Art Catalonia. Ronda de 

Sant Pere, 3. Barcelona. 

Del 2 al 4 de octubre de 1934. 

Se anuncia también una 

conferencia de Salvador Dalí: 

Misteri surrealista i fenomenal de la 

taula de nit. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

Catálogos de exposiciones promovidas 
por Josep Dalmau (1912-1933). 
Reproducciones fotográficas. 

5 0 Exposición de Arte Cubista. 1912. 

Cubierta. 

Vid. núm. 35. 

51 MARCEL DUCHAMP. 
Sonata. 

Exposición de Arte Cubista. 1912. 

Vid. núm. 35. 

52 ALBERT GLEIZES. 

Pintura. 

Exposición de Arte Cubista. 1912. 

Vid. núm. 35. 

53 JEAN METZINGER. 

Dibujo. 

Exposición de Arte Cubista. 1912. 

Vid. núm. 35. 

54 JUAN GRIS. 
Dibujo. 

Exposición de Arte Cubista. 1912. 

Vid. núm. 35. 

5 5 Van Dongen. 1915-16. 

Anverso. 

Vid. núm. 36. 

5 6 Exposició S. Charchoune i H. 

Grunhoff. 1916. 

Galeries Dalmau. Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 29 de abril al 14 de mayo de 

1916. Anverso. 

Impresión: R. Tobella. 

5 7 Exposició S. Charchoune i 

H. Grunhoff. 1916. 

Catalogación. 

Vid. núm. 56. 

5 8 Exposició Albert Gleizes. 1916. 

Cubierta. 

Vid. núm. 37. 

5 9 Exposició Albert Gleizes. 1916. 

Catalogación. 

Vid. núm. 37. 

6 0 Invitado a les exposicions (...) d’en 

Torres-García i d’en Barradas. 

[1917]. Cubierta. 

Vid. núm. 40. 

6 1 Exposició Joan Miró. 1918. 

Anverso, con un poema acróstico de 

J. M. Junoy. 

Vid. núm. 41. 

6 2 Exposició Joan Miró. 1918. 

Catalogación (reverso). 

Vid. núm. 41. 

6 3 Exposición de Arte Francés de 

Vanguardia. 1920. 

Cubierta. 

Vid. núm. 42. 

64 GEORGES BRAQUE. 

Nature morte. 1918. 

Exposición de Arte Francés de 

Vanguardia. 1920. 

Vid. núm. 42. 

65 FERNAND LÉGER. 

Le disque rouge. 1919. 

Exposición de Arte Francés de 

Vanguardia. 1920. 

Vid. núm. 42. 

66 JEAN METZINGER. 

Nature morte. 1919. 

Exposición de Arte Francés de 

Vanguardia. 1920. 

Vid. núm. 42. 

67 JOAN MIRÓ. 

La consola. 

Exposición de Arte Francés de 

Vanguardia. 1920. 

Vid. núm. 42. 

6 8 Exposition de peintures et dessins 

de Joan Miró [1921]. 

Cubierta. 

Vid. núm. 43. 

69 JOAN MIRÓ. 

121 



Portrait. 1918. 

Exposition de peintures et dessins de 

Joan Miró [1921]. 

Vid. núm. 43. 

70 JOAN MIRÓ. 

Catalogue - La maison et le palmier. 

Exposition de peintures et dessins de 

Joan Miró [1921]. 

Vid. núm. 43. 

71 JOAN MIRÓ. 

Nu de la jeune filíe au miroir. 

Exposition de peintures et dessins de 

Joan Miró [1921]. 

Vid. núm. 43. 

72 JOAN MIRÓ. 

Les cartes espagnoles. 

Exposition de peintures et dessins de 

Joan Miró [1921], 

Vid. núm. 43. 

73 Exposició Francis Picabia/ 

Conferencia per André Breton (■■■): 

Caracteres de revolution moderne et 

ce qui en participe. 

Galeries Dalmau/Ateneu 

Barcelonés. Barcelona. 

Tarjeta de invitación. Anverso. 

Del 18 de noviembre al 8 de 

diciembre/viernes, 17 de noviembre, 

a las 10 de la noche de 1922. 

7 4 Exposition Francis Picabia. 1922. 

Cubierta. 

Vid. núm. 95. 

75 FRANCIS PICABIA. 

Femme espagnole. 

Exposition Francis Picabia. 1922. 

Vid. núm. 95. 

76 FRANCIS PICABIA. 

Astrolabe. 

Exposition Francis Picabia. 1922. 

Vid. núm. 95. 

77 FRANCIS PICABIA. 

Thermométre pour/des aveugles. 

Exposition Francis Picabia. 1922. 

Vid. núm. 95. 

78 FRANCIS PICABIA. 

Aviation. 

Exposition Francis Picabia. 1922. 

Vid. núm. 95. 

79 FRANCIS PICABIA. 

Fixe. 

Exposition Francis Picabia. 1922. 

Vid. núm. 95. 

80 FRANCIS PICABIA. 

Optophone. 

Exposition Francis Picabia. 1922. 

Vid. núm. 95. 

8 1 Exposició S. Dalí. 1925. 

Cubierta. 

Vid. núm. 44. 

82 SALVADOR DALÍ. 

Retratos. 

Exposició S. Dalí. 1925. 

Vid. núm. 44. 

83 SALVADOR DALÍ. 

Retrato de mi padre. 

Exposició S. Dalí. 1925. 

Vid. núm. 44. 

8 4 Exposición Rafael Barradas. 1926. 

Cubierta. 

Vid. núm. 45. 

8 5 E xp osición de Modernismo Pictórico 

Catalán confrontado con una 

sección de obras de artistas de 

vanguardia extranjeros. 

Galerías Dalmau. Paseo de Gracia, 

62. Barcelona. 

Del 16 de octubre al 6 de 

noviembre de 1926. 

Cubierta. 

Presentación: Sebastiá Gasch. 

Artistas: Frank Burtv, Delaunay, 

Raul Dufy, Albert Gleizes, Helena 

Grun[h]off, Marie Laurencin, 

Madame X, Otto Weber, Francis 

Picabia, Slavi Soucek, Maurice 

Wlamick, Carles Albesa, Rafael 

Benet, Rafael Barradas, Emili Bosch 

Roger. Francesc Camps, Magi' A. 

Cassanyes, Salvador Dali, Josep 

Dalmau, Jaume Guardia, Josep 

Gausachs, Manuel Humbert, Manolo 

Hugué, Joan Junyer, Pere Jou, Joan 

Miró, Josep Mompou, Ramon Pichot, 

Enric C. Ricart, Joan Rebull, 

Joaquim Sunyer, Alfred Sisquella y J. 

Torres-García. 

Impresor: Artes Gráficas Belart. 

8 6 Exposició S. Dalí. 1926-1927. 

Cubierta. 

Vid. núm. 46. 

87 SALVADOR DALÍ. 

Naturaleza muerta. 1926. 



Exposició S. Dalí. 1926-1927. 

Vid. núm. 46. 

8 8 Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 1929. 

Cubierta. 

Vid. núm. 47. 

89 THEO VAN DOESBURG. 

Composition Elémentariste. 

Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 1929. 

Vid. núm. 47. 

90 JEAN HÉLION. 

Composition. 

Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 1929. 

Vid. núm. 47. 

91 PIET MONDRIAN. 

Composition. 

Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 1929. 

Vid. núm. 47. 

92 J. TORRES-GARCÍA. 

Cave. 1929. 

Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 1929. 

Vid. núm. 47. 

9 3 Salvador Dalí. 1933. 

Cubierta. Incluye una fotografía de 

Salvador Dalí realizada por Man 

Ray. 

Vid. núm. 48. 

94 Salvador Dalí. 1933. 

Catalogación. Incluye seis 

fotografías de Man Ray. 

Vid. núm. 48. 

Francis Picabia. Publicaciones. 

9 5 Exposition Francis Picabia. 

Galerías Dalmau, Portaferrissa, 18. 

Barcelona. 

Del 18 de noviembre al 8 de 

diciembre de 1922. 

Presentación: Andró Breton. 

Editor: Josep Dalmau. 

Procedencia: Sala Pares. Barcelona. 

9 6 “391". 

Núms. 1-4. Barcelona. 1917. 

Director: Francis Picabia. 

Procedencia: Museu Nacional d’Art 

de Catalunya. Biblioteca General 

d’História de l’Art. 

97 FRANCIS PICABIA. 

Cinquante-deux miroirs. 1914-1917. 

Barcelona. Oliva de Vilanova. 1917. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

Reproducciones fotográficas de la 
revista “391”. 

98 FRANCIS PICABIA. 
Novia. 

“391”. Núm. I. 

25 de enero de 1917. 

Portada. 

Vid. núm. 96. 

99 FRANCIS PICABIA. 

Peigne. 

“391”. Núm. 2. 

10 de febrero de 1917. 

Portada. 

Vid. núm. 96. 

I 00 FRANCIS PICABIA. 
Flamenca. 

“391”. Núm. 3. 

1 de marzo de 1917. 

Portada. 

Vid. núm. 96. 

1 01 FRANCIS PICABIA. 

Roulette. 

“391”. Núm. 4. 

25 de marzo de 1917. 

Portada. 

Vid. núm. 96. 

102 GUILLAUME APOLLINAIRE. 

L’horloge de demain. 

“391”. Núm. 4. 

25 de marzo de 1917. 

S. p. 

Vid. núm. 96. 

Pablo Gargallo 

Escultura (1911-1933). 

1 03 PABLO GARGALLO. 

Joven de cabello rizado. 1911. 

Jeune homme aux cheveux frises. 

Cobre. 15,2 x 12,3 x 0,6 cm. 

Colección C. Anguera. París. 

1 04 PABLO GARGALLO. 
Gran profeta. 1933. 

Bronce. 238x76x48 cm. 

Colección P. Gargallo Anguera. 

París. 

OBRA S E X 1> II E S T AS. CATÁLOGO 

105 PABLO GARGALLO. 

Máscara de Pierrot. 1927. 

Petit Pierrot. 

Cobre. 10,5 x 1 1 x 4,8 cm. 

Colección P. Anguera. París. 

1 06 PABLO GARGALLO. 

Cabeza de Arlequín. 1929. 

Tete d’Arlequin. 

Cobre. 21x28x 17cm. 

Colección C. Anguera. París. 

107 PABLO GARGALLO. 

Homenaje a Chagall. 1933. 

Hommage á Chagall. 

Hierro forjado. 38x22x21,5 cm. 

Colección C. Anguera. París. 

Entre el Cubismo y el 
Futurismo 

Libros, revistas y documentos. 

108 RAFAEL NOGUERAS OLLER. 

Les tenebroses. 

Barcelona. Joventut. 1905. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

109 GABRIEL ALOMAR. 

El futurisme. Conferencia leída en el 

“Ateneo Barcelonés” la noche del 18 

de junio de 1904. 

Barcelona. L’Aveng. 1905. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

1 1 0 “Futurisme. Revista Catalana”. 

Núm. 1. Barcelona. 1 de junio de 

1907. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

111 JOSÉ JUNOY. 
Arte & Artistas. 

Barcelona. F’Aveng. 1912. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

1 1 2 “Trogos”. 

Barcelona. 1917-1918. Tres números 

(continúa como “Trossos”). 

Director de “Trogos”: J. M. Junoy. 

(De “Trossos”: J. V. Foix.) 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

113 J. M. JUNOY. 
Guynemer (Traduit du Catalan). 
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Barcelona. Librairie Antonio López. 

1918. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

114 JOSEP MARIA JUNOY. 

Poemes & Cal-ligrames. 

Barcelona. Llibreria Nacional 

Catalana. 1920. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

1 1 5 “Un Enemic del Poblé, bulla de 

subversió espiritual”. 

Barcelona. 1917-1919. 

Director: J. Salvat-Papasseit. 

Procedencia: Museu Nacional 

d'Art de Catalunya. Biblioteca 

General d’História de l’Art. 

116 iOAQUIM FOLGUERA. 

Carta a J. M. López Picó. 

Sin fecha (c. 1915-1918). 

Hoja manuscrita. 21 x 15 cm. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

1 1 7 J. SALVAT-PAPASSEIT. 

Poemes en ondes hertzianes. 

Barcelona. Mar Vella. 1919. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

1 1 8 J. SALVAT-PAPASSEIT. 

Uirradiador del port i les gavines. 

Barcelona. 1921. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

1 1 9 “L’Instant (R evue franco-catalane 

d’Art et Littérature)”. 

París-Barcelona. 1918-1919. 

Los ocho primeros números se 

publicaron en París y los cinco 

últimos en Barcelona. 

Director: J. Pérez-Jorba. 

Procedencia: Universitat Autónoma 

de Barcelona. Bellaterra. 

120 PIERRE ALBERT BIROT. 

Poéme au morí. 

“L’Instant”. Núm. 6. Diciembre de 

1918. Págs. 8-9. 

Vid. núm. I 19. 

1 21 J. PÉREZ-JORBA. 

Pierre Albert-Birot. 

París. Bibliothecpie de “L’Instant”. 

1920. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

Libros, revistas y documentos. 
Reproducciones fotográiieas. 

1 22 J. SALVAT-PAPASSEIT. 

Marxa nupcial. 

Uirradiador del port i les gavines. 

Págs. 61-64. 

Vid. núm. 118. 

1 23 J. SALVAT-PAPASSEIT. 

Contra els poetes amb minúscula. 

Primer manifest caíala futurista. 

Barcelona. 1920. 

12 4 “Un E nemic del Poblé. Fulla de 

subversió espiritual”. 

Núm. 8. Noviembre de 1917. Pág. 1. 

Vid. núm. 115. 

1 2 5 “Un Enemic del Poblé. Fulla de 

subversió espiritual”. 

Núm. 13. Mayo de 1918. Pág. 1. 

Vid. núm. 115. 

1 2 6 “Arc Voltaic”. 

Núm. 1. Barcelona. Febrero de 1918. 

Portada. 

Director: Joan Salvat-Papasseit. 

Caligramas. 

Reproducciones fotográficas. 

127 JOSEP MARIA JUNOY. 

Art poética. 

Poemes & Cal-ligrames. 1920. 

Vid. núm. 114. 

128 J. M. JUNOY. 

Films. Serge Charchounne. 

"Tropos”. Núm. 0. 1916. S. p. 

Vid. núm. 112. 

129 J . M . JUNOY. 

Deltoides (a Nijinski). 

“Tropos”. Núm. 1. Septiembre de 

1917. S.p. 

Vid. núm. I 12. 

130 J. M. JUNOY. 

Euforia. 

Almanac de la Revista. Any 1918. 

Barcelona. “La Revista”. 1917. 

Pág. 133. 

131 J. M. JUNOY. 

Oda a Guynemer 

(“Ciel de France”). 

Guynemer (Traduit du 

Catalan). 1918. 



OBRAS EXPUESTAS. CATÁLOGO 

Vid. núm. 113. 

132 JOSEP MARIA JUNOY. 

Un amic. 

Poemes & Calligrames. 1920. 

Vid. núm. 114. 

133 JOSEP MARIA JUNOY. 

Estela. 

Poemes & Cal ligrames. 1920. 

Vid. núm. 114. 

1 34 JOAN SALVAT-PAPASSEIT. 

Columna vertebral: sageta de foc. 

“Un Enemic del Poblé. Fulla de 

subversió espiritual”. 

Núm. 9. Diciembre de 1917. Pág. 1. 

Vid. núm. 1 15. 

135 JOAN SALVAT-PAPASSEIT. 

Cal ligrama de les formigues. 

“Proa”. Núm. 0. Enero de 1921. 

136 JOAN SALVAT-PAPASSEIT. 

Jaculatoria. 

El poema de La rosa ais llavis. 

Barcelona. Llibreria Nacional 

Catalana. 1923. 

Pág. 23. 

137 JOAN SALVAT-PAPASSEIT. 

Resa una noia en son batell. 

El poema de La rosa ais llavis. 

Barcelona. Llibreria Nacional 

Catalana. 1923. 

Pág. 67. 

138 JOAQUIM FOLGUERA. 

Músics cegs de carrer. 

“Un Enemic del Poblé. Fulla de 

subversió espiritual”. 

Núm. 16. Marzo de 1919. Pág. I. 

Vid. núm. 115. 

139 V. SOLÉ DE SOJO. 

Carroussel. 

Almanac de la Revista. 1919. 

Barcelona. “La Revista". 1919. 

Pág. 184. 

140 V. SOLÉ DE SOJO. 

Sonet. 

“Iberia”. Núm. 157. 20 de abril 

de 1918. Pág. 20. 

I*lasti(‘i»mo y Vibracionismo 

Rafael Barradas. 

Pintura y dibujo (1917-1919). 

1 41 RAFAEL BARRADAS. 

La bailarina. C. 1917. 

Tinta y lápiz sobre papel. 

32 x 28 cm. 

Colección Pere Aguirre. Barcelona. 

142 RAFAEL BARRADAS. 

Kiosko de Canaletas. 1918. 

Acuarela y gouache sobre papel. 

47,7 x 62 cm. 

Colección Eduardo F. Costantini. 

Buenos Aires. 

1 43 RAFAEL BARRADAS. 

Barcelona. 1918. 

Pintura al temple sobre papel. 

49 x 45 cm. 

Museu de PHospitalet de Llobregat. 

144 RAFAEL BARRADAS. 

Salvat-Papasseit. 1918. 

Técnica mixta sobre cartón. 

49,5 x 47 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

1 45 RAFAEL BARRADAS. 

Retrato de Carmen (también 

llamado Retrato de Pilar). 1919. 

Óleo sobre tela. 80x60 cm. 

Colección Salvador Riera. 

Barcelona. 

J. Torres-García. 

Pintura (1917-1932). 

146 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Calle de Barcelona. 1917. 

Óleo sobre tabla. 62 x 72 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

147 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Bodegón con molinillo de café. 

1928. 

Óleo sobre cartón. 36,5x51,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

148 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Composición. 1932. 

Óleo sobre tela. 41 x 26,7cm. 

IVAM. Centro Julio González. 

Generalitat Valenciana. Valencia. 

Escultura. 

149 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Formas sobre fondo blanco. 1924. 

Madera pintada. 31 x 14x6 cm. 

Colección Fundació Museu d’Art 

Contemporani. Barcelona. 

150 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Construcción con círculo 

superpuesto. 1928. 

Madera pintada. 29 x 24,5 x 3 cm. 

Colección Fundació Museu d’Art 

Contemporani. Barcelona. 

151 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Contrapunto. 1929. 

Madera pintada. 20x5x6 cm. 

Colección Fundació Museu d’Art 

Contemporani. Barcelona. 

1 52 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Forma abstracta. 1929. 

Madera pintada. 25,5 x 9,1 x 4,7cm. 

Colección Fundació Museu d’Art 

Contemporani. Barcelona. 

1 53 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Construcción con círculo rojo. 1930. 

Madera pintada. 39,5 x 10 x 6,5 cm. 

Colección Fundació Museu d’Art 

Contemporani. Barcelona. 

1 54 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Objeto plástico: Composición. 

C.1931-1934. 

Objet plastique: Composition. 

Temple y madera. 52,1 x 41,9 x 9 cm. 

IVAM. Centro Julio González. 

Generalitat Valenciana. Valencia. 

Juguetes (c. 1919). 

155 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Hombrecillo. C. 1919. 

Madera tallada y pintada. 

15 x 7 x 4,2 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

156 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Pájaro. C. 1919. 

Madera tallada y pintada. 

7 x 17,1 x 2,2 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

1 57 JOAQUÍN TORRES-GARCíA . 

Hombre con sombrero de copa. C. 

1919. 

Madera tallada y pintada. 

28,5 x 13,2 x 2 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

158 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Hombre azul. C. 1919. 

125 



Madera tallada y pintada. 

17,7 x 6,5 x 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

159 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Negra. C. 1919. 
Madera tallada y pintada. 

24,8x7x2,1 crn. 

Colección particular. Barcelona. 

160 JOAQUÍN TORRES-GARCÍA. 

Muñeca. C. 1919. 

Madera tallada y pintada. 

15,5x7x2,2 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

T|ir*» van der Itolie 
y el Neoplasticismo 

Jean Hélion. Pintura. 

1 61 JEAN HÉLION. 

Composición ortogonal. 1930. 

Composition orthogonale. 

Óleo sobre tela. 100x81 cm. 

Musée National d’Art Moderne. 

Centre Georges Pompidou. París. 

Documentos. 

1 6 2 Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 

Galerías Dalmau. Barcelona. Paseo 

de Gracia, 62. 

Del 31 de octubre al 15 de 

noviembre de 1929. 

Cartel. 

1 6 3 Carta de Theo van Doesburg a Josep 

Dalmau (16 de agosto de 1929) 

relativa al proyecto de una 

publicación que debía titularse 

“Nouveau Plan” y que debía ser 

dirigida y subvencionada por Josep 

Dalmau, pero que no llegó a 

materializarse (reproducción 

fotográfica). 

Pabellón Alemán de la Exposición 

Internacional de Barcelona. 1929. 

Fotografías originales. 

164 BERLINER BILD•BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 

Bromuro. 15x22,8 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

165 BERLINER BILD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 
Bromuro. 17x23 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

166 BERLINER B I LD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 
Bromuro. 16,9x23,2 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

167 BERLINER B I LD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 
Bromuro. 16,5x22,9 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

168 BERLINER BILD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 

Bromuro. 22,7x 16,7cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

1 69 BERLINER BILD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 
Bromuro. 16,9x23 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

1 70 BERLINER BILD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 
Bromuro. 16,8x23 cm. 

Fundación Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

171 BERLINER BILD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 
Bromuro. 16,7x22,6 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

172 BERLINER BILD-BERICHT. 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929. 
Bromuro. 17x22,9 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

Maqueta. 

173 MIES VAN DER ROHE. 

Pabellón Alemán de Barcelona. 

1929. 

Maqueta de madera. 

82 x 142 x 218 cm. 

Fundació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

Realización: Juan Pablo Marín. 

Arqueología. 
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1 7 4 Fragmento de la columna original 

del Pabellón Alemán de Mies van 

der Rohe de Barcelona. 1929. 

56x 19x 19 cm. 

Fund ació Mies van der Rohe. 

Barcelona. 

Planos. 

Reproducciones fotográficas. 

175 MIES VAN DER ROHE. 

Dos planos. Esbozo. (Posible 

primera idea del pabellón.) 

Two plans. Sketch. (Possibly first 

idea for pavilion.) 

Lápiz sobre papel vegetal. 

21x30 cm. 

The Museum of Modern Art. Nueva 

York. 

176 MIES VAN DER ROHE. 

Dos exteriores en alzado. 

Two exterior elevations. 

Lápiz sobre papel vegetal. 

39,9x62,1 cm. 

The Museum of Modern Art. Nueva 

York. 

177 MIES VAN DER ROHE. 

Plano de planta. 

Floor plan. 

Impreso. 54,4x 134,2 cm. 

The Museum of Modern Art. Nueva 

York. 

1 78 MIES VAN DER ROHE. 

Planta. Primer esquema preliminar. 

Floor plan. First preliminary 

scheme. 

Lápiz sobre papel vegetal. 

48,3 x 91,4 cm. 

The Museum of Modern Art. Nueva 

York. 

179 MIES VAN DER ROHE. 

Banco de travertino. Plano, alzados. 

Travertine bench. Plan, elevations. 

Lápiz sobre papel vegetal. 

43,2x54,9 cm. 

The Museum of Modern Art. Nueva 

York. 

180 MIES VAN DER ROHE. 
Puertas desmontables. Perspectiva, 

alzado, dos detalles de sección. 

Removable doors. Elevation, 

perspective, detail elevation, two 

detail sections. 

Lápiz sobre papel de calco. 

47,5 x 70,8 cm. 

Ihe Museum ol Modern Art. Nueva 

York. 

Mobiliario. 

181 MIES VAN DER ROHE. 

Silla Barcelona. 1929. 

Acero cromado, poliester, fibra 

dacrón, piel y cuero. 

77x77,5x77,5 cm. 

Edición de Knoll Internacional. 

Mario Cavallero. Rubí. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

182 MIES VAN DER ROHE. 

Banqueta Barcelona. 1929. 

Acero cromado, poliester, fibra 

dacrón, piel y cuero. 38 x 58 x 56 cm. 

Edición de Knoll Internacional. 

Mario Cavallero. Rubí. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

Joan Miró 

Pintura (1917-1937). 

183 JOAN MIRÓ. 

Ciurana. 1917. 

Óleo sobre tela. 39 x 49 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

184 JOAN MIRÓ. 

Aviat l’Instant. 1919. 

Proyecto de cartel. 

Óleo sobre cartón. 107x76 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

185 JOAN MIRÓ. 
Cabeza de campesino catalán. 1925. 

Head of a Catalan peasant. 

Óleo sobre tela. 91 x72,5 cm. 

Colección privada. En depósito en 

la National Gallery of Scotland. 

Edimburgo. 

186 JOAN MIRÓ. 

Composición azul. 1926. 

Composition bleu. 

Técnica mixta. 19x24cm. 

Colección J. Suñol. Barcelona. 

187 JOAN MIRÓ. 
Composición. 1929. 

Gouache y collage sobre papel. 

73x108 cm. 

Galería Theo. Madrid. 

188 JOAN MIRÓ. 
Sin título. C. 1930. 

Gouache sobre papel. 41 x 32,5 cm. 

OBRAS EXPUESTAS. CATÁLOGO 

Colección particular. Barcelona. 

189 JOAN MIRÓ. 

Sin título. 1931. 

Óleo sobre madera. 33,5x23,7cm. 

Galería Theo. Madrid. 

190 JOAN MIRÓ. 

Llama en el espacio y mujer 

desnuda. 1932. 

Óleo sobre madera. 41x32 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

191 JOAN MIRÓ. 

Juego de niño. 1932. 

Jeu d’enfant. 

Óleo sobre tela. 71 x 62 cm. 

Galería Theo. Madrid. 

192 JOAN MIRÓ. 

Composición. 1932. 

Técnica mixta sobre papel Ingres. 

62x48 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

193 JOAN MIRÓ. 

Cabeza. 1937. 

Oleo con collage de toalla y pintura 

sobre “celotex”. 

121,8x91,4 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

J. V. Foix 

Libros. 

194 J. V. FOIX. 
Gertrudis. 

Barcelona. Ediciones de L’Amic de 

les Arts. 1927. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

195 J. V. FOIX. 

KRTU. 

Barcelona. Ediciones de L’Amic de 

les Arts. 1932. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

Reproducciones fotográficas. 

196 J. V. FOIX. 
Poema de Catalunya. 

“La Consola. Periodic quinzenal de 

Sarria”. 

Barcelona. Núm. 19. 11 de 

septiembre de 1920. Pág. 4. 

197 J. V. FOIX. 

Poema de Sitges. 

“Terramar”. Números 9-18. 

Noviembre de 1919 - marzo de 1920. 

Pág. 18. 
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198 J. V. FOIX. 
Gertrudis. 1927. 

Cubierta. 

Vid. núm. 194. 

199 J. V. F 0 I X . 

7 h. 50-11 h. 50. 

Gertrudis. 1927. 

Pag. 34. 
Vid. núm. 194. 

2 0 0 J. V. F 0 I X . 
KRTU. 1932. 

Cubierta. 

Vid. núm. 195. 

“L’Amic do les Arts” 

Revista. 

2 0 1 “L’Amic de les Arts”. 

Revista mensual, publicada en 

Sitges entre los años 1926 (núm. 1) 

y 1929 (núm. 31). 

Director: Josep Carbonell i Gener. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

Reproducciones fotográficas. 

2 0 2 “L’Amic de les Arts”. 

Núm. 1. Abril de 1926. 

Cabecera. 

Vid. núm. 201. 

2 0 3 J. V. F 0 I X . 

Sense simbolisme. 

“L’Amic de les Arts”. Núm. 5. Agosto 

de 1926. Pág. 17. 

(incluye la reproducción de una 

obra de Joan Miró, Llum de petroli, 

de 1924.) 

Vid. núm. 201. 

2 0 4 J. V. F 0 I X . 

Conte de Nadal. 

“L’Amic de les Arts”. Núm. 9. 

Diciembre de 1926. Págs. 10-11. 
O 

(Incluye dos ilustraciones de 

Salvador Dalí.) 

Vid. núm. 201. 

2 0 5 “L’Amic de les Arts". 

Núm. 21. 31 de diciembre de 1927. 

Portada. 

Vid. núm. 201. 

206 JOSEP CARBONELL. 

Butlletí. Els 7 davant “El Centaure”. 

“L’Amic de les Arts”. Núm. 24. 

30 de abril de 1928. Pág. 181. 

Vid. núm. 201. 

207 FEDERICO GARCÍA LORCA. 
Nadadora sumergida. Pequeño 

homenaje a un cronista de salones y 

Suicidio en Alejandría. 

J. V. FOIX. Naixenga de la nit. 

JAUME MIRAVITLLES. La foiré de 

Paris. 

LLUIS MONTANYÁ. Panorama. J. M. 

López-Picó. Temes. Exercicis de 

geografía lírica. 

“L’Amic de les Arts”. Núm. 28. 31 de 

septiembre de 1928. Págs. 218 y 

219. 

Vid. núm. 201. 

Búsqueda y modernidad: 
letras 

Libros, revistas y documentos. 

208 JACOBO SUREDA. 
El prestidigitador de los cinco 

sentidos. Poesías. 

St. Blasien. José Weissenberger. 

1926. 

Procedencia: Colección particular. 

Mallorca. 

209 FRANCESC TRABAL. 

L’any que ve. 

Sabadell. Edicions La Mirada. 1925. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

210 CARIES SINDREU I PONS. 

Radiacions i poemes. 

Barcelona. Llibreria Catalonia. 

1928. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

21 1 SEBASTIÁ SÁNCHEZ-JUAN. 

Cua de gall. Poemes. 

Barcelona. Llibreria Verdaguer. 

1929. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

212 CARLES SALVADOR. 

Vermeil en to major. Poemes. 

Castellón. J. Armengol. 1929. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 



O B K A S EXPUESTAS. CATÁLOGO 

213 G. DíAZ-PLAJA, SEBASTIÁ 

GASCH, HUÍS MONTANYÁ. 
Fulls groes. 1. 

[Barcelona,] 15 de diciembre de 

1929. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

2 1 4 “L’Amic de les Arts”. 

Núm. 31. 31 de marzo de 1929. 

Procedencia: Colección particular. 

Barcelona. 

Vid. núm. 201. 

215 GUILLEM DÍAZ-PLAJA. 

L’Avantguardisme a Catalunya i 

altres notes de crítica. 

Barcelona. “La Revista”. 1932. 

Publicacions de La Revista. Núm. 

103. 

Procedencia: Biblioteca de la 

Universidad Autónoma de 

Barcelona. Bellaterra. 

2 1 6 “Anti. Full mensual d’Arts i Lletres”. 

Any I. Núm. 1. Maig del 1931. 

Caldes de Montbui. 

Procedencia: Biblioteca de la 

Universidad Autónoma de 

Barcelona. Bellaterra. 

21 7 FIVALLER [Caries Sindreu], 

Calligrama tennístic. Noblom. 

“L’Esport Catalá”. Núm. 28. 

13 de octubre de 1925. Pág. 7. 

Procedencia: Generalitat de 

Catalunya. Secretaria General de 

l’Esport. Biblioteca de l’Esport. 

Barcelona. 

Reproducciones fotográficas. 

21 8 JAC0B0 SUREDA, F0RTUNI0 
B0NAN0VA, JOAN ALOMAR, 

JORGE LUIS BORGES. 

Manifiesto del ultra. 

“Baleares”. 15 de febrero de 1921. 

219 DAVID CRISTIÁ [Sebastiá 

Sánchez-Juan]. 

Segon manifest catalá futurista. 

Contra l’estensió del tifisme en 

literatura. 

Barcelona [ 1922]. 

2 2 0 SALVADOR DALÍ, SEBASTIÁ 

GASCH, ILUÍS MONTANYÁ. 

Manifest Groe. 

Barcelona. Marzo de 1928. 

221 ÁNGEL PLANELLS. 

Critics infal libles. 

[Blanes. 1930.] 

2 2 2 “L’Amic de les Arts”. 

Núm. 31. 31 de marzo de 1929. 

Cubierta. 

Vid. núm. 201. 

223 JOAN RAMON MAS0LIVER. 

Un chien andalou (film de Luis 

Buñuel i Salvador Dalí). 

“Helix”. Vilafranca del Penedés. 

Núm. 7 . Noviembre de 1929. Pág. 7. 

Salvador Dalí 

Pintura y dibujo (1924-1938). 

224 SALVADOR DALÍ. 

Naturaleza muerta. 1924. 
Óleo sobre tela. 125x99 cm. 

Fundación Federico García Lorca. 

Madrid. 

2 2 5 SALVADOR DALÍ. 

Naturaleza muerta al claro de luna 

malva. 1925-1926. 
Óleo sobre tela. 148x 198 cm. 

Museo Nacional Reina Sofía. 

Madrid. 

226 SALVADOR DALÍ. 
El pájaro herido. 1928. 
L’oiseau blessé. 

Óleo y arena sobre cartón. 

55 x 65,5 cm. 

Colección Mizné-Blumental. Rio de 

Janeiro. 

2 2 7 SALVADOR DALÍ. 
Autorretrato que se desdobla en tres. 

C. 1926-1927. 

Óleo sobre tela. 71x51 cm. 

Ayuntamiento de Figueras. En 

depósito en el Teatre-Museu Dalí. 

Fundación Gala-Salvador Dalí. 

Figueras. 

228 SALVADOR DALÍ. 
Maniquí de Barcelona. 1926-1927. 
Óleo sobre tela. I 98 x 148 cm. 

Museo Nacional Reina Solía. 

Madrid. 

2 2 9 SALVADOR DALÍ. 
La mano cortada. C. 1927-1928. 
Tinta china. 19x21 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

230 SALVADOR DALÍ. 

Carne de gallina inaugural. 1928. 

Óleo sobre tela. 75,5 x 62,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

231 SALVADOR DALÍ. 

Sin título. 1928. 

Dibujo sobre papel . 24 x 32 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

232 SALVADOR DALÍ. 

Claro de luna. C. 1928. 

Óleo sobre tabla con arena. 

63.1 x75,7cm. 
Fundación Gala-Salvador Dalí. 

Figueras. 

2 3 3 SALVADOR DALÍ. 

Simbiosis mujer-animal. 1928. 

Oleo sobre tabla con arena. 

50.2 x 65,5 cm. 

Fundación Gala-Salvador Dalí. 

Figueras. 

2 3 4 SALVADOR DALÍ. 

Estudios para el guión de un film. 

1935. 

Studies for motion picture scenario. 

Lápiz carbón y tinta china sobre 

papel. 55 x 41 cm. 

Colección J. Suñol. Barcelona. 

2 3 5 SALVADOR DALÍ. 

Singularidades. C. 1935-36. 

Óleo sobre tabla. 40,5x51,1 cm. 

Fundación Gala-Salvador Dalí. 

Figueras. 

236 SALVADOR DALÍ. 
Violetas Imperiales. 1938. 

Óleo sobre tela. 100x142,5 cm. 

Colección Arango. Madrid. 

Libros. 

2 3 7 SALVADOR DALÍ. 

La femme visible. 

París. Editions Surréalistes. 1930. 

Presentación: Paul Éluard y André 

Breton. 

Colección Eduard Fornés. 

Barcelona. 

2 3 8 SALVADOR DALÍ. 
Lamour et la mémoire. 

París. Editions Surréalistes. 1931. 
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Colección Eduard Fornés. 

Barcelona. 

239 SALVADOR DALÍ. 
Babaouo. Scénario inédit, précédé 

d’un abregé d’une histoire critique 

du cinéma et suivi de Guillaume 

Tell; ballet portugais. 

París. Editions des Cahiers Libres. 

1932. 

Colección Eduard Fornés. 

Barcelona. 

240 SALVADOR DALÍ. 

La conquéte de Tirrationnel. 

París y Nueva York. Editions 

Surréalistes y Julien Levy. 1935. 

Dos ejemplares, uno de ellos con un 

dibujo original sobre el Angelus de 

Millet. 

Colección Eduard Fornés. 

Barcelona. 

241 SALVADOR DALÍ. 
Métamorphose de Narcisse. 

París y Nueva York. Editions 

Surréalistes y Julien Levy Gallery. 

1937. 

Colección Eduard Fornés. 

Barcelona. 

Federico García Lorca, Man Ray y 
Luis Buñuel. 

Revistas, fotografía, pintura y cine. 

242 FEDERICO GARCÍA LORCA. 
El viento Este. 1927. 

Gouache y tinta sobre papel. 

50 x 32 cm. 

Colección Salvador Riera. 

Barcelona. 

2 4 3 LUIS BUÑUEL, 
SALVADOR DALÍ. 

Un chien andalou. 

París. 1929. 

Secuencias de la película recogidas 

en vídeo. 

2 4 4 MAN RAY. 

“La Pedrera’’. 1935. 

Fotografía original. 23,5 x 18,2 cm. 

Colección L.Treillard. París. 

2 4 5 MAN RAY. 

Puerta de hierro forjado. 1935. 

Portad fer íorgé. 

Fotografía original. 18,2x24 cm. 

Colección L.Treillard. París. 

2 4 6 MAN RAY. 

Parque Güell. 1935. 

Fotografía original. 23 x 18 cm. 

Colección L.Treillard. París. 

247 FEDERICO GARCÍA LORCA. 

Oda a Salvador Dalí. 

“Revista de Occidente”. Madrid. 

Año IV. Núm. 34. Abril de 1926. 

Págs. 52-58. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

2 4 8 Catálogo de la exposición Federico 

García Lorca. 

Galerías Dalmau. Paseo de Gracia, 

62. Barcelona. 

Del25dejunioal2dejuliode 1927. 

Procedencia: Arxiu Historie de la 

Ciutat. Barcelona. 

249 SALVADOR DALÍ. 

De la beauté terrifiante et 

comestible de l’architecture Modern’ 

Style. 

“Minotaure”. Núms. 3-4. Diciembre 

de 1933. Págs. 69-76. 

Colección Joan Massanet. La Escala. 

Julio González 

Escultura (1930-1937). 

250 JULIO GONZÁLEZ. 

Pequeña máscara aireada. 1930-1935. 

Bronce. 17,3 x 9 x 4 cm. 

Colección de Arte del Siglo XX. 
C> 

Museo “La Asegurada”. Alicante. 

251 JULIO GONZÁLEZ. 

Gran personaje de pie. 1934. 

Bronce. 128,5 x 70 x 40 cm. 

Base de Ramon Massana. 

Colección J. Suñol. Barcelona. 

252 JULIO GONZÁLEZ. 

Cabeza ante el espejo. C. 1934. 

Téte au miroir. 

Bronce fundido. 56x29x31 Cm. 

1VAM. Centro Julio González. 

Generalitat Valenciana. Valencia. 

253 JULIO GONZÁLEZ. 

Mujer sentada I. C. 1935. 

Femme assisse I. 

Bronce fundido. 118x54x36cm. 

IVAM. Centro Julio González. 

Generalitat Valenciana. Valencia. 

254 JULIO GONZÁLEZ. 

Daphne. C. 1937. 

Hierro fundido. 140x66x31 Cm. 

130 



IVAM. Centro Julio González. 

Generalitat Valenciana. Valencia. 

255 JULIO GONZÁLEZ. 

La gran hoz. 1937. 

La grande faucille. 

Bronce forjado. 45 x 24 x 0,4 cm. 

Musée de Grenoble. Grenoble. 

Búsqueda y modernidad: 
arles plástica* 

Pintura y collage (1920-1939). 

2 5 6 ENRIC-CRISTÓFOL RICART. 

Naturaleza muerta (también 

titulada Cosas). C. 1920. 

Óleo sobre tela. 52,2x68,4 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

257 FRANCESC DOMINGO. 

Ciudad cubista. C. 1920. 

Óleo sobre tela. 59x71 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

2 5 8 JOSEP DE T0G0RES. 

Composición. 1928. 

Óleo sobre tela. 38x61 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

259 ESTEVE FRANCÉS. 

Sin título. S. f. 

Pintura sobre papel. 50x65 cm. 

Colección particular. Valencia. 

2 6 0 REMEDIOS VARO. 
Ojos sobre mesa. S. f. 

Gouache sobre papel. 13x20 cm. 

Colección particular. Valencia. 

261 REMEDIOS VARO. 

Deseo frustrado. 1935. 

Gouache sobre papel. 16x20 cm. 

Colección particular. Valencia. 

2 6 2 JOAN SANDALINAS. 

Autorretrato. 1926. 

Óleo sobre tela. 90 x 65 cm. 

Colección particular. Bañóles. Pía 

de PEstany. 

263 ÁNGELES SANTOS. 

Un mundo. 1929. 

Óleo sobre tela. 300 x 300 cm. 

Colección Ángeles Santos Torroella. 

En depósito en el Museu de 

l’Empordá. Figueras. 

2 6 4 ÁNGEL PLANELLS. 

Mujer y cabeza de hombre. 1931. 

OBRAS EXPUESTAS. CATÁLOGO 

Oleo sobre madera. 38x26 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

2 6 5 JOAN MASSANET. 

Nacimiento de Venus. 1929. 

Óleo y collage sobre madera. 61 x50 

cm. Colección Joan Massanet i 

Serra. La Escala. 

266 ARTUR CARBONELL. 

Dos figuras. 1931. 

Óleo sobre tela. 67 x 79 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

2 6 7 ANTONI G. LAM0LLA. 

Sin título. 1934. 

Gouache y tinta sobre papel. 

34x 45 cm. 

Colección Fidela y Yolanda Lamolla. 

Lérida. 

2 6 8 ANTONI G. LAMOLLA. 
Sin título. 1934. 

Gouache y tinta sobre papel. 

36 x 50 cm. 

Colección Fidela y Yolanda Lamolla. 

Lérida. 

269 ANTONI CLAVÉ. 

Concha-playa. 1939. 

Coquille-plage. 

Yeso, arena y cartón. 38 x 46 x 2 cm. 

Colección del artista. Saint-Tropez. 

Joyas. 

270 MANUEL CAPDEVILA. 

Ventana. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

27! MANUEL CAPDEVILA. 

Barco. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

272 MANUEL CAPDEVILA. 

Frutero. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

273 MANUEL CAPDEVILA. 

Acuario. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

274 MANUEL CAPDEVILA. 

Ritmos. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

275 MANUEL CAPDEVILA. 
Iris. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

276 MANUEL CAPDEVILA. 
Cetáceo. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

2 7 7 MANUEL CAPDEVILA. 

Pez. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

278 MANUEL CAPDEVILA. 
Guitarra. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

279 MANUEL CAPDEVILA. 

La España replegada. 1937. 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

Tossa, Babel de las Artes 

Pintura (1933-1936). 

280 ANDRÉ MASSON. 

Persecución. 1933. 

Poursuite. 

Óleo sobre tela. 81x116 cm. 

Artcurial. París. 

281 ANDRÉ MASSON. 
Acéphale. 1936. 

Pluma y tinta sobre papel. 

40,6x 31,6 cm. 

Colección particular. París. 

2 8 2 STANLEY WILLIAM HAYTER. 

Composición con caballo. C. 1934. 

Composition au cheval. 

Óleo sobre tela. 92 x 73 cm. 

Artcurial. París. 

283 MARC CHAGALL. 

El violinista celeste. 1935. 

Gouache sobre papel. 48x63 cm. 

Ayuntamiento de Tossa de Mar. 

Museu Municipal de Tossa de Mar. 

Reproducciones fotográficas. 

2 8 4 RAFAEL BENET. 

Tossa, Babel de les Arts. 

“Art”. Volumen II. Núm. 1. Octubre 

de 1934. 

Páginas: 3, 17, 22 y 29. 

131 



A.D.L.A.M. 
(Amigo* «ie las Arios Muevas) 

Pintura, dibujo, escultura y 

fotografía. 

ADLAN internacional. 

285 PABLO PICASSO. 
Mandolina sobre un velador. 1920. 

Mandoline sur un guéridon. 

Gouache sobre cartón. 30x20 cm. 

Musée Picasso. París. 

286 PABLO PICASSO. 
El violoncelista. 1920. 

Gouache y pastel. 27 x 21 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

287 HANS ARP. 

Cabeza. 1929. 

Tete. 

Relieve en madera pintada. 

35 x 22,5 cm. 

Artcurial. París. 

288 JOAN MIRÓ. 
Homenaje a Joan Prats. 1934. 

Collage y lápiz sobre papel. 

63,3 x 47 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

289 ALEXANDER CALDER. 

Móvil Joan Prats. S. f. 

125 cm. de diámetro. 

Colección particular. Barcelona. 

290 ALEXANDER CALDER. 

Sin título. S. f. 

Móvil-staíuZe de sobremesa. 

62x91 x42 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

291 MAN RAY. 

Rayograph. 1925. 

Fotografía original. Tiraje reciente. 

30,4x23,8 cm. 

Colección L. Treillard. París. 

2 9 2 MAN RAY. 

Picasso. 1930. 

Fotografía original. 22,5 x 17,5 cm. 

Colección L. Treillard. París. 

2 9 3 MAN RAY. 

San Juan de Luz. 

Saint Jean de Luz. 

Original tardío del álbum 

1920-1934. 23,5x40 cm. 

Colección L. Treillard. París. 

2 9 4 MAN RAY. 

Piedras. 

Original tardío del álbum 

1920-1934. 24x30 cm. 

Colección L. Treillard. París. 

2 9 5 MAN RAY. 

Lirio negro. 

Original tardío del álbum 

1920-1934. 24x30 cm. 

Colección L. Treillard. París. 

Artistas catalanes. 

296 EUDALD SERRA. 

Sin título. 1931. 

Papel de lija y pintura. 20x30 cm. 

Colección del autor. Barcelona. 

297 EUDALD SERRA. 

Sin título. 1933. 

Terracota policromada y cordel. 

41x17x11 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

298 JAUME SANS. 

Miniatura. 1934. 

Oleo sobre tela. 9,6x 12,5 cm. 

Colección familia Sans. Cabrera de 

Mar. 

299 JAUME SANS. 

Forma. 1934. 

Óleo sobre tela. 21,8 x 23,2 cm. 

Colección familia Sans. Cabrera de 

Mar. 

3 0 0 RAMON MARINEL-LO. 

Composición. 1936. 

Cerámica. 42 x 32 x 6 cm. 

Colección Anna Riera Noé. 

Barcelona. 

301 RAMON MARINEL-LO. 

Cabeza crepuscular. 1936. 

Yeso. 6x31x26 cm. 

Colección del artista. Barcelona. 

302 ÁNGEL FERRANT. 

Automóvil primitivo. S. f. 

Dibujo y papel recortado. 62x47cm. 

Colección Galería Joan Prats. En 

depósito en la Fundació Joan Miró. 

Barcelona. 

3 0 3 ÁNGEL FERRANT. 

Dibujo. 1932. 

Dibujo con tinta china. 33x26 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

132 



OltBAS EXPUESTAS. CATÁLOGO 

3 0 4 LEANDRE CRISTÓFOL. 

Del aire al aire. 1933. 

Aluminio, metal y madera. 

50x35x4 cm. 

Ayuntamiento de Lérida. La Paeria. 

Cultura. 

3 0 5 LEANDRE CRISTÓFOL. 
Ventana. 1936. 

Acero, corcho, madera y porcelana. 

42,5 x 31,8 x 10 cm. 

Museu Nacional d’Art de Catalunya. 

Barcelona. 

Documento fotográfico. 

306 FRANCESC CATALA-ROCA. 

Joan Prats. C. 1969 

Fotografía. 

Archivo Catalá-Roca. Barcelona. 

Pochoirs. 

307 JEAN HÉLION. 

Pochoir para “DAcí i d’AUá”. 1936. 

42,8 x 61 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

3 0 8 VASILI KANDINSKY. 

Pochoir para “DAcí i dAllá”. 1935. 

50 x 65 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

309 JOAN MIRÓ. 
Pochoir para “DAcí i dAllá”. 1936. 

50 x 45 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

31 0 ALEXANDER CALDER. 

Sin título. 1936. 

Pintura sobre papel. 60x80 cm. 

Modelo para un pochoir. 

Colección Ramon Marinel lo. 

Barcelona. 

Publicaciones. 

3 1 1 “D’Ací i d’Allá”. 

Núm. 179. Diciembre de 1934. 

Número extraordinario de Navidad 

dedicado al arte del siglo XX. 

Directores: J. L. Sert y J. Prats 

(GATCPAC y ADLAN). 

“D’Ací i d’Allá” se publicó en 

Barcelona entre 1918 y 1936. Del 

1918 al 1931 tenía periocidad 

mensual y, tras una interrupción de 

cinco meses, a partir de 1931 se 

publicó trimestralmente. 

Directores: Josep Carner, 1918; 

Ignasi Folch i Torres, 1919-1924; 

Antoni López i Llausás, 1924, y 

Carles Soldevila, a partir de 1932. 

Procedencia: familia Giralt-Miracle. 

Barcelona. 

Manifiestos, catálogos y revistas. 

Reproducciones fotográficas. 

3 1 2 Manifest de VADEAN. 

Barcelona. 1932. 

313 JOAN MIRÓ. 

Calder. 1972. 

Catálogo de la exposición Alexander 

Calder. Sala Pelaires. 

Palma de Mallorca. 

314 ALEXANDER CALDER. 

El circo. 1931-1932. 

Dibujos y figuras. 

Colección Whitney Museum of 

American Art. Nueva York. 

3 1 5 “Art”. 

Lérida, núm. 7. S. í. [1933-34], 

Portada. 

Director: E. Crous Vidal. 

316 AA. VV. 

Poemes. 

“Art”. Lérida. Núm. 5 . S. f. 

[1933-34], S. p. 

317 [Jan Brzekowski] 
Quilometratge de la pintura 

contemporánia. 1908-1930. 

“Art”. Lérida. Núm. 9. S. f. 

[1933-34]. S. p. 

318 ENRIC CROUS VIDAL. 
Revista. Revista. Revista. 

“Art”. Lérida. Núm. 9. S. f. 

[1933-34], S.p. 

31 9 JOAN MIRÓ. 

Dibujo. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

Portada. 

Vid. núm. 311. 

320 JOAN MIRÓ. 
Figuras frente al mar. 1934. 

Pochoir. Realizado expresamente 

para “D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

Vid. núm. 311. 

321 CHRISTIAN ZERV0S. 

La Nostra generado. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

322 PAUL WESTHEIM. 

Picasso. 

(Extraído de “Herois i Aventurers”.) 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

323 M. A. CASSANYES. 

Fauvisme. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 3 11. 

324 KARL EINSTEIN. 
Braque. 

(Extraído de “Cahiers d’Art”.) 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

3 2 5 JUAN GRIS. 

Bodegón. 1918. 

La carta. 1926. 

Obras reproducidas en “D’Ací i 

d’Allá”. Núm. 179. 1934. S. p. 

Vid. núm. 311. 

326 M. A. CASSANYES. 

Juan Gris. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

327 THEO VAN D0ESBURG. 

Neoplasticisme. Elementalisme. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

3 2 8 Fragment del manifest 

constructivista de Gabo i Pevsner. 

Moscú. 1920. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

3 2 9 Resum de les teories de Kandinsky. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. ' 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

3 3 0 JOSEP LLUÍS SERT. 
“Cap a una arquitectura” sense 

“estil” i sense “arquitecte”. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

3 3 1 Arquitectura-Urbanisme. Fundó 

social. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. S.p. 
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Vid. núm. 311. 

3 3 2 Reproducción de un interior de Le 

Corbusier. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S. p. 
Vid. núm. 311. 

3 3 3 J. V. F 0 I X . 

Dada. 

“D’Ací i d’Alla”. Núm. 179. 1934. 

S. p. 

Vid. núm. 311. 

3 3 4 Poema de Haas Arp. 

“D’Ací i d’AllaNúm. 179. 1934. 

S. p. 

Vid. núm. 311. 

3 3 5 Reproducción de dos obras de 

Giacometti. 

“D’Ací i d’Alia”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

3 3 6 ANATOLE JAKOVSKI. 

González. 

S. GASCH./inge/ Ferrant. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S. p. 

Vid. núm. 311. 

3 3 7 CARLES SINDREU. 

Joan Miró. 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

3 3 8 Reproducción de dos obras de 

Salvador Dalí (“Dormida, caballo, 

león invisible” e “Imagen de Gala”). 

“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S.p. 

Vid. núm. 311. 

339 M. A. CASSANYES. 

Dalí. 
“D’Ací i d’Allá”. Núm. 179. 1934. 

S. p. 

Vid. núm. 311. 

340 SEBASTIÁ GASCH. 

L’arl d'avantguarda a Barcelona. 

“D’Ací i d’Allá” Núm. 179. 1934. 

S. p. 

Vid. núm. 311. 

Vídeo. 

341 ALEXANDER CALDER. 

El circo. 

Vídeo. 

Procedencia: Whitney Museum of 

American Art. Nueva York. 

G.A.T.C.P.A.C. (Grupo de 
Arquitectos y Técnicos 
Catalanes para el Progreso 
de la Arquitectura 
Contemporánea) 

Urbanismo 

Plan Maciá. Le Corbusier. 

Barcelona (1932-1933). 

Maqueta. 

3 4 2 Estudio comparativo de una 

manzana de 400 x 400 m. propuesta 

en el Plan Maciá y de nueve 

manzanas del Plan Cerdá, según la 

normativa vigente en 1932. 

Maqueta. 1/1000. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

Realización: Laura Baringo. 

Planos. 
Reproducciones fotográficas. 

3 4 3 Perspectiva. 

FLC. París. 

3 4 4 Zonificación. 

FLC. París. 

3 4 5 Nuevo módulo de 400 x 400 metros. 

FLC. París. 

3 4 6 Transportes. 

FLC. París. 

3 4 7 Ferrocarriles. 

FLC. París. 

3 4 8 Transportes marítimos. 

FLC. París. 

3 4 9 Aviación. 

FLC. París. 

3 5 0 Zona Pueblo Nuevo. Vivienda en 

greca dentada. 

FLC. París. 

3 5 1 Croq uis de estudio del casco 

antiguo. 

FLC. París. 

Vivienda 

Grupo de viviendas obreras. Casa 

Bloque. 

Paseo de Torras i Bages, 91-105. 

Barcelona (1932-1936). 

Maqueta. 
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352 GATCPAC: JOSEP LLUÍS 

SERT, JOAN BAPTISTA 

SUB1RANA, JOSEP TORRES 
CLAVÉ. 

Casa Bloque. 1932-36. 

Maqueta. Yeso. 1/150. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

Realización: Laura Baringo. 

Planos. 

Reproducciones fotográficas. 

3 5 3 Perspectiva del conjunto. 

3 5 4 Planta baja, planta inferior y planta 

superior de las viviendas. 

3 5 5 Fachada. 

3 5 6 Sección. 

3 5 7 Perspectiva axonométrica de un 

módulo de vivienda. 

3 5 8 Fotografías del edificio. 

Sanidad 

Dispensario Central Antituberculoso 
(DCAT). 

Maqueta. 

359 GATCPAC: JOSEP LLUÍS 

SERT, JOAN BAPTISTA 
SUBIRANA, J. TORRES 

CLAVÉ. 

Dispensario Central Antituberculoso. 

1934-1938. 

Calle de Torres Amat, 8-10. 

Barcelona. 

Maqueta. Yeso. 1/100. 

Colección Juan Pablo Marín. 

Barcelona. 

Planos. 
Reproducciones fotográficas. 

3 6 0 Planta baja. 

3 6 1 Planta tipo. 

3 6 2 Sección. 

3 6 3 Fotografías del edificio. 

Hospital para tuberculosos (HT 400). 

Maqueta. 

364 JOSEP LLUÍS SERT, JOSEP 
TORRES CLAVÉ. 

Proyecto de Hospital para 

Tuberculosos en Barcelona. 

Valle de Hebrón. Barcelona. 1936. 

Maqueta. Yeso. 1/100. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

Realización: Laura Baringo. 

Planos. 

Reproducciones fotográficas. 

3 6 5 Planta baja. 

3 6 6 Planta tipo. 

3 6 7 Sección. 

Escolaridad 

Grupo Escolar. 

Maquetas. 

3 6 8 JOSEP LLUÍS SERT. 

Proyecto de Grupo Escolar. 

Avenida del Bogatell. Barcelona. 

1933. 

Maqueta. Yeso. 1/150. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

Realización: Laura Baringo. 

3 6 9 JOSEP LLUÍS SERT. 

Proyecto de Grupo Escolar. 

Avenida del Bogatell. Barcelona. 

1933. 

Maqueta. Detalle de un módulo de 

aulas. 

Yeso. 1/50. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

Realización: Laura Baringo. 

Planos. 
Reproducciones fotográficas. 

3 7 0 Perspectiva. 

3 7 1 Planta piso. 

3 7 2 Planta baja. 

3 7 3 Axonométrica. 

3 7 4 Plano de emplazamiento. 

La Ciudad de Recreo y de Vacaciones 
(CRV)_ 

Viladecans, Gavá y Castelldefels 
(1932-1935). 

Planos. 

Reproducciones fotográficas. 

3 7 5 Emplazamiento. 

3 7 6 Perspectivas aéreas. 

3 7 7 Hoteles de fin de semana. 

3 7 8 Hoteles de temporada. 

3 7 9 Viviendas tipos A, B y D. 

3 8 0 Equipamientos (cine y estadio). 

Mobiliario 

381 JOSEP TORRES CLAVÉ. 

Luminator. C. 1933. 

Lámpara de pie. 

Tubo metálico. 210x 10 cm. 

Colección Raimon Torres i Torres. 

Barcelona. 

382 JOSEP TORRES CLAVÉ. 

Mesa de trabajo. C. 1933. 

Estructura metálica, madera y 

vidrio. 

73 x 120x80 cm. 

Colección Raimon Torres i Torres. 

Barcelona 

383 JOSEP TORRES CLAVÉ. 
Silla tubular con brazos. C. 1933. 

Tubo metálico, madera y tapicería. 

80 x 52 x 45 cm. 

Colección Raimon Torres i Torres. 

Barcelona. 

3 8 4 J. L. SERT. 

Asiento con brazos de la Sala de 

Actos. C. 1934. 

80 x 56 x 60 cm. 

Dispensario Central 

Antituberculoso. Barcelona. 

Generalitat de Catalunya. 

Revista “A. C.” 

3 8 5 “A. C. Documentos de Actividad 

Contemporánea”. 

Revista trimestral. Barcelona - 

Madrid - San Sebastián. 1931 - 

1936. 

Apareció regularmente en 

castellano como “publicación del 

G.A.T.E.P.A.C.” El núm. 25 y último 

(junio de 1937) se publicó en 

135 



catalán y como “publicación del 

G.A.T.C.P.A.C.” 

Procedencia: Museu Nacional d’Art 

de Catalunya. Biblioteca General 

d’História de l’Art. 

“A. cr 
Reproducciones fotográficas. 

Premisas. 

38 6 “A. C.” 

Núm. 17. Primer trimestre de 1935. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

3 8 7 “A. C.” 

Núm. 21. Primer trimestre de 1936. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

3 8 8 Respetamos la buena arquitectura 

del pasado... 

“A. C.” 

Núm. 2. Segundo trimestre de 1931. 

Págs. 22-23. 

Vid. núm. 385. 

3 8 9 El Barrio Chino de Barcelona 

(Distrito V). 

“A. C.” 

Núm. 6. Segundo trimestre de 1932. 

Portada y pág. 3 1. 

Vid. núm. 385. 

Soluciones: la ciudad funcional. 

3 9 0 “A. C.” 

Núm. 2. Segundo trimestre de 1931. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

3 9 1 S. Giedion dice en su libro Befreites 

Wohnen. 

“A. C.” 

Núm. 3. Tercer trimestre de 1931. 

Pág. 15. 

Vid. núm. 385. 

3 9 2 “A.C.” 

Núm. 5. Primer trimestre de 1932. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

3 9 3 “A.C.” 

Núm. 20. Cuarto trimestre de 1935. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

futura. 

“A. C.” 

Núm. 1. Primer trimestre de 1931. 

Págs. 20-2 1. 

Vid. núm. 385. 

3 9 5 “A.C.” 

Núm. 11. Tercer trimestre de 1933. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

3 9 6 “A.C.” 

Núm. 12. Cuarto trimestre de 1933. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

Instrumentos: la estandarización. 

3 9 7 Elementos “Standard” en la 

construcción. 

“A. C.” 

Núm. 2. Segundo trimestre de 1931 

Pág. 27. 

Vid. núm. 385. 

3 9 8 “Columbus Haus”. Edificio para 

despachos. Berlín. Arquitecto: Erich 

Mendelsohn. 

“A. C 

Núm 5. Primer trimestre de 1932. 

Pág. 35. 

Vid. núm. 385. 

Propuestas I: rascacielos. 

Jardines. Aire libre. 

3 9 9 La evolución del rascacielos. 

“A. C.” 

Núm. 6. Segundo trimestre de 1932 

Págs. 36, 37 y 38. 

Vid. núm. 385. 

4 0 0 A. RIG0L. 

Jardines. 

“A. C.” 

Núm. 2. Segundo trimestre de 1931 

Págs. 28 y 29. 

Vid. núm. 385. 

40 1 “A.C.” 

Núm. 7. Tercer trimestre de 1932. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

4 0 2 La necesidad de la vida al aire 

libre. 

“A. C.” 

Núm. 7. Tercer trimestre de 1932. 

Pág. 17. 

Vid. núm. 385. 

3 9 4 Urbanización de la Barcelona 
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4 0 3 La arquitectura de una época 

responde al espíritu de la misma... 

...espíritu que se traduce en todas 

las manifestaciones del individuo. 

“A. C.” 

Núm. 7. Tercer trimestre de 1932. 

Págs. 40 y 4 I. 

Vid. núm. 385. 

Propuestas II: escolaridad. 

4 0 4 “A. C.” 

Núm. 9. Primer trimestre de 1933. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

4 0 5 El problema escolar en España. 

“A. C ” 

Núm. 9. Primer trimestre de 1933. 

Pag. 16. 

Vid. núm. 385. 

Interiorismo. 

4 0 6 “A. C.” 

Núm. 19. Tercer trimestre de 1935. 

Págs. 23, 26, 27 y 28. 

Vid. núm. 385. 

El arte de vanguardia. 

4 0 7 Fotografía y cinematografía. 

“A. C.” 

Núm. I. Primer trimestre de 1931. 

Págs. 28 y 29. 

Vid. núm. 385. 

4 0 8 Hans Arp y Madame Arp. 

“A. C.” 

Núm. 6. Segundo trimestre de 1932. 

Pág. 42. 

Vid. núm. 385. 

409 SEBASTIÁN GASCH. 

El escultor americano Calder. 

“A. C.” 

Núm. 7. Tercer trimestre de 1932. 

Pág. 43. 

Vid. núm. 385. 

La Revolución. 

4 1 0 Problemes de la revolució. 

“A. C.” 

Núm. 25. Junio de 1937. 

Portada. 

Vid. núm. 385. 

4 1 1 La revolució no ha d’haver estat 

inútil; n’ha de sorgir Eordre nou. 

“A. C.” 

Núm. 25. Junio de 1937. 

Pág. 2. 

Vid. núm. 385. 

4 1 2 L’ambient forma l’individu. 

“A. C.” 

Núm. 25. Junio de 1937. 

Pág. 8. 

Vid. núm. 385. 

4 1 3 Superpoblado. 

“A. C.” 

Núm. 25. Junio de 1937. 

Pág. 20. 

Vid. núm. 385. 

Búsqueda y modernidad: 
fotografía 

41 4 JOAQUIN! PLA JANINI. 

Bodegón modernista. 1927. 

Bromuro. 25,5 x 37,5 cm. 

Colección Joaquim Pía. Barcelona. 

415 JOSEP SALA. 
Sin título. C. 1930. 

Tiraje al clorobromuro de plata. 

22 x 30 cm. 

Colección Marta Gili y Joan 

Fontcuberta. Barcelona. 

416 EMILI GODES. 
Guisantes. C. 1930. 

Bromuro. 29x23 cm. 

Colección familia Godes. Barcelona. 

41 7 JOAQUIN! GOMIS. 
La Molina. Estación telesilla. 1935. 

40 x 40 cm. 

Colección familia Gomis. 

418 JOSEP MASANA. 
Radiadores. C. 1927. 

Fotomontaje. 29,5x21,8 cm. 

Colección familia Masana. 

Barcelona. 

4 19 PERE CATALA PIC. 

Caligrama. C. 1935. 

Fotograma. 28,9 x 22 cm. 

Colección particular. Barcelona. 

La Guerra 

Maqueta. 

4 2 0 JOSEP LLUÍS SERT, LUIS 

LACASA. 

Pabellón de la República Española. 

Exposición Internacional de París. 

1937. 

Maqueta. 

135x201 x 231 cm. 

Museo Nacional Reina Sofía. 

Madrid. En depósito en la Fundació 

Joan Miró. Barcelona. 

Pintura, dibujo y obra gráfica. 

421 LE CORBUSIER. 
La caída de Barcelona. 1939. 

Chute de Barcelone. 

Oleo sobre tela. 

81 x 99,5 cm. 

Museo Nacional Reina Sofía. 

Madrid. Donación Heidi Weber. 

422 JOAN MIRÓ. 

Aidez PEspagne. 1937. 

Facsímil del cartel. 31,6x24,5 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

423 JOAN MIRÓ. 

Aidez PEspagne. 1937. 

Pochoir para “Cahiers d’Art”. 1937. 

Colección J. J.Tharrats. 

424 JOAN MIRÓ. 
Serie Barcelona. Núm. I. 1939-44. 

Litografía. 54x71 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

425 JOAN MIRÓ. 
Serie Barcelona. Núm. XIX. 

1939-44. 

Litografía. 54x71 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

426 JOAN MIRÓ. 
Serie Barcelona. Núm. XXV. 

1939-44. 

Litografía. 54x71 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

427 JOAN MIRÓ. 
Serie Barcelona. Núm. XXVI. 1939- 

44. 

Litografía. 54x71 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 

428 JOAN MIRÓ. 
Serie Barcelona. Núm. XXXII. 1939- 

44. 

Litografía. 54x71 cm. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 
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429 JOAN MIRÓ. 
Serie Barcelona. Núm. XXXVll. 

1939-44. 

Litografía. 54x71 cm. 

Fundado Joan Miró. Barcelona. 

430 PABLO PICASSO. 
Estudio para la cabeza del toro. 

Gernika. 20 de mayo de 1 937. 

Grafito y gouache sobre papel 

telado. 23,1 x29,2 cm. 

Museo Nacional del Prado. Madrid. 

431 PABLO PICASSO. 
Estudio para Ja cabeza del caballo. 

Gernika. 20 de mayo de 1937. 

Grafito y gouache gris sobre papel 

telado. 23,1 x29,l cm. 

Museo Nacional del Prado. Madrid. 

Carteles. 

4 3 2 HELIOS GÓMEZ. 

L'Opinió. C. 1930. 

106 x 66 cm. 

1. G. Viladot S. L. Barcelona. 

Biblioteca J.M. 

Figueras, Centre d’Estudis 

d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

433 RAFAEL TONA. 

Ingresseu al Partit Socialista 

Unificat. 1936-1939. 

100x69 cm. 

S.D.P.- U.G.T. 

Graf. Ultra S. A. Barcelona. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

434 SOLA. 

Més homes! Més armes! Més 

municions! 1936-1939. 

100x70 cm. 

S.D.P.- U.G.T. 

Biblioteca J. M. Fitrueras. Centre 
O 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

435 LORENZO GOÑI. 

Més homes, més armes, més 

municions per al front. 1936-1939. 

100x69 cm. 

S.D.P. - U.G.T. 

Graf. Ultra S. A. Barcelona. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

4 3 6 MARTÍ BAS. 

Defensar Madrid és defensar 

Catalunya. 1936-1939. 

139x99 cm. 

Graf. Ultra. Barcelona. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

4 3 7 MARTÍ BAS. 
Industria de pau? De guerra! 1936- 

1939. 
138x 100 cm. 

S.D.P.-U.G.T. 

Graf. Ultra. Barcelona. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

4 3 8 MARTÍ BAS. 

Front popular. Front de victoria i 

de llibertat! 1936. 

138 x 100 cm. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

4 3 9 MARTÍ BAS. 

Feu tañes... tañes... tañes...! Que són 

els vehicles de la victoria. 1936- 
1939. 
138x 100 cm. 

Biblioteca Josep M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

440 NIU. 

Adelante. Diario obrero. S. f. 

100 x 70 cm. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

441 SOLA. 

Unió és forga. 1936-1939. 
100 x 70 cm. 

Biblioteca J. M. F'igueras. Centre 

d’Estudis d'História Contemporánia. 

Barcelona. 

442 ESTENKA. 

Treballadors! Voteu la candidatura 

del Bloc Obrer i Camperol. 1936. 
99 x 69 cm. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

4 4 3 CARLES F0NTSERÉ. 

Llibertat! F.A.I. 1936-1939. 
140 x 100 cm. 

F.A.I. 

Gráfiques Boix. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 
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d’Estudis d’Histdria Contemporánia. 

Barcelona. 

444 PERE CATALÁ-PIC. 

Aixafem el feixisme. 1936-1939. 

100 x 70 cm. 

Comissariat de Propaganda de la 

Generalitat de Catalunya. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d'Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

445 JOSEP RENAU. 

Soldado. Estima como un tesoro el 

arma que la Patria ha puesto en tus 

manos. 1938. 

109x76 cm. 

Subsecretaria de Propaganda. 

Graf. Ultra. Barcelona. 

Biblioteca J. M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’Historia Contemporánia. 

Barcelona. 

4 4 6 JACINT BOFARULL. 

Obrer! Camperol! Unitat per la 

victoria! 

1936. 

138x98 cm. 

Biblioteca Josep M. Figueras. Centre 

d’Estudis d’História Contemporánia. 

Barcelona. 

Fotografía. 

447 AGUSTÍ CENTELLES. 
Soldados disparando desde la 

Telefónica. 

Barcelona. 20 de julio de 1936. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

4 4 8 AGUSTÍ CENTELLES. 

Frente de Aragón. 

S.f. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

449 AGUSTÍ CENTELLES. 

Quinto. 

Septiembre de 1936. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

4 5 0 AGUSTÍ CENTELLES. 

Bombardeo de la Gran Vía. 

Barcelona. 17 de marzo de 1938. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

45 1 AGUSTÍ CENTELLES. 
Campo de concentración de Bram. 

Bram. 1939. 

Colección Fundació Caixa de 

Catalunya. 

Libros. 

4 5 2 PERE QUART [Joan Oliver]. 

Oda a Barcelona. 

Ilustración de Joan Junyer. 

Barcelona. Comissariat de 

Propaganda de la Generalitat de 

Catalunya. 1937. 

Procedencia: colección particular. 

Barcelona. 

453 MIQUEL DURAN DE 
VALENCIA. 

Guerra, victoria, demd. 

Valencia. Edicions de Cultura 

Popular. 1938. 

Procedencia: Biblioteca de 

Catalunya. Barcelona. 

CRÉDITOS FOTOGRÁFICOS 

La Polígrafa, S. A. 

Reunion des Musées Nationaux, 

París. O Photo R.M.N.-SPADEM. 

Galerie Jan Krugier. Ginebra. 

Arxiu Fotografíe de Museus. 

Ayuntamiento de Barcelona. 

Service de Photographie du Musée 

National d’Art Moderne. París. 

© Museo Nacional del Prado. 

Madrid. 

Galerie Natalie Seroussi. París. 

J. L. Delaunay. París. 

Photo Galerie Raymond Creuze. París. 

New York University Art Collection. 

Grey Art Gallery and Study Center. 

Nueva York. 

Susan Dirk. The Seattle Art 

Museum. Seattle. 

Galerie Didier Imbert. Paris. 

© ADAGP. Photo Walch. Paris. 

© Francesc Catalá-Roca. Barcelona. 

Montserrat Sagarra. Barcelona. 

Instituto Valenciano de Arte 

Moderno. Valencia. 

Photo James Dee. Barcelona. 

Photo Yan Mercader. Barcelona. 

Photo Monrós. 

The Museum of Modern Art. Nueva 

York. 

Berliner Bild-Bericht. Berlín. 

National Gallery of Scotland. 

Edimburgo. 

Artcurial. París. 

Museo Nacional Centro de Arte 

Reina Sofía. Madrid. 
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Fundación Federico García Lorca. 

Madrid. 

© DEMART Pro Arte B.V. Cinebra. 

Gonzalo de la Serna. Madrid. 

© ADAGP-TMR-Coll. París. 

Museo de “La Asegurada”. Alicante. 

Musée de Grenoble. Grenoble. 

Torner. Figueras. 

Rogelio Teston. Valencia. 

© Ramon Manent. Barcelona. 

Josep M. Espluga. Lérida. 

Museu Municipal de Tossa. 

Tossa de Mar. 

Denis Bernard. 

Ayuntamiento de Lérida. Lérida. 

Arxiu Emili Godes. Barcelona. 

Arxiu Joaquim Pía Janini. 

Barcelona. 

Arxiu Josep Masana. Barcelona. 

Arxiu Joaquim Gomis. Barcelona. 

Arxiu Josep Sala. Barcelona. 

Biblioteca Figueras. Centre 

d’Estudis d’História 

Contemporánia. Barcelona. 

Fundació Caixa de Catalunya. 

Barcelona. 

Blázquez. Madrid. 

Fundació Joan Miró. Barcelona. 
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PICASSO 

EM CATALUÑA 



Picasso se forma y se inicia profesionaimente en 

Barcelona. Esta es la etapa más conocida de las 

relaciones de Picasso con Cataluña. Pero cuando 

Picasso se instala definitivamente en Francia, ha¬ 

cia 1904, sigue manteniendo un vínculo espiri¬ 

tual con Cataluña. Además del Picasso de los períodos azul y 

rosa, existe otro, vanguardista, menos conocido, vinculado 

a distintos lugares de la geografía catalana. Está el Picasso 

de Gósol (1906), donde prepara las investigaciones cubis¬ 

tas, y, más tarde, el Picasso propiamente vanguardista, 

arraigado en Horta d’Ebre (1909), donde practica el Cu¬ 

bismo analítico, en Cadaqués, donde da el salto al Cubismo 

abstracto, y el de Barcelona (1917), con la última serie de 

obras realizadas en esta ciudad, donde desarrolla una per- 

sonalísima línea de investigación con nuevas propuestas. 
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PABLO PICASSO 

El estanque de Harta. 1909 

Pluma y tinta en un sobre virgen. 11,2 \ 14,4 cm 

Museo Picasso. París 

PABLO PICASSO 

Casas. 1909 

Pluma y tinta negra. 17 x 13 cm 

Museo Picasso. París 

PABLO PICASSO 

Casas y palmera. 1909 

Pluma y tinta negra. 17x13 cm 

Museo Picasso. París 

PABLO PICASSO 

Casas sobre la colina. 1909 

Mina de plomo sobre papel rayado 

20,3 x 13,3 cm 

Museo Picasso. París 
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N C A T \ L I N \ 

PABLO PICASSO 

Ladrillar de Harta d’Ebre. 1909 

Óleo sobre tela. 53 x 60 cm 

Museo del Ermitage. San Petersburgo 
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PABLO PICASSO 

La señorita Léonie. 1910 

Lápiz y tinta china sobre papel. 64,3 x 49,5 cm 

Colección Marina Picasso. Galería Jan Krugier. Ginebra 
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PICASSO E IN CATALUÑA 

PABLO PICASSO 

Mujer con mandolina. 1911 

Óleo sobre tela. 100 x 81 cm 

Colección Marina Picasso. Galería Jan Krugier. Ginebra 
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PABLO PICASSO 

Composición cubista. Mujer. 1910-191 I 

l'inta china sobre papel. 31,5 x 21,5 cm 

Colección Marina Picasso. Galería Jan Krugier. Ginebra 

PABLO PICASSO 

Mujer. 1911 

Tinta china sobre papel. 31,5 x 21,5 cm 

Colección Marina Picasso. Galería Jan Krugier. Ginebra 

PABLO PICASSO 

Estudios de barca. 1910 

Pluma y tinta sepia. 22,6 x 17,4 cm 

Museo Picasso. París 
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PICASSO CATALUÑA ! •: IN 

PABLO PICASSO 

Mujer en una butaca. 1917 

Óleo sobre tela. 92,5 x 61 cm 

Museo Picasso. Barcelona 
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DALMAi, 

DIFUSOR DE 

LA VANGUARDIA 

Hntigüetats jo DALf\AU Hrt m°dern 
QUADROS • RETAULES • MOBLES • ROBES - QRAVATS 

Portaferrissa, núm. 18 - BARCELONA - Teléfon núm. A-1791 



Josep Dalmau i Rafel (Manresa 1867 - Barcelona 1937) es el 

marchante que promueve e introduce las Vanguardias en la Bar¬ 

celona anterior a la Guerra Civil. La actividad de Dalmau con 

respecto al arte de Vanguardia y con la modernidad puede defi¬ 

nirse en cuatro puntos. Primero: importación de exposiciones 

de arte extranjero y promoción de 

las Vanguardias internacional y au¬ 

tóctona. Posibilita que artistas 

como Arp, Braque, Duchamp, Theo 

van Doesburg, Léger, Picabia, Glei- 

zes, Charchoune, Torres-García, 

Barradas, etc. expongan en Barce¬ 

lona. Segundo: promoción del arte 

innovador local y de las nuevas generaciones, como Ángel Pla- 

nells, E. C. Ricart, Sandalinas, etc. Tercero: apoyo a experien¬ 

cias editoriales vinculadas a las Vanguardias, como «Trossos» y 

«391». Cuarto: intento de proyección del arte catalán al exte¬ 

rior, como en el caso de Miró. 
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E Y P O § I C I Ó IY I» E A K T E CUBISTA (1015) 

Portada del catálogo de la Exposición de Arle Cubista 

Galerías Dalmau 

Página Artística de LA VEU 
Excaparions y trobnllcs - flrl anlltb y niodtrn - Pcttogonla artista.-Illustus y Colecclons.-flrt national 

y cxtrangcr.-Curiosilals barcclonincs. • Rcsstnya de coiilcrtncirs • Expositions locals y loraslcrcs. - L'lilircs y Escole. 
Doticics de concursos y de lol lo que ptigni mlcrcs-ar ais artistes y ais Industrials (Tari 12„ 

«Página Artística de La Veu*. Núm. 123 

■La Ven de Catalunya» (25 de abril de 19 12). 

Incluye el artículo de Joaquim l’oleh i Torres El cubisme 

e imágenes de las obras exhibidas en las Galerías Dalmau 

La Exposición de Arte Cubista, celebrada entre el 

20 de abril y el 10 de mayo de 1912, representa el 

primer gran episodio del arte de Vanguardia en 

Cataluña y supone, al mismo tiempo, un aconteci¬ 

miento en la proyección de las Vanguardias inter¬ 

nacionales. Paralela al XXVIII Salón de Artistas de 

París, es la quinta exhibición mundial de los cubis¬ 

tas como grupo, la segunda que se celebra fuera 

de París y la primera que se realiza en una galería 

privada. En la exposición participan Duchamp, 

Metzinger, Laurencin, Gris -simultáneamente con 

el Salón de París, ésta es su primera aparición pú¬ 

blica con los cubistas-, Agero y Le Fauconier. Bra¬ 

que y Picasso no participan. La exposición surge de 

una polémica, iniciada por Eugeni d’Ors, que vincu¬ 

laba el Cubismo con un arte estructurado -es de¬ 

cir, con el núcleo de la estética que defendía-, y 

contestada por un sector de la crítica. Como contri¬ 

bución a este debate, Dalmau toma la iniciativa de 

llevar a Barcelona una muestra de arte cubista. En 

la exposición se exhibe el famoso Desnudo ba¬ 

jando una escalera. Núm. 2, de Marcel Duchamp, 

que al año siguiente iba a presentarse en la exposi¬ 

ción Armory Show de Nueva York y que se converti¬ 

ría en una obra emblemática del arte contemporá¬ 

neo. 



Ü A L M A U , DIFUSOR I) E VANGUARDIA 

GLEIZES ALBERT ( Francés ) 

24, Avenue Cmmbetin. Courbevoie. Seine 

DUCHAMP MARCEL (Francés) 

O, Rue Amlrnl ele Jolm-ille. Neuilly-Seine 

N.° 13 Seinnln. ( PllUlim, i 

» 14 Dc.'iui baixnnt min escjiln. (Pintura ) 

N’.° 15 < Lcs Maisons », 1910. ( Pintura.) 
• 16 « I'aysugc it Memlon », 1911. (I’inlurn.) 

• 17 EstinJi |>el rcirnl de Jacques Nay ral. (Pintura.) 

» 18 El Sciiii. (Dlbuix.) 

► io Dibuix. 

» ;o Dibuix. 

> 31 JDilmfx. 

MARCEL DUCHAMP 

Sonata 

ALBERT GLEIZES 

Pintura 

JUAN GRIS 

Dibujo 

JEAN METZINGER 

Dibujo 

GRIS JOAN (Espanyol) 

13, Rue Rovignon, Paris 

METZINGER JOAN (Francés) 

46, Rue des Danes, Porls 

N.° 44 Naturalesa inorla. ( Pintura ) 
. 45 Dones en un ptusotje. ( Pintura. 1 

» 46 Dibuix. 

Obras reproducidas en el catálogo de la Exposition de Arle Cubista 

Galerías Dalmau. Barcelona, del 20 de abril al 10 de mayo de 1012 
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GLQSdRI 

MARCEL DUCHAMP 

Desnudo bajando una escalera 

Obra presentada en la Exposición de Arte Cubista 

celebrada en las Galerías Dalmau de Barcelona 

en el año 1912 (núm. 14 del catálogo) 

X É N I U S [Eugeni d’Ors] 

Glosan. El cas Du Champ 

«La Veu de Catalunya» (29 de abril de 1912, 

edición de la tarde) 

SL CAS DO CHAMP 

«Peí qué—me demanava un día una 
senyora, al visitar el Saló deis Indepen 
dents—per qué'ls ar.istes nous se donen 
tan frequentment a pintar natures mar¬ 
tes ?» Aquella senyora no s’entenía gai- 
re en mctafísiques. Aixís li fo¡u rcspost: 
«Ay, senyora, les pomes y els( gots y les 
ampolles de ginebra no oobreii cinch ni 
tros franchs per sessió com els models 1» 

Peró'ls lectors del Glosari están ja rom- 
puts a la metafísica y se mercixen al- 
tros rah ores. 

En 1890, els artistes, quan parlaven 
d'obres fetes y, sobre tot, d'obres a fer. 
solíen fer osalar la má dreta, mitg rlo- 
sa, en una yaga designadó nirviosa, o 
agitarla en una vibració. Pera dirho tot, 
feyen moroentán-ament el músich. Atuy, 
en c rcunstancies parclles, o dcixen cau 
re gravement el grupu format pels tres 
primers dits, en una gráfica ¿lusió a la 
lfnia ferma, o bé, ab la má ja rrtés ober¬ 
ta, el palmell girat cap enlaire, accionen 
com pera sospesar, a fídeque's pensi en 
pesos yvolums. Y mes aviat diríau, quan 
signen aixís, que us les haveu ab uns 
apassionats arquicectes.. Vetaquí, donchs, 
el cambi en un geste inconscient que'ns 
dona rriolta llum sobre un abre cambi 
que ja's realisa en el camp de la cons 
ciencia. «Moviment, color!»; tal era el 
crit de guerra, en aquells anys; y fou 
quan els artis*es s'empenyaven en que’ls 
models marxessm pel taller pera sorpén- 
drels en efecte de vida; y quan tots els 
principiaras anaven pel carter, robant si- 
luotes esquemá'iques al natural. . «Equi- 
libn, euruciura!» sembla ésser, al corara 
ri, La divisa contemporania. Y n'lia \-in- 
gut le>s composicions serenes y estátiques 
y l'afició a les natures martes; y n’ha 
vingut l’aplicació, confessada francamenr, 
de l'abstracció geométrica a les arts del 
dibuix. L'extrem de lo primer fou repre 
sentat per l'esculptor italiá Medardo Ros 
só, qui pretengué treure de son camp la 
mateixa art de la esculptura, llensantla 
a representar efcctcs de llum y niavi- 
ments embolcallats en l'atmósfera; lex- 
trem de lo segón, es representat avuy 
pels cubistcs, y es Lo que dona frant 
de valor idcojógich a son esforc. 

Mes aqruest vaLor se'n va pkt farra, 
y entrena aleshoros eai plana, rrwonatruo, 
sitat, auan, per un singular efecte de 
comtraa.ccio, se preté aplicar els pro- 
oedimonts <Le mena icssenicvilrntin/t cst 
tíuica—, prapns déla temp ati> a d'avuy, 
a ambitions de natura. tfciudmoa, O«n» 
Les prtnitrves d’ahir. Tal es el cas icW 
pan tar Du Charap y de son monsCruós 
«Nu baixant La esnakax, exhibí a Jes 
Gajerks Da Imam La banal, pnoudbo.) 
mosca expdicació d'amrestxytaula no ha 
escapat a nmgM r ja, 9'ha vit>t que's t rapta 
de representar albora y quasi suptaqx» 
$ades les fases sucbettbivbs d‘un mtotvií 
merit: el cinemafógraf «ns té prou: ai»é- 
tuir*ats an aquest ordre d'análisis.—Mes 
qtu, sca^se’l prof ota malestar que a tota 
ánima ben nuvcuda doma la mtmhervgvía, rlligar abó a.b métodos fots pera 

oom,posiCTÓ, pora l'equálibn, pera la 
construe ció, pera l'arqurtccrura ? El pin¬ 
tor Du Champ, en l'acVual extposinó de 
Barcelona, ha adulterat, ha oocntradit l'es- 
forg deis djemés. Els qui havom demeu 
nat, jxsra les noves terjdmcaes, respecro 
y esrudi, no li podrem perdonar aqpicst 
x»rt ab massa facilitar. 

Pero menys encara pondomabeflu al <ies- 
tonegut autor del preíaCt den DaLmau, 
un altre tort paralel, y centamenf inexpli¬ 
cable. 

XBNIUS. 

Arte y Artistas. Suplemento 

artístico de La Publicidad. 

«La Publicidad» (26 de abril de 1912), 

págs. 3 y 4. Incluye artículos de Maurice 

Baynal (Exposición de obras de pintores 

cubistas), Max Jacob (Petit guide pratique 

de Vamateur du cubisme), Josep Maria Junoy 

(Exposición de arte cubista), 

August Agero (De la escultura) y Roma Jori 

(Impresiones sobre el cubismo) 
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~ -----__LA HUKLICIDAD g 

ABJE Y ARTISTAS " 

Suplemento Artístico de LA PUBLICIDAD 

imm DE OEMS DE PIDEES «.iiJIM 
Escrttc expresamente para LA PUBLICIDAD 

• En to ya ctsl lejana época en truc lox . 
jf IÍSan.vTJ ilustrado* »e Imitaban de lo que 

«4* (« hní uimnijieta _¿ „ ««;.-«.» i 
tu‘ni*;»- debe designar <4 ’méíodo dr los i 
srttivtjjs que> presen tomo», era necesario 
«jíwai. '««netil*;* to» nuevo; idea* y lu- 

' dw t«¡.. imponerla*. 
Ys tío *e trata de lo intsmo ea la bora 

prtsvuie. la» inmortal tourcria do i .a Uru- 
ytüv • ¡«mi cast dtl ©1 1’oij vsent trop tard», 
ba . -viJu <ic M¡r tomada mm «aiu-ame y na* 
die deia ya engx/hu>a por scmcjanie» »ub- 

j tk*»>po que un gran número 
ia'rVpijot. ws han consagrado 
uja/ :;o vestige, done* dectliíl- 

V>lc/s alcance» trastornan ci 
itv román y «nsll/tUdaJ rut- 
> XX lia riUu nacer una genera- 
- U» dUc provistos de lina cut- 
aona). can «prtrida renovar <m 
u» > i>íUHduii.atod y «.a» 
metimiento i»o*Semc, Las cid- 

• lo» (rr< rtuíLnioiIto* pictóricos 

1.1 mando tucdcrjíu ba transformado. 
A t. . p-ri :■ ¡ . tu-3- •;». en qu¿ ti dof.-rl» 
do 1 vulgarización d- lo* móítMbw císíh- 
títíe -i «Jijaba lugar a producciones, «mi 
ffe< ■ uria be. tero tasufz'-ieiit'itifn- 
fefTbi Mderadaa, de íu nna^iuttáón, de i azar, 
de I inspiración y de la qulnii-r». hj *u 
nrdi tttta época púa thru en ta que ».*• ho 
petit.do MUtoinr ta í«atude la» ruMts an¬ 
tes ::e qnv'tvr discurrir sobre ella; ll«»y 
ya • es- ; mas lugar para l *» soB.-iior;» 
y ya tu i sudo el iiv-upv. ca qu; J ^ 1>■■u- 
*&9U palrA tuiag'Dnr uti hí-Ti de lo Sucie¬ 
dad .lirio df Ujberta» estudiad" t->1 romo 
*r». Tero l.i* pbil.rea ntudrno* han pío- 
tluciilo t>io- S’g.iendo o*-o «rvt»r. y ¿de- 
tuá* no hmt qur.i- a unco hacer pro c4«-r 
* lo» métodos ardsd-o* lo», métodos 
ctcntOcu*. como ro todo Uoopq lo han 
Autup: undid» tan bien lo» Ingeniero* y 
Ips arquitecto* y t-s a «tr-* ticfeciuj n 
lo que deben U «dura» mrrtiiMTÍbtt* de 
sus ’producctocic*. 

t.< aranas que presautana»*, cuidán- 
ik»*c poco de jf-roilar a 1a nobte* det 

t- aubtxurfj St. Hociaré, bin traba)a<io ix»*a 
líuiuón do U «dltu-fr. Ksta «¡ttec» de boy 
<.fn. ha llegúelo a &cr rl conjunto de ».;ue 
lio-, qu«: quiere u tconarsc la molestia de 
{e-jj-ái, v ^ U vea <r.:e fumetticjue que 
el artiMa debe barer algo n>Ás que setsur 
»e, tloputS de haber almorzado n¿cn. ante 
«1 i abóllete, para pmlitr alfUDA «peine 
l'^uitKr», esperando la boca dd caperi- 
üí» « la riel Itanqucic que ha organizado. 
Coo juvtída se estima hoy día que el 
anista debe al nttsrao tiempo que ver 
jvTRssr mucho, y soi>n: todo concebir el 
objcl» que tiene la tnteocidn de represen^ 
taz El luí d<- U fimíura o de la escultura 
no < '. y e*io. no se refjetira nunca baa- 
t-*r.ie, ¡a inyUí-ión servil de U ccirurole- 
xat vino ote/or «i irariucción, «i ioii-rpjeta 
don siguiendo u>* medios uudexlualcs del 
&rti*M y siguiendo Las nndermas de «u 
tiempo. L* toutacióu «mdrá, si se quiere, 
un arte propio, uu prqueih) arte, pero un 
arte que té.lo puede referí cttlar la Integra 

El pintar > el escultor deben crear, y 
l«a/a esta deben pro odet conforme a ru¿ 
todos di í eren tea al de la ¡mitaaón Cuan 
do d bombi'O quiso v<4.ir. ci error de 
la Imitación le ludid de cuomeQio a co- 
mar loa mnelinirotoa <k-¡ • kjant Por ella 
(curo y nuestro ii>od<r,.o Ádcr sc enga 
(laruó cowipb-tacmule. No «rao prensas 
las .das bctUentes a los >H )v>s, sino 
uu lr«ao de ixud'-ra que gtrvs< i «u Ful 
lou tKi pM.xo pi<Toa» ¡« m voporrlllo, y 
f»n <nto U falta de cía:«videncia qué 
i, M-.¡á ci vacio dd hombre, iu dejado 
a la {untuRi y n 1¡¡ eactsUuTa em ea.;» iüj 
ra*mo dd que se busca hacerlas salir un 
Hiix«tn» días 

l.o* <ny* quisieran ayu>larttos, desearían 
sui duda conocer los principios que nos 
han guiado, y » nonioqac '-nsayareiuosde 
ixrsOitar sucmUmeíile algunas de la* 
ideas qne han presidido en la ejertidói) 
dii las olmrs expuesta*. 

J'or r«fla gfucrad do* pintores y lo.». 
cactCtonw llamado* CuUstav, han busca 
do <4 prc<codt'r, para Lu artos dv la plnlu 
ra v de la «acintura, siguiendo esta ley 
do la Smlrtis que golaemn lotto «pe 

Asccfuarto, da Mito. María Laurencia l 

Ossnudo*. cuadro da Matzmgai 

Escutoura, ae A. Agéro 

'.d cl.'« .i ¡i con ríen: ntia Han «pintólo, muy 
UJgíeuincolr « o iu rrflextoce* que han 
precedido sus Irabayo» y en eüos mismo*, 
ioss-ender JuiciaSaaneqie de lo* principios 
a bes oouaocaiezu-ia* y «le las causa* a leu 
efretoa, y tal», pu« B\x»j » ixslatdvccr 
l.is dos nrtw, a so piiDrijilo r^emidl v o 
»" >bn®ÉifJcrtci x. tdcuL, o» «toar, <la U 

Ante todo por*, wfvjntn. slgoieivdo lo» 
método» aHolSUcos nrofilos n tuda uno de 
di'» y siguiendo tu mracteristic*, dd 
ulqctc, b» eicuumios nriacipato»" de lo» 
HlcTpoa que tienen tBtencibn de indo 
cir En segundo lugar, esios eSetBcutO' 
>■•«■ iudos, v>n «dttdtoilo» v untttüados si 
guh-ndo lo» más semillas leyes ptrlórtcas. 
f'cir (la, en lisdiaitlra estas objeto! a«¡ 
.maliíodus son reconstruido» óu-tódicj 
dívuIc too to ayuda do. rada uno de su» 
dividido» circnen’oi, pero esta >vx bien 
coaoi^do* y comprendido* rlgt>n.'smn«nte. 
Y n asi ..-«no los piahife* que «\resent» 
uj \s tisbrAo crin do el Aígebrá de I» pinín 
ra. Todas tos partes 4r l'»s cuerpo» serAfl. 
p*t."». descoco},no-las matcmillraiuente p» 
ra ser res-on t. u «l n p-‘ciór»camc;rle. Uíos 
subco que todos bu, cnorpoa no tienen una 
forma particular deWtrtiüaada mi* que por¬ 
que es to tentlinte de la concepción oxa- 
IcraAlica que so lia hecho mies o menos a 
«■'«nihencia ef srtosano que los hn ecwa 
trufdn. También lo* objetos no deben yo 
njys ser considerado* únirameote t*opK> 
roprusentottones d-versai, sino cottto nglo- 
miTflrtonfei de fuernt* tto lo» agregado* tk 
partl<s dislint** ajuatsulix ftigun-n<i« o le 
ye»* lUatrtmUñm*. En adelante aerdn lo» 
objelo* vqlámonct. consider»dos esia vci 
en la juir» ncejv-ión de to palabra, es de 
cir, como «sspccio* IImm UwilaodoH it oca 
(sido* por agregaciones ae cuerpo*. - 

1.a. on*rrvat-j«)it d* lo* objelo» «eró toda 
via completada por d estudio de alguno* 
punió* cxemiaica. 

Los objetos pueden acr convidrrodos 
desde do» puntos de vista en cu equili¬ 
brio natura) y on su* diferente* raovimn-n 
to», es decir. Iwjo el dnhle aspecto «ti 
tico y dinámico. 

En primer lugar lo» pintores Cubistas 
llenen en cuenta que « el movunteulo 
amptirica 1st (onnas el rrfxtao las «iismi- 
nuye. Después, siguiendo los principio» 
de Iu eciática y do U dinámica, los r-tter- 
ix>« puoden iíitrír modiflcacioni» ikuin 
Itirv, (a (Unámirn de un cuerpo puede in¬ 
fluir «obre la estática de otro o recíproca 
rúente, porque «los objetos pueden ser U> 
dependJ«ites muís de otros*. Entre dios 
tienen radiaciones fjtie d nrilsia debe de¬ 
terminar, tienen atracciones y repulsiones 
semeja ales .1 tos que e lisien entre lo* rlcr 
montos quo uncu ci wi«rau *us afín Ida des 
química*. Uro en. «i definí! tro, rriaciooci 
i a din-activas corno tos que iimñb los tiom- 
brte» entre si Y como en cada objeto, 
«aunque sea inanimado', pueden enc.no 
Iror&e clemraloi estático» y dinámico*, C' 
to» objeto» *c traducii-áo en la tola por 
medio do lineas diversos, ocasionadas por 
kilo (ucrzos fníimas, racionalrí, o deriva 
da* de una btfluixicja. 

He flxjn) evpeculacíonc's que aobcoMisaa 
mxesoriaSMXite d «mlendimieulo cíe M, 
VaiOccUe», fiero su refinamiento y uu de- 
lieadeza lum seducido » lo» oplritui tuis 
lirni» y baato a lo* más • sensible*, pun» 
c* aquí en dundo tntci-vK-ue prerisarnmte 
I» sensibilidad, (jda mdtoto, s uuiradn *U 
temj>er»niesili> y »o* ouaojprione» pl ctó- 

ctoid a tos linea» la* durcdqne»- 
que juagará ttcccoriá». 

En esto ¡oírte dfl to obra es donde luís 
se aflrmartl ls personalidad. «« en I» que 
el pintor o el cocal tor *c dejará dominar 
más pm- lo arbitrario. £* en ote punta 
culminante, m una palabra, donde ero» 
ir a* «tobo hallarse ia plena manifesto «6» 
dal Arte, 

Más acstdAxdco* que loa uca.Liiuscoa 
rtuavtrot idnJwrc* haa llevado to obaer»-, 
ctóo b uu rtgor o&tnoi 

ftdmsíU lea calore» ea sus retodom-* oon 
la* fómas pera detrrmioai «-x ictamente 
1*3 ruedbtis y <*ualldbuksi de la» foniia «11 
v«vsa* que ca«do una de ella» podía dur al 
mismo objeto. Toda el mundo *jbr, h:>--ti< 
Iu» modisto* que lo» rayado» alargar, lo» i 
cu«rrjx<* Iu» uratra» los' disminuyen, los 
blxnro* 1 s aitpanean; liairamrn te |.» pin 
tora» no lo batman tenido jamás «»i cuen¬ 
to Estos .-jempios comunn» de i.h«or>:i 
ciotiw biiwWí €11 ruantn turn t-aUlo el 
cuidado dr U exarittud lo« piutorr» Cu 
bis tas, y como non hasta m*» «porupierí» 
que ) s mtcmbru» <tó InvUiutfe 

Itoju d favor de r«t«» poDc-qitoi. p,i- 
brcmmtc eJ[Kie»tv«s ,Sc nej-esitorti ua va 
lumen J*n» ser coinpJeío^ cat* no tu bit 
pléyade de .-.rlnta» lia intentado dnpoior 
h V* [Untura voi*. ..«.-ullun» «le 1a* le.r 
muios eirdacas «jmc han cxu**d¿> to* to 
nientabtce. prodttcdoac de tos. arüsto' tao- 
durno» 

Mucho» de «dio* han lieg.-uio a dar un 
•luda ofku» honorable* pero bxri s,du lo* 
quo dotailo* de un» nena aoblcz* de e»- 
Irrita, batman («.«dido n hutoewa <¡>»e- 
rido mirar no sotoutcaU' con to» oíos dd 
cuerpo, sino con lo» dd espíritu-'lihcrsr- 
se de prejuidos y renovar *u arto. 

JEAN METZlNbE.fi es la «immacióou tkl 
v«Ttt*ilíT» plcrtor trancé*, la» franers*-», a 
c«uu de sn meló» iiUellgnu-Ta no han 
tañido nunca artistas gmtoiea; han jx«- 
Mád¡», sin «ulMiyo, artucUs de gran i* 
léalo 

Mcf*ins**r es uno {be ellos Todo es en 
<S1 ctarKtad, buco gnsto, orrlen. «dejanroa 
y nobictíA. No va «ai bus.'* de ta aventura 
!>.>nnic teme Los «aorsu*. líu irda una ac¬ 
titud dp uicaura rigurosommlc dch*roit 
ñuto v oerra de xu tenas o fn»o a !n» 
mvtsttffadunes un poco (Wigro.-oi» «n toa 
quo *u «*spiriiu penetrar.ic podría eora- 
prometcrsei No os preliminar su arte v 
iiicc tan sólo lo que sabe, r ron\iene arl 
vertir que sabe mucho El tínico repro¬ 
cho que ¡Kxiemu* hacerle es <■) «J«> que rio 
posee un» suficiente **uslln!idaii. 

Sin embargo, del>etuos n esta xen'ddli- 
d»d un ¡soco Tria yák* 3qul ncce»am'n{«>te 
ntgo pomposa cuando intenta muútwarw, 
«ti extraordinaria .nature ip-ntc», ton 
rtyamente ordenada. 

Jean áfritinger, ha sabádo ¡uto piar mag- 
tüftcarnearte al tfuslu Cranerá lo» j>rin«-i- 
pjfis «le la Esoona,' algo rigurosos ea j>nn 
cUMt», lo cuiU m muy acertado y denota 
que ÍYanrto. el p¡ü» «le 1» utesursq y «le Iok 
homtim* IwuiUes en exceso, es muy reao 
cionarto en todo lo que ron tas Arte» te 
relacione y, en cambio, « to primera en 
rl dominio do las Ciencias 

No podríamos reprochar lo uiíumo a Juan 
Gltls Dotado de una extraordinario *ru- 
siWUdiHl, de to cual está avergonzado 
ha procurado reducirla por medio do fuc- 

mutos científica* uunsjottos, |wr fl, <.ou 
una dcv.x«nrerunU- habftktod. Su piulura 
un p«»co fría, agradará « lo» «apintux 
luvmigadorrh, dlituile» de xalivLu*. > vino 
él. y ennuigo* dr tudo lo «juo m bsuiaí u 
tuUiianu Juan Gris d06«x>nip;ne hada in 
iu finito los ckiocut.-vs en eh-u:«a»- 
Uu, buM » tí incesante rokultado o-u U 
ayuda de roa.».-masa duiy lng*anoiui\ J 
to peor es que muchas .vocea Jo descubre. 

Su «¡ñor jk>r lu» descubrí mi auto» y ]x«r 
to p;verdón le ha pemiiidu bmulrar «la 
mea veo. casi, tudas iu* (<>rmutos dv U 
Escuela y le ha jerrldo ju/a ri «kxccbii- 
QzJeuto de iuucIia» otexp. Su* divcí- 
pulo» tendrán ce tu obra un terreno 
rico p»\rs sajáorar, y* qxus es tí autor 
•in teorema» fsctoricu» q-.m se teodraj» 
j¿uivui,.r.u «tu .'.«i!» *-«i la» mnvIiMM 
Eenu-ls» \ cau-s* <he rilo, *¿a dud» M H. 
Aitonl. 'udlnartomcnte mejur docunK-nta- 
do, dij.i no día qu* jo» dirá» «le Juan 
Laps cruti tosigo i/i-anlta .Al-un «O» le 
|v<StarA, balar lanzado tala «TirsudA* 

Juan C/i1\ tieadv ele un Uornp. a rato 
parto, u dry» en *u» abras mayor te 
patio * ís icrtMbékl.ud, p«;rí> lo hurr muy 
a p*íf tuyo. \ iviusr tie toda y ik »u f<r- 
soual opinión, admiran-cu' s »u» ni» ras 
■ ieuts'» dlbuioo y sobre lodo pse •Jcncit 
Insume en habiL «k una grai-a^ too ju 
«rod y turbadora, qua haca urocsttr «¡o» 
«i jttíu Grt* muy atrevido, logra tu:nb»- 
uar con una uteaura adceaiatía *o inte- 
ttgwncúi cou su tmttbiUtovl, sent, «tu du¬ 
da alguna, uno «le lo* majorca (xatoraa 
de noí-slro tiempo 

Al 8EHT GLEIZES. da jxruob*» de no* 
rvrnto srOxÜHÜilod. LJ «J**js.um« <¡uc «•* 
pone » dr una frescura y tic n'ü nt;no 
fogoso que scgurxm.-r.te nn lattxfarton oí 
«apiritu de Joan Una Quizá», .Albert Uki- 
m te aluinditna demasiaiio ■ ta tout# 
tía y de aquí que puede reproHi.Írsele 
tá dcf«:cío rontrario ai que condcnátoroo» 
«í Juan Gris. Y efectivamente, hoy cier¬ 
to «baoduao, to scnxlbifid*d d«»lv>rito, el 
retrato de ¿L Nayrai c» ana prueba d» 
ello Que M üteiá» ron tenga tu tniagin»- 
:-»óu, que lo düi-tjálne, .fue «k-ictxiifsj.'ig» 
un poro más los demento» de su» cua¬ 
dros, alcanzarán fotos na mi» cto'&do 
aspecto y un* unidad que hoy día te» 
falta Con la» cu.-ihdotks pictórica» qu» 
ba deantttirado poseer, noa ba;* ua (>ocq 
ri efecto <ki discípulo muy inteUgentc qu* 
no quirré dírse to prná de HfjrcoJer y 
«pie .-teaflo tan sólo en su vivacidad da 
espíritu par* coordinar la» coa» que nq 
conoce bastante a fondo. 

M. DUCHAMP, ha «juroido darrtot, ¿te 
nrfcscr oiooirolo, un cj«jm¡>io «Id «ITOC 
futurista En ri. «Nu dftamdutt l rwi JicT», 
I.o« futuristas lian lontodq uno * onu lo* 
inót<xU>» «le Dvie»ira« Wuíorrx, «ssrrvgtcn 
do oomo khutl principal uno do ellos mi* 
quo no ra <xuu>td«ód romo p-imunfísf 

Palsajo, tío Oiotoo* 
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II E \ A X G FAR DIA | I « 3 O | 

Exposició d Art francés 

d’Avantguarda, que es 

celebrará a les Galeries 

Dalmau, de Barcelona, 

des del 26 d Octubre 

al 15 de Novembre 

de 1920 

Portada del catálogo de la Exposición de Arte 

Francés de Vanguardia. Galerías Dalmau 

GEORGES BRAQUE 

Nature morte. 1918 

Las Galerías Dalmau organizan la muestra de Van¬ 

guardia que ha sido calificada como la más impor¬ 

tante de las realizadas hasta entonces: la Exposi¬ 

ción de Arte Francés de Vanguardia, entre el 26 de 

octubre y el 15 de noviembre de 1920. Los partici¬ 

pantes son, entre otros, Georges Braque, Albert 

Gleizes, Juan Gris, Auguste Herbin, Fernand Léger, 

André Lhote, Jacques Lipchitz, Henri Matisse, Jean 

Metzinger, Joan Miró, Pablo Picasso, Diego M. Ri¬ 

vera, K. van Dongen, etc. Un abanico ecléctico que 

refleja un espíritu de modernidad y de vanguardia. 

Dalmau ha desarrollado una política informativa 

de exposiciones de arte extranjero y ésta supone 

un hito. Además, a partir de los años veinte, inicia 

una campaña para promocionar el arte catalán en 

el extranjero mediante una operación de intercam¬ 

bio de exposiciones: importación de arte foráneo/ 

exportación de arte local. Fl proyecto no puede lle¬ 

varse a cabo y queda como síntoma e intención; 

pero, gracias a él, Dalmau organiza importantes 

exposiciones: la Exposición de Modernismo Pictó¬ 

rico confrontado con una sección de obras de artis¬ 

tas extranjeros, del 16 de octubre al 6 de noviem¬ 

bre de 1926, y la Exposición de Arte Moderno Na¬ 

cional y Extranjero, de noviembre de 1929. 
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AUGUSTE HERBIN 

Les roses. 1912 

FERNAND LÉGER 

l.e (lisente rottiie. I() I 9 

JEAN METZINGER 

Nature morte. 1919 

JOAN MIRÓ 

La consola 

Obras reproducidas en el catálogo de la Exposición de Arte Francés de Vanguardia 

Galerías Dalmau. Barcelona, del 26 do octubre al 15 de noviembre de 1920 
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EXPOSICI Ó M DE A It T E MODERNO A A C I © A A E 

Y E \ T It A A .1 E It O ( I !> 3 !> ) 

GALERÍAS DALMAU 

TEMPORADA 1929-1930 

EXPOSICIÓN 
DE ARTE MODERNO 

NACIONAL Y EXTRANJERO 

NOVIEMBRE DE 1929 

PASEO DE GRACIA, 62-TELÉFONO 75134 

BARCELONA 

Portada del catálogo di* la Exposición de Arte 

Moderno Nacional y Extranjero 

Galerías Dalmau 

La Exposición de Arte Moderno Nacional y Extran¬ 

jero, presentada en noviembre de 1929, es la 

muestra de Vanguardia más importante desde la 

exhibición de arte francés de 1920. Tiene dos lí¬ 

neas: por un lado, hay una representación de arte 

abstracto que cuenta con la participación de Hans 

Arp, Taueber Arp, Van Doesburg, Jean Hélion, Piet 

Mondrian, Vantongerloo, John Xceron, etc., y, por 

el otro, una muestra de arte del país con, entre 

otros, Ángel Planells, Joan Sandalinas y Artur Car- 

bonell. Las respectivas selecciones son heterogé¬ 

neas. Es uno de los pocos episodios dedicados al 

arte abstracto en el que participan miembros del 

grupo De Stijl y otros próximos al grupo de arte 

abstracto Cerde et Carré. Seguramente, Torres- 

García, que por aquel entonces residía en París y 

estaba vinculado con dichos círculos, puso en con¬ 

tacto a Dalmau con dichos artistas. La muestra re¬ 

fleja una voluntad informativa de los valores de 

novedad yoriginalidad. Es solidaria con una opera¬ 

ción de promoción del arte abstracto en Europa 

pero, desde la perspectiva de Dalmau, existe tam¬ 

bién una voluntad de inserción en las estrategias 

de las Vanguardias internacionales. 
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SERGE CHARCHOUNE 

Tronc vert 

HANS ARP 

Relief plastique 

THEO VAN DOESBURG 

Composition élémenlariste 

PIET MONDRIAN 

Composition 

Obras reproducidas en el catálogo de la Exposición 

Galerías Dalmau. Barcelona, noviembre de 1920 

de Arte Moderno Nacional y Extranjero 
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D A L M A U , DIFUSOR DE LA VANOLA R I) I A 

GEORGES BRAQUE 

Naturaleza muerta. 1918 

Oleo sobre tela. 45 x 33 cm 

Colección particular. Barcelona 
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JUAN GRIS 

La guitarra. 1914 

Collage sobre tela. 65 x 46 cm 

Colección particular. Barcelona 
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FERNAND LÉGER 

La rueda roja. 1920 

Óleo sobre tela. 65 x 54 cm 

Museo Nacional de Arte Moderno 

Centro Georges Pompidou. París 
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LA PUBLICIDAD 

7®- 

íMiBrü» rrs~i» 

ÉL . Ñ0 EN LA MAN© 

Eamoídi 

LOS TRES SEMBLANTES 
Jean Metzinger es, después de Picasso, el 

más representativo de los Cubistas. 
Pintor cutio y delicado temperamento, ha 

sabido dar i sos nuevas especulaciones técni¬ 
cas un carácter y un sabor marcadamente clá¬ 
sicos. 

Sus pinturas de paisaje, por su elevada y 
sabia composición y elefante ordenamiento 
pueden compararse basta cierto punto con las 
nobles y rítmicas pinturas de Poussin. 

Muy en breve he de ocuparme con la exten¬ 
sión debida del arte cubista y de sus mas inte¬ 
ligentes representantes de hoy día: dicho Met- 
singer, Oleizes, Bracque, el iniciador Picasso, 
Fe man d Leger, Mile, Marie Laerencln, Le 
Fauconnier, Delaunnay, La Fresnaye, etc., et¬ 
cétera. 

Hoy entretanto, con una modesta traducción 
libre, quiero presentar á los lectores de La Pu¬ 
blicidad una muestra preciosa del talento lite¬ 
rario de Metzlnger, que es, á la vez que dis¬ 
tinguido pintor, poeta sutil y refinado. 

___J. J. 

En un nfctscp Lesa tro ó parque... varios 
son ios que dan vueltas alio.Joden- de una 
figura (fue posee líos semblantes. 

El semblante ízqjuiordo con Una gasa vo¬ 
lado- se dibuja en 61 una «onrí-sa—una 
sonrisa mialarn.ii Apiño ed velo; y hallé 
debajo olio y otro y asi inurh<*? más. A 
rpedida (fue iba a pe Lindólos, jerdia dul¬ 
zura la sonrisa. .VI lovanLar el último 
velo, borroso por completo y nada sope 
ver dolante mió qiuc |aaixrrierJO un strabluii- 
te. Visible sollámenle, informe algo así 
cjornto una pacxí'Ti. 

—Este sambla.nlo iz(jnienxto repelen ta: 
la belleza de las co»a> lejanas. Ix>s velos 
figuran los males do kikxnéiros ó los mi¬ 
les cíe años. ¿Pencáis en las pirámide-; (Je 
Eigrpto, en el abtinioo del M!ikadcx ea las 
úliimas jnalabias de Sócrates? Entendido. 
Mirad ahora el semblante de la derecha. 

No usaba velos ol semblante denxbo; 
pero Rus rasgos do una indefinible mpvi- 
dad l.anupKXX) formaixui fisonomía alguna 
bien aarac lenizada soñadores, has labios 
se eo-minnmian; alegres, enbxsabríanfic, 
avanzando con lamura, luago se reinaban, 
con desesperación. Los ojos!., dad liá¬ 
banse rapados, jw>r un sendero dé mtilb’es, 
deJ liorror al éxtasis. 

—1 Admirad, admirad! ved aejuí la Bo* 
llcza de Las Oosas que nos Interesan, ia 
que es nomjbrada Rtorrilemeufe par los poe¬ 
tas: Belleza. Admiradla, ¡oh vosotros que 
de ella blasfemáis! echaos á Rus piers im~ 
ploradle perdón. Porque oda aromnl za 
las brisas otoñales y sobe hacer de loa 
hielos Rus joyas iri:>ada>; porque elia en- 
cncierra el universo en la elí^be (Se los hu¬ 
manos ojos y poiapuc es su mirada 1» viva 
luz del sol; amia vestirse oon trajes de 
reina enrinila do los rios durmientes y el!a 
es también la qlue llora en el fondo do las 
grutas. Su tristeza dirige la ne¡*rerentación 
de los dramas del mar y la aílogria duya ríe 
bailando por enciinla las nebulosas trico¬ 
lores de las fiestas populares. 

El tercer semblante era tal qUe tuve ,'ue 
cerrar los ojos y mirar dentro mío pa¬ 
ra verlo niOjor. 

Formado por varias lineas de sombra 
recortando una roja H «ri lad, aparecía de 
perfil; si yo hubiere querido omtemiplar¬ 
le de frente, me habana bastado-xle pronto 
lo pensé—mmlliplicar por aquél, el número 
de lineas de sombra. 

Este tercer semblante representa la Be¬ 
lleza que de no^dnos den va La dandad 
roja es La irradiación do nuestra sang.-e, 
y Lts lincas do soaníbra que La definen ^on 
nuestras ideas. 

La mitagen no se alteraba; no obstante 
y como sucede al acercar al fuego una co 
lumnita mercurial, mi inteligencia—por sa¬ 
hib's deuiíoiii()6 graduada, se extendí \ \er- 
lieaJmienlc hacia Dios. V alcanzaba la io- 
gión nníJliple de la Lucidez, región que una 
luz blanca crudamente ilumina. Do prr n- 
lo Ja roja claridad vaciló. 

¿lie vuelto acoso en ni delante de lad 
vitrinas de un mi useo, en los corred o res 
de un teatro ó dabajp los plátanos de 
un parque? 

Sé solamente, para la sucesión de mis 
horas que d horno de ma cerebro ag- t :rá 
ioda la fuerza de sus Limas sin poder tun¬ 
dir jamás en un único sol los tros nejmb1 an¬ 
tes de la Belleza. 

Jean Metxinger. 

(Treducción de José Junoy.) 

JEAN METZINGER 

Los tres semblantes 

«1.a Publicidad» (24 de octubre de 1911, edición de la mañana) 
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JEAN METZINGER 

Retrato de Max Jacob. 1913 

Óleo sobre tela. 92 x 65 cm 

Colección particular. Paris 
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ROBERT DELAUNAY 

La torre se dirige al Universo. 1009 

Óleo sobre tela. 46,2 x 38,2 cm 

Colección J. Louis y Erie Delaunay. París 

tiL Sí.M U LTA NI SME “ 

DliL SENYOR I LA SENYORA DELAUNAY 
om plu ci) ni tu envíe de vous comuniquer 
ti ce sujet ctrmines.confirmations el peut 
• (re certamen contradictions. 

Ce que vous tilles ii propos du Cultismo 

Monsieur: .Vom nous «omines reneoitn- 
nvec Vulri- Here. Hcnucnup ilc pnssncci; m' 

rnls'je. 
Vous m y mellen dnns'h- Cubismo. Mo¡. I, 

peinlre, je dis jo n’y auis jnmnis rontrO ei j.- 
n’ui pn« ii en sonir. cor je Mil, point,.- . i 
j'niine In ptintuiV. 

Vous nvc r rn¡»nn de parlor du Culmine 
¿cnrielií—c'i 

Iniirc — cela n'n ríen d'hlstorl- 
quo en mi commc-qn science. 

Can de la coulcur (le no- 
veau inélicr de In coulciir-íor- 
mc je nc i-oís pos ce que crin 
pent avoir d'oni’iiiiuie on d.\\ 
CIEN —ya c cst de In -cicnce il’.i 
peu-prés. Leseiil mol juste (i ce 
sejet coi l'ciiiplui du mol -si- 
mulinntmcnl". Mnís. plus loln. 

pnr l'mitr.ur par un CAM nhiiu 
do m dílinitlf sur In r[.-clic-relie 
du .Slmullnnó qui n cst qn'unc 
délltiilion du succcvsW, l’lmcn 
lion, le ira valí, le niC-tior símul- 
inni' n'n ¿té jnmnin d'uvnir ,i 
décrirc plusieurs nspcci, d'iim; 
mi-mu dioso sur In loilo ni mi¬ 
me sur plusicurs siimillnne- 

I-n réusslio du Slnmllnné e-n 
“re n'i-»i pns In description d’nu 
cun objcl, ni de objete ni des 
diosos, innis uu contruiro, ú 
irouvcv l’Hxsujim.a pnr un me 
tier ndiíqunl. opposí on en 
dehors de In (fie is ion. do imp* 
mcnlnirc, el do l'ltnprüMlonis 
me, Ndo—impi ésslonisme.l-'nu 
cismo, Cubismo, Ifuiuri»mo, 
Synclironismc, on un mol, do 

*.r.r HuUm lid**,., («a, ioioi 

R. DELAUNAY 

•El simultanisme* del senyor i la senyora 

Delaunay (fragmentos). «Veil i Nou». Núm. 57 

(15 de diciembre de 1917) 

duna les domine-, photo's, les plus récenles: 
•Uisques soInlroJsImulinmS (ormoou l'IIoni- 
moqc .i lllcriol. nedonnent pastos rinillniK 
npréclndnbles pour coux- qui n'ont pns vu 
le tnblcnu h París. 

C'esl nnlurelloment eolio 0peque dans le 

pnsstl qui m'mtc'reMe le plus eiquiesuncri 
lido, pour In rnison pluiioi-rnphlqiie; dnris 

l'l'crllUro musicalo pm- rnpporí n l'nudlllon, 
.le ne suis pns tfcrlvnln - moa ordro co 

soni nie» Inblomi.s - Irnp dnns mon nic'iior 
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D A L M A U , DIFUSOR DE LA VANGUARDIA 

SONIA DELAUNAY 

Disco núm. 155. 1918 

Pintura a la cera sobre papel. 18 x 21,5 cm 

Colección J. Louis y Eric Delaunay. París 

SONIA DELAUNAY 

Disco núm. 154. 1918 

Pintura a la cera sobre papel. 26,6 x 20,5 cm 

Colección J. Louis y Eric Delaunay. París 

SONIA DELAUNAY 

Disco núm. 153. 1915 

Pintura a la cera sobre papel. 19,7 x 14,3 cm 

Colección J. Louis v Eric Delaunay. París 
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L ‘ A M I C D E I- K S A R T S 

quc Proporciona» li plauen el lea- ! d> emportar-se 
a dc mala fc, 

ni tergiversación» espectacular». 
Havcm de dir que ho ha assolil 
plenamcnt i l.a demostrat aixi 
que pot fer-se ona novcl'la mo¬ 
derna, ben moderna, sente ne- 
ecssitat de fer equilibria sobre la 
corda fluixa, ¡ reprimint tola 
veHeítat desingolarítíació.Mai 
cel Proust (llevan- 
nos el capell respec- 
tuosament davant 
d'aquest nom, que 
d'altres han inten- 
tat cndebadcs de 
desprestigiar) auo- 
lí un renovcllament 
de la novcl’la, una 
supcracid dc la rr 

tre, la pinti 
mes a mes, una amant deliciosa, | 
Simone, bella, encisera, culta i 
atractiva. Comcnpa a ocupar el j 
seu Hoc en la fábrica, dc mala j 
gana, sense cl m£s petit interés, ' 
esperan! ansió» clsscus moments 

bcllissima i d'ui 
corprenedora: 

‘Adató, Bernard, is ur 
d'adcu... He sofert n 

de llibertat, (returns dc poder | vull sofrir me»... Mes lard, si 
it-dc-l'Ei n'havcu oblidat del tot (amb t 

1 lie, Bernard passa a la gerincia 
! dc la fábrica i el reemplaza per- 

fedament; el ncgoci rutila mtllor 
que mai i Bernard troba en cl 
propi fons del seu esset energies 
i modalitats insospilades quc el 
Ian un dels millors industrials 

! del seu temps. Roger Lecourbe, 
novdl associat, es 

absolutament origi- 

cxclamar t Lc flol 
qai m’ appor/a rc- 

ar-lo i : ■ r la 

ben encabronáis en 
el col dc sar d’tina 
estéril introspecció, 

vici solitari. Aquc:- 
tes divagación», 

Dos confíteles si- 

nard Qucsnay per 
camp d'obtcrvació. 
El de la fretura dc 
llibertat i de vida 
inteHigent de l'ho- 
me modern, darant 
la influéncia atavi¬ 

es generá¬ 

is d'ell, en idiotic 
situació que Ber- 
nard, al comenpa- 

seu a vi. I la histó- 
ria, potser reco 

facilita!, sense' el 
menor esforp apa- 

referint-se i donan! 
la seya intelligent 
opinió sobre tots els 
problemes, totes les 
inquíctutsdelanos- 
tra época, d’unaíai 
só a la vegada lleu- 
gera i penetrant. 
H. ha una frase en 
el seu Ilibre, que 
««apar definitiva: 

la cosa mes bella 
que hi ha en I'home 
modern,aquesta fa- 
cultat de dcsdoblar- 
sc,d'acceptar el con¬ 
flict. * 

/a pepa i continúen 
rcprescntani-la. 
éPot donar-se una 
mes bella interpret 
lacio del paper dc 

cions que han o 
sagrat a la irdús 
tria totes les seves 
activitats, i la Iluita 
en el cor de I’home 
entre la dona i l'ofi- 
ci. Bernaro Quesnay 
podría subtitolar- 
se L'amoor el le 
méller. Dos ciem¬ 
piés paral lels d’a- 
questa darreta pug¬ 
na veiem en aquest lllbre. Simo¬ 
ne, amant de Bernard, sofreix 
la desfeta; en aquest, la part de 
l’ofici prevalece sobre la part dc 
l’amor. Fran poise Qucsnay, en 
canvi, coneix la vietória. ¿Quin [ 
deis dos homes, Bernard o An¬ 
toine, haurá cstat el mes encer- j 
tat en cscollir? 

Bernard Qoesnay is un subo- | 
ficial francés que acaba de fer la 
guerra i ingressa com associat 
en una important fábrica dc ! 
teccits que regenta el seu avi, , 
Achillc, i de laqual formen tam¬ 
bé part el seu germá, Antoine, 

o es pot assegurai 

i d’amor. Sense que ell mateix 
sc’n dongu: compte, peró, la fá¬ 
brica sc’n va apoderan!, sc’l fa 
seu, lentaraent; l'hcréncia el tre- 
valla amb els seus tentacles xu- 
cladors que no perdonen. El» dies 
s’cscolcn monótons i Bernard 
crcu ¿sser sempre el mateixi |tan 
nzturalmcnt i insensible ha anal 
fent-se la transformacid! La tapa 

sembla cada día mea al seu pare, 
al seu avi, que abans no contprc- 
nia i la vida deis quals li semblava 

at, d’art.- ser comcnparcu a comprcndrc 

Bernard Qaesnay 
eseI Ilibre dc la tra- 
dició. El nostre am¬ 
bient industrial, tan 
semblant a aquell 
en el qual es desen- 

vehla está manca! 
d’un novel-lista que 
el comprcngui i el 
deserigui. Entre els 
nombrosos novel- 
listes sorgits darte- 
rament en genera- 

<m»u «i® gairebé espon- 
tánia, (no sc’n po¬ 
dría (robar algún 

a condiciona per a intcntar-ho? 

que haveu fel malbé 
amor i que és una gran llástima... 
Jo us anyoraré molt de temps; 
val mes, peró, una recanpa que 
s’apaga Icntamcnt, que la vida 
de dubte, d’espera, dc decepciona 

us cortee. Adeu, mon carissimt 
eslíe contenta d’ haver tingut 
aquest coratgc; no be cstimat 
mai a ningú mes que a tu, 

Antoine, en canvi, veient-se 
exposat a perdre l’amor de la 
seva dona, opta per rctirar-se 
del ncgoci i viure una vida as- 
soaegada i tranquila al costal 
d’clla. Per la mort dc l’avi Achí- 

DE GALERIA 

EN GALERIA 

SBIIASTíA (iASCII 

En mantes ocasiona, havem 
combatut, des dc les matcixes 
pagines d’aquesta Gaseta, la de¬ 
plorable grisor i la lamentable 
banalitat que son les dominante 
de I’ actual movúpent pictóric 

Barcelona acoge dos hitos importantes en la difu¬ 

sión y evolución del Cubismo, ambos protagoniza¬ 

dos por Albert Gleizes (París, 1881 - Aviñón 

1953). En primer lugar, la Exposición de Arte Cu¬ 

bista de 1912, en las Galerías Dalmau, donde se 

exhiben 16 obras del artista. Posteriormente, en 

1916, realizó una exposición individual en las mis¬ 

mas Galerías. Albert Gleizes se instala en Barce¬ 

lona con su mujer, Juliette Roche, de finales de 

mayo a diciembre de 1916. En esta estancia, se re¬ 

laciona con los círculos progresistas autóctonos, 

con Dalmau y Junoy, y se gana el respeto de la crí¬ 

tica más conservadora, que, aun tratándose de un 

pintor cubista, lo valoran técnicamente. Expuso de 

nuevo en las Galerías Dalmau en 1920 con motivo 

ALBERT GLEIZES 

Jugadores de fútbol. 1913 

Obra reproducida en -L’Amic dc les Arts», núm. 8 (noviembre de 1926). 

Fue expuesta en las Galerías Dalmau en 1916 (núm. 31 del catálogo) 

y perteneció a la colección del marchante 

de la Exposición de Arte Francés de Vanguardia. 

:: EXPOSICIÓ :: 

Albert Gleizes 

DEL 29 NOVEMBRE 

AL 12 DESEMBRE 1916 

GALERÍES DALMAU 
18, PORTAFERRISSA, 18 - BARCELONA 

C A T Á L E G 

1 L’homme au piano 1915 

2 Portrait d’Ygor Stravinsky 

3 * de Florent Schnitt 

4 Paysage en Lorraine 
5 » . 

6 Nature rnorte 

7 La cruche 

8 Portrait de J. R. 1915 

9 » » T. M 1915 

10 » » JacquesNnyral 1915 

11 Broadway-New-York- 1915 

12 » . 1915 
13 New-York 1915 

14 « Astor Cup Race»-Vv,-Vori, 1915 

15 Portrait de Jean Cocteau 1916 

16 Les acrobnles 1916 

17 Danseuse espagnole 1916 

18 Voltige 1916 

19 Clowns 1916 

20 Nu a la toilette 1916 

21 Gitaue 1916 

22 Danseuse espagnole 1916 

23 Nature morte 191tl 

24 Pnysoge 1916 

25 Les nftielies Ntw-York 1916 
26 Ncw-York 1916 

27 » 1916 

28 Elude pour l'honie au piano 1915 

29 Souvenir de Tottl 1915 

30 Etude pour J. Cocteau Giiátit) 1916 

31 Joucttrs de Foot-bonll 1913 

Catálogo / díptico de 

la Exposición Albert 

Gleizes. 

Galerías Dalmau. 

Barcelona, del 29 de 

noviembre al 12 de 

diciembre de 1916 

AQUAfíBI.-LBS, DIBVIXOS / AIGUA FÜKTS 



DALMAU, DIFUSOR DF LA VANGUARDIA 

ALBERT GLEIZES 

La bailarina de Barcelona. 1916 

Óleo sobre papel. 102 x 77 cm 

Colección Mizné-Blumental. Rio de Janeiro 
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EL JÉAN COCTEAU 
D’ALBERT GLEIZES 

Cerebral concreció d’una verticalitat en cadencia 

complexa que vibra mágica amb suaus inclinacions de 

palma esvelta — ben de raga. 

Dita intel ligent figuració perpendicular apareix be- 

llament involucrada dins d’un polifon mosaic de amplis 

quadriláters y triangulars incisos — multicolors... 

(Dos abrillantáis d’Orient...) 

Es el poeta Jéan Cocteau que usa aquí francesa mi¬ 

litar dalmática blau horitzó, ben ajustades polaines de 

cuiru gris i l’ocrós corretjam — reglamentan. 

Remarqueu, geográfics companys, l’anécdota més 

evident de l’ondejada caballera cimborial que festoneja 

el rostre crudel... 

Un rostre crudel per lo molt subtil, lis haraldic, emer- 

gint d una curva de Murano — tubular... 

Finalment 

Curiosa i potser oportuna també l’extrapictural ma¬ 

niobra de desplanar d’un segón terme relatiu cert plat 

de nevada porceliana per incrustar-lo en forma de dis- 

cret polit relleu al costat dret del finíssim personatge... 

(Ens plau d’imaginar : a la manera d’un. escut im- 

maculat.) 

J. M. JUNOY 

El Jean Cocteau dAlbert Gleizes 

«Tronos». Núm. 0. 1916 
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L M All , DIFUSO R D E LA VANGU A R I) I A D A 

ALBERT GLEIZES 

La ciudad. 1914 

Óleo sobre tela. 130 x 97,8 cm 

Galería Beyeler. Basilea 

171 
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EXPOSÍCÍO 
HiLÉNEOruNhoffi-SÉrsEiClwrdiouNE 

5aIer¡es DA L M AU PorTAÍERKÍySA 18 
BARCELONA 

SERGE CHARCHOUNE 

Composición. 1916 

Proyecto para un catálogo de las Galerías Dalmau 

Gouache. 34 x 27 cm 

Colección Manoukian. París 

hirjeta / catálogo de la Exposición Serge Charcfaoune. Art Ornernental. Galerías 

Barcelona. Del 6 al 20 de abril de 1917. Incluye el poema Films de J. M. Junoy 

Dalmau 

FILMS 
SERGI CHARCHOUNE 

EXPOSITION 
SERGE CHARCHOUNE 

ART ORNE MENTAL 

FILMS ORNEM 

N. i FLEUR RUSSE 

• z JEU DU POINT 

• 3 GUITARRA 

PEINTURE ORNEMENTAL 

N. 4 COURONNE FLEUR RUSSE 

■ 5 RESUME GUITARRA 

N.u N.° 

DIVERS ORNEM. 1NDUSTRIEL 

GALERIE DALMAU 
PORTAFERRISA, 18 - BARCELONA 

6-20 
II-I3H, 4 

El paso por Barcelona de Serge Chorchoune (Bugu- 

ruslan, Samara, 1888 ó 89-Villeneuve - Saint - 

Georges 1 975) es decisivo para su trayectoria 

como artista. En la misma Barcelona inicia una in¬ 

cursión en el arte abstracto, espoleado por ciertos 

elementos de la cultura popular. Es una pintura 

que él denominaba Cubismo ornamental, inspi¬ 

rada en la cultura rusa y en las investigaciones 

plásticas de la época. Charchoune se instalará pro¬ 

visionalmente en Barcelona en 1914, exiliado a 

causa de la Primera Guerra Mundial. Realiza aquí 

dos exposiciones en las Galerías Dalmau: en 1916, 

¡unto a su compañera, Héléne Grunhoff, e indivi¬ 

dualmente en 1917, presentado con un caligrama 

de J. M. Junoy. Son las primeras muestras de arte 

abstracto en Barcelona. Durante la etapa catalana, 

se vincula con los sectores autóctonos más inquie¬ 

tos y con la colonia de artistas extranjeros de Van¬ 

guardia, exiliados también por la guerra, como Cra- 

van, Otto Lloyd, los miembros de la revista «391», 

etcétera. También participó en la Exposición de 

Arfe Moderno Nacional y Extranjero (1929). 

J.-M. ji 

18 -20 
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SERGE CHARCHOUNE 

«Mi madre me vendió■>. 

Movimiento de un film pintado 

según la canción folklórica. 161 / 

Óleo sobre lela. 46 x 35 cm 

Colección Raymond Creuze. París 
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SERGE CHARCHOUNE 

Ornamental nnm. 1. 1916 

Gouache en papel encolado sobre tela. 20 x 26,5 cm 

Colección Raymond Creuze. París 

174 



D A I, M A II . D 1 I'' I' S O l¡ I) K I, A \ \ A (; l A I! I) I \ 

SERGE CHARCHOUNE 

El Juego del punto. Mol imiento de an film pintado. 1916 

Oleo sobre tela. 38 x 55 cm 

Colección Raymond Greuze. Paris 

SERGE CHARCHOUNE 

Resumen Guitarra. 1916 

Óleo sobre tela. 20 x 35 cm 

Colección Raymond Creuze. París 
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\V Detalle de la inscripción que aparece en el 

Retrato de Marie Laurencin de F R A N C I S P I C A B I A 



larjcta de invitación a la Exposition Francis 

Picabia Y a la Conferencia de André Breton 

Galerías Dalmau / Ateneo Barcelonés. 

Barcelona. 1922 
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ATENEU BARCELONES 
OIVENDRES 17 OE NOVEMBRE A LES OEU DE LA VETLLA 

CONFERENCIA 
ANDRE BRETON Diractor de la f«visl« "Llltératura" 

Tema ; Caractfe'es de I'evolulion moderns 
et ce qul en participa 

(Conferencia relacionada amb-l'EjiposlelA PICABIA} 

Provocador y corrosivo, Francis Pi¬ 

cabia (Paris, 1879 - 1953) es el pri¬ 

mero que aporta una actitud antiar¬ 

tística cercana a las posiciones da- 

daístas, pero es difícilmente clasifi¬ 

care. De ascendencia española, se 

exilia en Barcelona, a consecuencia de la Primera Guerra 

Mundial, hacia el verano de 1916 y se marcha en la prima¬ 

vera de 1917. En el terreno pictórico, ésta es para Picabia 

una etapa muy fértil: desarrolla el período mecanicista 

(1915-1922, aproximadamente), uno de cuyos ejemplos es 

el Retrato de Marie Laurencin, que incluye la frase «II n’est 

pas donné á tout le monde d’aller á Barcelone». Además, 

inicia la publicación de la revista «391» y publica su primer 

libro (inquante-deux miroirs. Posteriormente, entre el 18 

de noviembre y el 8 de diciembre de 1922, presenta una ex¬ 

posición en las Galerías Dalmau, acompañada por una con¬ 

ferencia en el Ateneo Barcelonés, pronunciada por Breton, 

quien, por otro lado, presentaba al artista en un espléndido 

catálogo editado por Dalmau. Picabia vuelve a Barcelona en 

otra ocasión, a mediados de los años veinte, en la llamada 

época de los monstruos, y realiza una serie de obras inspira¬ 

das en las pinturas románicas catalanas. 



On ne préte pas á Francis Picabia, 

non qu’il ne soit le plus riche des 

hommes, rnais parce que tout com- 

mentaire á son ceuvre ferait l’effet 

d’une surcharge et ne saurait étre tenu 

que pour un acte d'incompréhension. 

Toute l'activité de Picabia est en oppo¬ 

sition ardente á cette surcharge. Se 

corriger, aussi bien que se répéter, 

n’est-ce pas aller en effet contre la 

seule chance que Ton ait á chaqué 

minute de se survivre? Vous n’avez 

pas cessé de courir et, quelque dis¬ 

tance que vous pensez avoir mise entre 

vous et vous, vous laissez sans cesse 

sur votre route de nouvelles statues 

de sel. Entre tous serez-vous seul á ne 

jamais sentir le coeur vous manquer ? 

Et qu'on ne m’objecte point que Pica¬ 

bia doit mourir un jour; il suffit que 

pour l'instant cela me semble insensé. 

Je suis assez jeune pour m’étonner 

encore — est-il besoin de mire que 

c’est aussitót pour m’en féliciter? — 

de ne pas trouver Picabia á la téte 

d’une mission officielle, internationale, 

disposant de pouvoirs illimítés, et dont 

le but, d’ailleurs malaisé á définir, dé- 

passe singuliérement celui de la poé- 

sie et de la peinture. C’est que, de 

plus en plus, nous sommes en proie á 

l’ennui et que, si Ton n’y prend garde, 

*ce monstre délicat» nous aura bientót 

fait perdre tout intérét á quoi que ce 

soit, autrement dit nous aura privé de 

toute raison de vivre. L’exemple de 

Picabia nous est ici d’un tres raro 

secours. Quelqu'un me racontait qu’á 

New-York, parmi les visiteurs qui se 

pressent dans les galeries de peinture 

les jours de vernissage, il y a toujours 

quelques personnes pour ne jeter sur 

les murs qu'un coup d’ceil désenchanté 

et s'informer en hfite du nom du pro- 

ehain cxposant. Si l’impossible voulait 

que pared fait se produisit au cours 

d’une exposition Picabia, jaimerais 

simplement qu’il fut répondu : Francis 

Picabia. Tant il est vrai qu’en ces sor- 

tes de choses on ne peut gagner quau 

change et qu’aussi l’homme qui nous 

change le plus de Picabia, c est Picabia. 

Nous n’avons pas trop de tous nos 

yeux pour embrasser cet immense pay- 

sage et, ce faisant, l’émotion de jamais 

vh nous laisse á peine le temps de res¬ 

piren Lélan calculé en fonction de sa 

brisure et en prévision do nuuveaux 

élans; une pensée ne répondant á 

aucune autre necessitc connu(‘ qu a la 

foi en sa propre exception; ccite per- 

pétuelle sécurité dans linsécurité qui 

lui confére 1’éh ment dangereux sans 

quoi elle risquerait ;\ son tour de "< 

faire enseignante; 1 humour, inaceessi- 

ble aux femmes, qui, au-dela de la 

poésie méme, est ce qui se peut oppo- 

ser de mieux a la mobilisation, mili- 

taire ou artistique, aussi bien quá la 

mobilisation «dada», ce qui est amu- 

sant (l’humour et le scandale qui en 

procéde); tous les talents au>si, avec I» 

secret d’en user sans delectation parti- 

culiére, comme de la chance au jen ; 

1 amour par-dessus tout, 1 amour inlas- 

sable dont ces livres; Cinquante-dm x 

miroirs, Poésie ron-ron empruntent 

le langage méme et épousent les char- 

mantes machinations, font que nous 

sommes quelques-uns qui, chaqué ma¬ 

tin, en nous éveillant, aimerions con- 

sulter Picabia comme un merveilleux 

barométre sur les changements atmos- 

phériques décidés dans la nuit. 

Cette nuit est, pour beaucoup, com¬ 

plete et je ne m’attends pas a ce que 

1 anecdote suivante fasse autrement 

sensation. Mais je la tiens de Picabia 

et, au cours de ces lignes, elle mérite 

de passer comme un trait de lumiére: 

Un jour qu’en compagnie d un de ses 

amis, M. S. S., de haute noblesse per- 

sane, celui-ci était alié visiter une 

exposition de peinture a Lausanne, le 

jeune homme, demeuré par bonheur 

étranger á noire «culture», lui dit: 

Portada y Preface de A N D R É BRETON al catálogo 

Exposition Ijunéis Picabia. Galerías Dalmau. Barcelona 

Del IB de noviembre al 8 de diciembre de 1922 
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«Vraiment tous ces artistes ne sont 

que des débutants; ils en sont encore 

á copier des pommes, des melons, des 

pots de confiture» et, sur l'observation 

que c'était trés bien peint: «Ce qui 

est beau, c’est de bien peindre une 

invention ; ce monsieur, Cézanne, com- 

me vous l’appelez, a un cerveau de 

fruitier.» 

La vérité est que nous chercherions 

vainement une raison á ces exercices 

de toutes sortes. II est aussi facile de 

faire un bon tableau qu'un bon plat, 

en utilisant certaines recettes. Une 

expérience récente a montré qu'un 

individu donné, en état d'hypnose, est 

capable d'exceller dans le genre le 

plus difficile, pourvu qu'il s’agisse d'un 

genre déterminé sur lequel l'attention 

du sujet a été attirée préalablement. 

La fameuse máxime: «Comprendre 

c'est égaler» demande done a étre 

prise dans son sens fort. II n'y a pas 

lieu de chercher plus loin les causes 

du succés de tello ou telle formule 

artistique, á l'origine de laquell.e on ne 

trouve jamais qu’une convention. On a 

pris 1 habitude-de légitimer cette der- 

niére par le besoin dharmonie. Le mot 

harmonie est absolument dénué de si¬ 

gnification et ne témoigne que du désir 

d’exprimer aprés coup, de maniére 

tout-á-fait insuffisante, que nous éprou- 

vons seulement des émotions raison- 

nables, ce qui importe peu. De )á la 

prédilection longtemps marquée pour 

les formes fixes en matiére littéraire, 

de lá le dogme de la «composition* en 

peinture. C’est au prix d'un renouvel- 

lement constant, qui porte notamment 

sur les moyens, qu'un artiste peut évi- 

ter de devenir le prisonnier d’un genre 

qu'il ait ou non créé lui-méme. 

Et si Ton y tient pour de bon, 

devant les aquarelles qu'expose Pi- 

cabia en novembre 1922, et dont 

la plus ancienne date de quelques 

mois, ne serait-on pas fondé á par- 

ler d'harmonie ou á faire appel á telle 

autre hypothése mystique qu'on vou- 

dra? Si ces lois existaient, je pense 

qu'elles ne seraient pas propres á l'op- 

tique et que nulle production n'en 

serait en tous points justiciable comme 

celle-ci. C’est qu'en effet, l'ceuvre ne 

réside plus dans un assemblage plus 

ou moins heureux de couleurs, dans 

un jeu de lignes qui touche de plus 

ou de moins prés la réalité. II n'y a 

plus de ressemblance, méme lointaine. 

La plaisanterie de l’interprétation n a 

que trop duré. La grace des contours 

connus, ceux dans lesquels Picabia a 

si souvent fait apparaítre les belles 

Espagnolcs, la romance des tons á 

laquelle il a fait prendre ce tour tra- 

gique, lui qui le premier a peint la 

Ierre bleue et le del rouge, cédent le 

pas á ces compositions oü les valeurs 

plastiques, purés de toute intention re- 

présentative ou symbolique, ne jouent 

peut-étre pas un róle plus important 

que la signature et le titre. On se 

souvient que c’est Picabia qui naguére 

eut l'idée d’intituler des ronds: Ecclé- 

siastiques, une ligne droite: Danseuse 

étoile; ce qu'á mon sens a d’un peu re¬ 

grettable cette maniére, qui n’en pro- 

céde pas moins d’une des plus belles 

trouvailles idéalistes que je connaisse, 

est de teñir trop systématiquement 

compte de l’étonnement du specta- 

teur, toujours prét á croire qu'on se 

moque de lui. Ici cet inconvénient 

cesse, aucun titre ne faisant image ni, 

pourtant, double emploi. 11 est im¬ 

possible de voir en lui autre chose 

que le complement nécessaire du reste 

du tableau. Au point de vue de l'es- 

prit dans lequel celui-ci a été con^u 

et aprés avoir tant insisté sur la faculté 

que Picabia posséde au premier cheí 

de rompre avec les images qu'un 

autre, depuis longtemps, se contente- 

rait de laisser de lui-méme, est-il 

besoin de faire observer que ce serait 

á tort que l’on croirait pouvoir ratta- 

cher ces derniéres ceuvres á son «épo- 

que mécanique»? II s'agirait d'une vé- 

ritable confusion et je n’ai pas á com¬ 

batiré un jugement aussi superficiel. 

Quelles objections il faut prévoir! Un 

autre peintre qui est, avec Picabia et 

Duchamp, peut-étre l'homme á qui 

nous devons le plus, Picasso, me disait 

l'autre jour qu'en présence d’un de 

ses tableaux dans lequel il avait laissé 

quelques parties de toile non recou- 

verte, estimant que l'absence de cou- 

leur était encore une couleur, ses amis 

n'avaient qu'une voix pour déplorer 

que le tableau restát inachevé. II était 

obligé de leur affirmer que le blanc de 

la toile était peint de sa main. Comment 

veut-on, dés lors, que ceux qui se pro- 

nonceront sur les aquarelles cíe Picabia 

n'incriminent pas la distribution des 

éléments colorés sur la feuille, cette 

émouvante apparence de disjonction 

chimique que présentent certaines 

Interiores de las Galerías Dalmau durante la celebración 

de la Exposición Francis Picabia. 1922 
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d’entre elles et qui est cc que jus- 

qu'ici nous tenions pour le plus con- 

traire á l’agencement dun tableau5 

Et comment la major! té des horn mes 

s'apercevrait-elle que, pour la premiere 

fois, une peinture devient source do 

mystére aprés n avoir oté longtemps 

que spéculation sur le mystére el qu'a- 

vec cet art sans modéle, ni decorad f, 

ni symbolique, Picabia vient sans doute 

d'atteindre au degré le plus elevé de 

l’échelle de la creation? 

André Breton 

Aviation 
Astrolabe 

Fammc cspatfnole 

Optophone 

FRANCIS PICABIA 

Aviation, Astrolabe, Thermo metre pour aveugles, 

Femme es pugnóle y Optophone. 

Obras reproducidas en el catálogo de la Exposition Francis Picabia. Calerías Dalmau 

Barcelona. Del IB de noviembre al 8 de diciembre de 1922 
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P 1 C A B I A 

FRANCIS PICABIA 

Diana. 1922 

Tinta y gouache. 19,5 x 19,5 cm 

Colección R. y M. Santos Torroella. Barcelona 
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Tá«4>ma Pica &ca_ 

FRANCIS PICABIA 

Resonador. 1922 

Gouache y tinta sobre cartón. 74 x 55 cm 

Colección Grey Art Gallery & Study Center 

Colección de Arte de la Universidad de Nueva York 

Donación de Frank J. Bradley. 1958 
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s^ohthaVt de /A A ft i E L. AtUp, E A) C i /M 

fOUK I N H A M D 

4:: rHAua £■ P 
A Al - voix t'A A 

FRANCIS PICARIA 

Retrato tie Marie Laurencin. 1916-1917 

Tinta china y aguada, gouache y acuarela sobre cartón. 56 x 45,5 era 

Museo Nacional de Arte Moderno. Centro Georges Pompidou. París 
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FRANCIS PICABIA 

Barcelona. 1924 

Oleo sobre cartón encolado en conglomerado de fibra. 104,2 x 74,9 em 

Museo de Arte de Seattle. Colección Eugene Fuller Memorial. Seattle 

Detalles de las pinturas románicas de San Clemente de Tahull (.Agnus Dei» apocalíptico e imagen del pobre 

Lázaro), incorporados por FRANCIS PICABIA al (Ileo Barcelona 
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FRANCIS PICABIA 

Virgen de Montserrat. 1928 

Gouache sobre papel. 62 x 47 cm 

Colección particular. París 

Virgen románica del Museo 

Nacional de Arte de Cataluña, cuya silueta 

es reproducida por FRANCIS 

PICABIA en la Virgen de 

Montserrat. 

Detalle de un querubín representado 

en las pinturas románicas de Santa 

Eulalia de Estaón. Una silueta como la de 

esta imagen aparece en Barcelona 

de F R A N C I S PICABIA Las 

inscripciones SCS y (LU)CAS se 

corresponden con las que aparecen en la 

Virgen de Montserrat. 
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:t ÍP I 

En enero de 1917, aparece el primer número de la 

revista «391», una contribución desde Barcelona a 

las Vanguardias internacionales. Se trata de una 

iniciativa personal de Francis Picabia, patrocinada 

por Josep Dalmau, que centraliza su redacción y ad¬ 

ministración. En cierta medida, es una continua¬ 

ción de las revistas «Camera Work» y, sobre todo, 

«291» (en la que había colaborado Picabia), funda¬ 

das por Alfred Stieglitz en Nueva York. Del «391» 

de Barcelona, se publican cuatro números, el úl¬ 

timo de los cuales fechado el 25 de marzo de 1917. 

Posteriormente, Picabia seguirá editando «391» 

en Nueva York, Zurich y París, hasta 1924. En los 

números de «391» publicados en Barcelona, encon¬ 

tramos textos de Marie Laurencin, Max Goth, el 

propio Picabia (a veces con el seudónimo de «Pha- 

ramousse»), Gabrielle Buffet, Max Jacob y Georges 

RibemontDessaignes. También hay un espléndido 

caligrama de Guillaume Apollinaire, L'horloge de 

demain, así como dibujos o ilustraciones de Otho 

Lloyd, Olga Sacharoff, Marie Laurencin y Francis Pi¬ 

cabia. En esta época, Picabia publica en su revista, 

entre otros, los dibujos Novio ou premier occupant, 

Peigne, Flamenca o Marie, donde aparece el nom¬ 

bre de «Barcelone». 
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391 

FRANCIS PICARIA 

Novia 

«39]». Núm. 1 

25 de enero de 1917 

Portada 
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MADRID 

JANINE ET MARIE 

Roí d'Espagne, 

Preñez votre mantean 

Et un couteau. 

Au jardín zoologique 

II y a un tigre paralytique 

Mais Royal 

Et le regarder fait mal. 

SIGNAUX D'ASTRES 

Car l'Univers. Mada.nr. 
n'est que le redel de uniré ame. 

M. L 

Les étoiles. c'esl haul, c'esl loin. 

La lumiére. c'esl impalpable. 

La Palisse es/ morí, c'esl certain... 

Madame est-il ríen </'explicable? 

Vous me parles et je vuus parle. 

Mars á Venus fait des signaux 

Electriques. Vous étes páte, 

Madame. Entendez vous mes mots V 

REVOLVER 

Mars á Venus fait des signaux 

Electriques. 

Max Goth 

Cherchi 

Od¡( 

F 

|u'á plaire 

litiéres 

et inalheureuses victimes 

El ils préle 

Besoin 5 

Eglises 

Ecoles de petites filies 

Promenades publiques 

Les vierges ne guérissent pas la syphilis. 

Francis Picabia 

Marte Laurencin 

«39 1». Núm. I 

25 de enero de 1917 

ODEURS DE PARTOUT 

.nía 

I l'iil 

£H?.3s333S«=¡iE 

391 Pároli deux fots par roots. Le auc 

391 Gaieties Dalaau, Pue na íerrlsa, IS, Télópbone A 1791 

ZT ; T 8 300 exemp'",M'doflf d/ji (lo oo,. 
a éti Imprimí ppr Oliva de Vtlooora. Cosaaoro. 169. Barcelone. Exemplaire «T J.G3 

un «n I2‘0 

188 



p I <: \ B l A 

P E I G N E 

PICAB1A. 

'Regarde au loin, ne regarde pas en arriére 

on déraisonne 

quand on veut toujours connaitre les raisons. 

10 Février 1917 

FRANCIS PICABIA 

Peigne 

«391». Niim. 2 

10 de lebrero de 1917 

Po riada 
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A T L A N T 

Drssm de Lloyd 

•CONVULSIONS FRÍVOI.ES 

Son regard dégénéré 

Est un cri dc ma&carade suns flitte 

Aux relents de convulsions tares 

So source pudeui revoltee 

Redoulable pour le sexe 

Execute le réflcxe des épileptiques 

Mats son activite sans but du reve 

Est 1'aiguille qui ne marque pus les beures 

Au bénéfice d une absolution. 
FKANCl.S I'lLAIJIA. 

Entrouvn* un continent plus jeune! 

Nous aurons Eve apres Bcllone : 

Un nouveau paysage sort de l’Océan 

Aux rochéis pas encor tie mousse 

la premiere goutte tie la source 

n a pas cneor mouillé le champ. 

Un grant sur le haul dc la Tour Eiffel 

— la lunc est dans sa chevelure — 

rejetle les enfanLs qui lui viennent du ciel 

afin de pcuplcr la nature. 

La tour du port est lechee par In lempete : 

f'est une eorbeille de langues frisees dans la nuil: 

c'esl tressé! el la vague apporte ici les tetes 

des Eves pales qui onl I'air dc fuir. 

On prepare le nouveau continent au Sacre Camr. 

Un jcunc liornme a montré le modéle des maisons 

sur une eslaende el les mains de .Notre Seigneur 

prés tie mon lit, la haut oú sont les pélerins en toutes snisons. 

II y en a qui se font des ceufs sur le plat avee une lampe á alcool 

¡I y en a un qui n a que sa poitrinc ct son ¿paule 

il y a une paysnnue bretonne 

el le jeune homme est encor prés de moi 

Notre Seigneur est nu dans le dortoir 

II tlonne ses mains pereces 

Le Nouveau Continent est une affaire de 

[travail et de pensée 

El c'est au Sacre Cccur que <;a doit se passer. 

Max Jacob. 

I D E 

BLACK AND WHITE 

Un |>oinl opaque 
<lnus la Itimii'rc. 

Piiniii l'iiMiverv'l dynninísmc 
JTffusiou (iuic i-l il'mibli joycux 
Un vouloir íarouebe fl'immoliililc 
t'l ilc mesure (tu Icmps. 

I'anm la metamorphose ingenue 
<!'•' elements el «les espetes pcrpétiiclles 
L litre dime morí possible 
ct l'horreur tlu néanl suppose. 

Monsieur le Crcalrur. 

Max Goiii. tc*c $irie 5 

D'UN CERTAIN ESPRIT... 
ímcrtellli — lyriquc cnrnm le som loujourv 

* simple* el les Wirt—ditlgne le ciél dofí-bleu- 

El Abraham qui. prealeblemcnl, 
fe cells oreiton : 

limoigntgí d« «oiré Inlím mytieiv 
a Principe «luí. |c »out demande de tutele* en cei 

un tppílil de ttton que nc conltnlcrnni ptt net «tiñes 
muda «clenllfiquet. Qu'll ne plitende pet 
loul iplouví. qulnd il stun It condition phsslquc d«t rtdo 
nemboydnio dc voire Ctrl du «ni*. Qu'll nr croic ptt e«oir 
«pulid loulc It *t»eui «plomen* el »ntuvllc d’tmc mtchinc. 
quqnd II tur* reconnu leuleillcnt It quelllí de to mtnbret 
compútenles el le nombre dr 

eQue tes yeut _ 
mlltenl—commc frimlucm, dteenl un clel Scubc. i 
leulllet d un erbre—el qu t cheque mmulc dc u «li 

Af,n de dnoipei une dílctuble equivoque. ilcstdc«enunc- 
ccsttirc. tuiourd'bul, de leppele'que I endll cupiste n,. pio¬ 

le Irenqullllie mell que le science eiell pu produire. pour 
tpirltucllc drt meetet. un «««Ifnie de 
ebtolu. Mtli il crul fermenten! que Iccllvne imellectucllc 
gigm en noblote quend elle 

U fon. etphqurr «nn femrut tecnUcs el luí perdonner de 
'••*•< etprime de fefon un psu irnp pómpente. 

Un glorieu» p«n«eu> imp peu colour. pen»ee«ecninlque 

Celle det cnlinll d Adem el celle des tolano d Abithem. 
Adem (U1 «ICIIme du terp.nl Abiebem, inliruil per IVs- 

pOncncr, n eOl pe» - en lilpf-nenl que lehnvsh elt «oulu le 
plecer den» It mime tlleinallet que l’Aicul-egl de mime . 
Il cul leehervhi le lenleleur el luí swell nuterl 1 
pour e evtuicr de ce qu'll y eren dedeo» 

eut retino eppsrcnict ei «uperticiello de ce mom 

lió» cticnllcllci el ncculle* 
l.es eflllio de le lemllle d Adem perneo! petíei loule une 

«le t (owner euiour d un compulr* charge de iroi» pom- 
me* lit t'efloiceni * reprnduu* peí do mojen* ertiflcieU 
l lllwlon de ce ijue le nelwv el I indullhe font ti bien, til 
toni «fluí d'unllorme* Uílurli el belwenl d incommcvJrt 
eleilirt encombrrt de dleent qui tenleiu le papier ¿’Arme¬ 
nle II» e«poeent tu Sllun pou* oblcnlr do Medelllet 

ptmclpel, 1'eApiettion de <e. rewiioni plttuque» 
menl «erleblct que leí ol'lrl» peuvcnl eterccr let ui 
sime», el—relttltcnicni A l'luimme —de» íleo me 
deicrnitoc le tpecUilc dt 

le lemllle d'Abrehem n euittnl gutre l’edmuelion det fou- 

l.rt arlittet de I» lemllle d Vbrebem tool Ire* dlflírcmt 
le» un* det tuno d»n* leen pvitonnc el — ptr. t qu'll* veu- 

l'luiieuit d'enire cus ajeni tire peni, j le mime epoque, 
d uncmimilcebniquepiouiele turnommic rubn sí tout It* 
•tittle* de It Itmllle d'Abrt)i#m iineni eppeli» cubillo. el 

dolí ucnbllile dt le malicie cl t le perpiluilt dc I opi li q 
en en commc le parium i.e monde do Ideo •' de* mrm 
luí tpp*rtll commc un colmoi tjmpelhique. « 

i qu on peul preodre che* 
luí ><w une elleciilion dc cumiquc, n ol que I eITci d une 
Inginulie pure, d un lerme el tlnccre de*ir dttpnmc* loul 

ii*ee *o reciña de 
i que cheque meted en de- 

I It rcpriecmAllon d un monde ptniculier, recree til- 

di* d'Adein, parce qu d» «/went t n retine du tempt. coif* 
lis du sombrero lalidiquc diepc» den* o Ctpe c.’uieui de 

III uol «u celt du bord de 

une page dc »ulg» tr»»qu«* el 
pille l.c premier decís croquis ni le i 
litefufieile d un* mtndolio» plan tandil que le diinicr 

lion *lf l’humenil» en deu» gremio famillc* lien nnut »d 

nellemeni cirscn'rmc d tdleur*. de I» punir ongincllc IV- 
ininique Ingres, ^ *. p«»inl de »ue, l»i esculpían* 

hi pun. il y c le* mili» inevitable» lie» ct qui concerní 
leur» tullen, lit y «eulcul cfíe* l'itnloepherr d un temple en 
y brOtmi du ptplct d Armame. E 
ttceuv. III j pleteill. « 
d'ixuvia ttnlio el pemíe». iln phmugrephlrt 

act pure I lenynit Cnppev d 
Allred Jen/, do Abraham 

Oeu» pfiniro Oidier-Poueel el l'lcauo 

s~\ -4 ParalI deux fols par mota. Le numéro 0' 60 Abonnemem, un an 12 00. 
vJ I Adresser loul ce qui concerne la Revue, Reduction el Administration 0 

^ ''391 Galeries Italmau, Pue rta (err Isa, IS, Tiliph one 1791.A 

Ce numéro, llré u S00 cxcmplalrcs, ddnt dix de luxe reprls ú lo main flO'OOJ, 
a ili imprimé par Oliva de Vllanova. Casanova, 169, Barcclone. Exemplairr N.' S , 

«39 JNúm. 2 

10 de lebrero de 1917 

190 



p i c \ n i \ 

FLAMENCA 

FRANCIS PICABIA 

11a menea 

«391 *. Núm. 3 

1 dr marzo de 1917 

Portada 
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CIVILISATION SINGULIER IDEAL 

II esl avere desormais que Ic plus pur moyen de temoigner de I'amour n son procham esl 
bien de le mange.- Cela lies! nullcmenl plus repugnant que de se nourrir de sccret.ons mal- 
sa.nes cl puanles el de su.nlemenls équivoques ainsi que le lonl les homines des époques 
qualihees baúles. Voyez le petit vieu» h barbe grasse oh Verlaine' El le gros blond au 
pantalón enlrnuverl. Oh César Franck! II es. vra, que les alcooliques ne reculen. po,n. de- 
vanl I'absorption du liqu.de conservateur de prccieuses piéces anatomiques, sans souci du 

domo.age cause á la Science. 
Posscder par le ccrur, ou possédcr par l'cstomac? Celui-ci esl plus certain. El puis, en cas 

de conlre-ordrc, ¡I y a toujours la nausee. 
Nul égo.sme Le plus lorl mange le plus laible. Tu es admis a ma table, o mon agnenu' 

T'amo. l amo' 
Analogic avec l'amuur des amanls. La len.elle (qui parlois esl un homme) conuail pa. I m- 

léneur la pensée du mále (qu. parlois esl une fcmme). Ainsi le mange connail par l'.nlé- 

rieur — ce n'est pas ici le tube digestif - la substance du mangeur. Qui done cst vamqueur 

Et sans doute il n'est pas d emotion artislique semblable a celle qui étreint I homme plat 

du jour, des le commencement de la mastication. 
Les hideux amateurs de la sueur nocturne des poetes son! aussi des anthropophages; on 

pourrait leur étre reconnaissant de débarrasser l'air d'une «elle létidilc. s. Icur háleme ne s en 

ressentail. Vraimenl il ne laul manger ni du poete, ni du musicien, ni du peintre, ni d'aucun 
artiste, avanl de l’avoir mis á degorger. Encore leur viande doit-elle élre molle et fade. 

Bonbons á l'essence de bananes. el pippermint. donnenl á la fin mauvais eslomac Que 
dire d un violonisle?- Es schmeckt, es schmeckl! - Gare le gros ventre1 Don.tcz cela au* 

Chocáis. 
Au moins quand le Sain mange son vieu* pere mort. ou un rnissionna.rc anglican, c es 

parce que la chair parle, el que la narine se dilate voluptueusement. comme a l'odeur de l'oi- 

gnon qui roussit. i 

it de la main droite, il ne peul s'empccher de peser le chant rr 

Fatale soumission au* lois de la pesanteur. Surnagement de la téle dans les airs Vo.la I en¬ 
trepot constituí. Haul, Bas. Et lui. monte sur les marchandises. et toujours s« tete esl plus 

De la main gauche 

pelits oiseaux. , ._ , T , 
Pourtant ses cheveux que le vent emportc. fimssent par reposer sur le Sol. Ierre I erre 
A une telle altitude, il importe peu qu'il ríve de cervellcs désaffertces. d'.nteslins derou- 

lés au metre, de muscles el de graisse pulverises en rosee sur les gazons rouges. A.ns. en son 
sommcil. cenes, joua-t-il au billard avec des yeu* v.treu*. et equilibra-.-il un orul blanc sur 

le jet de sang jailli du cou qu'un obús priva de chef. 
|| ne peul encore conprendre pourquoi la lele si légére lorsqu elle remorque le corps 

vers le del, est si lourde si le cable se rompí- 
G. Ri«m«o\t - Dcssaioncs. 

Un flair plus sublil peul glisser Sur une forme humaine 

victorieuse bravoure liberté maulé plus douce muís ils perdent 
pied immediulement par divination — Butin souplesse 

de la couleur locale pour cambien de temps déchainé et rodicalement 
fou mais formes attractrves c est exactement la mime chose. — 
Des criateurs un mensonge des destructeurs un mensonge 
trónes fous grimpeurs aux tongues arcilles tout est volé — 

Avons-nous appris quelque chose critique tentatives courageuses 
tris difficile ú comprender du moins pas pour nous — 
Miroir unrversetlemenl deprimant qui tyrannise des esclaves 

arrives á dominer /'existence d'hypersentimentulité — 
Opinions d'idiots non-valcurs de pantins la victoire moraliste — 
II faut étre beauenup de chases — 

La capitale est un palmier 

parapluic parasol nourricier. 

II esl la coupe oú le soleil vient boire. 

La limite de la Ierre et la limite de la mer 
Tente ciel veri 
A hampe noire. 

le fauteuil de jardin de mon omnipotente volonté. 

ET RENDRE LA JUSTICE. 

Un rayon ultra-violet a pu traverser l'armature 
du Icrnps-logique-bon goút. 

qualité pure 
II a brisé toute béquille sur son genou. 

Flamme, danse et lumiére, 
il danse et luiL 

Sans loi. 

Max Goth. 

CINEMATOGRAPHE 
c qu’il i'aiiaplc .'ni r*pnt. le* pin* 
le* le* (lino el «le loolc» le* «itdiaali 
I* dlrretemee.l par I* úruplíCité <le w 
*; parce qvil exprime añil! 

apliluilc* aratiracotale» <1 i<lí*« * -u lérttllqur* des peu- 
>1 deceno un element 

emolid,de la *ie morirme 
Le tira n’eil p.*i «eulroicot ecoíAteor d'une mingue 10- 

ilivlduellc - II o oque ••aúnen! letal pijtbique te pin* 
general «I un 
pmlond* - c 
laquclle II i'ol trepóte tino* le inunde. 

Anuí le litio lullen non* rntralar en ilt* tvreplh*altoi«* 
Aninorruie* «lulree*. Iragtque» el batíale» l.e* Uetn*. lou 
j„ull |>er«onuage« «Ir* «laura iipulrnlck rrtenl. en dr* 
altitude* rare* el luipi*i«*r* parmlde* iié*-oi**n»pluni*. 
p«li«v ¡.irdlna, fnajoidnnir»- autiu. Inileltct de lu*e. ellet» 
ipeevdcmcnl lirureu» du |«u«nl de »ue photographique. nú 
*e lelrnuie le g«nil dallen p***n la wtuoide. el uú t’elcmt 
... . de l'mltiguc. I.- Idm «tallen ral cetui dnnt la lee- 
tute C*t U |.lo* dittlrile Comment ne puml cntupecniJre 

ilnel i.nvud fe muer Ir* Iterra tan* entendre le* ¡urole* 
qu II* prmionrent t L'influence du fdm dalien e*t oei.ule 
tul Ir cínamA «n general et lout * lull • unir me »u genie 
, «nr milogi aphiqur I. iutrtét qu’il peni impmer ,« la luule 
tlcol ile ce qu’il dalle *e* mediocre» «upoallnna pour l.i 
annllmenlalile *ulgalie, pi.ur Ir I..., le tluii|u.*i:i - materiel 
el aplfllarl le lien enmmun, la dletamalinn 

Le lllm leamllnave cal rmprrlnl ilr prriutup.iti«iu* morv 
le* et butnaolloli c*. de ea* de contiene* oú te díbattenl de* 
prrtonnagrt «letrenilanli rlderta de* heroi d’lhieu d e»t 

u i«.biicte repule «le lYiulWr.mte xiriunedr liabrrtnr 

n a m«'mr paa l’alliati de la ttrtuooie II te der««ule 1**1.- 
ini.d. plu* ntu.nl ct trafique, et o’ofíre roemr point I n., 
ret «nundaire de U lielle photographic Intrigue» *omlrre* 
toulfur* ou dea pertonnagr* anumit a dea u.eti Lruenta. 
ble*. on ne tail par quelle l.tMlilr, uieureni |«vor dea 

Ull une ir* albur. II rejLi« un «emir 4'rapreao «a ouneM 
ecuí. tandi* que tea blm» europea* * "r aunt qee de* *«l... 
tatñ.ua .le *ieu» mocea* li'Ten.ie* mi drae.itMp.ea Le i»--1 
.1 aJleurv ou. grace a [elekdue dea ""1 cu* ra*.a* ¡v». 

piodigicciacment aetice* qi 

mutile* *mi de* panlnonmea d, 
Inri* de eombler (’úuprrcciron 

ugnitlcation dlirclt Coupa de fmng. bn'*er* eb.de* 
•e* l.e pottage «olear i* etl paa UU de*w paaad. I 
le repioduit *nu» lou* *e* a*(>ett* «re.*e*i*t«le. dri 
pre* de loin, a l(adi«M1, * l’euverv Celle *«e*r**ea> 

peraoiucige*. o lull* que. o .«implique* uní I interjue. n 
mcoibieu* ni ful le* rilen*», le Ida» ce l«nt cencell' .l . *p 
licant l’etprit qu evuil de I un * I aul'e. *r«ite du frote» 
que au Icndir. du cporl .* I »nr.»%j te*,«K* dart* une ioteni*- 
tc eoulrnue d odtf^l «t d allealu.n 

cpectalrnia *i proebea «le* henea. Inderceutinn biulaln .1* 

el le iclbmr .indino du laglnue .loot I* pie**.*.» et I.* 
«leprecuon htiiuuleat I ellet cruel liuroeul «u. .crob.an.r 
tryerctnenl eoficuiibtuanlc. ,,u l'ecpld ae d«\-.«ge plu* fact* 
temen! de» impietaloo* etlrrne* et «'adapte plu* mlegiale 
Rienl l I Verán lomlneu*. .«.une de ana plai*«r 

J’apiule que le cenen*» amito un me parad dcp..«* qu>l 

e «ler: 

gi.nnice* «Ir ilracapair ou ir rrtlnuvrnt quelque* crclrgr* 

lion L’enuuieneil U euinilemtlque 
J’ai vu «nn trille loi* un lilm *ul**r Ab*e«ice luíale de 

votuodlé pllolographique l'a* lie tore*, paa delicti de lu*e 
ni lie lollellr- Une hialolre pi.l.cifre un* Uilílgue anum/euie. 
«ni ue liguiaienl que dn huniRie* gramil, laida, Urge* d « 
paulea l'riibléiur pmc el if rlVolvanl peu i peu acet une 
logique *■ limpie que le plaiiir de emuprendre finUaall par 
I empollo tur Ir manque d’alllall limel climpianl ou debut 

l.e lllm Irantaii cal louvenl «pintuel et bien rt.mp.or 
nul* manque il’cnvergure II a pili aea mciUcuit ellet* au 
lllm ameriealo el uil lea placer au bon moment II reclrriot 
ae* lujcti el ne cherche point á labe dlnaovatlna. Varía, 
ii.ini tur nn theme ganloit Adaptation de toman* polo 
tier* II ae til «lancinen!, un* longueur* rapóte *t» 
penonnage* en «I vgfé.lllei il.ioil «i* eoitumc* el de 
paytage el poiccde iommc le llir.ilre Ir «errrl «le icrvír á 
pulnl un denouement bien culi. 

Ver* quelle decline* *', 

«391». Núm. 3 

1 de marzo de 1917 
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ASIA 

MARIE 

Picabia. 

FRANCIS PICABIA 

Marie 

«391». Núm. 3 

I de marzo do 1917 
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LAMPE ILLUSION 
CHRON1QUE D'ABRAHAM 

Toute faculté d'invention demeurant dévolue aux seuls íils d’Abra- 

ham, les íils d'Adam doivent se contenter de la seule faculté de dé- 

couverte. Trois pommes sur un compotier, nous l'avons dit, peuvent 

induire tel fils d’Adam en un perpétuel étonnemenL Trois pommes 

sont trois pommes. Et c’est verL Et c'est rouge. Et c'est rond. Ces dé- 

Précieux don que l’apanage héréditaire des enfants d'Abraham. Prin¬ 

cipe de tout art, perfectionnement et sublimité, c’est á lui que l'univcrs 

des concepts et des formes doit de se rajeunir sans cesse. Car ¡I y a le 

méme rapport entre l’ceuvre de tel artiste enfant d’Abraham et la na¬ 

ture. qu'entre celle-ci et un inoteur á explosions. Ici et la, des elements 

éternels et bruts, puisés dans la nature, inais adaptes á un ordre hu- 

main, concourent á une réalisation supérieure de vie. Saints, savants, 

artistes ou philosophes, il appartient aux fils d’Abraham de transfor¬ 

mer le monde sensible, et d'assigner un but á la creation. 

Max Goth 

«391». Nú in. 3 

I dr marzo «I.- 1ÚJ7 

DE NOS ENVOYES SPECIAUX 
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391 
ROULETTE 

Pi cab i a. 

25 Mnrs 1917 0’60 

FRANCIS PICABIA 

Roulette 

«391». Niim. 4 

25 de marzo de 1917 

Portada 



B O S S U S 

II se peril beau coup dc fruits si la fatuité garde son tresor dc vicux 

rats mais d'une fai;on dordre contrairc á Napoleon unique svnthésedes 

occasions. Car le salut toujours prét des déboires d'honnctes gens in- 

féodés á la papauié fruit dégcnéré ct abátardi fait la guerre aux RÍvolu- 

tionnaires au plus haut degré de civilisation. C'est la poésic unitaire 

des haines patronymiques de la vie industrielle basce sur un développe- 

mcnt ridiculemcnt superficiel. Done ¡e sens le devoir des précurseurs 

comme un brouillard de portes vcrrouillées mais sans niveleurs paresseux 

brillants et sceptiques. 11 y aura alors une pression cfficace sur la terre 

une influence décisive soumise peut-étre pendant quelquc temps á des 

conditions ¡dentiques les courants supérieurs n'existant pas. Néo-amé- 

ricains plusou moins homogénes se refroidissent mulátrcs métis créoles 

dépourvus de toutes proportions mais il faut se garder den avoir de sorte 

que l'on vous considére d’utilité publique célebres dans les villcs. Habili¬ 

té mondaine. Discours de pensionnnt. Intelligences mililaires. Dogmes, 

Atmosphérc de moyen-áge. Civilisation d’enfants. Ideal antique. Ma¬ 

nage medical. Hypocrisie. Ccrvellcs publiques. Mais tout s'cllondre. 

Aussi ¡1 laut jouir simultanément. 

Picabu. 

HORREUR DU VIDE 

Elle songe de I'autre cité 
Afin de se creer une memoirc 
Elle se donne ainsi des liens 
Au-dessus d'ef/myants precipices 
Elle agite timidernent et avec inquietude 
Sa haine contre le barbare 

Elle fait effort d'éffronteric itourdie 
Et donne confiance aux hommes 
Elle est digne maltresse de l'insaisissable égoume 
Mais qu'importe' 

F. P. 

LE CALMA NT 

Plus qu ennuyée 

Triste. 

Plus que triste 

Malheureuse. 

Plus que malheureuse 

Souffranle. 

Plus que souffrante 

Abandonnée. 

Plus qu'abandonnée 

Settle au monde. 

Plus que settle au monde 

Exilíe. 

Plus qu'exilée 

Morle. 

Plus que morle 

Uubliée. 

M. L 

O 

LION 

Lion généreux 

Je te fais mon parent 

Pour dire á tous ces gens 

Que je n'ai pas peur d'eux. 

M. L 

«39i». ¡\uiii. 1 

25 tic marzo de I 9 I 7 
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L'HORLOGE DE DEMAIN 

Guillaume Apollinaire. 

\UoM 

GUILLAUME APOLLINAIRE 

Uhorloge de demain 

«391». Niim. 4 

25 de marzo de 1917 



ROMANCE 1912 

MUSIQUE 

Marie Laurencin. 

Au clair de In lunc 

dans les branches d'un snule 

des lemmes d’Alger 

La belle Héléne du Café de Rouen 
avee ses bandeaux noirs 

son arl insigne 

toul habillcc 
c'esl Anna Karénine. 

Jambe fine el culnlte qui boufle 
pemique 
qui frise 

le Chevalier des Giicux 
sur mnn artiste cheminéc 
béle ilu Massenet 

nu ténorisc 
du Gíbele 

si dans sa lainc 
de mouton-portc-cpmglc 
mn main songe á Louis XV 
ou Debucourt. 

El mon Oís 
c'est mol. 

I 
FAT IG U E 

Pugilat de nos doubles innombrables. 

Nos sommeils sont d'exténuants voyages 

Parmi des elevations, des chutes et des coups. 

La violence du temps a meurtri nos genoux. 

Nous travaillons a balayer des nuages 

Sempiternels. Et le soleil a fait naufrage 

Le métal est l'élément roi. 

II chante et siffle et fait la loi 

Tel un gonce á rouflaquettes. 

Ah! le réveil amer 

Des amoureuses filies publiques! 

Max Goth 

EVOLUTION 

PETITE M AISON 

Nécessité d un besoin de devoirs égaux 

dans I intimité christianisante. 

Prodigieux instinct dans l'intimité. 

Nerfs de jour en jour plus hystériques. 

Y entrer vite et comme une proie de perfection 

en victime de son talent 

Existence ¡mmorale de certaines cervelles martyres. 

Fatjon de vieillir plus subtile et de goüt meilleur 

en rejetant l'Eglise aux trois quarts 

dañs le rapport sexuel. 

La petite maison est^une cage 

oú elle ne peul s’envoler. 

Fascinée aujourd'hui 

elle reste en liberté. 

Cacao. F, P, 

MAGIC CITY 

Un vent dangereux et tentateur de sublime nihilisme 
nous poursuivait avee une allégresse prodigicuse. 

Ideal inattendu. 
Rupture d'equilibre. 
Enervement croissant. 
Emancipations. 

Partout hommes el femmes avee une musique qui me plait 
publiquement ou en secret 

déchainent leurs passions stériles. 

Opium. 
Whisky. 

Spcctateurs et acteurs 
de plus en plus subtils 

surmontent les satisfactions grossiéres. 

Femmes inoins fortes 
plus belles et plus inconscientes. 

Les hommes avee une silencieuse arriére-pensée 
regardent leur plaisir. 

Années de gente et de soleil oriental. 

1914- 1915 
F P 

D'UNh VILLE INFORTUNEE 
II ne nous parvienl de Milis City que de Iris con/uses nouvc/les les dipiches de uní ’i es 

pondanls parliculiers sonl liguliirenienl ichoppits par la .ensure Cela lienl sails anule .1 la ryntaxe 
utlra-personne/le de nos collaborateurs urdmaires l orl tni/itchis de saisu l'espnl, oes nieitnui■ du 
contróle postal pi elendeiil mger stlon la lellie I I its tchoppenl risolúmenl dts quits ne tomprennenl 
plus, eraipnanl nul netailquoi. Sans doule shilenl ils la p¡ rolcchnic á de purs debáis inliospeelifs 

Vous avons ihl /ournir, pour parvenu ó i econsllluei les írínenienl* hislonques donl Meas i dv 
vient d’Hre le Ihtdlie. un ser leu s ejloit d' imagination ()ui fill oré .innon. r r, it y a i/uelquet gnus, que 
ce haul magistral donl fauloriti simpvsail il des millions el des millions ifdues. alian tire lensontrl 
ruede Miromesml, dans un restaurant de maipms. derail un ha ricol-de-mouton. el lisanl La Dé píche 
de Toulouse? 

La baguette J main diroire est lamber au rang de pitee de muste depuis le renrrrseinenl de f Al- 
cade el la reprise par Pablo Picasso des sceptre el diadtme aulhenliques de la /ámense dynaslie des 
tesis Milis Cela se Jil ó la /aveur .f un coup d'tlal 

La campagne electorate frailan son plem Howard el Piiuchel temblasen! devoir ilre disignts par 
le su/frage universe! Albert Cifres el Jean Slft[inger candidate du gouvernemenl. mullipiiaienl les 
tracts Trancis Pica frío les encourageail du geste Une indicible agitation rignail Le lendeniain. Pi 
caisu ilail rol, inexplicablemenl, «en douce* 

• Je veux, dil il 0 ses sujete reuní» en loule frille. piouver publiqiienirnl mesdioils ó reliecouronne 
que Jai prialableinenl pasee sur nía lile i xpagnol par mon pire, dallen par ma míre el/ranqats par 
iducallon, la purcli de mes origines esl le signe de nía loyauli native Houcuns snnl saerts sur- 
Aúitimri. parce quils uní freaucoup lu Xielsche el tf aulres sonl haussts it la digniti d'nnprreur qui le 
sonl luuiours nionlrts/ervenls republicans Apiilre de loule liberte. Jai jkjui laid leconau l auloi ilt 
des mallres. El le dais loul J Leonard de l'inci. Greco, Gol a, les scutpleurs grecs el nigres, Apolli ¬ 
naire, Andrt Salmon. Max Jacob .mon marchand de cmi/eurs el Si. Kahnunler Que Ihru punirse 
r Instituí !• 

Pdaramousse. 

Paral! deux fvis par mois. Le nuastro . 0‘60. Abonnemcm, un an 12'00. 
Adrcsser loul ce qui concerne la Revue, Redaction el Administration a 

”391'’ Galeries Dalmau, Puertaíerrlsa, IS, Tiltphone 1791.A. 
Ce oumtro, tiré a 500 cxemplalrcs. donl dlx de luxe repns ú la mam flO‘00), 
a iti Imprimé par Oliva de Vilnnora, Casanova, 169. Bnrcclonc Exemplaire N 

«39 I . INtim. -1' 

25 de marzo de 1917 

0. LLOYC 

Evolution 

«391». Núm. -1 

25 dr marzo dr I 9 | , 
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EVOLUTION 
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PAU GARGALLO 
(Apropos!! d’unes obres que exposa a les Galería* 

Laietanes : Corta Catalanes, 613.) 

Psicología en ferro-llauna. 

Caligrafía atávica : 

Redondilla. 
(Mágic parfum deis ulls, fina i minuciosamerH 

dentats com la flor de camomilla.) 
Teogonia oposada. 

Rés a veure, companys de mapa, el nou P. G. 
amb la tradieió greca-llatina, la lloba nostra. 

J . M. J U N OY 

Visites & Indications: Pau Gargallo 

«Revista Nova». Núm. 45 

31 de diciembre de 1916 

PABLO GARGALLO 

REVISTA NOVA 

PABLO GARGALLO 

Dibujo 

«Revista Nova». Núm. 45 

31 de diciembre de 1916 

Portada 
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Pablo Gargallo (Maella, Aragón, 1881 - Reus 1934) es uno de 

los introductores del metal en la escultura, al tiempo que le 

transmite los criterios estéticos contemporáneos elaborados 

en otros ámbitos del arte. Lo más representativo de su obra es 

el trabajo sobre plancha retorcida y 

recortada, hecho que le permite 

incorporar a la escultura valores 

como el vacío y la transparen¬ 

cia. Gargallo se forma en Barce¬ 

lona y se inicia en el contexto de la 

estética modernista. El contacto con 

los círculos de vanguardia de París, 

hacia 1907, le incitará a hacer un 

trabajo de investigación a partir del 

metal. En 1916, ya en Barcelona, presenta, por primera vez, 

trabajos de investigación en las Galerías Valenti y en las 

Galerías Layetanas. Se trata, entre otras, de piezas y másca¬ 

ras realizadas en metal que revelan una estilización cubista. 

PABLO GARGALLO 

Apunte 

«Un Enemic del Poblé. Fulla de subversió espiritual» 

Núm. 13. Mayo de 1918 

Portada 
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PABLO GARGALLO 

Máscara de Pierrot. 1927 

Cobre. 10,5 x 1 1 x 4,8 cm 

Colección P. Anguera. París 

PABLO GARGALLO 

Homenaje a Chagall. 1933 

Hierro forjado. 38 x 22 x 21,5 cm 

Colección C. Anguera. París 

PABLO GARGALLO 

Cabeza de Arlequín. 1929 

1 .obre. 21 x 28 x 17 cm 

Colección C. Anguera. París 

PABLO GARGALLO 

Gran profeta. 1933 

Bronce. 238 x 76 x 48 cm 

Colección P. Gargallo Anguera. París 
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PABLO GARGALLO 

Joven del cabello rizado. 191 

Cobre. I 5,2 x 12,3 x 0,6 cm 

Colección C. \nguora. Can's 
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I 
RAFAEL BARRADAS 

Retrato de Torres Garría. 1918 

PLASTICISMO Y 

Y I It It A <1 0 \ I S AI O 

RAFAEL BARRADAS 

Autorretrato. 1929 
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Rafael Barradas llega a Cataluña en 1914 procedente de la 

Italia futurista. Con su presencia, un pintor y un poeta, Joa¬ 

quín Torres-García y Joan Sal - 

vat-Papasseit, respectiva¬ 

mente, toman conciencia de 

las nuevas maneras de enten¬ 

der el arte y, poco a poco, se 

adentran en las Vanguardias. 

Barradas aporta una pintura 

j. torres-garcía muy personal, que él denomina «vibracionismo», y en la 
«Un Enemic del Poblé. 

de subvert espiritual. que se perciben las influencias del dinamismo futurista, lo- 
Núm. 3. Junio de 1917 1 1 

rres-García va abandonando sus vínculos con el Noucen- 

tisme y formula una evolución pictórica y teórica hacia el 

Plasticismo. Finalmente, Joan Salvat-Papasseit, que actúa 

de punto de unión entre ambos pintores, se entrega al cul¬ 

tivo de las palabras en libertad, de la poesía de Vanguardia. 
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J 1 O 1C 1C E s - U A IC C I A 

Un enemic del 
NOM 8 NOVEMBRE 1917 FULLA DE SUBVERSIÓ ESPIRITUAL 

Poblé 
REDACTOR EN CAP 
J. SALVAT PAPASEIT 

A RT-EVOLUCIÓ 
(A MANERA DE MANIFEST) 

L’art ha de ser quelcom en 

corcordáncia amb el curs de la 

vida. Perxó hem d’ésser evolu- 

cionistes. No podem admetre 

res que en sí no siguí evolució. 

En cada una de les nostres 

obres deu realitzar-se aquest 

procés evolutiu sobre de nosal- 

tres mateixos. No ens será pos¬ 

sible teñir una manera invaria¬ 

ble. Ni admetre la formació 

d escoles. Ni tampoc teñir cri- 

teri, si aquest ha de basar-se en 

quelcom d'immóbil que pugui 

servir de punt o terme de com¬ 

parado. En tot cas, nostre crite- 

ri, ha d’evolucionar constant- 

■ment — Situats en aqueixa via 

natural evolutiva, nostre paper 

ha de consistir únicament en se- 

nyalar, a la manera d’un sensi- 

bilíssim aparell receptor, el que 

podriem anomenar la plasticitat 

del temps. Perxó se’ns en dona 

el ”iateix una terra que un'altra; 

una que altra part de món. Vo¬ 

le.- ser internacionals. — Res 

queja sigui realitzat, pot servir¬ 

nos; ni les mateixes obres nos- 

tres. Per a nosaltres, res pot ha- 

ver de definitiu. Es necessari 

que iguorem el que farem de- 

má.—Devem coliocar en segon 

terme aquell treball propi de 

l’esperit d’escullir i seleccionar, 

per a abandonar-nos a l’espon- 

tani. — El coneixement intuitiu, 

els estats de simpatía amb el 

món real. Hi ha que identificar¬ 

se amb tot, a fi de conéixer ve- 

ritablement les -coses. — El jo, 

viu, és l'únic interessant. Nos 

deu pintar ni parlar sino de si 

mateix. D’aqueixos estats de 

simpatía amb les coses. — Ser 

evolucionista no és pertányer a 

una escola; és ésser indepen¬ 

dent; és anar contra de les es¬ 

coles. Es ser quelcom en el 

temps. Perxó, no hem de creure 

que podem arribar a coneixen’s 

del tot; hem d’anar descubrint- 

nos.—Nostra divisa tindria d'és- 

ser: individualisme, presentis- 

me, ¡nternacionalisme. 

J. Torres-García 

Simulaciones 
Si un escritor hablara de conquistadores céle¬ 

bres y se dejara en el tintero al emperador Ale¬ 
jandro, le llamaríamos indocumentado. Si un 
viajero ilustre nos hablara de las magnificencias 
de Parts y sus alrededores y se olvidara dcLfioi* 
de Boulogne (¡atiza con el idioma francés!), diria¬ 
mos que ni por pienso ha pisado Paris. Si un li¬ 
terato se empeñara en describirnos con pelos y 
señales una ctudad que los hijos de la bella Italia 
llaman Milano, y omitiera citar il Nuovo Cimile- 
ro (latiza con el italiano!), o il Teatro della Scala, 
tendríamos por cierto que ese literato no ha visto 
la capital de Lombardia ni ha paseado por il corso 
Vi/lorio Emmanuele, ni contemplado las panta¬ 
nosas llanuras de Magenta, donde no sé quién 
did no se qué batalla en no sé qué fecha. 

¡Ay. amibos! La simulación de la sapiencia, es 
pccic de Tía Fingida (obra que desconozco y que 
ignoro si pertenece a Cervantes o algún otro in¬ 
feliz), es el oropel con que se disfraza a menudo 
la carencia de genio y de facundia. El arle de si¬ 
mular produce a menudo triunfos fáciles a los 
ojos de los miopes que apenas alcanzan a ver más 
allá de sus narices La simulación en la lucha por 
la vida (no conozco la obra psicológica del doctor 
americano Ingegnicros, que lleva este titulo) es 
un hecho La simulación de la locura (creo que 
el mencionado doctor tiene otra obra con este ti¬ 
tulo, no leida por mi todavia) suele llevarse a 
cabo para evitar condenas de los Tribunales. La 
simulación del sentimiento (Mas Nordau escribió 
una novelita psicológica que la describe bastante 
bien) consigue triunfos amorosos. Hasta la muer¬ 
te se simula (desconozco lo que en su obra La 
muerte aparente escribe Cámbara) para determi¬ 
nados lines. El teatro, jqué es, según nos lo des¬ 
cribe Cervantes en el Quijo tt, sinó una simula¬ 
ción de la vida corriente, real y verdadera? El 
sueño (noel acto de dormir, sinó el de soñar), 
¿qué otra cosa es masque la simulación de los 
hechos cotidianos, cuotidianos, o como se diga, 
con algunas exaltaciones de la Imaginación? La 
simulación se da en el arte, en la ciencia, en la 
sociología y en la literatura Con inusitada fre¬ 
cuencia. ¡Y cualquiera separa, so pena de ser un 
profundo erudito, lo simulado de lo real! 

Con una Guia de Paris, de Hailly-Bailliére, en 
la mano, podéis hacer admirables descripciones 
de la villa Lutecia, que asi llaman a la capital de 

J. TORRES-GARCÍA 

Art-Evolució (a manera de manifest) 

«Un Enemic del Poblé. Fulla de subversió espiritual* 

Núm. 8. Noviembre de 1917 

Hijo de padre catalán y madre uruguaya y profun 

dómente arraigado en el contexto catalán, J. To 

rres-García (Montevideo, 18/4 - 1949) es una fi¬ 

gura capital de las Vanguardias autóctonas con 

eco internacional. Aunque llega a ser uno de los ar¬ 

tistas más importantes del Noucentisme, hacia 

1917 replantea su posición estética e inicia una 

trayectoria identificada con las Vanguardias, con 

una intensa actividad programática y doctrinal de 

promoción del nuevo espíritu de búsqueda e inves¬ 

tigación, una prueba de la cual es su Art-Evolució 

(a manera de manifest). En 1920, se marcha de Ca¬ 

taluña desengañado por la poca repercusión de su 

actividad vanguardista, tras haber intentado crear 

una industria de juguetes. Esta etapa, originada 

en Cataluña, supone el punto de partida de uno de 

los itinerarios más representativos de las vanguar¬ 

dias internacionales, cuyo término es el Universa 

lismo constructivo, que se asocia con las investiga¬ 

ciones plásticas más avanzadas del momento en el 

campo de la abstracción. 
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I1 L A S 'I' I C I S M 0 BRACIONISMO 

JOAQUIN TORRES-GARCÍA 

Calle de Barcelona. 1917 

Oleo sobre tabla. 62 x 72 em 

Colección particular. Barcelona 
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JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Bodegón con molinillo de café. 1928 

Oleo sobre cartón. 36,5 x 51,5 cm 

Colección particular. Barcelona 
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I* I AS T I C I S M 0 VI B RAC O N I S M 0 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Construcción con círculo superpuesto. 1928 

Madera pintada. 29 x 24,5 x 3 cm 

Colección l’undación Museo de Arte Contemporáneo. Barcelona 
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JOAQUÍN TORRES-GARCIA 

Forma abstracta. 1929 

Madera pintada. 25,5 x 9,1 x 4,7 cm 

Colección Fundación Museo de Arte 

Contemporáneo. Barcelona 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Construcción cin círculo rojo. 1930 

Madera pintada. 39,5 x 10 x 6,5 cm 

Colección Fundación Museo de Arte 

Contemporáneo. Barcelona 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Contrapunto. 1929 

Madera pintada. 20 x 5 x 6 cm 

Colección Fundación Museo de Arte 

Contemporáneo. Barcelona 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Formas sobre fondo blanco. 1924 

Madera pintada. 31 x 14 x 6 ern 

Colección Fundación Museo de Arte 

Contení pora neo. Barcelona 
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P L A S 'I' I C ( S M 0 Y VI BRACIONISMO 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Objeto plástico: Composición. C. I 93 I - I 934 

Temple y madera. 32,1 x 41.9 

IYAYI. Centro Julio González. 

x 9 cni 

Generalitat Valenciana. Valencia 



JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Hombrecillo. C. 1919 

Madera tallada y pintada. 15 x 7 x 4,2 cm 

Colección particular. Barcelona 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Hombre con sombrero de copa. C. 1919 

Madera tallada y pintada 

28,5 x 13,2 x 2 cm 

Colección particular. Barcelona 

JOAQUÍN TORRES-GARCÍA 

Negra. C. 1919 

Madera tallada y pintada 

24,8 x 7 x 2,1 cm 

Colección particular. Barcelona 

JOAQUIN TORRES-GARCIA 

Muñeca. C. 1919 

Madera tallada y pintada 

15,5 x 7 x 2,2 cm 

Colección particular. Barcelona 

JOAQUIN TORRES-GARCÍA 

Hombre azul. C. 1919 

Madera tallada y pintada. 17,7 x 6,5 x 4. 

A su lado, Pájaro. C. 1919. 

Madera tallada v pintada. 7 x 17,1 x 2,2 c 

Colección particular. Barcelona 
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P L \ S T 1 S M 0 VIBRACIONISMO ' I C 'i 

JOAQUIN TORRES-GARCÍA 

Composición. 1932 

Óleo sobre tela. 41 x 26,7 cm 

1VAM. Centro Julio González. Generalitat Valenciana. Valencia 
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RAFAEL BARRADAS 

Dibujo. 1917 

«Un Enemic del Poblé. Fulla de subversió espiritual» 

Núm. 8. Noviembre de 1917 

RAFAEL BARRADAS 

El tranvía 56. 1917 

«Un Enemic del Poblé. Fulla de subversió espiritual» 

Núm. 7. Noviembre de 1917 

En 1914, tras haber conectado directamente con 

los futuristas italianos, Rafael Barradas (Montevi¬ 

deo, 1890 - 1929) llega a Barcelona. Barradas 

aporta una lectura personal, una síntesis articu¬ 

lada de varios elementos de las Vanguardias inter¬ 

nacionales (del Cubismo, del Simultaneísmo, etc. 

y, muy especialmente, del Futurismo) que se ha 

identificado con el término de Vibracionismo. Su 

obra amplía, de forma original, el concepto de Van¬ 

guardia más allá del Cubismo, que casi monopoli¬ 

zaba el horizonte de las Vanguardias en Cataluña. 

En 1926, tras vivir una temporada en Madrid, se 

instala en Hospitalet de Llobregat e instaura una 

tertulia, el Atenedlo, o lo que concurren todos los 

intelectuales inquietos de la época. En aquel mo¬ 

mento, cultiva una especie de Expresionismo, ale¬ 

jado de la radicalidad del Vibracionismo. 

RAFAEL BARRADAS 

Dibujo vibracionista. 1917 

«Are Voltaic» 

Núm. 1. Febrero de 19 18 



PLASTICISMO Y VIBRACIONISMO 
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RAFAEL BARRADAS 

Kiosko de Canaletas. 1918 

Acuarela y gouache sobre papel. 47,7 x 62 cm 

Colección Eduardo F. Costanlini, Buenos Aires 
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RAFAEL BARRADAS 

Retrato de Carmen ('también denominado Retrato de Pilar). 1919 

Oleo sobre tela. 80 x 60 cm 

Colección Salvador Riera. Barcelona 
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PLASTIC1SM0 V VIBRACIONISMO 

RAFAEL BARRADAS 

Barcelona. 1918 
Pintura al temple sobre papel. 49 x 45 cm 

Museo de Hospitalet de Llobregat 
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RAFAEL BARRADAS 

La bailarina. C. 1917 

Tinta y lápiz sobre papel. 32 x 28 cm 

Colección Pere Aguirre. Barcelona 
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t. 
Carta con el membrete del 

Ateneíllo de Hospitalet de Idobregat 
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PI. ASTICISMO Y VIBRACIONISMO 

RAFAEL BARRADAS 

Salvat Papasseit. 1918 

Técnica mixta sobre cartón. 49,5 x 47 cm 

Colección particular. Barcelona 
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CONTRA ELS POETES 
AMB MINÚSCULA 

PRIMER MANIFEST CATALÁ FUTURISTA 

U •’ifiottió ci viuro, .trrr|ilc(¡.M el <|uc'» puRui ¡ i|uc‘nracia 

Per I'envio d'aquest Manifest: Granvia, 613. - Barcelona 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Contra els poetes amb minúscula. 

Primer manifest caíala futurista 

Barcelona. Julio de 1920 

Joan Salvat-Papasseit es uno de los poetas más re¬ 

presentativos de las Vanguardias catalanas. Se ini¬ 

cia en una ideología libertaria y regeneracionista 

pero el contacto con Barradas y Torres-García, pro¬ 

bablemente, le acercan a una posición de vanguar¬ 

dia próxima al Futurismo italiano. Es director de 

«Un Enemic del Poblé» (1917), «Are Voltaic» 

(1918) y «Proa» (1921), que vehiculan buena 

parte de la inquietud vanguardista. Escribe el pri¬ 

mer manifiesto de las Vanguardias catalanas, Con¬ 

tra els poetes amb minúscula. Primer manifest ca¬ 

tóla futurista (1921), ejemplo de una intensa acti¬ 

vidad programática. Sus obras más identificadas 

con el espíritu de innovación son Poemes en ondes 

hertzianes (1919), L'/rradiador del port i les gavi- 

nes (1921) y Elpoema de La roso ais lia vis (1923). 

En estas obras, desarrolla una idea de modernidad 

(el dinamismo de la ciudad, el maquinismo mo¬ 

derno) unida a las estrategias poéticas del Futu¬ 

rismo y a las palabras en libertad, en cuya práctica 

es uno de los más significativos representantes. 
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P L A S T I C I S M O V VIBRA (MONISMO 

*%$'&**&: Hg-', '<. MF-y y- * , ... .. - - ... „ 

—IP w 

Un enemic del 
NOM. 9: DESEMBRE 1917 

(IV de ti EradelCrim) FULLA DE SUBVERSIÓ ESPIRITUAL redactor ex cai': 

———  __ ~ J. SALVAT PAPASEIT 

LLUITA x Belles oestes i accions : eterna espiral vers l'Infinit. 

VOLUNTA T x Un desio boig de córrer : i correr sempre ais cims, així com fuig la cérvola 

Un jag arran de la carretera 

per ais veils i els qul cauen. 

— N0 HI VOLOUEU SABER RES. 
Si acás, 

que ells mateixos s’aíxequin. 

Hi ha un HOME a la presó, 
deis qui avengaven: 

Junteu-vos, 

treieu-Ii I embarras que li oprimeix les mans. 
Perqué fací camí. 

Al desencoratjat no l’atieu. 
Ni al fanatic 

absurde. 

Deixeu-ios barallar; 

que es destorbin ells sois. 

Experiencia, 
moral, 

sistemes de govern, 

sistemes filosófícs, 

relligions: 

00 

O 
-n ►—« 
oo 

m 
oo 

& & 

Sofismes els sofismes per ais qui nómés veuen amb els ulls del cervell 

Mes... 

si cal governar i dirigir, 

agafeu una tralla. 

Vos estimaran més i ádhuc obeíran. 

- NO VOLOUEU GOVERNAR. 

Amunt! Amunt! 

Encara més... 

A on anem? No és bo preocupar-se'n. 

Ara ha sortit del niu un oronell. 

— AIXÓ JA ÉS UN CAMÍ. 

Sempre amunt!! 

O 

£ 
& O 

f? 
CJ 

i. SALVAT PAPASEIT 

JOAN SAIVAT-PAPASSEIT 

Columna vertebralí, gageta de fox; 

«lln Enemic del Poblé. Fulla de subversió espiritual» 

INúm. 9. Diciembre de 1917 
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Lletra cT Italia 

Amic Mi1lás-Raurel1. 

Prampolini ha fet trossos la 

munífica vesta de Beatriu (de‘ Gio- 

vanni-Dupré) . Siena s'és conmoguda. 

A Florencia - per via sense fils-la 

dissort hi és vinguda alximatelx : 

els plecs del monument a Ferrari Cor- 

belli son desapareguts. Les pubi- 

lles. tot núes, s'han posat a cantar 

com diableses una canpó infernal. 

Suara he arribat jo. 

A ' 'Valorl Plastici ' ' , esdlu: 

Giovanni Papini ha enviat per correu 

a Marx Bekman. un xop cervesa Plisen. 

(11 mió futurismo)Ara no ho fes- 

siu correr, que els de ‘•Noí’' no 

s ' ho poden acabar. 

Aquí a Roma es murnlúrá que per 

a compendre En Foix de Sarria hora 

déu llegir a Sófocles primer. La La- 

leta ha plorat. car haurá de tornar 

a comentar pel Narro,.. perqué no el 

sap 11 egir. 

Didac Ruiz, a Módena (ens hofha 

fet a saber Antonino Foschini), ha 

escrlt que la blasfémia és la rosa 

de foc de la virtut. Per aquest ex¬ 

pedient Prampolini ha sortit de la 

presó. 

M. Giobbe ha esgrafiat una 

testa de Ruiz. -Giuseppe Ravegnani 

ha manat a Strawinsky que en fes la 

partitura: ha comprat els pentágra- 

mes a Gerald de Tyrwitt. Tot aixó no 

está be. ja ho saps, peró jo en en- 

terar-me'n he enviat un telegrama a 

En V. Solé de Sojo. Que en tregui ell 

1 'entrellat. 

-En Carra i En Sofflci s'han 

canviat una tela. Es la darrera nova 

que he sabut. 

J TORRES-GARCÍA 

Dibujos a la |iluma. 1919 

ilustraciones para JOAN SAIVAT-PAPASSEIT 

Poemes en andes hertzianes 

Barcelona. Mar Vella. 1919 

JOAN SAIVAT-PAPASSEIT 

Llelrti d'Itália 

Pítenles en andes hertzianes 

Barcelona. Mar Vella. 1919 
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PLASTIC1SM0 V V1BKACIONISMO 

PASSEIG 

./ Joaquim Torres-Garcia 

La boira 

fredament 

acaba d'engoHr la I larga via 

Els limns son guaites 

En acabar de plonre 

quail els arbres somiquen 

o que és dole escollar H silenci 

El silenci és In boira 

Jo somric 

I mil Hums em somriuen 

Son mil Hums 

no pas bornes 

Com és call-lid el somriure dels Hums 

I les espumes blanques 

del trolley dels trams 

dansen com les estrelles 

M ME rOPAT 4MB l \ HOME Ql-E < \SS-\V> 

54 045 

a J- V. Foix 

La dinamo turgent mou els priaps de foe 

en CIRCUMVAL LACIÓ 

No he vist més majestat que en lo stylo de foe 

TROLLEY TROLLEY TROLLEY 

Es que jo só igual per cadascú 

en el passatge 

Fa fástic tothom sap estranger 

¡és segur que aquest veil no coneix el meu nom 

Un altre porta ulleres 

i els vidres entelats 

Ran de nas Ran de nas 

PERQUÉ EL REVISADOR 

El cobrador abans tenia la paraula 

(de guisa que em feia I'ullet 

5-4-'0- 4- 5) 

c CE TRIo, 

M’he palpat bárbarament 

si m’han pres la cartera 

A fe que no en portava amic 

J.TORRES-GARCÍA JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Dibujos a la pluma. 1919. Passeig y 54045 

Ilustraciones para JOAN SAtVAT-PAPASSEIT Poemes en ondes hertzio ties 

Puentes en ondes hertzianes Barcelona. Mar Vella. 1919 

Barcelona. Mar Vella. 1919 
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PALABRAS EM 

LIBERTAD Y 

CALIGRANAS 



SALVAT - PAPASSEIT 

L’IRRADIADOR 

DEL PORT n 
I LES /T\ 

GAVINES 
POEMES D’AVANTGUARDA 

J. SALVAT-PAPASSEIT 

L'irradiador del port i les gavines 

Barcelona. 1921 

Portada 

Una de las consecuencias de los contactos mantenidos por 

los ambientes literarios catalanes con las primeras corrien¬ 

tes de Vanguardia es el cultivo de unas formas poéticas que 

consiguen registros de gran calidad: las palabras en liber¬ 

tad y el caligrama. Sus autores se dejan influir, a uno y otro 

lado, por el Cubismo y el Futurismo o, más específicamente, 

por la poética de las tavole parolibere que había generado 

la corriente futurista liderada por Marinetti, en Italia, o por 

la poesía de Apollinaire y otros escritores franceses del mo¬ 

mento. Dos figuras capitales lo corroboran: Josep M. Junoy, 

creador de la revista «Trocos», que cultiva una poesía de ins¬ 

piración más bien francesa, y Joan Salvat-Papasseit, editor 

de revistas de vanguardia y poeta que se inicia con una obra 

llena de resonancias futuristas (juegos tipográficos, tema¬ 

rio próximo a la modernidad...). Y, junto a ellos, Joaquim 

Fulguera, gran amigo de Salvat y de Foíx, muerto prematu¬ 

ramente, Vicenc Solé de Sojo, crítico de arte que también 

hace incursiones poéticas, y, más alejado en el tiempo. Car¬ 

ies Sindreu, especialmente dedicado a la temática depor¬ 

tiva. Finalmente, como raro precedente, nos ha llegado un 

poema del modernista Rafael Nogueras Oiler. 



FILMS 
SERGI CHARCHOUNNE 

Asritato anffosf'iosameníe 

lobular destilado del refractat prisma entrellacs irisades tangents cercles 

ígneus llises quadratures rectanguls acuosos — lunuls 

J. m . j u n o y 

Films. Sergi Charchounne 

“Troyos”. Núm. 0. 1916 
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JONGLEURS 
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J . M . J U N 0 Y 

Jongleurs cl’Héléne Grunhoff 

Poemes & Cal ligrames 

Barcelona. Llibreria Nacional Catalana. 1920 
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forta pictórica atería 

mpregnada 

cT una efractibiiitat 

1 . M . 1 U N 0 Y 

Miró. 1917 

Exposición Joan Miró. Galerías Dalmau. Barcelona. Del 
febrero al 3 de marzo de 19 18 
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-■= : 3C- 

(a Nijinslci) 

J.-M. JUNOY. 

Junv 1917 

S •Jii iOi"rfdit****.*.» 

J. M.JUNOY 

Deltoides (a Nijinski). 1917 

“Tronos”. Núm. 1. Septiembre de 1917 
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J. M. JUNOY 

.v 

WfrWHtiiini- 

Oda a Guynemer (“del de Frame”) 

Guynemer (Traduit du Catalan) 

Barcelona. Librairie Antonio Lopez. 1918 
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PALABRAS EN LIBER T Al) Y CALI GRAMA S 

J . M . 

Un an 

Barce 

UN AMIC 

rrtad 

J U N O Y 

nic. Poemes & Cal ligrarnes 

lona. Llibreria Nacional Catalana. 1920 

231 



ESTELA 

>916 

hi 

h a 

sons 

d u p t e 

radioactivi- 

tat immediata 

on I’anima des- 

prosa de la Matiza¬ 

ros a matéria nostra 

Boccioni quo fou en vida 

panteixant corifeu d’ una 

plástica multiplico d ’ incisos 

paroxistos certament quo amb 

la 

tanta 

espossa al 

mo r t 

ha alcan- 

q at vida de¬ 

purada transfus- 

s i ó del sou osperit a 

Mum prístina i giravol- 

rostant el pus i la fum 

ras do la terra llaurada 

J. M . 1 U N 0 Y 

Estela. Poenies <V Cal-ligrarnes 

Barcelona. Llibreria Nacional (,'ululana. I 920 
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PALABRAS EN I i li E I! TAI) \ C A I. I <; |{ \ M A S 

EUFORIA 

(1) Balilla Pratella, 

J.-M Juno y 

Desembre ly 17 

i. m . i u n o y 
Euforia. Almanac de la Revista. Any 1918 

Barcelona.« La Revista». 1917 
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J. M. 1U N 0 Y 

Zig-zag. Formes & Cal ligram.es 

Barcelona. Llibreria Nacional Catalana. 1920 
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PALABRAS EN LIBERTAD Y CALICHA M A S 

ART POÉTICA 

I S I G> 

J . M . J U N 0 Y 

Art poética. Poemes & Cal ligrames 

Barcelona. Llibreria Nacional Catalana. 1920 
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JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Cal ligrama de les fumigues 

«Proa». Núin. 0. Enero de 1921 
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Llum de rIRRADIADOR camaleonic damunt 

l’estrella del Gire encara exagonal 

Exit! Exit!! Exit!!! 

CLOWNS equiiaters liders romantics 

Aixó és sá i en les consteHacions de quatre berrets 

conics 

La terra només gira perqué jo soc aquí i jo soc un 

PALLASSO qui agonitza 

Margot amb el MALLO! i els cabells pintáis 

rojos sembla un ciri que cremi 

Només crema per mi: 

Davant dels cent centaures que fan faixa a la Pista 

DAURADA D’RMGCIÓ 

Margot ara m’esguarda fit a fit 

Trapeci he llegit un anuncLa la pantalla. 

en caient del 

61 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Marxa nupcial. L’irradiador del port i les gavilles 

Barcelona. 1921. Pag. 61 
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Escupiu a la closca 
pelada 

dels cretins 

Aquest home que diu: 

-La música de Ciro és tant definitiva com no la va co 

néixer Richard Wagner tant-mateix un pompier! 

La sombra deis 

Moure’s 
comparses en el sol de les taules 

i projectar-se no existir:- 

V al Dinamisme 

Jo protesto que aixó degeneri també 

-Perqué ara el «domador, vol fer jocs malabars 

1 els cavalis amb les potes 

62 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Marxa nupcial. L’irradiador del port i les gavines 

Barcelona. 1921. Págs. 62 y 63 
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PALABRAS EN L I B K R T Al) Y CALIGRAMAS 

¡ En ChaRL®T que s’han tornat bessons per 

tal d entrar en serio a la gloria del cel 

(car ells son ignorants de que venim d’ahir 

d’abans d’ahir de í’altre abans d’ahir 

i més d’abans encara) 

L’Esfera del rellotge a les DOTZE fecúndales ho- 

res que vindran que són: 

una dues tres quatre 

cinc sis set vuit 

nou deu onze 

63 
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i després el 

—i així seré immortal perqué d’aquí ha nascut el meu 

JO dins el i OT 

64 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Marxa nupcial. L'inudiadar del por! i les garble 

Barcelona. 1921. Pág. 64 
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JACULATORIA 

ROSA LA ROSA ET SOC PREOANT: 

PETAL QllE ES MORI TREMOLANT 

EL BES DONANT SEMPRE CREMANT 

— 1 UN ALTRE PETAL ESPERANT 

ET DURÉ SEMPRE ? 
AL PIT s 

D 

ET SOMNI ARÉ f 
A LA NIT 0 

ESPINES DE 

LLIGA-AMANT 

'S' 

V 

<$“ 

o 

FERIU MA CARN 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Jaculatoria. El poema de La rosa ais llar is 

Barcelona. Llihreria Nacional Catalana. 1923 
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P L A N O L 

a J.-M. de Sucre 

MONT AVENTI 

i) 
E 

f C 
A 
D 
E 
N 

\ /'':s^EES\Vr> 
A 

X A I, E T S 

A R I S T O C HACIA 

IRONIA E N El. C R I M 

S 
U 
R 
U 
R 
B 

RAMERES POBRES 

RA GALERA 

HON HADES A !•’ 

Li sol ho encen tot 

Pero no ho consurri 

// 0 ■S' P IT S 
\. 

JOAN SALVAI-PAPASSEIT 

Pldnol. Poemes en ondes hertzianes 

Barcelona. Mar Vella. 1919 
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JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Resa una noia en son batell. El poema de La rosa ais llavis 

Barcelona. Llibreria Nacional Catalana. 1923 
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(Si, per teñirla, 

( 

(Si n'ern un Ua,irr 

I Si n’era un lladre cor-robador, 
\ mirada bruna, llavi de foc. 

—Ai, la padrina, m’ha pres el dot. 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Si, per I en ir-la. 

Si n ’era un Iladre cor-robador 

El poema de La rosa ais llar is 

Barcelona. Llibreria Nacional Catalana. 1023 

Si, per tenir-la, la feria al cor 
—era l’ortiga 

que alena crémor. 
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PALABRAS EN LIBERTAD Y C A L I G R A M A S 

DRAMA EN EL PORT 

a Lluís Escobet 

QLOP D’OCEÁ 

EN LA NIT 
(HA BILL AT AMB LA CLAROR DELS HOMES 

c VOLt> 
/. c J 

ALS MEUS PEUS 
LLUMS BLANQUES 

VERDES 
ROCES 

EL MASOLE TRANSATLANTIC 

UDOLANT 

LES SIRENES NO HO SABEN 
PERO XISCLEN 

ELS EMIGRANTS S’EMPENYEN 

PASSO RAN DE LA 

QUE ÉS FOSCA I CRE1X 

LA BOIA INQUIETA 

T A G L 
R N O 

ARA LES ONES CANTEN EL DESIG D’ENGOLIR 

EL TRO AL LLUNY 
SOSP1R DE LES TENEBRES 

JO EM VEIG EN LHOR1TZÓ 

FORA EL PORT LES GAVINES REPOSEN 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Urania en el por!. Poemes en andes kertzianes 

Barcelona. Mar Vella. 1019 
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BATZEC 

a Joan Garriga Manich 

JOAN 

Batzec. 

Barceio 

<f> 

o! a quell enea vallar-se 

la cadena del pou 

0 
O' 

0 
0 
0 
0 

0 • 

0 
0 

0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 

o 
o 
o 

i 1 esglai del desprend re's 

la Carme 

de fcreure aigua 

va teñir una nena arab el llavi partit 

53 

SAIVAT-PAPASSEIT 

Ósso menor (fi dels poemes d'avanteuarda) 

na. 1925 
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P ALABRAS EN LIBERTAD Y CALIG RAMAS 

ROMANTICA 

el ciar de lluna és un lladruc de gos 

quelcom que compromet 

>o 
b*'0 eo¿ 

% 
"O N bub bub c 

gub 
C 
O' 

6ub 

bub gub 

bub sub 

—’Com una arcova amb llum 

la ciutat quan fa lluna 

—-quan és feta d’un’ungla 

l'endemá al matí tots els gats s'han fet sang: 

al cap i a les orelles s’han fet sang 

—i la mar fa 

bub § 
üt ^ fcufc bub 6* ^ 

gub gub bub bub 

9 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Un man tica. Óssa menor (fi deis poemes d avantguarda) 

Barcelona. 1925 
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JOAQUIM FO 

Piano 11 tiny á 

«Un Enemic del 

Niiin. 16. Marzo 

Vetlla de desembre plujos 

PIANO LLUNYÁ 

LA PLOMA QR1NYOLA 1 ES TRENCA 

ARTRITISME 

O 
co 
m 
n 

‘MAESTOSO" 
SIMFON1A DE VENT 
MON CONTACTE AMB LA TERRA ÉS PER LES OIDES 
1 L'ESPINA DORSAL 

m 
Z 

o 
DE LA EIBLADA QUE NO EM DEIXA RESPIRAR 
ALLEGRO' 

LA MUSICA NO S’ACOMPASSA AL RESP1R 
CROCE TRUCA A LA MENT 
-NO HI SO 
DESORDRE HOSTIL D'OBJECTES 1 D'IDEES 
ARA VOLDRiA UN LLI T IN EDIT, MOLT BLANC 
••ON CAP DEl.S MEUS S1ÜUI NAT 
ON CAP DELS MEUS SlOUl MORT" 

o 
GO 

m 
n 

L'EELUVI MUSICAL CESSA 
ARA SÓ COM PENJAT D UN ARC VOLTAIC 
UN REOFOR A L'ESPINA DORSAL 1 UN ALTRE AL CAP 
ELS ESTELS EM CAUEN ENCESOS SOBRe EL CERVELL 
LA GENT ES MOFA DE Ml A SOTA 

VENT VENT VENT 
ALTRA VEGADA MUSICA 
DOLOR: SCHUMANN' 

vEirsix VENT 

?o 
o 
cn 
m 
n 

SONERIA MENTAL 
ALTRA VEGADA CROCE TRUCA 

NO HI SO, NO HI SÓ 
SONERIA El Í.C TRICA 
"ALLEGRISSI MO'! ' 
EL COR S'ESVERA 1 PIAFA 
ENDOCARD1 riS 

PO 
o 
co 
m 
o 

MORFINA 

V EL N T vEirsjx vkmt 
QUE ÉS ALLO, SCHUMANN O LA PLUJA? 

JOAQUIM Folguf.ra 

LGUERA 

Poblé. Fulla de subversió esplrilua 

de 1919. Portada 
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PALABRAS EN LIBERTAD Y C. ALIGRAMAS 

Musics cegs de carrer 
A Guillaume Apollinaire 

U M k A> 
A Qo % ¿y aq 

¿y *EKÍTs *RE 

0^TEN / 

,íQA 

o, 

I » 

MSI *v oQ0ES 

'APS ^ 
tV-C* Ma E09P°UfS c «.V- 
>OATA Ns ° \ p0 C°RDts 

°¿IS O AfftEt1'1 °4/DA 

^ AX V ?íie ^ <0 utV qEM£0 mus\CAE 

DECiOt ^ ^ *£tOD^ °UOSA 

MVJV"" 
VALVU^ 

*eN0lctf*r 

puccahi 

JOAQUIM FOLGUKRA 

JOAQUIM FOLGUERA 

Músics cegs de carrer 

«Un Enemic del Poblé, bulla de subversio espiritual» 

Núm. 16. Marzo de 1919. Portada 
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JOAQUIM FOLGUERA 

J 0 A Q UIM FOLGUERA 
En avió 

• Un Enemic del Poblé. Fulla de subversió espii i(u 

Núm. 16. Marzo de 1919. Portada 
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PALABRAS EN LIBERTAD Y CAL1GRAMAS 
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V. Solé de Sojo 

-1-84 

V. SOLE DE SOJO 

Ccirroussel. Almanac de la Revista. 1919 

Barcelona. «La Revista». 1919 
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OIRL 

Paisatge de glicines en florado 

emmirallant-se en l’aire blau 

a través del filat de la raqueta. 

CLiAJPES DE SOL 

Agil corre sobre la court de set capes. 

Onades intermitents de «Canadian’s Popy» 

tk- 
&/, 

MEE 

CIRERES. CIRERE8. CIRERES. 

Dolly, ja és lard... 

V. Solé de Sojo 

V. SOLÉ DE SOJO 

Cirl 

«Trossos». Núm. 5 

Abril de 1918 
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PALABRAS E IN LIB K UTAH Y CALICHA M A S 

Els plánols de les taules s’entrecreuen 
en múltiples diedres. 

Dones en roig, dones en verd, dones en groe. 
Una dona en verd beu pippermint amb glas praliné. 
Una dona en roig beu Irish-coektail. 
Una dona en groe beu whisky. 

Desitjos de protagonisme cartellístie. 
Correspondencies desesseintianes 

Kóhl 
En una copa de cocktail una palla es decanta i reposa: 
a la seva punta hi ha una taca roja de raisin. 

Perfums: 
Alkinson-Gosnell. 
Tay-Guerlain. 
lloubignnt. 

Música: 
The happy fox. 
Rose and silver. 
Cuidado con la pintura! 

Whisky: 
While horse. 
Black and while. 
Canadian’s. 

Lec ílors ais pits i en els búcars 
ascendeixen vers lartificialitat. 

Robes a quadros en moviment: Kaleidoscopia 

M&lf 

V. SOLÉ DE SOJO 

Bar. Almanac de la Revista. 1918 

Barcelona.«La Revista». 1017 
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Sonet 

Rodolar d'obusos en Taire de Primavera sobre el pai- 

í/2 
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o 
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,c 
v 

*T3 

en 
(D 

CJ 
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p 
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-sai un i sa¡jaa}$a asuas im v\ ua suoi.ve p s¡o \ 

Movibles triangles que escruten 1‘espai i tallen. 
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O' 
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fí 
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spn s[u i atd yu upupaiu min uajjod anb s:jü{.|pnj\* 

Cendres calentes sempre dels morts per la 1 ranea. ( Es 
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VENI S DE M1LO VICTORIA DE SAMOTRAC1A 

V. Solé de Sojo 

V. SOLÉ DE SOJO 

So riel 

■■Iberia». Núm. 157. 20 de abril de 1918 
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PALABRAS EN LIBERTAD V C A I. I G H A M A S 

FUTBOL 

CARLES SINOREU I PONS 

Fútbol. Radiacións i poemas 

Barcelona. Llibreria Catalonia. 1928 
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NOD 
CEGA I LLISC05A 

FIVALLER [Charles SindreuJ 

FI a q u er. Ca l ■ l igra m a 

«L’Esport Caíala» 

ÍNiím. 11.16 de junio de 1925 
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PALABRAS K N LIDER T A I) Y C A I, I t R A M A S 

TAC!TIC1 A DEVELE PEU 

DIPLOMACIA 
- - KOMANJÉN TAI/ 

PERFIL PUNXANT 

OtfTECTl VISITS 

F I V A L L E R [Caries SindreuJ 

Cal ligrama tennístic. Noblom 

«L’Esport Caíala» 

Niím. 28. 13 de octubre de 1925 
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CARLES SINDREU I PONS 93 

PLENILUNI 

<L 
4 

(/> 
/ 
«0 

Ac l. 
% 

L’ESPERIT 

/ 
/. 

e > 
\x 

o 

i va deíxant-hi un rastre 

m 
cn 
co 
o 
X) 
pa 
> 
o 
CO 

com un 

O 
\xs^ 

ca antiga 

CARIES SINDREU 

Pleniluni. Radiations i poemcs 

Barcelona. Llibreria Catalonia. 1928 
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PALABRAS K ¡N LIBERTAD Y CALICRAMAS 

UNA ESSE 

Ay, tirolí, 
qu’es bo aquest vi! 

Omplem el got, 
que fet un bot, 

vull fé’l camí!... 
¿Que’t rius de mi? 
Vatúa Deu, 

si el món es meu! 
Quan veig xicots 

m’aclamen tots; 
sempre aplaudint, 

me van seguint. 
Tinch tant poder, 

tanta influencia, 
que tot me fa 
gran reverencia. 
Cases y gent 

Facatamentl 
Que jo os ho dich, 

mal garranyich! 
La gent, passant, 

va saludant. 
Vatúa Deu, 

si tot es meu! 
Jo sóch, ay coy, 

el Deu-bocoy, 
y el gura aquét 

un gran ximplet. 
No vull seguir, 

que sóch honrat!... 

RAFAEL NOGUERAS OLLER 

Una esse. Les tenebroses 

Barcelona. Joventut. 1905 
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JOAN MIRÓ 

JOAN MIRÓ 

I) i I) u j o. 

«Arc-Voltaic» 

Núm. 1. Febrero de 1918 

Portada 

ARC- NUMERO 1 

Febrer 

1918 

Plasticitat del vertic 
Formes en emoció i evolució - Vibracionis- 
me de idees - Poemes en ondes Hertzianes 

J. Salvat Papaseit: redactor en cap-Granvia, 613-BARCELONA 
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En 1918 Joan Miró hizo su primera exposición individual en 

las Galerías Dalmau, pero no volvió a exponer en Barcelona 

hasta los años treinta, por iniciativa del A.D.L.A.N. De to¬ 

dos modos, a fines de los años veinte, inicia, en París, una 

trayectoria artística que le convertirá en una de las figuras 

capitales del arte del siglo XX. La primera exposición que 

hace en la capital francesa se celebra en la Galerie La Li- 

corne (1921), impulsada y organizada por Josep Dalmau. A 

partir de aquí, Joan Miró se integrará rápidamente en los 

círculos culturales y artísticos más avanzados de aquella ciu¬ 

dad, se relacionará con el Surrealismo en su momento de 

máximo esplendor creativo y conseguirá nuevas exposicio¬ 

nes individuales en París que, ya a finales de los años 

veinte, le consagrarán como una figura internacional. No 

obstante, Joan Miró continuará manteniendo intensas rela¬ 

ciones con Cataluña, tanto a través de las habituales estan¬ 

cias en su masía de Montroig, en el Campo de Tarragona, 

como gracias a la amistad y a los contactos personales que 

conservará con artistas y críticos catalanes. 
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EXPOSICIÓ JOAN MIRÓ 
Del 16 de Febrer al 3 de Mar? de 1918 

GALERIES DALMAU - Portaférrlssá, 18 - BARCELONA 

Aav .1914. - 
1. Montroig. Estudi 

i«L% 
*■ 
USE 
5. El pot de calé. 

6. El rellotge i d íanaL 
V. L’ampo'.b i el pebrot 
8. Dibuix acjoareHat. 

9. • » 

APUNTS 

Any 1916. 

t0\El test * b llimona. 
11/Lo RdSrma. 
12. Natura moría del ganivet. 

13. Casca de Vallcarca. 

11, El .Tupi. 

15. L'arapoUa i el cargo!. 
Del 16 al 23 Academies. 

24. Montroig. Paísalge (pasteO). 

m 
28.. 

..>• 
: M; 3Í 

32. Estudi. 

33. Larapolb bbva. 
34. La rosa. 

35. El vano vermeil. 

36. Estudi. 

Any 1917. 

La caseta <!e! guarda-agalles. 
La pbtja. 

Oliveres. 
Paísalge. 

El poofe. 

37. Retrat. 
36. < La Publicidad • i el gerro de flors. 
39. Hemita dTIorta. 

40. Retrat de J. F. R. 
41. cl pot de tbs. 

Retrat de E- C. R- 

La carretera d’En Gñefl. 
El nú deíauceJ! i b flor. 
Paísalge del CoIL 

"Retrat de V. N. 

L’csm orzar. . 
Mord-StxL 

Nú (pastell). 

Carreé de PédralvCs (pastell). 
Ciurana. L'ergíesia. 

» .El poblé. 

> Le. María. 
Dones jugant a caites. 

* El canú. 
> L’església. 

Pradea. El poblé. 

Un c 

> «Les Porridcs». 
. Montroig. El poní. 

. » La riera. 

. Cambrils. La pbtja. 

DIBUIXOS 

Mi 

:» .!» VO.wj-». -rifienr 

GALERIE LA L1CORNE 
TABLEAUX MODERNES 

: DELA BOÉT1E (pri. I- CLunp.-Élyi» 

EXPOSITION 

de PEINTURES 

.et DESSINS 

DE 

Joan 
Miró 

du 29 Avril 
au 14 Mai 

Tou. le» jourt. de 10 h. i 6 K. 

Le dimancke excepté 

CATALOGUE ILUSTRÉ 
Texte de MAURICE RAYNAL 

Exposition do point uros ot dossins de 

Joan Miró. Galerie La Licorne. París. 

Del 29 de abril al 14 de mayo de 1921. 

Portada, catálogo y reproducción de las 

obras de J 0 A N MIRÓ: Portrait, 

Catalogne-La maison el le palmier, 

Nu de la je une filie au miroir y Les cartes 

esp aguóles. 

Anverso y reverso de la hoja / 

catálogo de la Exposición 

Joan Miró. Galerías Dalmau. 

Barcelona. Del 16 de febrero 

al 3 de marzo de 1918. 

Incluye el poema acróstico 

de J. M. Junoy 
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JOAN MIRÓ 

JOAN MIRÓ 

Aviat VInstanl. 1919 

Proyecto de cartel 

Óleo sobre cartón. 107 x 76 cm 

Colección particular. Barcelona 
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JOAN MIRÓ 

iurana. 1917 

leo sobre tela. 39 x 49 cm 

Colección particular. Barcelona 
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J (3 A N MIRÓ 

JOAN MIRO 

Cabeza de campesino catalán. 1025 

Óleo sobre tela. 91 x 72,5 cm 

Colección privada. En depósito en la Galería 

Nacional Escocesa de Arte 

Moderno. Edimburgo 
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JOAN MIRÓ 

Composición azul. 1926 

Técnica mixta. 19 x 24 cm 

Colección J. Suñol. Barcelona 
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JOAN MIRÓ 

JOAN MIRÓ 

Composición. 1929 

Gouache y collage sobre papel. 73 x 108 cm 

Galería Theo. Madrid 
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JOAN MIRÓ 

Composición. 1932 

Técnica mixta sobre papel Ingres. 62 x 48 cm 

Colección particular. Barcelona 
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JOAN MIRÓ 

Sin Ululo. C. 1930 

Gouache sobre papel. 41 x 32,5 cm 

Colección particular. Barcelona 
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DARRERA EL VIDRE 
1915-1920 

per 

CARLES SINDREU 

Dibuixos de 

JOAN MIRÓ 

Colofó de 

J. V. FOIX 

Edicions 

L'AMIC DE LES ARTS 

Barcelona 

1933 

JOAN MIRÓ 

Tres dibujos fechados el 18-3-1933 para CARLES SINDREU 

Darrera elvidre. 1915-1920 

Barcelona. Ediciones «L’Ainic de les Arts». 1933 
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J O A N M I R () 

JOAN MIRÓ 

Sin título. 1931 

Oleo sobre madera. 33,5 x 23,7 cm 

Galería I'lieo. Madrid 



JOAN MIRÓ 

Portada de «Minolaure» 

Núm. 7. Junio de 1935 
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.1 0 A IN M I R Ó 

JOAN MIRÓ 

Llama en <Jl espacio y mujer desnuda. 1932 

Óleo sobre madera. 41 x 32 em 

Fundación Joan Miró. Barcelona 
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JOAN MIRÓ 

Ja ego de niño. 1932 

Oleo sobre tela. 71 x 62 em 

Galería Theo. Madrid 
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JOAN M I R Ó 

JOAN MIRÓ 

Cabeza. 1937 

Oleo con collage de toalla y pintura sobre «celotex». 121,8 x 91,4 cm 

Fundación Joan Miró. Barcelona 
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J. V. FOIX 

Poema de Catalunya 

«La Consola. Periodic quinzenal de Sarria» 

Barcelona. Núm. 19. 11 de septiembre de 1920 

Josep Vicenc Foix es un personaje clave en la historia del 

Vanguardismo catalán. En primer lugar, por la modernidad y 

por el rigor de su obra literaria. En segundo lugar, por su 

presencia en la cultura catalana, como informador y como 

pensador de los acontecimientos principales de la cultura 

europea. Atraído inicialmente por el Dadaísmo, o por el Pro- 

to-surrealismo, tras ocasionales contactos con los caligra- 

mas futuristas, dirige los dos últimos números de la revista 

«Trossos», fundada por Junoy, y allí mismo ya da algunas 

muestras de su literatura subconscientista. Más tarde, se 

convierte en uno de los pilares de «L’Amic de les Arts», tanto 

por la influencia programática como por la riqueza de sus co¬ 

laboraciones literarias. De 

aquí surgen sus dos prime¬ 

ros libros de creación: Ger- 

trudis (1927) y KRTU (1932). 

Foix, además, está presente 

en la formación y en la evolución del A.D.L.A.N. y se con¬ 

vierte en uno de los pocos puntos de contacto de las Vanguar¬ 

dias catalanas anteriores y posteriores a la Guerra Civil. 

POEMA DE CATALUNYA 
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N.° 4 

MARC 1918 

SEGONA SERIE 

memos 
TEXT & DECORACIÓ: 

Remarque*. 

nrmalografic (trad J. y. 

Falange» gematlric» (Irad. (. v. loix) 

Joan Miró 
JOAQUIM FOLOUHRA 
PM1LIPP8 SOUPAULT 
E C. Ricart 
J.V. Foix 
Eoo Bolonoaro 

0 <r h. 
t: £ 

$ Ú - 
O 4 V 

A 

iff 
<>v/ 

0 

Preu 0'30 Ptes. GALBRIBS LAJETANBS 
613, Gran via, 613 

BARCELONA 

PRINCIPALS PUNTS DE VENDA: 

gallery"sa/'nib I °d"1" ~<iALERIE PAUL ouillaume, 

BARCELONA: Principal» llibrerle*.-PARIS: U- 
BRAIRE FLOURY. I, bd de. Capuclne» — LIBRAF 

10, avenue deVllller».-NEW-YORK: MODERN 

«Trossos» 

Núm. 4. Marzo de 1918 

Portada 

JOAN MIRÓ 

Dibujo 

«Trossos» 

Núm. 4. Marzo de 1918 

Joan Miró 

a les Galeries Dalmau. Senyalem només la data: del 16 de febrer al 3 de marc. Air 
adressen llurs esforyos a desvetllar una nova sensibilitat i inicien una marxa triomf 
nou clacissisme -: J-’ ■ • - - - 
--5- , "ervi del "oucents i sang del futur - , Trossos h, (roba la sev 

com^aenea"’ 6 n°m de'S n°StreS Se"Se adÍectivar-los peró sil labejant-los am 

aquells qui 
devers un 

companyia. 
voluptuosa 

JOAN MIRÓ ES DELS NOSTRES 

J. V. F 0IX 

Singular narrado 

«Trossos» 

Núm. 4. Marzo de 1918 
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J . V . F O I X 

SINGULAR NARRA CIÓ 

Jo acaba va de Hangar mon bitllet quan l’inspector, bufat, em refusi l’escusa: calía abonar de nou 
ei trajéete. 
Contra el costum fou ell mateix qui em lliuré rebut: un manyoc de bitllets multicolors em floria 
de sobte entre mans mentre Finspector em befava amb cadencia perqué distingís el meu 
Son esguard, vorap, em xuclava les reís del cabell i em sentía per moments esdevenir calb; hauria 
11 evat mon bra<¡: en actitud d'amena^a si la fúnebre sensació de tenir-lo amputat no m’hagués 
aturat la voluntat sota aixella i enterbolit mon seny 
el qual s obstinava a agrandir una llántia groga que mon inspector Iluta arran mateix d’un botó 
amb imatgeria d'ex voto. 
El vehícol, un tram d’imperial, era en aquell moment sense passatgers; jo que el sabia tot ocupat 
en fui sorprés i hauria jurat que no haviem feí cap parada. 
S inicié una angoixa que m’anegá del tot en adonar-me que mancava el conductor i que el trajéete 
que recorriem m’era desconegut: només tres xiprers de prop de l’estació de Grécia foren copsats 
de llisquentes peró desplassats del tol. 
Totduna, Finspector canviá son esguard obsessionant en tendror complaent i jo era gosat d’agrairli- 
ho quan me sobté la seva figura: duia barba i jo podia assegurar la seva cara rasa en aparéixer- 
se’m; em conhorté el veure que usava rellotge-brassalet i uns botins la color deis quals ni 
escolant la memoria entre celles puc precisar. 
Paré el vehícol i Fesma em va empényer a baixar: vaig intentar de fer-ho primer, quan, Finspec¬ 
tor, m’allissoné la ineducació tot pulsant un piu autométic que abaixé Festreb a una profunditat 
que m’impossibilitava el salt. 
Llunyats del lloc d’atur, vaig esguardar endarrera i vaig adonar-me que en aquell paratge no hi 
havia instaPlació tramviéria de cap mena: el tram, sense rodes, amb la carrosseria esbotzada i el 
trolley malmés, tenia Faspecte de fer anyades a desdir que es podria sobre Fareny a Fembat del 
temps. 
Arribats al peu d’una alzinera, mon inspector, reprenent aquell esguard que impossibilitava un re- 
fús, m’obligé a cenyir damunt la earn viva un cilici: creguí en mon próxim traspés. 
En mig d’un turment afrós, VAIG ENDEVINAR que les pues, cares ais penitents, havien estat 
substitutes hébilment per lletres d’acer reblat del carécter de les que en els catélegs de fundició 
tipográfica se senyalen titulars grotesques, i LLEGIA, closos els ulls, peró a través les ferides 
sagnoses, un poema de Ramon Rucabado. 
M’anegé una suor amarga com si a mos vint anys m’obliguessin davant la vida escarlata a una 
actitud a la Remy de Gourmont. 
La bromera que em donava el martiri esdevenint depilatori formidable esquitxé la cara del meu 
butxí i el xollé del tot: em trobava davant per davant del poeta López-Picó 
el qual, esglaiat d’esser descobert en son crim, submergí el bra<¿ en un glop enorme de fosca que 
s’escorria entorn nostre, emmascarant-se’n la mé per embrutar-se’n la cara i disfressar-la. 
El vaig esguardar fit a fit i resté értic: amb Full esquerre projectava a tot mon damunt una 
fredor que em glassava els ossos fins a l’esgrunament; Full dret es feu escorredís de gairell, i, 
desprenent-se de Fórbita s’allunyé a través de Fhoritzó 
i espié per ciutat si el poeta Folguera havía estat testimoni de ma crudel tortura. 
Confiat que el crim romanía secret, Full miraculós, magnificat per les esplendors del Pecat Se¬ 
cret, aparegué altre cop a mon obir; hesité entre les branques d’un roure soberg i s’enfilé amb un 
llampagueig a cada moment més viu vers al firmament estel’lat. 
El poeta havia desaparegut dél meu davant; una lleu latícia m’enduia amb cordialitat; el cilici 
s’havia després del meu eos i una benauran^a m’afluixava el cor. 
L’ull de Fex inspector era un estel més, d’un guspireig insólit, destiFlant una mel que m’amorosia 
el llavi i que, socarrimant el fil de la meva memória, em divinitzava mentre jo, en regraciament, 
entonava els més bells cantars de Schahrazada. 

J.-V. Foix 
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Hora baixn, cls bees de ¿as escampen da- 

.ni el mcu correr una tendré claror d'apo- 

jcari. El barber penja soto lo barba postissa 

d una carota de gcgunl el veil globus polsós de 

porcellona, i l'cnccn. 

L'ombro del campunar lomba agónica da- 

munt el pnsseig i un número 12 fosforesccnl 

la tatúa recorren! cls scus mombres convul¬ 

sos. Pengim-penjnm, a lotes les acacics ba¬ 

ilen, ¡ndcscriptiblemcnt tronados, ccntcnars 

de párolis de súbales. 

Mal cobrint-sc les nueses omb un Iros de 

primer lull de “La Vunguardiu", surten de 

llurs palaus, pelosos, els Sátirs. Un monslre 

mitología, cavulcant son cavall alai, branda, ni 

cim de Sant Here Mártir, un munyoc de nú¬ 

meros csgrogucits de “El Mundo Ilustrado” 

(l.4 época) i illuminn cls flanes de la munlanya. 

Quan s'acaba de fer nil, amb son bul poderos 

fa osciUur suaument les constellacions. 
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Cubierta 

TEORIA I PRACTICA 

BEL SED-REALI8ME 

teoría 

Les proses que ací es trascriuen no tenen res a veure ni amb el “sur- 

realisme” de Breton ni amb el de Feliu Eues. Sebastia Sánchez-Juan és 

d’un extraordinari realisme en la seva poesía i un superrealista exem¬ 

plar en la vida practica. Joan Sacs, al contrari, és surrealista en els seus 

bodegons i altres pintares. Salvat-Papasseit \ou realista en els seus poe¬ 

tries', Salvador Dalí fou surrealista en les pintares que expose a can 

Dalmau en 1927 abans de conéixer la doctrina de la secta parisenca; 

realista Joan Miró i surrealista Bulard i Rialp. Sebastia Gasch és “su- 

realista per l’ombra de la seva testa quan se profecía, sol ponera, da- 

munt la para oliosa de [Asil de Sant loan de Díu (Diagonal, 635— 

Tel.: 30558). Lirios [(López-Picó, Riba, Lleonard) (Sunyer, Mir)] i idea- 

listes [(Gassol, Albert) (Torres-García) ] son d’un perfecte realisme. Hi 

ha, també, a migdia, a la platja de Salou, que fan ombres xineses amb llurs 

cossos integralmente ñus Rovira i Vircili, M. A. Cassanyes, Manuel Bru¬ 

net i Just Cabot. 1 rrtutilat de braqos i comes, sota el poní de la riera de 

Ci’n Canet, Josep M.’ de Segarra. 

práctica 

Jullol, 18.—Fins a dos quarts de dues no ha vingut a la platja lliurt 

dels Orientals” En Josep M.a Puigdoménec, campió de natació. Com 

cada dia, ha comparegut vestlt de cotxer de gran luxe de les Pompes 

Fúnebres: casaca i copalta negres 1 un pom de flor de taronger a la mi 

esquerra. Habituats a les seves maneres jo i els altres companys del club 

hem contmuat, damunt la sorra, l’entrenament de llanqament de disc. Tot 

i que l’espectacle d’un cotxer funerarl que es capbussa a la mar veslit i 

testa-cobert es d’una gran emoció, ningú deis que érem a la platja no s’ha 

torbat. Pero quan tot just passava de deu braces la segona de les bo¬ 

tes, En Puigdoménec s’ha posat a cridar amb gran desespéranqa: “El 

surrealtsme” és una moral! “surrealisme” és una moral! Sense esma, he 

But lie ti de l'Agrupament Escolar 

allargat el barnús al Dr. Caries Cardó que arribava en bicicleta cobert 

d’un simple eslip brodat d’or i amb mitjons blancs i, desesperat, ha pin- 

tat amb mangra damunt la pissarra del club un 9 immens. 

Juliol, 19.—Després d’una manta fadigosa de 12 quilómetres *pel tú¬ 

nel clandestí que duu del peu del monument a Colom a Tiana m’ha es- 

tat possible de retrobar En Sebastia Gasc. Ja sé que En Gasc no ha pas- 

sat mai aquest túnel i que no el passará en tota la seva vida. Ignorava, 

peró, el seu enginy per a pronunciar, els ulls en blanc, la testa majes- 

tu osamen t tirada enrera, amb la má drela al cor i tot escanyant un gat 

amb la má esquerra, divines proíecies com les que transcric: 1.a Vindrá 

Üiumarú i girara Cesguard a la munlanya; hi honra '*patine" ais cors i 

un ocell repetirá les nieves tonades. 2.“ A o lots els ocells morirán sempre 

al peu de les casernes; un dia, el gran Ocell providencial, nal del ven¬ 

ire duna prostituta siria venjará Lants de crims com shan comes en nom 

de la poesía. I molles d’altres sobre l’esdevenidor de les plantes deis peus, 

els gelats de maduixa, les bugies -‘Champion”, les ful les d’afaitar, et¬ 

cétera. AÍeshores m’ha allargat un tub de carmí Coty -‘rouge foncé” nú¬ 

mero 5, ha pintat amb carbó un bigoti a l’esquena nua d’una cocotté i 

havent agafat el carretó de má amb qué reparteix comptadors de gas del 

malí al vespre ha marxat carrer avail tot xiulant el preludi de “La Bo- 
héme”. 

J- V. FOIX 

Bulllcti de l'Agrupament Escotar 
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dalla ESCULTURA DADAlSTA 
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MARCEL DUCHAMP 

COBERTA DEL N.° 1 

cLA CASADA DESPULLADA ADHUC PELS SEUS CELIBATARIS» 

391 

«Dada, 19 Mí»: simultaniaincnl, 

Futurismo — dinamic — ¡ Cuhis- 

me, eslatie. (Art vivent i (ransi- 

Ioi-¡ lols (los, nioridor). Fníronl 

(l’aquestes dues posicions, anli- 

do}f m alie, i n I e r n a c i o n al i s I a, 

subversiu: el movimenl Dada 

(Tzara, lluelgenbeck: Zuric). 

Després d'alouns sondeigs. en¬ 

cara arlíslics, Dada inlenla aíir- 

mar-se: a la poesía com a mitja 

d’expressió oposa la poesía com 

a aelivilal de l’esperil. I’er da- 

nuinl de fart i del bou ¡jusl. 

I'er dainnnl de la lileratura. Id 

Dadaísmo, «pie és una aetílnd 

filosófica cierna, no és pero 

encara el Surrealismo, Fl Sur¬ 

realismo és el Dadaísmo sisle- 

malilzal. Aquest no reconcix ni aecepla sistema; 

a<|uell lili solmel. «Dada, I MI 7-111 18» Izara, 

Serner. Arp. (Aquest darrer oscil-la de I abslrac- 

lismea la surrealílzaeío). «Dada, 1919» Ingres 

de Pieabia, influencia de Duebamp. Pieabia 

arriba a Barcelona on publica tins números 

de la revista abslraclo-dadaisla «allí». Ingres de 

Man IVay. Anli-Cubisme. «Dada, 1910-1920»: 

Ingres de Bretón i Araron. Inlil- 

Iraeions ¡¡idistes, empell metatísic 

de filaba Chirico i del fanlasisme 

decadentista francés. Bilureaeio: 

Dada-Zur ie mor. ¡Yaixonea de 

Dada-Bérlín (político-realista, pro- 

lelarisla, comunista: Club Dada) 

i de Dada-París relativista i pre¬ 

ciosista- « Liltérature». Dada és 

ahscrhit per la polílica l any 1920, 

data de l aparieió de I’«Almanac. 

Dada» germano-frauco-suís. I. ac¬ 

tivismo poetic anlililerari, antiartís- 

tie, anlimodern, esdeve a Alemanya 

eomunisme practie, i a l’arís surrea¬ 

lismo evoluliu. A la revolueió prac¬ 

tica oposa la revolueió permanent. 

1920 MAX ERNST 

BARGELT DIBUIX 

H 

J . V. FOIX 

Dada 

. D’Ací i d’Allá» 

Núm. 179. Diciembre 1934 
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En abril de 1926, aparece en Sitges «L’Amic de les Arts», con¬ 

siderada como la revista más importante que logró generar 

el Vanguardismo catalán. La publicación mantiene una pe¬ 

riodicidad insólitamente regular: entre abril de 1926 y di¬ 

ciembre de 1928, salen treinta números, a los que debe aña¬ 

dirse el número 31 y último, aparecido en marzo de 1929 

por iniciativa de Dalí. A lo largo de su existencia, se con¬ 

vierte en vehículo de expresión de las ideas de modernidad 

y de Vanguardia vigentes. A su alrededor, se congregan una 

serie de personajes que inciden en una nueva forma de en¬ 

tender la cultura en Cataluña: J. V. Foix y Huís Montanyá, en 

el campo de la literatura; Sebastiá Gasch y Magí A. Cassa- 

nyes, en el terreno de la crítica de arte; Salvador Dalí, en ac¬ 

tuaciones polifacéticas cada vez más absorbentes, y todos 

ellos amparados bajo la figura del director de la revista, Jo- 

sep Carhonell. Constituidos como un núcleo activo, dan a co¬ 

nocer, por primera vez en Cataluña, la obra de algunos pin¬ 

tores, escultores o escritores europeos. En «L’Amic de les 

Arts» se encuentran, también, algunos de los textos más em¬ 

blemáticos del Vanguardismo catalán, como los que se ha¬ 

bían leído en la sesión de vanguardia Els 7 davant 

«El Centaure». 
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Portada 

CONTE I)E NADAL 

J.-V. ¡«OIX 

a 9*7. BópQ$ - ^icó 

,jPer qué aquella florida ab¬ 
surda de roselles dalt deis murs* 
ínabastables? Tots els passatges 
eren tancats i m’hauría calgut 
substituir el guardaagulles per 
poguer-lí parlar. Pero, ¿on era 
la vía férria, on eren els trens? ! 
A la casa del cím del turó aque¬ 
lla tarda feien ball perqué era 
diumenge. El baleó del centre 
carlí era pie d'homes amb trícor- 
ní i el senyor rector havia fet 
penjar dalt del campanar una 
ampia bandera morada. Entre 
bambolína i bambolina osciMava 
el primer estel i havíem abocat 
tot el vi a la carretera. No ha- 
víes de teñir por, pero, de cap re- 
tret: m'havia tornát tan esquifit, 
anava tan espellífat que ni tan 
sois no m'hauríes conegut. Ha- 
vía clavat, certera, la daga al 
portal de darrera Phort. ¡Baila! 
¡Baila! Pero si la marem'hagués 
donat la clau de les golfes m'hau- 
ría rígut de tu i del president de 
la Socíetat. Allá hí tiñe la cota 
de malla, Pelm, Pescut i h llanca 

i a les parets hi ha dibuíxats mils 
de continents verges i mars ín- 
explorades innombrables. 

El ball es devía acabar avíat. 
Al cím del turó nome's s'hi veíen 
les runes centenaries d'un castell 
i per Phoritzó desert acabava de 
passar, rabent, Phome del saxo- 
fó, tot bufant amb desesperanza, 
tot llanzant sons profunds que 
en commoure'm em feren vacil- 
lar damunt les dues travesses de 
fusta on, encamellat, em sentía 
un heroí de cinema. Fou alesho- 
res quan vaig topar amb el vigi¬ 
lant nocturn del meu barrí que 
anava de gran uniforme com 
per Pofíci de la festa major, pero 
amb les clauasses de cada nit a 
la má, el fanal i la llanca. Em 
dígué que m'acompanyaría per¬ 
qué el camí era llarg i perdedor. 
Vaig sentir fresa de veus i. de 
ríallades grasses que vaig creure 
que eren deis sarauístes que tor- 
naven cap a casa, pero, que, de 
fet, la movien centenars de vigi- 
lants nocturns, mudats de festa 

J. V. FOIX 
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com el del meu barrí i carregats 
també amb els estres de cada nit. 
A1 cim del turó tampoc no era 
un castell enrunat alió que jo ha- 
vía cregut que era la sala de ball 
on passava els capvespres la me- 
va estimada, sino una tenebrosa 
caserna de carrabiners. Tots els 

vígílants feien una cara idéntica i 
teníen un posat igual a la cara i al 
posat del meu company í deíxa- 
ven un rastre olorós 
de crom íitografíat. 

¿On devía haver 
an at a passar la 
tarda, Gertrudis? 

Emprenguérem 
tots plegats el cami, 
quasi a trot. Per 
l’asfalt de la carre¬ 
tera la lluna aban- 
donava els milers de 
veis amb qué co- 
breix ínútílment la 
seva nuesa. A un 
tombant del cami, 
entre 1' expectacíó 
dels centenars de 
coMegues seus que 
ens seguien amb 
gran soroll de claus, 
de llances i de botes 
clavelejades, el meu 

guía cm pregunta : 
— ¿No us deureu 

pas aturar a Molins 
de Reí av'ui, oi? 

En sentir-me a dir de vos amb 
tant de respecte, vaig tremolar 
de feblesa. Tot just el día abans, 
Diagonal enllá, un home m'ha- 
via tustat 1'esquena per dir-me: 

—HLscolta, noi. 
Vaig sentir-me petit, petit da- 

vant d'aquell home que em deia 
de vos, i vaig teñir fred, molt de 
fred. El vigilant, amatent, em 
cobri — ¡o sorpresa! — amb un 
gruís ut abrigall multicolor que jo 
havía regalat a Gertrudis. En gí- 
rar-me per saber perqué hi feien 
un brogít tan víu de comen- 
taris els nostres seguidors, vaig 
constatar que la remor era d'uns 
pins que haviem deixat endarre- 
ra i que el meu company i jo ca- 
mínáven per les soledats d una 
muntanya ignorada. Vaig aga- 
far-me ínstíntívament de la má 
del vigilant cada vegada, ais 
meus ulls, mes homenás. El so¬ 
roll d'unes branques remogudes 
amb compte em féu descobrír el 
mosso del bar que, clandestína- 

ment, passava i traspassava ca- 
rregat amb líargues barres de gel. 

Els estels eren mes alts que 
mai. ¿Per qué a la meva gorra 
de mariner deía ‘Pelayo? ¿Com 
és que jo duía els pantalons curts 
de quan era infant? ¿Per qué 
tant de fred, tanta de soledat? Em 
vaíg posar a plorar. El vigilant, 
ais meus ulls de proporcíons ge- 
gantínes, per aconhortar-me feía 
saltar les claus, alfava i abaixa- 
va el fanal amb la punta de la 
llanfa i s'esfor^ava per mirar-me 
amb dolcesa. Impotent per vén- 
cer la meva rebequería, amb veu 
de falset, es posa a cantar velles 
nádales populáis tot acompa- 
nyant-ne el ritme amb rars píca- 

ments de peus. Aleshores vaíg 
adonar-me que al cím de la mun¬ 
tanya per on ascendíem hí havía 
un palau amb els seus fínestrals 
il'Iuminats í cenyít el dos deis 
seus jardíns per altíssíms eucalip¬ 
tos d'on penjaven, a la manera 
d’arbres de Nadal, joguínes de 
mecanisme complícat i d'ús ínco- 
negut alternades amb les altres 
joguines deis meus somnís : 

autos, .vaixells 
d'aventura, avíons, 
nines de m úl - 
tiples movíments, 
e$toigs de xoco- 
lates, etc., lligades 
a les branques per 
belles llafades esco- 
cesses com les que 
cenyíen el trenat 
del cabell de Ger¬ 
trudis la primera 
vegada que la vaíg 
veure a l'oratorí del 
col'legí de monges. 
Adalerats per arrí- 
bar-hí, m'agafava 
a les carnes del vi¬ 
gilant, arrossegant- 
me pel pedruscalí. 
— Aixó no és cap 
palau íl'lumínat, 
ni ais eucaliptus 
hí ha joguines, ni 
els arbres son euca¬ 

liptus,—exclama el meu guia.— 
Aixó sqn els jardins Gíusti de 
Verona. — No, vaíg observar 
jo: Es la víhla Giustíníaní, a 
Padua.—Tampoc, respongué el 
vigilant: —Es el temple de Kar- 
nafc i ens trobem al cor de 

PEgípte. Mentalment, jo confegía 
nomsde ciutats i de contrades exo¬ 

tics amb dífícultat;Safed,Baalbek 
i, d'esma, recítate 
en veu alta i amb 
llarga cantarella: 
Serátov, Saraje¬ 
vo, Sasebo, Bash¬ 
kir, Kirkuk, Ku¬ 
ban, Bangkok, 
Kodok. El vigi¬ 
lant clogué els ulls 
i dígué : — 
no : Nak, Nak, 
Nak... Nagpur, 
Nak, Nak... Na- 
khítxevan. I jo, a 
continuado: Pp; 
no, ans: Dj, Dk.... 
Havía perdut, pe¬ 
ro, el sentít de les 
vocals, n'ignora- 
va el valotJt ád- 
huc, llur grafía. 

Haviem arribat 
al cím. Ni vestígi 
no hi trobarem de 
palau ni de castell: 
només el basti- 
ment rudimentari d'una cabana 
de pastor amb els quatre pellingots 
que lí feien de cobertura batent 
a pie vent com els quatre gallar- 
dets negres d'un vaixell corsari. 
De cara al cel observarem mera- 
vellats els filaments purpurís i 
argentíns que circulaven folla- 
ment pels espais inter esteHars i 
que descrívíen arabescos similars 
ais que díbuixen els corrents ma- 

rítims blau de nít i rosa agó- 
níc—en el meu pocket atlas. 
D amagat del meu company 
vaíg desar entre quatre pendres, 
presa d’estranya emocíó,.-,un ce- 
tríll d'olí que jo duia no sé per¬ 
qué. 

En explorar la valí des de la 
vessant occidental de la mun¬ 
tanya descobrírem un espectacle 
sorprenent. Damunt una vasta 
extensió de sorral, en apareja 
Hit d'un gran ríu, enormes ca- 
rroussels elevaven i descendien 
llurs originals berlinés vertígíno- 
sament; mílers de barraques on 
s'oferien els engínys de jocs i 
d'esports síngularíssíms cobrien 
la vail per on circulaven, tot 
desafiant una apoteosí de coets i 
piules que teixíen davant els 
nostres ulls meravellats el més 
bell tapis imaginable, figures 
grotesques d’éssers mítológícs no 
catalogats. I del més pregón de 
l’abís, d'alíá on adés les aigues 
devíen haver estés la punta de 
llur mantell per cobricelar-hí les 
més folies de les sirenes, en pu- 
java una dol^a música emesa 
per instruments imprecisables. 

Fent mitja closca de coco amb 
la seva má dreta el vigilant 
ni'hí encabí, per emprendre la de¬ 
vallada. Pero alió no era un 
pendent de muntanya sino una 
enorme cascada que saltava pel 
precípíci i per on jo, tot sol, ín- 
tentava bogar míg ajacat a una 
piroga. Ni al fons de la valí hí 
havia cap Montmartre celeste, 
sino les ales ímmenses que des¬ 
pleguen en llurs cales extremes 
els estanys alterosos. El fred ha- 
vía gla£at els estels inestables els 
quals es retíen abandonant-se 

en floes de neu pels píes ínassolí- 
bles que díbuíxaven els núvols. 

L'home del saxofó passá, ra- 
bent encara, perdent-se per un 
corríol. En va vaig cercar la mís- 
tera i mon Gold Flake; en va em 
posava de puntetes per semblar 
més alt. Si hagués tingut eínes 
hauría despenyat jo mateix la 
porta perqué la nit i la serena 
em fan por. ¿Pero quí fa cas 

d un infant? Vaig estendre les 
mans a les tenebres i em vaíg sen¬ 
tir revifat per la preséncia de 
l'arquítecte Ráfols que tot corbat 
pel pes d'una enorme cistella me¬ 
xicana que duia penjada a l'es- 
quena i d'on ne sortien tendres 
petites testes alades, acompa- 
nyava l’arquítecte Físes el qual 
s'havía ennegrít la cara amb fum 
d'estampa per assemblar-se més 
al cactc mestís de Tetaitá. Més 
enllá, seguía el pintor Joan Miró 
amb una carpeta carregada de 
planísferís celestes damunt els 
quals projectava noves constel- 
lacions i modifícava el trajat 
monóton de les exístents. I, a 
darrera d'ells, d'altres coneguts 
iTwUS encara, entre els quals, el 
poeta Sánchez-Juan quí, fent al- 
taveu d'un embut, declamava 
poemes novíssíms. 

Perqué s'adonessín de mi pas¬ 
sava a free seu i barbotejava 
noms pedants : Brunelleschi, 
Bloís, Pirandello i, ádhuc, Pítá- 
goras o «nosaltres,els Catalans»... 
No em reconegueren. Vaíg but- 
xaquejar i, llarg d'un pam, vaig 
fer sortír el títol d’un número 
atrotínat de La Publicitat. Ni em 
veíeren. Desolat, em vaíg refu¬ 
giar darrera una columna de 
pneumátics i vaíg llanfar per te¬ 
rra els pocs aníssos que restaven 
a la paperina. L'home del saxo¬ 
fó passá de nou i m'arrossegá 
darrera seu. Vet ací els vígílants 
formats, vet ací el meu guía; 
vet ací el garatge que cercávem: 
tothom s'agenolla i jo intento, 
ínútílment, de cantar. ¡Hossan- 
na!, hossanna! Estiro un pastor 
del gec i li die:—¿Veieu com 
sant Josep cínyeix la seva cintu¬ 

ra a I'americana 
i no duu alta la 
trínxa? ¿Veieu 
com la Mare de 
Déu seu a la dre¬ 
ta i faíg bé d'a- 
dormir-me cada 
vespre d' aquell 
costat? 

Tampoc no em 
respongué. Un 
brogít d'ales efe- 
gá el meu plor. 
Em vaíg escórrer 
per entre les ca¬ 
rnes deis adora- 
dors ínnúmers i 
em vaig trobar a 
un cel obert mis¬ 
terios. Petit, insig¬ 
nificant, em vaíg 
arronsar a dins 
d'un caíxó pie de 
closques d'ou. El 
fred era vívíssím. 
Em vaíg tapar, 

com vaíg poguer, amb un tros de 
sac. Amb l'esguardmoribund veía 
marcír-se una tírallonga de mít- 
ges pen jades d'una corda entre 
dues muntanyes ínaccessibles. La 
meva orella era atent al sorolí 
de vestits de seda i d'enagos car¬ 
mesí que feien els astres en llur 
carrera. 

¿On vas passar aquella nít, 
Gertrudis? 

el oigilanf nocfurri... 

...era pie d'borrles amb tricorni... 

Illustracions ríe Salvador Dalí 
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LA LITE 

LLETRA A UN 

A MIC I COLLEGA 

.i. v. porx 

Distingit amic i coHcga : 

Em cal desfcr un equivoc: la 
lectura de Ies meves proses que 
tu compares a «una estesa de 
guantsdissecats a les golfes d'una 
tintorería», t’ha fet náixcr un 
dubte. Com tants d'allres, menys 
dilectes, sospites que la mcva 
producció literaria és una inhá¬ 
bil maniobra per a dissimular, 
sota una p|uja d'encenalls, el 
meu eos vergonyosament insc- 
pult. Peró jo qui tan incurós só 
de! parer d'altri, seré franc amb 
tu, el més subtil de mos amics i 
coMegues. 

No, no és pas darrera la pine¬ 
da l'índret on sojorna l'antiga 
servent orba qui, a la cambra 
contigua a la del meu dormito- 
ri, fa la seva aparició diaria, cm- 
benada de cap a peus com una 
m6mia, amb els bracos estes os 
endavant i les mans obertes. 

És ccrt que Ies parets del pas- 
sadís son de marbre blanc í que 
la veo qui em crida pel meu nom 
és, cada vesprc, més forta. Peró 
si tree el cap per la linestra, ja 
r.ingú, del més profund deis ce 
Hers, no contest a els mcus scnyals 
desesperáis. I quan, de ponen!, 
avanza la negra columna deis 
oceifs qui ía l'ombra de les níts 
tan temible, térra i cel esdeve- 
nen per a mi un mórbid vellut 
on ma veu s'ofega i on mos 
plors naufraguen. 

Jo augur peró que una gran 
claredat fará recular desordena- 
dament tantes d’ombres fatxcn- 
doses. No temís, mentrestant, per 
a mi. Per la immensa avinguda 
deserta que albir d'act estant, un 
barril espantosament solitarí pro- 
jecta damunt l'asfalt la seva om- 
bra divina. I si em saeseíg, mil 
regalíms de quitrá, en submer- 
gir-me voluptuosament, cm re¬ 
corder! que la borra del meu eos 
no ha estat encara dcfíniliva- 
ment espremuda. 

P A N O R A M A 

I.T.TXÍS MONTANYÁ 

PAUL MORAND 

La topografía literaria dista 
molt d'ésser una ciéncía exacta. 
I si tractem d’aplícar-la a un es- 
críptor contemporaní, les proba- 
bilitats d'encert són encara més 
rares, puix que la manca de dis¬ 
tancia comporta, més a més, 

RA T U R A 

moltes errors de perspectiva. Així 
i tot, creicm possible distingir en 
l’obra de Paul Morand, tres pe- 
riodes, gairebé cronológics, ben 
determi 
nats. El 

amb el 
seu Ilibre 
de versos 
«Lampes 
á are», 
culmina 
en la se¬ 
va coMa- 
boració a 
la revista 
dadaís- 
ta «Lit- 
térat u - 
re» i aca¬ 
ba amb 
«Fcuilles 
de tem- 
pératu- 
r e 3 . 
«L’Euro- 
pagalan 
te»deixa 

definítí- sai. va por j>a 

clos, ai 
menys 
en aparcnca, clsegon, que comen¬ 
ta amb «Tendres stocks». I, fi- 
nalment, «Ríen que la Ierre» i 
«Boudha vivant», són les mon- 
ioíes del seu tercer pecio de, de la 
seva actual i més perfecta forma. 

pretext per a mostrar nos, a la 
fi, i ara ¡3 d'una manera defini¬ 
tiva, el scu real talent.'un deis 
més indiscutibles de la gencra- 
ció francesa que es troba avuí ais 
volts de la quarentena. 

Nascut l'any 1888, a Russia, 
de fami¬ 
lia fran¬ 
cesa. Es- 
tudis, a 
Ox ford. 
Agregat 
al «Quai 
d’Or- 
s a y >•, a 
les ordres 
de Jean 
Girau- 
d o u x 
(Server 
de propa¬ 
ganda de 
les Metres 
franceses 
a I' e s - 
tranger). 
Secretari 
d’ambai- 
x ad a a 
Londres, 
a Roma 
i a Ma- 

:.,v mu. rs.M6snoi.pA d r i d . 
-iFRAOsiBKv) Emplcat 

d'una 

casa dc 
banca, per a documcntnr-se per a 
la sevanovel’ía «Lewis et Irene», 
Ha portal la valisa diplomática, 
successivament, a totes Ies capi¬ 
tals d’Europa i del món. Amic de 
Cocteau i assidu del «Boeuf sur 

eos parlen de ¡'ambient en el 
qual Paul Morand s’ha desenvo- 
lupat i assenyalen, d'una mane¬ 
ra precisa, les influéncies que 
han gravitat damunt la seva 
obra. 

Russia, Franja, Aoglaterra, 
Giraudoux, Cocteau, la banca, 
el volant, la carrera diplomáti¬ 
ca. Sobretot aquesta. ¡Admirable 
escola, camp d' observació, de 
comparació, i’ experiencia! De 
Morand pot dír-se que la seva 
carrera ba setvit meraveilosa- 
ment (a seva obra i que la seva 
obra ha estat un espléndid com¬ 
plement de la seva carrera. L'au- 
lódrom també. El seu estíl ha 
estat confrontat a la marxa del 
motor, a les brusques arrenca- 
des, ais viratges en angle agut... 

Influéncía marcada de Blaise 
Cendrars i de Max-Jacob, con¬ 
trastada per reflexes de Jules 
Romains. Art poética imprecisa 
i generosa. Infiltracions británi- 
qoes. Procedí men ts cubistcs en 
una poesía cósmica. Tot l'espe- 
rit poétic que pot admetre un 
cor substancialment tróníc i uns 
nervis laxats. Imatges síngula- 

ríssímcs, violentes, capricioses i 
delíciosament arbitrarles. Artifi¬ 
cials sovint. (¡Compte amb les 
¡matges reeercades, de paper pin¬ 
tail No n’hi ha prou amb com¬ 

parar un fanal amb un embriac 
que braoda al mig de! carrer, 

un autómnibus amb un monstre 
avantdiluviá que amenaja de¬ 
vorar els transeúnts. Cal una il- 
lació intuitiva, un ritme interior 
indispensable. El cuite de la iroat- 
ge en série pot produir un estíl 
decoratiu i insincer, simpíement 
de manera, de procedíment.) 

Abans de llturar-nos a I'aná- 
físi del seo darrer llibre — motiu 
¡mmediat d’aquest assaig—trac- 
tarem de donar una idea sinté¬ 
tica dc! Morand de le' dues prt- 
mcres époques que havem des¬ 
taca t,'époques de formació i de 
tanteig que prccediren e! seu pas 
per l’Orient, aquesta experien¬ 
cia asiática que (i ha servil de 

1c toit». Esperit esportíu molt 
accentuat. Remarcable conduc¬ 

tor d’automobil. 
Altrcs vegades havem pro- 

pugnr.t !a crítica humana. L'a- 
nécdola de !' home iMumina, 
molte; de vegades, mant caire 
obscur de l'obra Amb [a seva 
matemática cloqiipncia, aqües¬ 
tes simples dades biográfíqucs 

Massa papalloneig a la Girau¬ 
doux enterbolia I'encfs exótíc 
irresistible dc «Tendres stocks». 
Aviat. peró. coraprengué que els 
equilibris mecánics, fórmula Ma¬ 
rinetti, esquejen menys al seu ta¬ 
lent que Ies dcficades concessions 
de la seva «Ode a Proust», i una 
brusca variació ens revela el bri- 
ilant i seductor contista de les 
«Nuits» ágil reconstrucció deis 
recons cosmopolites de TOnivers, 
enelsqualsel desenfocat de «Ten 
dres stocks» deíxa Hoc a una 
qualitat més precisar la sensuaíi- 
tat alliberada de tota trava. Pa- 

radoxalmeot sana i lliure, és 
suggcrida amb una lúcida crucl- 
tat que, amb un d'aquests efec- 
tes arbitrares de balanja, cars a 
MoAnd, podríem comparar a un 
quadro de Marie Laurencin. Des¬ 
ert pc tons inédites de típus euro¬ 
peos desconeguts. El Morand 
d’aquest període, s'inclina sobre 
la natura humana i ens reporta 

SALVADOR DALÍ 

La mel és més (loica que la sang 

*L’Amic de les Arts» 

Nú ni. 19. 31 de octubre de 1927 

SALVADOR DALÍ 

Sanl Sebasíiá 

«L’Amie de les Arts» 

Núm. 16.31 de julio de 1927 

SANT SEBASTIÁ 
PER 

SALVADOR DALÍ 

A F. SARCIA LORCA 

IRONIA 

Heráclít, en un fragment re- 

collit per Temistí, ens diu que a 

la naturalesa Ii plau d'amagar- 

se. Alberto Savínío creu que 

aquest amagar-se ella mateixa 

és un fenomen d’auto-pudor. Es 

tracta— ens consta — d'una rao 

ética, car aquest pudor neis de 

la relació de la naturalesa amb 

l’home. I ell descobreix en aixó 

la rao primera que engendra la 

ironía. 

♦ 

Enriquet, pescador de Cada- 

qués, em deia, en el seu Henguat- 

ge, aqüestes mateixes coses aquell 

dia que, en mirar un quadro 

meu que representava la mar, 

observava : Es igual. Peró mi- 

llor en el quadro, perqué en ell 

les ones es poden comptar. 

També en aquesta preferéncia 

podría comenpar la ironía, si En¬ 

riquet pogués passar de la física 

a la metafísica. 

Ironía—ho hem dít—- és nue- 

sa; és el gimnasta que s’amaga 

darrera el dolor de sant Sebas- 

tiá. I és, també, aquest dolor per¬ 

qué es pot comptar. 

PACIENCIA 

H¡ ha *na paciencia en el re¬ 

mar d'Enriquet, que és una sa¬ 

via manera d’inaccíó; peró hi ha, 

també, la pacíéncia que és una 

manera de passió, la pacíéncia 

humíl en el madurar els quadros 

de Vermeer de Delft, que és la 

mateixa manera de paciencia 

que la del madurar els arbres 
fruiters. 

Hi ha una altra manera, en¬ 

cara : una manera entre la ínac- 

ció i la passió, entre el remar 

d'Enriquet i el pintar de Van der 

Meer, que és una manera d'ele- 

gáncia. Em refereixo a la pa¬ 

ciencia en Pexquisit agonitzar de 

sant Sebastíá. 

DESCRirOIÓ DE LA FIOURA DE 

SANT SKBASTlA 

Em vaig adonar que estava a 

Italia per l’enllosat de marbre 

blanc i negre de l’escaltnata. La 

vaig pujar. Al final hi havia 

sant Sebastiá lligat a un veil 

tronc de cirerer. Els seus peus re- 

posaven sobre un capitell tren- 

cat. Com més observava la seva 

figura, més curiosa em sembía- 

va. No obstant, tenia idea de 

conéixer-Ia de tota la vida, i I’a- 

séptica Hum del matí em revela- 

va els seus més petits details, amb 

tal claredat i puresa, que no era 

possible la meva torbació. 

El cap del sant estava dividít 

en dues parts: l’una, formada 

per una matéria semblant a la 

de les meduses i sostinguda per 

un finíssim cercle de níquel; l’al- 

tra, era ocupada per mig rostre 

que em recordava algú de molt 
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conegut; d’aquest cercle partía 

on soport d’escaiola blanquissi- 
ma que era com la columna dor¬ 

sal de la figura. Les fletxes por- 

taven, totes, anotada llur tempe¬ 

ratura i una petita inscripció gra¬ 

vada en l’acer que deíat Invitació 
al coagul de sang. En certes re¬ 

gions del eos, les venes aparexien 

a la superficie amb llur blau ín- 

tens de tempesta del Patinir, i 

descrivien corbes d’una dolorosa 

voluptuositat damunt el rosa co¬ 
ral de la pell. 

En arribar a les espatlles del 

sant, restaven impression ades, 

com en una lámina sensible, les 
díreccions de la brisa. 

VENTS ALIBIS I CONTRA - ALIBIS 

En tocar els seos genolls, l’aire 

escás es parava. L’aoriola del 
mártir era com de cristal! de ro¬ 
ca, i, en el seu whisky endurít, 

floría una aspra i sagnant estre¬ 
lla de mar. 

Damunt la sorra coberta de 

conxes i mica, instruments exac- 

tes d’una física desconeguda pro- 

jectaven Ilurs ombres explicatives, 

i oferíen Ilurs crístalls i aluminis 

a la llum desinfectada. Unes lie- 

tres díbuixades per Giorgio Mo- 

randí índicavent Aparelís des¬ 
tituíais. 

L* AIRE DE LA MAR 

Cada míg minut arríbava Po- 

lor de ía mar, construít i anato¬ 

mic com les peces d'un cranc. 

Vaig respirar. Res no era en¬ 

cara misterios* Lf olor de sant 

Sebastíá era on pur pretext per a 

una estética de V objectívítat. 

Vaig tornar a respirar, i aquesta 

vegada vaig tancar els ulls, no 

per místicisme, no per veure mí- 

llor el meu jo intern — com po- 

driem dir platónicament, — sino 

per ía sola sensualítat de la fi¬ 

siología de les meves parpelles. 
Després vaig anar llegint íen- 

tament els noms i indícacíons es- 

trictes deis aparelís; cada anota¬ 
do era un punt de partida per a 

tota una serie de delectacíons in¬ 

tellectuals, i una nova escala de 

precisions per a ínédites norira- 

litats. 
Sense prévíes explicacións in¬ 

tuía Pus de cada un dfells i Pale¬ 

aría de cada una de Ilurs exacti- 

tuds suficíents. 

BSMÓHETRR PER A SORD9-MOTS 

Un deis aparelís porta va aquest 

títolr Helíómetre per a sords-muts. 

Ja el nom m’indicava la seva 

refació amb 1’astronomía, peró 

per damunt de tot ho evidencia- 

va la seva constítució. Era un 
instrument d’alta poesía física 

format per distancies i per les re- 

lacions d’aqüestes distancies; 

aqüestes relacions eren expressa- 
des geométricament en alguns 

sectors, i aritméticament en d al- 

tres; en el centre, un sencill me- 
canisme indicador servía per me¬ 

surar 1’agonía del sant; aquest 
mecanísme era constituit per un 

petit quadrant de guíx graduat, 

en el centre del qual un coagul 
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vermeil empresonat entre dos 
crístalls, feía de sensible baróme- 
tre a cada nova fétida. 

En la part superior de I’helíó- 
metre, hi havia el vidre multi¬ 

plicador de sant Sebastiá. Aquest 
vidre era cóncau, convexe i pía 

alhora. Gravat en la montura 
de plati d’aquests nets i exactes 

crístalls, hom llegía: Invitations 

aTastronomía; i mes aval!, amb 
Iletres que ímitaven el relleu: 

Santa objectivitat. En una vare¬ 
ta de cristal! numerada, hom po¬ 
dia llegir encara: Mida de les dis¬ 

tancies aparents entre valors es- 

tétics pars; i al costat, en una 
proveta fíníssíma, aquest anunci 

com un senzíll i eurítmic orga- 
nisme arquitectónic. 

Damunt la coberta d’un blanc 
paquebot, una noia sense pits 

ensenyava a bailar el black-bot¬ 
tom ais mariners sadollats de 
vent sud. En altres trasatlántics, 

els baíladors de charleston i blues 
velen Venus cada mati en el fons 
de Ilurs gin cocktails, a l’hora de 
llur pre-aperitiu. 

Tot aixó estava lluny de va- 
guetat, tot es veía netament, 
amb claredat de vidre de multi¬ 
plicar. Quan parava els meus 

ulls damunt un detall qualsevol, 
aquest detall s’engrandía com en 

un gros plan cinematografíe, i as- 

subúli Distancies aparents i mides 
aritmétíques entre valors sensuals 
pars. Aquesta proveta estava 

plena, fins a la meitat, d’aigoa 

de mar. 
En l’helíómetre de sant Se¬ 

bastiá no hi havia ni música, ni 
veo i, en certs fragments, era 
cec. Aquests punts cees de l’apa- 
rell eren els que corresponíen a 

la seva álgebra sensible, i els des¬ 
tináis a concretar el mes insubs¬ 

tancial i míraculós. 

INVITACION I A J. ASTRONOMIA 

Vaig acostar el meu ull al vi¬ 
re multiplicador, producte d’ u- 

a lenta destíMació numérica i 

ítuítiva alhora. 
Cada gota d'aigua, un núme- 

o. Cada gota de sang, una geo- 

íetría. 
Vaig mirar. En primer lloc la 

arícía de les meves parpelles da- 

íunt la savia superficie feta de 

Ücul. Després, vaig veure una 
iccessió de clars espectacles per- 

rbuts amb una ordenado tan 
ecessáría de mides i de propor- 

íons, que cada detall se m’oferia 

solía la seva maxima categoría 
plástica. 

Veig la jugadora de polo en 
el far níquelat de VIsotta Fras- 

chíni. No faig sino detenír la 
meva curíosítat en el seu ull, i 
aquest ocupa el maxim camp 
visual. Aquest únic ull, súbíta- 
ment engrandít i com a sol espec- 
tacle, és tot un fons i tota una 

superficie dfoceá, en el qual na¬ 
veguen totes les suggestions poé- 
tiques i s'estabílitzen totes les 
possíbilitats plástiques. Cada pes- 

tanya és una nova dírecció i una 
nova quietud; el rimmel untuós 
i dol9 forma, en el seu augment 
microscopic, precises esferes per 

entre les quals hom pot veure la 
Verge de Lourdes o la pintura 

(1926) de Giorgio de Chirico: 
Nataralesa morta evangélica. 

En llegir les tendres Iletres de 

la galeta 

(Superior 

epetif Qeurre 

biscuit 

els ulls se m’omplien de llágri- 

mes. 

Una fíetxa indicadora i a sota: 
Direcció Chirico; vers els limits 
d'vna metafísica. 

La línea fíníssíma de sang és 
un mut i ample pía del metro¬ 

polita* No vull prosseguir fins a 
la vida del radiant leococít, i les 
ramífícacions vermelles es con- 
verteíxen en petíta taca, tot i 
passant íápidament per totes les 
fases de llur decreixement. Hom 
veu altra vegada Pull en la seva 

dimensió primitiva, al fons del 
mirall cóncau del far, com ínsó- 
lít organisme en el qual ja neden 
els peíxos precisos dels reflexes 
en el seu aquós medi lacrimal. 

Abans de seguir mirant, em 
vaig detenir encara en les preci¬ 
sions del sant. Sant Sebastíá, net 
de símbolismes, era un let en la 

seva única i sencilla preséncia. 
Unicament amb tanta d'objecti- 
vítat és possible de seguir amb 
calma un sistema estelar. Vaig 
continuar ía meva visió helio- 
métrica. M’ adonava perfecta- 
ment que em trobava dins Pór- 

bíta antí-artística i astronómica 
del Noticiari Fox. 

Segueixen els espectacles, sim¬ 
ples fets motívadors de nous es¬ 
ta ts líríes. 

La noía del bar toca Dinah en 
el seu petit fonógraf, mentre 
prepara ginebra composta per ais 
automobilistes, inventors de les 
súbtils barreges de jocsd'atíar i 
de supersticíó negra amb íes ma- 
temátiques de Ilurs motors. 

En Pautódrom de portland, la 
cursa de Bugattís blaus, vísta des 
de Pavió, adquíreix un somniós 

moviment d'hídroidis que es sub- 
mergeíxen en espiral al fons de 
Paquarium, amb els paracaígu- 
des desplegáis. 

El ritme de la Joséphtne Ba¬ 
ker al ralenti, coincideix amb el 

més pur i lent creixement d'una 
flor a Paccelerador cínemato- 
gráfic. 

Brisa de cinema, encara. 
Guants blancs amb tecles negres 
de Tom Mixr purs com els darrers 
entrecreuaments amorosos deis 
peixos, crístalls i astres de Mar- 

coassis. 
Adolphe Menjou, en un am¬ 

bient antí-trascendental, ens do¬ 

na una nova dímepsió de Vsmo- 
king i de la ingenuitat (ja única- 
ment delectable dins cl cinísme). 

Buster Keaton,—¡heos aci la 
Poesía Pura, Paul Valéry! — 
Avingudes post-maquinístiques, 

Florida, Corbusier, Los Angeles. 
Pulcritud i euritmia de Pútil stan- 
dartitzat, espectacles aséptics an- 
ti-artístics, claredats concretes, 
humíls, vives, joioses, reconfor- 

tants, per oposar a Part sublím, 
deliquescent, amarg, putrefacte... 

Laboratori, clínica. 
La clínica blanca s'airecera a 

Pentorn de la pura cromolito¬ 

grafía d'un pulmó. 
Dins els crístalls de la vitrina, 

el bisturí cloroformitzat dorm 
ajegut com una bella dorment 
en el bosc impossible d'entrella- 
^arnent deis níquels i del ripolin. 

Les revistes americanes ens ofe- 
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reixen Girlsf Girls, Girls per als 
tills, i — sota el sol d'Antibes — 
Man Ray obté el ciar retrat d'u- 
na magnolia, mes eficient per a 
la nostra earn que les creacíons 

táctíls dels futuristes. 
Vitrina de sabates en el Gran 

Hotel. 
Maníquís. Maniquís quietes 

en la fastuositat eléctrica deis 
aparadors, amb llurs neutres sen- 
sualitats mecáníques i artícula- 
cíons torbadores. Maníquís vives, 
dolfament beneitones, que ca¬ 
minen amb el ritme alternatíu i 
contradirecció df anques - espat 
lies, i apreten en llurs arteries, 
les noves físíologies reínventades 

deis vestíts. 

PCTRKFACOIÓ 

El costat contrari del vídre de 
multiplicar de sant Scbastiá co- 
rresponía a la putrefaccíó. Tot, a 
través d’ell, era angoíxa, obscu- 

ritat i tendresa encara; tendresa, 
encara, per Pexquísída absencía 
d'esperít i naturalítat. 

Precedít per no sé quíns versos 
del Dant, vaíg anar veient tot 
el món dels putrefactes: els artis¬ 
tes transcendental i ploraners, 
lluny de tota claredat, conrea- 
dors de tots els gérmens, ígno- 
rants de Pexactitud del doble de¬ 
cimetre graduat; les families que 
compren objectes artístíes per a 
damunt del piano; Pempleat d'o- 
bres publiques; el vocal assocíat; 
el catedrátíc de psicología... No 
vaig voler seguir. El súbtíl bigoti 
d'un oficinista de taquilla nPen- 
terní. Sentía en el cor tota la se- 
va poesía exquisída, franciscana 
i delícadíssíma. Els meus llavis 
somreíen a desgrat de teñir ga¬ 
nes de plorar. Em vaig ajeure en 
la sorra. Les ones arríbaven a la 
platja, amb remors quietes de Bo- 
hémienne endormiet d*Henri Rous¬ 
seau. 

SEBASTIÁ GASCH 

Les fantasies dun reporter 

«L'Amic de les Arts» 

Ntim. 20. 30 de noviembre de 1927 

l,ES ARTS 

LES FANTASIES 

DUN REPORTER 

SEBASTIA (tASCII 

A les darreries de Pestiu pas- 
sat, el meu amic En Joan Miró 

em comunicava que un cavalier 
francés, amic seu, interessat en 
afers artístics, volia visitar la 
nostra terra amb Pobjecte de co- 
néíxer alió de més notable que 
es produia pictórícament ací.Pre- 
gat per En Miró d'assenyalar-lí 
els noms deis pintors més dignes 
d'interés de Catalunya, vaig 
anomenar En Salvador Dalí i En 
Francesc Domingo, com a uni¬ 

ques valors interessants, tot i do- 
nant llurs adreces respectives. 

Passades algunes setmanes, En 
Miró i el seu amic anaren a Fi- 
gueres en automóbil, amb la 
intenció de conéíxer Pobra del 

pintor empordanés. Jo ha vi a 
d’acompanyar-los. Un excés de 
feina nPho impedí. Alguns dies 
després, rebia una lletra d'En 
Dalí en la qual, entre altres coses, 

m'escrívía els següents mots so 
bre el viatge a Fígueres dfEn 
Miró í el seu amic: 

«Abans d'ahír vaíg rebre la 
visita del teu amic Miró i del 

seu company. La visita fou ra- 
pidíssíma. En Miró em feu una 

gran impressíó personal; no cal 
dír que no parlárem quasi gens. 

?o que més els ínteressá fou les 
dues ultimes teles que he pin- 

tat: Bosc d'aparells i Aparell i 

má. Ells coincídíren a afirmar 
que certs trossos recorden Yves 

Tanguy, pero amb una técnica 
molt superior, molt millor de na¬ 
ture, i ínfinitament més plástica. 
De les pintores, dins la nova ob- 
jectivitat, i mirant el retrat 
d'Anna-María, digueren que era 

millor que Severini. L'amic d'En 
Miró em digué únicament que 
volia estar en estret contacte 

amb mí». 
Altres questions soNicitaren 

més dírectament la meva aten- 
ció i vaíg oblidar completament 
aquell assumpte. Un article de 
La Naut del dia 3 de Novembre, 

s'encarregá de recordar-meM. En 

aquesta informacíó, el seu autor 
— un gasetiller completament 
allunyat deis afers artístics — 
amb la deliciosa precipitado de 

tots els reporters, s’engegava ca- 
priciosament amb una rica fan¬ 

tasia d'un marxant, de teles bo¬ 
nes i teles dolentes de Dalí, de 
cent mil francs, i altres filigra- 

nes i arabescos per Pestil. Aques¬ 
ta informado, feta amb un sentit 

nul de la responsabilitat, era se- 

gurament filia de rumors arri¬ 
báis a o'ídes del reporter, i oca- 
síonats per una versió equivoca¬ 

da deis fets que he descrit més 

amunt. Indignat per la falsedat 
de la ínformació que posava en 

dubte Phonorabilitat del meu 

amic, vaig adre$ar, el mateix 
vespre del dia 3, la següent nota 

a la seccíó: El lector diu, de La 
Publicitah 

«Un senyór Joan Gols s'entre- 
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t¿ des de Ies planes de La Nao, a 

fer ons divertits comentarás a l’en- 
torn de Ies obres d’En Salvador 

Dalí, exposadcs recentment al 
Saló de Tardor, comentarís tan 

divertits com l'hípotétíc retrat 
que ¿Mustra aquell article. 

No valdría la pena de donar 

una importancia desmesurada a 
les paraules del senyor Gols, sí 

di s'hagués límítat, per mítjá 
del seu article, a fer una sencilla 

exhibido de la seva incompeten¬ 
cia. Es dona el cas, peró, que 
el tal senyor Gols, amb evident 

mala fe, es permet de fer unes 

afírmacions tan absolutament 
falses que, com amíc de la verí- 

tat i íntím d'En Salvador Dalí, no 

em puc estar de desmentir. Haig, 
dones, de fer saber al senyor 
Gols, per si ho ignora i 

I. Que amb motiu del Saló 
de Tardor no ha vingut a Bar¬ 

celona cap marxant parisenc per 
tal de veure les obres d'En Dalí. 

II. Que és absolutament fals 
que el suposat marxant s'entre- 

vistés a Barcelona amb En Dalí, 
ja que aquest pintor no s'ha mo- 
gut de Fígueres fa tres mesos. 

III. Que és absolutament fals, 
per tant, que En Dalí pogués dír al 

suposat marxant —míg avergo- 
nyit davant l'oferta que li feia — 
d'anar al seu taller a fí de mos- 
trar-lí coses bones. 

IV. Que és absolutament fals 

que En Dalí consíderí dolentes les 
seves obres del Saló de Tardor, 

ja que en un article que apareí- 

xerá d'ací uns quants dies en el 
núm. 19 de L’Amic de les 

Arts, el pintor figuerenc, en res¬ 

posta ais critics, parla de les seves 
pintores amb una passíó i una fe 

completament allunyades de l'es- 
ceptícisme que lí atribueix el se¬ 

nyor Gols. 
Després d'aíxó, sí al senyor j 

Gols li ínteressa, puc assaben- 

tar-lo que, un marxant parí- I 

sene, curios en efecte de les 
obres de Dalí, visita aquest pin¬ 

tor en el seu domicilí de Figue- 
res, no a Barcelona, on veíé 1 

tota, absolutament tota la seva 
produccíó,interessant-se especial 

ment per la més recent, i nc ! 
éssent qüestíó en l'entrevista de 1 

cap quantitat ni molt menys j 
d'aquests cent mil francs de la 
faula, que uns quants interessats 

a desprestigiar En Salvador Dalí 
han fet correr amb evident lleu- 

geresa i flagrant mala fe». 
Aquesta nota no fou publica¬ 

da. Posteriorment, el reporter en 

qüestíó—contestant uns comen¬ 

tarís que tíngueren més sort que 
els meus: els escríts deis meus 

amíes Dalí i Montanyá—volgué 

sortír de 1'impasse on s'havía fí- 
cat, amb una séríe d'explicacíons 

que no feren sino desprestigiar¬ 

lo més del que estavax que el seu 
article contenía ínexactítuds de 

detall (per al tal senyor Gols, 

alió que constítueíx el fons i la 
veritable esséncía d'un assump- 

te són simples details sense im¬ 

portancia); que tot alió lí havíen 
contat i que, sí l'havíen enga- 

nyat, ell no en tenía pascap culpa; 

i diversos altres arguments tan 
ímponents com els citats. El tot, 

condimentat amb una salsa feta 
d'una divertida barreja de futu- 
risme, hiperestesísme, superrea- 
lisme, gran quantitat de frases 

me ves sense esmentar-ne la pro- 
cedéncia, etc., etc. 

Peró, potser estem donant 
massa importancia a totes aqües¬ 
tes facécies, més divertides que 

ímportants. Posem punt final 
amb l'obligada conclusíót el pu¬ 
blic en general i aquest famós 

senyor Gols en particular, s'hau- 
ran adonat que en un país que 

hora. La idea... com díu ell amb 
unció d'íMumínat. 

Menyspreat, arreconat, obíí- 
dat. I no obstant, níngú no ig¬ 
nora que, grácies a En Dalmau, 

havem conegut a Barcelona les 
obres dels artistes més represen- 
tatíus de l'art moderna. Níngú 
no ha oblídat les nombroses ex- 
posícíons de pintors estrangers 
que ell ha organítzat. Níngú no 
ha oblídat aquella memorable 

Exposició d*arí francesa, de J920, 
que ens permeté de conéíxer 
les obres de Braque, de Gleí- 
zes, de Gris, de Hayden, de Lé¬ 
ger, de Matisse, de Metzínger, 

RAFAEL. BARRADAS. — «DIBÜIX» 

fou fins ara de masells, ja no són 
possibles certes atzagaíades. Ja 

no és possible d'especular amb la 
reputació d una persona sobre 

bases tan poc sólides com els ra- 

contars de penya. 

L,’ EXPOSICIO 

INAUGURAL DE 

EES GALERIES 

DALMAU 

Josep Dalmau. L'home que 

més ha fet per la pintura mo¬ 
derna a Catalunya. L'home que 
més malament ha estat recom- 

pensat del seu esforf. 
Menyspreat, arreconat, oblí¬ 

dat, Dalmau exhaureíx lenta- 
ment les darreres reserves mo¬ 
rals i materials que lí resten, per 

a defensar fins a l'últím moment 
els ideals que l'han animat tot- 

de Severíni, de Vlaminck, i de 
tants d'altres pintors de grans 
méríts. 

Ara mateíx, encara no domi¬ 
nada la crisi económica més greu 
que han conegut les seves Gale- 
ríes, encara no refet del sotrac 
económíc més violent que l'ha 
fet trontollar, En Dalmau, amb 
una empenta formidable, es llen- 
9a apassíonadament al trasbals 

que suposa la complexa organit- 
zacíó d'una exposició coMectiva. 

No oblídem, dones, tan fácil- 
ment els heroics esforijos real it- 
zats per Dalmau a favor de l'art 
moderna. Que cadascú els hí re- 
compensi en la mida de les se¬ 
ves forces. En Josep F. Ráfols 
parlava recentment d'organitzar 

un homenatge al benemérit Jo¬ 
sep Dalmau, i el projectava d'u¬ 
na guisa tan delicada que ell 
tan sois podía imaginar-la. No 
cal dír que ens adherim fervoro- 
sament a tot alió que es fará. I 
ara, recensíonem 1' exposició 

inaugural que havem esmentat. 
Aquesta exposició, no sabem 

si degut a les precípítacions de 
l'organítzació, no té el to que 
hauría de teñir tractant-se d'una 
iniciativa d'En Dalmau. Aques¬ 
ta exposició ens porta novament 
a abominar de l'art dít d'avant- 
guarda. ¡Guerra a Va-vantguar- 
dismeJ—crídávem no fa pas gaí- 
re damunt aqüestes mateíx es co- 

lumnes.— Ens cal repetir-ho en¬ 
cara. Si 1'íHustrador Basiana fa 
cubísme, si l'antic preciosista Xa¬ 
vier Güell fa /atro/sme, aixó, a 
nosaltres, no ens ínteressa gens. 
Puíx que, per damunt de tot aí- 
xó, hi ha el bo o el dolent, la bona 
o mala qualítat. I la majoria 
d'obres ací exposades són de la 
qualítat més baixa, a desgrat de 
llur as pee te de modernitat que 

podrá enganyar únicament ais 
babaus. 

Uns quants noms, peró, noms 
que cobreixen una auténtica 
mercadería de positiva valor, ens 
treuen el mal gust de tanta de 
mediocrítat emboscada. 

Barradas i Ferrant, en primer 
lloc. Fent-los cost at: Junyer, Flo¬ 
res i Garay. Tres joves. Tres 

autentiques esperances. Una mi¬ 
ca allunyatr Gausachs, cada dia 
en possessió de nous guanys. I ja 
podem parar de comptar. Exa- 
minem, dones, la personalitat de 
cada un d'aquests artistes. 

Rafael Barradas és un poeta, 
un auténtic poeta. Tots els seus 
actes, la seva conversa ricament 
imatjada, els seus magnifies poe- 
mes que només alguns íntíms 
coneíxem, reflecteíxen clarament 
tota la íntensitat d'aquesta poe¬ 
sía de que és ric el fort artista 

uruguaíá. La vocació insobor¬ 
nable havent-lo menat ínvenci- 
blement, tot al llarg de la seva 
vida, a cobrir superficies de línies 
i de colors, les seves pintores han 

reflectít també, tothora, aquest 
lirísme que l'aníma. 

Aquesta poesía, peró, ha po- 
gut més, moltes vegades, que la 
pintura. Les valors plástiques 
s'han vist arreconades sovint -per 
les valors poétiques, l'ona lírica 
arrossegant-ho tot al seu passat- 
ge. La pintura de Barradas ha 
estat sovint literatura. 

Visítárem, hi ha temps, el ta¬ 
ller d'aquest pintor amb Salva¬ 
dor Dalí, i tínguérem ocasió de 
contemplar tota la producció de 
Barradas, des de la més antiga 
a la més recent. En abandonar 

aquell Ateneillo de totes les nos- 
tres predileccions, Dalí, plasticis- 

ta furibund, home de principis 
estructuráis arreladíssims, ens 
digué que certs elements de les 

teles de Barrades no tenien ex¬ 
plicado plástica possible, que no 
podia explicar-se per quina cau¬ 

sa hi fíguraven. L'explicació és 
senzilla. Aquelles teles de Barra¬ 
das no eren plástiques, sino ex- 
pressives. Molts dels elements, la 

situado dels quals en les pintures 
de Barradas repugnava al nostre 
amic per refusar categóricament 

tota justificació plástica, no po- 
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jans plastics ínédíts dona al con- 
junt un sorprenent valor poétic. 
Amb elements primarís assoleix 

Gece realitzacions estílitzadíssí- 

mes. 
La seva mes valuosa aporta¬ 

do a la critica literaria, és, pero, 
per a nosaltres, Phumor. Li ha 
llevat una trascendencia feíxuga 
i antipática. Al dogmatism: in¬ 
soportable ha substítuí't la ironía 

i una gracia racial. 
Si havíem de traduir amb dues 

paraules la impressió de conjunt 
de Pobra actual de Giménez-Ca- 
ballero, díríem que pot posar-se 
sota el signe de la inquietud í de 
Venginy. De la inquietud en el 
sentit intrínsec de desplagament, 
de la impossibilitat de romandre 
massa temps en la mateíxa posí- 
sició. I de l’enginy en el sentit 
intraduible d1 esprit. Un esprit 
meridional, passat per Heilde- 
berg. Giménez Caballero, sorto- 
sament, no es un escriptor ííxat, 
definítiu, de significado declara¬ 
da. No és encara, per fortuna, 
perfecte. Amb la seva impetuo- 
sitat, pero, amb la seva fuga, 
amb la seva originalitat expres- 
siva, amb totes les seves qualí- 
tats, amb tots els seus defectes, 
inspira una forta simpatía i és 
mereixedor del més ampie crédit. 

Tot aixó — no caldría dír-ho 
—no son més que unes notes in- 
coherents per a un projectat 6ar- 
tell del cartellista. Que hauríem 
volgut fer avuí, si la manca de 
temps no ens ho hagués ímpedit. 
Un altre día será. 

INFORM A CION9 LITE BARI ES 

♦ Els nostres companys Dalí, 
Montanyá i Gasch han publicat un 
manifest, el manifest, on ex posen llur 
puní de vista davant la situació ac¬ 
tual de les arts i de les lletres a Ca¬ 
talunya. Ha estat comenta! dóersa- 
men;. Qui Pha rebutjat com rebutja 
tot alió que traspua jovenesa. Son 
aquells qui us obliguen a tancar tot- 
hora Ies linestres, pobres asmátics 
per ais quals tot corrent d’aire és 
mortal. Qui ha preferit ofegar-lo pel 
silenci. És ciar: hi ha qui ¡‘ha co- 
mentat tot lent justicia a la noblesa 
i.al desinterés deis seus signataris. 
Adhuc hi ha hagut (Joan Mates, a 
La Ñau) qui entre les objeccions 
que li ha suggerit el dit manifest 
transenu la d'ésser Dassat de moda. 
Creiem, al contrari, que qualsevol 
manifest és entre nosaltres, actúa- 
líssim. jO és que cal creure en la 
realitat d’un monopoli 1 iterar! segons 
el qual és un deurc patriótic trobar 
excel lent aquest Ilibre i aquella pin¬ 
tura d’autorcatalá jasigui d’En Joan 
Llongueres o d'En Joan Santamaría, 
d’En Ricard Canals o d’En Ramon 
Cases?*... 

...Un cop havem saludat en un 
ciutada la seva llcialtat i el seu exem¬ 
plar patriotisme, ens creiem en el 
dret, és més, sostením que és un 
deure el combatre en elI, des del nos- 
tre punt de vista I’artista, si la pugna 
d'interessos cspirituals ho reclama. 
I aixó, durament, amb la mateixa 
duresa que exigirem de l’adversari 
per a la nostra obra. ¿Per ventura la 
manca d’estil, de pcrsonalitat, de ca- ; 
racier que tañí caracteritzen les nos- 
tres realitzacions coHectives han 
d’esdevcnir endéntiques?... 
♦ La manca d'espai, que a tantes 

limitacions ens obliga, no ens ha 
perinés d’honor.tr en aquest mateix 
número la memoria d'Ibsen, el pri¬ 
mer centenari del natalici del qual 

hom enguany celebra. Lluis Mon¬ 
tanyá, en el número immediat, re¬ 
irá a lobra del fainos escandinau la 
justa recordanga que mereix. Així 
mateix publicarem Particle que ens 
ha restat de Ramon Planes. 
❖ A. Esclasans ha trames, per a 

la seva publicació, un article titolat 
L'Escola deis ■ Pompiers» en el qual 
debat el recent manifest llengat al 
public pels nostres companys Dalí, 
Montanyá i Gasch. Anirá de diana 
en el oróxim número. 
♦ El catorzé aniversari de la morí 

de Mistral ha estat commcmorat peí 
totes les associacions i revistes occi- 
tanes de Franca i per algunes revis¬ 
tes d’aci amb sengles actes i articles 
en elsquals hom ha tornat a estu¬ 

GUIA SINÓPTICA 

Seta aquesta nova rúbrica els 
nostres redactors Salvador Dalí, 
Llui: Montanyá. i Sebastiá Gasch 
sf ocuparan, per a ús d' aquells qui 
s'int’ressin a les activitats més 
vives del nosire temps, dels fets 
conitmporanis més representatius 
i intensos. Ho jaran en forma de 
comprimits punís de vista orienta- 

.JO A X S A X DA MX ES. - pi ntu r v> 

diar, sense gaires modilicacions, la 
personal i tat del famós lili de Pro¬ 
venga. Homer d’üccitánia, el nom 
de l’autor de Xfircia és brandal en 
Paire, com tots els grans noms, per 
aquells que amanen d’estacar-se en 
la contemplació de la seva glória, 
l’aparent imitació de la qual troben 
prou bona, i aquells allies que sen- 
ten la veu del poeta com un batee 
d ales, qui els empeny \c-rs els c¡- 
mals que elI, des del que assolí, albi- 
rá i assenyalá.. . D'ací a dos anys, el 
S desetembre de 1930, fará cent anys 
que el gran home nasqué a Malhana. 
Aquest centenari, eis que a Fran- 
ga serven la memoria 1 continúen 
1‘obra de Mistral, caldria que ja des 
d‘ara el preparessin solemnissim 1 
eficag. Per exemple, un gran aploc 
i eongrés de les cultures gables, on 
bretons, alsacians, occilans i llurs 
adherits de la F ranga estricta, lixes- 
sin les bases d‘una novac< nvivénda 
cultural i els pródroms de la qliarla 
república, més alta, més vasta, més 
forta i apta, per acarar-so amb les 
noves contingencies que la política 
mediterránia pot deparar ais nosires 
veins. No d’altra guisa es podría ho- 
norar niillor el record d‘aqüell, una 
part de Pobra del qual fou veu i eco 
en el desert. 

dors, susceptibles d'ésser represos 
i dcsenvolapats si cal. de la ctí.) 

(IN K M. A 

Es fa un flac server al cinema 
en voler íncorporar-lo a les Be¬ 
lles Arts. Sortosament el cinema 

és, encara, una altra cosa. El ci¬ 
nema no és una nova Bella Art. 
El cinema és, simplement, una 

industria. I una industria en una 
enorme actívitat. 

o 

El perfeccionament rapidíssím 
del cinema es produeix fora de 

tota intervenció personal, genial, 
artística. El perfeccionament del 
cinema obeeix a un procés neta- 

ment i estríctament industrial i 
anóntm. Les seves bellesa i poe¬ 

sía antiartístíques son un resul- 
tat d’estandardització absoluta- 
ment paraMel al de les altres 
industries: Pauto, Favió, el fonó- 
graf, etc., etc. 

A R T S 
CINEMA 

Manera inédita i n ovissima d'expressió. 

FOTOGENIA RITME 

Nou valor de sig¬ 
nifica! assolit per 
person.nges i obtec- 
tes peí sol fet de la 
transposició f 0 10 - 
gráfica. 

Música visual. 

Exprcssió sticces- 

siva. 

Valor express!u 
i plástic. 

Sensualitat. 

© 

El film artistic está infestant, 
amb tots els gérmens de la pu- 

j trefacció artística, la pulsado 
! pura í recent nascuda del cinema. 

El senyor Canons perdona la 
vida al cinema, precisament a 
causa d’aquests films on les fil- 
tracions artístiques aconseguei- 
xen de commoure el seu fons ín- 
subornable de cursilería. 

El millor que ha produít el 
cinema és la pehlícula cómica, 
anónima i rapídíssima, de dos 
rotllos, que commou intensa- 
ment les multítuds i que preci¬ 
sament és considerada pels pu- 
trefactes com el comble de l’ab- 
surditat i de la manca d’art. 
Aquests films son els més inten¬ 
sos, alegres, purs, ágils, aguts, 
dívertits, bells í perfectes que han 
estat produíts. 100 m. d’un d’a- 
quests films compensen, amb es- 
creíx, tot Pavorriment de l’hu- 
morísme híbrtd, lent, groller í 
insubstancial servit pel teatre i la 
literatura amb una manca abso¬ 
luta d’íntensitat. 

La putrefaccíó artística cine¬ 
matográfica deis Murnau, Gan 
ce, Fritz Lang — l’únic cinema 
que accepta el senyor Canons— te 
un gran interés pel sol fet d’és- 
ser cinema. Tot alió que ha estat 
realitzat cinematográfícament, 
per equívocat que siguí, será en¬ 
cara meravellós pel sol fet d’és- 
ser fílmat, d’ésser aconseguit d’a- 
questa manera tan real i tan 
irreal alhora que és el cinema. 

Fora d’aquest film cómic, ra- 
pídíssim i gairebé anónim, d’u- 
na o dues bobines, recomanem 
encara les grans produccions deis 
grans cineastes Harry Langdon, 
Charlie Chaplin, Buster Keaton 
i les mil consteHacíons ^ue els 
volten. Immediatament després, 
Adolphe Menjou com a símbol 

d’un deis matisos més purs del 
cinema d’avui. 

En un mateix ordre, anotem 

la pehlícula documentária, tipus 
Noticiarí Fox, i els films cienti- 
fics, d’una emocíó inenarrable: 
creixement de plantes, processos 
de fecundado, microscopi, histo¬ 

ria natural, vegetadó submari¬ 

na, etc., etc. 
Aquests films despassen en sug¬ 

gested, al nostre entendre, les mi- 
Üors íntencíons de les formida¬ 

bles temptatives de film pur o 
absolut de Man R.ty, Chomette, 
Léger i seguídors. 

óa loado r Walt, 

Blufj tylontanyá, óebastiá yas:h. 

SALVADOR DALÍ, LLUÍS MONTANYÁ, 

SEBASTIÁ GASCH 

Les Arts. Guia sinóptica 

«L’Aniic de les Aris» 

290 



“ L ’ A M I C I) E I, I! S A R I S 

202 L’AMIC DE EES ARTS 

L’esfinx feia un posat admi- 
ratiu. Vaig prosscguir: 

tyerd a ods us daría 
uns prismas alegro is i el raig do sol mds 

nefj 
i la /let mds suau d'una daina ferida, 
jo us ! lesearía el pa i no find ría set 
an degusfar-lo pese de ganioet. 

De sobte, una sageta, havent 
fes el vídre de la cambra, es cla¬ 

va al front de l'esfinx. Aquesta 
no feu cap movíment de sorpre¬ 

sa. Lí rajava la sang, í un fil de 
llágrírr.es a causa, simplement, 
de la víoléncia física. Aleshores, 

commogut, vaig teñir la revela¬ 
do del seu nom. L'esfinx no- 
mia : VERITAT, JUSTICIA, 
DIGNITAT. 

Senyors, hí ha tanta de verí- 
tat, tanta de justicia —í de juste- 
sa —, tanta de dignítat, en les 
coses, com en les imatges que 
suggereíxen les coses. 

Proclamin els fílósofs la supe- 
riorítat del realisme envers l'i- 
dealisme, el subjectivisme infe¬ 

rior a l'objectívisme, etc. Peró 
la sinceritat amb qué jo expresso 
el meu sentiment de la bellesa, 
és ínsubornable. Cada artista te 
rao amb els seus arguments. L'o- 
bra artística és superior a tots els 

raonaments de la filosofía. 
El fet d'una plástica, d'una 

lírica, d'una música, de di ver 
síssímes tendencies, implica una 
agílitat de comprensíó, qui no 
está, certament, desenrollada 
en tots els esperíts. Implica, peró, 
també, humílítat i amor, per a 
fruir un mes enllá de bellesa. 

Qualsevol és ardít a atacar 
els falsos o els Febles, qui prete- 
nen díssímular llur ineptitud 
sota formes fácíls de llibertat ar¬ 
tística. Peró ja no s: les heuen 
amb aquells llamps de Déu qui 
haa resistít tots els blasmes inú- 
tils, i oidá que encara algunes 

invectives es desfan a l'escut deis 
cavaliers del geni. 

“í/AMIC DE LES ARTS" 

publicará próximament en la secció 

. £a literatura. 

DOS POJO MES 
per 

Salvador d a i.i 

O 

£n la secció Bes jtirts, 

ASSAM; DE CLASSIFICA CIÓ 

DEL MOVIMENT DE l.'ART 

MODERNA 

per 

M. A. CASSANVKH 

LUCIAN CADENE E. II. DULKR 

per 

J. p. n ico is 

M ÉS SOR R E L A I M A Tí í E R I A 

NAPOLEÓNICA A 

CATALUNYA 

per 

FREDERIC CAM P 

• 
9 els estudia histories 

EL MONEST1R DE NA NT VI- 

CENTS DE GARRA K I LA PIA 

A LMOINA 

per 
JORRP DE PERA Y I MAnril 

EL C ICLÓ DEL “BORIQUÉN” 

per 

F.MBB KXC1Á H OI O 

LES 
JOAN MIRÓ 

PER 

M. A. CASSANYES 

...Si, tal com ho formulá Kant, 

la característica essencíal del geni 
és l origmalitat, cap pintor me- 
reíx com En Joan Miró un qua- 

lificatiu semblant; en ell I'orígi- 
nalítat, element consubstancial, 
esdevé quelcom d'inesborrable. 

Díferent en aixó de Picasso, 
per exemple, al qual hom tro- 
ba tota mena de parentius i 

d'ínfluéncíes—Morales, Lautrec, 
Puvis, Ingres, l'art negre, etc., 

etc.—Joan Miró ha estat sempre i 

ell, indíscutíbíement ell, ádhuc 
quan (tal fou el cas de les seves 
teles El peii i La masía) s'acostá 

al pansme i al constractievismef o 
siguí a les tendencies que hom 
creuria més aptes a esvanir tot 
accent personal. 

Sentada aquesta forta prova 
afirmativa de l'orígínalitat d'en 
joan Miró, 90 és, del seu geni, 

i no ha de sorprendre gens que, 
puíx que com a tal posseeíx, al- 

j hora, el sentít de la humanítat 

primordial i, segons els mots es- 
críts recentment per Benet, cami¬ 
na pels camins deis estels, en tant 
que ignora del tot el sentít mítjá 
de les coses, resti del tot incom- 
prés i combatut pels representants 

d'aquella cultura de municióf els 
quals no saben fer res més que 
afeblir o tornar groller, vulga- 
rítzant-ho, tot alió que verítable- 
ment és gran. Heroís del mo¬ 
ment que no val la pena d'es- 
mentar. 

De cara ais que el precedíren 
en el seu camí, Miró manté, tam¬ 
bé, la propia oríginalitat. En con¬ 

trast amb líurs obres d'íntrospec- 
cíó transcendental, les d'en Miró 

són d'introspeccíó no’zioempiricat 
ni místicat ni mágicat ans tote- 
mica i, més que superrealista, 

és a dír plenament ideal, subrea- 
Itsta. En parlarem un altre dia. 

ARTS 
JOAN MIRO 

PER 

SALVADOR DALÍ 

Amb els mateixos vegetáis i 
la mateixa sorra amb els quals 
un pintor de veils paísatges ob- 
tindria un imbécil stock de vis¬ 

tes exótiques, el papua de l'antí- 
ga Guinea fabrica les imatges 
deis seus esperíts sonors, que xiu- 
len amb el vent de la selva com 
un xiulet. 

Per la meva banda, jo sé l'en- 
giny per a convertir un cap de be 
see en un rar i pelut aparell, que 

m' assenyala la proximitat del 
mal temps. I, encara, amb l'aju- 
da d'un suro i unes plomes de co¬ 

lors, jo sé la manera de fabricar 
un reclam per a atraure els fetus 
de les gates prenyades, i desviar 
el vol orb i pie de crueltat de les 
colomes. 

Joan Miró, peró, sap la ma¬ 
nera de seccionar límpidament 
el rovell d'un ou, a fi de poder 
apreciar el curs astronómic d'una 
cabellera. Joan Miró retorna la 

ratlla, el pic, el lleu estireganya- 
ment, el signifícat figuratiu, els 
colors, a llurs més purés i ele¬ 
mentáis possibilitats mágiques. 

Les píntures de Joan Miró ens 

acondueixen, per un cami d'au- 
tomatísme i superrealitat, a apre¬ 
ciar i constatar aproximadament 

la realítat mateixa, tot i corro¬ 
borant aíxí el pensament d'An- 
dré Breton, segons el qual la su¬ 
perrealitat estaría continguda en 
la realítat i viceversa. 

Efectivament,en un estat d'es- 
perit particularment distret, i per 
tant absent de tota acció imagi¬ 
nativa, contráría sempre a tot 

moment passiu, l'espectacle d'un 
carro de vela, aturat i enganxat 
a un animal, pot súbítament 
convertir-se en el més minuciós 

i torbador conjunt mágic, en el 
moment de considerar la vela del 
carro i les cordes mogudes peí 

vent com a part viva i palpitant 

del conjunt, puíx que reaíment 
són les úniques que es belluguen 

davant deis nostres ulls, i, per 
contra, el cavall quiet com a con- 

tinuació inanimada, inerta, de 
les rodes i de la fusta. 

Es tracta, dones, de la posses- 
sió ínstantánia de la realítat en 

un moment en qué el nostre es- 
perít considera Pesmen'.at con¬ 
junt, fora de la imatge estereoti¬ 
pada, anti-real, que la ínteMi- 
géncía ha anat formant artifí- 
cialment. 

Hi ha moments del Bosco que 
semblen obeir a aquesta supe¬ 

rrealitat, continguda en la reali- 
tat mateixa; el procés del Bosco, 

peró, és netament . imaginatiu, 
addicional, actiu a fídecomptes, 
i, sovint, una ruptura súbita se¬ 
para la realítat i la superrealitat. 
Aquesta ruptura desapareíx 

quan la imaginacíó és reempla- 
9ada per la pura inspíracíó, l'ins- 
tint religíós, l'estat passiu d'au- 
tomatísme, etc. Es per aixó que, 

en Joan Miró, s'estableix, entre 
la superrealitat i la realítat, una 
osmosi d'un marge íMimítat de 
rmsteri, capa9 d'emocionar-nos 
amb la intensítat vivíssima de 
les més llunyanes i punyents rea- 
lítzacions mágiques. 

Naturalment, l'art de Joan 
Miró ve gran al món estúpid 
deis nostres artistes i intellec¬ 
tuals, en el qual la máxima rea- 

litat és atorgada a la pintura 
d'arbres torts. 

Miró, peró, ens aconhorta de 
l'aclaparadora buidor indígena, i 
de la cárrega feixuga d'absurdí- 
tats i llocs comuns que poblen íes 
nostres sales d'exposícions i les 
nostres revistes. 

JOAN MIRÓ 
PIR 

s E fí A s i l A G A SC II 

L artista ha d'extreure la subs- 
táncía oculta de les coses, copsar 
l'esperít que víu dins la ma- 

téría, i expressar-lo en les seves 
obres. 

L'artista, p-ró, que no és un 
ésser pur, no entra en contacte 
dírecte amb aquest esperít ni 

l'expressa en tota la seva imma- 
terialitat. L’artista el copsa en el 
sensible i l’expressa per mitjá del 
sensible. Es a dír, que aquest es- 
perit és revelat a l'artista per 

mitjá d'alló que molts defilósofs 
anomenen forma i que, segons 

el Dr. Cardó, és la revelado de 
la realítat a través de la matéria. 

L'artista heu la primera noció 
de la forma pels sentits. L'artis¬ 
ta, per mítjá deis sentits, entre¬ 

veo aquesta forma reveladora 
de l'esperít, que entra llavors en 
contacte amb la seva ánima, on 

és treballada fins a fer-la apta a 

ésser traslladada en les seves 
obres. 

En l'artista, peró, que com ha- 
vem dit no és un ésser pur, no 

s'estableix el contacte d'aquesta 
forma amb les regions més pro- 

joa N m i no. — -PI XTUHA* UIíüT 

M . A . CASSANYES. Joan Miró 

SALVADOR DALÍ. Joan Miró 
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fundes de 1'áníma, sino amb íes 

regions mes superficial. Són 
molts els que coincideíxen a de¬ 
limitar la nostra ánima en dues 

regions: superficial í profunda. 
Paul Claudel Ies defíneíx mag- 
nífícament: animus, la primera, i 
ánima, la segona. Generalmente 
aqüestes dues cones són denomi- 
nades pels esteticistes moderns 
conscieni i subconsciente 

Evídentment, en Partista el 
subconscíent juga un rol impor¬ 

tant, pero generalment és con- 
trolat pel conscíent. V artista 
opera molt a la vora de la zona 

profunda de Páníma, sense mou- 
re’s, peró, de la zona superficial. 

Tenim, dones, que Partista es 
llíura generalment a la següent 
operació : unir la zona superfi¬ 

cial de la seva ánima amb Pes- 
perít de íes coses revelat per la 
forma. Aquesta és la regla ge¬ 

neral. No hí ha, peró, regla sen¬ 
se excepció. I avui anem a aca¬ 

rar-nos amb una excepció d'alta 
categoría, una excepció tan in¬ 
sólita, tan sense precedents, que 
el critic es disposa 4a examinar¬ 
la no sense una certa recan9a. 
Ens referim a Pobra de Joan 
Miró. 

Gosaríem a dir que Miró posa 
en estret contacte Pessencía de 
les coses amb la cona més pro¬ 

funda de la seva ánima. L'es- 
séncía de les coses, sense Pin ter- 
mediarí de la forma, amb la zo¬ 
na més profunda de la seva áni¬ 
ma, més enllá de la zona super¬ 
ficial. Gosaríem a dir que Miró 
llan9a un cable que va des de la 
seva ánima, sense passar per Pa- 
nímas, fins a Pesperít de les co¬ 
ses, sense passar per la forma. 

Aixó ens porta lógicament a 

considerar que, més que en front 
d'un esteta, ens trobem en front 
d'un asceta; més queen front d'un 
artistic, en front d'un místic. Per¬ 
qué el místic prescindeix de Pín- 
termediarí de la forma per arri¬ 

bar a Pesperít: uneix el seu sub- 
conscient, desllígat de la tutela 
del conscíent, amb la reaíitat pro¬ 

funda, sense la mítjancería de la 
forma. 

Horn s'adona ben avíat deis 
terrenys períllosíssims que petja 

constantment Joan Miró. Un al- 
tre, que no fos aquest étonnant 
Catalan, com Pha anomenat un 
critic belga, no tardaría gaíre a 

precipitar-se dintre P abim. Un 
altre, que no fos Joan Miró, cau- 

ria fatalment dins el sui'cídi an- 
gelista per oblit de la materia, de 

qué ens parla Maritain. Car ens 
trobem de pie en la concepció de 

la poesía, indubtablement equi¬ 
vocada, de Pabat Brémond, que 

confon el místic amb el poeta, í 
qu; el Dr. Cardó rebatía magís- 
tralment en un admirable assaig 
molt recent. I cal confessar que, 
teóricament, el Dr. Cardó té tota 

la raó. Peró cal confessar, tam¬ 
bé, que les tcoríes fallen davant 

un cas práctic: el cas práctic de 
Joan Miró. 

Havem dit que, a les altures on 
opera Joan Miró, un altre que no 

posseís els seus dons ja s'haguera 
estimbat definitivament. I és que 

! el nostre artista voreja constant- 

I ment el precípíci, ,sense, peró, 
| caure maí en ell. Un tacte segur 
j f exquísit le'n preserva tothora. 
¡ En les obres de Miró, en efec- 

te, hí ha sempre, per bé que ru- 

dimentaris, vestígis visibles de la 
forma. En el nostre artista, tam¬ 
bé, el conscíent, per bé que en 
petita escala, controla sempre els 
actes del subconscíent. Sense ai¬ 
xó, Miró es trobaria en la terri¬ 
ble sítuació d'unir dos esperits 

i Purs, inexpressables. 

En les obres de Miró, hi ha 
I també, per bé que rudimentaris, 

mitjans pictórics sense els quals 
Miró es trobaria encara en la te¬ 

ta més pur, més írreductiblement 
pur dels temps moderns. I, pot- 
ser, Partista més pur, no sola- 

1 ment de tots els que són, ans en¬ 
cara de tots els que han estat. 

L’EXPOSICIÓ JOAN MIRÓ 

Ens parlen des de París de Pex- 
posíció Joan Miró a la Galería 

¡ Georges Bernheim, com un deis 
esdeveniments més importants i 
de més ressonáncia de la tempo¬ 
rada artística que acaba de finir. 

Tot just inaugurada aquesta 
exposició, eren adquírides totes 
íes teles que la integraven. El ; 
nom de Joan Miró ha passat a 
enríquír els catálegs de nombro- ! 

JOAN MIRÓ. — «LA LLAGOSTA* (1020) 

rríble sítuació de no poder-se ex- 
pressar, talment com Porador que 
no disposés de la paraula. 

Els vestigis de forma de qué 

havem parlat, peró, són redui'ts 
a la mínima expressió : simples 

signes, senzílles al'lusions, estríe- 
tes punts de referencia, que ens 
priven de perdre'ns en les tene- 
bres de Pínexplorat, en el labe- 
rint de Pinconegut. 

Quant ais mitjans plástics, són 

també reduits a la mínima ex¬ 
pressió: primaris, purs, completa- 
ment descarnats. Els colors de 

Miró, per exemple, no pessiger- 
líegen els nostres ulls per relacions 
més o menys enginyoses, més o 

menys decoratives. Els colors de 
Miró nets, desinfectáis, estenlít- 

zats, d'una netedat brutalment 
incisiva, són d'una for9a espiri¬ 
tual inenarrable, i ajuden pode- 

rosament a comunicar al nostre 

esperít aquell inefable tremolor 
que li encomanen les obres de 

Joan Miró. 
Es a dir, que els vestígis de 

forma i els mitjans pictórics són, 

en Pobra de Miró, els estricta- 
ment ntcessaris per a no sucum¬ 

bir al sui'cídi angelista de qué 
havem parlat més amunt. 

Saludem en Joan Miró Partis- ' 

ses coPleccíons que no posseien 
encara teles seves, i ha engrossit 
la llista d'obres d'altres col'lec- 
cions que ja en posseíen temps ha. , 

No ens estranya aquest éxít 1 
sorprenent. El nostre pintor sem¬ 
bla haver-se convertit, df uns 

quants anys en9a, en el favorit 

deis més importants coHeccionis- 1 
tes europeus i americans. Basta- | 
rá de dir, per a justificar les nos- 

tres afirmacions, que les teles de 
Miró antigües, les quals, quan ell 

arribá a París es veníen a francs 
300, ara són revenudes a 20.000. 

Heu-vos ací els noms d* algu- 

nes de les grans coMeccions que 
compten amb obres del nostre 
amic: 

CoMecció Gaffé, de BrussePles. 
CoHecció Van Hecke, de Brus- 

seHes.CoMeccióSchwarchenberg, 
de Brusscl'les. CoHecció Janlet, 

de BrussePles. CoHecció Vicom- 
te Noailles, de Parts. CoHecció 
Mme. Cüttoh, de París. CoHec¬ 
ció Kahn, de París. 

Museu de Moscou. Museu 

d'Art Modern de New York, 
Museu de Grenoble. 

L/éxít de public de Pexposició 
d'en Miró ha estat, dones, com i 

plet. La crítica, per la seva banda, 
no ha vaciHat a posar el nom del 

nostre pintor al íloc altíssim que 
legítímament lí correspon. 

Heu-vos ací algunes de les 
I critiques més importants que han 
j estat publícades. 

i Diu Waldemar George a La 
Presse i' 

«Eugenio d’Ors ha escritcn un as¬ 
saig crilic, tiiulai; Tres hores al Mu¬ 
seu del Prado, que la história de la 
pintura s' aguantara entre aquests 
dos po s: els vasos groes o ctruscs i 
els paisatges de Monet. En efecte, 
si la pintura deis vasos representa e' 
summum de Pescriptura lineal, l'im- 
pressionisme constitueix Papogeu de 
Pescriptura tonal. Mentre que en un 
vas bicroin,les formes, netamcntdc- 
limitades, es perfilen en siluetes pre¬ 
cises, els trets i els volums del mos¬ 
tré de Giverny es disolen en l'am- 
bient lluminós. Si havíem de juijar 
Pobra de Joan Miró sota un angle 
exclusivament técnic, assimilaríem 
la majoria de les seves teles ais deco¬ 
ráis deis vasos grecs. Peró un pUnt 
de vista com aquest ens interdiria 
per sempre més de comprendre el 
sentit de Pesfor9 realitzat pel jove 
catalá. Miró ve després de Picas¬ 
so. I lluny d'ésser tributan del pin¬ 
tor deis saltimbanquis sembla voler 
reaccionar contra la forma d expres¬ 
sió instaurada pel seu compatriota. 

No hi ha dubte que els origens 
de Miró i de Picasso presenten al- 
guns punts comuns. Tots dos de¬ 
butaran tra9ant figures d'un estil 
gairebé gráfic. Tots dos han reaccio¬ 
nar contra el naturalisme. Veritat és 
que Picasso lluitá molts d’anys abans 
d arribar a imposar un art que es- 
quivava els hábits adquirits i que 
barrara el curs d'una tradició mal- 
grat tol homogénia, mentre que Mi¬ 
ró trobava al seu davant un cami 
aclarit i un public disposat a adme- 
tre totes les recerques i totes les 
temptaiives ¿És aquest públic més 
liberal, més cultivar i més compren- 
siu que el que entorpia el pas a Pi¬ 
casso i a Matisse? De cap manera. 
Peró les bases de la fe estética están 
tan fortament commogudes que no 
poden oposar ais revolucionaris cap 
resisténcta efectiva. He dit revolucio- 
nans, relacionant-los fins amb el cu- 
bisTic. Perqué e! cubisme (almenys 
tal com es practicar» fins al iqvo), 
és un estil constructiu. Els cops con¬ 
tra la reaíitat, s-gons les liéis que 
regeixen el mec-nisme de Pulí, do¬ 
náis per Picasso i Braque, no són 
sinó i libe tais, llicéncies poétiques i 
plástiques Qualsevulla que siguin 
les Ilibertats que s’hagin pres amb les 
apariéncies. mai no e-. separaren els 
mestres del Cubisme de la lógica, de 
lentenimeni. Miró deixa el pía de 
la pintura, fi en ella maieixa, imai- 
ge o equivaléncin de l’univers. El 
món on evolucionará, des d'ara, és 
el de la magia. 

Superficies núes, desmesurades; 
superficies desértiques, teles crues 
que animen per indrets taques ne¬ 
gros i vertnelles; superficies cobertes 
d’un color uniforme i sembrades de 
jcroglífics que subratllen sagetes in¬ 
dicadores; superficies dh'd-des <-n 
zones horizontals . Que Miró les 
pobli d'esperits o d'estranys homún- 
cols, que dreci en 1‘espai de la tela 
escales privades de puní d'apoi, que 
es limilt a contrastar dos tons o fer 
néixercn Pánimade l'especiador una 
sensació de buit o d'inlinit, fent on¬ 
dular les\seves frágils linios d'horit- 
zó, Miró apareix se - pre com un ar¬ 
tista que liquid t el c»pital elássie de 
l’Occident, que es remunta a les 
fonts de la prehistórica i que re^ti- 
tueix a la pintura moderna aqüestes 
grans virluts mágiques de les quals 
s’havia pe-dut fins el record 

Les intluéncies que ha pogut sen 
ti r Miró, especial ment les de la ce¬ 
rámica catalana i de les joguines »lis 
tiques de les B.dears, no ens dona 
rien la clau del seu geni enigmálic i 
rustic, refinat i bárbar. Aquest pin- 

SEBASTIA GASCH 

/. Exposició Joan Miró 

«L’Amic de 1 <‘s Arts» 

Núm. 26. 30 de junio de 1028 

Fragmento 
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A la fí t'has després, i llan9at 
el teu vestít de ball d'argent; i 
una ampia mar, íHumínada per 
la liona, ens ha allunyat deis 
nostres enemies. 

La petita sal volía explotar 
com una cendra. 

Ara, sí vOlguessís, podríem per- 
llongar aquell besinterromput en 
el dancing. Peró, ¿no som a la 
tarda? ¿No és el sol encara alt? 

Les herbes mes fines tenen un 
costat iMuminat, i l’altre ombrí- 
vol com els planetes. 

Allá, darrera la casa, sé l'in- 
dret on hi ha un petit escarbat 
see. 

Dalt de la pedra, una oliva 
está quieta. 

Si apretó els teus díts, aixafo* 
els grans de gotim de raim del 
meo berenar; i si vull recordar 
les teves carnes, no aconsegueixo 
sino reveure aquell torbador ase 
podrít amb el cap de rossinyol. 

L'olíva quieta porta una petí- 
ta faldilla. 

Jo tiñe una bonica foto de 
Nova York. 

LLKTRKSANDALUSKS 

NADADORA 

SUMERGIDA 

Pequeño homenaje a un cronista 

de salones. 

Yo he amado a dos mujeres 
que no me querían, y sin embar¬ 
go no quise degollar a mí perro 
favorito. ¿No os parece, condesa, 
mí actitud una de las más puras 
que se pueden adoptar? 

Ahora sé lo que es despedirse 
para siempre. El abrazo diario 
tiene brisa de molusco. 

Este último abrazo de mi amor 
fué tan perfecto, que la gente 
cerró los balcones con sigilo. No 
me haga usted hablar, condesa. 
Yo estoy enamorado de una mu¬ 
jer que tiene medio cuerpo en la 
nieve del norte. Una mujer ami¬ 
ga de los perros y fúndame.!cál¬ 
mente enemiga mía. 

Nunca pude besarla a gusto. 
Se apagaba la luz, o ella se di¬ 
solvía en el frasco de <wisky. Yo 
entonces no era aficionado a la 
ginebra inglesa. Imagine usted, 
amiga mía, la calidad de mí do¬ 
lor. 

Una noche, el demonio puso 
horribles mis zapatos. Eran las 
tres de la madrugada. Yo tenía 
un bisturí atravesado en mi gar¬ 
ganta y ella un largo pañuelo 
de seda. Miento. Era la cola de 
un caballo. La cola del invisible 
caballo que me había de arras¬ 
trar. Condesa : hace usted bien 
en apretarme la mano. 

Empezamos a discutir. Yo me 
hice un arañazo en la frente y 
ella con gran destreza partió el 
cristal de su mejilla. Entonces 
nos abrazamos. 

Ya sabe usted lo demás. 

La orquesta lejana luchaba de 
manera dramática con las hor¬ 
migas volantes. 

Madame Barthou hacía irre¬ 
sistible la noche con sus enfer¬ 
mos diamantes del Cairo y el 
traje violeta de Olga Montcha 
acusaba, cada minuto más 
palpable, su amor 
por el muerto Zar. 

Margarita Gross y 
la españolísíma Lola 
Cabeza de Vaca, lle¬ 
vaban contadas más 
de mil olas sin nin¬ 
gún resultado. 

En la costa fran¬ 
cesa empezaban a 
cantar los asesinos de 
los marineros y los 
que roban la sal a 
los pescadores. 

Condesa : aquel 
último abrazo tuvo 
tres tiempos y se des¬ 
arrolló de manera 
admirable. 

Desde entonces de¬ 
jé la literatura vieja 
que yo había culti¬ 
vado con gran éxito. 

Es preciso romper¬ 
lo todo para que los 
dogmas se purifiquen 
y las normas tengan nuevo tem¬ 
blor. 

Es preciso que el elefante 
tenga ojos de perdiz y la per¬ 
diz pezuñas de unicornio. 

Por un abrazo sé yo todas es¬ 
tas cosas y también por este gran 
amor que me desgarra el chale¬ 
co de seda. 

¿No oye usted el vals ameri¬ 
cano? En Víena 
hay demasiados 
helados de tu¬ 
rrón y demasia¬ 
do íntelectualís- 
mo. El vals ame¬ 
ricano es perfec¬ 
to como una Es¬ 
cuela Naval. 
¿Quiere usted 
que demos una 
vuelta por el 
baile? 

SUICIDIO EN 

ALEJANDRÍA 

13 y 22 
Cuando pusieron la cabeza 

cortada sobre la mesa del despa¬ 
cho, se rompieron to¬ 
dos los cristales de la 
ciudad. Será necesa¬ 
rio calmar a esas ro¬ 
sas^ dijo la anciana. 
Pasaba un automó¬ 
vil y era un 13. Pa¬ 
saba otro automótíl 
y era un 22. Pasaba 
una tienda y era un 
13- Pasaba un kiló¬ 
metro y era un 22- 

La situación se hizo 
insostenible. Había 
necesidad de romper 
para siempre. 

12 y 21 

A la mañana 
sí gu i en te fué 
encontrada e n 
la playa la Con¬ 
desa de X con 
u n tenedor d e 
ajenjo clavado 
en la nuca. Su 
muerte debió ser 
instantánea. En 
la arena se en¬ 

contró un papelito manchado 
de sangre que decía así: «Pues¬ 
to que no te puedes convertir en 
paloma, bien muerta estás.» 

Los policías suben y bajan las 
dunas montados en bicicleta. Se 
asegura que la bella Condesa de 
X era muy aficionada a la na¬ 
tación, y que esta ha sido la 
causa de su muerte. 

De todas maneras podemos 
afirmar que se ignora el nombre 
de su maravilloso asesino. 

Después de la te¬ 
rrible ceremonia, se 
subieron todos a la 
última hoja del espi¬ 
no, pero la hormiga 
era tan grande, tan 

grande, que se tuvo que quedar 
en el suelo con el martillo y el 
ojo enhebrado. 

11 y 20 
Luego se fueron en automó¬ 

vil. Querían suicidarse para dar 
ejemplo y evitar que ninguna 

canoa se pudie¬ 
ra acercar a la 
orilla. 

10 y 19 
Rompían los 

tabiques y agita¬ 
ban los pañue¬ 
los. ¡Genoveva! 
¡Genoveva! ¡Ge¬ 
noveva! Era de 
noche, y se hacía 
precisa la den¬ 
tadura y el lá¬ 
tigo. 

9 y 18 
Se suicidaban 

sin remedio, es 
decir, nos suici¬ 
dábamos. ¡Cora¬ 
zón mío! ¡Amor! 

La Tour Eiffel es hermosa y el 
sombrío Támesís también. Si va¬ 
mos a casa de Lord Butown 
nos darán la cabeza de langosta 
y el pequeño círculo de humo. 
Pero nosotros no iremos nunca 
a casa de ese chileno. 

8 y 17 
Ya no tiene remedio. Bésame 

sin romperme la corbata. Bésa 
me, bésame. 

7 y 16 
Yo, un niño, y tu, lo que quie¬ 

ra el mar. Reconozcamos que la 
mejilla derecha es un mundo sin 
normas y la astronomía un pe- 
dacíto de jabón. 

6 y 15 
Adiós. ¡Socorro! Amor, amor 

mío. Ya morímos juntos. ¡Ay! 
Terminad vosotros por caridad 
este poema. 

5 y 14 
4 y 13 

Al llegar este momento vimos 
a los amantes abrazarse sobre las 
olas. 

3 y 12 
2 y 11 
1 y 10 

Un golpe de mar violentísimo 
barrió los muelles y cubiertas de 
los barcos. Sólo se sentía una 
voz sorda entre los peces que 
clamaba 

9 
8 
7 
6 
5 
4 
3 
2 
1 
0 

Nunca olvidaremos los vera¬ 
neantes de la playa de Alejan¬ 
dría, aquella emocionante escena 
de amor que arrancó lágrimas 
de todos los ojos. 

Federico Qarcfa Borca 

FEDERICO GARCÍA LORCA 

Nadadora sumergida. Pequeño homenaje a un 

cronista de salones y Suicidio en Alejandría 

«L’Amic de les Arts» 

l\úm. 29. 31 de septiembre de 1928 
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SALVADO 

DALÍ 



En pocos años, la pintura de Salvador Dalí quema etapas 

creativas con inusual frecuencia. Asimila influencias, las sis¬ 

tematiza y, poco después, prescinde de ellas: del Fauvismo 

Noucentisme al Cubismo, del Cubismo 

al Surrealismo, etcétera. Tan rápida 

sucesión de estilos, siempre marcada 

por su fuerte personalidad, culmi¬ 

nará muy pronto en la asunción de 

una manera propia de entender la 

pintura y el arte en general. Dalí, 

poco a poco, se configura, primero, 

como un autor que practica un eclecti¬ 

cismo enormemente rico y, más tarde, como una personali¬ 

dad pictórica relevante. Una personalidad pictórica que irá 

desarrollándose con el paso de los años hasta el estallido 

de la Segunda Guerra Mundial. 

al Noucentisme, del 
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SALVATOR DALÍ 
1 9 i !• 

SALVADOR DALÍ 

Naturaleza muerta. 1924 

Óleo sobre tela. 125 x 99 cin 

Fundación Federico García Lorca. Madrid 

Federico García Lorca junto a la Naturaleza muerta 

de Salvador Dalí. Granada. 1927 
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SALVADOR DALÍ 

SALVADOR DALÍ 

Pájaro herido. 1928 

Oleo y arena sobre cartón. 55 x 65,5 em 

Colección Mizné-Blumental. Rio de Janeiro 

SALVADOR DALÍ 

Ilustraciones para el artículo 

...L’alliberament deis dits... 

«L’Amic de les Arts». Núm. 31.31 de marzo de 1929 
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SALVADOR DALÍ 

Naturaleza muerta al claro de luna malva. 1925-1926 

Óleo sobre tela. 148 x 198 cm 

Museo Nacional Reina Solía. Madrid 
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SALVADOR D A L Í 

SALVADOR DALI 

Maniquí de Barcelona. 1926-1927 

Óleo sobre tela. 198 x 148 cm 

Museo Nacional Reina Solía. Madrid 
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SALVADOR DALÍ 

Estudios para el guión de una película. 1935 

Lápiz carbón y tinta china sobre papel. 55 x 41 cm 

Colección J, Suñol. Barcelona 
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SALVADOR DA I. í 

SALVADOR DALÍ 

La mano corlada. C. 1927-1928 

Finta china. 19 x 21 cm 

Colección particular. Barcelona 

SALVADOR DALÍ 

Sin título. 1928 

Dibujo sobre papel . 24 x 32 cm 

Colección particular. Barcelona 
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SALVADOR DALÍ 

Autorretrato que se desdobla en Ires. C. 1926-1927 

Oli'o sobre lela. 71 x 51 cm 

Fundación Cala-Salvador Dalí. Flgueras 
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SALVADOR DALÍ 

Carin' d(j gallina inaugural. 1028 

Oloo sobre tela. 75,5 x 62,5 cm 

Colección particular. Barcelona 
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SALVADOR DALÍ 

Simbiosis mujer-animal. 1928 

Oleo sobre tabla con arena. 50,2 x 65,5 mi 

I iniciación Gala-Salvador Dalí. Figueras 

SALVADOR DALÍ 

Singularidades. C. 1935-36 

Óleo sobre tabla. 40,5 x 51.1 cm 

I iimlaeión Gala-Sal\ador Dalí. I'iiruera' 
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SALVADOR DALÍ 

Claro de luna. C. 1928 

Oleo sobre tabla con arena. 63,1 x 75,7 cm 

Fundación Gala-Salvador Dalí. Figueras 
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EXPOSICIO 

S, DALÍ 

GALERIES DALMAU 
BARCELONA 

EXPOSICIO 

5. DALI 

GALERIES DALMAU 
BARCELONA 

Exposició S. Dali 

Galerías Dalmau. Barcelona. Del 14 al 

27 de noviembre do* 1025. Portada del 

catálogo 

Exposició S. Dalí 

Galerías Dalmau. Barcelona. Del 31 de 

diciembre de 1926 al 14 de enero de 

1927. Portada del catálogo 

SALVADOR DALÍ 

Naturaleza muerta 1926. Lámina encartada en 

el catálogo de la Exposició S. Dalí. Galerías 

Dalmau. Barcelona. Del 31 de diciembre 

de 1926 al 14 de enero de 1927 

Salvador Dalí 
a 

Galería d’Art Catalonia 

Salvador Dalí 

Galería de Arte Catalonia. Barcelona. 

Del 8 al 2 1 de diciembre de 1933. 

Portada (con una foto de Dalí por 

Man Hay) e interior, con el catálogo 

de las obras expuestas 

\\ 

1 

2 
3 
4 
5 

6.7 

t .»•••• 

—.,,1,r,s 

,32 

,33 
34 

e....... 
‘ lW «» te». '•’ l 

v“‘"‘SS‘ 

JOSEP DALMAU. Director, 
presento duroni tres dies, 
les cinc ultimes pintures de DALÍ 

Dfl 3 Al j o OCIUIIC 

Salvador Dalí 

(balerías de Arte Catalonia 

Barcelona. Del 2 al 4 de octubre de 1934 

Catálogo 
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SALVADOR DALI 

l'iolelas Imperiales. 1938 

Óleo sobre tela. 100 x 142,5 cm 

Colección Arango. Madrid 
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SALVADOR DALÍ 

Carta 

Colección Eduard Fornés 

Barcelona 

C. FAGES DE CLIMENT 

Les bruixes de Llers 

Barcelona. Editorial Políglota. 1924 

Cubierta ilustrada por Salvador Dalí 

C . F U f * rf e C l 1 m e n t 

P,< 

Las actividades más provocativas y arriesgadas de 

Salvador Dalí se producen, con muy pocas excep¬ 

ciones, en su vertiente literaria. 0, más en general, 

fuera de la pintura. Los libros, los artículos, las 

conferencias, los guiones de películas o las ilustra¬ 

ciones sirven a Dalí para articular todo un mundo, 

paralelo al de su pintura, pero mucho más extremo. 

Y lleno de sugerencias y de riquezas interpretati¬ 

vas. Sus primeros artículos en «L’Amic de les Arts» 

y su participación en el Manifest Groe desembocan, 

a comienzos de 1929, en la confección del número 

31 de la revista suburense, toda una declaración 

de fe surrealista. Sus primeras ilustraciones para 

el libro Les bruixes de Llers, de Carles F. de Climent, 

dan paso a las que realizará para libros de Breton, 

Éluard, Huguet o para el Segundo Manifiesto Su¬ 

rrealista. 0 para la revista «Minotaure». Sus prime¬ 

ros libros, llenos de poesía, de reflexión y de provo¬ 

cación literaria y visual, aparecen editados por la 

oficialidad surrealista parisina. A fin de cuentas, 

este polimorfismo resulta indispensable para en¬ 

tender, en todo su conjunto, la figura de Salvador 

Dalí. 

SALVADOR DALI 

LLUiS MONTANYA 

SEBASTIÁ 6ASCH 

Manifest Groe 

Barcelona. Marzo de 1928 

¡■'entura Gated 



1H-I present MANIFEST hem elimina! tota cortesía en la 

noBtra actitud. Inntil qualsevol ijiscnasió aml. ola representanta de 

I actual cultura catalana, negativa artísticament per W que eflcae en 
tí altres orares. La transigencia o la eorrecció eondueixen ais dolí- 

q descents i lamentables confusionismos de totes les valore a les méa 
irre.piral.lea atmósferes espirituals, a la mía perniciosa de ¡es intluén 

ríes, hvomplo: -1.a Aora Umita-, La violenta hostilitat, per contra, 
sttua netanient les valors i les poaie.ions i crea un estat d'eeperit 
Infríeme. 

HEM ELIMINAT 
HEM ELIMINAT 
HEM ELIMINAT 
HEM ELIMINAT 

tota argumentad^ 

tota literatura V 
tota lírica 

tota filosofía / 

a favor de les nostres idees 

Fxisteix una enor¬ 

me bibliografía i 

tot lesion;deis ar 
tistes d nvni j>or a 
suplir tot aixó. 

ENS LIMITEM .i la méa object i va enumeraeió de fets 

ENS LIMITEM a asaenyalar el grotese i tristissim especiado 

de 1 intcrieetualitat catalana d avui, tancada 

en un ambient resclosit i put re facte. 

PREVENIM de la infeeeió ais encara no contagiáis. 

A for d’estrieta asepsia espiritual. 

SABEM «pie res de nou auem a dir. Ens consta, perú, 

que es la liase de tot el non que avui hi ha i de 

tot el nou que tingwi poeaihilitata de crear se. 

VIVIM una ¿poca nova, d una íntensitat poética im¬ 
prevista. 

EL MAQUINISME ha rev olueionat el inón 

EL MAQUINISME antitesi del circunstancialment indis|>en8a- 

hle futurismo ha verifleat el canvi més pro- 
fund que ha eonegut la humanltat. 

UNA MULTITUD anónima anti artística - c.oliabora amh el 
seu csfon; quotidiá a Pafirmaeió de la nova 
¿poca, tot i vivint d'aeord amh el seu temps. 

UN ESTAT D’ESPERIT POST-MAQUI- 
NISTA HA ESTAT FORMAT 

ELS ARTISTES d’avui han creat un art nou d'aeord amb 
aqueet estat d’esperit. D'aeord amh llar ¿|ioca. 

ACÍ, PERO, ES CONTINUA 
PASTURANT IDÍL'LICAMENT 

LA CULTURA actual d<* Catalunya és inservible per a Pale- 
gna de la nostra ¿poca. Ros de més |>orilIÓB, 

mes fale i méa adulterador. 

PREGUNTEM 
ALS INTELLECTUALS CATALANS: 
De qué us ha aervit la Fundan id Bernat Metge. si després haven de 

confondre la Grecia antiga amh les bailarines pseudo eJAssiquos' 

AFIRMEM que els sporlmen están mes aprop dcfl'espon't 
de Grecia que els nostres intel lectuals 

AFEGIREM que un sportman verge de noeions artístiquos 
i de tota erudieió e^tá méa a la vora i ¿s rnés 

apto per a sentir Part d'avui i la poesia d’avui. 

cpie no els intel'lecfuals, miops i earregata 

d una preparació negativa 

PER NOSALTRES líréeia es continua en ¡'acabar numeric d un 
motor d’avió, en el feixit anti artistic d añó 

nima manufactura anglesa destinat al golf, 

en el nu en cl music hall americá 

ANOTEM que el teat re lia (lrix.it d'existir per a un* 

< | tíants i galrelié per a tothoni 

ANOTEM qu«* els concerts, conferencies i espoetaoles 
corrents avui dia entre nosaltres, acoatumen 
u ¿sser sinónima de lloes irrespirables i abu- 

rridissims. 

PER CONTRA nou9 fets d'intensa alegría i jovialitat recla¬ 
men Patenció dels joves d’avui. 

HI HA el cinema 

HI HA Pesradi, la boxa, el rugby, ol tennis i els mil 
esports 

HI HA la música |K>pular d'avui: el jazz i la dunsa 
actual 

HI HA el saló de l’automohil ¡ de 1 aeronáutica 
HI HA els joes a les platgo8 
HI HA els concursos de bellesa a Paire lliiire 
HI HA la desfilada de innniquins 
HI HA el nu sota l'electricitat en el music-hall 
HI HA la música moderna 
HI HA l'autódrom 
HI HA les cxposicions dart dels artistes moderns 
HI HA encara, una gran enginyeria i tins magnifica 

trasatlántica 
HI HA una arquitectura d’avui 
HI HA útils, objeetes, mobles d época actual 
HI HA la literatura moderna 
HI HA els jactes moderns 
HI HA el teatre modern 
HI HA el gramófou, que és una petita máquina 
HI HA l’aparell do fotografiar, que ¿s una altra petita 

máquina 
HI HA diaria de rapidissima i vasfisaima informació 
HI HA eneiclojM'dics d una erudieió extraordinária 
HI HA la ciencia en una gran actívitat 
HI HA la critica, documentada i orientadora 
HI HA etc., etc., etc., 
HI HA finalment, una orella iinmóbil sobre un petit 

fum dret. 

DENUNCIEM 

DENUNCIEM 

DENUNCIEM 

DENUNCIEM 
DENUNCIEM 

DENUNCIEM 

DENUNCIEM 

DENUNCIEM 
DENUNCIEM 
DENUNCIEM 
DENUNCIEM 
DENUNCIEM 
DENUNCIEM 

DENUNCIEM 

DENUNCIEM 

DENUNCIEM 

la influencia sentimental deis Hoce comuna 
rae i a ls de Guimerá 

la sensiblería mal al tú,-a servida per POrfeó 
CatalA, amb el seu repertori tronat de cancona 
populars adaptarles i adulterados per la gent 
més ahsolutament negada per a la música, i 

Adhue, de eomposicions originals. (Pensem 
amb loptimisme del ohor deis • AVrW/er*» 
americana). 

la manca absoluta do jo ven tu t deis noerrcK 
jo ves 

la manca absoluta de deeísió i d'audáeia 

la por ais nous fots, ^ les paraules, al rise del 
ridleul 

el sopórteme de 1 ambient jkxJrit de les penves 
i els personalismos barrejats a l'art. 

l’ahsoluta indocumentado dels critics respecto 
l'art d’avui i l'art d'ahir 

els joves que pretenen repetir Pantiga pintura 

els jovosque pretenen imitar l'antiga literatura 

¡arquitectura d’estll 

l'art deeoratiu (pie no sigui l’ostandarditzat 

el pintora d'arhres torts 

la poesia catalana actual, feta deis méa rebre 
gats topics ma ragú Ilians 

les metzines arllstiques per a ús infantil, ti pus: 
*,Jortih.1 Per a l’alegria i eomprensió deis nois, 
res de mes adequat que Rousseau. PieaRso. 
Chagall...) 

la psicología de les noies que cunten: «Ro*<¡. 
Rosó...» 

la psicología deis no i» que canten: •Rosé, 
Roñó... * 

FINALMENT ENS RECLAMEM DELS 
GRANS ARTISTES D’AVUI, (lina Ies me* di 
versea tendencies i categories: 

PICASSO, Olí IS, OZENFANT, CHIRICO, JOAN MIRO, LIPCHITZ, 

BRANCUSI, ARP, LE CORBUSIER, RKVEKDY, TRISTAN TZARA, 

PAUL ÉLUARD, LOUIS ARAOON, ROBERT DESNOS, JEAN COC¬ 

TEAU, 0 A ROÍA LOROA, STRAWINSKY, MARITAIN, RAYNAL. 

ZERVOS, ANDRK BRETON. ETC., ETC, 

SALVADOR DALÍ LLUÍS MONTANYA 

SEBASTIÁ GASCH 

Barcelona, man; do p.v’H 
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L*AMIC DE LES ARTS 

En el moment en que ex (icil de preveu- 
re, per ais menyi experts, 1‘averxió ra¬ 
biosa I total amb qué tots pugnaron con - 
tra el fe! artistic, i en qué loU els SIG¬ 
NES més receñís trn conducixcn a con- 
liderar "leí realitzacíons d'alló més pur 
I exigent de ks actuals producción! de 
l'ciperil, com el CORDÓ UMBILICAL 
que hour! de separar-nos delinitivamenl 
—amb uní encara problematics Iraum» 
dolorosos — del CANOEROS PROCÉS 
ARTISTIC, dirlgint noi pel cami rivenl 
de lei nostres convulsions — (a les quals 
no denunem cap consol, ni n'esperem la 
naixenca de cap nova íe) VERS 
EL SENTIT DE LA LLIBERTAT; 

En aquest moment, dones, en qué la 
ironía esdevé la droga mes ine'lca^ i en 
qué la complacnca en la crucllal o la 
moralllat humaniláries I allrcs sublimi- 
tals, com aixi maten Iota lilosolu len- 
dint a SOLUCIONS generals, resulten 
tanl o mes Inacccplables que la matosa 

De cara al que, havent cstat TROBAT per 
aquest sol i scrulll let, resultará la Inútil 
de continuar amagant-nos-ho, i havent 
(regal el ressort de l'angoixa per a! qual 
TOTA VOLUNTAT consistirá nones a 
DEIXAR exposar la pell a la 
Inusitada violéncia amb qué 
han esta! dotades les insig- 
nlficdncies; 

En aquest moment, repeteixo, d SU¬ 
PERREALISMO EN FUNCIÚ DE LA 
REALITAT, com a let vlu ANTI-AR¬ 
TISTIC, com a SUBVERSlO MORAL, 
a l'únic mllji ANTMMAGINATIU 
apte per les leves facultad mccáriqucs 
il'llmitades d'acomodació i rapldeu de 
les simultanolats mes fccundamcnt i ver- 

3■ .... 

tlginosament possibles en el camp de La 
coneixenqa i\ |a que degut a... i a la par 
ticular coostltució de l'aparel! 1 psiquic 
que, com en els somnis, grades a agilis- 
simes i habí Is super pos! dons dels contln- 
guts més helerogenis I contraris (i amb 
ajuda d'altres iocs de mlrall) aconsegueix 
la realitat d'una simple i orgánica figura¬ 
do (tal com en les imatges oniriques), 
lent possible al nostre esperit — degut a 
Tcconomia en el temps i al cúmul de no¬ 
va intensital — Tarribar abans que els 
FETS mateixos, podent sotmetre aquests 
A LLUR PROPIA LLIBERTAT 
i registrar encara, amb l’absénda de tot 
sistema - i amb Tajut automatic de les 
NOVES FLORS TRl-SEXUADES, ba- 
vals, les ÜNIQUES possibilluts (ora de 
tota combinado, de tot englnyós I ci- 
quiiit vodevil de LIRISME. Per ais Pli- 
TREFACTES que aíren DELICADA 
MENT DE LLUR ESTAT-— ens sap 
molí de greu. PERO EN REA¬ 
LITAT... 

Salvador Dalí 

(/) Absoluta indiíeréncla per la BONA 
PINTURA, Braque (el Breque bon 

,2) Preñe aquest nom. en Paccepcló que 
la lempa, per boca tf Alberto Savlnlo 
tela derivar d HeridII: aixó és auto- 
pudor de la natura que portnriu aques¬ 
ta a cobrir-se, a amagar se. La conel- 
xenqa d aquest pudor serla la font 
primera de la ironía. 

(J) Llegeixi s estéril, 

til ProhibicJá de parlar d alió que lina 
ara sois n existelx l'embriú del pres- 
sentiment: no més la simple conslntn- 
cid fologrifíca seré permesa. 

(i) El bigot i de Menjou pot posarse a la 
coronlsad'un moblesensecap Irucatge 
dins el tilm mateix, com una orenela. 

“L’Amic de Ies Arts” 

Núm. 31.31 de marzo de 1929 

Selección de páginas 

DE 

...sempre, per damunt de la música, 
Harry Langdon 

' I.' A.MIC DE LES ARTS 1/ A MIC DE LES ARTS 

...L’alliberament 
deis dits... 

No caldrl que msislclxi tobe Tabsolutamcnl 

inadmisible que m'aparelx avui, no cofaracnt el poe¬ 

ma, linó tota mena de produceid Uterina que no ,ea 

pongui a l'anotacio anll-a.tinlea, Üdel, obleeiira, del 

min dcU leu, al «Ignilicat ocult deis quals deroanem 

i n'esperem comtanlracnt la rcrelacid. - Res raes 

llunr de les nostres atpiracloni i del que encara en: 

pot alraurc, que la ¡matee melilota i allies recur¬ 

sos de la difunta poesía, tanl o mes inaceeplables que 
la rnatelxa Imaginaeid. 

de I. dada lo.oe,áiica, slnd el de raga, seme mito- 

de pell camina de Tinvolunliri I constatar els limpia 

lets que cada día mta riolentament slgniliqucn din- 

Iré el conelxement la rao euenclal, o, potter, encara 

de guiaa má Important, nomeraqucltes dades parciaU 

¿■aquella APTITUD GENERAL a qut .Hudelx 

Bretón. .iQUl ME SERA1T PROPE ET NE ME 
SERA1T PAS DONÉE-. 

predlleeeió per la cipa de Magosta de camps no tiñe 

el mis petit indrei que pugui ¡ustilica. tolalment 

aquesta predllfccld. pulí que encara que recordó amb 

elaredal I d'una laisó apcclalmeol vira, el place que 
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SALVAD O R DALI 

H5 S ^SSSÜÜSÜ" I,' A MIC DE DES ARTS —■—— 8 mmm 

Oposem Benjamín Péret, un deis 
més auténtics representants de la 
poesía dels nostres temps i una de 
les figures més ESCANDALOSES 
de la nostra época, a la poesía (?) i 

correcció indigenes. 

D. G. M. 

POEMA DE BENJAMIN PÉRET 
(de “Dormir dormir dans les plerres**) 

HS 1> L'AMK' DE DES ART S H 

Peix perseguit per un rairn 

f 

I DES ART'S ! 

Revista de tendéncies 
anti - artístiques 

j\ 

LUIS BUÑUEL 
••metleur en scéne" cinemato¬ 
grafíe, del qual pot esperar molt 
el cinema europeu, i les produc- 
cions del qual aviat serán reve- 
lades al public, ha contestat a 
Salvador Dali, i per a "L'Amlc de 
les Arts" el següent qüestíonarl: 

lo aspiración o 

plcmcme un coso aislado, de incom 

sidn del superrealismo o pesar de i 

—-- 

mmm 
—¿Crees que lo más recienle de lo oc- 

lual producción espiritual, Picasso. Miró. 

ele-, se mueve deníro del arte o represen- 

s-sssií.f.;:*""11 Hi 

- ;|>'.cJc ?cryifi.- .„n la Muca. ¡I, 

- TjI re. 

rr-' 
coot,ao 

LUIS BUÑUEL 

A 
i 

l 
I 

■4 L V-'-ir 
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SALVADOR DALÍ 

De la beauté terrifiante el comestible de 

Vare-hite clare Modern’ Style 

«Minotaure». Núms. 3-4. Diciembre de 1933 

S ■ D . [Salvador Dalí] 

he I héiwméne de l’extase 

«Minotaure». Ntiins. 3-4. Diciembre de 1933 
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SALVADOR DALI 

SALVADOR DALI 

Portada de «Minotaure» 

Núm.8. Junio de 1036 
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SALVADOR OAU VM’llf. HUE I'M Rri'A/ i. R.(.AKI) 

LA FEMME Limmarulée 

VISIBLE ( oneeption 

SURREAUSTES 
' . Á PARIS. ' 

■ ; '3"*.... . • 

IVO .. , fnjfK'.'P.■M'sRMkisr/s 

SALVADOR DALI 

BABAOIO 
— /«*“ 

A MHW 
AVI KHTNM DE* 
CABIEBN LIBRE» 

L\.\K»I 

ET LA MEMO IRE 

SALVADOR DALI 

La femme visible 

Paris. Editions Surréalistes. 1930 

ANDRÉ BRETON, PAUL ÉLUARD 

L Immaculée Conception 

Paris. Editions Surréalistes. 1930 

SALVADOR DALI 

Babaouo. Scenario inédit, précédé d un 

abré.gé d’une histoire critique du cinema 

et suivi de Guillaume Tell; ballet por tugáis 

Paris. Editions des Cahiers Libres. 1932 

SALVADOR DALI 

L amour et la mémoire 

Paris. Editions Surréalistes. 1931 

SALVADOR DALÍ 

I rontispieio de La femme risible. I()!U) 
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SALVADOR 1) A L Í 

SALVADOR 
DALI 

SALVADOR DALI 

METAMORPHOSE 
de NARCISSE 

SALVADOR DALÍ 

La conquéte de l’irrationnel 

París y Nueva York. Editions Surréalistes 

y Julien Levy. 1935 

SALVADOR DALI 

Metamorphose de Narcisse 

París y Nueva York. Editions 

Surréalistes y Julien Levy Gallery. 

1937 

SALVADOR DALI 

Dessins pour rei>ues américaines 

•American Weekly». 7 de julio de 1935 

Incluye la reproducción de la obra Estudios para un guión de un film, 

1935 

SALVADOR DALI 

Grabado para 

CONDE DE L A U T R É A M 0 N T. Les chants de Maldoror 

París. Albert Skira. 1934 
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Vw\w 
vllafranca del penedés 

«Hélix» 

Niím. 1. Febrero de 1929 

Portada 

«HELIX» • ««ART 

PLASTICA, LIRISME 
per 

enríe CROUS 

» 
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Cabecera de «Helix» 

Tras las revistas de influencia futurista de Joan Salvat-Papas- 

seit y tras la experiencia dinamizadora que supone «L’Amic 

de les Arts», durante los años treinta pervive el impulso de la 

prensa de Vanguardia en Cataluña. «Hélix», con diez núme¬ 

ros de historia, se publica entre 1929 y 1930 y la lidera Joan 

Ramon Masoliver. Aglutina a su al¬ 

rededor a un grupo de jóvenes uni¬ 

versitarios que, al tiempo que man¬ 

tienen contactos con los más presti¬ 

giosos vanguardistas (Foix, Dalí, 

Gasch, etc.), aportan nuevas mira¬ 

das culturales y, algunos de ellos, 

apuestan claramente por el Surrea¬ 

lismo. A su vez, la revista «Art», con 

diez números entre 1933 y 1934, reúne escritores y artistas 

de Lérida que se mueven en un programa estético ecléctico, 

entre el Surrealismo y otras variantes de la Vanguardia. Enríe 

Crous Vidal, el alma de «Art», dota la revista de una moderni¬ 

dad gráfica y de un diseño novedosos, comparado con las an¬ 

teriores revistas de Vanguardia. 

Cabecera de «Art», diseñada por Enrié Crous 



NOTES DEL D I A R I" 

No són cases; no és el meu carrer. Sola una xarxa dc cordcs 

inñtiis, sentó cl bromic de ¡a mar que no veurd mui més. Fuig un 

esfory mortal ¡ arribo a entendre els mots gruixuts que al fons d'un 

túnel sense ft cs diuen un home amb brusa de pintor i N’Alexandre 

Plana venyut sota el pcs de les arrecades A. B. que li pengen dc les 

orelles. Damunt la pell de paquiderm que cobreix el cel, per sempre 

hi hn pintats cavalls negros i pneumatics amb llur funda. 

* 

Perqué m'he pintat la fa? dc negre, la forneru, amb un quinquer 

a la m;\, cm mira gelosa Peril sé que ignora les practiques libidino¬ 

sos del tintorcr i que ara íaran un sostre a banda i banda deis currers 

que no deixarh veure més les estrelles. Les paréis dc la tintorería són 

peludes i, a ntitja nil, si les palpeu bé, hi trobareu amagats ulls de 

noies adolescents. His de l'aprenenta, que eren blnus com la corobi- 

nació que va estrenar la Dolors pel seu sant, els line jo. Quan dormo 

me'ls poso damunt el ventre. 

Jf 

Hi ha cavails per portals i finestrc*. Hi ha enagües ver melles al 

cap del carrcr que tapen la nuesa Je Gertrudis. Darrcru Gertrudis hi 

ha el mar i damunt el mar ilota la perruca que penjavn del portal dc 

la Vaquería. HI perruquer, sota c: dosser argenlat que dónn entrada 

a la llóbrcga botiga, somriu sarcastic. La seva dona amb un bigoti 

poslls. que li penja més del coslut dret dcscmpolsa les lestes dccapi- 

lades de les seves tres tilles. L'anell que porto a la mil dreta pertany 

a la segonii. Hn forma de segel! conté, dib-Jixant una H (cs déia 

Hlvira) el seu cordó umbilical. 

J V F O I X 

J. V. FOIX 

Notes del «Diari». Incluye una ilustración de Joan Miró 

fechada en Montroig en septiembre de 1929 

«Helix». iNiím.7. Noviembre de 1929 

SALVADOR DALÍ 

Posició moral del Surrealisme 

«Hclix». Núm. 10. Marzo de 1930 

D O 
Abons dc tot, cree indis¬ 

pensable de denunciar el 
carácter eminentment envi- 
lldor que suposa l’actc de 
donar una conferencia, i en¬ 
cara més. l óete d escollar 
la. Es dones amb les inl.u 
mes excuses que rclncideixo 
en un ocle seinblaut, que 
pot considerar se sens dub 

l'ncle s 
el més nllunyut de 

urreolista el més pur 
que, coin ixplieu Bretón 
des del segon manifest, con¬ 
sistiría n. revolvers ais 
punys. balxar al carrer i 
tirar a Tatznr. tnnl coin 
es pugui. sobre la multi¬ 
tud. 

No obstan!, en un ccrt 
pía de rclulivltnt, l'mnobie 
ücte de la conferencia, pot 
ésser utilitzat encara amb 
mires til lament dcsmoralit- 
zadores i conlusioiuslc» 
Confusiontstrs car, pnral- 
IcJament ais procediments 
(que cal considerar corn a 
bons sempre que serveixen 
a rutilar delrnltivainent les 
Idees de f rinflln. patria, re- 
llgió) ens interessa íguul- 
ment tot el que pugul con¬ 
tribuir també n la ruino i 
dcscrédlt del món sensible i 
intel lectual, que en el pro- 
cés cntaulut u la rculitat pot 
condensar se en la volunta! 
rubiosnment puranoyea de 
sistema titzor lu coníusló, 
aquesta conliisló tabú del 
pensanien occidental que 
ha pcnbflt esse ni cretina- 
mcni reduidn al no-res de 
l'especulació, o o lo vaguetnt 
o a la besttcsn 

L innoble esnobisme lia 

vulgaritzat les trohalles dc 
la psicología moderna, adul 
ternnt-lcs lins ni puní inau- 
dit de fer-les servir per a 
aracnitzar subtilinent les 
conversacions espiritual» 
dels salons, i sembrar un/ 
estúpida uovetut en l'irn- 
mens po- 

seguidament la muller enu 
malaltn d una gran ncurosi. 
La gent crcu lógic.unvnt la 
malaltia eonsi'qüéncia de 
Tcsgotmneiit iterviós. Res. 
pero, ile inés lluny dc lot 
aixó Per ais lelicus no til 
hu esiíotaoR-nt ncrvlós. Lo 

psicnnnbli- 

pallegar-se 
del seu nía- 

d’una cla¬ 
ror lívido i enllueriuidora. 

Hi ha els «xnpporis* dn- 
fecte familiar 

I'll Im l'abnegació: Una 
esposa nmntíssima del seu 
marít. lé cura d'nqurst. dos 
nnys durnnt una Hurga i 
cruel malaltia; el cuida día i 
nlt amb una nbnegació que 
ultra|>assn tots ds limita dé¬ 
la tendresa i del sacrifice 
Segurament, com a recom¬ 
pensa de tnnt d'amor, el 
mam en qüestió guareix; 

sig de mort c 
tra ella mntet 

rosi El de- 
rclorna con- 

n L'extrema- 
da abncgació és utilitznda 
com una defensa del deslg 
Inconscient 

Una vidua es i(rn un trel 
sobre la lomba del seu ma- 
rit. Qui compren alxóV Els 
hindús lio comprencn qunn 
procuren evitar ds m.ds de- 
slgs de llur» dones amb lu 
llei que ordena de fer ere- 
mar les vidues. 

Hi hs cucara Tabncgnció, 

-—— 4 
A L I ; 
l'ubnegació altament desin- 
leressadu entre familiars. 
Eíectivarnenl.durant la gran 
guerra s ha pogut constatar 
c6tadísticnmcnt uu tant per 
cent crescudíssim de sadis 
me entre Inícrmeres de la 
Crcu Roja Preclsnmcnt en¬ 
tre les més abnegudcs d'n 
questes que dclxunt estar 
mi brn estar hurgl-s i sovint 
privilegia! ncudicn en niossn 
oís camps ilc batalla, sovmt 
turen sorpreses amb les este- 
sores tnll.mt Hurga i col line 
tres de més. per pur plaer, i 
encara (oren ctirrgistrnts 
nombrosfsslms casos de ve¬ 
ritable moritrologi. Calía 
ben lié un plaer torca Inlens 
per compensar tonics pena- 
lilni» A no ser que, com és 
molt probable, el mccanis- 
me psiquic dc le» gentils w- 
ferinercs ios encara cosipli- 
cal «rali les seductions de 
lo virtue masoquista. 

Serla inacabable lu re- 
visit) dels sentiments hu¬ 
man» tins eleváis, que ens 
oicrrlx comodornent la re¬ 
cent psicología. I renlinent 
no és ncccssnrin del tot lu 
tal revisid per u arribar a 
poder enunciar com en el 
pin inoro/ que In crtsi dc 
consclfcneln que el surren- 
llame ereu obnus toi provo¬ 
car, una íigiira coin la del 
Murqué* de Sude spnrelx 
avui d'unil pureso de dio 
mam i en canvt per exem- 
pic i per citar un personal- 
fté nostral, res no pot Sem¬ 
blar nos més balx més in¬ 
noble, més digne d'oprobl, 
que els «bons sentiments» 

“ o 

DEL SURREALISME POSICIÓ 
del gran pore el gran pe¬ 
derasta. I'immens putrefne- 
tc pclul. i'Angcl Guimerá. 

Rccentmcnt jo he escrit 
damunt duna pintura re¬ 
presentan! un Sngr.u Cor: 
«J ai croché sur ma mérc». 
Eugeni d'Ors (al qual consi¬ 
dero un pericote con) ha 
vist en aquesta tnscripció 
un senzlll insult prlvat. una 
scnzllln manifestació cínica 
Inútil de dir que aquesta In 
terprdució és falsa i ireu 
tol el sentlt realment sub- 
ver:iu a la (al inscripcló Ha 
Irncta. al contrari. d un con 
Hiele moral d'ordre n oh 
semblam al que cus píame¬ 
la el somiii. quan en ell 

limada: I «quest somni és 
general. M fot que els mi- 
Olilsos sube.m-4 i nt» Mgum 
sovint d' una extremada 
crueldat per a la nostia 
consciencia, és una raó tic 
més per no dcixar de mani¬ 
festar los on són els nmics 
de la vcritnt. 

I.n crlsl d'ordre sensorial, 
Terror, el confusionisme sls- 
lemntilzat, que el surrealis¬ 
me lia provocut en l'ordre 
de les imntges í de la renll- 
tat, són encara recursos al- 
lament desmoralltzadors. I 
st nvul put dir que el Mo 
dern Stil, que a Barcelona 
té una rcprcsentació excep¬ 
cional, és el que está més « 

lu vora del que avui podem 
estimar sinccronient, és ben 
bé una prova de fíistic t in¬ 
diferencia total per l'art. el 
niatcix (ftstic que ens fa con¬ 
siderar la carta postal com 

MORAL 
el document més viu del 

pensament popular modern, 
pcnsament d una profundi 
tut sovinrian aguda que es¬ 
capa a la psicoanálist (em 
relercixo especialmcnt a les 
corles postals pornugráli- 
ques) 

La naixencu de les noves 
imatges surrealistes cal con¬ 

siderar la abatís que tot 
com la naixenca de les im.it- 
ges de la desmornlitzactó 
Cal insistir en la rara ngu- 
deso d'utenció. reconcguda 
per tots els psicólcgs, a la 

Paranoia, forma d'ctifcr- 
mclat mental, que consis- 
sistelx a orgonitzor la rcnll- 
tat de manera n fer-la servir 
per el control d'una cons- 
trucció imag'nntiva El pu- 
ranóic que creu ésser enve- 
nenat, i descobreix en lot el 
que el rodeja. tins en els de 
tails més impcrcc|jtibles i 
subtds, els preparados de 
la seva mort Rcceutmcnt, 

per un procés netament pa- 
runóic, he acon egoit una 
imatge de dona, la posició, 
ombres i morfología de la 
qual. sense alterar ni delor- 
mar el més minim el seu 
uspecte real, es al mateix 
temps un cavall Cal pensar 
que és únicanicnt quesdó 
d una mtensitat paranoica 
més violent, d’aconsegulr 

I uparició d‘ una tercera 
imatge. i d una quarts. I de 
trenta imatges En aquest 
eos seria curió* de saber 
qué és el que representa en 
reolltat la imatge en quesdó. 
quina és la vcritnt. i seguí- 
damunt es pluntefa el dubte 
mental de pensar si les 
imatges matelxcs de la ren- 
lltat, són únicamenl un pro- 
ducte de la nostra iacultat 
paranoica. 

Pcró aixó és un curt In¬ 
cident. Hi ha encara els 
grnns sistemes, cstnts més 
generals |i estudiáis. Thai 
lucinació. el poder d'haTIu- 

cinació voluntaria, el prc- 
somni. la 11 luminaeló. el 
somni diurn (car es somnia 
sense Intemipció). Taheña 
ció mental i molts altres es¬ 
táis que no dcixen de teñir 
menys sentit i importancia 
que l'estat anomenat nor¬ 
mal del putrefactc enorme- 
ment normal que pren café 

No obstant la normalitat 
de la gent que omplc els 
carrers, les seves accions 
d'ordre práede. són traldes 
dolorosament per Tautoma- 
iisme Tothom es corba do¬ 
lorosament í s agita per uns 
sistemes que crcu normals 
i logics: no obstant tota la 
seva acció. tots els scus 
gestos, responen Ineons 
cientment «I món de la irra- 
cionalítat I de les conven¬ 
cióos. les imatges entrevis¬ 
tes i perdudes en els som- 
ms. es per aixó que quan 
troben unes imatges que 
s lu «semblen crcuen que 
és I amor i diuen que no- 
més de mirar-les els (an 
soramar. 

El plaer és l ospiracló la 
més legitima dc Thome En 
la vida humana el principi 
de l« rcnlltat s'cleva contra 
el principi del plaer Una 
defensa rabiosa s imposa a 
la intel llgéncin. delensa de 
tot el que a través l'abomi 
nable mecanismo de la vida 
práctica, de tot el que a tra¬ 
vés deis Innobles sentiments 
humanitaria, a través les 
belles frases: amor ni tro- 
ball, etc . etc . que nosal- 
tres enmerdern. pufium 
acondulr a la masiurbacló. 
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ul exhibicionisme. a) crim. 

Cl prlndpi de lu realitat 
contra cl pnncipi del plaer. 
la postció veritable del veri¬ 
table dcsesper inlel leclual 
és precisanicnt la defensa 
de cot el que pci camf del 
plaer i n través les prcsons 
mentals de tota mena, pu- 
gut ruinar la reulit.it. nqucs 
ta realitat cada vegada inés 
sotrmsa. més baivjment 
sotniesn a lu realitat violen 
ta del noslre esperit 

I-a- revolució surrealista 
éa abons que tol una revo¬ 
lució d'ordre moral, aques- 

I únte que ti un contingut 
espiritual en ei pcnsarnenl 
occidental modern 

La Ucvolulión Surrealis- 

ha delensal - L'cs- 
critura automática — 
El trxt Surrcnlistu — 
Les tmatges de prc- 
somni —Els soronis- 
L'ollenacio mental — 
L'hlstérla — L’interven- 
ció de 1’atzar —Les en- 
quesccs sexuala -1. in 

- I.cs agresión* 
iltgioses—El co- 

munisme — El somni 
hlpnótlc—Els ob)ectes 
salvatgcs — Els objcc- 
tes surrealistas—lu tnr 
ge I a postal 

Ln revoluciósurrea- 
lista lia deícnsat els 
«oros del cotnptc de 
Lautrcamont, Trotsky, 
Freud, marqués de 
Sude. Ilerftclit. Uc¬ 
cello. etc. 

Un grup surrealis¬ 
ta ha provoeat lumultcs 
sangnants a la «brasserie 
des Lilas», al cabaret Mnl- 
doror. en els teatres i en 
pie correr. 

El grup surrealista bu 
publicnt diversos manifests 
insultan! Anulóle France, 
Paul Claudel, le maréchal 
Foch. Paul Vnléry. le cardi¬ 
nal Dubois. Serge de Dm 
ghlleif i d'altres 

M'adrego ala nova ge 
neració de Catalunya a ti 
d'anuncfar que unacrlsi mo¬ 
ral de Tordre el més greu 
ha estat provocada, que els 
que persistcixin en l'autorn- 
litat de lesideesdccvntsi en 
raonodcs tinguin la cara co 
hería de la nieva cscupinya 

N O 

El matif biologic - Un 
cop desintegradcs les cién 
ties es van repartint ia su- 
premaciu. Un dia era el 
«more geométrico- de Spi¬ 
noza (penseu l'obsessló de 
l'cspai que lia Integral un 
bon lapsus de la evolució 
del pensament lumia la me¬ 
sura del movitnent. rcducció 
de' temps a espai, etc ) que 
teuyla les altrcs disciplines. 
Mis tard la Física. Avul 
ccrtamcnt, és la Biología 
La filosofía d’úlllran boro 
renuncia a l’níany Il licit de 
la generultizació Constóla. 

Aquest let és la clau d'u- 
na multitud de fenóinens 
d ordre divers 

7aj reacció del su r rea- 
hsme. - El butt és l'únlc tru¬ 
cks possible del Surreallsme 

TES 

que busca 1'escindol, lo 
reacció, la vtvéncia 

Poca liaurnn meditnt que 
sota les pura ules de Dalí, a 
l'Atcneu. dins l'orgunització 
soviética, com en ln sorda 
promoefó de noves rellglo- 
sitáis butega una cosa for¬ 
midable., l’uorosn. Ju és 
horu que s'acobl el deseo- 
neixement i I inhibicuV les 
ironies l els escnruíalls Cal 
admelreel íet com u renll- 
tat t lo «posteió- surrealista 
com a eslre d'ucluació En 
el meu cas per a oposar-me 
al Surrealistnc coni a con- 
ttngut, no coin a reactiu. 

El procés hum/t cu l a 
íuny de superució, per so¬ 
bre d'cnergles o nitres hipó¬ 
tesis, ha ana! crcant una 
séiie d'obstacles: lu concep- 
tuació racional, la creucíó 
de valors morals, conven- 
cionnlisme», inecanicisme 
de treball, etc. Lu llibertat 

UN CHIEN 
El que llom lia die o po¬ 

dría lllr: 
Rcnlftzucld u gran di»- 

láncia del su|>errc.i|isme lu 
la malcixii que, en r.idl dlfe- 
rem .l.ílollc de mor • de 
Man Ra> I. uinli un control 
ítKiriiag.ililr. coinplolnineiK 

sultnt d aquella actitud pe¬ 
ro, per dlssort, el» encara 
«dentro de esc pcllgroio te- 

disten imbécil» lian eantlil 
victoria en ti obro un iirgu- 
nient per a u» del public 
Que l,i técnica és esplendí 
da I el deeornt. pobre. Que 
un gran actor -lumia - i una 
nota gusa liumuun vlucil 

Icr brómela va surtir delrnu 

quaire nuiles que es senil- 
reo turen viil\ules de segu- 
retid Ouc le» session* lo- 
reiiun exit economic lié, 

ANIJALOU 
T 

(Film de Luis Buñuel I Salvador Dalí) 

i.i automática entre fcinlnl- 

<>■' on moment que sembla 
decidir se, pero no-, és l'cs 
iir.i-i-arrom.,1 etern. Tots 
lieu eonegut Carmes, pero 

els autor* en nquest litio) 
La nostra |ovcntiit no és 
equilibrada, quants de dub¬ 
lé* i desesprrsl ¿Helaxarem 
un» llac.» (rntllclonals | en- 

Ih'iny de l'mbinciu. pMírcin 

i inditcrentismes esgotn 
dor»'- líl, arpó amaga un If- 

reiver l'imiericnna din* el 
nostre «os. |a. invisible 
Per ó Iota pose és per.luda 
moment* aban» de desvet- 
llnr nos Etapa d una edu- 
cacló religiosa o escolar en 
la qual hom es sotmes a la' 
coimiéncia al» deures, Ja 
la molls any» que no vclem 
el Fleurj- ii aquell pasme i 
.Ignacio instintiva davunt el 
prenn que. ais »rt nnys. ni o- 
leria un <i(/n Despré» l'ln- 

dcls postres ai aritpassals. 
cns lien) trobnt arati un ni¬ 
tre clement tot diícrnu el 
subionsclent. Cap u on 
mirar/ Aquesta crisl m hl 
ba qul l'lia resolta, piró a 
base de carregarse ¡omli una 
morí, la de l'liomc cons- 
rn-iit. el salt i-inocionimt de 
la nil de subte, un salt d nl- 

peró —pujan! el cor ul cer- 
veil; la mort de bruces que 
cns empassem esglalats. Per 
qué cns pcrscgiielv seinprc 
aquell gran seje? Impres¬ 
cindible, potscr, en les nos- 

no es caplica per cap vida 

Individuals. 

He dlt res? 

Joan Ra-ion Mjsouvu. 

Nota Important. - A ti de 
cumples no hl cerqueu In- 
tel'llgénda. Subconscient ni 
t i I>es deis preludiéis. Sapi- 
gueu. persemprc mes. que 

i-.rsiO nioral Ustrictamcnl 
d'INCITACló AL CPIM. 

r.ir-me els lilis). Duvniit 
l'home de principé», so- 

no corromptu per pruju- 
onisdc c.ip mena. El l)r 
Jcl.yll l Mr Hyde que 
lots pottem en nosultrcs 

h.-iurcm de prescindir 

JOAN RAMON MASOLIVER 

/ /? cliien andalou (Film de Luis Buñuel i Salvador Dalí) 

«Helix». Núm.7. Noviembre de 1029 

FREDERIC M0MP0U 

La meva música 

«Helix». Núm. 8. Enero de 1930 

M. [J. R. Masoliver] 

Cerqueni noves formes de poesía 

GUILLERMO DÍAZ-PLAJA 

Dues notes. «Helix». Núm. 5. Junio de 1929 

FREDERIC 

Sincernmcnt. dubto si 
sóc o no sóc músic. f és 
que. tret del precis moment 
en el qual producixo, lu 
música no m'intercssn. Un 
fet ho demostra- m agrada 
llegir i estudiar de lot. I 
fins profiledilzar, i umb 
aqüestes afictons múltiples, 
perú, no he pague ni amb 
ln mes bonu voluntat — su¬ 
portar el régim d'un traetnt 
deis anomenats de compo- 

Lo meva música és in¬ 
tuitiva. Qualrevol áltre 
compositor tindria por i 
pena de confessar l absén- 
cla d'audició intern,i. Per u 
mt. Os un íct absolut. 1, en¬ 
caro, no he let res per ad- 
qutrtr-la. car en el meu cus 
és una cosa Inútil El meu 
li ha estat crear unes sono- 
rítals que dil/cilment latí 
dicló Interna més linn pu- 
driu trohar. Si quedes sord 
ln música batirla mort per 
a mi. Jo a Alemninii limiriu 
estat sotmes a un cultlu mt- 
crobielda d'audició Interna. 

I per contra tota la 
meva vida és purument In¬ 
terna Tine tota una meva 
vida per a mi sol. Dios de 
mi passen coses fantásti- 
ques, les quals no s'cxlerio- 
ritzen mol. Tot viu intensa- 
ment dins de mf; menys la 

Jo no concebo inai l'o- 
bra. Tola la nieva sensibili- 
tat és una antena receptora 
que despulla elements i que 

M O M P O U • 
els deixa reduíts ul no-res. 
lo esene com un «médium- 
Faig música I a mida que va 
sortintcm va gulant tins que 
ella mutclxu posa el seu 
títol Jo no creo música 
sinó que ln música cm crea 
a mi Jo tmnscric uns alanys 
de música comlemplattva. 
En cl fons hl ha qurJcom de 
nristicismc en aquesta ubs- 
tracció de laboratori. I. en 
aquesta música. |0 puc ben 
bé ésser un «¡J'iumínal-' 

l ie arnbat a un conven- 
dment davant de contro¬ 
versies bizantinos.- S'hl ha 
de néixer. Discutir nquest 
problema és igual que ícr 
afimvaclons imitlls de si la 
uda s'ba de viurc poc a poc 
o de pressn. En música ln 
han époques de múslcs In- 
tuitlus i époques de músics 
cerebral». Per crear mate¬ 
rials per una obra, s'hl ho 
de néixer. és sobretot la lor- 
(0 intuitiva que val Per a 
construir l'obra és l'oliri que 

crea i construeix ni mntcix 
temps L'obra perícetn és 
col lectiva. 

Una ¿poca eren i una ni 
ira época construeix. 

El geni ts una mena de 
resumidor admirable. 

La nostra época és pura- 

sacrificada. El futur geni se 
servirá de lot el nostre. Jo 
he nascut per ésser un mú¬ 
sic cxtcrlorlsta I sensltlu. 
coin lili d una época dona¬ 
da u crear nous .materials 

LA MEVA 
Els mens intents de formar 
una escola de «prímitlvis 
me» no suposava sinó arri¬ 
bar a unueoncepció modéli¬ 
ca tal com la cercaren els 
artistes plkstics en les figú¬ 
reles de l'arl negro Eru la 
simplidlat de to! el que h.v 
viem copsnt Podio ésser el 
movlmcnt d'unn generadó 
— de l'época actual-cn un 
tornar a comcnfar 

Es possible que alguna 
de les meves obres—Alti¬ 
tud. per cxemple, — hagi ad¬ 
quirí! la lormu d'expressló 
de diúlcg. Una enfrontució 
de dos conceptos ccrcant 
síntesis. El que m'ngrnda 
més. perú, és ccnylrrac a un 
pensament - concret i curt. 
Esser un tiloso! que escrivís 
epigram es. que és l'imatge 
invertida del contingut d'un 
trac tat de composicló a lu 
Ituni de l'barnionia cL’issIca. 
Del que estlc segur és de 
no escriurc mal música dra- 
máttica (sempre in'lia esga- 
rrifat). 

Aprofito aquesta ocasió 
per a repetir que Beethoven 
no m'ugrada i no valdría 
que nlngú muhntrcpretCs 
nquest sentiment velent-hl 
un menvspreu per a la mú¬ 
sica del passat. Tiñe una 
adoració per tota lo música 
del passat La moss.i gran¬ 
diosa de l'obra de Beetho¬ 
ven tm representa més bé 
una pirámide colosal que 
una esbelta catedral. Tuin- 
poc no m'agruda Wagner 
que, si bé és veritat que ens 
deixa antb la boca oberta, 

■■ T 
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és més bé per ésser un mug- 
nilic orador que un sublim 
pensador. Tant aquest com 
aquell són els músics repre- 
sentatius de l'Alemanya mi¬ 
litarista, Hits porten tota 
1 ,'inlaia d aquella Alemnnya 
que tot el món felá semblant 
de odiar, pero en el íons. 
I' huma ni tat porta encara 
l'.'mima de BcMhoven i de 
Wagner 

A first, sobretot, va és¬ 
ser un grur i specialists en 

En l'uctualitat els meus 
música prelerits són Ravel I 
Straivinsky. Tota l'altra mú¬ 
sica moderna solamcnt 
in'intcressa. 

El meu ruclulisme d'es- 
colaésinvisible pero molts, 
perú és la meva térra i la 
nieva rayu ln que tn'inspira. 
és impossible Icr una músi¬ 
ca sincera sense portar el 
segell de procedencia. 

Per a mi, una simple hur- 
monltzadó de motius folk- 
Júrlcs té una gran valor, perú 
una obra que nOmés s'inspl- 
ri en canyons popular.» és, 
preclsament, el que hem de 
lombatre n cusa nostra. No 
és ftlxl que farc-m una obra 
catalana preclsament. L'obra 
catalana será aquella que. 
digna de clnssificar se éntre¬ 
la música universal, será 
nnscuda a la nostra terra o 
de In nostra terra. 

Impremía Ciami. i - Vilai-hanca 

DUES NOTES 
L* Critica deu a Ernest 

Gúoenei Caballero camina 
medita i un autentic reio*e- 
auneot. La Critica era -entre 

tasca de desdore de gal li¬ 
cúales. de tisttdore de pú¬ 
ntate. d afinadora de ritmes, 
de proteaaore de smtoxi. 
d esbfiaudore de moral Al 
cmic li callea uat lupa i un 
raspador i uo posai avina¬ 
gra! de dómine Amb qui¬ 
na meravcllosa loeialilal 
Exnesi Oimenei Caballero 
va rebulla/ aquest utillatge 
petit i mesquil El director 
de La Gacela Literaria 

ció i ere el gráname. Vere 
I' esquema que cootingui 
tota una época, vere ta Unía 

d cspcni. vere —finaiment- 
el Cartel! Literari. Aquesta 
dirccció cap ai gráname pre- 
luposa uj cstai preliminar 
de cultura en IVspectador. 
i una tendencia democráti¬ 
ca -critica per a la muta 
revraiimea: atraciiu de la 
cultura - en el cntic. Les 
possibiblets del gráname en 
la critica Uterina aún. avui 
per avui. il Umiiades. IJi ha. 
peró. el problema de la aeva 
eficacia La valor del sublev¬ 

ad del Cartel en reload 
amb el prolit que d ell n ha 
d extreure I eipeciador. (Ja 
que. evidentment la cntica 

gogicai Hi ha. a més a mes 
el problema que representa 
per al public i abttraccio 
Unco del Corta! Jo cree 

que la direcad me» viable 
del gráname en la critica li- 

cia no ia a la sinopai plás¬ 
tica d una pereonaiitat smo 
a lea evoluciona espiritual» 
d una época o d un penode 
fina arribar a la potsioilnai 
J estructurar tota una tus- 
tóna de la literatura muían- 
cant, exclusivament. le» 
creaaons granques Siguí el 
que es vulgui de tot aua, 
els que avui ejercita la cnti- 

ballero I eapreaaid del noa- 
tre reconeuement Lll ha 
dotat a la cntica d uoa mag¬ 
nifica agtiltat. I ba conver 
tida en un gran sport litera- 
n atab capacita! per a me 
ravel!o»es audáciet. i—so- 
bretoc - l'ha despisaeit de 
l'absurda vencrabililal que 
l envoitava donant la sabro- 
sitat del nsc a una aientu- 
ra. qualificada tina avui 
d eiceasivamcat comoda 
pela • ruste» i peí» literata. 

• 
Sebaauá Oascb - amb ua 

comentan rnassa benevol 
- va recollir a Ln Vea de 
Catalunya uo Iragmenc 
de la meva nota quana apa- 
reguda— el numero paaaai 
- a htlu «El que no es pot 
admetre. es l'acceptacio del 
superrealiamc com a escola 
rrcreauva de snobs El to- 
pemr» isme es quelcom de 
purameot personal Hom no 
poi - perqae és moda - ler 

Icr lutunsme o modernis- 
me» «Cal - elegís - una 
coostitucid psíquica espe¬ 
cial. una gran capacita! de 
visid del subcoaciant. de 

record del somni Hornea 
amb aquesta coastitucid 
han exisjit toca temps» I 
citara el cas de Gema de 
Nerval. I be. la llisu pot 
muliiubcar-se. Andre Bre¬ 
ton en el seu Hanitesl du 
surreahtme pp ij 441 
Constant Chateaubriand 
Hugo. Moc. Baudelaire 
Rimbaud i Mallarmé Pera 
bis, dones, que per cercar 
signes superres isies a la 
literatura cal el contacte del 
Romanticisme Jocrec pero 
que es possible irobarsignes 
de supemaiisme a loies les 
époqurs deaaceroaciO de 
l’Espem De Cooua-Rcali- 
tat. D Anu-Furma. e'er 
exempie al Romanticisme. 
per exempic a ■ Edal Miiia- 

histdna. El señen medieval 
de Unlcrn i de la Mort es 
espressat piasticamcot i li- 
terSnamcol amo una gran 
dost de subconscieoci.i We- 
cordem les al legones r ,- 
cali pilques del Basco O sol 
a I an prehistoric. E. Cune- 
oes Caballero i Üzentant 
han coolromat ben poJcsa- 
meot lea apronmsoons que 
serva amb t ari mes recent. 
On. poaaiblemeot. seria di- 
llcü de irobar signes super¬ 
realism es a les époques 
situades entre les que aca- 
bem d e citar Epoques 
de cuite a la forma. De 
Realitat. De maiena. Gri¬ 
eta-Roma. el Renauemeal 
el segle XVIII i les derrenes 
del XIX. 

El nosire temps pot van- 
lor-se d'un let glonds: el 
dhaver arnbat a l'exircm 

■' ■■ 6 
manm de les seres osptrs- 
oons representatives en la 
direcad Maitno-Formo-Rea- 
litai a l rsseocia maievxa i 
immutable de la lonna. <1 
Cubisme En ei Comí Espe¬ 
ra • Aoti-ionna-Cóntrarrea- 
htat. a la aepuraao aosoiu 

perreausme 
Giiuxbmo Dur Puu* 

Cerquem noves 
formes de poesía 

cor la paraula ha perdut 
el seu sigmucat piunigeni 
ti simbolisme tu va ler les 
mes grans destroces ua 
poesía per la imatgc s na 
encaman ai ais nosires in¬ 
quiere laqueare esiois de 
poetesses i nens esperaoc s 

tugim del llibre de poemes- 
Li poesía nem de coosar la 

pentmat d un home En el 
geste i eo la llreta de te¬ 
leloas. i-n t actor camx 
Tambe podnem trooar-ia en 
alguo sonco En I borne i la 
maquina 

I avui en aquest siluetan Je 
lletres sobrepossooes >p o) 
Carles M Clavena pressen 

dais' ninctes?- en toore 
roufont. en cmta de Lnder 
*ood Novetat/ Cock-tail 
de trues d anegiador de ma¬ 
quines i paasaiemps o ofici¬ 
nista lUunyaoies de uuaou- 
col mecanicismc pruniuul 
Inconsciencia i Purisme 
iValontzacio dei dibuu me- 
canogranci «Suriat una 
POESIA STANDARTIT- 
2ADA-independen) de la 
gracia de cosa petjta. de 
leatrt de puces. —M. 

CARIES NI . CLAVERIA 

Poesía Estandarizada 

«Helix». Núm. 5. Junio de 1929 

HtFH-ttttfttTíH'fH-ttti'FfttTri'trfmi'rfHrrrfrrrmm-mmHHrttffrt'rH'mH-fH 
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ENRIC CROUS VIDAL 

Revista. Revista. Revista 

«Art». Núm. 9. S. f. 11933-34 

Selección de páginas 
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CO N T E M P O R A NIA 1908-1930 
“?.ISMES 

no,, Re»uii4 i.i« rópiinc, o, V«.;¡?cwn,ra ""' 
C!'bo,,í lj,""?>ew '«’I alió qur is dc valor rncnirtcilxble. B mij(|| 
oquwla equino *iam InfuMi. Horn liii nblidnl cl I.xtor io.-or.j_ F| 
no pugul piular o overture dc la malclsa manera que ho hauii* 

_-r , _ etidancta. no fa 

forma ii,- ninwr o 
no adimtUbtc cn cl 

conti (line* iji- g,., 
cjunlilnt ilo In, qout* 
contestable tin, j| 

Bastilla tic Ich tradición*; fa 
cnscni» cif.'CIO (1 nil novtic 
compte tanateó crlahiiilMori) tie 
valor* novella, cl' Ritmen* i!H> 
nualsel. trolmn Ja m.'irtlestai* 
de bon principa dina I'ari p.n- 
wum, Algo lie* Icndéncic* tic 

• 1‘obra tie O taime, nientiv que 
l.i pot-M.i Kola cl m u pn-tnr.Mi 
cn Rimbaud. I .‘a it novril Os cl 

menlaua pea In pintura I la 
ponía, com la del pii*.*a| Inn d 
tesulbil de revolntin de i.m 
din* le* 0peques precedent* 
Aquesto Icmlincia evolutiva 
bom In (to( hen lioliar dint la 
Corre?iHimlinci 1 i.tipioc.i tli - T.rracola A.tkica-,1 
«ismcí* mm*. I hom podrí do. 
mostrar Jloolntoinrnt W-vnlucift ,le h pintura moderna a liav, 
debt "iones» emicnbll* 

Doformado. 1 I 
ni i la literatura tnodernrs. «uglls ditilcc el* primer.» vim an) 
tidi|uc VJ dc *. gle, proven que »i»ó no Os Ücltnrneiil Ian 
acern colima d pnwil, ttniS que cut tiohcm tic cam a u.aa to- 
mctamorlhálc.i lalusl dc la qual pot Omcr ben cnemial. |.'j 
tore ha <-»i»i “mi cat ml ..tijccte d ona iduliana enacerada; el 

dlpvat tail .Id» nine. poWes, aim. u\< la i mi, 
¡•timer; I'ari cgipei. awln. Pan del* Atices*, t 

Quilometratge de la pintura contemporánia. 1908-1930 

«Art». Núm. 9. S. f. [1933-34] 

Selección de páginas 
Aft. V V. 

Po ernes 

«Art». Núm. 5. S. f. [1933-34] 

 POÉHE 

Dan» un coin llnctstc anile 
Too me aulout dc la vligliilti d'onc petite robe. 

Dan* on coin le ad diltvrt 
Alt* |Krmien den jiirc» lalsse de» bouks hlancbea. 

Dana un coin plus clarr de lous le» yeux 
On attend le» ptnssons d'angmssc 

Dans un coin la vulture dc verdure dc l'«t 
Immobile. gloríeme et pour loujootv 

A la Incur de la púnese 
Des lampan aIIunices Ires lard 

La p. emlfac monUcKsscitKqucluentde» inserte» rouge*. 

Devoir pur Ir» ¡Jumes rt snuml* A Ij mil 
II a Ills* power soo ombre dan* hr vol 
Dei oiscaux alar la liberté. 
II a latsó 
La nni|c A cvux qur (ombcid sous la piule 
II a lainX leur lent A lous ccux qul *c vtllllent. 

Son corps Wall cn ordre. 
Le coipt des autre» cst venu dispersen 
Cette ordonnance qu'il lenait 
Dc la ptemlirc cmptcirrlc de «oil sang sur Ierre. 

Soyeui sonl dan»' un mur 
Et son visaRr cst leur hiurde parurc. 
Un memonRe de plus du (out. 
Une null dc plus, il n'y a plan d'avruRlce, 

Paul ElUAfTO: 'HU. f~.< 

POÉME 

■Quand lu rt* dc courtr <ua rhetbc lie la lene. 
Kn plcin soldi d'uvnt, 
Hi de lumber san* le lane mal. 
Songe que *ous la place etroile, 
II y a de la laic. 
El anicular de la lene. 
En litpac diode. 
El de la loche et du mineral, 
El de la lave. 
El des incandescence», 
El le leu central. 
Soiirc, en continuant la dcaccnlr, 
Qu'il y a du leu cl aneóte du leu, 
Ihals. de» laves incande*Crnlcs 
Puls de la roche et du minéral, 
Puis de la lene. 
El eiicuic dc la laic. 

De la icmr ou penetre de I'alr, 
El du gaion, 
Et de la nuil run une satsoti. 
El uric Icminc qui dull a la Nouvcllc-i'illandc. 
Avcc I'ablme uu-dctwiu* d’ellc. 
Au-dcsrou* de ron toil 
Et sonRc que pour elle il cst pared pour lol.» 

)a>«n COCTEAU 

NEGLIGEES 

•n la cambra da bany 

InStint* niqueláis dr niel i vaselina 
plasmen la radiografía d’una seda de rutear 
l per la punidla de vidre. purísima 
respua l'harmonla del plan 

Els rniullr, de lotogtilla verge 
seRteslcn el plcarcsc somtiure de marlll, 
cn le» argues del marbre. 

Trclte ¡oler* dalumini, degclen exóllc» perlum*. 
fumejanl.- 
clí cr.ilers deis plu, 
I un llurril. encEn el va. ni o un (umni 
untan! de Mime les alio dc , ".Celina. 

¡Plora), l’escum* dc melad. 
Un pcnsamenl obre la porla 

i la aielrnlia, Iricclnna la Iraglncla 
de le» nmbics que lugen del ClIMall, 
d'una ¡Hdl lina .. de vclltd. 
que pieclrda iiegults tropicals d'Eros. 

Due» |u|mIIoiics amb guarda blanca i Idaus, 
preñen el •enCklAll- rosa i nivnln del» sospirs, 
rrroludr» en el coló lluix de la eadfncia, 
l en el limme musical d'un esguanl Intim. 

En ring.. 
-4 Mavis dcabllUbi dc porpra 
incitaul les parel* d'csmall. 
amb llames sexual* d'un urdió de grietes. 

«n at locador 

la inaulrlhna dc la moral de cera, 
l'rsponja... 
ill Vól agaladi) ell la xana, 
l un aide dcsig. pcnjal en el <cl ra*. 

EI cent per cení, de nelcdal lmi.il dc la •vcdelle» 
projecta imliscrct* Ircmolins a l'csplll 
i el icscrval d'aqucsl jexe Irencadl* 
pren Silent en un rotg decnlumnc* de plomblla. 

Les llaeades del» Mascón* es divorcien. 
pieles, * 

I es pasvegen les arome» 
en l'aperlhu del bony d'alnbasMc 
en quf *'hi allda sblilmrnl, un hl*o delicio» 
din* el liilxnaloil dc linólcum I urdirla: 

Pllvadlsslm... 
on l'oplimlnne del plaer s'ld lillra. 
per le* rene» d'una penlmela de rene 
en coldoqui hell amb le* mllgcs. 

Deis violíns, qu-an suri la túrrela de cantil 
els lian* de brome besa, 
I cn el pirlinll de polvot» i brlllanlhia 
la madelxa de cabell d'angcl |uga 
amb le* IIAglnncs del* Irigtl* esleí*, 
que van pentlnanl la pollcroniu de l'Anima 

ENRICROUS 

Zxau - lió - ll„. 

/I Anna de fínmmvu 

Tiun.-Uuu.-lluu..|luu, 
Spedlil-st|ii4. 
lirt lió-llr'.lló-lió, llx, 
Culiu-culiu (uliu crrllu-cullu, 
Zqiió £quó .•quó-rqno 
lllldid-Ufl.tlU-llddltl.|iil.|lfl.bi|, 
Quorrnt-lnld *tuá ti till 
ro to-in-H) ro rj. rn /o-jo /Irifadlng! 
TsHIMlihll, l'WsislinijIslsí, 
Sorr-sotr-*orr sorreji, 
leu !*u-r*u-l<u-L*a ri 
Dlo-illo (llo-illo dlrr dlil dlil- diu. 
Quid dlldl Ir llú.lllllllllllru, 
|j|-lll-ll|.|li.|rl, ll-IMl,.11.11-11. 
Quid irr rrrrrrm-nlr 
trroll-gruM-urull-groM'gtoll-mi leí let 
Ja. guin-guirr-gulrr, guipiil 
Orill-goll.goM.goll gia gnoorid 
Qóítlji Juoir |a did rliablltlltsl 
Je-te-íe /e ir o re re Jc rc-rc-n- qnar ¡or*ai 
QulJ-qulJ.qmi-quia qul».qui4-i|uíi II; 
Qur. Bl-fii-gr, (o-jo jo, gl, gilllli. 
Ul-lil lililí lirt-llódlíl la di Id llnquD 
Qil-gal-gal-gal-gal, relicixeiirixcl 
Mortuiur qulrrml 
llfldlú-liiMul.lul-IIO. 

l.-li li -QUlA 

• 
MADRIGAL 

al brllate dtl tranvía 

Adonde el viento, impávido subleva 
Iones de lur cunda la sangre mío 
Id. lidíele. Mor nueva 
cortada en lo» halcones del tranvía. 

I luye* directa, reclámenle liso. 
cn lu ¡rétalo un nnmbrc y un encuendo 
luiente-» a ese cenlrn 
aneado y por cuitar del compronnno, 

Y no arde en ti la rosa, ni en ll priva 
el (uradri clavel, si la viólela 
cotilcmpriránea, viva 
del lidio que viaja en I» chaqueta, 

Rafael ALBERTI 

POEMA 
i corazón 

De mi 
1 almanaque 

se lian deshojado 
la» horary lo» afltx. 
Iludo divanes rojos 
y hubo estrella* maduras 
¡sua nrl paladar y nil molicie 
ríe paquidermo rondador de canto». 

Adriano dal VALLE 

Oda al Roy do Horlom (fragment) 
Es por el silencio sapientísimo 
cuando los camaleras y lo* codorro», 
v los que limpian con la lengua 
la* hendí]» de lo* millonarios, 
buscan al Rey por Las calles 
n cir los ángulo* del salllre- 
Un viento Sur de madera oblicuo m el negre tango 
c«u|ic ir la* barest* rolas 
v se clav a punlilla» cn lo* hombreo: 

alia befos 

un desierto dc tallos sin una rosa. 

F Garcia LORCA 
• 

POEMA 

Un empleado hundió 
la Nlcvy arul y dur.i del Sluling 
¡lira abrir paso ol Sol 
regia caps de llecos 
que bren para mi* hueso* 
V 1» noche altana su* ganas 
mano» de sombra por la canden. 
Peto la iglesia 
alarga su cuello «Ir cisne 
al Sol. 
i nmpmigamotr el rompe rabea* del pueblo 
AHI duerme su rtu 
prw Indas los rincones 

r»" o*» k’.vj' oe unta «irire ei monocui. 
El Amor, por un «rilo r\i*lrn, impasible 
Médulas v corola' cnmnonlan *obrr la* 

adonde Irá la noche. Pedro GARFIAS 

POEMA (fiaqm.nl) 
Peru el val* ha llegado 

r-s un rnlrcehocar dr couch.»*, de lacones, dc espuma» 
de dentadura* posiias 

Es lodo lo revuelto que arriba 
Pecho* ciuher.iirtr* en bandeja en lo* brani* dulces 

| hi nos caitU* sobre b«* liomtirce. lloroso* 
mu Linguldca que revierte 
un licso sorprendido cn el instante que se hasta •cabello 

|dr Angel» 
un dulce si di- crm.il pintadu de vente 

V.cnl. ALEIXANDRE 

POEMA NEGRE 

repica el congrí Soltingo, 
repten el negó, loen negro, 
como solongo del Songo 
Ivaila yiiinbó sobre un pit'. 
Mamarumbn 
sutembe cuxetrmlvl. 

N.col*. GUILLEN 

.. qui.ti por Jarra no es noche 
por dentro ju osetirn ln. 
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JULIO GONZÁLEZ 



LUIS FERNÁNDEZ 

El escultor González 

«A.C.» Núm. 5. Primer trimestre de 1932 

Julio González (Barcelona 1876 - Arcueil, París, 1942) contri¬ 

buyó de forma decisiva a definir el concepto de escultura 

contemporánea. Muy dotado 

técnicamente, sus colaboracio¬ 

nes con Gargallo y Picasso revo¬ 

lucionan sus principios artísti¬ 

cos y profesionales. Su aporta¬ 

ción se basa en el uso del hierro 

como elemento artístico, ya que 

hasta entonces había sido un material marginado y utili¬ 

zado, exclusivamente, en el ámbito de la artesanía. Julio 

González desarrolla su carrera artística fuera de Cataluña, 

pero su contribución se fundamenta en la sabiduría artesa¬ 

nal catalana de la forja. Al principio, su obra se desarrolla 

en el taller familiar del barcelonés barrio de Gracia y se 

complementa con estudios en la Lonja. Estos inicios y su ca¬ 

pacidad profesional se interrelacionan en el transcurso de 

las investigaciones plásticas más avanzadas del momento. 
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JULIO GONZÁLEZ 

La gran hoz. 1937 

Bronce forjado. 45 x 24 x 0,4 cm 

Museo de Grenoble 

JULIO GONZÁLEZ 

Pequeña máscara aireada. 1930-1935 

Bronce. 17,3 x 9 x 4 crn 

Colección de Arte del Siglo XX. Museo «La Asegurada». Alicante 
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.1 LIO GONZÁLEZ 

JULIO GONZÁLEZ 

Cabeza ante el espejo. C. 1934 

Bronce fundido. 56 x 29 x 31 cm 

IVAM. Centro Julio González. Valencia 
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JULIO GONZÁLEZ 

Gran personaje de pie. 1934 

Bronce. 128,5 x 70 x 40 cm 

Base de Ramon Massana 

Colección J. Suñol. Barcelona 

JULIO GONZÁLEZ 

Daphne. C. 1937 

Hierro fundido. 140 x 66 x 31 cm 

IVAM. Centro Julio González. Valencia 
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J U L 1 O GONZÁLEZ 

JULIO GONZÁLEZ 

Mujer sentada I. C. 1935 

Bronce fundido. I 18 x 54 x 36 cm 

IVAM. Centro Julio González. Valencia 
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BERLINER BILD-BERICHT 

Pabellón Mies van der Rohe. 1929 

Bromuro. 15 x 22,8 cm. Fotografía original 

Fundación Mies van der Rohe. Barcelona 

19 3 9: 

MIES VA\ DER ROHE Y 

EE MEOPLA§TICl§NO 

ART! ViO 

Uh 

)Kir 

== T«npQM<(. ¡929.Í930 31 

Exposición de Arfe Moderno 

üs» Nacional y Exfraniero mm 
Del ilc octubre ai i", de noviembre de ri)2() 

EXPOSITORES EXTRANJEROS 

Vi|> II. - \rfi; I ftlniiv I. < 'm lici. e 
ttnfTcrti. I ’. - Clri'wi'-. \ . (:|inn:liiMm<' 

..lü.rg TI  \ /.ii - ( .1^.1 U../Í.| „ 
l'ri’tiridliilli. O. - [■Vmiiitiliv. I. - II.•lion. I. 

Jimcliir. A-Llio(o,V-Miiri'inliiTi-V'illiiiuer (i. 
I’í' l Momlniin - fU'o.s \dyii \ .ni - Uros Oitn 
Vmi - V uiihillicrrloó - Writer, t) - \rmtn. I. 

ex^sitoresespañoles 

Hiisiiiim, Iv - lliimni, I. • Cm'vwns. I'. - Cm'- 

IhiíU'II, - Ii'iiSiiiiuvd, Al, Srin. - Curl mí. \, 

Cosin, A. - ('turn. I. * !••«!<,n«r. A. - l'Vrw. A. 
Dmirii. I’ - (¡muy, I,. - (¡óflll, \. - (¡r.iu S»- 

I". !'-■ ■ l imns, I'- . Srin, - Jiiuycr. ,1, - l.ó|inz 
Cmí.-lr - l.inmir, M. I., S,-|,i, - I. 

I’l*"lí>". I’ - l’upinl. J. - l’llUll'll, A. - l,nírí, J. ;M* 
li«-i", II. - Siui.lnlin/i-, J. - Kiirrr, I. Al" do - 
Turros Curriii - Vldiil, I. - Villií, Al. 

Paseo do Gracia. 62 ♦ Teléfono 75134 ♦ BARCELONA 
Exposición de Arte Moderno Nacional y Extranjero 

Valerias Dalmau. Barcelona 

Del 31 de octubre al 15 de noviembre de 1929 

Cartel 
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El edificio más importante de la Exposición Internacional de 

Barcelona de 1929 es el Pabellón Alemán, proyectado por el 

arquitecto Ludwig Mies van der Robe (Aquisgrán 1886 - Chi¬ 

cago 1969). El pabellón es una especie de manifiesto de la 

arquitectura racionalista, con elementos como los espacios 

abiertos, la idea de planta libre, la utilización de materiales 

prefabricados o la simplicidad. En esta estruc¬ 

tura aérea y transparente, la intersección de 

los planos horizontales y verticales abre múlti¬ 

ples perspectivas. Las divisiones interiores son 

divisiones espaciales y no tienen una función 

sostenedora, ya que unos ligeros montantes de acero 

aguantan las planchas de hormigón armado del techo. Mies 

van der Robe, además, diseñó el mobiliario del Pabellón: 

entre otras piezas, la emblemática Silla Barcelona, hecha de 

cuero y de acero cromado. La Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero, organizada por Dalmau aquel mismo 

año y que integraba a autores que cultivaban especialmente 

la abstracción geométrica, es una evidente coincidencia con 

los planteamientos de la obra de Mies van der Robe. El Pa¬ 

bellón, arquitectura efímera, ha sido recientemente recons¬ 

truido en su emplazamiento original de 1929. 

Fragmento de la columna original 

del Pabellón Alemán de Mies van 

der Rohe de Barcelona. 1929 

56 x 19 x 19 cm 

Fundación Mies van der Rohe 

Barcelona 



Monsieur B. José Balm au .Passeig de Gracia 62.Barcelona £ 

D 
Man oher Monsieur Balmau A 

Ci-inclus vous trouverez deux devls au sujet du 
Journal “nouveau Plan", un de l'irapriraeur Mr .Mar¬ 
chan! et unoore un autre de Mr. Mersch. la difíé: 
renoe entre oes deux est presque le double. I'im- 
] riraerie Marchan! travallle assez blen^ et dispose 
d'un choix de ee.raet&res assez complét.tandls que 
l'autre ftmprime plus luxueux ,mais Je ne crois pas 
que qa sera nésessaire ! Ecrívez mol que vous 
désirez. Si Je trouverai un lraprimeur encore 
meilleur marché,je vous l'eorirai immédiatement. 
le prix de Marchan! est ,á mon avis,tres aventajen*, 
parce que le format est pareíl á une revue plise de 
lé pages. J'ai demandé en inéme temps le prix d’une 
clreulaíre pour encourcger 3 .'atorinement; une espece 
áe prospectus pour la propaganda. Je pourral les en- 
voyer aux abonnements de Be Stijl.mettre aux oon- 
sulat liollandal6,eto,etc I- 
J'ai trouvé un Jeune pelntre-éorivain.qui éispose 
de b@au.coup d'ambition et de talent et qui se mettre- 
ra á man entiére disposition pour soigne^les eorree- 

Ü 

z 
< 

o 

ÜJ 

ADM1NISTATIE : UTRECHTSCHE JAAGPAD 17. LEIDEN (HOLLAND) 2 

tións. Je ne sais pas ou vous avez 1'intention d'écrire 
une introduction pour le premitr numero. Je voudraie bien 
que vous m'indiquerez %ue vous avez projetez et «gue 
vous désirez au sujet du prix,tirage,papier,lettre, 
etc. 

1'espere bien de recevoir votre repones le plutfit possible, 
parce que pour falre paraitre á la fin du mole de 
septembre le premier numero,il faut que Je donne 
le/ manusorit^entier le le Sept. 

Avec mes meilleures salutations et les hommages de 
ma femme,veuillez oroir Monsieur á 
mes sentiments irée respeotueux 

Villa Borot 
rué B'Aroueil 2 
Paris 14 érae 
16 Aodt 1?2?. 

Carta de Theo van Doesburg a Josep Dalinau (16 de agosto de 1929) 

relativa al proyecto de publicación de la revista 

“Nouveau Plan., que debía ser dirigida y subvencionada por 

Josep Dalinau pero que no llegó a materializarse. 
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19 2 9: M I K S VAN 0 E R ROHE Y EL NEOPLAST1CISMO 

JEAN H É l I 0 N 

Composición ortogonal. 1930 

Oleo sobre tela. 100 x 81 cm 

Museo Nacional de Arte Moderno. Centro Georges Pompidou. París 
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MIES VAN DER ROHE 

Dos planos. Esbozo (posible primera idea del pabellón) 

Lápiz sobre papel vegetal. 21 x 30 cin 

Museo de Arte Moderno. Nueva York 

MIES VAN DER ROHE 

Primer esquema preliminar 

Lápiz sobre papel vegetal. 48,3 x 91,4 era 

Museo de Arte Moderno. Nueva York 
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1 9 2 9: MIHS VAN D E K ROHE Y li I, N E O P I. A S T [CISMO 

BERLINER BILD-BERICHT 

Pabellón Mies van der Rolie. 1929 

Bromuro. 17 x 23 cm. Fotografía original 

Fundación Mies van der Rohe. Barcelona 

BERLINER BILD-BERICHT 

Pabellón Mies van der Rolle. 1929 

Bromuro. 16,7 x 22,6 cm. Fotografía original 

Fundación Mies van der Rohe. Barcelona 
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MIES VAN DER ROHE 

Silla Barcelona. 1929 

Alzados frontal y lateral. Dibujo 

MIES VAN DER ROHE 

Banqueta Barcelona. 1929 

Alzados frontal y lateral, y planta. Dibujo 

MIES VAN DER ROHE 

Banqueta Barcelona. 1929 

Fundación Mies van der Kobe. Barcelona 
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19 2 9: MIES VAN D E R ROHE Y EE NEOPLASTICISMO 

MIES VAN DER ROHE 

Silla Barcelona. 1929 

Fundación Mies van der Rohe. Barcelona 

Fotografía del Pabellón Aleman de Barcelona de 

Mies van der Rohe, realizada en 1929 y 

publicada en «Exposición Internacional de Barcelona. 

Diario Oficial». Nú ni. 35. 2 de noviembre de 1929 
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BUSQUEDA 

Y MODERNIDAD: 

ARTES PLÁSTICAS 

MANUEL CAPDEVILA 

Iris. 1937 

Blata y laca japonesa. 4,5 cm 

Colección particular. Barcelona 



La irrupción de las corrientes de Vanguardia en Cataluña 

tiene varias repercusiones. Las más conocidas son, tal vez, 

la aparición de personalidades como Joan Miró o Salvador 

Dalí y la edición de diversas publicaciones. No obstante, 

hay un grupo de autores de menor renombre internacional 

que también se sienten atraídos por las nuevas ¡deas y los 

nuevos modos de actuar vanguardistas. En algunas ocasio¬ 

nes, los encontramos aisladamente, como en los casos de 

Francesc Domingo, Enríe Cristófol Ricart y Josep de Togores, 

cuya pintura remite a una sutil recepción del Cubismo. Otras 

veces, son probaturas más o menos conseguidas, como se 

advierte en la obra primeriza de Antoni Clavé y en la del jo¬ 

yero Manuel Capdevila. Finalmente, hay autores comprome¬ 

tidos de forma clara con las Vanguardias, aunque algunos 

de ellos practiquen también una pintura más tradicional 

como medio de subsistencia: Ángel Planells, amigo de Dalí, 

que llega a participar en alguna Exposición Internacional de 

Surrealismo; Joan Massanet, también perceptiblemente in¬ 

fluido por Dalí; Artur Carbonell, Ángeles Santos, Esteve 

Francés y Remedios Varo, con una obra conectada con la 

poética surrealista; Antoni G. Lamolla, pintor leridano en 

quien advertimos una mirada procedente de Miró, y Joan 

Sandalinas, que refleja una cierta presencia constructivista 

en Cataluña. 

337 



FRANCESC DOMINGO 

Ciudad cubista. C. 1920 

Oleo sobre tela. 59 x 71 cm 

Colección particular. Barcelona 

L’AMIC DE LES ARTS 

«L’Amic de les Arts» 

Núm. 25. 3 1 de mayo de 1928 

Portada con la reproducción de la 

Ciudad cubista de FRANCESC DOMINGO 
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B Ú S Q LJ E DA Y MODERNIDAD: AH T E S I» I, A S T 1 C A 

ENRIC-CRISTÓFOL RICART 

Naturaleza muerta (también titulada Cosas). C. 1920 

Oleo sobre tela. 52,2 x 68,4 cm 

Colección particular. Barcelona 
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JOSEP DE TOGORES 

Comp os ición. 1928 

Oleo sobre lela. 38 x 61 cm 

Colección particular. Barcelona 
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BÚSQUEDA Y MODERNIDAD: ARTES PLÁSTICAS 

JOAN SANDALINAS 

Autorretrato. 1926 

Óleo sobre tela. 90 x 65 ein 

Colección particular. Bañólas 
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ÁNGEL PLANELLS 

Mujer y cabeza de hombre. 1931 

Oleo sobre madera. 38 x 26 cm 

Colección particular. Barcelona 

i», | 
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BÚSQUEDA Y MODERNIDAD: ARTES PLÁSTICAS 

ÁNGELES SANTOS 

Un mundo. 1929 

Óleo sobre tela. 300 x 300 cm 

Colección Ángeles Santos Torroella 

En depósito en el Museo del Ampurdán. Figueras 
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ESTEVE FRANCÉS 

Sin título. S. f. 

Pintura sobre papel. 50 x 65 cm 

Colección particular. Valencia 

REMEDIOS VARO 

Deseo frustrado. 1935 

Gouache sobre papel. 16 x 20 cm 

Colección particular. Valencia 

REMEDIOS VARO 

Ojos sobre mesa. S. f. 

Gouache sobre papel. 13 x 20 cm 

Colección particular. Valencia 
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BÚSQUEDA Y MODERNIDAD: ARTES PLÁSTICAS 

JOAN MASSANET 

Nacimiento de Venus. 1929 

Oleo y collage sobre madera. 61 x 50 cm 

Colección Joan Massanet i Serra. La Escala 

ARTUR CARBONELL 

Dos figuras. 1931 

Óleo sobre tela. 67 x 79 cm 

Colección particular. Barcelona 
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ANTONI CLAVÉ 

Concha-playa. 1939 

Yeso, arena y cartón. 38 x 46 x 2 cm 

Colección del artista. Saint-Tropez 

MANUEL CAPDEVILA 

Ritmos. 1937 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm 

Colección particular. Barcelona 

MANUEL CAPDEVILA 

Barco. 1937 

Plata y laca japonesa. 4.5 cm 

Colección particular. Barcelona 

MANUEL CAPDEVILA 

Cetáceo. 1937 

Plata y laca japonesa. 4,5 cm 

Colección particular. Barcelona 
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BÚSQUEDA Y MODERNIDAD: ARTES PLASTICAS 

ANTONI G. LAMOUA 

Sin título. 1934 

Gouache y tinta sobre papel. 34 x 45 cm 

Colección Fidela y Yolanda Lamolla. Lérida 

ANTONI 6. LAMOUA 

Sin título. 1934 

Gouache y tinta sobre papel. 36 x 50 cm 

Colección Fidela y Yolanda Lamolla. Lérida 
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TOSS A, 

BABEL DE LAS ARTES 

0 / 



En verano de 1933, el crítico de arte y 

pintor Rafael Benet se hace eco, en «La 

Veu de Catalunya» de la colonia que ve¬ 

ranea en Tossa de Mar. Y en octubre de 

1934 publica, en la revista «Art» de Bar¬ 

celona, un artículo titulado Tossa, Babel 
Primera página del artículo «J*- 

Rafael Benet. publicado en la 

revista «\rt» de Barcelona, 

en octubre de 1934. 

de les arts, donde hace un sistemático repaso de la relevan¬ 

cia de las personalidades del arte y la cultura que visitan 

aquella población costera durante los veranos. En el largo lis¬ 

tado de poetas, críticos de arte, pintores, filósofos, etcétera 

que Benet cita, destaca la obra de tres autores por su vincula¬ 

ción con la villa de Tossa: André Masson, gran amigo de Miró 

y buen conocedor del paisaje catalán; el surrealista inglés, 

pintor y grabador Stanley William Hay- 

ter, y Marc Chagall, de quien se conserva 

en el Museo de Tossa, de aquella época, 

la obra El violinista celeste. 

Jule~ r?uper\ í*-lIr* \ Rafael 

Benet en Tossa de Mar 

en 1934. 
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MARC CHAGAU. Evocación de J itebsk. Tossa. 1934 

Fotografía do Chagall, su esposa y su hija en la playa. 

GEORGES KARS. El mercado de verduras. Tossa. 1934. 

Fotografía de Kars y Chagall en la playa. 

STANLEY WILLIAM HAYTER. Suicida. Tossa. 1933 

Fotogralía de Enríe Casanovas y su esposa en la playa. 

Páginas del artículo Tossa. Babel de les arts de Rafael Benet, 

publicado en el volumen II, mini. 1 de la revista «Art» de Barcelona 

(octubre de 1934). 

ANDRE MASSON. Noviazgo de inserios y Tarragona. loss a. 1934 

Fotografía de André Masson con su esposa en el balcón de su casa, en 

Tossa. 
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T 0 S S A B A B i: I, I) E LAS A R T E S 

MARC CHAGALL 

El violinista celeste. 1935 

Gouache sobre papel. 48 x 63 cm 

Museo Municipal de Tossa de Mar 

351 



STANLEY WILLIAM HAYTER 

Composición con cohollo. C. 1934 

Óleo sobre tela. 92 x 73 cm 

Artcurial. París 
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T OSSA, BAB K I, O I. I. A S A H I' I $ 

ANDRE MASSON 

Persecuci ón. 193 3 

Óleo sobre tela. 81 x 116 cm 

Artcurial. Paris 

ANDRÉ MASSON 

Acéphale. 1936 

Pluma y tinta sobre papel. 40,6 x 31,6 cm 

Colección particular. París 
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SAL, A ESTEVA 

X P08ICIÓ 

I C A S S O 

Organitzada per ADLAN 

LE SERREALISME 
conferéncia per 

PAUL ÉLUARD 

ihdh. Al aU 0.401 
SOU INVITAT dlvendrea, 24 gener. a doN quarts de vult del 
vespre - Camp. 21 - Exclusivament personal i intransferible. 

Tarjeta de invitación a la conferencia Le Surrealismo de 

Paul Éluard, organizada por el ADLAN con motivo de la 

exposición de Picasso 

Sala Esteva. Barcelona. 24 de enero de 1936 

El 9 de noviembre de 1932 se aprueban los estatutos de una 

nueva asociación cultural: A.D.L.A.N. (Amies de I ’Art Nou) 

[Amigos de las Artes Nuevas]. Sus impulsores iniciales son 

Joan Prats, Joaquim Gomis y Josep Lluís Sert, que, con Car¬ 

ies Sindreu, mantienen en funcionamiento la entidad entre 

1932 y 1936. Muy pronto, sin embargo, se integraron en el 

grupo, con mayor o menor grado de militancia, personajes 

como J. Y. Foix, Sebastiá Gasch, Magí A. Cassanyes, Lluís 

Montanyá, Robert Gerhard, etcétera. Las actividades del 

A.D.L.A.N. se inauguran el mismo mes de noviembre de 

1932, con la presentación en Cataluña del Circo de Alexan¬ 

der Calder y con una exhibición de las obras recientes de 

Joan Miró en las Galerías Syra. A partir de aquí, alternarán 

las manifestaciones artísticas más exigentes con otras acti¬ 

vidades menos pretenciosas, pero igualmente representati¬ 

vas de su apertura de espíritu: exposiciones de artistas con¬ 

sagrados, como Hans Arp, Man Ray, Calder, Miró, Picasso o 

Ángel Ferrant; exposiciones de artistas nacionales, como 

los escultores MarineMo, Sans y Serra, o la Exposición Logi- 

cofobista, que reúne a los artistas más avanzados de la Ca¬ 

taluña de aquel momento. Además, mantienen una cons¬ 

tante conexión con otros núcleos vanguardistas del resto de 

España y organizan actividades cinematográficas, musica¬ 

les, circenses, etc., encaminadas a dar salida a una forma 

de entender la modernidad cultural. 
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ADLAN 

M a nifest de l AD LA N 

Barcelona. 1932 

un grup d'amics obert a totes les no- 

ves inquietuds espirituals. 

odian us interessa 

1) si sou un temperament disposat a 

seguir la trajectória de les arts d’avui. 

2) si acolliu amb respecte (seleccionant 

amb passió) tot esfor? vers I'inconegut. 

3) si manteniu I'esperit lliure damunt 

els dogmes i valors entesos. 

4) si voleu marxar al ritme de les 

descobertes de I’esperit actual (al cos- 

tat de les descobertes de I'enginy.) 

5) si voleu posar una antena recep¬ 

tora a les ultimes mcnifestacions en 

totes les arts. 

6) si voleu lluitar a favor d un art toto- 

litari d'acord amb les aspiracions uni¬ 

versal del moment. 

7) si voleu salvar el que hi ha de 

vivent dintre el nou i el que hi ha 

de sincer dintre l’extravagant. 

adían us crida 

per a protegir per a donar escalf 

a tota manifestació de rise que 
comport! un desig de superació. 

Tres impulsores del \l)l.\N: 

Prats, Sert \ Gomis 
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ADLAN 

JOAN MIRÓ 

Homenaje a Joan Prats. 1934 

Collage y lápiz sobre papel. 63,3 x 47 cm 

Fundación Joan Miró. Barcelona 
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A ij i: X A X I» E K C A L H E K 

ALEXANDER CALDER 

Familia de acróbatas. 1927 

Alambre 

ALEXANDER CALDER 

Domador. 1932 

D i b u j o 

La primera actividad orgánica que realiza el 

A.D.L.A.N. es la presentación en Cataluña de EI 

pequeño circo o El circo más pequeño del mundo 

de Alexander Colder. Colder llega a Cataluña, pro¬ 

bablemente, a través del contacto que mantiene 

con Joan Miró y muy pronto se enamora de Barce¬ 

lona y del ambiente catalán. El Circo de Calder con¬ 

tiene dos elementos artísticos: por un lado, se 

trata de una escenificación escultórica de los ele¬ 

mentos más tópicos del espectáculo circense (el 

hombre más fuerte del mundo, la écuyére, el do¬ 

mador, el faquir, el trapecista, etcétera) construi¬ 

dos con pequeños hierros retorcidos. Por otro lado, 

Calder en persona realiza una representación cir¬ 

cense con sus miniaturas. La conjunción de ambos 

elementos fue muy valorada por el público y por la 

crítica catalanes. Calder presentó su circo escultó¬ 

rico en tres ocasiones, las tres auspiciadas por el 

A.D.L.A.N.: en noviembre de 1932, en los locales 

del G.A.T.C.P.A.C.; el mismo noviembre, una comi¬ 

tiva del A.D.L.A.N., encabezada por el propio Cal¬ 

der, va a Montroig y presenta el circo en la masía 

de Joan Miró, en presencia de unos cincuenta cam¬ 

pesinos del pueblo, y, por fin, en febrero de 1933, 

en las Galerías Syra, ¡unto a una colección de dibu¬ 

jos. 
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ADLAN 

ALEXANDER CALDER 

Sin título. S. f. 

Móvú-stabile de sobremesa. 62 x 91 x 42 cm 

Colección particular. Barcelona 

ALEXANDER CALDER 

Acróbata haciendo el puente. 1930 

Alambre 
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JOAN MIRO 

Caliler. 1972 

Catálogo de la exposición de Alexander Calder en la Sala Pelaires 

Palma de Mallorca 
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A D 1, A IN 

ALEXANDER CALDER 

Móvil Joan Prats. S. Í. 

125 cm. de diámetro 

Colección particular. Barcelona 

ALEXANDER CALDER 

Domador de leones. 1932 

Dibujo 
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H A l\ § A It r 

Poema de Hans Arp 

«D’Acíi d Allá» 

Núm. 179. Diciembre de 1934 

Vinculado inicialmente al Dadaísmo, Hans Arp (Es¬ 

trasburgo 188/- Basilea 1966) reconduce su tra¬ 

yectoria posterior hacia el arte abstracto y el Su¬ 

rrealismo. La primera vez que exhibe obra en Bar¬ 

celona es en la Exposición de Arte Moderno Nacio¬ 

nal y Extranjero en noviembre de 1929, en la que 

participa con un relieve. Su mujer, S. Taueber Arp, 

concurre también con dos acuarelas. En verano de 

1932, Hans Arp visita Barcelona y, en marzo de 

1935, el A.D.L.A.N. organiza una exposición indivi¬ 

dual del artista en la Joyería Roca. Arp es un ejem¬ 

plo de la relación Cataluña/exterior. Tras estas ac¬ 

tividades, hay una voluntad informativa y de aper¬ 

tura a las investigaciones plásticas más avanza¬ 

das del momento, que enriquecen la propia activi¬ 

dad artística: importación de información que, a 

veces, va seguida de la exportación y de la proyec¬ 

ción de artistas catalanes, como en el caso de Miró 

y Dalí. 

ADLAN 
AMICS DE l'ART NOU-GATCPAC • PASSEIG DE GRACIA. 99-TEIEF. 71179-BARCELONA 

INVITA 

personalment a 

•Exposició HANS ARP 

• Dies 9, 11, 13, i 14 de Mar? de 1935. 

Exposición Hans Vrp 

Joyería Roca 

Barcelona. Del 9 al 14 «Ir marzo de 1935 

Invitación 

Sala Joieria Roca 



A I) 1, A N 

HANS ARP 

Cabeza. 1929 

Relieve en madera pintada. 35 x 22,5 cm 

Artcurial. Paris 
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HI A \ R A I 

MAN RAY 
Un fotógrafo de nuestros días 

Por P. CATALA Y PIC 

P. CATALA-PIC 

Man Ray, un fotógrafo ele n uestros días 

«Revista Ford» 

Núm. 36. Agosto de 1935 

Fragmento 

Pintor, cineasta y creador de objetos inusuales, 

Man Ray (Filadelfia 1890 - París 1976) es cono¬ 

cido, sobre todo, como fotógrafo de investigación 

y retratista. Su trayectoria artística se asocia habi¬ 

tualmente a los círculos dadaístas y surrealistas. 

En una de sus frecuentes estancias en Barcelona, 

elabora uno de sus trabajos más representativos: 

unas fotografías sobre la arquitectura modernista 

-entre otros edificios, de la fachada de la Pe¬ 

drera- realizadas para un artículo de Salvador 

Dalí, De la beauté terriflante et comestible de ¡'ar¬ 

chitecture Modern Style publicado en la revista 

«Minotaure». También hace dos exposiciones de fo¬ 

tografías originales. La primera acompañaba la ex¬ 

posición que Salvador Dalí presenta en las Gale¬ 

rías Catalonia en 1933, donde Man Ray presenta 

fotografías que se complementan con la obra del 

pintor y, además, otras fotografías de temática 

más personal. La segunda es una muestra indivi¬ 

dual organizada por A.D.L.A.N., en 1935, en la Jo¬ 

yería Roca, que ofrece una visión panorámica de su 

universo. 

ADLAN 
AMICS DE l'ART NOU-GATCPAC-PASS6IG DE GRACIA. 99-TELF. 7I179-BARCEIONA 

INVITACIO PERSONAL 

• A l’Exposició MAN RAY 

• Dies 29-31 Maig, 1-3 Juny 1935 

Exposició Man Ray 

Joyería Roca 

Barcelona. Del 29 de mayo al 3 de junio de 1935 

Invitación 

Sala Joieria Roca 



A I) I A N 

MAN RAY 

Piedras 

Original tardío del álbum 1920-1934. 24 x 30 cm 

Colección L.Treillard. Paris 
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MAN RAY 

San Juan de Luz 

Original tardío del álbum 1920-1934. 23.5 x 40 cm 

Colección L. Treillard. Paris 

MAN RAY 

Liria negro 

Original tardío del álbum 1920-1934. 24 x 30 cm 

Colección L. Treillard. Paris 
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A I) L A N 

MAN RAY 

Rayograph. 1925 

Fotografía original. Tiraje reciente. 30,4 x 23.8 cm 

Colección L. Trefilare!. Paris 

MAN RAY 

Picasso. 1930 

Fotografía original. 22,5 x 17,5 cm 

Colección L. Treillard. Paris 
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I» I C A S S O 

En un dels seus moments més encertats 
escrivi Voltaire: «E1 primer que compara 
una dona amb una flor fou un poeta i 
el segon un imbécil». Més endavant Paul 
Gauguin afírmá que: «en art solament hí 
bavia revolucionaris i plagiaris». Aqüestes 
dues dites son més que suficiente per a 
explicar perqué, en organitzar l’EXPOSI- 
CIÓ PICASSO, els d’ADLAN han eliminat 
per complet totes les pinturea de Picasso 
que puguin donar peu al lamentable equívoc 
que els «irabécils» i els «plagiaris», les 
malifetes deis quals omplen suara abundo- 
sament Galeries, Salons i Museus, el po- 
guessin prendre per un deis seus i han 
escollit, per contra, aquelles produccions en 
qué Picasso ens mostra més evidentmcnt 
ésser un poeta i un revolucionan o, més 
ben dit, aquelles obres en les quals és, més 
purament i íntegrament que mai, Picasso. 

LL1STA D'OBRES 
1 * Projet de tapisserie, peinture et papíere collés. — 2 - Peinture. (Appar- 
ienant 4 Mme. Culíoli) — 3 - Papiers collés. (Apparlenant á Mme. Lise 
Dehame) — 4 - Guítare et compolier, pasteL (Apparlenant á Mme. d'Erra- 
zuriz) — 5 - Nature morle, peinture. (Apartenant 4 Mr. Kochnitzki) — 
6 - Papiers collés. (Apparlenant au Dr. Laugier). — 7 - Peinture. (Appar- 
tenant 4 Mr. Lipchitz). — 8 - L'allelier. — 9 - Deux íemmes. — 10 - Jeunes 
hiles devanl la íenétre. — 11 - Peinture. (Apparlenant 4 Mr. Picasso) 
12 - Nature morte, peinture. — 13 - Buste dTiomme, peinture. — 14 * Table 
de toilette, peinture. — 15 - Femme assi6e, peinture. — 16 - Nature 
morle, peinture. — 17 - Nature morte, aquarelle. (Apparlenant á la Gaierie 
Pierre) — 18 - La guilare, peinture. (Apparlenant 4 Mr. Maurice Raynal) 
— 19 - Papiers collés. — 20 - Dessin. — 21 - Dessin. (Apparlenant a 
Mr. Tristan Tzara) — 22 - Metamorphose, peinture. — 23 Baigneuses 4 
Dinar, peinture. — 24 - Baigneuses, peinture. (Apparlenant 4 Mr. Wil- 
denBlein) — 25 - Peinture. (Apparlenant 4 Mr. Zervóa). 

BIBLIOGRAFIA 

"Proudhon, Mane, Picauo", per Max Baphael. - "Pica*8o", per Maurice Baynal. - 
"Vom Monet zu Picasso", per Max Raphael. - "Picasso", per Pierre Revoniy. - "Ode 
h Picosso", per Jean Cocteau. - "Picasso", per Waldemer George. - "Picasso", pol 
Dr. Oskar Schúrer. - "Picasso", per Henri Mahaul. - "Picasso", en la serie "The 
World Masters", per Anthony Bertrán. - "Picasso et la tradition fran^aise", per 
Wilhelm Uhde. - Números especiáis dedicáis a Picasso de "Documents" í "Cahiers 
d'Art". - "Picasso", per Eugeni d'Ors. - Bernhard Geiser, "Picasso Gravear". - 
André Serel "Picasso". - Zervos "Picasso", "L'oeuvre de Picasso". - 3. Sola! "Picasso 
disegnafore". - Yavorskaia "Pablo Picasso", 

PICASSO 
PRESENTAT 

PER ADLAN 

Organizada por el A.D.E.A.N., en enero de 1936 se 

inaugura una exposición de Picasso en la Sala Es¬ 

teva. Se trata de una selección antológica para la 

que se escogieron exclusivamente obras de Van¬ 

guardia del artista. Ésta es una de las iniciativas 

más trascendentales del A.D.L.A.N. y origina a la 

vez adhesiones y censuras. Desde 1912 Picasso no 

había expuesto de forma individual en Barcelona, 

por lo que se había creado una enorme expecta¬ 

tiva. El acto inaugural fue retransmitido por radio. 

En él participaron Julio González, Salvador Dalí, 

Luís Fernández, Joan Miró y Jaume Sabartés... 

Paul Éluard realizó una conferencia sobre Picasso: 

Picasso según Éluard, según Breton y según él 

/77/5/77C7, y otra sobre El surrealismo. En relación con 

Exposició Picasso 

Sala Esteva. Barcelona. 1936 

Folleto con texto de presentación, lista de 

obras y bibliografía 

la exposición, J. V. Foix publicó en la prensa un re¬ 

trato del poeta Éluard realizado por el propio Pi¬ 

casso. 

EXPOSICIÓ PICASSO 
Orcanització A. D. I_ A. N. 

A 

SALA ESTEVA 
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Exposicio Picasso 
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A I) LA IN 

PABLO PICASSO 

Mandolina sobre un velador. 1920 

Gouache sobre cartón. 30 x 20 em 

Museo Picasso. París 

PABLO PICASSO 

El violoncelista. 1920 

Gouache y pastel. 27 x 21 cm 

Colección particular. Barcelona 
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Imagen de Angel Ferrant reproducida en el artículo de Joan Cortes i Vidal 

Els alumnes i el pía FerrariI 

«Mirador». 17 de noviembre de 1932 

Durante su estancia en Cataluña, entre 1920 y 

1934, Ángel Ferrant (Madrid 1891 - 1961) des¬ 

pertará su inquietud por las Vanguardias y se vin¬ 

culará con los sectores artísticos más progresivos. 

Ángel Ferrant desarrolla una importante tarea de 

investigación en el campo de ¡a escultura, con la in¬ 

corporación de elementos surrealistas y dadaístas 

y con un interés por el collage y por los objetos coti¬ 

dianos. Lleva también a cabo una importante acti¬ 

vidad pedagógica, testimonios de la cual son discí¬ 

pulos como Marinel-lo, Sans y Serra y un polémico 

proyecto de renovación pedagógica que nunca se 

llevó a la práctica. En enero de 1933, A.D.L.A.N. or¬ 

ganiza una sesión privada en las Galerías Syra con 

obras suyas. Son piezas elaboradas con materia¬ 

les humildes: alambres, latas, clavos y baldosas, 

entre otros. En esta sesión se muestra el Hidroa¬ 

vión, una de sus piezas más emblemáticas, hecho 

con una sierra, un punzón, un cuello de camisa, un 

pedazo de uralita, etc. Algunos de estos objetos, 

junto con obras de su discípulo Marinel-lo, se mos¬ 

traron, en 1936, en la Exposición de Objetos Su¬ 

rrealistas de París. 
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ÁNGEL FERRANT 

Dibujo. 1932 

Dibujo con linta china. 33 x 26 cm 

Colección particular. Barcelona 

ÁNGEL FERRANT 

Automóvil primitivo. S. I. 

Dibujo y papel recortado. 62 x 47 cm 

Colección Galeria Joan Prats. En depósito en la Fundación Joan Miró. Barcelona 
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ORTIGA 

3 escultors que presenta 

iDLAN. Ramon Marinel lo, Jaume 

Sans, Eudald Serra 

Galerías de Arte Catalonia 

Barcelona. Del 27 al 30 de marzo 

de 1935 

Cartel 

HA A I Ml S \ \ \ 
l-UD VIJ) S riílíA 

V7 ‘"Tr.O 'I.VKC 
«.Al l HU S ITAI’.'I < Vi:\I.O.\l V 

Ramon MariiieMo 
En Rninon cns drscobrrlx: 

1 La ensénela onfálica «Icl» 
éusers I de les coses, és 
dlr. volnm. 

2 La ensénela dlnánil 

és a dlr. hlntárla. 
cltat de les slrenes. 

Inqnlet. demñ en» dcscobrlrñ i 

J a n nie Na ns 
<t"i (‘iitra en mí 
«liu ailéiisiau 
a los a ni oí s i 
a les «I o I <» r s 
«lol ilion. Eli no 

Iroba mós «¡no 
r«vssoii«’¡a pura 

sonso «linionsUí ni inosnra 
lol si ni pío ni en t el orna. 

Rnshooek l ailniiialilo 

O 
Eudald Serra 

Endnld Horras és an 

compositor de mate¬ 

rial» acierte». 

Material» víiih per 

si sol» de qaalltat 1 

color. 

Qnalltat I éolor qne controla!» per la 

seva senslbllltat donen com a rcsultat 

aquesís treliall» exemplars cscnltórlcs 

qne tenén tota la fore» I serenitat del »ol 

mediterranl. 
IpinNl de Flgaora» 

Exposición 3 e s culi o r s t¡ u e 

/> r e sent a A I) L A N. Ra m o n 

Marinel lo, Jaume Satis, Eudald 

Serra 

Calerías de Arte Catalonia 

Barcelona. Del 27 al 30 de marzo 

de 1935. Tarjetas de presentación 

de los artistas 

SAMS, 

La exposición Tres Escultores, presentado por el 

A.D.L.A.N. en marzo de 1935 en las Galerías Cata¬ 

lonia, es un hito en la historia de la escultura de 

Vanguardia, porque es una de las primeras mues¬ 

tras de escultura y de trabajos de investigación 

con connotaciones surrealistas y dadaístas. Pre¬ 

sentada por un cartel-collage de Ortiga, partici¬ 

pan en ella Ramon MarineMo, Jaume Sans y Eu¬ 

dald Serra. Los tres escultores habían sido discípu¬ 

los de Ángel Ferrant y educados con unos criterios 

abiertos a la investigación. Ramon MarineMo pre¬ 

sentó un «Proyecto para la configuración de una 

plaza legendaria», que tiene como título El bonito 

cadáver de Elisenda fue encontrado esta mañana 

en la plaza donde fugaba, realizado con una com¬ 

binación de formas geométricas y orgánicas. 

Jaume Sans muestra unas piezas orgánicas en las 

que los huecos y las masas, los entrantes y el vacío 

conforman las composiciones. Eudald Serra exhibe 

Escultura (1934), terracota de forma fálica, policro¬ 

mada y con cordeles, así como otras obras desapare¬ 

cidas, tales como Poste telegráfico o Composición, 

que son objetos tridimensionales hechos con mate¬ 

riales cotidianos, y unas composiciones planas a la 

manera de collages, elaboradas con materiales muy 

diversos: cartón, papel de lija, yeso, corcho, etc., 

que reflejan la preocupación por las texfuras, la in¬ 

vestigación sobre nuevos materiales y la composi¬ 

ción. 
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RAMON MARINELLO 

Cabeza crepuscular. 1936 

Yeso. 6x31 x 26 cm 

Colección del artista. Barcelona 

RAMON MARINEL LO 

C o mp o s idem. 1 9 3 Í > 

Cerámica. 42 x 32 x 6 cm 

Colección Anna Hiera Noé. Barcelona 
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JA U ME SANS 

Forma. 1934 

Oleo sobre tela. 21,8 x 23,2 cm 

Colección familia Sans. Cabrera de Mar 

JAUME SANS 

Miniatura. 1934 

Oleo sobre tela. 9,6 x 12,5 cm 

Colección familia Sans. Cabrera de Mar 
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E U D A L D S E R R A 

Sin título. 1931 

Papel de lija y pintura. 20 x 30 cm 

Colección del autor. Barcelona 

EUDALD SERRA 

Sin título. 1933 

Terracota policromada y cordel. 41x17x11 cm 

Colección particular. Barcelona 
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Exposicio Logicof obista CRIS T Ó F O I. 

Per a explanar amb tota l’amplitud vol- 
guda el programa essencial del Logicobisme, 
n’hi hauria prou amb la simple transcripció 
d’aquells auris passatges del “Fedre”, on 
Plato exalta, amb mítica simplicitat, la ins¬ 
pirado poética o mania enfront i per sobre 
la rao i la lógica. 

Aqüestes són precisament aquelles facul- 
tats per les quals sentim més adversió. Llur 
empremta en la producció artística s’iniciá 
en aquella tendencia propugnada per Cour¬ 
bet que culmina en l’Impressionisme i que 
elimina tot alió que, despassant la vulgari- 
tat, suggereixi o recordi els abims cap a dalt 
o cap a baix, puix que, com escriví justíssima- 
ment Jorris Karl Huysmans: “per a ésser 
superaguda, tota obra hauria d’ésser satá¬ 
nica o mística per tal com fora d’aquests 
punts extrems, no hi ha més que obres de 
clima temperat, de purgatori, obres sortides 
d’assumptes humans més o menys menys- 
preables”. 

Ultra, pero, aquests extrems indespassa- 
bles que són el Cel i l’Infern, encara hi ha, 
creiem, un punt superior i transcendental 
que els unifica, tot situant-los: Erkentnis. 
És així, dones, que per a classificar jerár- 
quicament els diversos, aspectes presen¬ 
táis per les produccions reveladores de la 
vida més profunda de la “psique" humana 
—aquesta és precisament la missió que es 
proposa el moviment Logicófob—, hem em- 
prat un sistema total i unitari en el qual 
aquelles puguin encabir-se sense esfortj ni 
arbitrarietat. 

¿Quin sistema més adequat per a aixó 
que el desenvolupament dialectic hegeliá? 

Emprant aquest sistema dialectic, po- 
dríem dir, dones, que al moment de la tesi, 
corresponen dins la teoría de la Logicofobia, 
aquelles produccions artístiques arrelades 
en la Liturgia, o dit d’una altra manera, 
que tenen per base la Religió, aixó és la 
Consciencia moral d’un “més enllá”. Al mo¬ 
ment oposat i complementan o “Antítesi”, 
per contra, totes les obres que són filies de 
les al-luci nations oníriques o altres, l’origen 
de les quals cal cercar en les térboles re¬ 
gions de l’ánima on dominen els tan variats 
aspectes de la Libido. 

Mentre que les obres que corresponen a 
la “tesi” les trobaríem en tots els períodes 
de la Historia de l’Art —comenqant per 
Egipte i Caldea, passant per Grecia, l’índia 
i el període Gótic, sense deixar de banda 
l’Art dit “negre”—. En alió que concerneix 
l’Antítesis, s’esdevé precisament el contra- 
ri, puix que aqüestes són forga recents, car 
si bé és veritat que tant Goya com Rops 
poden passar com els sens precursors, el 
seu aspecte negatiu i destructor troba la 
seva expressió més íntegra en el “Surrea- 
lisme”. Quant al moment final del desenvo¬ 
lupament dialectic, la “Síntesi”, podem in- 
cloure-hi les creacions d’aquelles indivi- 
dualitats excepcionals que manifesten les 
concepcions purés de 1’Esperit: “Metafí¬ 
sica”. Exemples: Blake i Runge, Cornelius 
i Wiertz, Watts i Moreau, Bóklin i Klinger, 
Redon i Fidus. 

Actualment hom encabeix a tot arreu l’e- 
pítet “social”. ¿Qué té de sorprenent que 
també s’hagi pretés encabir-lo en els domi- 
nis de l’Art estétic? En aquest particular, 
nosaltres creiem que, basant-nos en la clas- 
sificació jerárquica de les activitats de TEs- 
perit d'Hegel, l'Art ha de servir, sí, pero 
solament a alió que’está per sobre d’ell: la 
Religió i la Filosofía. Mai, pero, a alió que 
está per sota, com la Política o la Sociología. 
En aquest particular repetim els,molts es- 
crits pel gran i subtil Odilon Redon: “Hom 
ha emprat molt el qualificatiu “social” du- 
rant tota la meva vida. Avui en desconfío 
molt”. 

Acabarem proclamant obertament que la 
Logicofobia o, en la seva manifestado ar¬ 
tística, el logicofobisme, és una tendéncia ne- 
tament metafísica. ¿És que és possible unir 
l’art i la metafísica? Creiem que sí sempre 
que donem a aquest mot la significado que 
li dona el gran líric anglés Percy Bysshe She¬ 
lley en aquells sorprenents “Fragments” que 
són com una mena de presentiment progra- 
mátic de les recerques i experimentacions 
psicológiques que avui ens preocupen i en els 
quals podem llegir que: “La metafísica pot 
ésser definida com la recerca de les coses 
que depenen de la natura interna de Hiome 
o que hi són relatives”. 

M. A. CASSANYES 

La Exposición Logicofobista, que A.D.L.A.N. orga¬ 

niza en 1936 en Barcelona, permite, entre otras 

cosas, que un grupo de artistas catalanes se reúna 

en aquella peculiar muestra colectiva. Entre ellos, 

el escultor y colaborador del grupo que gira en 

torno a la revista leridana «Art», Eeandre Cristófol. 

Cristófol, por aquel entonces, ha iniciado ya el ca¬ 

mino hacia una escultura impregnada de Surrea¬ 

lismo, que él mismo había definido así: «Son obras 

espontáneas, cuyo lenguaje busco en una osmosis 

mutua entre la realidad y la superrealidad, creada 

en estados intensos de espíritu y concrecionada en 

El “Surrealisme”, aspecte dialécticament 
antitétic dins la concepció sintéticament glo¬ 
bal que és el Logicofobisme, s’oposa a tota 
expressió artística i considera la Poesía com 
a activitat de l’esperit. En la seva recerca 
del meravellós, sorprenent i excepcional, no 
és pas evasionista en si, sino que, tot abas- 

tant el concretament poétic, tendeix a pre¬ 
cipitar Tactual crisi de consciéncia, mos- 
trant-se essencialment com a expressió de 
la revolució permanent de Tesperit. 

El “Surrealisme” és a la vegada nova no¬ 
ció de la poesía i un métode nou de conei- 
xenga. 

J. VIOLA GAMON 

formas más o menos reales, dispuestas de modo 

ilógico y de acuerdo con mi interior, para la conse¬ 

cución de una completa expresividad.» 

ARTUR CARBONELL 

1 Interior 

2 Paisatge assassinat 

3 Órbita 

LEANDRE 

4 

5 

6 

7 

CRISTÓFOL 

Peix damunt la platja 

Nit de lluna 

L'auréola astral i impassible 

está a punt de sortir 

Finestra 

RAMON MARINEL LO 

22 Cap crepuscular 

23 Els meus records d’adoles- 

cent 
24 Noies que es besen 

25 Les dues amigues (cristal- 
lització) 

JOAN MASSANET 

26 Rastre fatidic del simulacre 
sólid 

ANGEL FERRANT 

8 Composició 

9 Dibuix 

ESTE VE FRANCÉS 

10 Maria és casadora 

11 De la mar sorgeix un mal son 

12 Chipre-remei o el complex 

del dictador 

A. GAMBOA-ROTMWOSS 

14 Pensaments claustráis de Jo- 
safat Jokey 

15 Records deis ocells senti- 
mfentals 

16 Enterrament 

MARUJA MALLO 

27 L'empremta 
28 Granotes i excrements 

ANGEL PLANELLS 

29 Natura morta (el silenci s'ha 

fet concret) 
30 La dona impúdica 

31 L’arpa de Napoleó 

JAUMF. SANS 

32 Camagüey 

NÁDIA sokalova 

33 La boira 

A. G. LAMOLLA 

16 L’espectre de les tres grácies 
dins l aura subtil 

17 Madrepora onírico-plácida 
18 Tubércul incúbic tot espe- 

rant Thora seca 

19 Per la planicie implacable 
passa alguna cosa 

20 Caricia oviforme 

21 Abracada aeri-plástica sense 
perífrasi 

REMEDIOS VARO 

34 Lligons de costura 

35 Accidentalitat de la dona— 
violencia 

36 La cama alliberadora de les 

amibes gegants. 

JOAN ISMAEL 

37 L’arpista tot improvisan! 

38 En arribar Clotilde 

39 Va arribar quan jo Tesperaba Exposició Logicofobista 

Galerías Catalonia 

Barcelona. Mayo de 1936 

Catálogo 



ADIAN 

LEANDRE CRISTOFOL 

Del aire al aire. 1933 

Aluminio, metal y madera. 50 x 35 x 4 cm 

Ayuntamiento de Lérida. La Paeria. Cultura 

LEANDRE CRISTOFOL 

Ventana. 1936 

Acero, corcho, madera y porcelana. 42,5 x 31,8 x 10 cm 

Museo Nacional de Arte de Cataluña. Barcelona 
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ALEXANDER CALDER 

Sin título. 1936 

Pintura sobre papel. 60 x 80 cm 

Modelo para un pochoir 

Colección Ramon Marinel lo. Barcelona 

A.D.L.A.N. promueve la realización de tres po- 

choírs, coincidiendo, aproximadamente, con la edi¬ 

ción del número especial de la revista «D’Ací i d’A- 

lla» dedicado al arte del siglo XX. La edición debía 

servir para conseguir fondos en beneficio del 

grupo. Estas tres obras están firmadas por sendos 

artistas de renombre internacional y de dispar pro¬ 

cedencia estilística: Jean Hélion, Vasili Kandinsky 

y Joan Miró. 
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ADLAN 

JOAN MIRÓ 

Pochoir para «DAcí i d'Alla». 1936 

50 x 45 cm 

Colección particular. Barcelona 

JEAN H É L I 0 N 

Pochoir para «D’Ací i dAllá». 1936 

42.8 x 61 cm 

Colección particular. Barcelona 

VASILI KANDINSKY 

Pochoir para «DAcí i <1 Allá-. 1935 

50 x 65 cin 

Colección particular. Barcelona 
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i D'ACI I DALLA 
NUMERO EXTRAORDINARI RE NADAL 

REDICAT A I/ART DEL 111 SIMILE XX 

HIA 

JOAN MIRO 

Dibujo 

«D’Ací i d’Allá» 

Núm. 179. Diciembre de 1934 

Portada 

«D’Ací i d Alia- 

Miím. 179. Diciembre de 193 1 

|d’aci i d alla 
l MAGAZINE TRIMESTRAL 
-• EDITOR A LOPEZ LLAUSAS 

DIRECTOR LITERAR11 CARLES SOLDEVIIA 

-• GRAVATSDEIMIIOVET 

- NUMERO EXTRAORDINARI DIRIGIT per J. LL SERT i I prats (GATCPAC i ADLAN 

- SLIMARI 

ADMINISTRACIO: LLIBREPIA CATALONIA RONDA SANT PERE. 3, BARCELONA 

En diciembre de 1934 aparece, bajo los auspicios 

del G.A.T.C.P.A.C. y de A.D.L.A.N. un «Número Ex¬ 

traordinario de Navidad dedicado al arte del siglo 

XX» de la revista «D’Ací i d’Alla», presentado, for¬ 

malmente, con una característica encuadernación 

de espiral. Josep Huís Serf y Joan Prats coordinan 

el número, que pretende hacer un recorrido por al¬ 

gunos de los grandes «¡smos» y los grandes artis¬ 

tas del arte contemporáneo. Se reproducen, así, 

una serie de textos breves y didácticos, firmados 

por Luis Fernández, Christian Zervos, A. Jakovsky, 

Josep Huís Serf, Carles Sindreu, J. V. Foix, Magi A. 

Cassanyes y Sebastiá Gasch. Entre los textos de re¬ 

flexión, más genéricos, destaca el Vers la magia, 

de Cassanyes, y L'ort d’avantguarda a Barcelona, 

de Gasch. Se reproducen en color obras de Picasso, 

Braque, Gris, Léger, Kandinsky y Dalí. Y, en blanco y 

negro, de Lipchitz, Gabo, Pevsner, Le Corbusier, 

Gropius, Duchamp, Arp, Giacometti, Julio Gonzá¬ 

lez, Ángel Ferrant, Max Ernst, Miró, Dalí, Chirico, 

Josep Sala, Luis Fernández, Man Ray, Artur Carbo- 

nell, Severini, Mondrian y un largo etcétera. El nú¬ 

mero extraordinario de «D’Ací i d’Alla» se convierte, 

así, en un documento acreditativo del interés de 

toda una generación de catalanes por el arte con¬ 

temporáneo. 
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JOAN MIRÓ 

Figuras frente al mar. 1934 

Pochoir realizado expresamente para «D’Ací i «1 Alia» 

Núm. 179. Diciembre de 1934 
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VERS LA MAGIA 

MAX ERNST — COLLAGE - 1926 

MASCARA D’OCEANIA 

A les manifestadons artístico-estétiques que hom anomena adés modernes, adds avant- 

guardistes, o bé altres qualificatius que ni fan sols volem esmentar, se Is ha donat, natu- 

ralment, tota mena d'interpretacions que, si unes eren encertades, d'altres no ho eren 

gaire. Pel que concerneix a nosaltres, no ens amaguem pas, ni molt menys, de mani¬ 

festar que alió que més ens fa interessar i donar una valor ¡ importancia a aqües¬ 

tes manifestations, dites modernes, és el que elles ens confirmin, d'una guisa fins ¡ 

tot esborronadora, aquell do de profecía que tan peculiarment distingeix l’artista, 

sempre i quan és digne d’aquest nom, segons la definido kantiana del geni estétic, és 

a dir, quan trenca les regles o normes corrents per estatuir-ne o crear-ne d'altres de 

noves. Aquest do de profecía, ens sembla que, precisament en una época caótica i 

confusa, com totes les de transició, com és la nostra, mereix una atenció particularíssi- 

ma per tal com ens permet de certa manera besllumar quelcom dalló que está a 

punt de venir • ¿Qué és, dones, alió que aqüestes manifestacions ens deixen besllu¬ 

mar? Si considerem ara un instant la inepta i avorrida munió de pintura que es diu 

realista i que talment s'adequa a ¡a vulgaritat «municipal i expressa» de la veh/ocrá- 

cia imperant i incapac de superar-se, veurem situar-se enfront d'ella i dibuixar-se ne- 

tament dues trajectories, malgrat les necessaries transicions forqa netes i distintes. D'una 

banda, veurem com es manifesto el mateix corrent materialista i positivista, per cert 

cada dia més passat de moda, puix que ell és l'heréncia fatal del baixíssim liberalisme 

capitalista, encara que la lucidesa i conseqüéncia implacables per ell manifestades, el 

sitúa molt per damunt d’aquell vacu sensualisme sense contingut de la pintura deis rea¬ 

listes, el corrent de la qual enlloc no es fa reconéixer més purament que en les distintes 

branques del constructivisme, que si bé en les seves produccions pictóriques i escultó- 

riques es mostra a la veritat d'una manera prou problemática, en canvi en el domini 

de l'arquitectura ateny resultats verament convincents, encara que la seva finalitat, ex- 

clusivament utilitária, ens obligui a excluir-los de les nostres consideracions feorétiques 

i estétiques, puix que res no ens desplau més que aquelles intolerables confusions en 

qué s'acostumen a entortolligar els enamorats de la claredat • Per a fer ben albira- 

dor alió que més diferencia aquests constructivistes deis que figuren a l'altra trajectória, 

res no ens apar més adequat que l'emprar la ¡ustíssima terminología del Danzel que 

distingeix la polaritat essencial del conjunt de les manifestacions humanes en els dos 

grups, o, millor dit, tipus humans que anomena homo faber, Tun, i homo divinaos, l'altre. 

Les activitats essencials deis quals i que més els distingeixen, culminen en l'Economia 

i en la Magia. Ara bé, com que avui la total crisi económica prova ¡mplacablement 

el fracás total de l’homo faber, o home práctic, fins en el seu mateix domini, dedicarem 

particularment la nostra otenció a escatir de la manera més senzilla i curta que pu- 

guem, I"actitud i les manifestacions de l'altre tipus humó, el de l'homo divinaos, que, si¬ 

guí dit de paraula, és l’únic creador de totes les grans cultures de la humanitat, mentre 

que l'homo faber solament ha estat capa? de produir la Civilització, és a dir, l'explota- 

ció dalló creat pels altres i que ens ha donat aquest tipus insoportable de ('impotent 

pretensiós que, tant com en la pintura dita realista, es fa albirador en aquella talment 

nui'la arquitectura romano-renaixentista que el gran Ruskin qualified tan justament 

d'ésser l'expressió més neta de la «imbeciHitat ben educada» . Posats a considerar 

la possibilitat per a l'artista d'atényer aquesta mágia que és l'atribut essencial de 

l’homo divinaos, hom ha de teñir en compte que, en tant que era un pur artista, l¡ es¬ 

toven el osos els camins vers ella, amagats o al marge de les baixeses del període 

técnlco-económic avui del' tot fra.cassat, com ho mostra amb tanta evidéncia com el 

retorn dels artistes vidents a la mágia que ara comentem, el fet que els seus represen¬ 

taos tipies, o siguí el burgés i el proletari, lluitin implacablement l'un amb l'altre i s'in- 

sultin i denigrin mútuament amb tanta furia com rao, i els camins deis quals eren o bé 

la tradició esotérica, o bé la metafísica, o bé el misticisme. De manera que a l'artista 

l'únic comí que li restava per a poder atényer la dita mágia característica de l'homo 
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divinaos, era el que ¡a havia estat besllumat per FüssI¡ i Blake o bé els grups dels 

romantics alemanys, i que Nietzsche indica posteriorment en afirmar que per mitjá 

del somni podem conéixer i viure estats anteriors aparentment oblidats, més la- 

tents al dins del dins nostre; aixó mateix que Nietzsche creia propi i peculiar del 

somni, fou estés per les trasbalsadores teories de Freud amb la seva psicoanálisi, 

alió que el somni no era més que una de les manifestacions o exterioritzacions, o 

sigui alió inconscient, el domini d'alló metal'lógic, aquest món de la irrealitat in¬ 

terna que horn pot conéixer, millor dit, del qual horn pot percebre la vida i les 

manifestacions mitjan^ant la investigado introspectiva, tal com ho hem fet amb 

més o menys decisió els artistes de la forma que s’acostumen a classificar com 

expressionistes, dadaistes, i, aquests amb més integritat que ningú, surrealistes. 

Es for<;a remarcable el fet que entre els surrealistes es pot observar el mateix 

procés evolutiu que ha esdevingut amb la magia o la religió, que és el mateix 

• Així que mentre, per exemple, les obres més típiques de l’extraordinari Joan 

Miró que, com hom ¡a sap, és amb Salvador Dalí el sol compatriota nostre que 

ha influit i, per tant, compta en l’art universal. En les obres de Joan Miró es pot 

observar el mateix que en les manifestacions de la magia primitiva, o sigui que 

elles neixen d una reacció directa a les excitacions trameses per la seva sensitivi- 

tat verament mediterránia. Així que es pot dir que elles són unes conjuracions 

espontánies i automótiques, amb les quals aquest extraordinari Joan Miró, se- 

guint la recepta goethiana, es deslliura, mitjancant la seva plasmado externa, 

d alió que viu a dins d’ell mateix, amb una vitalitat ¡nquietant. Aqüestes sismó¬ 

grafos psíquiques, que poblen larves silencioses i evidents, són, si és que es con¬ 

sideren d’un punt de mira estiIístico-estétic, sempre, pero, una expressió, mentre 

que les de Salvador Dalí, que són més significatives, presenten tots els carácters 

d'una representado. Aquesta mateixa diferéncia estilística entre representado i 

expressió, que hom percep entre les produccions de Miró i de Dali, és susceptible 

també, si és que hom les considera ideológicament, puix que mentre la conjura¬ 

do correspon a la caótica magia primitiva, alió que es fa remarcar més en Sal¬ 

vador Dalí és el seu do sorprenent de crear mites. I no és precisament el mite 

alió més caracteritzat de la magia, ¡a organitzada o ideológica, és a dir, la 

religió? Quant a la magia o religió de Dalí, aquesta representa com una mena 

de Maniqueisme, ¡a que ell es posa resoludament de la banda d'Ahrimá, el déu 

de la fosca, i en contra del de la Hum, aquesta aparenta nocturna sempre més 

goética que no pas teúrgica, i no aniríem pas molt errats si l'anomenéssim satá¬ 

nica, del conjunt de l'obra de Dalí. Igualment que en les produccions plástiques 

i literáries, es manifesto potser encara amb més crua evidencia en el seu métode 

d'investigació filosófica que ell mateix ha denorninat paranoico-crític, i aixó per 

la capacitat esborronadora que aquest posseeix de la confusió i destrucció neta- 

ment canibalesca del món de la Realitat per mitjá d'una irrealitat provocadora 

més evident que no pas ell mateix; per la qual cosa creiem no anar errats en 

pensar que una definició bastant justa de l'esmentat métode daliniá, fóra el de 

classificar-lo com materialisme transcendental, que es correspon estrictament i uni- 

táriament amb la ¡rracionalitat concreta de les figuracions dels seus mites tras- 

balsadors de Guillem Tell, del Pregadéu, de la Dida Hitleriana, o bé del Gran 

Masturbador • No podem passar més endavant sense remarcar la convicció 

de Salvador Dalí, que aquesta irracionalitat concreta atenyé una realització pri- 

micera i desconcertant amb les arquitecturacions fantariosimes d'aquell admira¬ 

ble modern stil del qual ell s'ha fet el panegirista més entusiasta. Per cert que 

l'atmosfera inquietadora de crepuscular crueltat, en qué ens apareixen les plas- 

macions dels esmentats mites de Dalí, contrasta d'una guisa talment i extrema- 

dament diversa de les assolellades i diverses lluminositats intrínseques, amarades 

d’una ¡oia primordial de les produccions mironianes, la irracionalitat abstracta de 

les quals ens suggereix sempre quelcom de primari, ingenu i pur, mentre que la 

( i o g u o ¡ x ) 
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irracionalitat concreta de Dalí ofereix sempre una aparenca 

de nocturnisme I de crueltat tais, que el fan semblar com 

un Zurbaran de Sawof. Precisament aquesta crueltat que 

les fa ésser talment provocatives ¡ excitadores, i que ens 

mogué en certa ocasió a qualificar-lo de Marqués de Sade 

de la pintura, ens ha fet recordar una dita de Nietzsche 

que, per tal com justifica l'afirmació que la introspecció 

permeí copsar o reviure estats de la psique peculiar d’es- 

tadis humans anteriors, pensem transcriure ara, per clou- 

re alxí amb ella, aquesta sumaria ullada a les manifesto- 

cions d'art dites modernes que ens ha fet besllumar, tant 

com el retorn de la magia, un esfondrament de la baixa 

mentalitat de l'homo faber, segons la dita nietzscheana 

que segueix: «els homes que avui són cruels ens han de 

fer l'efecfe d'estadls de civilitzacions anteriors que hagues- 

sin sobreviscut: la muntanya de la humanítat presenta amb 

ells al descobert les formacions inferiors que, d'altra gui¬ 

sa, restarien amagades. Aquests homes ens ensenyen alió 

que fots fórem i ens espanta: pero són tan poc respon¬ 

sables com pot, ésser-ho un tros de granit d'ésser granit. 

En el nostre cervell es deuen trobar així mateix certes es- 

querdes i replens corresponents a aquesta manera de pen¬ 

sar, així com en la forma de certs organs humans es deu 

trobar vestigis de l'estat pisciforme» • M A CASSANYES 

r 

Yf 

r 

r* 

r 

tr 

«r 
r* 

«r 

r 

r 

«r 
<r 
«r 

*r 

«r 

r 
«r 

«*= 

M. A. CASSANYES 

Vers la magia 

«D’Ací i <1 Alia» 

Núrn. 179. Diciembre de 1934 

386 



A I) L A N 

BARCELONA L’ART D’AVANTGUARDA A 

Encara que he combatut diverses vegades I ús ¡ obús de la paraula avontguarda, confusioncria i pueril, avui m‘he decidif a em- 

pra, a per a simplificar, i per a utilitzar-la com a qualiflcatiu únic dels diversos ismes, les rr.anifestacions barcelonines dels quals 

11, an encarre9ot be resumir per mitjá d una enumeració documental. D altra banda, avontguarda, en aquest cas, em sembla 

més precis que art modern, art viu, art d avui i altres vaguetats • A Barcelona, Part d’avantguarda ha conegut tres etapes, 

cadascuna de les quals ha tingut un promotor. Sense aquests promotors, aqüestes tres etapes no haurien existit. Els esforgos 

individuals, en Hoc d ésser agrupats, posats en valor i donats a conéixer, s haurien dispersat i haurien restat seguramenf ignorats. 

A més, aquests animadors han creat una atmosfera, tot i estimulant l'eclosió de valors nous. Els tres promotors han estat: Josep 

Dalmau, L amic de les Arts i ADLAN (Amies de I Art Nou) • Josep Dalmau és l'home que més ha treballat a favor de I'art 

d avontguarda a Barcelona. Bellament desinteressat, amb una empenta formidable, amb un gran gust del rise i de I'aventura, 

Dalmau no ha planyut esforgos ni despeses, fins a l'extrem de gairebé arru'inar-se, per tal de fer triomfar un ideal, alió que 

ell en diu la idea amb unció d'il'lumlnat, I'art d'avantguardo. Fou el 1912 quan Dalmau - fet d'una gran audacia en aquella 

época, fet insólit a I Europa artística d aquell temps portava a Barcelona les obres deis pintors cubistes més representatius: 

Duchamp, Gleizes, Gris, Metzinger, Léger, etc. Aquest gest, que pocs marxants europeus hagueren gosat aleshores realitzar, 

permeté a Gleizer d afirmar en el seu Ilíbre, que la pintura cubista, després de la seva aparició a Franga, s'estenia rápidament 

per Europa, comencant pel nostre país. Fou el 1912, encara, quan Dalmau organitzó la gran exposició d'Art Polonés, en la 

qual el nostre public pogué admirar les obres de Boznans/ca, de Centnerswer, de Gottlieb, de Jakimovicz, de Makowski, 

, sobretot els valors més forts de I exposició les obres de Pankiewicz, del malaguanyat Zak i de la Mela Mutermilch. 

Molt més tard, el 1920, coneixedor per endavant de les pérdues materials que el seu gest audaciós havia de reportar-li, Dalmau 

organitzava I exposició d Art Francés d Avontguarda, l'éxhibició coNectiva d'aquest genere més important que s'ha realitzat 

aquí, i que ens permeté de conéixer les figures més representatives de Fort francés avancat: Braque, Dufy; Dercin, Friesz, 

Gleizes, Laurencin, Léger, Lhote, Marque!, Matisse, Signac, Survage, Van Dongen, Vlaminck, etc., etc. En aquesta gran exposició 

figuraren també dos Catalans. Miró i Sunyer • Efs sois fefs que acabem d'enumerar basten ¡a per a definir Josep Dalmau. 

Cal, pero, esmentar-ne alguns altres, cadascun dels quaís, per haver-se realitzat a l'época en qué es realitzó, té la suficient 

importancia per a poder considerar Dalmau com un promotor excepcional. Esmentem rápidament i a l'alzar: la primera expo¬ 

sició Miró el 1918; I organització d una exhibició del mateix pintor a la Galeria La Licorne de París; les exposicions d'obres de 

Regoyos, Celso Lagar, Serge Charchoune, Helena Grunov (amb una aguda presentació de J. M. Junoy), Rafael Sala, Ricart, 

Otto Weber, Barradas, Burty, Cano, Torres García, la primera deis evolucionistes el 1918, amb una presentació de Francesc 

Pujols, totes les exposicions de S. Dalí, i finalment la discutida Exposició Picabia el 1922, presentada per A. Breton • Abans 

efe cloure la recensió de la tasca admirable de J. Dalmau, afegirem que el seu nom traspassó les fronteres. Degut a les seves 

activitats, Barcelona fou considerada com un important centre internacional d'art d'avantguardo. I, durant la guerra, molts avant- 

guardistes estrangers s ¡nstahlaren a la nostra ciutat. Entre aquests, cal citar el famós i esmentot Picabia, que, el 1917, feia sortir 

a Barcelona la revista «391», organ del moviment Dada. No cal insistir sobre la importancia d'aquest fet • Després d’un 

paréntesi d'uns quants anys, durant els quals I'art d'avantguardo no dona senyals de vida aquí, apareix L'amic de les Arts, 

revista de combat; datada a Sitges, dirigida per J. Carbonell i J. V. Foix, i amb una redacció composta de Lluís Muntanyá, 

M. A. Cassanyes, S. Dalí i el que signa. La col'lecció d’aquesta revista consta de 31 números. El primer aparegué Fabril de 

1926 i el dar re r el marp de 1929. L'amic de les Arts féu unes fortes company es a favor de Fart d'avantguardo. Recolzá sobretot 

Salvador Dalí, aleshores inconegut a l'estranger, i Joan Miró, que comencava a fer parlar d'ell fora d'aquí. Com és sabut, aquests 

dos pintors, recolzats ais seus comenpaments per L'amic de les Arts, son ara mundialment famosos. La revista de Sitges s’ocupá 

també extensament d'artistes com Barradas, Ferrant, Domingo, Granyé, Gausachs, Junyer, i donó a conéixer valors inédits com 

Planelles, Costa, Sandalines, Gaya, Flores, Garay, Maria Mallo, Papiol i Artur Carbonell. El grup de L'amic de les Arts celebra 

un míting de propaganda a Sitges amb el nom de Els 7 davant tEI Centaurea, nom, aquest darrer, d'una societal sitgetana. Tres 

elements del grup, Dalí, Muntanyá i el que signa, publicaren un manifest que fou molt comentat • Després d'un altre paréntesi 

com el precedent paréntesis frequents durant els quals Favantguardisme barceloní sembla agonitzar, pero el que fa en realitat, 

és descansar i preparar-se d'amagat per guanyar noves batalles-, després d'un altre paréntesi, dones, arriben, a finals 

del 1932, els Amies de l’Art Nou, ADLAN, disposats a continuar la tasca dels seus antecessors. Grácies a ADLAN, cada temporada 

les obres més recents de Joan Miró han estat exposades a Barcelona abans d'ésser trameses a l'estranger. Sense ADLAN, 

aqüestes obres no haurien estat vistes rnai aquí. Aquest grup ha organitzat també exposicions de les obres inédites 

de l'escultor Angel Ferrant, del pintor Artur C'irbonell i de l'escultor americá Calder, obres, totes aqüestes, que, sense aquesta 

entitat, no haurien tampoc estat exhibides. ADLAN ha patrocinat igualment les exposicions de les pintures darreres de Dalí 

a les Galeries de la Llibreria Catalonia, dirigides actualment pel benemérit Dalmau. Ultra aqüestes importants activitats, ADLAN 

ha efectuat multitud d'actes secundaris que han contribuid a mantenir un caliu. Paral'lelament a totes les manifestacions susdites, 

i sense sotracs ni paréntesis, sino amb una admirable continuítat, els arquitectes del grup GATCPAC treballen amb intel'ligéncia 

i solvencia, amb gran activitat i un gran sentit de la responsabilitat, a adaptar racionalment al nostre clima l'arquitectura dita 

funcional. Les seves teories tan lógiques, combatudes al principi, són acceptades ara per més gent, i la seva posta en práctica 

ens val tota una série d'admirables construccions, de les quals la Borcelona moderna pot enorgullir-se • Els arquitectes 

d'aquest grup publiquen també un órgan seu: una revista trimestral, titulada «AC», i que porta el subtítol de «Documents d'Ac- 

tivitat Contemporánia». El primer número d'aquesta revista aparegué el primer trimestre de 1931. De presentació impecable 

«AC*, que surt a Barcelona i que té redaccions a Madrid i San Sebastián, comenta l'arquitectura nacional i estrangera amb 

una documentado i una competencia perfectes • S E B A S T I A G A S C H 
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PUBUCACIÓ DEL G.A.T.C.P.A.C. 

DOCUMENTS D’ACTIVITAT COI 
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APORÁNIA. 

El 28 de noviembre de 1930 se aprueban los estatutos del 

Grupo de Arquitectos y Técnicos Catalanes para el Progreso 

de la Arquitectura Contemporánea (G.A.T.C.P.A.C.). Al prin¬ 

cipio, en la órbita del grupo están, entre otros, Josep Lluís 

Sert, Josep Torres Clavé, Germá Rodríguez-Arias, Pere Ar- 

mengou, Ricard de Churruca, Sixt 111escás, Francesc Fábre- 

gas, Jaume Mestres i Fossas, Joan B. Subirana, Manuel 

Subiño y R. Duran Reynals. El G.A.T.C.P.A.C. se convierte en 

la entidad que aglutina y difunde el Racionalismo arquitec¬ 

tónico en Cataluña y lo hace, fundamentalmente, a través 

de la revista «A. C. (Documentos de Actividad Contemporá¬ 

nea)» y a través de la propia práctica constructiva. También 

se preocupan por los registros colectivistas o comunales en 

los que la arquitectura puede incidir con fuerza. En este sen¬ 

tido, al margen de proyectar viviendas individuales o blo¬ 

ques de pisos con una poética constructiva muy determi¬ 

nada, se interesan por aspectos urbanísticos o por la fun¬ 

ción social de la arquitectura: las escuelas, los hospitales, 

las viviendas obreras, el Plan Maciá y un largo etcétera. 
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A R Q U IT E C T U R A 
EXPOSICIO DE PUO JECTB§.-“GA LEB1ES DALMAIJ” 

Passeig de Bracla, 62. - Del 13 al 27 d'abril 

Una gran época acaba de comencar. 

Existeíx un nou esperít. 

PROGRAMME DE L* ESPRIT NOUVEAU* 

jV.° /, Octubre de tozo. 

A. Pllíi (¿AIKALT (invilnt). 

R. DE CHIRRACA - F. FÁRRE6AS 

ti. KODItí<■ PEZ ADIAS. 

C. AI.ZAJIORA E. PECO I’ KT . . . 

P. AKllEMilOll F. PERALES . . . . 

S. II I,I S< AS 

.1. LI.. SERT-,1. TORRES CLAVÉ. . 

FAbricn de Perilling “Jlirtirgia". 

’Iiii|iK‘iii nú ni. 2 

Planos iiúnin. 6-10. 

Piara de brans. 

maqueta mini. I. 

Planos minis. 1-5. 

Clínica. 

.Haqucta mini. ‘.i. 

Planos minis. 11-16. 

Club d'esports. 

maqueta mini. -1. 

Planos nú ms. 17-21. 

Estaeió per un port neri. 

maqueta mini. 5. 

Planos minis. 22-28. 

Poblé d'estiueie a la costa de llevant 

moquetes minis. 6. 7 i 8. 

Planos minis. 20-51. 

Hotel en una plat)a. 

Plaqueta mini. 0. 

Planos minis. 52-58. 

8BEHHBB Estera vivint aquesta nova época ocasionada per aquest nou es- 

tat d’esperit. 

Arreu aquest nou estat d’esperit ha influit en la Arquitectura, la 

qual, aprofitant sense prejudicis els aventatges que ens dona la moderna téc¬ 

nica de la construcció, ha creat la habitado que satisfa les necessitats ac¬ 

tuals. 

OBBBBI Aquesta Arquitectura, que és universal, cora ho és l’automóbil, 

com ho és l’individu actual, presenta en abordar els problemes propis de 

cada latitud petites modificacions, per exemple: en el cas del nostre país, 

on la necessitat d’amplitud de visió, és la mateixa de tot arreu, pero no 

així l’intensitat de Hum, pot quedar aqueixa tamisada per mitjá de lloses 

volades o galeries, semblants a les que la lógica havia dictat sempre per 

aqueixos dimes. 

■■■■ La finestra horizontal perfectament justificada constructiva- 

ment per les lluras que permet el ciment armat, considerant-la de la ma¬ 

teixa superficie vitrada que la vertical, presenta com aventatges sobre 

aquesta: 

I Una més gran visualitat; 

II Una més perfecta illuminació; 

III Una més gran harmonía amb les línies dominants horit- 

zontals del paisatge. 

■■■■■ En aquesta Arquitectura, els nous problemes donen necessária- 

ment formes noves i racionáis creades amb un esperit sa que sápiga pres¬ 

cindir deis prejudicis d'escola i d’estil. 

Arquitectura. Exposició deprojecles. Galerías Dalmau. Barcelona. Del 13 al 27 de abril de 1929. 

«Butlletí de EAgrupament Escolar de EAcadémia i Laboratori de Ciéneies Mediques de Catalunya». 

Reproducción del catálogo y de algunos de los proyectos presentados, publicados en el 

l\ (1929).También fueron publicados por la «Caseta de les Arts». Núm. 9. Mayo de 1929 

C. ALZAMORA Y E. PECOURT 

Clínica 
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G A T C P A ( 

J. L. SERT Y J. TORRES-CLAVÉ 

Pueblo de veraneo en la costa de Levante. Perspectiva de conjunto 

J. L. SERT Y J. TORRES-CLAVÉ 

Tipo de casa para el pueblo de veraneo 
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LE CORBUSIER 

Plan Maciá de Barcelona. 1932 

Perspectiva del nuevo puerto de Barce¬ 

lona, de la zona de negocios y de las 

grandes vías rápidas 

El Plan Macia era un ambicioso proyecto en el que 

se hacía una propuesta integral para la expan¬ 

sión de Barcelona: estructuraba la ciudad a partir 

del puerto y de las vías transversales que unían 

las ciudades periféricas. También proponía, entre 

muchas otras cosas, la reforma del núcleo anti¬ 

guo de la ciudad. El proyecto nace en marzo de 

1932, a raíz de la presencia de Le Corbusier en 

Barcelona con motivo de la reunión preparatoria 

del congreso del C.I.R.P.A.C. Josep Huís Serf, im¬ 

pulsor del G.A.T.C.P.A.C., facilita a Le Corbusier 

una audiencia con Francesc Macia, presidente de 

la Generalitat de Catalunya, con objeto de pedir 

el apoyo institucional para la nueva planificación 

urbanística de la capital catalana. El presidente 

accedió. En adelante, Le Corbusier y su primo, Pie¬ 

rre Jeanneret, se ponen a trabajar junto a los 

miembros del G.A.T.C.P.A.C. en un plan regulador 

de Barcelona, destinado a guiar el futuro creci¬ 

miento de la ciudad. 



G A T C P A C 

LE CORBUSIER 

Plan Maria de 

Barcelona. 1932 

Croquis de estudio del casco antiguo 
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ZONA PORT NO TRA^AT 

ZONA INOVSTRIAL 

L E CORBUSIER 

Plan Maria de Barcelona. 1932 

Zonificación 

pis 
■ec'-v 

IE CORBUSIER 

Plan Macla de Barcelona. 1932 

Nuevo módulo de 400 x 400 m 

ESCALA 

Í 
_ 

MAR MEDITERRANEA 

FERROCARRIL 
AVTOPI5TA 
CARRETERA 
POBLE 
AERIPORT 
BASE ZEPELIN 
PETIT CAMP PER AVIONETES 
CIVTAT DE REPOS 
TANGENT COLECTORA (CORT5) 
FERROCARRIL 

h 50 000 

LE CORBUSIER 

Plan Maria de Barcelona. 1932 

Aviación 



C A I C r A c 

Estudio comparativo de una manzana de 400 x 400 m. propuesta en el Plan Maciá y de nueve manzanas del Plan Cerda, según la normativa vigente en 1932 

Maqueta. 1/1000 

Colección Fundación Caixa de Catalunya 

395 



c; It (I I» O It E V I V I E M I) A S O It It E It A S 

E A CASA It E O 4 C E 

En 1937, en Barcelona, concluye la construcción 

de la Casa Bloque, iniciada en 1933 a partir de un 

proyecto articulado, en el entorno del G.A.T.C. 

P.A.C., por Josep Huís Serf, Josep Torres Clavé y 

Joan Baptista Subirana. La obra, encargada por la 

Comisaría de la Casa Obrera de la Generalitat de 

Catalunya, consiste en la construcción, en el ba¬ 

rrio de Sant Andreu, de un bloque de casas con 

207 viviendas que se convertirá en una seña de 

identidad del Racionalismo arquitectónico en Es¬ 

paña. 

GATC PAC 

Casa Bloque 

Paseo de Torras i Bages, 91-105. Barcelona. 1932-1936 

Perspectiva del conjunto. Dibujo publicado en «A. C.» 

Núm. 1 1. Tercer trimestre de 1933 
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GATC PAC 

Casa Bloque 

Maqueta. Publicada a «A. C.» 

Núm. 1 1. Tercer trimestre de 1933 
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GATC PAC 

Casa Bloque 

Planta baja y plantas de los pisos. Publicado en «A. C.» 

Núm 11. Tercer Trimestre de 1933 
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GATC PAC 

Casa Bloque 

Sección transversal 
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GATC PAC 

Casa Bloque 

Axonométrica de un módulo de vivienda. Publicad 

Núm I I. Tercer trimestre de 1933 
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JOSEP L L U í S S E R T 

Proyecto de Grupo Escolar 

Avenida del Bogatell. Barcelona. 1933 

Maqueta. Detalle de un módulo de aulas. Aeso. 1/50 

Colección Fundación Caixa de Catalunya 

La escuela, como tema arquitectónico y como 

perspectiva social, se convierte en uno de los 

puntos claves de la obra del G.A.T.C.P.A.C. La re¬ 

vista «A. C.» dedicará dos números consecutivos 

a la arquitectura escolar, tanto a los problemas 

constructivos como a los relativos al mobiliario o 

a los propiamente ideológicos. Además, los arqui¬ 

tectos del G.A.T.C.P.A.C. ofrecen información so¬ 

bre algunos proyectos escolares elaborados o 

realizados por ellos mismos. En esta perspectiva, 

destaca el proyecto de un grupo escolar en la Ave¬ 

nida del Bogatell, de Barcelona, obra de Josep 

Lluís Serf. 

JOSEP HUIS SERT 

Proyecto de Grupo Escolar 

Perspectiva del conjunto publicada en «A. ( 

Niím. 10. Segundo trimestre de 1933 
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JOSEP LLUÍS SERT 

Proyecto de Grupo Escolar 

Maqueta. Yeso. 1/150 

Colección Fundación Caixa de Catalunya 

JOSEP LLUÍS SERT 

Proyecto de Grupo Escolar 

Planta piso publicada en «A. C.» 

Nüm. 10. Segundo trimestre de 1933 

Planta piso 

1. Gimnasia, sala de actos, cine . 2. WC., lavabos - 3. Fuente . 4. Rampa . 5. Vestíbulo . 8. Corredor - 7. Galería . 8. Clase 
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D I § p e M SARI O V E A T R A E AM T I T l R E R (' HEOS O 

Otra de las preocupaciones centrales de los arqui¬ 

tectos del G.A.T.C.P.A.C. en su vertiente colectiva 

es la sanidad. En esta línea, debe subrayarse la 

realización del Dispensarlo Central Antitubercu¬ 

loso, de la calle Torres I Amat de Barcelona, que 

se convierte en una seña de Identidad caracterís¬ 

tica en el campo de la salud. Se trata de una obra 

en la que confluyen una concepción moderna del 

lenguaje arquitectónico y una preocupación por 

los aspectos más sociales de la arquitectura. 

GATCPAC 

Dispensario Central Antituberculoso (DCAT). 193 1-1938 

Calle de Torres i Amal, 8-10. Barcelona 

Estructura \ cerramiento (luíanle la eonslruccióii. l achada 
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GATCPAC 

Dispensario Central Antituberculoso (DCAT). 1934-1938 

Maqueta. Yeso. 1/100 

Colección Juan Pablo Marín. Barcelona 

GATCPAC 

Dispensario Central Antituberculoso (DCAT). 1934-1938 

Planta baja 
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II.T. 400 

JOSEP LLUÍS SERT Y JOSEP TORRES (LAVÉ 

Provecto de Hospital para Tuberculosos 

de Barcelona (HT400) 

Valle de Hebrón. Barcelona. 1936 

Sección transversal 

Un proyecto fundamental del G.A.T.C.P.A.C., fe¬ 

chado en junio de 1936, es la construcción de un 

gran hospital que debía situarse en el Valle de He¬ 

brón de Barcelona. El proyecto es obra de Josep 

Huís Serf y de Josep Torres Clavé. La ¡dea, que no 

llegó a cuajar, conecta perfectamente con la pre¬ 

ocupación que demostrará siempre el G.A.T.C. 

P.A.C. por el tema de la sanidad pública. Así, ya 

en 1934, Sert, Torres y Joan Baptista Subirana 

habían realizado, a partir de un encargo de la 

Consejería de Sanidad y de Asistencia Social de la 

Generalitat de Catalunya, un proyecto de hospi¬ 

tal estándar que aplicaron, con el transcurso del 

tiempo, a varias poblaciones catalanas. 

JOSEP LLUÍS SERT Y JOSEP TORRES CLAVÉ 

Proyecto de Hospital para Tuberculosos 

de Barcelona (HT400) 

Valle de Hebrón. Barcelona. 1936 

Planta 



G A T C P A C 

JOSEP LLUÍS SERT Y JOSEP TORRES CLAVÉ 

Proyecto de Hospital para Tuberculosos 

de Barcelona (HT400) 

Valle de Hebrón. Barcelona. 1936 

Maqueta. Veso. 1/100 

Colección Fundación Caixa de Catalunya 

405 



e IVI) A » 1) E it i: ( ic i: o i i> E VACACIONES 

GATC PAC 

Ciudad de Recreo y de Vacaciones (CRV) 

Viladecans, Gavá y Castelldefels. 1932-1935 

Plano del emplazamiento, respecto al eje de la Gran Vía de Barcelona 

Publicado en «A. C.» Núm. 7. Tercer trimestre de 1932 

El G.A.T.C.P.A.C. da a conocer su proyecto de Ciu¬ 

dad de Recreo y de Vacaciones en una exposición 

celebrada en los subterráneos de la plaza de Ca¬ 

taluña entre finales de febrero y comienzos de 

marzo de 1934. La idea, en la que se trabajaba 

desde hacía unos tres años, consistía en proyec¬ 

tar una ciudad de ocio en la costa de las poblacio¬ 

nes de Gavá, Viladecans y Castelldefels. En su de¬ 

sarrollo, se prevén zonas para baño, práctica de 

deportes, cines al aire libre, viviendas de fin de 

semana, así como zonas residenciales (hoteles, 

casas de colonias, espacios escolares, espacios 

sanitarios, etcétera). Para llevarla a cabo, se crea 

la Cooperativa Popular «La Ciudad de Recreo y de 

Vacaciones», Entidad de Interés Público, inte¬ 

grada por diversas entidades catalanas encabe¬ 

zadas por la misma Generalitat de Catalunya. Las 

obras se inician con la desecación de las maris¬ 

mas del Llobregat y con la prolongación de la 

Gran Vía, pero se detienen cuando estalla la Gue¬ 

rra Civil. 



CATC I» A C 

GATC PAC 

Ciudad de Recreo y de Vacaciones (CRl ) 

Dibujo. Perspectiva de conjunto 

GATC PAC 

Ciudad de Recreo y de Vacaciones (CRV) 

Fotomontaje. Emplazamiento de los hoteles 

de fin de semana 
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(Zona de recreo y vacaciones) 

HOTEL DE TEMPORADA-d. 19 

GATC PAC 

Ciudad de Recreo y de Ideacio¬ 

nes (CRV) 

Hoteles de temporada 

Fachadas 

Colegio de Arquitectos de Cata¬ 

luña. Archivo Histórico 

É3 £3 " 

S3 ® : 

SETST 

s si ge a- 

s s -mm 
s m "mis 

m es. 

> á su 
m 

1 
ST 

a fe a a 
am a a 
S3 rii ’ S3 S3 

TACHADA POSTERIOR 

GATCPAC 

Ciudad de Recreo y de laca ¡io¬ 

nes (CRT) 

Hoteles de fin de semana 

Fachada y plantas 

Colegio de Arquitectos de Cata¬ 

luña. Archivo Histórico 
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GATC PAC 

Ciudad de Recreo 

y de Vacaciones (CRV) 

Casa mínima tipo A 

Perspectiva, fachadas y planta 

Colegio de Arquitectos de 

Cataluña. Archivo Histórico 

G A T C P A C Ciudad de Recreo 

y de Vacaciones (CRV) 

Viladecans, Gavá y Castelldefels 

1932-1935 

Casa mínima tipo B 

Perspectiva, planta y fachadas 

Colegio de Arquitectos de 

Cataluña. Archivo Histórico 

n_ 

CASA MINIMA 

TIM,.r*-- 

Y >. ^ " , 
-yj/ 

1 DORMITORIO 

2 COMEDOR 

3 COCINA 

4 W.C. V DVCUA 

5 TERRAZA 

iV iT.‘- 

K 

i i 

f I í H BU 

ÓL —i - _¿L 1 

FACHADA SUR 

FACHADA OESTE 

PLANTA 

FACHADA NORTE 

..n.._ 

-IÜJ 
FACHADA ESTE SECCION AB 

ESCALA l’SO 
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GATCPAC 

Ciudad de Recreo y de Curacio¬ 

nes (CRV) 

Casa tipo I) 

Perspectiva, plantas y fachadas 

Colegio de Arquitectos de 

Cataluña. Archivo Histórico 

1 
i 

FACHADA PONIENTE 

CASA TIPO D 

plajea BAJA-»¿ir: 
'■©'POÍJCHe CUBIEGTO 

cg) GAGA GE 

(31 ENTRADA • 1 -'.'S'.Ji: 
<5> cocina > • . / 

® TOILETTE^ ; 

® DORMITORIO SERVICIO 

® GALEO IA Y LAVADERO 

PLANTA PISO 

©LIVING ROOM 

DORMITORIO 

CÍ8AÑO 

® DUCHA 

® TtRRA'ZA SOLARIUM 

6-GALERIA CUBIERTA 

410 



G A T C P A C 

GATCPAC 

Ciudad de Recreo y de 

Vacaciones (CRV) 

Estadio. Plantas y sección 

Colegio de Arq uitectos de 

Cataluña. Archivo Histórico 

1-2-4- Salte i, altura 

3-Campo de fútbol 

5- Pista corriraj o file 

6- 7- Lanzamiento disco 

t-ü- Salto de tongHvd 

lS-ie Citcjlcc.ai -J 

17-33- W CCobollens 

Id-34- WC. Señoras 

O -Vtshbuh mis oda 

20- Soto descanso 

21- Duchas caballeros 

ft 

Ve^ixn 
23 Su.' 

24- OJfiu 

25- Bar Juftdsms 

26- Oí chas sena-as 

27- 1hlidoros senaras 

’ " 28-enfermería 

29- Servicios 

30- Descanso jugodtra 

c de R V de V 

(lona de recreo y vacaciones) 

ESTADIO 

Plantas Escalas IdOOO, 14 00 

Sección 

Barce tona 1935 

36- Parque estacionamiento 

37- Autopista general 

38- Ampliación parque estockmomento 

y admimstr 

32- Molerla! 

: i 

GATCPAC 

Ciudad de Recreo y de 

Vacaciones (CRV) 

Cine al aire libre 

Planta, sección y fachada 

Colegio de Arquitectos de 

Cataluña. Archivo Histórico 

IV y Hp 

(Zona de recreo y vacaciones) 

CINE AL AIRE UBRE 

Plañía 

Fachada Principal 

Sección 

2- Palcos 

3- Bar 

4- Office 

5- (guardarropa 

6- Vestíbulo de Entrada 

7 - Administración y Taquilla 

8 - W.C Caballeros 

9-WC Señoras 

10 - Servicio Escenario 

II- Escenario y Pantalla 

Escola 1100 

Barcelona 1935 

•Y * 
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H O It I L I A K I O 

DOCUMENTOS DE ACTIVIDAD CONTEMPORANEA 

AC. 23-4 
PUBLICACIÓN DEL G. A. T. E. P. A. C. - AÑO VI - PTAS. 3,25 

Nú in. 23-4. Tercer y cuarto trimestres de 1936 

Portada 

El G.A.T.C.P.A.C. participará, en 1 936, en el Pri¬ 

mer Salón de Decoradores, organizado por el Fo¬ 

mento de las Artes Decorativas en la cúpula del 

Cine Coliseum. Concurren con el stand M.I.D.V.A. 

(Muebles y Decoración de la Vivienda Actual), en 

el que representan una terraza exterior con mobi¬ 

liario de madera barnizada y trenzado de cuerda 

de palma. El interés del G.A.T.C.P.A.C. por el mo¬ 

biliario moderno se había manifestado en otras 

ocasiones: hallamos múltiples referencias de ello 

en las páginas de «A. C.». En 1931, sus miembros 

ya habían dado a conocer algunos de sus proyec¬ 

tos de muebles, como una butaca de madera, una 

mesa, un armario de madera contrachapado y de 

tubo de acero, y una cama de tubo de acero mo¬ 

delo «Thonet». 

M. i. d. v. A. 
MOBLES I DECORACIO DE LA VIVENDA ACTUAL 

EXPOSICIÓ: P. GRACIA, 99 TEl. 71179 - BARCELONA 

M.I.D.V.A. 

[Muebles y Decoración de la Vivienda Actual] 

«A. C.» Núm. 21. Primer trimestre de 1936 
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JOSEP TORRES CLAVÉ 

Luminatur. C. 1933 

Lámpara He pie 

Tubo metálico. 210 x 10 cm. 

Colección Raimon Torres. Barcelona 

JOSEP TORRES CLAVÉ 

Mesa y silla de trabajo con estructura metálica tubular. C. 1933 

Colección Raimon Torres. Barcelona 

113 



A . C . » 

DOCUMENTOS DE ACTIVIDAD CONTEMPORÁNEA 

PUBLICACIÓN DEL G. A. T- E. P. A. C 

SUMARIO: 

• Exposición de 
Pinluro y Arqu.- 
lectura Modernos 
de Son Sebastián. 

• Puertas "Ston- 
dard" do madero, 

• Urboniración 
de lo Barcelona 
futuro. 

• Ensancho de 
Ceuta. 

‘ San Pol de Mor 
(Barcelona). 

' Habitaciones de 
Hotel. 

’ Fotografío-Cine, 

I a ciudad verde 
do Moscú. 

• Nolicios. 

Bibliografía. 

2,50 Pías. 

\ i . 

i\iím. I. Primer trimestre de 193 J 

Portada 

La revista «A. C. (Documentos de Actividad Con¬ 

temporánea)» se edita como publicación del G.A. 

T.E.P.A.C., organización española en la que se in¬ 

tegraba el G.A.I.C.P.A.C., aunque la coordinación 

de la misma se hace desde Barcelona. Salen, en 

total, veinticinco números de aparición trimes¬ 

tral, entre el comienzo de 1931 y ¡unió de 1 937. 

«AC» pretende combinar la condición de revista 

técnica con la presentación de artículos que den 

una ¡dea global de modernidad cultural. En este 

sentido, se incluyen artículos sobre arte o cine. 0 

se informa de las actividades promovidas por 

A.D.L.A.N. Sin embargo, el centro neurálgico de 

«AC» se dedico a la arquitectura contemporánea: 

por un lado, se informa, con textos e ilustracio¬ 

nes, de los proyectos surgidos del propio GATC- 

PAC, tanto individuales como colectivistas, con 

un claro contenido ideológico. Por otro lado, tie¬ 

nen también cabida referencias a la actividad ar¬ 

quitectónica o al interiorismo coetáneo, con es¬ 

pecial dedicación al Racionalismo como modo de 

entender la arquitectura. 
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DOCUMENTOS DE 

, C • 
Los grandes creacio¬ 

nes de los ingenieros 

del siglo XIX han sido 

los inspiradoras de 

la nueva arquitectura. 

Ejemplo estimulante 

contra el espíritu de 

imitación y de ruti¬ 

na quo aún perdura 

en los escuelas de 

arquitectura do hoy. 

-A. C.» 

Niím. 17. Primer trimestre (le 1935. Portada 

-A. C.- 

Núm. 21. Primer trimestre de 1936. Portada 

RESPETAMOS LA BUENA ARQUITECTURA DEL PASADO 

por esto rozón precisamente, no trotamos 
de resucitarlo como algo arqueológico. La 
admiración que sentimos por estas obras nos 
lo priva. Actualmente no podemos sentir los 
causas que las produjeron, ni los problemas 
de otro época son los actuales; estos proble- 
mas eran entonces oigo vivo y sujeto o una 
evolución y a un deseo de constante perfec¬ 
cionamiento, pero no existen como toles 
problemos hoy d/o. Són algo muerto que no 
responde a nuestro época y de inútil solución. 
No queremos locor uno solo piedra del 
pasado digno. No creemos o nadie con sufi¬ 
ciente autoridad para modificar (nos horro¬ 
rizan las restauraciones) una sola de esas 
obras admirables que són orgullo y elemen¬ 
tos de educación de nuestro espíritu. 
Por ellas hemos llegado a comprender las 
constontes de todo buena arquitectura. 
Constantes que han de perduror hoy dio: 
ORDEN, CLARIDAD. RITMO DE VOLUMENES, 
DE ESPACIOS Y DE LUZ. Esto es la lección 

Sto. Mano dot Mar. Formas primarías, elaridod mediterráneo. 

22 

que no debemos olvidar de la arquitectura del posado. La creación y 
lo renovación de formas siempre están justificadas por una nueva 
necesidod y nuevos conocimientos técnicos. En ninguno de los presentes 
ejemplos no vemos, ni encontraremos nunco, formos rebuscadas 
desligodas de todo sentido orquitectónico. 
Nos enseña la historia do los pueblos, que todo época de grandes 
manifestaciones arquitectónicas coincide con una de grandes transfor¬ 
maciones, nuevos condiciones sociales, de las !que emanan nuevas 
necesidades; la satisfacción de estas valiéndose de los conocimientos 
y medios constructivos más adecuados, dá lugar a una nuevo orquifec- 
furo, desechando los onliguos procedimientos que no nos permiten 
reolizor nuestro programo. 
Debido a esto série de cambios sociales y constructivos lo arquitectura 
ho hecho su mognifica obra a través de los tiempos, por ellos se ha 
renovado, de no ser asi, degeneraría en un producto de erudición sin 
vilolidod y sin fuerza. 
Unicamente asi hemos de sentirnos tradicionales. Queremos contínuor, 
sin prejuicios, la magnifico trodición de lo arquitectura, pero no eso 
tradición basada en lo erudición y el eclecticismo, sino una trodición 
fruto de lo comprensión de que, lo fuerzo arquitectural rodico en la 
exleríorizaclón sincero, cloro y optimista de un problemo bien plan¬ 
teado, de un plano con la debida articulación. 
Es necesorio ya que vivimos rodeados de interpretaciones arqueoló¬ 
gicos de la orquitecturo del pasado, tratar de recobror uno virginidad 
de visión que nos permito copiar y comprender todos aquellos 
conceptos y todas oquellas formas ol parecer olvidodos. 

Clorídod. gcomefrío, 
molduragc (educido 
ol mínimo. 

Respetamos la Imana arquitectura del pasudo 

«A. C.» Núm. 2. Segundo trimestre de 1931 
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«A. C.» Premisas 

Densidad de Barcelona por distritos 

DISTRITO V (Barrio Chino) 

Densidad media:^^^)23 h. por hect. 

Densidad máxij^^^604 h. por hect. 

ciudad) 

"En las calles Teatro, Beren 

guery Cadena, Carr^W(Mi^TO, Cid y Conde del 

Asalto, existen viviendas de 

20 °|0 mortalidad anua 

en las cuales, de no renovarse sus habitantes, que¬ 

darían totalmente deshabitadas en cinco años/' 

jDe lo conferencio del Dr. Aguadé, Alcalde de la Ciudad) 

A.C 
PUBLICACIÓN DEL G.A.T.E.P.A.C 

ANO II 

documentos de actividad contempqrá 
I I Bnrriii China da Barcelona (Distrito I ) 

*\. C.» Niim 6. Segundo trimestre de 1032 

416 



C A T C P A C 

EL BARRIO CHINO DE BARCELONA (DISTRITO V) 

Por imperativo de la profiloxis más ele¬ 
mento!, debemos evidenciar hoy el 
cáncer barcelonés del llamado "barrio 
chino" como caso clínico ''típico" 
existente en casi todas los grandes 

urbes. 
Lo que decimos o continuación puede 
aplicarse, modificando cifros a lodos 
las ciudades de población densa, com¬ 
pacta, los cuales se han desarrollado 
sin plan de conjunto, divorciodas de 
toda idea funcional, creciendo extra¬ 
ordinariamente al aparecer el fenó¬ 
meno maquiníslico debiendo resolver 
sin soluciones urbanísticas la enorme 
crisis de viviendas y locales para las 
nuevas industrias. 
En la mayoría de estos casos se cometió 
el grave error de conservar la casi tota¬ 
lidad de la vieja ciudad, la estrechez de 

sus calles y las condiciones absoluta, 
mente antihigiénicas de sus viviendas. 
Después, al añadir nuevos plantas a 
estas cosos lóbregas y apiñadas ("res¬ 
petando" en los de cinco pisos los 
mismos absurdos patios de ventilación 
que lenion los de dos plantas), al edifi¬ 
car lo que antes eron huertos y solares, 
sin pensar en alterar el insuficiente 
sistemo de cloacas ni los primitivos 
medios higiénicos, etc,, los viviendas de 
estos barrios descendieron o la catego¬ 
ría de antihumanas... 

La población ha aumentado enorme¬ 
mente do densidod hasta el momento 
en que se ha juzgado imprescindible 
derribar las murallas opresoras. (Bar¬ 

celona las conserva hasta el año 18001: 
Con la aprobación de los nuevos pro¬ 
yectos de extensión y ensanche, se 
crearon nuevos barrios en mejores con¬ 
diciones higiénicas, se rodearon los 
bloques de calles anchas, las habita¬ 
ciones y su higiene fueron sujetos a 
nuevas normas... Pero los viviendas de 
la viejo ciudad, que debían de haberse 
destruido, posan a ser lo habitación de 
los closes humildes, la de las gentes 
que acudian del campo y de fierros in¬ 
teriores, atraídas por la luz cegadora 
del progreso industrial y que pasaban 
a Menor los nuevos talleres, los nuevas 
fábricas, que en desorden y a todo prisa 
se levantaban cerca de las líneas ferro¬ 
viarias de reciente creoción,. Todas es 
tas gentes han sido poco o poco mina¬ 
das en su salud por el medio ombienle... 

riedod de presenlor un frente único o 
a la crisis económica es el más opor¬ 
tuno paro hacer la guerra o este ejér¬ 
cito de la infección: Falto traboio y so¬ 
bran brazos. La escasez de habita¬ 
ciones no es ton manifiesta como lo fué 
en un momento dado,.. 
Hoy, con un buen pión de construcción 
de habitaciones económicos, podría 
iniciarse la destrucción de los calles 
□locadas de moyor mortalidad, proce¬ 
diendo inmediato y simultáneamente 
o lo lausura de las viviendas de estas 
colles, que acusan lo terrible cifro de 
un 20 ' (I) de defunciones Arco del 
Teatro, Cid, Amolio, Cera, etc.—(Véase 
portado.) 
Es preciso, además, construir o todo 
urgencia sanatorios del tipo popular, a 

fin de que los fomilias procedentes de 
las habitaciones que han do destruirse, 
sean sometidas a un examen médico, 
después del cual los infecciosos serón 
Iraslodados o sanatorios especióles y 
alojados en habitaciones soleadas e 
higiénicos los pocos que puedan 
considerarse oún sonos. 
Creemos que el Ayuntamiento de Bar¬ 
celona, antes que nada, debe estudiar 
un plan de conjunto. En este caso 
creemos, tombién, que encontrará al¬ 
tamente interesantes los sugestiones 
que, para reolizor este objetivo, pro¬ 
filáctico, han salido del Congreso de 
Arquitectos que ho tenido lugar en 
Barcelona. 
Crear una policio de lo habitación (ser¬ 
vicio de inspección) y orgonizarla cuan¬ 

to antes pora que procedo o la clou- 
suro de estos focos de infección y a la 
destrucción de los viviendas antihigié¬ 
nicas. 
Trazado y construcción progresiva de 
lo nueva urbanización de dichos ba¬ 
rrios. 
...Si olguien llega o imaginar que este 
proyecto puede ser calificado de onli- 
económico, tranquilícese del todo: Los 
edificios de las calles indicados, es¬ 
tán sobradamente amortizados por los 
alquileres excesivos que. desde lo 
gron guerra, han cobrado sus propie¬ 
tarios. 
Piense, además, que estos solares, una 
vez llevado a cabo el derribo y troza¬ 
do la nuevo urbanización, aumentarían 
considerablemente de valor. 
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S. Giedion dice en su libro Befreifes Wohnen 

NECESIDADES 

QUEREMOS LIBRARNOS: 

de lo cosa de valor perpetuo y sus consecuencias 

de la casa de alquileres coros 

de la cosa de muros gruesos y sus consecuencias 

de la cosa - monumento 

do la cosa cuya conservación nos esclaviza 

de lo casa que absorbo lodo el trabojo de la mujer 

PARA ELLO NECESITAMOS: 

la casa barata 

la casa abierta 

lo coso que que nos simplifique lo vida 

BELLEZA? 

BELLA es una cosa si responde a nuestro sentimiento vitol. Esto exige: 

Luz, Aíre, Movimiento, Horizonte... 

BELLA es uno cosa si puede adaplorse a todos las condiciones del terreno. 

BELLA es una casa si permite vivir en contacto con el cielo y las copas 

de los árboles. 

BELLA es una coso cuyo luz en el interior es uniforme (ventanos conti¬ 

nuas, poredes de vidrio...) 

BELLA es una caso si su interior no da la sensación de encierro. 

BELLA es una coso si su enconto consiste en el conjunto de funciones 

bien cumplidos. 
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El plano de la Barcelona futura Acaba de crearse en el Ayuntamiento de Barcelona 
un Consejo Superior de Urbanismo con carácter oficial, amplios atribuciones, fallos 
inapelables. Una vez más a los arquitectos y técnicos de Sorcelono, se les niega el 
derecho de exponer sus ideas y contribuir con ellas a la solución de un problemo 
de tal copital interés para lodos sus ciudodanos. 
Necesida&del plano do la futura Barcelona. Lo ciudad en estos últimos treinta oños 
ha aumentado en 462.646 habitantes gráfico!; de seguir oumentondolpropofcio- 
nolmente, en I960 su población será de 1.500,000 hobitontes. 
Plano Cerda. Oesde 1854 a 1931. Barcelona se ho entendido sometiéndose o un 
trazado previamente ordenado, señalado en el PlanoCerdá La ciudod ho arrebosado 
este plono y como consecuencia de esto y por falla de otro plano de conjunto ha 
adoptado el Ayuntamiento de Barcelona el Sistema de Urbanizaciones parciales 

d»l oño 1800 al !9éC 

que presenta como graves inconvenient!.. I' Favorecer, gene-olmente, intereses 
particulares. 2i No tener en cuenta aal ho de ser la distribución de las distintos 
zonas de la futura ciudad ni su empldyniento. 3; Imposibilidad de unir estos 
urbanizaciones entre si de uno maneri,lógica y racional. 4) El plono actual de 
enlaces sólo tendrá razón de existir «ando estén perfectamente determinados 
cada uno de las nuevas zonas, pues rftjlto imposible enlazar lo no determinado. 
Es necesaria lo formación do un plano á Barcelona en «I que se precise lo situación, 
facilitando la extensión de cada una de lej roñas 
que integrarán lo nueva ciudad - Con losfismos 
inconvenientes del anterior sistemo de fbani 
zoción, está o punto de aprobarse el P&ic de 
Reforma del Casco Antiguo, este plono tfnbién t 
depende de la formo y disposición del á Con¬ 
junto de la nueva ciudad y es éste el qíe nos 
debe indicar par dónde han de pasor If. nue ^ -SI % 
vas vías que tengan que atravesar ol lasco 
Viejo pora facilitar lo circulación y enlcitr una 
porte de lo ciudod con los otras. No sejtuede 
pretender modernizar la ciudad vieja, es en 
cambio necesario higienizarlo y enlozráo con 
lo nueva urbanización por medio de i*5s de 
comunicación, dejando los principales monu¬ 
mentos rodeados de los consiruccionesbclua 
les, al lado de las cuales aquéllos nci don 
perfecto idea de su escalo, coso que petieríon 
si se llevasen a cabo los grandes plaza'ly vías 
proyectadas. 

biéndose arrebasada el plano Cerdo y continuando con este sistema de urbaniza¬ 
ciones parciales, dentro de poco tiempo no será posible trazar el nuevo plano sin 
verse obligado o destruir grandes superficies edificodos. 
Es necesaria la convocatoria de un concurso, dada la gran importancia y responsabilidad 
de esta cuestión .— Creemos que de él dependen lo obra de todos los arquitectos 
que trabojon y trabajaron en Barcelona durante muchos oños y el incremento y 

la vida de la ciudad en todos sus aspectos. 

El momento actual es el más propicio poro el 
estudio de'esta "nueva urbanización, ptft» ha- 

Urbanización de la Barcelona futura 

«A. C.» Núm. 1. Primer trimestre de 1931 
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«A. C.» Instrumentos: I o n . G APCPA C a estandarizad 

Elementos "Standard" en la construcción 

VENTANAS. Solucionado el problema 

de supresión del muro de carga por el 

sistema de apoyos aislados, podemos 

adoptar la ventana horizontal que reúne 

todas las ventajas de iluminación y vi¬ 

sión. Su estudio tiene que hacerse 

teniendo en cuenta que ha de ocupar 

poco espacio al abrirse y que no pre¬ 

sente dificultades su limpieza y repa¬ 

ración. 

El tipo corredero horizontalmente (véase 

figura) es el único que además de satis¬ 

facer las anteriores necesidades presen¬ 

ta las siguientes ventajas: 

Como el peso de cada hoja gravita 

sobre la guía, aquella no sufre la 

misma deformación que si abriese al 

interior o exterior. Buen cierre (véase de¬ 

talle sección). El viento no modifica 

lo obertura. Facilidad de colocar, per¬ 

siana enrrollable y puerta de ballesta 

en el interior para mayor seguridad. 

Las cortinas no estorban la ventana en 

ninguna posición. Los objetos que estén 

sobre un mueble o repisa delante la 

ventana, no han de moverse para abrir 

o cerrar aquella. 

El tipo que abre hacia el interior puede 

ser compuesto de hojas móviles y fijas, 

Los hojas móviles deben, una vez abier¬ 

tas, plegar sobre las fijas, de lo con¬ 

trario ocupan sitio en la habitación y 

estorban el poso de las cortinas. 

Si abre al exterior todas sus hojas 

han de ser giratorias y reversibles para 

que sea posible la limpieza, o deben 

emplearse bisagras especiales como las 

del tipo "Hope". 

Los tipos correderos entre tabiques, lo 

mismo que el que podría hacerse a imi¬ 

tación del sistema de manivela de auto¬ 

móviles, presentan dificultades de con¬ 

servación, limpieza de la guía oculta 

y reparación costosa caso de tenerse 

que desmontar. 

Elementos - Standard en In construct ion 

«A. C.» INiiin. 2. Segundo trimestre de 1931 
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A . C.» Propuestos I: rascatielos. Jardines. Aire libre 

LA EVOLUCION DEL RASCACIELOS 
La construcción en altura, al objeto de 
concentrar en el mínimo espacio de te¬ 
rreno el máximo de individuos, es una 
creación de Norteamérica; es un pro¬ 
ducto de la necesidad. 
Las construcciones de la edad media 
(Siena, San Gininiano, fig. 1), aunque 
obedeciendo a otros principios: el de 
defensa, atalaya, tenían de común 
con el actual rascacielos algo de lo 
que éste ha llegado a ser como ele¬ 
mento de redame, Aquéllas indicaban 
el poderío de un sector de la ciudad o 
de un templo (companile) y éstos anun¬ 
cian un gran hotel, una gran industria, 
una casa de banca, etc... 
En Nueva York, por lo limitado del te¬ 
rreno Manhattan y su enorme valor, 
invaden este barrio las grandes cons¬ 

trucciones en altura que se apiñan en 
el mayor desorden. Son, en una pala¬ 
bra, el monumento que, de subsistir, 
dará a las futuras generaciones una 
¡dea perfecta de la vida de ios años de 
prosperidad capitalista durante el pri¬ 
mer período de la postguerra. 
Ahora bien, ¿ha llegado a su apogeo 
el rascacielos durante el período de in¬ 
flación? ¿Qué suerte le espera al emble¬ 
ma arquitectural de las grandes indus¬ 
trias, mientras perdure la actual crisis? 
Interesante contraste de nuestra época 
evolutiva. Mientras en U. R. S. S. se ha¬ 
blaba de desurbanizar, en Nueva York 
se han elevado las más fantásticas 
construcciones de este género. 
El rascacielos neoyorquino, producto 
de la necesidad es, según declaración 

norteamericana: «factible gracias al 
acero (osatura) y práctico porque exis¬ 
te el ascensor». 
Norteamérica nos da, con estas cons¬ 
trucciones, una maravillosa lección de 
lo que puede hacerse a base del trabajo 
bien organizado; la asombrosa rapidez 
constructiva que se consigue con ele¬ 
mentos standardizados y traídos del 
taller, es una de las más interesantes 
maravillas de la industria moderna. 
Lo curioso de la historia de los rasca¬ 
cielos es que, a pesar de su innegable 
importancia arquitectónica, han sido 
tratados hasta hoy de una forma que 
consideramos totalmente equivocada. 
Desde el primer momento (y sólo en¬ 
tonces explicable) se revistió la osatu¬ 
ra metálica con materiales pétreos, 

MgffijjSWV r Plantas tipo de 

un rascacielos, 

según las orde¬ 

nanzas munici¬ 

pales de Nueva 

York. ■Mi. 

i 
z-r 
*>r- 

Ultimos pisos 

——k 

rf™ nvr ' 1 1 
. JÍUcziu LUZ.: . . -s 

• !HÜ - 
:_3 
Eli Li m 

Pisos intermedios 

•Éj -5- 

« ÍIÍSI :. 

Pisos inferiores 

F¡g. 3 

La evolución del rascacielos 

«A. C.» Núm. 6. Segundo trimestre de 1932 
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completamente injustificables desde el punto de vista 
económico, constructivo y arquitectónico. El arquitecto 
ha hecho aquí el lamentable papel de decorador, y lo 
mayoría de las veces de mal decorador. Loque había 
de ser por su novedad magnífico producto de una 
época, se revistió con almohadillados y pilastras, re¬ 
produciendo a veces, con paciente exactitud, frag¬ 
mentos de palacios florentinos. Se vino o Europa para 
pedir ayuda e inspiración a Bruneleschi y a Vignola, 
con el único afán de salir del paso. Se dividió el prisma 
en Ires porciones, cuyos dos extremos vienen a 
hacer las veces de un basamento y de un elemento 
de coronación (fig, 2). El cuerpo intermedio que pre¬ 
domina es una masa lisa con huecos regulares que se 
repiten en todo su extensión superficial, Se da, a veces, 
el caso cómico de tomar elementos de algún conocido 
ejemplo clásico; se ha seccionado un palacio florentino 
por la cornisa y, después, lo mismo que si se tratora 
de una caja, se ha introducido entre uno y otro parte 
el cuerpo principal del edificio. (Triste papel el del 
arquitecto I... 

Pertenecen a este tipo los rascacielos que podríamos 

llamar de la primero época. Luego, 
al ser superodas estas construcciones 
por otros de mayor altura, tuvieron 
¡os constructores que sujetarse o unas 
ordenanzas municipales, las cuales, 
pora asegurar su estabilidad y pío 
pordonar más luz a los calles les obli¬ 
gaban a ir retirando sucesivamente los 
pisos de la lineo de fachada a medido 
que subía ol edificio, dondo a ésto for¬ 
mas escalonadas que dificultaban cado 
vez más lo aplicación de elementos clá¬ 
sicos. (Véanse plantos fig. rt|. Esta reno¬ 
vación coincidió con unos oños pródigos 
en literatura sobre los rascacielos y en 
discutir su <estóljca». Llegó un momento 
en que el entusiasmo cristalizó en un 
cconto o lo verticalidad). Poco a poco 
desaparecen otros elementos, pero se 
conserva aún el revestimiento pétreo 
en los espocios entro las vonlanos, so 

oplico uno materia distinto de color y 
calidad en lo que es alféizar, grueso 
del piso y dintel, ol mismo tiempo que 
con un truco (?) se trota de recordar 
ciertas construcciones mcsopotómicos; 
fig. 3. Después de estos tanteos y de las 
creaciones de Le Corbussier (fig. 7) y 
Mies Von dor Roho (fig. ó) penetro, por 
fin, el buen sentido en osla clase de 
construcciones. Las vontonas valiéndose 
de la libertad de fochoda que nos pro¬ 
porciona In osaluro metálica, son fajos 
de vidrio dispuestas horizonlalmento 
que repartirán equitativamente la luz 
en el interior; condición de primera 
nccesidod si se tiene en cuento que 
dentro de estos edificios hon de trebo¬ 
lar miles de personas, muchos de ellas 
o bastantes metros de las ventanas. 
El rascacielos, tratado horizonlalmente 
(fig. 5), nos sugiere claramente lo im¬ 

presión de su altura, pues en él po 
demos imoginor con más focil dad lo 
dimensión humano. De esto se hobin 
huido en absoluto en los tipos primero 
y segundo, habiéndose incluso llegado 
al absurdo de simular puertas do lo 
altura de cinco pisos para consorvor 
en ellos los modelos propuestos por 

La tercera época acaba de iniciarse. Si 
el rascacielos debe continuar empleán¬ 
dose en lo sucesivo, depende tan solo 
de si son o no necesario! las grandes 
concentraciones (puesto que encornon 
la única solución higiénico y rocional 
de este problemo) Podemos esperor, 
pues, que nos será dado en brevo el 
espectáculo magnífico de algo que seo 
la |USta expresión del adelanto moqui- 
níslico, unido a una renovación total 
del espíritu; 

Los que fijen su atención sobre los ejemplos de 

jardines proyectados por los arquitectos y ¡ordi- j 
ñeros de espíritu moderno, podrán comprobar lo 

existencia de dos tendencias. 

Unos los conciben dentro de una eslructuro geo 

métrico más o menas regular pero acentuada > j 

perceptible a primero vista Otros como uno 

continuación del paisaje. Un fondo verde a d« 

flores, unos árboles colocados en lugares esco¬ 

gidos pora que den sombra o pora acusar 

una masa verde de un tono opropiado, unos-, 

arbustos y unos flores dispersos o formando colc¬ 

ho, flanqueando los camiros y unos caminos que 

permilon pasear por el parque o jardín. 
Podríamos dosificar las dos tendéncias diciendo, 

que en la primera el jardín es una serie de co¬ 

minos que dejon entre ellos unos espacios poro 

plantar flores y en lo segunda unos espacios plan¬ 

tados en los que hoy unos cominos para poseot. 

Son, el jardín regular o geométrico libertodo de 

dibujos y de decoroción hecho con plantos y el 

jardín de paisaje sin las ruinas ficticias, las gru¬ 

tas de piedra rústica ni los "corbeilles" sobre 

la simplicidad y elegancia del prado. 
Un buen proye.ns, de jardines debe domino! 

los dos fórmula. Para patios terrazos y aire*' 

Arribo; Jardín do palmeros en los costos del Meditáronte. 
Vogeloción adoptado al paisa,c 

Izquierdo, los estanques -uguloro» d« la Villa d'fcstt »■ 
Tivoli 'Italia., Lo vegetación convierte e„ elementos d. 
paisaje los obras del hombro 

Abajo; En formo de- ' mono do pascua" 

de una coso será convemente el |Ofdm 
y y pora otros lugores de lo mismo finco 
alejados de la coso el |ordin de pa.soje 

•asi siempre un ocierto. 
'o verdaderamente esta roñ.do con la con 
i„ nueva de lo jardinería es el obuso de las 

as recortados. 
esto que se empleen las plantas que sirven 
fondos verdes y paro bordear caminos como 
huyo, ciprés, evónimo, mirto, romero, laurel, 
pero debe ponerse delante o cerco de 
fondos recorlodos plantos dejados crecer 

nenie, bellos por su follaje o por sus flores, 
lamente uno de los mós bellos conceptos 
spíritu contemporáneo es este otroclivo del 
mo que nos hoce estimar los seres tal como 
con todos sus gracias y defectos, 
que desechar los prejuicios contra delerm. 
s plontas. Todas son bellas cuando pueden 
r y desarrollarse con exuberancia. La misión 
del icirdinew será la de distribuir lo vege 

n colacondo codo planto en el lugar qpe le 

pondo. 
oíos del siglo pasodo y o principios de este 
buso de las palmeras eji los jardines, se 
obon aisladas como elemento prmcipol en 
nlro de un parterre, o modo de "Mona de 
jo" este abuso dió lugar a uno reacción 
:onlra el uso de los palmeros. En los 
íes sólo debion planforse cipreses, naranjos, 
s y adelfos. No dándose cuento que el 
:to no estaba en el árbol sino en lo molo 
ilición de los ipismas. Agrupadas convenien¬ 
te y en lugares odecuados son tan bellos 

> cualquiero otra planto. 
A. fijgol 

A . R I G 0 L 

Jardines 

«A. C.» Núm. 2. Segundo trimestre de 1931 
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«A. C.» Propuestas I: rascacielos. Jardines. Aire libre 

REDAC. Y ADM. PASEO GRACIA, 99-BARCELONA PRECIO: 2 75 PESETAS 
AÑO SEGUNDO - TERCER TRIMESTRE DE 1932 

SUSCRIPCIÓN; 10 PESETAS AÑO - EXTRANJERO: IS 

LA NECESIDAD DE LA VIDA AL 

AIRE LIBRE 

El deporte, la vida higiénica al aire libre, el perfecto equilibrio físico, constituyen 

hoy día una necesidad ineludible para las masas. 

El ritmo veloz, absorbente y dinámico de la vida moderna, exige estos paréntesis 

de contacto directo con una atmósfera absolutamente sana. 

Existe la necesidad, pero no los medios fáciles de satisfacerla. Es preciso, pues, 

crearlos, de una manera inteligente y racional. 

Es urgente organizar las zonas de reposo de que carecen las ciudades y facilitar al 

ciudadano medios rápidos y económicos de transporte a esas zonas. 

Estas son elementos por crear y constituyen algo orgánicamente nuevo. Un problema 

de nuestro tiempo que impone una solución nueva, divorciada de toda clase de tra¬ 

diciones históricas y de experiencias anacrónicas. Las grandes aglomeraciones de las 

masas y sus desplazamientos simultáneos, en días determinados festivos — , crean 

un problema que ha de ser resuelto con el plan moderno, expresión del espíritu 

de nuestra época. 

Es un hecho vivo el cambio de costumbres y necesidades de los últimos veinte años 

Existe un afán de contacto directo con la naturaleza (reacción psicológica contra la 

vida urbana). Y la humanidad busca instintivamente los medios de mejorar el individuo. 

Las autoridades, mandatarios de! pueblo, deben recoger este deseo, esta necesidad 

de las masas. Y tienen el deber, la obligación, de organizar, crear y estructurar por 

los medios más modernos funcionalistas — las zonas dedicadas al reposo y a la 

vida al aire libre, antes de que el crecimiento de la ciudad lo haga imposible. 

— 17 

Ld necesidad de la vida al aire libre 

«A. C.» Núm. 7. Tercer trimestre de 1932 
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Colino-Balneario «San Sebastián», on lo ployo do Barcelona Dciolle do "orquitecluro. 

Edificio situado en una playa frente al Mediterráneo. Aunque de construcción reciente, no hay manera de ligarlo con la 
indumentaria de las gentes que pueblan actualmente la playa. En el ambiente de aire libre y sol, es un cadáver arquitectónico. 
Caracteriza una época reciente, pero que conviene enferror cuanto antes. 

Uno playa de moda en 1911 (Trouville). El edificio de lo fologrofío superior sólo pudo inventarlo un hombre de otra época 
que concibiese osí lo vida de playa, 

- \. <:.. 

Núm. 7.Tercer trimestre de 1932 

FE 

.espíritu que se traduce en 

STAC I ONES DEL INDIVIDUO 

TODAS LAS MANI- 

Pilona en touna-Kurl John, Arquitecto 

Construcciones creados con el espíritu do nuestro época, responds 
de lo humonldod, en los últimos veinte oños. En ellos ol individuo i 
Ubres de los elomenlos fósiles do docoroclón que se cullivon aun 
las ciudodos nos hoco oñoror. 

i ocluol vido do ployo. Son un dolo' más que do Ideo de la rápido evolución 
Uro lodo lo que necesito poro su mejoramiento tísico onln el mor y lo ployo. 
>i cicuolas de arquileciuro, nos bnndon lo tranquilidad quo el coos ocluol do 

La arquitectura de una época responde al espíritu de lu misma... 

...espíritu que se traduce en todas las manifestaciones del individuo 

«A. C.» Núm. 7. Tercer trimestre de 1932 
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C.» Propuestas II: escolaridad « A . 

LA URGENCIA DE DAR INSTRUCCIÓN AL WifS'OR NUMi RO POSIBLE DE 

ALUMNOS _ DENTRO DE LOS MEDIOS CP.QUE DISPO^pL ESTADO- 

OBLIGA A CONSTRUIR ESCUELAS ESfRIGTAMJíWEi=FUNCIONALES 

AUMENTOS DE ONTEi 

4Rí 
ÉüfL '-A 

«A. C.. 

Núm. 9. Primer trimestre de 1933 

Portada 

EL PROBLEMA ESCOLAR EN ESPAÑA 

Dispuesto ti cuiiiliiitir dr mi/ Uni ¡iiiporlim- 

lr problema, el Ministerio di- Inslriirrii'm 
Públiru luí ordenado lus créditos necesarios 
para la creación de la fjrnn cantidad de es- 

cnulns «pir liarán potable la rediiccióii, rn ln 

inlensidad necesaria, ríe las deprimentes es¬ 
tadísticas did nnnJfubelismn en España 

El Distrito V (barrio chino) de 8orcelona, donde la falla de escueloj 
se evidencio en escenos collejeros como esto > libre en un pueblo de lo provincia de Guadalajof 

I I problema estrilar en España 

• V. Núm. 9. Primer trimestre de 1933 
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« A . C.» Interior s m o G A T C P A C 

Casa Batlló. Barcelona. A. Gaudí, arquitecto, 1904, 

El espíritu de creación de este interior, en pugna con las normas académicas dominantes, le 
do cierta semejanza con el do lo página siguiente. 
Es interesonte la libertad de expresión conseguida y el buen deseo de utilización de lodos los 

conocimientos técnicos disponibles. 

Lo Corbusior y P. Joannoret, — 1934 

Señores académicos del modernol He ohíalgo perfectamente moderno en el que no encontramos 
los tópicos de siempre! ni sillos de tubo cromado, ni muebles demasiado "funcionales", ni 
estructuras rígidamente "racionales" y sí unas superficies curvas, paro muchos desconcertantes... 
Ésto nos muestro los enormes posibilidades y soluciones variadísimas en perspectiva, del inte¬ 

rior octual. 
En resumen; tiene hoy el orquitecto en sus manos más medios y elementos nuevos que nunca para 

ordenar o distribuir un interior. 
Los que creen que la arquitectura moderna no es más que uno moda, son los que sólo admiten de 

ésta los tópicos y trucos más vulgares y repelidos, bose del moderno académico. 

Núm 19. Tercer trimestre de I9A> 
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«A. C.» Interiorismo 

Borcolono. - Estudio. J. Luis Serf, arquitecto 

En el ombiente de un inlerior actual se traslucen las preferencias de la vida de hoy. Los objetos 
que lo animan son los que nos recuerdan las horas pasodas en el campo, lejos de la ciudod, en 
un ambiente de deporte... Estos elementos humonízan lo vivienda, restándole lo rigidez de uno 
composición preconcebida. Los muebles populares, de fabricación tradicional, armonizan con 
otros elementos más modernos, o base de materiales modestos y sin ninguna pretensión orlística. 

- 23 

28 — 

Niím 19. Tercer trimestre de 1935 
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«A. C .» El arte de vanguardia. G A T C P A C 

HANS ARP Y 

MADAME ARP 

Hans Arp, pintor, escultor y poeto, ha sido explo¬ 
rador ontes de ser colono. En calidad de ¡efe de 
equipo, tomó parte en la expedición "Dada", la 
cual, partida de Suiza en busco de fierros desco¬ 
nocidos, visitó todas las ciudades de Europo y de 
Amórico, llevando o los indígenos de esos países 
lejanos, a cambio de burlas e insultos, lo alegría, 
la salud y también unos pequeños frasquilos con lo 
etiqueta "rebelión" que unos consideraban como 
un veneno y otros como un antidoto. 
Después, tomó parte en la "Misión Superreolisto" 
que se había propuesto convertir los indígenas 
de los países civilizados ol nuevo Evangelio de 
Freud, revisado y corregido por los jefes de lo 
expedición. 
Habiendo encontrado en el camino otra expedición, 
el "Neo-Plosticismo", Arp recorrió solitario las 

EL ESCULTOR AMERI¬ 
CANO CALDER 

Huésped reciente de Barcelona, pertenece ol 
grupo Abstraction Creation, que cuenta con 
elementos tan valiosos como Arp, Baumeister, 

Helion, Mondrian y otros. Los miembros de 
osle grupo cullivon la plástica puro, alige¬ 
rada de elementos explicativos o anecdóticos. 
Se trato, pues, de un arle no figurativo. 
Colder, con sus esculluros, opone la creación 
a la copia o lo imitación, a lo transcripción o 
la interpretación, como se quiero llamar, de la 
naluralezo. Para Colder, creoción significo 
inventar objetos que tendrán una bellezo tan 
inédita como la de uno creación natural, 
porque, como ésta, no so parecerán o nodo. 
Las obras de Colder son bellos on sí, no por 
comparación, y tienen una bellezo autónoma. 
Son pura creoción, come creoción os uno 
flor o uno fruto. Puros invenciones de formas. 
Creoción, no imitación. 

Colder pertenece a la lineo de Broncusi y Arp. Pero lleva todavía 
más olió lo desnudez plástico de ésos. Esos escultores, en efecto, crean 
objetos que tienen una corporeidad, hocen cuerpos, mientras que Colder 
hace esqueletos. Esqueletos metálicos son sus obras que impresionan 
por su desnudez obsolulo y su simplicidad, la bellezo de su plástico 
puro. 

Sebosfián Gasch 

- 43 

LUIS FERNÁNDEZ 

Hans Arp y Madame Arp 

«A. C.» Núm. 6. Segundo trimestre de 1932 

SEBASTIÁN GASCH 

El escultor americano Calder 

«A. C.» Niim. 7. Tercer trimestre de 1932 

«La Tierra», el gran film ruso de lo editora «Wufku- 

Fotografio de Alzpúrua, Arquitecto. Charkow», ho sido dirigido por Dowshenko. 

«La Tierra» es un canto a la nuevo vida del campe¬ 

sino ruso. 

«La Tierra» muestra la placidez de lo vida agrorio en 

uno forma inédito en cuanto a fuerza de expresión 

de su fotogroffa. 

En «La Tierro» se do idea profundo de la lucha que 

hubieron de sostener los obreros modernos y progre¬ 

sistas en contro del rutinarismo de los hombres atra¬ 

sados. 

El episodio de lo llegoda a un pueblo ruso de un 

tractor poro roturar la tierro, arrinconando viejos 

aperos y costumbres seculares, es algo épico y sor¬ 

prendente. 

«La Tierra» ho sido considerada como el mejor film 

internacional por el Congreso de Directores de Cine 

celebrado últimamente en Bruselas. 

Fotografía y cinematografía 

«A. C» Núm. 1. Primer trimestre de 1931 

429 



«A. C.» La Revolución 

SUPE RPOBLACIÓ 
Les vivendes de la ciutat vella, amb l’acumulació de pi¬ 

sos nous aconseguida tota augmentant l'alpada de les ca¬ 

ses existents, descendeixen a la categoría d"‘antihumanes" 

passant a ésser l'habitació de la gent del camp atreta per 

la llum cegadora del progrés industrial. 

SUPERPOBLACIÓN 
Las casas de ta ciudad vieja, con ia acumulación de nuevos pisos, 

superpuestos a los edificios ya existentes, sólo consiguen descen¬ 

der a la categoría de viviendas "antihumanas" pasando a ser ha¬ 

bitación de la gente campesina atraída por la cegadora luz del 

progreso industrial. 

SURPOPULATION 
Les résidences de la vieille cité avec l'accumulation d'appartements 

nouveaux, obtenue en augmentant l’hauteur des maisons éxistentes, 

descendent a la catégorie de “demeures antihumaines" constituant 

généralement la demeure des paysans attirés par la lumiére éblou- 

issante du progrés industriel. 

1 Maquinisme 

Maqumismo. Machinisme. 

2 Importado de la gent del camp 
Irrupción de la gente del campo. Irruption des gens 
de ,a campagne. 

3 Superpoblació 
Superpoblación. Surpopulation. 

4 Insalubritat 
Insalubridad. Insalubrité. 

5 Mortalitat 
Mortandad. Mortalité. 

20 

Superpoblació 

-A. C.. 

Núm. 25. Junio de 1937 
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P A ( G A 'I' ( 

L’AMBIENT FORMA L’INDIVIDU 

I'lndlvidu que'nelx, Vlu 1 es desenrotllo en els 
borris boixos de la dula!, ha d'acusar forQoso- 
menl en lo seva formqoló lisica, menial i moral, 
les colastibfiques condlcions de I'ambient. 

EL AMBIENTE FORMA AL INDIVIDUO 
El individuo quo ñoco, vivo y so dmnrrDÜO en los barrios 
b-jps de- la ciudad, acusaré forcosomanie. en su forma¬ 
ción lisica. monlal y moral, las colosInMlcos condiciones 
dril ambiente. 

L'AMBIANCE FORME L’INDIVIDU 
Clndlvidu qul noll, vll el so tliJvoloppo dons lor. bosfonds 
do lo villa, doll leltúior darts, so. formation phlslqüo ol mo¬ 
rale les conditions caiuslropltlqries do iomblanco. 

Problemes de la revolució 

«A. C.» 

Núm. 25. Junio de 1937 

Portada 

Uambient forma Pindividu 

«A. C.» 

Núm. 25. Junio de 1937 

LA REVOLUCIÓ NO HA D' H AV E R ESTAT INUTIL; 
N’HA DE SORGIR L’ORDRE NOU 

LA REVOLUCIÓN NO PUEDE HABER SIDO INÚTIL; DE ELLA HA DE SALIR EL NUEVO ORDEN 

LA RÉVOLUTION NE DOIT PAS ÉTRE INUTILE; IL DOIT EN SURGIR UN ORDRE NOUVEAU 

2 

La revolució no ha d'liaver estol inútil; n’ha de sorgir l’ordre non 

«A. C.» 

Núm. 25. Junio de 1937 
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BÍ1SQUEDAD Y 

MODERMIDAD 

FOTOGRAFÍA 

La revolució fotográfica moderna 

A, 

HA I> |{ INAS 

©SIA* ▼•íii rtiioii 
huí iii HáfiCi nan 
cit PaOIa 
llilmuit >A«I 
tMlIHTM ilIHtIJH 

.. 

iiiiiiti ' nii P. CATAIA-PIC 

La revolució fotográfica rn o (lerna 

«Mirador». 22 de diciembre de 1932 
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REVISTA FOTOGRAFICA 

DE CATALUNYA 

P O R T I C 

""rlZZI'Z 

Portada del primer número 

de la revista 

«Art de la Llum» Junio de 1933 

Cataluña ha mostrado, tradicionalmente, un gran interés 

por la fotografía y, durante las décadas de los veinte y ios 

treinta, los fotógrafos catalanes se moverán en la línea de 

búsqueda y de experimentación que se da en toda Europa. 

Así, hay una sucesión de ejemplos que corroboran el deseo 

de hallar nuevos caminos expresivos para la fotografía cata¬ 

lana. Josep Masana, uno de los fotógrafos más prestigiosos 

del momento, incorpora algunos fotomontajes a su produc¬ 

ción fotográfica, esencialmente pictorialista. Durante la dé¬ 

cada de los treinta, también Pere Catalá-Pic, dedicado pro¬ 

fesionalmente a la fotografía industrial y publicitaria, reali¬ 

zará algunos fotomontajes y publicará algunos textos muy 

trascendentes sobre las aportaciones al lenguaje fotográ¬ 

fico de Allan Ray y Laszlo A/Ioholy-Nagy, por ejemplo. En el 

campo del objetivismo fotográfico, son notables los traba¬ 

jos de Emili Godes sobre insectos y plantas con primeros pla¬ 

nos detallistas. Un lugar similar ocupa Josep Sala, que cul¬ 

tiva »jii lenguaje muy objetual. Se dedicó profesionalmente 

a la fotografía publicitaria, pero también produjo obras lle¬ 

nas de modernidad. Esta línea objetivista, que se halla en 

las mismas esencias del lenguaje fotográfico, acabará to¬ 

mándose como reivindicación de cierta Vanguardia cultural. 

En este sentido, la obra de Joaquim Gomis o de Joaquim Pía 

Janini representará una alternativa a la fotografía más ins¬ 

titucionalizada. 

433 



JOAQUIM PLA JANINI 

Bodegón modernista. \{)27 

Bromuro. 25,5 x 37,5 cm 

Colección Joaquim Pla. Barcelona 
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B U S Q U E i) A Y M O D E N I D A I) : F O T O G II A F I \ 

JOSEP SALA 

Sin título. C. 1930 

Tiraje al clorobromuro de plata. 22 x 30 cm 

Colección Marta Gili y Joan Fontcuberta. Barcelona 
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E M I LI G 0 D E S 

Guisantes. C. 1930 

Bromuro. 29 x 23 cm 

Colección familia Codes. Barcelona 
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BUSQUEDA Y MODERNIDAD: FOTOGRAFÍA 

JOAQUIM GOMIS 

La Molina. Estación telesilla. Detalle. 1935 

40 x 40 cm 

Colección familia Gomis 
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J 0 S E P M A 5 A N A 

Radiadores. C. J927 

Fotomontaje. 29,5 x 21,8 cm 

Colección familia Masana. Barcelona 
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BUSQUEDA Y MODERNIDAD: FOTOGRAFÍA 

PERE CATALÁ PIC 

Caligrama. C. 1935 

Fotograma. 28,9 x 22 cm 

Colección particular. Barcelona 
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G A GUERRA CIVIL 

JOAN MIRO 

Aidez VEspagne. 1037 

Facsímil del cartel. 31.6 x 24,5 cm 

Inundación Joan Miró. Barcelona 



El estallido de la Guerra Civil española repercute negativa¬ 

mente en la vida cultural de Cataluña. En el ámbito de las 

Vanguardias, estas repercusiones serán igualmente traumá¬ 

ticas. No obstante, desde la pro¬ 

clamación de la República, la 

Vanguardia es poco a poco asu¬ 

mida por los sectores culturales 

hegemónicos y pierde buena 

parte de su carga rupturista ini¬ 

cial: la cultura catalana se ideo- 

logiza enormemente y los as¬ 

pectos formales quedan en un 

segundo plano. Entre 1936 y 

-fe. L&O , ja u-n-a L-SJS 

t. CÍE k. ¿O-"*'*»’ 

¿-' feo 

1939, muchos de estos aspectos 

formales serán asumidos en be- 
fA'^° ' 

neficio de una cultura comprometida con la legalidad repu¬ 

blicana, a través de la fotografía de guerra, el cartelismo o 

la arquitectura. El ciclo se cierra con algunas respuestas pic¬ 

tóricas relacionadas entre sí por su defensa de la República: 

el Gernika de Picasso, la serie biográfica Barcelona de Joan 

Miró y el último homenaje de Le Corbusier a Cataluña, 

Chute de Barcelone. 
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PABELLÓN l> E E A K E I» É It E I C A ES I* A Ñ O E A . 

E X I* O S I C I Ó X I X T E R X A t I O X A E l> E PARÍS | I » 3 ? ) 

JOSEP LLUÍS SERT Y LUIS LACASA 

Pabellón de la República Española. Exposición Internacional de París. 1937 

Sección 

En 1 937, el gobierno de la República Española, en 

el contexto de la Guerra Civil y con la colaboración 

de la Generalitat de Catalunya, participa en la Ex¬ 

posición Internacional de París con un Pabellón di¬ 

señado por el catalán Josep Lluís Sert, vinculado al 

Racionalismo, y por el asturiano Luis Lacasa. Sert 

llevará la iniciativa en el diseño y aportará el có¬ 

digo racionalista empleado y el pabellón se conver¬ 

tirá en un pequeño manifiesto de la arquitectura 

racionalista con elementos de la arquitectura me¬ 

diterránea. Construido a partir de una estructura 

metálica con todos los elementos propios de la ar¬ 

quitectura racionalista (el cristal, otros elementos 

estándar, muros-cortina, etc.), consta de dos plan¬ 

tas y de un patio interior con un toldo retráctil. El 

contenido del Pabellón es una síntesis cultural y so¬ 

cial de los dramáticos momentos por los que pasa 

el Estado español y se exhiben obras capitales del 

arte contemporáneo: el Gernlka de Picasso, El 

campesino catalán y la revolución de Joan Miró, 

la Montserrat de Julio González o la Fuente de 

Mercurio de Calder. Joan Miró diseñará el conocido 

cartel Aidez l’Espagne. 

442 



LA GUERRA C I V I L 

JOSEP LLUÍS SERT Y LUIS LACASA 

Pabellón de la República Española. Exposición Internacional de París. 1937 

Maqueta. 135 x 201 x 231 cm 

Museo Nacional Reina Solía. Madrid. I.n depósito en la Fundación Joan Miró. Barcelona 

I* AVI 1.1.0 |\ iu: l 'K S PAC ¡N V. 
OCUXIEMt ETAGE E CM EL LE 1:100 
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JOSEP LLUÍS SERT Y LUIS LACASA 

Pabellón (le la República Española 

Exposición Internacional de París. 1937 

Exteriores e interiores 
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I, A GUERRA CIVIL 
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PABLO PICASSO 

Estudio para la cabeza del toro. Gernika. 20 de mayo de 1937 

Grafito y gouache sobre papel telado. 23,1 x 29,2 cm 

Museo Nacional del Prado. Madrid 
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LA GUERRA CIVIL 

PABLO PICASSO 

Estudio para la cabeza del caballo. Gernika. 20 de mayo de 1937 

Grafito y gouache gris sobre papel telado. 23,1 x 29,1 cm 

Museo Nacional del Prado. Madrid 
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JOAN H | R Ó . SERIE R A R ( E E O N A 

JOAN MIRÓ 

Scrip Barcelona. Núm. I. 1939-44 

Litografía. 54 x 71 cm 

Fundación Joan Miró. Barcelona 

En 1936, a partir del estallido de la Guerra Civil, 

los distintos ámbitos artísticos se movilizan para 

dar repuesta a una situación que consideran re¬ 

vulsiva. Así, tanto los pintores y los escultores 

como los fotógrafos, los arquitectos o los escrito¬ 

res intentan dar respuesta a la situación y elabo¬ 

ran sus propuestas desde las posiciones más di¬ 

versas: desde la resignación o la provocación, 

desde la ironía o desde la profunda preocupación. 

Joan Miró contribuye también y, así, inicia en 

1939, tras la ocupación de su ciudad, la serie Bar¬ 

celona, un conjunto de cincuenta litografías que 

pueden considerarse la respuesta plástica de 

este artista a la contienda bélica. 

f undación Joan Miró. Barcelona 
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LA Cl K K R A C1VII 

JOAN MIRÓ 

Serie Barcelona. Núm. XXI . 1939-44 

Litografía. 54 x 71 cm 

Fundación Joan Miró. Barcelona 

JOAN MIRÓ 

Serie Barcelona. Núm. XXI I. 1939-44 

Litografía. 54 x 7 1 cm 

Fundación Joan Miró. Barcelona 

JOAN MIRÓ 

Serie Barcelona. Núm. XXXII. 1939-44 

Litografía. 54 x 71 cm 

Fundación Joan Miró. Barcelona 

JOAN MIRO 

Serie Barcelona. Núm. XXX I II. 1939-44 

Litografía. 54 x71 cm 

Fundación Joan Miró. Barcelona 
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E E C A K T E E l> E E I E R It A 

r 

PERE CATALÁ-PIC 

Aixafem el feixisme. 1936-1939 

100 x 70 cm. Comisariado de Propaganda 

de la Generalitat de Catalunya 

Durante la guerra, el cartel se emplea como un 

instrumento de valor artístico y propagandístico 

a la vez. Un instrumento que recoge, sin embargo, 

toda una tradición artística donde están presen¬ 

tes los sedimentos dejados por movimientos 

como el Futurismo o el Constructivismo. Muchos 

carteles de guerra anteponen al discurso formal 

la necesidad de defender el orden republicano y, 

en este sentido, se entremezclan conceptos artís¬ 

ticos con ideas publicitarias e impactanfes. 



LA GUERRA C1VII 

SOLA 

Més homes! Més armes! Més municiona! S. 

100 x 70 cm 
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N I U 

Adelante. Diario obrero. S. 1. 

100 x 70 cm 

ESTENKA 

Treballadors! lotea la candidatura del Dior Obrer i 

Campe rol. 1936 

99 x 69 cm 

HELIOS GÓMEZ 

L'Opinió. C. 1930 

106 x 66 cm 
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L A G U E R R A C I V I I 

R . TONA 

Ingresseu a l Par til Socialista Unificat. 1936-1939 

100 x 69 cm 
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sqldadd: estima cdmo un tesoro el 
ARMA QUE LA PATRIA HA PUESTO EN TUS 
MANOS PARA QUE DEFIENDAS SU SUELO 

POR LA INDEPENDENCIA DE ESPAÑA 
CARLES FONTSERÉ 

Llibertat! F.A.I. 1936-1939 

140 x 100 cm 

J OS E P R E N A U 

Soldado. Estima como un tesoro ... Por la 

independencia de España. 1938 

109 x 76 cm 

ItlIM MI IINMUT M WlUIUtlII MOMIIIOHMI U.t.T, «miu.iiO'BUKcion* 

SOLA 

Unió é.s forrea. 1936-1939 

100 x 70 cm 



LA GUERRA CIVIL 

J. BOFARULL 

Obrer! CamperoI! llnilat per la victoria! 

1936 

138 x 98 cm 
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MARTÍ BAS 

Indústria de pan? De guerra! S. f. 

138 x 100 cm 

LORENZO G 0 ÑI 

Más homes, més armes, mes munitions 

per at front. 1936-1939 

100 x 69 cm 

MARTÍ BAS 

l iont popular! I rani de victoria i de llibertal! 1936 

138 x 100 o ni 
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i a <; r i’ w R a C I V I L 

MARTÍ BAS 

Defemar Madrid es defensor (.alolunyci. 1936~I939 

139 x 99 cm 

Todos los carteles expuestos pertenecen a la 

Biblioteca .). ¡VI. Figueras. Centro de Estudios de Historia 

Contemporánea. Barcelona 
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A <; 1 S rr í CEA T E L L E S 

Agustí Centelles aprovechará, de su trabajo profe¬ 

sional como reportero gráfico para distintos pe¬ 

riódicos barceloneses, toda la carga objetivisfa 

del lenguaje fotográfico para captar contundente¬ 

mente aspectos de la Guerra Civil española. 

AGUSTÍ CENTELLES 

B ies cas 

S. f. 

Colección Fundación Caixa de Catalunya 



II E R R A CIVIL la <; 

AGUSTÍ CENTELLES 

Guardias dr asalto en la calle Diputación 

Barcelona. 19 de julio de 1936 

Colección fundación Caixa de Catalunya 
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AGUSTÍ CENTELLES 

Soldados disparando desdi- la Telefónica 

Barcelona. 20 de julio de 1936 

Colección Fundación Cai\a de Catalunya 

AGUSTÍ CENTELLES 

(.ampo de concentración de liram 

Brani. 1939 

Colección Fundación Caixa tic Catalunya 
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I R R A CIVII i. a <; 

A G U S TI CENTELLES 

Frente de Aragón 

S. f. 

Colección Fundación Caixa de Catalunya 
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E A CAM) A I» I] IS A It C E E O A A 

LE CORBUSIER 

La caída de Barcelona. 1938 

Estudio en lápiz, gouache, pasteles y aguada sobre papel. 

32 x 48 cm 

Fundación Le Corbusier. París 

Le Corbusier, que había demostrado una atención 

preferente, profesional y afectiva, por la ciudad 

de Barcelona, recurre en 1939 a su segundo len¬ 

guaje creativo, la pintura, y concluye una serie 

pictórica, iniciada ya a finales de 1938, que lleva 

el significativo título de Chute de Barcelone. Las 

formas constructivistas de su pintura se hacen 

agónicas al servicio de Barcelona, ciudad que 

simboliza un país ocupado que acaba de perder 

sus libertades. 

Artículo del periódico «Paris Soir» referente 

a la caída de Barcelona. 1939. 

Fundación Le Corbusier. París 

/.f.r, tu- too foyc perde. VU.tr* wn, doat tt» br ot. »■ rnfoe» r* to pe upa» 

A BARCELONE 
sous la pluie des obús 

l ’exode con tin ue 

LE QUART/ER DU PORT TRANSFORMÉ 

EN UN ENFER DE FLAMMES. DE FUMEí 

ET DE NAVIRES MUTILES... 
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LE CORBUSIER 

La raída de Barcelona. 1939 

Óleo sobre tela. 81 x 99,5 cm 

Museo Nacional Reina Sofía. Madrid. Donación Heidi Weber 
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Manuel Font “Siau”, J. V. Foix, Sebastiá Gasch, 

Lluís Montanyá, Josep Carbonell, Federico García 

Lorca, Salvador Dalí y Magi Albert Cassanyes, 

en Sitges, hacia 1927. 



CRONOLOGÍA CRÍTICA 

Preámbulo 

1 objetivo de 

este texto es 

construir una 

historia docu¬ 

mentada de las 

Vanguardias en 

Cataluña entre 1906 y 1939. 

Una historia que se amolde for¬ 

malmente a la estructura propia 

de una cronología. Y que, ade¬ 

más, tenga una visión complec- 

tiva del período y del objeto de 

estudio: en nuestro escrito, he¬ 

mos integrado referencias de las 

señas de modernidad y/o Van¬ 

guardismo que hemos podido 

rastrearen casi todos los lengua¬ 

jes artísticos que tuvieron cierta 

presencia en la sociedad cata¬ 

lana de aquel período. Con des¬ 

tacada preeminencia de la pin¬ 

tura, la literatura, la escultura y 

la arquitectura, pero sin olvidar 

menciones relevantes a la mú¬ 

sica, al cine, a la fotografía, a la 

cerámica o al diseño, por ejem¬ 

plo. Al mismo tiempo, hemos 

querido reflejar todos los meca¬ 

nismos de difusión que empleó 

el Vanguardismo catalán du¬ 

rante estos años: exposiciones, 

revistas, libros, pinturas o edifi¬ 

cios concretos, manifiestos, con¬ 

ferencias, actos de provocación, 

tertulias, conciertos, etcétera. 

Para conciliar dinámica¬ 

mente la magnitud del objeto de 

estudio, su extensión en el 

tiempo y la ambición de los 

planteamientos críticos inicia¬ 

les, hemos configurado una 

nueva propuesta formal de cro¬ 

nología. Esta propuesta evita la 

lectura excesivamente fragmen¬ 

taria y lacónica que, muy a me¬ 

nudo, define este tipo de textos. 

En efecto, nuestro trabajo sigue, 

obviamente, un orden consecu¬ 

tivo en el tiempo, pero estructu¬ 

rado temáticamente, de modo 

que las noticias que componen 

esta cronología puedan enten¬ 

derse como bloques compactos. 

De este modo, en el interior de 

cada bloque, ponemos de re¬ 

lieve el tema central de la noti¬ 

cia, es decir, el artista, la revista, 

el manifiesto u otro aspecto 

cualquiera relacionado con la 

historia del Vanguardismo cata¬ 

lán que sea mencionado por pri¬ 

mera vez (resaltado en negrita 

en el texto), bajo el pretexto de 

una fecha significativa y docu¬ 

mentada que nos sirve de en¬ 

trada. Esta entrada va seguida 

de unas explicaciones o unas in¬ 

terpretaciones que pueden re¬ 

montarse a años anteriores a la 

fecha inicial o encabalgarse con 

hechos posteriores. En defini¬ 

tiva, busca una unidad temática 

que, no sólo registre cronológi¬ 

camente unos hechos, sino que 

intente también documentarlos 

a la luz de la época y de la evolu¬ 

ción que vivieron los ambientes 

vanguardistas, o de modernidad, 

de la Cataluña anterior a 1939. 

A nuestro entender, esta lectura 

integral de las noticias, y la co¬ 

nexión que mantienen con una 

estructura también integral de 

todo el texto, permiten una vi¬ 

sión más ágil y comprensible de 

los fenómenos literarios, plásti¬ 

cos, arquitectónicos, sociales, 

etcétera que se explican y se do¬ 

cumentan. 

Esta historia cronológica de 

las Vanguardias en Cataluña, en¬ 

tre 1906 y 1939, partió, en 

buena medida, de la acumula¬ 

ción de documentación y refe¬ 

rencias que habíamos reunido 

durante nuestras investigacio¬ 

nes sobre la historia de la cul¬ 

tura catalana —o en Cataluña— 

de este período. Es preciso aña¬ 

dir a ello la obtención de mate¬ 

rial y de fechas significativas, 

fruto de las investigaciones con¬ 

cretas iniciadas para la prepara¬ 

ción de la exposición «Las Van¬ 

guardias en Cataluña, 1906— 

1939». Sin embargo, nuestras in¬ 

vestigaciones no abarcaban el 

amplio abanico temático de la 

exposición, con la diversidad de 

lenguajes artísticos a que antes 

nos referíamos, ni la propia pre¬ 

cisión o concisión, en todo el 

marco cronológico, a la que de¬ 

bíamos ceñirnos. Ante esta si¬ 

tuación, como es lógico, apela¬ 

mos a las aportaciones historio- 

gráficas que, sobre el tema de las 

vanguardias en Cataluña, ha¬ 

bían publicado ya muchos auto¬ 

res, cada uno de ellos especiali¬ 

zado en un aspecto de la materia 

o en un período concreto. En 

este sentido, queremos manifes¬ 

tar que, al margen de artículos 

de revista, de catálogos de arte o 

de capítulos de libros que nos 

han proporcionado datos muy 

específicos, cuyas referencias 

podrán encontrarse en la biblio¬ 

grafía incluida en este mismo 

catálogo, nuestro trabajo no hu¬ 

biera sido posible sin las inesti¬ 

mables aportaciones, tanto his- 

toriográficas como críticas, de 

Maria Llui'sa Borras, Jaime Bri- 

huega, Victoria Combalía, Josep 

Miquel Garcia, J. Emili Hernán- 

dez-Cros, Francesc Miralles, 

Joaquim Molas, Rafael Santos 

Torroella y Jaume Vallcorba- 

Plana. Por obvias razones de 

compaginación y concepción 

del texto, no hemos podido in¬ 

troducir notas a pie de página 

que explicitaran, en cada mo¬ 

mento, nuestras fuentes biblio- 

hemerográficas, indirectas o de 

primera mano. Dejamos, pues, 

constancia aquí de nuestro agra¬ 

decimiento a las obras de todos 

estos autores, sobre todo por los 

datos que nos han proporcio¬ 

nado, algunos de los cuales han 

sido integrados en nuestro es¬ 

crito sin ser previamente con¬ 

trastados. Aunque nuestra cro¬ 

nología no coincide siempre con 

la valoración crítica que algunos 

de ellos hacen de ciertos fenó¬ 

menos capitales de la historia de 

las vanguardias en Cataluña, es 

evidente que, sin sus aportacio¬ 

nes, nuestro trabajo no habría 

sido posible. 

J M . M . B . 

.1 . V . O . 
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Orrer I<* 

Receló 4* Aft Modem 
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LNVITAQÓ 

A C' AN ÜALMAU 
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feneció dT Art ¿lodern 
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Catálogo de la exposición Nonell/Colom. 1909 

Una de las primeras exposiciones 

organizadas por J. Dalmau 

Portada de la revista «Futurisme» 

Barcelona. 1907 

FUTURISME 
PevutaCaralanev 

PREU: 20 CENTIMS 

ANY I « ■ NOMHRH I 

I.” OB JUNY Ufc II» 
0JW1CQO.- MALLORCA 
BNTkE MT V »i 
BAHCRLONA 

En 1906 se coloca la primera 

piedra de la Casa Milá 

(La Pedrera). En 1909, Ismael 

Smith publica en el semanario 

“Cu-cut” una caricatura satírica 

sobre Gaudí 
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1 900 

El marchante Jo*e|» Halmaii 

inaugura un establecimiento de 

antigüedades en la calle del Pi, 

10. Es un comercio orientado a 

la importación/exportación con 

Francia. Con el paso del tiempo 

incluirá una pequeña sección de 

arte moderno. En esta etapa se 

llevan a cabo las exposiciones de 

Mompou (1908) y las de M«- 

ncll/C'olom (1909). 
• 

Picasso, instalado definitiva¬ 

mente en París desde 1904, viaja 

a comienzos de mayo de 1906 a 

Barcelona y pasa una temporada 

—de mayo hasta mediados de 

agosto— en Gósol. Le acompaña 

su amiga Fernande Olivier. Se ha 

designado Gósol como una etapa 

con identidad propia en el artista 

ya que prepara las investigacio¬ 

nes cubistas: simplicidad, primi¬ 

tivismo, estructura, modelado. 

Hay gran afición por los ocres y 

las tierras. Joan Ainaud la cali¬ 

fica de «espíritu de clasicismo y 

mediterráneo». De estas fechas 

consta el llamado Carnet cata¬ 

lán, un cuaderno de apuntes. En 

él hay una transcripción autogra- 

fiada de Picasso de un poema del 

libro Enlla de Joan Maragall, el 

quinto de la serie «Vistes al Mar», 

con un dibujo de un grupo escul¬ 

tórico. El año siguiente realizará 

en París Las señoritas de la calle 

de Aviñón (1907), punto de par¬ 

tida del Cubismo. 
• 

El pintor .Joaqiiim Mir, en¬ 

tre los años 1902 y 1913, durante 

sus estancias en Mallorca y en el 

campo de Tarragona, desarrolla 

una obra que tiende —con todos 

los matices y ambigüedades ne¬ 

cesarios—hacia la abstracción: la 

figura se difumina y se descom¬ 

pone con el fondo y la pintura se 

convierte en un estallido de man¬ 

chas de color. Es un itinerario en 

solitario y aislado de las corrien¬ 

tes internacionales. A partir de 

1913 se hace más convencional. 

En la década de los 20 Mir es uno 

de los pintores catalanes más re¬ 

conocidos. 

1 907 

Se celebra la Quinfa Exposi¬ 

ción Internacional <lc Arte, 

organizada por el Ayuntamiento 

de Barcelona. La administración 

local asume desde el siglo XIX la 

lunción de promoción ya que le 

laltaba una plataforma estatal. A 

partir de 1901 la actividad se ve 

potenciada. Tras estas manifesta¬ 

ciones existe la voluntad de con¬ 

tribuir a la configuración de un 

arte nacional y a una política de 

protección del patrimonio: ad¬ 

quisiciones, inventario, etc. y la 

creación de una infraestructura 

museística. Teóricamente tenían 

una periodicidad bienal. El défi¬ 

cit, la falta de subvenciones esta¬ 

tales y, de vez en cuando, las ten- 

siones políticas del Ayunta¬ 

miento, demoraban su celebra¬ 

ción. En 1906, con el desalojo 

del Palacio de Bellas Artes de las 

obras de los museos de Barce¬ 

lona, se soluciona el problema 

del espacio para este tipo de ma¬ 

nifestaciones. En esta convocato¬ 

ria participaron expositores de 

Francia, Italia, Bélgica, Portugal, 

Noruega, Dinamarca, Holanda, 

Inglaterra... Nos interesa desta¬ 

car, como sector más inquieto, la 

participación de artistas proce¬ 

dentes del campo del Impresio¬ 

nismo: Manet, Monet, Renoir, 

Pissarro, Sisley, Rodin, Meunier, 

James Ensor, etcétera. 

Ésta era la pintura más «revo¬ 

lucionaria» que se había visto en 

Barcelona hasta entonces, 

cuando en Francia había dejado 

ya de serlo. A título de anécdota 

citemos la participación de Fran¬ 

cis Picabia (no vinculado toda¬ 

vía a la vanguardia) y Giacomo 

Baila con una obra, En el espejo, 

reproducida en el catálogo con 

el nüm. 4; es de tipo simbolista. 

En la actualidad la vanguardia 

internacional debe ser codifi¬ 

cada todavía. Entre los catalanes 

Nonell, Canals, Pichot, Raurich, 

Ciará, Ismael Smith —dado a co¬ 

nocer en 1906 en la Sala Parés— 

y los castellanos Zuloaga y Rego- 

yos eran los artistas más innova¬ 

dores. También participaba Gar- 

gallo con una obra, probable¬ 

mente, de tipo simbolista. Josep 

M. Junoy y Josep Mompou parti¬ 

cipaban con caricaturas. 
• 

En el mes de junio aparece el 

primer número de la revista bar¬ 

celonesa «E'iituriMine-. En los 

años posteriores se editarán unas 

revistas del mismo título en Te- 

rrassa (1908) y Vilafranca del Pe- 

nedés (1910). En la edición de 

Barcelona colaboraban, entre 

otros, Enric Casanovas, Josep M. 

Folch i Torres, Ramon Casas, 

Apel les Mestres o G. Vinyas. Y 

Gabriel Alomar, que publicaba el 

texto Els amics del Futurisme. El 

escritor mallorquín Gabriel Alo¬ 

mar había inventado el término 

«Futurisme» en una conferencia 

dictada en el Ateneo Barcelonés 

el 18 de abril de 1004, y re¬ 

cogida al año siguiente en un vo¬ 

lumen editado por la Editorial 

L’Avenf. Pese a que Alomar no 

empleaba el término como cate¬ 

goría estética, sino que lo apli¬ 

caba más bien como terminolo¬ 

gía política (se refería al con¬ 

cepto «catalanismo futurista»), se 

ha apuntado la posibilidad de 

que T. F. Marinetti aprovechara, 

sin citarlo, la palabra creada por 

Alomar y la dotara de unos conte¬ 

nidos programáticos determina¬ 

dos. En este supuesto, se apunta 

la posibilidad de que Marinetti 

conociera la aportación de Alo¬ 

mar a través de una reseña que la 

revista francesa “Mercure de 

France” había hecho del volu¬ 

men que el mallorquín había pu¬ 

blicado en 1905. (Esta idea la 

avanzaba ya, en 1922, Santiago 

Valenti i Camp en su libro Ideólo¬ 

gos, teorizantes y videntes.) No¬ 

sotros, por nuestra parte, quisié¬ 

ramos añadir la hipótesis de que 

el líder de la corriente futurista 

italiana entrara en contacto con 

la palabra a través de la traduc¬ 

ción al castellano que Alomar ha¬ 

bía hecho de su original catalán 

para la revista madrileña “Rena¬ 

cimiento”, en 1907. Pese a todo, 

que Marinetti se inspirara o no 

en Alomar para definir su movi¬ 

miento cultural se convierte en 

un factor muy secundario, aun¬ 

que Alomar reivindicó la paterni¬ 

dad del término, pero no del con¬ 

cepto marinettiano, poco des¬ 

pués de aparecer, el 22 de fe¬ 

brero de 1909 en “Le Figaro” el 

Manifiesto Futurista. En efecto, 

Gabriel Alomar sería uno de los 

primeros en informar de la apari¬ 

ción del manifiesto en su artículo 

El futurisme a París, publicado 

en “El Poblé Catalá” el 9 de 

marzo de 1909, es decir, poco 

más de quince días después de la 

edición del texto de Marinetti, y 

adelantándose, pues, a la divul¬ 

gación del panfleto realizada 

desde las páginas de la revista 

madrileña “Prometeo”, que lide¬ 

raba Ramón Gómez de la Serna. 

1 900 

l'ica***» viaja en julio a Barce¬ 

lona acompañado por Fernande 

Olivier. En julio se va a Horta de 

Sant Joan y en septiembre re¬ 

gresa a París. En Horta articula 

una etapa importantísima: el Cu¬ 

bismo analítico. En otoño rea¬ 

liza la cabeza de Fernande, que 

se considera la primera escul¬ 

tura cubista. 

1 O 1 O 

El 30 de abril se realiza la pri¬ 

mera exposición de la agrupa¬ 

ción Les Arls i els Artistes en 

el Faiancj Catalá. Es una asocia¬ 

ción de artistas que aparece en 

un contexto de voluntad de re¬ 

novación con el apoyo de perso¬ 

nalidades del mundo político y 

cultural. Su objetivo es la organi¬ 

zación de dos exposiciones 

anuales y la fundación de un mu¬ 

seo de arte contemporáneo. La 

actividad de la asociación se re¬ 

ducirá a una serie de exposicio¬ 

nes con irregular frecuencia 

hasta 1936, conferencias y la pu¬ 

blicación de una colección de li¬ 

bros. La asociación reúne los 

sectores artísticos más inquietos 

y representa la producción artís¬ 

tica más innovadora del mo¬ 

mento que, con el transcurso del 

tiempo, acabó imponiéndose en 
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PABLO PICASSO 

El puerto de Cadaqués. 1910 

Retrato de Manolo Hugué 

C.1912 

ANDRÉ DERAIN 

Cadaqués. 1910 
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la sociedad catalana. Ciclo com¬ 

pleto de la innovación a la insti- 

tucionalización en los años 20. 

Originariamente, Les Arts i els 

Artistes estaba integrada por En¬ 

rié Casanovas, Josep Ciará, Nico- 

lau Raurich, Francesc Labarta, 

Sebastiá Junyer, Joaquim Mir, 

Xavier Nogués, Rafael Martínez 

Padilla, Pere Ysern, Alexandre 

de Cabanyes, Joan Borrell i Ni- 

colau, Ricard Canals, Joan Co- 

lom, Feliu Elies, Isidre Nonell, Iu 

Pascual, Pablo Gargallo, Ismael 

Smith y los hermanos Oslé. La 

agrupación tiene un carácter 

ecléctico. Integra figuras de los 

círculos que se han denominado 

noucentistas y postmodernistas, 

aquellos sectores que tienen una 

dimensión innovadora. De he¬ 

cho, en sus inicios. Les Arts i els 

Artistes iban a ser un revulsivo 

en el panorama artístico catalán. 

Acabó aglutinando todas las fi¬ 

guras significativas de la se¬ 

gunda década del siglo y mono¬ 

polizó buena parte de la inquie¬ 

tud artística no adscrita a las 

vanguardias. La agrupación es¬ 

tuvo abierta a incorporaciones y 

desplazamientos. Punto de refe¬ 

rencia de las nuevas generacio¬ 

nes, y entre el ejemplo y la oposi¬ 

ción, acabó por integrarlas. 

Debía celebrarse una sexta ex¬ 

posición internacional que el 

Ayuntamiento de Barcelona se 

había comprometido a organi¬ 

zar con una periodicidad bienal. 

Por distintas circunstancias se 

aplazó hasta el año siguiente y se 

llevó a cabo la Exposición de 

reiraios y dibujos antiguos 

y modernos. Mencionaremos 

la participación de los artistas 

que representan una posición de 

renovación, como Ciará, Ismael 

Smith o los que con fuerte perso¬ 

nalidad son de difícil adscrip¬ 

ción a un sector determinado, 

como sucede con Aleix Clapés; 

éste procedía del Modernismo y, 

de vez en cuando, es calificado 

como simbolista fantástico y ex¬ 

presionista. Además de Gargallo, 

debe destacarse la participación 

CRONOLOGÍA CRÍTICA 

de jóvenes artistas que adquiri¬ 

rán relieve en la década de los 

veinte: Togores —que es galardo¬ 

nado en la Exposición Interna¬ 

cional de Bélgica aquel mismo 

año—, Francesc Domingo, Mar¬ 

qués Puig, etc., que presentan 

también obras muy tempranas. 

En este sentido es preciso desta¬ 

car la presencia de Joan Miró 

en su primera aparición pública. 

De la vertiente internacional 

cabe subrayar la presencia de 

Renoir y Toulouse-Lautrec, con 

una obra cada uno. 
• 

En 1910 Manolo llagué 

vive en Ceret, ciudad en la que 

se encuentran distintos pintores, 

como Frank Burty—Frank Havi- 

land—, que fue uno de los ami¬ 

gos y protectores de Manolo. Ce¬ 

ret acabará calificándose de 

«Meca del Cubismo» o «Barbizon 

del Cubismo» por la confluencia 

de importantes artistas y promo¬ 

tores de esta tendencia entre 

1911 y 1914: Braque, Gris, Max 

Jacob... Picasso se instala en Ce¬ 

ret durante el verano y parte de 

la primavera de los años 1911, 

1912 y 1913. Entre la primavera 

y el verano de 1912 pasaron por 

Ceret los catalanes Ramon Pi- 

chot, Joaquim Sunyer, Enríe Ca¬ 

sanovas y Josep M. Junoy. En 

1912, Manolo inició una rela¬ 

ción comercial con el marchante 

Kahnweiler, que le compraba 

toda la obra a cambio de una 

mensualidad, y eso se prolon¬ 

gará hasta 19Y3, con un largo 

paréntesis debido a la Primera 

Guerra Mundial. El contrato con 

Kahnweiler le proyectará inter¬ 

nacionalmente en prestigiosas 

muestras: la primera individual 

parece que se celebró en Nueva 

York, en la Little Gallery of Pho¬ 

to-Secessions.291 de Alfred 

Stiegliz, uno de los puntos de re¬ 

ferencia de la introducción del 

arte de vanguardia europeo en 

los Estados Unidos. De las mu¬ 

chas exposiciones en que parti¬ 

cipó nos interesa destacar la In¬ 

ternational Exhibition of Mo¬ 

dern Art Armory Show (1913), la 

famosa exposición de arte euro¬ 

peo en los Estados Unidos. Ma¬ 

nolo practica una escultura cla- 

sicista, maciza, cercana a la esté¬ 

tica mediterránea y a Maillol, 

pero con un carácter arcaizante 

y un sabor que, hoy en día, nos 

parece popular. Fue testigo ex¬ 

cepcional de la formación del 

Cubismo. Su obra tiene una geo- 

metrización y una simplificación 

que representa una incorpora¬ 

ción de una especie de influen¬ 

cia del Cezannismo y del Cu¬ 

bismo con el que nunca se iden¬ 

tificó, permaneciendo al mar¬ 

gen. Debido a la I Guerra Mun¬ 

dial vuelve a Barcelona. 
• 

PicasMo veranea con su com¬ 

pañera Fernande Olivier en Ca- 

daqués y pasa por Barcelona. 

Para Kahnweiler la estancia en 

Cadaqués representa «(...) El 

gran paso se ha dado ya. Picasso 

ha hecho estallar la forma homo¬ 

génea». Picasso llega práctica¬ 

mente a la abstracción. A Cada¬ 

qués llega también Derain, que 

realiza la famosa pintura Cada¬ 

qués. Picasso coincidió, en esta 

estancia, con Eugeni d’Ors, con 

quien había mantenido ciertos 

contactos en París, al menos en 

1909. 

1 O ■ I 

Se publica el «Almanacli del» 

I\oucen(i»te»-, promovido por 

Eugeni d’Ors. Éste, que a través 

de su Glosan, nacido en 1906 en 

las páginas de «La Veu de Cata¬ 

lunya», había formulado opinio¬ 

nes estéticas de diversa índole, 

había depositado mucha ilusión 

en la edición de aquel «Alma- 

nach», como una especie de ma¬ 

nifiesto del Noucentisme. El «Al- 

manach» evidenciaba, sin em¬ 

bargo, que el Noucentisme, más 

que un estilo, era la expresión de 

un nuevo espíritu y una actitud 

generacional que operaba en 

muchos ámbitos culturales, pero 

sin concreción práctica en nin¬ 

guno de ellos. En este sentido, 

así como en la literatura del 

Noucentisme había conseguido 

articular, muy pronto ya, un con¬ 

junto de componentes estéticos 

e, incluso, estilísticos que pre¬ 

tendían renovar el panorama li¬ 

terario con el que se habían en¬ 

contrado, en el arte existía la vo¬ 

luntad de encontrar o adjudicar 

un estilo (sobre todo por parte 

del propio Ors) más que el estilo 

mismo. La selección de artistas 

que componían el «Almanach» es 

bastante demostrativa de este 

eclecticismo indefinido: Aragay, 

Canals, Ciará, Gargallo, Mir, No¬ 

gués, Nonell, Picasso, Pijoan, 

Smith, Torné Esquius y Torres- 

García. 
• 

M. Junoy’ inicia sus 

colaboraciones como crítico de 

arte en el periódico «La Publici¬ 

dad», con el seudónimo de «Héc¬ 

tor Bielsa». Cultivará una crítica 

subjetivista, promoverá el arte 

«mediterranista» (bajo la influen¬ 

cia estética de la «Action Fran- 

gaise» de Charles Maurras y de la 

tendencia clasicistizante de la 

Ecole Romane y del poeta Jean 

Moréas) y será de los primeros 

en hacerse eco de la eclosión del 

Cubismo. En este sentido, en oc¬ 

tubre de 1911, Junoy regresa de 

un viaje por Europa, con una es¬ 

pecial estancia en París (y un 

probable contacto anterior con 

Picasso, aquel mismo verano, en 

Ceret), durante el que trabará 

conocimiento directo con la co¬ 

rriente cubista. Se le atribuye 

una campaña de difusión del Cu¬ 

bismo desde «La Publicidad». 

Tanto es así que Junoy aportará 

una colaboración inédita de 

Jean Melzinger, por aquel en¬ 

tonces uno de los pocos artistas 

cubistas (con Gleizes) que teori¬ 

zaba sobre el movimiento. En 

efecto, Metzinger publica el 24 

de octubre de 1911, en «La Pu¬ 

blicidad», un artículo o mani¬ 

fiesto teórico, traducido por el 

propio Junoy al castellano, que 

el poeta y crítico catalán intro¬ 

ducía con un texto que se ini¬ 

ciaba así: «Jean Metzinger es, 

después de Picasso, el más repre¬ 

sentativo de los cubistas.» Con 

esta aportación teórica, el diario 

barcelonés es convertía en uno 

de los primeros periódicos euro¬ 

peos que prestaba atención al 
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PETIT GUIDE PRATIQUE 
DE L’ AMATEUR DE CUBISME 

<Tra4n)ci>to de un prefacio) 
(INEDITO) 

l.fi Arrivez devant le tableau sans par- 
ti pris de sarcasmo facile. 

Üu Cibnsiderez la peinture comme on 
regando une pierre taülóe. Appreciez les 
faeettes, i'oiriginalite de la table, sa lutte 
avec ia lamiere, la disposition de la ligue 
et des couleurs (M. Juan Gris á cube la 
lumiére; M. Gleize sc bat contre ses puis- 
santes sensations jusqu'a reduire 1'uni- 
vers aux ehannes d une tapisserie). 

3.0 Se raccrocher á un) deiab qui donne 
la clef de 1 ensemble, le fixer un bon 
moment et le modele surgirá. 

4.o Sur cette derniére comparaison se 
fa is ser transporter vers les regions de 
1 Allusions puissamment exquise. 

Je ne sais pais si les embistes professio- 
ncls approuvent ma methode personnelle 
oc contemplation: je me borne á 1 ex- 
p i^.or! je ne doute pas que vous n en trou- 
viez, \ous qui par delá les I^yrenóes a vez 
des dehcatesses que nous ignorons, helas I 
^ d cS,run® P^as adequate, plus artisle. 

i . o. Je n'ai pas felicité individuellement 
messieurs les exposants, je laisse cc soin 
aux critiques espagnols ou Catalans. 11 
me semble que cost plus convenuble. 

N. B. Hegreftez id, Je vous en conjure. 
I absence de M. M surges Braque et 
André Derain sans purler de 1 autre no¬ 
ire bien aimé Madre. 

Frrata: André Derain n'est pas un cu- 
b;sle, mais il le deviendra sil plait á 
Dieu. 

Max Jacob 

MAX JACOB 

Petit guide pratique 

de Pamateur de cubisrne 

«La Publicidad». 26 de abril de 1912 

MAX JACOB 

Saint Matorel. Paris. 1910 

Frontispicio de PABLO PICASSO 

■ 

jf if' — 

V. 

PABLO PICASSO 

Aguafuerte para ilustrar Saint Matorel 

Plancha III. Cadaqués. 1910 
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Cubismo. Y Junoy en el primer 

crítico catalán, junto con Eugeni 

d’Ors, como más adelante vere¬ 

mos, que se hacía eco de aquella 

corriente pictórica. 0, mejor di¬ 

cho, que se mostraba partidario 

de ella, ya que Jaume Brossa 

también lo mencionaba en aque¬ 

llas fechas (en «La Publicidad», 

19 de octubre de 1911), pero 

empleando un tono claramente 

condenatorio. 
• 

El 20 de junio de 1911 se ce¬ 

lebra la inauguración de la Ex¬ 

posición Internacional «le 

Arte, organizada por el Ayunta¬ 

miento de Barcelona. Partici¬ 

pan delegaciones de Francia, 

Bélgica, Holanda, Austria-Hun- 

gría, Suecia, Italia y Rusia. En¬ 

tre los artistas nativos más in¬ 

quietos están Regoyos, Mir, To¬ 

rres-García, Pichot, Ciará, Ca¬ 

nals, Darío Vilás, Francesc Vay- 

reda. Marqués Puig, es decir, 

prácticamente, los sectores 

postmodernistas y noucentistas. 

Estos sectores representan la in¬ 

vestigación plástica desde una 

postura de continuidad con la 

tradición. Es necesario señalar 

por su trayectoria posterior la 

presencia de Joan Miró,Togores 

y Gargallo, que presenta obras 

todavía con veleidades simbo¬ 

listas. Destacan, entre los ex¬ 

tranjeros, Meunier (dos obras), 

Bonnard (3) y Vuillard (3). La 

exposición no tuvo el vuelo de 

la de 1907 y la crítica en general 

hizo de ella una valoración me¬ 

diocre. Parece, además, que a 

consecuencia de una subven¬ 

ción estatal que no llegó a satis¬ 

facerse hasta 1914 y, posible¬ 

mente, también por tensiones 

políticas, se bloqueó la realiza¬ 

ción de otras exposiciones in¬ 

ternacionales hasta 1917 y 

1918. En este lapsus de tiempo, 

Cataluña permaneció sin una 

plataforma oficial de promo¬ 

ción de arte nacional y de esca¬ 

parate de experiencias lorá- 

neas. 

Se anuncia en «La Publici¬ 

dad» la publicación de Saint Mo¬ 

rel [sic] de Max Jacob, ilus¬ 

trado con trabajos de Picasso 

realizados durante su estancia 

en Cadaqués. Se ha considerado 

el primer libro de poesía con 

ilustraciones de carácter 

cubista. 
• 

Hulmán se traslada de local 

y se instala en la calle Portafe- 

rrissa, 18. Comienza otra etapa. 

Su objetivo cuando inaugura el 

nuevo local es un programa ex¬ 

positivo que consiste en las anti¬ 

güedades, «el arte moderno» y la 

importación de exposiciones de 

arte extranjero. El estableci¬ 

miento se inaugura con una ex¬ 

posición de la pintora polaca, 

instalada en París, Mela Muter- 

milch. La artista practica una 

pintura postimpresionista con 

elementos cezannistas y expre¬ 

sionistas. Es recibida con un en¬ 

tusiasmo generalizado por la 

crítica. Mela Mutermilch, por su 

condición de polaca y actitud 

nacionalista, motiva una refle¬ 

xión sobre el nacionalismo y el 

arte. 
• 

Joaquim Kiinver realiza 

en el FaianQ Catalá su primera 

exposición en Barcelona y se 

considera como uno de los refe¬ 

rentes del nacimiento del Nou- 

centisme. La exposición pro¬ 

voca cierto escándalo pero Su- 

nyer será rápidamente asimi¬ 

lado. La muestra presentaba dos 

tipos de obras: por un lado pie¬ 

zas que enlazaban con la tradi¬ 

ción impresionista y, por el otro, 

un conjunto de piezas más inno¬ 

vadoras y de reciente realiza¬ 

ción, entre otras. La Pastoral. 

Estas piezas no pueden califi¬ 

carse de vanguardistas, pero 

tampoco son académicas. Son 

consecuencia de una lectura 

personal de Cézanne, el primiti¬ 

vismo de distintas vertientes del 

Postimpresionismo y del Cu¬ 

bismo —tendencia con la que, 

posiblemente, había entrado en 

contacto recientemente en Ce- 

ret, y que motivó su salto esté¬ 

tico—. La exposición contó con 

el apoyo del poeta Joan Mara- 

gall, que calificó a Sunyer de 

arte propiamente catalán. 

Se anuncia en la prensa una 

próxima visita de Itraquc a 

Barcelona. 

1913 

Se exponen obras de la época 

azul de Picasso en el estableci¬ 

miento de Dalmau. 
• 

Xénius (Del cubismo en el 

«Glosari», 9-1 0-19 1 1) presta 

atención a los cubistas en el Sa¬ 

lón de los Independientes de 

París. Subraya su dimensión 

constructiva y arquitectónica 

en oposición al Impresionismo 

y lo relaciona con el núcleo de 

su estética: «Con la necesidad 

general de estructura». «(...) De 

Josep Ciará sé decir que, aun sin 

tener nada de cubista, los libros 

de arquitectura no se le caen de 

las manos.» 

«La Publicidad», de octubre 

de 1911 a diciembre de 1912, 

aproximadamente, hace una 

tarea de difusión y promoción 

del Cubismo por medio de no¬ 

tas informativas (especial¬ 

mente dedicadas a Juan Gris y 

a Ceret) y otros textos. El más 

importante es un artículo de 

Metzinger, traducido por J. M. 

Junoy (24-10-1911) y, poste¬ 

riormente, la doble página de¬ 

dicada al Cubismo con motivo 

de la exposición de las Galerías 

Dalmau (26-4-1912) con tex¬ 

tos de It. Jori, A. Agero, J. 

11. Junoy, Max Jacob y M. 

Itnynnl e ilustrado por E. Lé- 

ger, J. Gris, A. Agero, J. 

Metzinger. A. Gleizes y M. 

Laurencin. 

Xénius publica Pel cubisme a 

l’estructuralisme («Págines ar- 

tístiques de la Veu de Cata¬ 

lunya», 1-2-1912). Aquí se 

plantea una relación entre el 

Cubismo y la problemática me- 

diterranista de la estructura. El 

Cubismo, sin embargo, se en¬ 

tiende como un estadio provi¬ 

sional en la medida que signi¬ 

fica una toma de conciencia o 

aprendizaje. El artículo de Xé- 
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nius motiva una polémica y 

una reflexión entre J. Sacs 

—que informa desde París sobre 

el Futurismo—, J. Foleli i To¬ 

rres y Torres-García y otra 

vez Xénius, que replica. Alre¬ 

dedor de esta polémica moti¬ 

vada por el artículo de Xénius, 

Dalniau toma la iniciativa de 

organizar la Exposición de Arte 

Cubista, y la contrata en París. 

J. IM. Junoy publica el libro 

Arte y Artistas. Conviven en él 

capítulos dedicados a los artis¬ 

tas postmodernistas (Nonell, 

Mir), mediterranistas (Torres- 

García, Ciará, Casanovas, etc.) 

con cubistas (Picasso y Cé¬ 

zanne). Esta vinculación puede 

sorprender. Sin embargo, son 

muy reveladoras las observa¬ 

ciones de Romá Jori acerca del 

libro de Junoy: «(...) vio clara¬ 

mente que todo en arte, saber, 

ciencia, podía estar animado 

por un mismo espíritu. Que la 

belleza es una en sus formas 

varias. Y que la forma en sí 

misma es nada o casi nada sién¬ 

dolo todo. Que la forma no se 

ha de mirar de afuera a dentro. 

Sino que ha de surgir de dentro 

afuera.» Más adelante, Romá 

Jori selecciona una cita de Ju- 

noy igualmente significativa: 

«Existe una vasta y compleja re¬ 

lación entre todas las formas 

sensibles del mundo.» De las ci¬ 

tas se desprende que, para los 

autores, el vínculo es una 

suerte de unidad interior, una 

suerte de platonismo. Arte y ar¬ 

tistas se publica primero que 

Du Cubisme, de A. Gleizes y J. 

Metzinger, una de las primeras 

reflexiones sobre la citada ten¬ 

dencia. 

En la Exposición de Arte 

Cubista participan: II u - 

champ. Gleizes. Metzinger. 

Eaiirenein, Gris, Agero, Le 

Fnuconier. El catálogo in¬ 

cluye una nota según la cual dos 

de los artistas incluidos en la re¬ 

lación de participantes no pue¬ 

den asistir: Le Fauconier y Lé¬ 

ger. Léger, efectivamente, no 

participa en la exposición. En 

cambio, Le Fauconier está pre¬ 

sente. Dalmau anuncia desde 
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París que la introducción al ca¬ 

tálogo la haría Max Jacob, pero 

finalmente corrió a cargo de J. 

Mayral. La presentación de J. 

Nayral es un texto lírico (es de¬ 

cir que responde a una noción 

emotiva y subjetiva del objeto 

artístico) y que plantea el tema 

de la no objetividad (reproduc¬ 

ción no mecánica/íotográfica) y 

la independencia del arte frente 

a la realidad. Se editaron dos ca¬ 

tálogos, uno con ilustraciones y 

el texto de presentación en 

francés, el otro, de un formato 

más reducido, sin fotografía y 

con el texto traducido al cata¬ 

lán, que también se publicó en 

«La Veu de Catalunya». La mues¬ 

tra, casi paralela al XXVIII Sa¬ 

lón de Artistas Independientes 

de París, fue la quinta muestra 

mundial cubista oficial —simul¬ 

táneamente con la de París—, la 

segunda que se efectuaba fuera 

de París y la primera que se ha¬ 

cía en una galería privada. Pi¬ 

casso y Braque se desmarcaron 

y nunca participaron en el 

grupo. El abanico de obras ex¬ 

puestas era ecléctico. Participa¬ 

ban Laurencin, promovida 

como cubista por Apollinaire 

sin participar realmente de su 

espíritu. También Auguste 

Agero, algunas de cuyas obras 

—según la crítica de la época- 

escapaban de un concepto de 

innovación. Sin embargo, los 

documentos gráficos de que dis¬ 

ponemos confirman el espíritu 

de vanguardia y radicalidad del 

conjunto. Fue la presentación 

de Juan Gris con los cubistas 

—paralelamente al Salón de Pa¬ 

rís— con obras como Banjo et 

verres (núm. 21 del catálogo ra¬ 

zonado de Margaret Potter). La 

exposición fue la primera mues¬ 

tra plástica de vanguardia que 

se hacía en España. 

Xénius dedica tres glosas a 

la recepción de la exposición 

con un punto de vista idéntico 

al de sus anteriores textos; el 

Cubismo como oposición al im¬ 

presionismo, a la subjetividad, 

etc. Para el glosador, el Cubismo 

representa la objetividad, la ra¬ 

cionalidad después de la resaca 

impresionista: «Son los ejerci¬ 

cios del arte contemporáneo.» 

Xénius desarrolla un análisis 

con aguda exposición en la que 

señala el eclecticismo. Critica 

las emanaciones líricas de Jac¬ 

ques Nayral. También censura 

el Desnudo bajando una esca¬ 

lera de Marcel Duchamp 

(Aquí, el título de la glosa iro¬ 

niza con el nombre del artista, 

El cas Du Champ) porque 

aplica «los procedimientos —de 

tipo esencialmente estático 

(...)— a ambiciones de natura¬ 

leza dinámica.» Xénius demues¬ 

tra un conocimiento de la polé¬ 

mica cubista y realiza un cuida¬ 

doso análisis. Pese a que Du¬ 

champ hubiera manifestado 

que sus investigaciones se apro¬ 

ximan al Cubismo, a la «descom¬ 

posición de las formas» y a «la 

representación estática del mo¬ 

vimiento», más que a «efectos ci¬ 

nemáticos» y la sugestión o si¬ 

multaneidad del movimiento, el 

paralelismo de Duchamp con 

las propuestas futuristas y la 

cronofotograíía es obvio. 

En 1977 Duchamp confesará 

a Pierre Cabanne que esta 

pieza, por tensiones de ortodo¬ 

xia en el mismo grupo de los cu¬ 

bistas, se retiró del Salón de los 

Artistas Independientes de Pa¬ 

rís, de 1912. Por esta razón 

pudo ser exhibida en Barce¬ 

lona: «El Desnudo bajando una 

escalera había sido rechazado 

en los Independientes de 1912. 

Gleizes está en el origen de ello; 

la tela había provocado tal es¬ 

cándalo que, antes de la aper¬ 

tura, encargó a mis hermanos 

que me pidieran que la retirara. 

(...) El Desnudo fue expuesto en 

Barcelona; no fui, pero leí un 

artículo que hablaba de una 

suerte de caso especial, el caso 

del Desnudo bajando una esca¬ 

lera, que por otro lado tampoco 

hizo demasiado ruido.» Esta 

pieza es la conocida como Nu 

descendant un escalier núm. 2. 

Obtuvo un extraordinario éxito, 

al año siguiente, cuando fue ex¬ 

hibida en la muestra Armory 

Show de Nueva York, convir¬ 

tiéndose en una obra emblemá¬ 

tica del arte contemporáneo. La 

primera vez que se exhibió pú¬ 

blicamente fue en Barcelona, 

en las Galerías Dalmau, en 

1912. Es preciso tener cuidado 

y no confundirla —como ocurre 

a veces— con otra versión del 

mismo cuadro de Duchamp, 

con el mismo título, la núm. 1, 

realizada anteriormente. 

Junoy promueve —recorde¬ 

mos el folleto dedicado al Cu¬ 

bismo de «La Publicidad»— y 

hace de «cicerone» en la misma 

galería. 

Aparece la revista «Correo 

«le las leiras X «le law arles», 

dirigida por J. M. Junoy, que 

sólo tiene una continuidad de 

tres números. Hay una alternan¬ 

cia de temas mediterranistas y 

cubistas. 
• 

Dalmau organiza la «Expo- 

sieió «Tari polonés. Crup 

d’arlistes polonesos resi¬ 

dents a París». Participan 

Olga Boznanska, Antoine Bus- 

zek, Stanislawa Centnerszwer, 

Witold Gordon, Léopold Gott¬ 

lieb, Mieczyslaw Jakimowicz, 

Roman Kramsztyk, Joseph Ma- 

kowski, Elie Nagelman, Stanys- 

law de Rzecki, Jean Rubszcak, 

Félicja Szerer. Debe subrayarse 

la presencia de Joseph Pankie- 

wicz [Marjan Paszkiewicz] que 

es identificado por Gasch, en 

los años veinte, como el ensa¬ 

yista de arte moderno domici¬ 

liado en Madrid, protagonista 

del movimiento ultraísta. Tam¬ 

bién debe señalarse a Zak y 

Mela Mutermilch, que habían 

expuesto, el año anterior, en la 

misma galería. Es una muestra 

ecléctica: clasicismo, tenden¬ 

cias simbolistas y posiciona- 

mientos postimpresionistas. Es 

básicamente una manifesta¬ 

ción de la escuela de París que 

tiene detrás a Gauguin, Van 

Gogh, Cézanne, etc.: Fauvismo, 

Expresionismo, Cezannismo, 

etc. La muestra es interpretada 

por la crítica como un signo de 

modernidad. Folch i Torres ma¬ 

nifiesta que esta exposición y la 

que se realiza paralelamente 

de Nonell en el primer aniver¬ 
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sario de su muerte son aconte¬ 

cimientos capitales para la vida 

artística barcelonesa. La mues¬ 

tra tiene un trasfondo de re¬ 

ivindicación nacionalista. Mi- 

chal Mutermilch presenta el ca¬ 

tálogo y realiza una conferen¬ 

cia sobre el arte polaco. Algu¬ 

nos artistas polacos viajaron a 

Barcelona. 
• 

J. T«»rr«‘s-fj¡ar<*ía realiza 

una exposición programática 

del Mediterranismo en 1912, 

presentada por Eugeni d’Ors 

en las Galerías Dalmau. Torres- 

García no es, en estos momen¬ 

tos, un artista de vanguardia. 

Pero la exposición representa 

una innovación en el micro- 

clima catalán que la crítica 

conservadora desautoriza. 

Cabe decir que la obra de To¬ 

rres-García no es pompier ni 

académica. Por aquel entonces 

entra en un marco que, vaga¬ 

mente, podríamos calificar de 

modernidad y que, además, 

plantea una problemática que 

coincide, en parte, con la de la 

vanguardia. En la trayectoria 

del artista hay una línea de 

continuidad entre este período 

y las experiencias de investiga¬ 

ción posteriores: el idealismo, 

un concepto no fotográfico del 

arte... Él mismo dirá en sus me¬ 

morias, con respecto a este tipo 

de pintura mediterranista: 

«Era llevar la pintura a otra no¬ 

bleza y, sobre todo, sacarla del 

naturalismo (...)»y refiriéndose 

a la diferencia entre ésta y 

otras experiencias posteriores 

de raíz vanguardista, señalará: 

«(...) en una y otra pintura, en 

uno y otro caso, en la base de 

todo, estaba él, su personali¬ 

dad. Y la línea, a pesar de pare¬ 

cer distinta, era la misma de 

siempre, fuese en lo que pin¬ 

tase o escribiese.» La base de la 

trayectoria de la que habla To¬ 

rres-García es una especie de 

idealismo. Joan Sacs, cuando 

escribe la crónica de la exposi¬ 

ción de 1917, Torres-García — 

Barradas, que incluye obras de 

vanguardia, observará también 

una continuidad entre esta pri- 
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EXPOS1CIO CELSO-LAGAR 
P1NTURES, ACUAREL-LES 
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Galerías Layetanas. 1918 
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mera época y la posterior de 

vanguardia, teniendo precisa¬ 

mente como base un idealismo 

que se manifiesta —para Joan 

Sacs— especialmente en el Cu¬ 

bismo. El origen de este idea¬ 

lismo se sitúa en el Modernismo 

—simbolismo— de finales de si¬ 

glo. Nos parece que éste es el 

punto de partida y la formación 

de una generación estructurada 

espiritualmente en el Moder¬ 

nismo, que nos permitirá enfi¬ 

lar con la vanguardia. 

Torres-García presenta una 

obra inspirada en Puvis de Cha- 

vannes que alude a la cultura 

clásica. Es de un elevado primi¬ 

tivismo, ingenuismo, tendencia 

a la simplificación y sentido es¬ 

tructural, predominando la lí¬ 

nea y los colores planos, sin ma¬ 

tices ni modelado. Con el paso 

del tiempo irá radicalizando 

esta propuesta, hecho que ya se 

observa en las mismas repro¬ 

ducciones del catálogo de 1912. 

El artista poseía todos los ingre¬ 

dientes para adoptar por sí 

mismo una posición de van¬ 

guardia. Cabe decir que el itine¬ 

rario de Torres-García, como en 

el caso de Gargallo, convivirán 

dos poéticas, una con connota¬ 

ciones mediterranistas y la otra 

asociada al arte de investiga¬ 

ción. En 1913 realiza una expo¬ 

sición individual en el Faiang 

Catalá. 
• 

El Círculo Artístico inaugura, 

el 2 de junio, la Primera Ex¬ 

posición Internacional <le 

evoluciones últimas del 

arte, un proyecto que no tuvo 

continuidad inmediata y que te¬ 

nía como objeto presentar las 

últimas tendencias artísticas. 

De hecho, desde el Moder¬ 

nismo, nos encontramos con 

una ansiedad de importación de 

exposiciones y de exploración 

de experiencias foráneas. Esta 

inquietud se ve espoleada por la 

falta de intervención oficial en 

el paréntesis que va desde la ex¬ 

posición de 1911 hasta los años 

1917 y 1918, cuando el Ayunta¬ 

miento vuelve a organizar expo¬ 

siciones internacionales. El pro¬ 

yecto expositivo de Dalmau, 

como el presente, no es ajeno a 

una tarea de suplencia. La pre¬ 

sente exposición albergaba un 

total de 54 obras que iban del 

Fauvismo al Puntillismo, con al¬ 

gunos ejemplos simbolistas tam¬ 

bién. Era básicamente una 

muestra postimpresionista. Los 

participantes, de renombre al¬ 

gunos, fueron: Edwin Bucher, 

Auguste Chaboud, William De- 

gouve de Nuncques,Georges Ri- 

bedemond Dessaignes, Hans 

Ekegard, Frederic Fiebig, Henri 

Jirardot, Alexis Merodack Jea- 

neau, Joseph von Moos, Paul 

Ramond, Diego M. Rivera, Joha- 

nes Tiecens, Felix Tobeen, Mar¬ 

cel Wolfers y dos catalanes: Xa¬ 

vier Gosé y Joaquim Mir. 

10 13 

Breve estancia de Picasso en 

Barcelona, con motivo de la 

muerte de su padre. 
• 

Darío de Regojos, que ex¬ 

puso a comienzos de 1912 en el 

Faiang Catalá, realiza su última 

exposición en el estableci¬ 

miento de Dalmau. Al año si¬ 

guiente, en 1914, se le dedica 

una exposición a título postumo 

en la misma galería.Torres-Gar¬ 

cía prologa el folleto de esta úl¬ 

tima. Entre Torres-García y Re- 

goyos existe un vínculo espiri¬ 

tual. La búsqueda de un arte no 

naturalista por parte de Torres- 

García es solidaria con el primi¬ 

tivismo casi naif y el inge¬ 

nuismo de Regoyos. 
• 

Se inaugura la institución 

-E’Allienra» (1913-1917) en 

Gerona. Es el centro de difusión 

del Noucentisme y de animación 

cultural de la ciudad. Organiza 

exposiciones, conciertos, confe¬ 

rencias. Esta entidad canaliza la 

obra de un grupo internacional 

de artistas que permanecen en 

Gerona hasta la Primera Guerra 

Mundial. Entre otros, estaban 

Manolo Hugué, Celso Lagar, 

Mela Mutermilch, que expone 

individualmente en 1914, etc. 

10 14 

Olso Eagnr, nacido en Sa¬ 

lamanca, se forma en Madrid, 

Barcelona y París, donde se esta¬ 

blece en 1911. Después de ini¬ 

ciarse profesionalmente en Pa¬ 

rís, regresa a Cataluña a causa de 

la guerra y aquí desarrolla su ac¬ 

tividad. Algún historiador in¬ 

forma de una exposición de La¬ 

gar, en el mismo 1914, en la Sala 

Parés pero el dato no parece 

muy plausible. En 1915 celebra 

dos exposiciones en Barcelona: 

la primera, en las Galerías Dal¬ 

mau, junto con esculturas de 

Hortensia Begué, su compañera 

y, la otra, en la tienda de antigüe¬ 

dades La Cantonada. En 1916 

expone en la Sala Athenea de 

Gerona y en las Galerías Layeta- 

nas de Barcelona. Su última ex¬ 

posición barcelonesa también 

tuvo lugar en las Galerías Laye- 

tanas de Barcelona, en abril de 

1918. Además, expone en Ma¬ 

drid y en Bilbao. Finalizada la 

guerra, regresa definitivamente 

a París. En esta estancia en Cata¬ 

luña (en verano de 1916 pinta 

en Blanes), su obra se asocia a 

los «ismos»: Xénius le identifica 

con el Estructuralismo y Jori con 

el Fauvismo-Cezannismo- 

Cubismo. Lagar se sitúa en una 

pintura primitiva, cezannista, 

construida. Pero, al mismo 

tiempo, aunque sea provisional¬ 

mente, trabaja en la órbita dé la 

Vanguardia. Muestra de ello son 

los trabajos publicados en las re¬ 

vistas «Trossos» y «Un Enemic del 

Poblé», mezcla de principios 

cubistas, futuristas, cercanos al 

Vibracionismo de Barradas, que 

él denominó Planismo. En este 

sentido, es significativo un 

artículo del propio Lagar pu¬ 

blicado en la revista «Cultura» 

(Gerona) en 1915, titulado El 

renacimiento del arte después 

del cubismo, dedicado a Xénius. 

Los rasgos fundamentales que 

de él pueden deducirse son: 

Cezannismo, primitivismo, des¬ 

confianza en la educación 

académica, valoración en el 

autoaprendizaje, sensibilidad 

—opuesta al pensamiento racio¬ 

nal, etc. También alude a la no¬ 

ción de volumen, pero es difícil 

extraer conclusiones. El medite- 

rranismo junoyniano, que él de¬ 

bía conocer, favorecía en un 

principio las reflexiones y prácti¬ 

cas sobre el Cubismo, y Lagar 

plantea una problemática que 

gira alrededor de los problemas 

que son caballo de batalla de las 

Vanguardias. 

En el mes de abril, aparece el 

primer número de la «Revista 

Nova* *. La publicación, fundada 

por el marchante y promotor 

Santiago Segura, se constituye 

en un primer intento de incluir 

regularmente noticias sobre la 

actividad artística europea en el 

marco de una revista cultural 

muy ecléctica. Pero abierta. 

Junto a artículos sobre arte 

oriental, sobre Impresionismo, 

sobre Gaudí, sobre Ricard Ca¬ 

nals o sobre Nonell, se encuen¬ 

tran durante 1914 algunas refe¬ 

rencias escritas o gráficas al arte 

de vanguardia del momento: 

una referencia a Marinetti, ar¬ 

tículos de Pierre Reverdy o de 

André Lhote o números ilustra¬ 

dos por Kees Van Pongen o por 

el propio André Lhote, a quien 

se presentaba así: «“Revista 

Nova” se honra hoy con la repro¬ 

ducción de las obras de aquel 

caudillo de la pintura de van¬ 

guardia y le saluda como maes¬ 

tro en un futuro próximo.» En 

esta línea, en el mes de junio, 

Francesc Pujols publicó el ar¬ 

tículo Cubisme i Futurisme, 

donde se hace, desde Cataluña, 

una de las primeras reflexiones 

sobre las vanguardias europeas. 

En el mes de noviembre, tras 

treinta y un números, «Revista 

Nova» anuncia su desaparición y 

denuncia el «conservadurismo 

artístico tan asfixiante» de la ciu¬ 

dad de Barcelona. Entre mayo y 

diciembre de 1916, la revista re¬ 

nació con una periodicidad 

aproximadamente quincenal. 

De este período destacan, en pri¬ 

mer lugar, una serie de artículos 

muy documentados de Joan Sacs 

sobre el Cubismo, subdividido 
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en cuatro capítulos (la teoría, el 

estilo, la filiación y la crítica). 

Asimismo, un curioso artículo de 

Francesc Pujols titulado Ueste- 

tica de les maquines i de llur 

producció. Y, ya en el último nú¬ 

mero, unos poemas de Josep M. 

Junoy: una pieza caligráfica, ti¬ 

tulada Pau Gargallo y publi¬ 

cada a raíz de la exposición del 

escultor en las Galerías Layeta- 

nas, y una versión del caligrama 

Jongleurs d’Héléne Grunhoff 

que Junoy desautorizó. 
• 

En 1914, llega a Barcelona 

Rafael Barradas procedente 

de Italia y de París, donde había 

conocido los núcleos futuristas. 

Barradas, a principios de 1915, 

abandona Barcelona y vuelve a 

establecerse a finales del mismo 

año. En Barcelona, entra en 

contacto con el poeta Joan Sal- 

vat-Papasseit y posteriormente, 

en 1916, con su compatriota J. 

Torres-García. Previsiblemente, 

Barradas dio a conocer aspectos 

importantes y de primera mano 

de la poética futurista. 

1 O I 3 

En 1915, nace una publicación 

que, aun perteneciendo a los 

sectores más normativos de la 

cultura catalana, mantiene rela¬ 

ciones con los movimientos de 

Vanguardia: «L,a Revista». Li¬ 

derada por el poeta Josep M. Ló¬ 

pez-Picó,«La Revista» prolongó 

su existencia hasta 1936. Aun¬ 

que venía a representar una vi¬ 

sión clasicista de la cultura ca¬ 

talana, en algunos momentos 

vinculada a la preceptiva nou- 

centista, la publicación man¬ 

tuvo un eclecticismo lo bastante 

amplio como para dar cabida a 

ciertos proyectos claramente 

vinculados con las Vanguardias. 

Del mismo modo que hallare¬ 

mos a López-Picó publicando 

en buena parte de las revistas 

vanguardistas nacidas en Barce¬ 

lona, también él permite que en 

su publicación coexistan discur¬ 

sos diferenciados, cuando no 

claramente opuestos. 

El núcleo central de colabo¬ 

radores de «La Revista» se 

reunía en una tertulia, la tertu¬ 

lia del Continental, a la que 

asistían personajes de extrac¬ 

ción cultural tan diferenciada 

como López-Picó, Caries Riba, 

Clementina Arderiu, Josep Mi¬ 

llas- Raurell, Agustí Esclassans, 

Tomás Garcés, Rafael Benet y 

Ramon Rucabado. O Joaquim 

Folguera y J. V. Foix, entre mu¬ 

chos otros. La mixtura de poe¬ 

tas, pintores, críticos o publicis¬ 

tas era, pues, evidente. Además 

de la tertulia del Continental, 

trasladada posteriormente al 

Café de la Rambla, todos de¬ 

bían de encontrarse en la re¬ 

dacción de la revista, situada 

durante algunos años en las Ga¬ 

lerías Layetanas, donde traba¬ 

jaba Joan Salvat-Papasseit. La 

presencia de Folguera y de 

Foix, junto con la apertura cul¬ 

tural de López-Picó, iba a ser 

determinante para la atención 

que se prestó a las Vanguardias 

en «La Revista». 

Así, ya en 1916 se publica 

una noticia sobre el futurista 

Boccioni, debido a su muerte 

en el frente. Más tarde, en abril 

de 1917, Folguera incorpora la 

traducción de un conjunto de 

poemas extranjeros bajo el sig¬ 

nificativo epígrafe de «Poesía 

futurista». Y, más adelante, se 

añadirán traducciones de Paul 

Dermée, Pierre Reverdy, Mari¬ 

netti, Papini, Paul Éluard, Ja¬ 

mes Joyce, Maiakovsky, Louis 

Aragon y otros. Antes de que 

nacieran las publicaciones de 

Vanguardia catalanas, «La Re¬ 

vista» permitía que, por pri¬ 

mera vez en Cataluña, se cono¬ 

cieran composiciones poéticas 

extranjeras de primera línea. 

López-Picó rememoraba así, 

más tarde, aquellas inquietudes 

aparecidas en el seno de la re¬ 

dacción de «La Revista»: «J. V. 

Foix compartía las curiosidades 

vanguardistas del Junoy de 

aquellos días y de Folguera. 

Llegaban a nuestras manos in¬ 

formaciones, folletos, periódi¬ 

cos de última hora, manifiestos. 

Birot, Paul Dermée, Pierre Re¬ 

verdy, Max Jacob, Jean Coc¬ 

teau, Philippe Soupault, eran 

traducidos y comentados. Solé 

de Sojo poetizaba a su modo. 

Salvat-Papasseit gritaba su ori¬ 

ginalidad. Voces de Italia alen¬ 

taban nuevas búsquedas. (...) 

Se concretó la idea de una “An¬ 

tología” y se pidió un prólogo a 

Apollinaire.» Efectivamente, 

como recuerda López-Picó, la 

editorial de «La Revista» pre¬ 

tendía publicar, por iniciativa 

de Folguera, una Antología 

de líries d’Avantguarda 

para la que Guillaume Apolli¬ 

naire envió un prólogo que, 

ante el fracaso del proyecto, fue 

recuperado en la misma revista, 

en diciembre de 1918, con mo¬ 

tivo de la muerte del poeta fran¬ 

cés. El texto de Apollinaire era, 

de hecho, un fragmento de la 

conferencia L’esprit nouveau, 

que había sido publicada origi¬ 

nariamente en la revista «Mer- 

cure de France». 

Finalmente, en esta misma lí¬ 

nea precursora, «La Revista» 

acogió, tanto en las páginas de 

la publicación como en la de los 

«Almanacs» que editó al final de 

la década de los diez, piezas lite¬ 

rarias de Vanguardia de autores 

catalanes. Comenzando por 

Foix, que, al margen de algunos 

poemas publicados en 1917 y 

1918, inserta, en 1926, unas 

prosas poéticas del Diari 1918 

que, más tarde, incluirá en Ger¬ 

trudis. En el «Almanac» de 1919 

publicará, también, una rele¬ 

vante prosa onirista: Capítol II 

d’una autobiografía. También 

Salvat-Papasseit publica entre 

1920 y 1924 unos poemas, algu¬ 

nos de los cuales integrará más 

tarde en sus sucesivos libros. Ju¬ 

noy está presente en los «Alma¬ 

nacs» de «La Revista» con sen¬ 

dos c.aligramas, como Viceng 

Solé de Sojo, además de su par¬ 

ticipación en la revista con 

otros poemas. Años más tarde, 

Sebastiá Sánchez-Juan y Gui¬ 

llem Díaz-Plaja participan, 

también, en la publicación con 

su producción de Vanguardia. Y 

también un curioso caligrama 

en francés, Hommage á la gui- 

CRONOLOGÍA CRÍTICA 

tarre, firmado por Joan Sunyer 

en 1913, y publicado en el «Al¬ 

manac de La Revista» de 1919... 

Más allá de todos estos regis¬ 

tros, «La Revista», pese al eclec¬ 

ticismo o ambivalencia de sus 

colaboradores y su sumario, y a 

pesar de la dureza de algunos 

de sus editoriales (firmados por 

Ramon Rucabado), fue una pu¬ 

blicación infusa de aires de mo¬ 

dernización para Cataluña. 
• 

Se expone públicamente la 

colección Plandiura. Se mues¬ 

tran 6 piezas de Picasso. Tam¬ 

bién participan, entre otros, sec¬ 

tores del Postmodernismo y del 

Noucentisme. 
• 

Van Dungrn expone en las 

Galerías Dalmau desde el 26 de 

diciembre de 1915 hasta media¬ 

dos de enero de 1916. El artista, 

según la prensa de la época, está 

de paso en Barcelona, tras de un 

breve viaje a Mallorca, vía París. 

Posiblemente, Van Dongen 

llega a Barcelona a través del 

grabador Huís Jou. El artista 

parece que llega acompañado y 

expone en el local de Dalmau 

junto con Jou. Presenta siete 

obras: Tánger, Tacanees, Co- 

usine, Le Chrysantheme, Inté- 

rieur, Portrait de la princesse 

Salomé Andreiff y Danseuse 

Oriéntale. Por los documentos 

gráficos existentes, se trata de 

obras de muy reciente produc¬ 

ción, representativas del Fau- 

vismo fresco y vivo con que 

suele calificarse las primeras 

etapas del artista. La crítica pro¬ 

gresista se hizo eco de la mues¬ 

tra. Roma Jori en «Veil i Nou» y J. 

F. Ráíols en la revista «Themis»y 

en «L’Esquella de la Torratxa» 

advirtieron de su importancia y 

le dedicaron su atención. Joan 

Sacs, en el balance del año 

1916, también se refiere a dicho 

autor. La obra expositiva de Dal¬ 

mau representa un trabajo de 

educación para las nuevas gene¬ 

raciones: Ricart, Miró, Ráfols... 

Van Dongen es un episodio más 

de la formación de los sectores y 

de las generaciones jóvenes vin¬ 

culadas al arte de investigación. 
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Héléne 4* ru 11 lioíf y su compa¬ 

ñero Serge Cliarelioune ex¬ 

ponen en las Galerías Dalmau. 

Héléne Grunhoff, alumna de 

Bourdelle y de Archipenko, ex¬ 

ponía trabajos de marquetería, 

relieves, objetos, etc. y Serge 

Charchoune mostraba estudios, 

dibujos y trabajos de vidrios po¬ 

licromados. Es difícil hacer una 

valoración de Héléne Grunhoff 

con los pocos elementos de que 

se dispone, pero su obra incor¬ 

pora, con un espíritu de investi¬ 

gación, elementos próximos al 

Futurismo y a la decoración po¬ 

pular, con casi ausencia de re¬ 

presentación. S. Charchoune, 

con una posterior trayectoria 

conocida, adscrito a los círculos 

dadaístas, presenta —episodio 

que pasó desapercibido hasta 

ahora— la primera muestra de 

arte abstracto del país, práctica 

que denominó «Cubisme orna¬ 

mental» y que inició y elaboró 

en Barcelona. En 1916, Solé de 

Sojo realiza un cuidadoso análi¬ 

sis de Charchoune y, con el pre¬ 

texto de la exposición, explica 

los conceptos básicos de la pin¬ 

tura abstracta. El catálogo de la 

exposición de 1971 en el Centre 

National d’Art Contemporain 

de París, que recoge el testimo¬ 

nio del artista, es explícito: 

«Tous deux [Charchoune y 

Grunhoff] habitent le quartier 

Vallcarca (...). Dans la cuisine 

de leur villa, une bordure mozá¬ 

rabe d’azulejos récents arréte 

son regard. Cette vision quoti- 

dienne l’améne á préciser son 

concept de “Cubisme Ornamen¬ 

tal”, obeissant á une tendance 

innée et spécificament russe 

vers la peinture ornaméntale á 

deux dimensions ignorée du cu¬ 

bisme frangais.»En palabras del 

propio Charchoune: «Azulejos! 

Les carreaux de faience peinte 

ont transformé ma conception 

picturale en libérant en moi ma 

nature slave innée. Mes ta¬ 

bleaux sont devenus colorés et 

ornamentaux.» En 1917, cada 

artista realiza una exposición 

individual, presentadas por dos 

caligramas de Jimoy. H. Grun- 

hoíf es calificada de mezcla de 

elementos futuristas y cubistas. 

S. Charchoune presenta los 

«films abstractes». Cabe, no obs¬ 

tante, saber el significado otor¬ 

gado aquí a la palabra «film». A 

pesar de que en el folleto de Ju- 

noy hay una partitura, y que 

connota una experiencia de 

cine abstracto, podría tratarse 

de una utilización subjetiva del 

término «film», que, con toda 

probabilidad, se refiere metafó¬ 

ricamente al movimiento. 
• 

I*a bin Ciargallo muestra 

públicamente por primer vez en 

las Galerías Valenti trabajos en 

plancha de metal. Este mismo 

año, también expone en las Ga¬ 

lerías Layetanas máscaras de 

metal y piezas que revelan una 

estilización cubista. El artista, 

formado en Barcelona, se inició 

en una estética modernista y 

postmodernista. El contacto 

con los círculos de vanguardia 

de París (con cierta reserva, ha¬ 

cia 1907) le incitará a hacer un 

trabajo de investigación reali¬ 

zado en metal. Gargallo se esta¬ 

bleció en París de 1912 hasta 

1914, cuando la guerra le 

obliga a regresar a Barcelona, 

donde reside hasta 1923. Garga¬ 

llo, paralelamente a un trabajo 

de investigación, cultivará una 

estética mediterranista. Será 

profesor de la Escuela de Artes 

y Oficios. 
• 

Entre 1915 y 1916, el mar¬ 

chante Josep Dalmau escribe 

cuatro artículos en defensa de 

sus exposiciones. Más adelante, 

en 1936, firmará el Manifest 

núm. 1 a la intel lectualitat ar¬ 

tística. No forman un corpus 

teórico, pero proporcionan ele¬ 

mentos para pensar en su tarea 

como promotor de arte mo¬ 

derno y sobre su concepto de 

arte a la luz de sus actividades 

como galerista. En síntesis, son 

los siguientes: (1) Hay un subs¬ 

trato modernista/neorrománti- 

co/idealista —cuyo origen cabe 

buscar en su formación moder¬ 

nista— que facilita su vínculo 

con las Vanguardias y la valora¬ 

ción de su novedad y originali¬ 

dad. (2) La promoción, para 

Dalmau, significa posibilitar la 

libre expresión; hay, por lo 

tanto, un componente ético en 

la tarea de exhibición. Las gale¬ 

rías se convierten durante los 

años 10 en una plataforma para 

la marginalidad artística, que 

de otro modo no habría disfru¬ 

tado de un canal de exposición 

(vanguardia, jóvenes artistas, 

etc.). (3) Su posición estética 

nerromántica es solidaria con la 

modernidad y la vanguardia. (4) 

La subjetividad es su punto de 

partida. 

El artículo sobre la exposi¬ 

ción de Olio Weber (1915), 

escrito por Dalmau como pro¬ 

testa por la incomprensión oca¬ 

sionada, es el síntoma de que el 

concepto de innovación es diná¬ 

mico y, a la vez, se desgasta con 

el paso del tiempo. La exposi¬ 

ción de Otto Weber, que escan¬ 

dalizó tanto al público hasta el 

punto de que provocaba risas, 

hoy no pasa de ser simplemente 

una propuesta cezannista. Ello 

es importante para valorar los 

conceptos de modernidad y de 

innovación, porque están some¬ 

tidos a valoraciones variables. 

En el contexto de la época, el 

año 1915, el Cezannismo era 

motivo de incomprensión para 

el público, pese a que podía ser 

aplaudido por un determinado 

sector de la crítica. 

El texto que expresa la adhe¬ 

sión total de Josep Dalmau a las 

Vanguardias es A propósit deis 

artistes Helena Grunhoff i Serge 

Charchoune (1916). Es el pri¬ 

mer texto que plantea un dis¬ 

curso vanguardista. Torres-Gar¬ 

cía, «Trossos» y «391» son poste¬ 

riores. En resumen, los puntos 

más destacables son: (1) La bús¬ 

queda de una modernidad ade¬ 

cuada al tiempo histórico pre¬ 

sente. El arte debe ser el reflejo 

del paso del tiempo. Se observa 

una disociación sociedad/arte 

que cabe coordinar e integrar 

en la vida. (2) La subjetividad es 

el elemento fundamental de la 

creación. (3) La noción de cam¬ 

bio y de innovación se relacio¬ 

nan con un concepto de pro¬ 

greso histórico que legitima la 

novedad. La historia se en¬ 

tiende como progreso. (4) El ar¬ 

tista es la punta de lanza de la 

sociedad. Artista y creación son 

concebidos según el modelo 

platónico. 
• 

En I 91.5 nace en Vilanova i 

la Geltrú la revista «Themis», 

de la que aparecerán dieciocho 

números hasta marzo de 1916. 

Se tienen las primeras noticias 

de un grupo de personajes que 

Junoy definiría, en aquellos mo¬ 

mentos, como Escuela de Vila¬ 

nova, en la que podría incluirse 

a Enric Cristófol Ricart, Josep 

Francesc Ráfols y Rafael Sala. 

Ráfols y Ricart mantuvieron 

una intensa relación de amistad 

con Joan Miró, y todos ellos, 

junto con Francesc Domingo, 

integrarían meses más tarde la 

Agrupación Courbet. Rafael 

Sala y Enric C. Ricart viajan, en 

1914, a Florencia, donde entran 

en contacto, en el café Giubbe 

Rosse, con una serie de intelec¬ 

tuales imbuidos del nuevo espí¬ 

ritu futurista. Concretamente, 

conocen a Giovanni Papini y a 

Ardengo Soffici, impulsores de 

la revista «Lacerba», nacida 

poco antes a raíz de una con¬ 

frontación con la publicación 

«La Voce», dirigida por Prezzo- 

lini, y con el fin de reivindicar 

el nuevo programa futurista. De 

regreso a Vilanova, Rafael Sala 

dedica un número monográfico 

de «Themis» al Futurismo, el 

núm. 18, de SO ele marzo de 

1910. Sala (que en 1912 tam¬ 

bién había viajado a Alemania y 

había conocido directamente la 

experiencia de Der Blaue Re¬ 

iter) publica el artículo Elsfutu- 

ristes i el Futurisme y, al mismo 

tiempo, traduce un manifiesto 

de Valentine de Saint-Pont: Ma¬ 

nifest de la dona futurista. 

Como consecuencia directa de 

este número, considerando el 

carácter localista de la revista y 

la osadía que debía representar 

aquella iniciativa para algunos 

483 



:P% 

PUZA D[ TOROS MONUMENTAL 
DOMINGO 23 ABRIL DE 1916 

.¿v las 3 de la tarde 

ERAN RESTA DE BOXEO 
en la oual tendrán lugar 

Finalizará el espectáculo con el sensacional encuentro 
entre el campeón del mundo 

Jack Johnson 
Negro de 110 bellos 

y el campeón europeo 

Arthur Gravan 
Blanco de 105 iviloe 

En este match se disputará una bolsa de 50.000 ptas. 
para el vencedor. 

Véanse programas 
#-•- - ~ ii. 

PRECIOS (incluidos los impuestos) 
£301*1 IS IrtL ,2-L SOL V" S O izílnlA! Paloo tin entradas, 20 
pesetas.-Silla de ring 1 * fila oon entrada, 36 ptas.-Silla de ring 2 a fila con entrede. 28 

ptU9.-Silla de ring 3 * y 4.a filas oon entrada, ' 15 pt^s.-Sillas de ring 6.a, 6 *. 7.® y 

8.a films con entrada. 12 ptas.-Berrera ooa entrada, 10 ptas.-Contrabarrera oon entrado 

6 60 ptas-Sillón delantera de Palco oon entrada. 8 ptas.-Sillón tendido de Procidencia 

oon entrada, 8 pts-ENTRADA GENERAL, 3'50 pts-Entrada de carnets (impuestos) O'QO ptas 

i QOI-J Silla de ring I a fila, con entrada 18 ptas -Silla de ring 2.a fila oon ontradu 12 

ptas.-Sillas de ring 3.a y 4 “ filas con entrada 8 p*as -Silla de ring restantes oon entrada 
0 ptas.-ENTRADA GENERAL 2 ptas. 

Soba, de1 López Robert y 0.a, unpreaoras. Asalto, 6 3 

CAMPEON DEL MUNDO 
Miércoles 12 de Atril 1316 

A LAS ÍO NOCHE 

seíih nmiiiifui: 
D G IB q ^ 

Iris-Park » valencia 
Enrique contra Montero 

Stanley contra A'ai* 

Evelyn Knight centra Miro 

> MllacK centra Pranck Hoche 

contra Arthur Gravan 
iCturl it ¡tejerá n ejli 5ílrle ,Todo Barcelona podrá admirar cl Jack Johnson d-> eodos los tiempos! 

DETALLES POR PROGRAMAS PRECIOS: 5, 3 Y 1-50 PTAS 

Fred Jack cintra Sum 

Jack Johnson 

Cartel de una sesión extraordinaria de boxeo 

Barcelona. 1916 

-aer- 

PLAZA DE TOROS IONUMEITAL 
Domingo 23 de Abril do 1610 

¡¡tato Malúa fe Una: ifl.gflfl ¡ais a gü 

Jack Johnson 
Arthur Cravan 

■ L ORDEN DEL ESPECTACULO SERA EL SWUIENTE 

i Enrique o»u. Montero jj . Munlk Allack 

Mora .oni» Solsona « v Martínez «ara Fred Jaks 

i Palmases , Barcino ' (ios Rhoeles .u*» Kid Jobasoa 

Jack Johnson =¡~ Arthur Gravan 
U ni. iittnuui nWU u tqui-u i> nti H M OOO p*wua un > muHr 

■cc ecisisití Batannmntt tim mt irtseetmi MitincMi» 
PRECIOe lio. «US».minuta* 

1 

-—riir- 

Cartel del combate de boxeo 

entre Jack Johnson y Arthur Cravan 

Barcelona. 1916 

Cartel del combate de boxeo 

entre Jack Johnson y Arthur Cravan 

Barcelona. 1916 
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vilanovinos, «Themis» dejó de 

publicarse. 

El 33 <le abril de 101 6 se 

celebra, en la plaza de toros Mo¬ 

numental de Barcelona, un 

combate de boxeo entre el púgil 

profesional Jack Johnson, en¬ 

tonces campeón de Europa, y el 

poeta y artista Arthur Craran. 

Cravan llegó completamente 

borracho a la pelea y cayó fuera 

de combate durante el primer 

asalto. Cravan estaba en Barce¬ 

lona con otros intelectuales que 

habían huido de sus países por 

la Primera Guerra Mundial. Pa¬ 

saron por Barcelona: Robert 

Delaunay y Sonia Delaunay 

(posteriormente establecidos 

en Madrid), Albert Gleizes y su 

esposa, Juliette Roche —llega¬ 

dos en mayo de 1916—, Marie 

Laurencin (amante de Apolli¬ 

naire) y su marido, Otto von 

Watgen, Otho Lloyd y su esposa, 

Olga Sacharoff (que se quedará 

definitivamente en Barcelona), 

Max Goth (seudónimo de Maxi- 

milien Gauthier), Nicole Groult, 

Serge Charchoune, Héléne 

Grunhoff, Francis Picabia (que 

llegó procedente de Nueva 

York) y su esposa, Gabrielle Buf¬ 

fet, Ricciotto Canudo y el pro¬ 

pio Cravan, seudónimo de Fa¬ 

bian Avenarius Lloyd, hermano 

de Otho Lloyd. 
• 

Se anuncia en la prensa que 

Junoy vuelve a ejercer como 

promotor y crítico de arte. 
• 

En junio, se anuncia en la 

prensa que Gleizes y su esposa 

están en Barcelona. En diciem¬ 

bre, expone en las Galerías Dal- 

mau. Muestra, entre otras obras, 

Joueurs de foot-ball (1913) y El 

retrato de Cocteau (1916). La 

exposición exhibe básicamente 

obras de muy reciente produc¬ 

ción que tendían hacia la abs¬ 

tracción y en las que mostraba 

el proceso de trabajo. Junoy de¬ 

dica un lírico y subjetivo co¬ 

mentario, El Jean Cocteau de 

Gleizes, al retrato del mismo 

nombre. De hecho, Gleizes dis¬ 

fruta de gran respecto y presti¬ 

gio entre un determinado sector 

de la crítica. Joan Sacs y Folch i 

Torres le valoran técnicamente, 

pero censuran el Cubismo. 

Folch i Torres, por su renuncia a 

la realidad, por su proceso de 

abstracción. Joan Sacs —pese a 

que se interesa fragmentaria¬ 

mente por él— considera el Cu¬ 

bismo como una opción desli¬ 

gada de las Bellas Artes. Como 

respuesta a la incomprensión 

del público, Dalmau escribe un 

artículo que quedará inaca¬ 

bado. En este artículo, Dalmau 

parece señalar la evolución del 

Cubismo hacia la abstracción 

y definirlo como la búsqueda 

de una especie de ritmo y 

armonía. 

Gleizes abandona Barce¬ 

lona el 16 de diciembre. Ar¬ 

thur Gravan, el 25 del mismo 

mes. 

10 17 

En enero, aparece el primer nú¬ 

mero de la revista «3Í>I». Na¬ 

cida como iniciativa personal 

de Francis Picabia, y como 

prosecución en cierta medida 

de las revistas «Camera Work» y, 

sobre todo, «291» (en la que ha¬ 

bía colaborado Picabia), funda¬ 

das por Alfred Stieglitz en 

Nueva York, «391» tomó cuerpo 

al aprovechar las facilidades 

concedidas por Josep Dalmau, 

que centralizó en su galería de 

la calle Portaíerrissa la redac¬ 

ción y la administración de la 

revista. Se imprimía en los talle¬ 

res de Oliva de Vilanova, con 

una tirada no superior a los qui¬ 

nientos ejemplares. Los prime¬ 

ros cuatro números, el último 

de los cuales fechado el 25 de 

marzo de 1917, aparecieron en 

Barcelona. Posteriormente, Pi¬ 

cabia continuó editando «391» 

en Nueva York (números 5, 6 y 

7), Zurich (número 8) y París 

(del número 9 al 19), donde 

concluyó su existencia en 1924. 

En los cuatro números publica¬ 

dos en Barcelona, se hallan tex¬ 

tos de Marie Laurencin, Max 

Goth, el propio Picabia (en oca¬ 

siones bajo el seudónimo de 

«Pharamousse»), Gabrielle Buf¬ 

fet, Max Jacob y Georges Ribe- 

mont-Dessaignes. Del mismo 

modo, también se puede apre¬ 

ciar un espléndido caligrama de 

Guillaume Apollinaire publi¬ 

cado en el número 4 con el tí¬ 

tulo L’horloge de demain. Y di¬ 

bujos o ilustraciones de Otho 

Lloyd, Olga Sacharoff, Marie 

Laurencin y Francis Picabia. En 

esta época, Picabia publicó en 

su revista, entre otros, los dibu¬ 

jos Novia au premier occupant 

(portada del número l,de 25 de 

enero); Peigne (portada del nú¬ 

mero 2, de 10 de febrero); Fla¬ 

menca (portada del número 3, 

de 1 de marzo), o Marie (en el 

mismo número 3), donde apa¬ 

rece el nombre de «Barcelone». 

En este período, también pintó 

el Retrato de Marie Laurencin, 

que incluye la frase «II n’est pas 

donné á tout le monde d’aller á 

Barcelone». 

A grandes rasgos, cabe seña¬ 

lar que la presencia de Picabia 

en Barcelona o la publicación 

de «391» no tuvo ningún tipo de 

repercusión directa, y experi¬ 

mentó una resonancia tal vez 

más importante fuera de Barce¬ 

lona que en los ambientes cul¬ 

turales de la ciudad. Además de 

una indiferencia generalizada, 

hubo también una oposición 

frontal a la actividad picabiana 

en Barcelona. Así, en octubre de 

1917, coincidiendo con la publi¬ 

cación del primer libro de poe¬ 

mas de Picabia, la revista «Veil i 

Nou» criticaba al artista y hacía 

referencia a un comentario des¬ 

pectivo contra Barcelona que el 

promotor de «391» había incor¬ 

porado al número 5 de la publi¬ 

cación, el primero que editaba, 

después de la etapa barcelo¬ 

nesa, en Nueva York. En efecto, 

en aquella ocasión, junio de 

1917, Picabia, bajo el seudó¬ 

nimo de «Pharamousse», había 

escrito: «Barcelona: con el mar 

a sus pies, enorme de salud azul 

y de ingenuidad pura. Montjui'c 

y un fantasma como cabecera. Y, 

hormigueando por todo su 

cuerpo de vieja “tata” que se 

embadurna el rostro de azúcar, 

hombres. Hombres que, como 

en Nueva York, París, Petro- 

grado, Londres, Pequín, en 

parte alguna es agradable mi¬ 

rarlos y olerlos. Entre ellos, 

unos cuantos artistas. Tienen 

tan poca importancia en el 

tiempo que M. Saglio, cuando 

recorre Barcelona, a duras pe¬ 

nas distingue alguno. Pero im¬ 

portan tanto al espacio que el 

viajero que se demora en la 

playa pronto los ve sólo a ellos: 

más altos que el Tibidabo; más 

suaves que los célebres olores 

de una administración menos 

carente de “vigilantes” que de 

vigilancia deja flotar entre 

aquellas callejas y aquellos pa¬ 

seos que los naturales de la tie¬ 

rra comparan —tranquilamente 

y por turnos— con las vías roma¬ 

nas y las avenidas de Chicago. 

Como toda ciudad de mala vida, 

Barcelona está llena de cabras y 

de intelectuales que, aquí, son 

de sangre fría y prefieren el 

onanismo a la violación; la mu¬ 

gre al baño; el sutil juego de las 

insinuaciones contradictorias a 

la afirmación peligrosa. Son a la 

vez —afirman— filósofos, poetas 

y políticos; su pasatiempo favo¬ 

rito consiste en preocuparse 

por diferenciar en una misma 

persona, hecho o idea, la opi¬ 

nión de sus tres componentes. 

En consecuencia, es perfecta¬ 

mente normal que ese caba¬ 

llero que, sin que se lo pidáis 

en absoluto, viene a demostra¬ 

ros la mayor simpatía como fi¬ 

lósofo, os hunda entre los hom¬ 

bros el puñal del político. No 

hay en ello sino contradicción 

aparente y lógica profunda.» 

Picabia había lanzado esta 

diatriba contra Barcelona en 

un comentario aparecido en el 

número anterior de «391», 

donde anunciaba la próxima 

exposición de arte francés de 

vanguardia que estaba prepa¬ 

rando el Ayuntamiento, y se la¬ 

mentaba de que Apollinaire 

no pudiera estar presente de¬ 

bido a la oficialidad cultural 

española. 
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INVITACIÓ 
A LES EXPOSICIONS DE P1N- 

TURES QUE, DEL 1 AL 15 DE 

DESEMBRE, TINDRAN LLOC: : 

A LES GALERIES DALMAU 

(assaigs D EN TORRES GARCÍA 

1 D EN BARRADAS). : : : : 

AL SALÓ DE «LA PUBLICIDAD» 

(assaigs D’EN TORRES-GARCÍA). 

I A LES GALERIES LAIETANES 

(assaigs D’EN TORRES-GARCÍA). 

b-5? 92^ 

Invitación a las exposiciones 

de J . TORRES-GARCÍA 

y R . BARRADAS 

Barcelona. 1917 

LS qui tinguin 

gust de veure 

els meus gravats 

al boix, dibuixos i pintures, els 

agrahiré que passin per ca’n 

Dalmau, al carrer de la Porta- 

ferrissa, on els tindré exposats 

cosa d'una quinzena. 

ENRIC C. RICART 

Gutat ¡ Gcner de 1917. 

Catálogo de la Exposición 

de ENRIC C. RICART 

Galerías Dalmau. 1917 

RAFAEL BARRADAS 

Calle de Barcelona. (Plaza Universidad). 1918 



CRONOLOGÍA CRÍTICA 

Picabia escribía, entre otras co¬ 

sas: «Como todo estado civili¬ 

zado, España cuenta con cierto 

número de artistas oficiales, in¬ 

teresados directamente por el 

buen equilibrio del presu¬ 

puesto de las bellas artes. Los 

gastos extraordinarios previstos 

para este año han sido, para es¬ 

tos señores, una fuente de in¬ 

quietud legítima. Se ha califi¬ 

cado de excesiva la hospitalidad 

ofrecida, se ha intentado redu¬ 

cir el número de cubiertos ya 

que no había tiempo para ce¬ 

rrar la puerta. (...) ¿Quién ha 

salvado la situación, sino los ar¬ 

tistas no-oficiales, entre quie¬ 

nes figuran los hijos de Abra¬ 

ham? Sería bastante injusto ol¬ 

vidarlo.» A raíz del comentario 

aparecido en el primer número 

neoyorquino de «391», el propio 

J. M. Junoy replicaba a Picabia 

desde las páginas de «Iberia». 

La actitud de Picabia hacia 

Barcelona fue, pues, ambigua: 

aprovechó las oportunidades 

que le brindaba Dalmau, con 

quien parece que le unía una 

profunda amistad, y sin em¬ 

bargo se lamentó de la situación 

cultural global de la ciudad do¬ 

minada por tendencias tradicio- 

nalistas e incluso reaccionarias. 

Sea como sea, cabe remarcar la 

inteligente apuesta que hizo 

Dalmau al querer aprovechar 

activamente la estancia en Bar¬ 

celona de Picabia y del resto de 

artistas europeos exiliados. Una 

apuesta gracias a la que se 

puede rentabilizar histórica¬ 

mente aquella estancia. 

Las relaciones de Picabia con 

Barcelona proseguirían, pese a 

su viaje a Nueva York, con Ga- 

brielle Buffet, presuntamente 

entre marzo y abril de 1917. En 

efecto, en octubre de 1 í> I 7 se 

publica en Barcelona, de nuevo 

por medio de Josep Dalmau, el 

primer libro de poesía de Fran¬ 

cis Picabia, Cinquante-deux mi- 

roirs, donde se recoge una serie 

de poemas escritos entre 1914 y 

1917, algunos de ellos, proba¬ 

blemente, en Barcelona. (El pri¬ 

mer poema del libro se titula 

Chicot.) El libro, al igual que la 

revista «391», fue impreso en el 

taller de Oliva de Vilanova. Hay 

noticias de una presentación 

del libro por parte de Dalmau el 

16 de agosto de 1917, pero en 

caso de ser cierta, esta presenta¬ 

ción no debía de contar con la 

presencia de Picabia, porque se 

encontraba, o bien todavía en 

Nueva York, o bien en Zurich. 

Picabia sí volvería a relacio¬ 

narse con Dalmau en noviem¬ 

bre de 1922, con motivo de una 

exposición en sus Galerías, oca¬ 

sión que originó la presencia en 

Barcelona de André Breton. 
• 

E. C. Itirarí, en enero, re¬ 

aliza su primera exposición bar¬ 

celonesa. Presenta el catálogo 

de Miquel Ferrá. Es un conjunto 

de grabados en boj inspirados 

en modelos populares y dibujos 

que, en general, son aplaudidos 

por la crítica. También presenta 

algunos óleos. El núm. 1 del ca¬ 

tálogo es Retrato de Joan Miró 

(soldado), donde el joven pin¬ 

tor aparece vestido de soldado 

con colores vivos, con un co¬ 

llage: una placa pegada revela 

su regimiento. La exposición se 

identifica con la modernidad. 
• 

Se anuncia a la prensa que S. 

l'harcliounc abandona Barce¬ 

lona. Se incorpora a los batallo¬ 

nes rusos que luchan en Francia 

contra los alemanes. 
• 

En 1917, Torres-Cíareía 

inicia una campaña programá¬ 

tica de promoción del arte de 

Vanguardia: la publicación de 

una serie de textos y, en un 

breve lapso de tiempo, un con¬ 

junto de exposiciones identifi¬ 

cadas con el espíritu de Van¬ 

guardia. Es uno de los episodios 

más importantes del desarrollo 

de la Vanguardia en el marco 

catalán. No sólo por la dimen¬ 

sión y entidad del discurso de 

Torres-García, sino también por 

la voluntad de implicación y su 

efecto de retroalimentación y 

pedagógico en diferentes secto¬ 

res de la sociedad catalana. Y es 

una de las diferencias con la co¬ 

lonia de artistas extranjeros de 

vanguardia exiliados a causa de 

la Primera Guerra Mundial que, 

en términos generales, no arrai¬ 

garon ni se vincularon nunca 

con el ambiente artístico del 

país. Por otra parte, el trabajo 

de Torres-García no posee ca¬ 

rácter de importación. Es un 

cruce de elementos, orígenes e 

influencias muy diversas elabo¬ 

rado y motivado por la diná¬ 

mica y en la dinámica de las ar¬ 

tes del país: se trata de una lec¬ 

tura y una aportación originales 

y personales de/a las Vanguar¬ 

dias internacionales que se inte¬ 

rrelacionan con una trayectoria 

artística previa y en un contexto 

específico. 

En el plazo de dos años, entre 

1917 y 1918, Torres-García des¬ 

arrolla las siguientes interven¬ 

ciones: en febrero de 1917, da 

una conferencia en las Galerías 

Dalmau con una serie de obras 

que presentan al público su 

nueva etapa. En diciembre del 

mismo año, realiza una gran ex¬ 

posición simultánea en tres ga¬ 

lerías, al parecer con un cente¬ 

nar de obras: en el Salón de «La 

Publicidad», en las Galerías La- 

yetanas y en las Galerías Dal¬ 

mau. En esta última sala, ex¬ 

pone conjuntamente con Ra¬ 

fael Barradas. En marzo de 

1918, Torres-García vuelve a 

exponer en el Salón Reig. Ade¬ 

más, en abril, junto con Barra¬ 

das y otros artistas, participa en 

una muestra colectiva en las Ga¬ 

lerías Dalmau. En 1918, parti¬ 

cipa en el Primer Salón de 

Otoño. Concurre, en 1918 y 

1919, en las exposiciones orga¬ 

nizadas por el Ayuntamiento de 

Barcelona. En la primera, en 

1918, participa con un plafón 

de la Diputación apadrinado, 

con Barradas, por la Agrupa¬ 

ción Courbet. En 1919, pre¬ 

senta, entre otras, obras de tipo 

vanguardista. Este ciclo, de 

1917 a 1919, se cierra con un 

capítulo en el que el artista se 

dedica a la construcción de jue¬ 

gos y, finalmente, con su huida 

de Cataluña, como expresión 

del fracaso y la incomprensión 

de su programa. 

En este período, Torres-Gar¬ 

cía desarrolla una intensa refle¬ 

xión y actividad como escritor y 

promotor del nuevo espíritu de 

vanguardia. Publica, en 1917, 

un texto emblemático, El descu¬ 

brimiento de sí mismo, que, en 

su opinión, es un «grito román¬ 

tico de independencia (exalta¬ 

ción del yo) ofensiva contra 

toda tradición en arte —todo 

debe ser actual.» También pu¬ 

blica, a partir de 1917, en forma 

de artículos y en una especie de 

textos cercanos al manifiesto, 

un corpus de pensamiento de 

vanguardia; en síntesis, se resu¬ 

men en los siguientes puntos: 

(1) Oposición a la academia y a 

cualquier escuela; la subjetivi¬ 

dad como valor generador. (2) 

Búsqueda constante sometida a 

un proceso dinámico de cons¬ 

tante renovación. (3) Oposición 

a los principios de racionalidad 

frente al instinto y lo primitivo. 

(4) Lo universal frente al hecho 

particular y nacional. (5) Oposi¬ 

ción a la tradición, propuesta de 

un arte integrado en la vida y en 

la contemporaneidad. (6) Auto¬ 

nomía de la pintura ante la 

realidad. (7) Idealismo como 

substrato del arte. Etcétera. En 

definitiva, se trata de todos los 

tópicos y tics de las Vanguardias 

pasados, eso sí, por un personal 

cedazo. Esta actividad como 

publicista en los diarios catala¬ 

nes proseguirá durante los 

años veinte, cuando Torres-Gar¬ 

cía se ha desvinculado ya del 

territorio. 

Este viraje estético ha sido 

considerado como una conse¬ 

cuencia del contacto con Barra¬ 

das y su versión del Futurismo, 

del distanciamiento de los nou- 

centistas, del rechazo de Puig i 

Cadafalch a su proyecto para el 

Palacio de la Diputación... 

Todo ello hizo que el artista re¬ 

planteara su posición. Es posi¬ 

ble. Pero cabe añadir que la 

búsqueda de un arte antinatu¬ 

ralista e idealista está implícita 

en toda la trayectoria del pen¬ 

samiento de Torres-García y 

que no hay solución de conti¬ 

nuidad. 
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El ciclo de exposiciones de 

1917-1919 se plantea práctica¬ 

mente como un proceso evolu¬ 

tivo. Según Joan Sacs, en la que 

tuvo lugar en febrero de 1917, 

«(...) el pintor se muestra apar¬ 

tado de todo helenismo román¬ 

tico, recogiendo el realismo de 

la vida moderna que inició en el 

bonito friso ejecutado para el 

despacho de don Pedro Coromi- 

nas en el Ayuntamiento. (...) Es¬ 

tas últimas telas están pintadas 

con mayor simplicidad que 

aquel friso y con un estilo ver¬ 

daderamente infantil (...).» Es 

decir, Torres-García introduce 

el tema de la ciudad, símbolo de 

la modernidad y radicaliza el 

proceso de simplificación. En 

las exposiciones simultáneas de 

diciembre de 1917, según V. 

Solé de Sojo, «tres aspectos, tres 

épocas pueden advertirse clara¬ 

mente en la obra de Torres-Gar¬ 

cía (...): obras fieles a la estética 

de la Escuela de Decoración 

[noucentistas], obras de trán¬ 

sito en las que, siguiendo la 

misma técnica de las anteriores, 

se introducen en el paisaje ele¬ 

mentos característicos de la 

vida moderna y obras, final¬ 

mente, que responden a una vi¬ 

sión por completo nueva de la 

realidad objetiva.» El mismo V. 

Solé de Sojo dice: «(...) ha te¬ 

nido un acierto para nosotros 

indiscutible, el de exponer pa¬ 

ralelamente a las nuevas obras 

actuales (...) para mostrarnos el 

vínculo (...) que existe entre 

unas y otras, para enseñarnos 

que, pese a la diversidad de ten¬ 

dencia, hay una unidad de espí¬ 

ritu y de temperamento nunca 

sacrificado en su producción.» 

En la exposición de 1918, no ex¬ 

hibía, al parecer, piezas clasicis- 

tas y que proseguía el proceso 

de investigación, con la ciudad 

como tema central. 

Con respecto a las exposicio¬ 

nes simultáneas de diciembre 

de 1917, en las que también par¬ 

ticipó Barradas, Torres-García 

explicaba en el catálogo: «Al 

querer bautizar nuestros inten¬ 

tos de pintura (...) nos hemos 

enfrentado con una gran difi¬ 

cultad para expresar, por medio 

de la palabra, lo que ha hallado 

adecuada expresión en la forma 

y el color: algo que por llamarlo 

adecuadamente, es puro PLASTI- 

CISMO BIOLÓGICO. Muchas tenta¬ 

tivas como las nuestras no debe¬ 

rían llevar rótulo alguno. Es 

más, nos parece que toda indi¬ 

cación en este sentido es contra¬ 

producente, ya que podría des¬ 

viarse la atención del público, 

luera de propósito. Porque, en 

el fondo, se trata de resolver 

sólo un problema plástico sin 

ingerencias ajenas al mismo.» 

Este texto plantea el tema de la 

pintura pura y de la autonomía 

del arte, cuyo origen debe bus¬ 

carse en una elaboración del 

idealismo de comienzos de si¬ 

glo. Formalmente, se trata de 

una articulación personal de in¬ 

gredientes muy distintos (Cu¬ 

bismo, Futurismo, el Simulta- 

neísmo de Delaunay, etc.), que, 

entre otros calificativos, ha sido 

definida como Vibracionismo. 

Esta exposición conjunta To¬ 

rres-García/Barradas fue su 

primera muestra. 

Barradas se presentaba al pú¬ 

blico barcelonés en la exposi¬ 

ción conjunta con Torres-García 

en diciembre de 1917. Torres- 

García recuerda, en un texto pu¬ 

blicado en 1944, sus diferencias 

y sus acuerdos con Barradas: 

«¡Lo nuestro! Algo idéntico y 

muy distinto al mismo tiempo. 

Sí, pero que se juntaba en lo que 

tenía de plástico absoluto, de an- 

ti-imitativo, de anti-naturalista, 

y también porque tendía o ya era 

una construcción, pero difería 

en la expresión, en el proyec¬ 

tarse fuera con marcadísima di¬ 

vergencia... Algo radical nos se¬ 

paraba en el fondo: él concebía 

una pintura dinámica porque 

partía del hecho real del con¬ 

junto, que incluye el aspecto 

plástico, acción real de personas 

y cosas, calidades, sonidos, rui¬ 

dos, carácter, expresión moral..., 

yo tendía a algo estático, así 

como arquitectura, a la idea de 

la cosa, a la proporción como 

fundamento, a lo constante, a la 

ley, a lo general; y más que en el 

aspecto moderno, a esa tradición 

humana de siglos.» En efecto, un 

examen comparativo entre los 

dos artistas revela una más ele¬ 

vada voluntad de construcción 

en Torres-García. En cualquier 

caso, la trayectoria posterior de 

cada uno de ellos afirma la dife¬ 

rencia observada por Torres- 

García. La obra de Barradas 

tiene una dimensión idealista y 

anti-naturalista que tal vez se 

inicie en el Futurismo. Barradas, 

posiblemente sin una idea de es¬ 

tructura que ilumine su bús¬ 

queda y sin el apoyo de un mer¬ 

cado artístico, evolucionará du¬ 

rante los años 20 hacia una espe¬ 

cie de aguado Expresionismo. 

En cambio, una de las vías abier¬ 

tas por Torres-García, muy com¬ 

plejas y originales todas ellas, 

fue la abstracción y el Construc¬ 

tivismo. 

El protagonismo de Torres- 

García en la prensa de la época 

eclipsó el de Barradas, que apa¬ 

rece en un plano muy secunda¬ 

rio. Barradas, al margen de la ex¬ 

posición de 1917 en las Galerías 

Dalmau, junto a Torres-García, 

interviene en las siguientes 

muestras: participa en la exhibi¬ 

ción colectiva con motivo de la 

clausura de la Exposición de 

Arte Francés, organizada por las 

Galerías Dalmau en julio de 

1917, y—según parece—en la Ex¬ 

posición de carteles. En 1918, 

hace una exposición individual 

en las Galerías Layetanas, el 

mismo mes participa en la citada 

exposición colectiva con Torres- 

García, en las Galerías Dalmau, y 

en la ya mencionada Exposición 

de Arte organizada por el Ayun¬ 

tamiento. Barradas, en agosto de 

1918, se marchará a Madrid, 

dond.e trabará amistad con los 

vanguardistas españoles, vincu¬ 

lados o no al LHtraísmo,y colabo¬ 

rará en múltiples publicaciones 

de las Vanguardias («Alfar», etc.) 

o normativas («Revista de Occi¬ 

dente», etc.). 

Kafael Sala expone tam¬ 

bién en el establecimiento de 

Dalmau en 1917. En 1918, lo 

hace en las Galerías Layetanas. 

Tiene un concepto dibujístico 

de la pintura e influencias de 

Sunyer. 
• 

En marzo, aparece el primer 

número de la revista «lili Ene- 

mic del Poblé. (Fulla de 

subversió espiritual)». Se 

editarán de ella 18 números, el 

último fechado en mayo de 

1919. La revista es una inicia¬ 

tiva de .Joan Salvat-Papas- 

seit, que aquel mismo año ha¬ 

bía comenzado a trabajar como 

librero de Jaume Segura, pro¬ 

motor de las Galerías Layetanas. 

Los primeros números de «Un 

Enemic del Poblé» rezuman la 

ideología del Salvat de la época, 

culturalmente regeneracionista 

(con menciones directas o indi¬ 

rectas a Ibsen, Gorki, Maeter¬ 

linck...) y políticamente liberta¬ 

ria. La toma de contacto con el 

Futurismo italiano, probable¬ 

mente a través de los pintores 

Joaquín Torres-García y Rafael 

Barradas, conducen a Salvat y 

su revista hacia posiciones cer¬ 

canas al Vanguardismo. En esta 

línea, en el número de diciem¬ 

bre de 1917, Joan Salvat-Papas- 

seit publica su primer poema, 

Columna vertebral: Sageta de 

foc, claramente vinculado a las 

palabras en libertad de la poé¬ 

tica futurista. Y, a partir de aquí, 

las páginas de la publicación 

aumentarán su compromiso 

con las Vanguardias. A destacar 

que Joaquín Torres-García 

aprovechará «Un Enemic del 

Poblé» para explicitar su trans¬ 

formación artística, su aban¬ 

dono de la doctrina noucentista 

y el camino que emprende ha¬ 

cia un Evolucionismo que aca¬ 

bará llevándole, años más tarde, 

a la abstracción pictórica. To¬ 

rres-García publicará, entre 

otros, los siguientes textos o ma¬ 

nifiestos: Devem caminar (no¬ 

viembre de 1917), Art-Evolució 

(a manera de manifest) (no¬ 

viembre de 1917), Plasticisme 

(junio de 1918) y Natura i art 

(octubre de 1918). Sin embargo, 

dejando esto a un lado, la re¬ 

vista nunca tendrá un tono de 

uniformidad y, junto a colabora- 
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dores que explicitan su militan- 

cia vanguardista, podemos en¬ 

contrar escritores o dibujantes 

claramente relacionados con la 

cultura institucional. Podemos 

citar, por un lado, a Josep M. de 

Sucre, Ramón Gómez de la 

Serna, Joan Pérez-Jorba, Josep 

Carbonell o Joaquim Folguera, 

así como la traducción de poe¬ 

mas de Josep Riviere (a cargo de 

Josep M. de Sucre) y Max Jacob 

(a cargo del propio Salvat), y las 

aportaciones plásticas de Rafael 

Barradas (con algunos dibujos 

«vibracionistas»), Celso Lagar, Al¬ 

fred Sisquella o algún dibujo de 

Torres-García que podría inter¬ 

pretarse como precedente de su 

posterior Constructivismo. Pero, 

por otro lado, y como ejemplo 

del eclecticismo de la prensa de 

vanguardia catalana, y de esta 

revista en concreto, pueden ci¬ 

tarse también como colaborado¬ 

res, habituales o esporádicos, de 

«Un Enemic del Poblé» escritores 

como Josep M. López-Picó, 

Francesc Pujols, Eugeni d’Ors, J. 

Farran y Mayoral, Dídac Ruíz o 

Alfons Maseras; o pintores como 

Joaquim Sunyer, Josep Obiols, 

Xavier Nogués, Josep Aragay, Ra¬ 

fael Benet o Pablo Gargallo. 

Advirtamos que la primera pá¬ 

gina del número 16 de «Un Ene¬ 

mic del Poblé» se dedicó a glosar, 

postumamente, la figura de 

Joaquim Folguera, que ha¬ 

bía muerto el 23 de febrero de 

1919. 
• 

En marzo de 1917, probable¬ 

mente, aparece el número cero 

de la revista «Troeos», aunque 

la cabecera indique el año 

1916. Puede suponerse que, 

con la aparente falsificación, 

Junoy quería respetar la lecha 

de publicación de su primer ca- 

ligrama, Helena Grunhojf, en la 

«Revista Nova» de diciembre de 

1916. Este cuaderno contiene, 

exclusivamente, composiciones 

poéticas de Junoy, algunas de 

ellas publicadas anteriormente 

y/o que habían servido como 

texto de presentación de algu¬ 

nas exposiciones celebradas en 

Barcelona. Algunas de estas 

composiciones, concretamente 

las tituladas Pierre Ynglada, 

Jongleurs d’Héléne Grunhojf, 

Films. Sergi Charchoune y Es¬ 

tela angular suponen el siste¬ 

matizado cultivo, por parte de 

Junoy, de la poesía ideográfica. 

A partir del mes de septiem¬ 

bre de 1917, Junoy transforma 

el título de aquel cuaderno poé¬ 

tico en cabecera de una revista, 

de la que se publicaron cinco 

números. Los tres primeros sa¬ 

lieron bajo la dirección de Jo¬ 

sep M. Junoy (en septiembre, 

octubre y noviembre de 1917) y 

los dos siguientes fueron dirigi¬ 

dos por J. V. Foix, con el nombre 

de la cabecera normativizado 

«Trossos». Junoy iniciaba el 

primer número de la revista con 

una declaración de principios 

que no era en absoluto gratuita: 

«Profesión de fe preliminar: 

Vive la France!» Lo componían 

un caligrama dedicado al baila¬ 

rín Nijinski, que en junio de 

aquel mismo año había estado 

en Barcelona, la traducción de 

un poema de Fierre Albert- 

Birot, la colaboración de Pere 

Ynglada (con un collage zoofí- 

lico bastante curioso) y una sec¬ 

ción de noticias de distinta ín¬ 

dole, entre las que puede desta¬ 

carse un expresivo elogio hacia 

Pau Picasso. En el segundo nú¬ 

mero, encontramos de nuevo un 

caligrama de Junoy, y un aparato 

de noticias diversas. Encontra¬ 

mos también sendos dibujos de 

Albert Gleizes (dedicado a Ju¬ 

noy) y de Frank Burty. Final¬ 

mente, las páginas del tercer nú¬ 

mero dirigido por Junoy, además 

de unos dibujos de Pere Ynglada 

y de Celso Lagar, incluyen un 

poema del propio Junoy y distin¬ 

tas notas y noticias redactadas, 

sin duda, por el propio poeta. 

«Trossos» reaparecerá en 

marzo de 1918 con el número 4, 

en el que constan Junoy como 

fundador y J. V. Foix como direc¬ 

tor. En abril saldrá el quinto y 

último número. En el número 4, 

encontramos un poeta normati- 

vista de Joaquim Folguera, de 

quien se acababa de publicar el 

libro El poema espars, y una na¬ 

rración del propio Foix. Foix in¬ 

cluye, también, la traducción de 

unos poemas de Philippe Sou- 

pault, de Ezio Bolongaro (en 

versión catalana realizada por 

él mismo) y de Pierre Reverdy 

(en versión de Joaquim Fol¬ 

guera). Las ilustraciones corren 

a cargo de Enric Cristófol Ri- 

cart y de Joan Miró, de quien se 

anuncia una exposición en las 

Galerías Dalmau, aprovechán¬ 

dolo para afirmar muy significa¬ 

tivamente: «Joan Miró es de los 

nuestros.» El último número de 

la revista incorpora la traduc¬ 

ción de unos tres textos de Tris- 

tan Tzara y de Luciano Folgore, 

una primeriza prosa poética de 

Foix titulada Gertrudi y un cali- 

grama de Viceng Solé de Sojo ti¬ 

tulado Cirl. Además de una ilus¬ 

tración de J. Torres-García y de 

las notas correspondientes 

(muy centradas en las corrien¬ 

tes literarias y plásticas que des¬ 

collaban en Europa), el número 

incluía también un poema clasi- 

cista de Josep M. López-Picó, 

demostrando así el eclecticismo 

de las Vanguardias catalanas o, 

mejor dicho, la convivencia de 

los hombres preocupados por 

los movimientos culturales y ar¬ 

tísticos avanzados que se esta¬ 

ban dando en Europa con los 

que respondían a criterios mu¬ 

cho más encerrados en la cul¬ 

tura tradicional. 

• 

Togores realiza su primera 

exposición individual en el Sa- 

loncito de «La Publicidad». Ju¬ 

noy prologa el catálogo. Por 

aquel entonces, se identifica 

con una pintura estructurada, 

cezanniana. 
• 

En el contexto de la Gran 

Guerra europea, Francia ha sus¬ 

pendido la organización de sus 

salones de arte oficiales. A ins¬ 

tancias de un grupo de artistas 

catalanes, el Ayuntamiento de 

Barcelona acuerda, en 1916, ce¬ 

lebrar una exposición de Arte 

Francés que integrara el «Salón 

des Artistes Frangaises», el «Sa¬ 

lón de la Société Nationale des 
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Beaux Arts» y el «Salón d’Au- 

tomne». Pese a las tensiones po¬ 

líticas internas, las presiones de 

Madrid, que pretendía protago¬ 

nizar el acontecimiento, la ex¬ 

posición se inauguró el 23 de 

abril de 1917 con el apoyo del 

gobierno francés y las autorida¬ 

des políticas y culturales de la 

ciudad. Fue un gran aconteci¬ 

miento, recogido por la prensa 

de un modo muy importante, 

que convulsionó la vida artís¬ 

tica. El marchante francés Vo- 

llard aportó un notable número 

de obras. Acudió a Barcelona y 

pronunció dos conferencias, el 

2 y el 23 de mayo: una sobre Re¬ 

noir y otra sobre Picasso. 

La organización de la exposi¬ 

ción manifiesta el posiciona- 

miento de los círculos artísticos 

y culturales catalanes. El país 

está dividido en dos bandos: el 

germanófilo y el francófilo. 

Francia significa la civilización 

latina, los principios democráti¬ 

cos y federalistas. Representa 

una oposición a las conviccio¬ 

nes centralistas y de uniformi¬ 

dad de la germanofilia. Hay 

otro aspecto destacable: la 

orientación francesa de la pin¬ 

tura catalana desde comienzos 

de siglo. En el transcurso de la 

exposición, Saglio, delegado del 

gobierno francés, manifiesta un 

proyecto cultural: el intercam¬ 

bio de exposiciones Francia- 

Cataluña. Es una expectativa 

compartida por algunos secto¬ 

res culturales, como en el caso 

de Dalmau y de Folch i Torres. 

En este sentido, la Exposición 

de Arte Francés ilumina nuevas 

perspectivas. 

En el catálogo se reseñan 

1.458 obras. Es preciso subra¬ 

yar la presencia de muchos pin¬ 

tores impresionistas y postim¬ 

presionistas (simbolistas, fau- 

vistas...) que nunca habían es¬ 

tado en Barcelona. Participa¬ 

ron, entre otros, P. Bonnard, A. 

Marquet, H. Matisse, C. Monet, 

0. Redon, Renoir, G. Rouault, P. 

Signac, F. Valloton, E. Vuillard, 

Cézanne, Degas, Gauguin, Ma¬ 

net, Morisot, Pissarro, Puvis de 

Chavannes, Rodin, Seurat, Sis- 
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ley, Toulouse-Lautrec, Desvai- 

lleres Jaulmes, La Fresnaylle, 

Otton Friesz, Bourdelle, Du- 

fresne, etc. en el proyecto ini¬ 

cial se manifestó la voluntad de 

incluir el arte de Vanguardia. 

En la muestra, prácticamente 

está ausente. La exposición es 

interpretada como un caudal de 

modernidad que tuvo un efecto 

revulsivo en el panorama artís¬ 

tico catalán. 
• 

•losep Llomis i Artigas 

se introduce en el mundo de la 

crítica de arte en las «Pagines Ar- 

tístiques de La Veu de Catalunya» 

de la mano de Folch i Torres. Co¬ 

laborará también en «Veil i Nou», 

«La má trencada», «Caseta de les 

Arts», «Mirador», «La Revista» e 

incluso, al parecer, en publica¬ 

ciones extranjeras. La actividad 

crítica de Llorens i Artigas será 

una constante, pero disminuirá 

de modo progresivo a partir de 

1919. Llorens i Artigas se apro¬ 

xima al arte de investigación y 

percibe la problemática del arte 

de innovación. Su crítica sobre 

la primera exposición de Joan 

Miró, en la que plantea las cues¬ 

tiones de la originalidad, de la 

subjetividad y de la búsqueda de 

un lenguaje pictórico en un 

marco que está por construir, es 

ejemplar. Demuestran una refle¬ 

xión personal y profunda sobre 

el hecho estético contemporá¬ 

neo. En aquel 1917, la «Exposi¬ 

tion d’Art Frangais» y algún viaje 

a París en 1918, orientaron su 

vocación y significaron su toma 

de conciencia de la cerámica de 

innovación. 
• 

En junio de 1917, debuta en el 

Liceo de Barcelona la Compañía 

de ballets rusos de Serge Diaghi- 

lev. El programa que se presen¬ 

taba no incluía el famoso ballet 

Parade, con escenografía de Pi¬ 

casso (telón, decorados y vestua¬ 

rio), pero sí otras piezas más tra¬ 

dicionales. En el elenco de baila¬ 

rines estaba el legendario Vaclav 

Nijinsky. En Barcelona, precisa¬ 

mente, surgieron graves tensio¬ 

nes entre Nijinsky y Diaghilev, 
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tensiones en las que partició 

Francesc Cambó en calidad de 

abogado. Concluidas las repre¬ 

sentaciones, Picasso se queda en 

Barcelona y trabaja en distintas 

obras, como Frutera, Manola, 

Arlequín y El balcón, donde apa¬ 

rece el monumento a Colón del 

puerto de Barcelona. De estas fe¬ 

chas proviene también el Carnet 

barcelonés. Picasso cultiva dos 

tendencias. Una figurativa que, a 

veces, tiende a una suerte de in¬ 

terpretación clasicista que había 

iniciado ya unos años antes. La 

otra vertiente se mueve en una 

línea de investigación. Las Gale¬ 

rías Layetanas aprovechan su es¬ 

tancia en Barcelona y organizan 

una comida de homenaje a Ra- 

miro de Maeztu, Iturrino y Pi¬ 

casso (la revista «Veil i Nou» pu¬ 

blica una fotografía del acto). 

Meses después, en noviembre de 

1917, cuando Picasso no está ya 

en Barcelona, la Compañía de 

Diaghilev regresa a la ciudad 

para presentar en el Liceo Pa¬ 

rade, el ballet que se había es¬ 

trenado en el Théátre Chatelet 

de París, el 18 de mayo anterior. 

Al parecer existió un proyecto 

de ciertos sectores catalanes 

para montar un espectáculo con 

los ballets rusos, pero no tuvo 

éxito. Eugeni d’Ors habría es¬ 

crito el texto, Diaghilev se ha¬ 

bría encargado de la coreografía, 

la música habría sido del maes¬ 

tro Pahissa y los decorados de 

Picasso, sobre temas catalanes: 

la Patum de Berga, los Xiquets 

de Valls... 
• 

En octubre se celebra una ex¬ 

posición de Manolo H ligué en 

las Galerías Layetanas. Es su pri¬ 

mera exposición individual en 

Barcelona y su segunda mono¬ 

gráfica. También participa en di¬ 

versas exposiciones colectivas 

en Barcelona: en la Exposición 

de Arte y en el Primer Salón de 

Otoño de la Asociación de los 

Amigos de las Artes, en las Gale¬ 

rías Layetanas, en 1918, y en la 

Exposición de Arte y en la Expo¬ 

sición de la Agrupación Courbet, 

en las Galerías Layetanas, en 

1919. Concluida la guerra, re¬ 

gresa a Ceret, donde Manolo co¬ 

incidirá con un grupo de artistas, 

entre los que están Gargallo, An¬ 

dró Lhote, Marc Chagall, Raoul 

Dufy, Albert Marquet, Josep Llo¬ 

rens i Artigas... Ceret, durante 

los años veinte, es una especie de 

centro turístico de artistas de 

vanguardia. Tras su estancia en 

Barcelona, Manolo endulza y es¬ 

tiliza los acabados de sus obras. 

Con el transcurso del tiempo, ha¬ 

cia los años treinta, incorporará 

un carácter más dinámico y na¬ 

turalista, menos geométrico. 

Desde 1923, Kahnweiler sigue 

promoviéndolo internacional¬ 

mente, basta 1932, cuando rom¬ 

pen sus relaciones comerciales, 

aunque la presencia internacio¬ 

nal de Manolo se mantiene. Des¬ 

tacan, entre otras muchas, la ex¬ 

posición conjunta de Togores y 

Manolo en la Galería Wolfsberg 

de Zurich, en 1928, y la partici¬ 

pación —junto a Gargallo— en la 

muestra colectiva de escultura 

contemporánea de la Galería 

Georges Berheim de París, en 

1929. En 1927, Manolo se insta¬ 

lará definitivamente en Cata¬ 

luña y al año siguiente hará una 

exposición en la Sala Parés, que 

es recibida con entusiasmo por 

la crítica. Posteriormente, en la 

misma Sala Parés, en 1931 y 

1934, y en la Syra, en 1935.Tam¬ 

bién participa en exposiciones 

colectivas: la Exposición de Arte, 

en 1923; la Exposición del Mo¬ 

dernismo Pictórico Catalán en 

las Galerías Dalmau, en 1926; el 

Salón de Otoño de la Sala Parés, 

en 1927 y 1928; en colectivas de 

distinto tipo de la Sala Parés, de 

los años 1930, 1933, 1934 y 

1935, y en la Exposición de Pri¬ 

mavera de 1933. 
• 

Frank Iturty, traído por J. 

M. Junoy, realiza una exposición 

antológica en las Galerías Dal¬ 

mau. Recoge, entre otras, piezas 

cubistas realizadas en Ceret. 

Torres-García escribe un 

emocionado artículo inspirado 

en esta exposición: Notas al 

margen de la exposición F. 

Burty. Se plantea el problema de 

la imitación y de la interpreta¬ 

ción de las artes. 

Joan Sacs (Feliu Elias) pu¬ 

blica el libro La pintura fran¬ 

cesa moderna fins al cubisme, 

en el que comienza a mostrarse 

contrario a las nuevas corrientes 

pictóricas. Estaba editado por las 

Publicaciones de La Revista y 

llevaba un prólogo de Joaquim 

Folguera. 
• 

Vicen£ Sole de Sojo 

(1891-1963) mantiene contac¬ 

tos más o menos regulares con 

las Vanguadias catalanas. En 

primer lugar, desde la tribuna 

de crítico de arte del diario «El 

Poblé Catalá», donde informa, 

por lo menos desde 1917, de al¬ 

gunas de las exposiciones más 

avanzadas que se presentan en 

Barcelona, sobre todo a través 

de Dalmau, empleando un tono 

que permite entrever su impli¬ 

cación en la poética de vanguar¬ 

dia. Cultiva también una poesía 

caligramática o, al menos, de 

juego tipográfico, que se evi¬ 

dencia en su poema Carroussel, 

publicado en el «Almanac de La 

Revista 1919», por ejemplo. 

También publicó poesía de van¬ 

guardia en revistas como «Ibe¬ 

ria», «Trossos» o «Proa». La tem¬ 

porada 1920-1921, Solé de Sojo 

es todavía el único catalán que 

participa en la encuesta promo¬ 

vida por la revista «L’Esprit 

Nouveau», que tanto influyó en 

los vanguardistas catalanes, 

bajo el enunciado «Faut-il bru- 

ler le Louvre?» El poeta y crítico 

de arte contestó: «Non, malgré 

la Joconde.» 

1918 

Hacia 1917, aflora una genera¬ 

ción de jóvenes artistas. En tér¬ 

minos generales, no se inscriben 

en militancia de vanguardia al¬ 

guna aunque, puntualmente, re¬ 

alicen ciertas experiencias. Re¬ 

presentan los sectores más in¬ 

quietos no adscritos a las Van¬ 

guardias. Marian Espinal (pri¬ 

mera exposición: 1917, en las 

Galerías Dalmau), Eduard Ver- 
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gez, Ernest Engiu, Jaume Merca¬ 

der (primera exposición, 1917, 

en las Galerías Layetanas), etc., 

algunos de los cuales son hoy 

prácticamente desconocidos. J. 

M. Junoy y Joan Sacs hablaron 

de la escuela de Vilanova al refe¬ 

rirse a Ricart, Sala y Raíais. 

A partir de 1918, se asociarán 

en agrupaciones de jóvenes ar¬ 

tistas. El vínculo estético es frá¬ 

gil, les une el origen formativo y 

una voluntad de diferencia y 

oposición a la estética domi¬ 

nante, a los restos del Moder¬ 

nismo y de la Academia. Sus refe¬ 

rentes —según explicaría J. Cor¬ 

tés refiriéndose a los Evolucio¬ 

nistas, hacia los años 50— son los 

componentes de Les Arts i els Ar¬ 

tistes (Xavier Nogués, Manuel 

Humbert, Ricard Canals), aun¬ 

que existe una voluntad de dife¬ 

renciación que hoy nos resulta 

difícil de definir. Estas agrupa¬ 

ciones son, básicamente, una es¬ 

trategia de introducción en el 

mercado. Son un reclamo para 

la prensa y facilitan el acceso a 

las exposiciones —siempre más 

barato— y a los salones. El regla¬ 

mento de los Salones municipa¬ 

les exigía a cualquier entidad un 

mínimo de cinco años de exis¬ 

tencia legal para disponer de 

una sección especial y no hacía 

falta la presencia de jurado al¬ 

guno en la admisión de obras. Al 

parecer, la creación de estos gru¬ 

pos está relacionada con su ori¬ 

gen formativo. Los Evolucionis¬ 

tas procedían de la Escuela Mu¬ 

nicipal del Distrito V. Los de la 

Agrupación Courbet fueron dis¬ 

cípulos de la Escuela Galí y del 

Círculo de Sant Lluc. El Salón 

Nou Ambient surgió de la Es¬ 

cuela Gelabert... 

Los primeros fueron los Evo¬ 

lucionistas (anunciados por la 

«La Publicidad», el 7/1/1918): 

en marzo, expusieron en las Ga¬ 

lerías Dalmau presentados por 

F. Pujols, secretario de Les Arts i 

els Artistes. Inicialmente, for¬ 

maron los Evolucionistas: An¬ 

toni Canadell, Joan Cortés, 

Francesc Elies (primera ex¬ 

posición individual en las Gale¬ 

rías Dalmau aquel mismo 

1918), Ernest Engiu (p rimera 

exposición individual en 1918), 

Joan Serra, Alfred Sisque- 

11a, Eduard Verguez (pri¬ 

mera exposición individual en 

1918), y el escultor Josep Yi- 

ladomat. En 1923, participan 

en la Exposición Municipal de 

Arte. La tercera muestra de los 

Evolucionistas se realiza en 

1924, del 1 al 15 de mayo, en las 

Galerías Dalmau. Participan 

Apel les Fenosa, Josep Granyé, 

Joan Rebull, Ramon de Cap- 

many, Antoni Canadell, Julia 

Castedo, Josep Mompou y Joan 

Serra. En 1925, del 16 al 31 de 

mayo, se organiza el cuarto Sa¬ 

lón de los Evolucionistas, tam¬ 

bién en las mismas galerías. En 

relación con la anterior convo¬ 

catoria, se añaden Josep Vilado- 

mat, Jaume Guardia y Enric Mo- 

neny. Desaparece Apel les Fe¬ 

nosa. 

Poco tiempo después del flo¬ 

recimiento de los Evolucionistas, 

se anuncia la fundación de la 

Agrupación Courbet, for¬ 

mada en principio por Rafael 

Sala, E. C. Ricart, F. Ifo- 

mingo, Joan Miró y Cloren* 

i Artiga* («La Publicidad», 28/ 

2/1918). En 1918, como socios 

del Círculo de Sant Lluc, partici¬ 

pan en su Salón de Primavera, 

sin especificar su identidad, Ra¬ 

fael Sala, E. C. Ricart Domingo, 

Joan Miró, Marian Espinal y Rá- 

fols. En 1919, la Asociación 

vuelve a participar en la exposi¬ 

ción del Ayuntamiento: Rafael 

Sala, E. C. Ricart Domingo, Joan 

Miró, Marian Espinal, Josep 

Obiols, Rafael Benet y Torres- 

García. También en 1919, los co- 

urbets organizan una exposición 

de dibujos con artistas invitados: 

Manolo Hugué, Manuel Hum¬ 

bert, Picasso, Sunyer y Nogués. 

El grupo se amplió a Obiols, To- 

gores, Torres-García... La agru¬ 

pación se disuelve aquel mismo 

1919. 

La Agrupación «le Artis¬ 

ta* Catalanes se presenta en 

1919, del 1 al 15 de febrero, en 

las Galerías Dalmau, donde el 

grupo realizó todas las demás 

exposiciones. Originariamente, 

la forman: Emili Hwsch Ro¬ 

ger, Pre Raura García, 

l*ere Farro Clorclia Josep 

Girbal Mauri, Ferran Mus- 

son* Guár«lia, Miquel Mun- 

lané, Josep Salva Turnu- 

bell, Agapit Vi«lal Salidas, 

Frúncese Yidai Gomó y 

Jaume Yila. La segunda expo¬ 

sición de esta agrupación tiene 

lugar en 1920, del 2 al 15 de 

enero, de la convocatoria des¬ 

aparecen J. Salva, A. Vidal y P. 

Daura. Se incorporan Aurora 

Fontecha y Héctor Ragni Fon¬ 

tana. La tercera convocatoria se 

lleva a cabo en 1922, del 1 al 15 

de febrero; participan: Emili 

Bosch Roger, Lluís Bracons, Fe¬ 

rran Callicó, Manuel Cano, Joan 

Corominas, Créixams, Pere 

Daura García, Pere Farro Llore- 

11a, Josep Girbal Mauri, Ferran 

Mussons Guardia, Héctor Ragni 

Fontana, Josep Salva Turnubell 

y Francesc Vidal Goma. La 

cuarta muestra de la agrupa¬ 

ción se celebra en 1925, del 7 al 

22 de enero; participan: Bosch 

Roger, Créixams, Ferran Callicó, 

Pere Daura, Josep Gausachs, 

Pere Jou, Ferran Musons y Fran¬ 

cesc Vidal Goma. 

La agrupación You Ambient 

se presenta también en 1919, del 

1 al 15 de marzo, en las Galerías 

Dalmau, como todas las demás 

exhibiciones. Los expositores 

eran: Francesc Camps Ri¬ 

bera, Alfons lglésies, To¬ 

más Elobet, Emili Mar«|ués, 

Ramon Soler, F. Yidal Gali¬ 

cia y l'ere A. Villanueva. La 

segunda muestra de Nou Am¬ 

bient se realiza en 1920, del 31 

de enero al 14 de febrero. No 

hay variación alguna en el 

grupo. La tercera exposición 

tiene lugar en 1921, del 1 al 15 

de marzo. A esta muestra se in¬ 

corpora Antoni Roca y no está 

P. A. Villanueva, que ha desapa¬ 

recido. 

En 1922, del 1 al 15 de mayo, 

se presenta el Primer Salón Nou- 

centista. Participan Lluís Arnau, 

Ramon Carbonell, Ernest Ferrer, 

Joan Sordé y Joan Vicens, y Fran¬ 

cesc Camps como invitado. 
• 

En enero, nace el primer nú¬ 

mero de la revista «El Camí». 

Saldrán seis números, hasta ju¬ 

nio de 1918. Partía de una decla¬ 

ración de intenciones muy na¬ 

cionalista: en el primer número, 

manifestaban su adhesión a la 

Juventud Nacionalista de la 

Lliga Regionalista y, en litera¬ 

tura, se declaraban continuado¬ 

res de la trayectoria de todo un 

país: «traemos una piedra más, 

un esfuerzo más, una nueva ad¬ 

hesión a la obra colectiva que, 

tras siglos de inacción, han em¬ 

prendido los catalanes de cons¬ 

truir la nueva patria». La nómina 

de colaboradores es heterogé¬ 

nea, pero marcada por la juven¬ 

tud de la mayoría: Josep Pía,Ma¬ 

ria Manent, J. V. Foix, Josep Car¬ 

bonell, Magí A. Cassanyes, etc., 

muchos de los cuales hallare¬ 

mos, en los años posteriores, vin¬ 

culados a las Vanguardias. Pese a 

sus declaraciones políticas, «El 

Camí» optaba más por la ver¬ 

tiente literaria. Y, en lo referente 

al terreno vanguardista, encon¬ 

tramos, entre otras cosas, infor¬ 

maciones sobre otras revistas de 

vanguardia, autóctonas o forá¬ 

neas. (En este sentido, en el nú¬ 

mero 3, hay una curiosa nota en 

la que se ponen de relieve las 

distancias entre «El Camí» y «Un 

Enemic del Poblé».) También la 

publicación, en francés, de sen¬ 

dos poemas de Pierre Reverdy y 

Pierre Albert- Birot. Así como la 

traducción del francés, realizada 

por Josep. A. Vandellós, de los 

cuatro poemas que componían 

el volumen Tour Eiffel, de Vi¬ 

cente Huidobro. El librito se ha¬ 

bía publicado, en el mismo 1919, 

en Madrid, donde Huidobro 

llegó procedente de París y 

donde conectó rápidamente con 

los círculos vanguardistas. Entre 

otros, conoce al matrimonio De¬ 

launay, instalado en Madrid por 

aquel entonces, tras una breve 

estancia en Barcelona: Robert 

Delaunay será, precisamente, 

quien ilustrará el volumen poé¬ 

tico de Huidobro. Mención 

aparte merece el hecho de que 
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Huidobro, que tanto influyó en 

el Vanguardismo español, sobre 

todo en los primeros latidos del 

Ultraísmo, fuera tan rápida¬ 

mente conocido en Cataluña. 
• 

Se celebra una exposición de 

•loan Miró en las Galerías Dal- 

mau (16/2-3/3/1918), la pri¬ 

mera y única exposición indivi¬ 

dual del pintor en Barcelona. 

En el catálogo se incluye un 

poema acróstico de J. M. Junoy, 

que desarrolla una importante 

actividad promocional en torno 

a la exposición. Miró presenta 

64 obras, dibujos aparte, reali¬ 

zados entre 1914 y 1917. En es¬ 

tas obras hay una personal mez¬ 

cla de ingredientes fauvistas, vi- 

bracionistas y cezannistas. Es 

una síntesis de elementos diver¬ 

sos de las Vanguardias que pa¬ 

san por un original tamiz. Es 

una pintura con una línea mar¬ 

cada, a veces con contrastes de 

color, que tiende a la ausencia 

de volumen. Progresivamente, 

el espacio se irá descompo¬ 

niendo (disolución, fragmenta¬ 

ción o introducción de líneas 

quebradas, etc.). 

Llorens i Artigas realiza una 

crónica sobre la muestra que 

plantea la posición del artista 

de investigación: el artista que 

construye un nuevo lenguaje no 

tiene referencias ni motivos de 

ejemplo. Es el precio de la liber¬ 

tad, de la desvinculación de las 

reglas académicas. Entonces, el 

modelo se convierte en un «caos 

al que debe dársele forma». En 

el caso de Miró —según Llorens 

i Artigas—, la obra se convierte 

en una tarea de investigación y 

de estudio de la realidad para 

obtener una visión propia; es 

decir, se trata de un intercam¬ 

bio entre el modelo y la subjeti¬ 

vidad del artista. 

A veces, la exposición se ha 

planteado como un fracaso. 

Gasch fantaseó, posteriormente, 

sobre ella, y contribuyó a for¬ 

mar una imagen negativa. Al pa¬ 

recer, era habitual que las Gale¬ 

rías Dalmau provocaran carcaja¬ 

das y fueran objeto de incom¬ 

prensión. No es una novedad. 

TRISTAN TZARA 

Poemas en «L’Instant» 

Núm. 2. Barcelona-París. Agosto 1919 
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Sin embargo, la crítica—excepto 

la crónica de Joan Sacs—se mos¬ 

tró muy respetuosa. 

La exposición fue objeto de 

un agravio anónimo: una Carta 

abierta al señor D. Joan Miró. 

Sospechamos que provocó una 

respuesta de solidaridad por 

parte del colectivo de artistas, 

una de cuyas muestras es una 

nota de Rusiñol en la que felicita 

a Miró. 

Al parecer, la relación Miró- 

Dalmau se inició en 1916 y todo 

hace pensar que mantuvieron 

vínculos muy estrechos. Se sabe, 

por ejemplo, que Miró realizó 

obras en el almacén de Dalmau. 

Miró es una de las primeras ope¬ 

raciones de promoción de la 

pintura catalana de ambición 

internacional. Dalmau compró 

la totalidad de la exposición a 

cambio de organizarle una ex¬ 

posición en París. 

Una vez concluida la exposi¬ 

ción individual, se exponen 

telas de Ricart y Miró, coinci¬ 

diendo con la primera expo¬ 

sición de los Evolucionistas. 
• 

En febrero, Joan Salvat- 

Papasseit saca a la luz un único 

número de la revista «Are Vol¬ 

taic». Su subtítulo se ha inter¬ 

pretado como una especie de 

declaración de intenciones en 

la que se articulan poéticas pro- 

vinentes de Barradas («Vibra- 

cionismo»), de Torres-García 

(«plasticidad») y del propio Sal- 

vat (anunciando el título de su 

primer libro, publicado un año 

después): “Plasticitat del 

vértic-Formes en emoció i 

evoIiició-VibraciónÍKine de 

idees-Poemes en ondea 

hertzianes”. En sus páginas 

encontramos los poemas Plano!, 

de Salvat, y Capvespre, de Fol- 

guera. Joaquín Torres-García 

participa con sendas traduccio¬ 

nes al italiano y al francés de su 

manifiesto Art-Evolució, publi¬ 

cado por primera vez en noviem¬ 

bre de 1917 en «Un Enemic del 

Poblé». Y se da cuenta de la ver¬ 

sión francesa del caligrama Guy- 

nemer, de Junoy. Gráficamente, 

encontramos unos dibujos de 

Joan Miró, autor de la portada, y 

de Rafael Barradas. 
• 

El 11 de mayo, se inaugura la 

Exposición de Arte. Con esta 

muestra se inicia una serie de ex¬ 

posiciones municipales de arte. 

Se establece un nuevo regla¬ 

mento y las salas se organizan 

por entidades: el Real Círculo 

Artístico, la Asociación de Arqui¬ 

tectos, el Fomento de las Artes 

Decorativas; al margen, intervie¬ 

nen también un grupo de artis¬ 

tas independientes. Destaca la 

presencia de Manolo Hugué, 

Sunyer, Enric Casanovas, Josep 

Ciará y algunos jóvenes artistas, 

como E. C. Ricart, Marian An- 

dreu,Jaume Mercader, Francesc 

Vayreda, Rafael Sala, Darius Vi- 

las, Marqués Puig, Francesc Do¬ 

mingo, Espinal, Rafael Benet, J. 

F. Ráfols —que presentaba unos 

proyectos de arquitectura—, etc. 

Es decir, el sector asociado al Es- 

tructuralismo y al Cezannismo 

que, en el panorama del micro- 

clima local, representa el ámbito 

más renovador. Es importante la 

participación, por primera vez, 

de artistas y trabajos identifica¬ 

dos con las Vanguardias interna¬ 

cionales en una exposición insti¬ 

tucional: Barradas—todavía resi¬ 

dente en Barcelona— partici¬ 

paba con dos obras; al amparo 

de la entidad Les Arts i els Artis¬ 

tes, participaban también Celso 

Lagar, con una obra, y R. Delau¬ 

nay —que había abandonado 

Barcelona y residía ya en Ma¬ 

drid— presentaba dieciocho pie¬ 

zas, posiblemente muy recientes 

y representativas de su poética. 

Llorens i Artigas reclama su 

atención desde las «Pagines ar- 

tístiques de La Veu». Es la pri¬ 

mera intervención pública de R. 

Delaunay en España. De las dos 

piezas que presentaba Gargallo, 

una está hecha con plancha. 

Miró presenta tres: Naturaleza 

muerta (reproducida en el catá¬ 

logo; actualmente, El molinillo 

de café, col. Maeght), Retrato de 

Heribert Cassany y Retrato del 

señor Sunyer. Por los documen¬ 

tos gráficos de que disponemos, 

se trata de piezas muy similares 

a las de la exposición del estable¬ 

cimiento Dalmau, en 1918: una 

especie de Expresionismo con 

elementos fauvistas y cubistas, 

donde predomina especial¬ 

mente la línea y donde el espa¬ 

cio tradicional comienza a rom¬ 

perse. Torres-García paticipaba 

también, pero en este caso pre¬ 

sentaba un plafón decorativo de 

la Diputación. 
• 

Torres-García publica El 

public i les noves tendencies 

dart («Veil i Nou», 15/5/1918). 

Es una especie de barómetro del 

estado de las vanguardias 

cuando el fin de la guerra hace 

pensar en el cierre de un ciclo. 

Conclusión: en Barcelona, no 

hay un mercado de arte de Van¬ 

guardia. Otra conclusión: el arte 

de Vanguardia debe desarro¬ 

llarse en el exterior. Cuando fi¬ 

naliza la guerra, muchos artistas 

catalanes se marchan fuera y la 

colonia de artistas extranjeros, 

vinculados a las Vanguardias, se 

ha dispersado ya. 

Torres-García hace una expo¬ 

sición de juguetes en las Galerías 

Dalmau, en 1918. La muestra es 

un gesto de protesta contra la in¬ 

comprensión de su pintura. Pero 

en el hecho de transportar el ju¬ 

guete a la galería hay, posible¬ 

mente, la voluntad de dignifi¬ 

carlo estéticamente. También en 

1919, participa en un stand de la 

VI Exposición de Juguetes y Ar¬ 

tículos de Bazar, en la Universi¬ 

dad Industrial. El juguete cana¬ 

liza también su experiencia y su 

inquietud pedagógicas de Mont 

d’Or y es, por aquel entonces, 

una actividad que se plantea 

como trabajo de subsistencias. 

«(...) Y, viendo entonces que nada 

podía esperar del arte, y que¬ 

riendo crearse una situación in¬ 

dependiente, pensó en fabricar 

juguetes. (...) Comenzó a crear 

algunos modelos, los cuales, al 

verlos el carpintero industrial 

que le ayudaba en ese trabajo, 

pareciéndole que con ello podía 

hacerse un buen negocio, se pro¬ 

puso formar una sociedad a fin 

de reunir capital para fabricar¬ 

los a gran escala. Torres-García 
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aceptó porque ése podía ser el 

medio, al fin, de ser indepen¬ 

diente. Y se formó la sociedad, y 

se vendieron juguetes, se ex¬ 

portó, hasta que al fin sucedió lo 

que tenía que suceder, y fue que 

ese industrial quiso eliminarle 

por parecerle que ya no lo nece¬ 

sitaba. Y buscó el medio que fue 

no darle más dinero, alegando 

razones que no lo eran, dejando 

así a Torres en la peor de las si¬ 

tuaciones. Y fracasado esto, ya 

no le quedaba nada que hacer 

en Barcelona.» En 1920, se 

anuncia en la prensa que Torres- 

García se va a los Estados Uni¬ 

dos. En mayo, algunos amigos 

(Barradas, Salvat, Sucre) le dan 

una cena de despedida. 
• 

En julio de 1918, por inicia¬ 

tiva de Joan Pérez-Jorba, 

aparece la revista «L/Instan!», 

que lleva como subtítulo «Revue 

franco-catalane». En efecto, Pé- 

rez-Jorba se había establecido 

en París, en 1901, y desde allí si¬ 

guió con atención el nacimiento 

y evolución de los primeros mo¬ 

vimientos de Vanguardia, hasta 

el punto de dedicar un libro al 

poeta Pierre Albert-Birot, edi¬ 

tado en 1920 por la Bibliothé- 

que de LTnstant. La revista tenía 

dos focos de atención, París y 

Barcelona, aunque centraliza¬ 

dos en la figura del director de la 

publicación. Desde París, Pérez- 

Jorba se encargó de reproducir 

poemas de Pierre Albert-Birot, 

Pierre Reverdy, Louis Aragon o 

Philippe Soupault, o de reseñar 

libros de Blaise Cendrars o de 

Paul Dermée. Y de glosar amplia¬ 

mente la figura de Guillaume 

Apollinaire con motivo de su 

muerte. El mismo Pérez-Jorba 

publicó algunos textos dedica¬ 

dos a personajes como Eugeni 

d’Ors, Josep Carner o Alfons Ma¬ 

seras, que servían de punto de 

contacto con la parte catalana 

de la revista, que contaba con la 

participación de Josep M. López- 

Picó, Joan Capdevila, Caries 

Grandó o el propio Maseras. O la 

publicación de algunos poemas 

de Joan Salvat-Papasseit o la re¬ 

seña del poema Guynemer, de 

Josep M. Junoy. El último nú¬ 

mero de la revista, el octavo, apa¬ 

rece en febrero de 1919. 

Unos meses más tarde, en 

agosto de 1919, sale una se¬ 

gunda etapa de la revista, titu¬ 

lada ahora «L’Instanl. Ite- 

vista quinzenal», con dos re¬ 

dacciones diferenciadas, en Pa¬ 

rís y en Barcelona, aunque pre¬ 

valece la que desde aquí dirigía 

Millás-Raurell. Pérez-Jorba, 

además de publicar un texto de 

reflexión titulado Divagations 

sobre l’art d’Avantguarda, se en¬ 

cargó de proporcionar la repro¬ 

ducción de poemas, otra vez, de 

Albert- Birot, Reverdy, Soupault 

y Tristan Tzara. La redacción ca¬ 

talana, en cambio, se inclinó 

preferentemente por la vehicu- 

lación de la cultura más institu¬ 

cional, cercana a las estrategias 

del Noucentisme, pese a la pre¬ 

sencia —nominal al menos— de 

Salvat-Papasseit en la redac¬ 

ción. Los colaboradores catala¬ 

nes de esta etapa serán, entre 

otros, Ors, Carner, Josep Sebas- 

tiá Pons, Josep Pía, Clementina 

Arderiu o Nicolau d’Olwer. Y to¬ 

davía unas breves participacio¬ 

nes escritas de Joaquín Torres- 

García y de Josep M. Junoy. Grá¬ 

ficamente, la portadas de «LTns¬ 

tant» reproducen dibujos o pin¬ 

turas de Picasso, Josep Obiols, 

Enric Cristófol Ricart, Joaquim 

Sunyer, Xavier Nogués o Torres- 

García. Hay un cartel de anun¬ 

cio de la revista, diseñado por 

Joan Miró, que al parecer no se 

imprimió nunca. 
• 

En octubre, aparece en Reus 

el primer número de la revista 

• La Columna de Foe. Fulla 

de MubverNió espiritual», un 

título con claras resonancias fu¬ 

turistas. Saldrán en total diez 

números, hasta mayo de 1920. 

La iniciativa, al parecer, partió 

de dos reusenses, Salvador To- 

rell, que figura como director de 

la publicación a partir del nú¬ 

mero 4, y Bonaventura Vallespi- 

nosa, de quien se han destacado 

algunos textos de clara inspira¬ 

ción futurista, pese a que, al año 

siguiente del nacimiento de «La 

Columna de Foc», participó en la 

gestación de otra revista reu- 

sense, «Llag», de características 

más noucentistes que vanguar¬ 

distas. «La Columna de Foc» in¬ 

cluye también la coexistencia de 

registros culturales distintos e, 

incluso, opuestos. En este sen¬ 

tido, en sus páginas encontra¬ 

mos colaboraciones de Salvat- 

Papasseit, de quien se reproduce 

el subtítulo de su revista «Un 

Enemic del Poblé», de Joaquim 

Folguera o de Josep M. de Sucre, 

así como el aprovechamiento de 

palabras emblemáticas del Van¬ 

guardismo catalán del mo¬ 

mento: plasticidad, vibracio- 

nismo... y, también, al mismo 

tiempo, aportaciones de Ángel 

Semblancat, Millás-Raurell o 

Ventura Gassol. 

>1 a miel Cano es un artista 

prácticamente desconocido. 

Fue discípulo de Torres-García 

en la escuela de decoración. En¬ 

tonces, identificado con la esté¬ 

tica mediterranista, llamó la 

atención de Joan Sacs en la «Re¬ 

vista Nova». En 1917, se anuncia 

a la prensa el proyecto de una 

exposición suya en París. En 

1918, presenta una exposición 

en las Galerías Layetanas al re¬ 

gresar de un viaje a Nueva York. 

Son trabajos de investigación 

que se asocian a las Vanguardias 

internacionales. En febrero de 

1920, en las Galerías Dalmau, 

expondrá de nuevo, presentado 

por J. M. de Sucre, obras de van¬ 

guardia. En 1922, participa en 

la tercera exposición de la Agru¬ 

pación de Artistas Catalanes. 
• 

Exponen en las Galerías Dal¬ 

mau los artistas suecos Bertil 

Damm —que, residente en Bar¬ 

celona, había participado en la 

Exposición de Arte de 1918—, 

Hadar Jdzén y Folke ©s- 

tron. Estos artistas sólo culti¬ 

van el Postimpresionismo. Pre¬ 

sentan obras realizadas en Cata¬ 

luña y paisajes de Gerona. 
• 

La Associació d’Amics de les 

Arts organiza, en diciembre de 

1918, el Primer Salón de 

CRONOLOGÍA CRÍTICA 

Otoño. Ea sociedad pretende 

canalizar obras y captar cauda¬ 

les para formar el Museo Nacio¬ 

nal de Arte Moderno, un museo 

de pintura catalana contempo¬ 

ránea. En términos generales, el 

espíritu de la muestra coincide 

con lo que, por aquel entonces, 

representaba la modernidad: 

compromiso entre continuidad 

e innovación. 

La muestra está práctica¬ 

mente monopolizada por la 

Agrupación de Amies de les Arts 

y por la segunda hornada del 

Noucentisme. Llorens i Artigas 

señala, en 1918, que, de los ex¬ 

positores, una tercera parte ha 

salido de la Academia Galí. En 

el Primer Salón, cabe destacar 

la presencia de Picasso, con dos 

obras de juventud, y de Torres- 

García, con cuatro obras de «sus 

sensitivas visiones de ciudad». 

Llorens i Artigas manifiesta, 

acerca de estas piezas: «(...) To¬ 

rres-García representa uno de 

los caracteres más modernos de 

la pintura catalana y una de las 

más hermosas plasmaciones de 

sus inquietudes civiles. Con su 

obra entraría en el Museo el 

ideal de la ciudad.» 

El Salón tuvo continuidad. El 

Segundo se realizó en 1920, y el 

Tercero a finales de 1921. En 

términos generales, la nómina 

de artistas se amplía; se incor¬ 

poran los Evolucionistas, hay 

traspasos entre los componen¬ 

tes de las distintas asociaciones 

artísticas. Pese a todo, el espí¬ 

ritu es el mismo. Sin embargo, 

refiriéndonos al Tercero, debe¬ 

mos señalar especialmente la 

participación de Olga Sacha- 

roff, su marido Lloyd —y, tal vez, 

también Rebull—, que presen¬ 

tan obras vinculadas a las 

Vanguardias. 

19 19 

La revista francesa «Sic», diri¬ 

gida por Pierre Albert-Birot, de¬ 

dica el primer número del año 

1919 a la figura de Guillaume 

Apollinaire. Colaboran Josep M. 

Junoy y J. V. Foix. 
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El 23 de febrero de 1919 

muere Joaquini Folguera. 

Como ya hemos dicho, el nú¬ 

mero 16 de la revista «Un Ene- 

mic del Poblé» le dedica mono¬ 

gráficamente la primera página, 

que consta de un dibujo «vibra- 

cionista» de Rafael Barradas y 

una semblanza poética de Fol- 

guera, escrita por Salvat-Papas- 

seit, que concluye: «Ahora, está 

ya en la paz del magnífico Gui¬ 

llaume Apollinaire.» Además, 

«Un Enemic del Poblé» incluía 

tres poemas de vanguardia del 

propio Folguera: En avió, Mu¬ 

sics cegs de carrer (dedicado 

precisamente a Apollinaire) y 

Vetlla de desembre plujós. Estos 

poemas, y otros más, se incorpo¬ 

raron al libro postumo Tradúc¬ 

elo ns i fragments, publicado en 

diciembre de 1921. En este vo¬ 

lumen, Folguera incorporaba la 

traducción del texto de Apolli¬ 

naire L’Esprit Nouveau et les 

poetes, aparecido originaria¬ 

mente en la revista parisina 

Mercure de France, en el nú¬ 

mero correspondiente a no¬ 

viembre y diciembre de 1918. 

En esta traducción, Folguera 

eliminaba la referencia que 

Apollinaire hacía de España y 

conservaba, exclusivamente, la 

que el poeta había hecho de los 

«jóvenes ardientes» de Cataluña. 

Dos años antes, en noviembre 

de 1919, también de modo pos¬ 

tumo, Folguera había publicado 

el volumen Les noves valors de 

la poesía catalana, que incorpo¬ 

raba un último capítulo dedi¬ 

cado a Junoy y a Foix. De hecho, 

el interés de Folguera por las 

Vanguardias se había manifes¬ 

tado ya en su vinculación a «La 

Revista». Así, en 1917, publicó 

en sus páginas un conjunto de 

poemas presentados bajo el epí¬ 

grafe «Poesía futurista». El blo¬ 

que, traducido y compilado por 

Folguera, contaba con poemas 

de P. Drieu La Rochelle (Usina- 

Usina), Luciano Folgore (Pai- 

satge en un plat), Guillaume 

Apollinaire (el caligrama Plou) 

y Pierre Albert- Birot (Jardins 

públics). Por estas mismas fe¬ 

chas, Folguera y López-Picó ha¬ 

bían tenido la idea de editar 

una antología de la poesía de 

Vanguardia, por cuyo motivo se 

pusieron en contacto con poe¬ 

tas como Folgore, Apollinaire 

(que llegó a redactar un pró¬ 

logo) o Tristan Tzara, aunque el 

proyecto no llegó a cuajar. 
• 

Exposición de Primavera 

de 1919,inaugurada el 28 de 

marzo. Destaca el sector aso¬ 

ciado al Postmodernismo, como 

Mir, Clapés, Canals, Raurich, Gi- 

meno... y al Noucentisme, como 

Ciará, que probablemente man¬ 

tienen su vitalidad, pero que ya 

no aportarán nada nuevo por lo 

que se refiere a la originalidad y 

a la renovación del lenguaje. Lo 

que tal vez al comienzo de la dé¬ 

cada tenía un significado de re¬ 

novación, cuando la misma ter¬ 

mina se ha sedimentado poco a 

poco en la sociedad. 

Destaca un sector formal¬ 

mente próximo al Noucen¬ 

tisme: una especie de Cezan- 

nismo que es una toma de pose¬ 

sión con la que, en términos 

generales, se identifican las ge¬ 

neraciones que surgen y que re¬ 

presentan el ámbito más inno¬ 

vador, al margen de las Van¬ 

guardias. Algunos harán en 

ellas puntuales incursiones. 

Son, mayoritariamente, los jó¬ 

venes quienes nutren las agru¬ 

paciones de artistas que van 

apareciendo: Joan RebuR, Ra¬ 

fael Benet, Josep Obiols, E. C. 

Ricart, Jaume Guardia, Darius 

Vilas, Ferran Nuson, Francesc 

Domingo, Ernest Engiu, Marian 

A. Espinal, Camps Ribera, A. Sis- 

quella, Pere Pruna, Josep Bel¬ 

tran, etc. Consideramos aparte 

el caso de Miró, que participa 

con cinco obras, porque ofrece 

rasgos específicos de su particu¬ 

lar evolución. Presenta La riera 

—reproducida en el catálogo—, 

El forn d’obra, Nota del batre, 

L’hort y La casa de la palmera. 

En estas obras, ha comenzado 

ya a introducir la caligrafía y el 

gusto por la miniatura de con¬ 

notaciones orientalizantes. To¬ 

rres-García participa con unos 

plafones para la Diputación, 

pero, seguramente, con obra de 

Vanguardia. Picasso expone 

obras realizadas, básicamente, 

en 1917 durante su estancia en 

Barcelona. Las hay de dos cla¬ 

ses: unas identificadas con un 

registro clasicista —Retrato del 

pintor Sebastiá Junyer Vidal, La 

señora Canals, Arlequín (1917), 

La Salchichona (1917), Retrato 

de Olga con mantilla blanca 

(1917)— y otras identificadas 

con el espíritu de las Vanguar¬ 

dias —Paseo de Colón (1917), 

Blanquita Suárez (1917), Bode¬ 

gón del frutero (1918). Son los 

únicos ejemplos de arte de Van¬ 

guardia en la exposición que 

hemos documentado. Durante 

la exposición, se había previsto 

la celebración de un ciclo de 

conferencias con asistencia de 

Maeterlinck, Anatole France, 

D’Annunzio, Marinetti..., pero 

no se llevó a cabo. 
• 

Joan Salvat-Papasseit 

publica en noviembre su primer 

libro de poesía, Poemes en 

ontles hertzianes, ilustrado 

con dibujos de Joaquín Torres- 

García y con un retrato de Sal- 

vat realizado por Rafael Barra¬ 

das. El volumen incluye algunos 

de los poemas que había ya pu¬ 

blicado en «Un Enemic del Po¬ 

blé» entre los que está su primer 

poema de Vanguardia: Columna 

vertebral: sageta de foc. Signifi¬ 

cativamente encabezado por 

una frase de Pierre Albert- Birot 

(«L’art commence oú finit Limi¬ 

tation»), Poemes en ondes hert- 

zianes desarrolla un programa 

poético que se anuncia en el 

mismo título del libro: el dina¬ 

mismo de la ciudad, el maqui- 

nismo moderno. Salvat se 

acoge, en general, a las estrate¬ 

gias poéticas del Futurismo ita¬ 

liano, a las palabras en libertad 

propugnadas por Marinetti, y 

las mezcla con una versión par¬ 

ticular del caligrama de inspira¬ 

ción cubista. El resultado es una 

colección de poemas que, temá¬ 

ticamente, participan también 

de la idea de modernidad im¬ 

pulsada por los futuristas, aun¬ 

que con incorporaciones poéti¬ 

cas extraídas de una tradición 

más clásica. Destacan algunas 

composiciones: Lletra d’Itália, 

prosa poética que se convierte 

en una especie de declaración 

de intenciones y de admiracio¬ 

nes futuristas; 54045, descrip¬ 

ción dinámica de un viaje en 

tranvía por Barcelona; Plánol, 

publicado en el único numero 

de «Are Voltaic», o Drama en el 

port. 
• 

Entre 1919 y 1920, aparece 

en Sitges la revista «Terra- 

mar». En sus páginas, encontra¬ 

mos las colaboraciones críticas 

de Josep Carbonell, Josep M. Ju¬ 

noy, Maurice Raynal y J. Pérez- 

Jorba, que, desde París, infor¬ 

maba de la actualidad literaria 

y artística francesa. J. V. Foix pu¬ 

blica uno de los pocos caligra- 

mas que se le conocen, Poema 

de Sitges (El otro es el Poema de 

Catalunya, publicado en la re¬ 

vista de Sarria «La Consola».) Y 

se reproducen composiciones 

poéticas de Pierre Albert-Birot, 

Pierre Reverdy y Tristan Tzara. 

Por otro lado, la publicación 

mantenía un intercambio, apa¬ 

rentemente regular, con revis¬ 

tas como «De Stijl», de Theo van 

Doesburg, o «Dadaphone». Las 

ilustraciones corrían a cargo de 

R. Benet, J. Sunyer, M. Espinal... 

Y un dibujo de Magí A. Cassa- 

nyes. Un año más tarde nacía, 

también en Sitges, la revista 

«Monitor» (1921-1922), que 

llevaba el sobrenombre de «Ga- 

zeta nacional de política, art i li¬ 

teratura» y que fue encabezada 

por Carbonell, Foix y Cassanyes, 

un trío que, años más tarde, in¬ 

tegraría, junto a Salvador Dalí, 

Sebastiá Gasch y Lluís Mon- 

tanyá, el núcleo principal de la 

revista «L’Amic de les Arts» 

1930 

Primer viaje de Miró a París. 

Llega a primeros de mayo y re¬ 

gresa a Montroig en julio. 
• 

En la contraportada del nú- 
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CONTRA ELS POETES 
AMB MINÚSCULA 

PRIMER MANIFEST CATALÁ FUTURISTA 

Cerqueu arreu arreu de la nostra península 

d'lbéria —Catalunya, Castella, Galicia-Portugal, 

Andalusia, Euzkadi—i enlloc no trobareu aquesta 

grossa empenta de nomenats Poetes coin aquí entre 

nosaltres Catalans. Separáis com estem amb la resta 

d’Espanya per la nostra cultura superior i crentant 

(ccd recordar la inlluéncia tnés que funesta avui ais 

espanyols del Valle-Inclán el «chivo» i del Ruben Darío, 

gats de vi infláis de vent que és tota la cultura hispano¬ 

americana) enWflavem deixat dur per la mateixa empenta, 

i ¡jerque ells no vallen, havem també nosaltres prescinda 

de valer. Després de Maragall, Poeta pie de fe i de roma mi- 

cisme, que és el que més escau a tot Poeta, no es troba a 

Catalunya un Poeta veritat i representatiu. — Qual cosa bé vol 

dir que encara que es publiquin trenta o quaranta llibres tic 

versos tots els anys, la majoria inédits, joves apareguts de suara 

mateix, no per aixó es mou res entre nosaltres en un aspecte 

nou, ni sincer, ni valent. 

Coneixem el poeta qui publica cada any un o un parell 

de llibres—proesa matemática encara que no ragi; coneixem el 

poeta qui a dotze anys ja escrivia com Bernat Metge ho feia, t 

avui ja no en parlem; coneixem el poeta qui jutja dels demés per 

si saben o no embrutar trenta lulls a tall com ho faria la má¬ 

quina d’escriure, que vol dir que ell els oinple o que eli es veu 

capap d'omplir-ne més i tot; coneixem el poeta que vota per a 

que un llibre deLxi de publicar-se si, no n’admet l’Església el 

contingut, i en coneixem cent ®és que així s’hi afegirien; ¡jerque 

la qiiestió és viure, arreplegar el que’s pugui i que’s tracta d’aixo 

precisament. Pero no coneixem, fóra d’aquests que hem dit i ais 

quals el blanc rebost els ha fet que perdessin tota altivesa digna 

de Poetes—cap Poeta veritat, ni modern del temps nóstre, ni 

soldat cavalier, i a fe que ens fa una falta que s'acosta a l’angoixa. 

( 
fO Entre els pecats mortals que els teólegs castiguen, hi 

falta aquest enorme que no mereix perdó i que és el convertir-se 

en homes práctics: aquells bons cristians que's feren amb Jesús, 

no ho saberen raai esser.—Aquests poetes nostres, s'lran penyo- 

rat l’espasa pel bastó' dé passeig, lliberaran un dia Catalunya 

amb una reverencia. La suor que acompanya a les comoditats 

els ha ablanit la lira. Es així que bom no hi 
* 

troba ni la virior de Whitmann, ni l alé de 

d'Annun/.io, ni el batee trémolos, impercep— 

tibie quasi, peri) etern, de les nines d Homer, 

r^o sabríem entendre la petja del Poeta sino 

ín la dignitat (¡ue hi deixa segellada. Perqué, cóin 

l’entendríem sinó en una actitud de dignitat.- Si lin- 

guéssim Poeta, aquest seria, amics, un home independent. 

Potsfcr, potser i tot, fins ni escriuria versos... Cada gest 

d’aquest home, cada inot d’aquest home seria com un 

veis. Signaría una ratlla, i aquesta sola ratlla ¡jodria no 

pertányer a cap alexandrí, podria no son ir a les pobres 

o relies dels doblegats versaires a preu fet, pero amb aquesta 

ratlla tindríem un Poema.—Si tinguéssim Poeta no hi hauria 

editor que Henees gastaments. 

T 
; ^ Recomanem encara aquell nostre trebal! que varem titular 

' Concepte del Poeta *. El Poeta d'avui és el Poeta d'avui i no el 

d'ahir. Per molt que se'ns repliqui que hi ha quelcoin (¡ue espera 

ésser cantat tots els temps, l’extátic ciar de lluna malahit,-, nos¬ 

altres preferim sense fugir d’aixó si en« és indispensable, cantar 

l’home ferreny qui es capbussa en les ones, a la platja o a alta 

mar, el que s’ha capbussat tota la vida i el que’s capbussará tota 

la vida, Homer si va cantar els reras de la victoria, fou perqué 

en el seu temps per la for<,:a dels rems s'obtenien victories; En 

Marinetti avui cantará els cuirayats, els aeroplans frenétics i les 

boques de foc deis monstruosas canons. — Lliurarem Catalunya 

per la fon,ta dels rents? 

m |o us invito, poetes, a que sigueu futurs, és a dir, immor¬ 

tals. A que canteu avui com el dia d'avui. Que no mideu els 

^ versos, ni els cotnpteu amb els dits, ni els cobreu amb diner9. 

Vivim sempre de nou. El detná és més bell sempre que el passat. 

I si voleu rimar, podeu rimar: pero sigueu Poetes, Poetes amb 

majúscula: altius, valents, heroics i sobre tot sincers. 

). SALVAT-PAPASSE1T 
Poktavakgcardisiacatalá 

Barcelona, julio! 1920 

• Mar Vella, revIlU 12-1919. 

Per l’envio d’aquest Manifest: Granvia, 613,-Barcelona 



mero 6 del «Bulletin Dadá» 

(1920), editado en Zurich, se re¬ 

produce una lista encabezada 

por el genérico título de Quel- 

ques Présulents et Présidentes 

del movimiento dadaísta. En 

esta lista figuran dos catalanes: 

Josep Dalmau y J. M. Junoy. 
• 

Ángel Forran! se instala en 

Barcelona al obtener el traslado 

de su cátedra de la Escuela de 

Artes y Oficios de La Coruña. 
• 

Kalaol Barradas viaja a 

Barcelona hacia el mes de mayo 

y permanece aquí una corta 

temporada, hasta el verano tal 

vez. Llega con la compañía del 

teatro Martínez Sierra, que trae 

unas representaciones que se 

acaban de estrenar en Madrid. 

El artista colabora como esce¬ 

nógrafo. Durante su estancia, 

Barradas realiza dos exposicio¬ 

nes. Una, en el Teatro Goya, que 

consiste en unos retratos de la 

actriz Catalina Barcena, estrella 

de la compañía. En febrero del 

mismo año, había realizado una 

exposición similar en el Teatro 

Novedades de Madrid. Posible¬ 

mente, expuso desde originales 

de carteles publicitarios hasta 

trabajos de tipo experimental. 

En el contexto de la compañía, 

Barradas pintó muchos retratos 

de la actriz y contribuyó a popu¬ 

larizarla a través de los carteles 

publicitarios. La otra exposi¬ 

ción se presenta en el estableci¬ 

miento de Dalmau, entre los 

meses de mayo y junio. En esta 

muestra, se exponen 30 piezas. 

Son obras trabajadas en Madrid, 

expone piezas que prosiguen 

las investigaciones vibracionis- 

tas: entre otras, Bazar 0,65, de 

1919 (Museo Nacional de Be¬ 

llas Artes de Uruguay), las series 

de la puerta de Atocha y la calle 

Pacíficos, de 1919, donde se ex¬ 

presa el bullicio de la ciudad. 

En esta serie, sin embargo, la 

gama cromática se ha modifi¬ 

cado, hay cierta tendencia ha¬ 

cia la monocromía y los colores 

terrosos. Posiblemente, la mues¬ 

tra incorpora también las nue¬ 

vas aportaciones del pintor: 

JOAN SALVAT-PAPASSEIT 

Contra els poetes amb minúscula. 

Primer manifest caíala futurista 

Barcelona. 1920 

simplilicación, tendencia hacia 

la unidad de espacio, monocro¬ 

mía, introducción del tema de 

interior... La exposición pasó 

casi desapercibida en la 

prensa. 
• 

En junio de 1920, Josep M. 

Junoy publica su libro Poe- 

mes & Cal-ligrames en la edi¬ 

torial de los Salvat-Papasseit. El 

volumen, que aparece cuando 

Junoy se ha decidido por la vía 

poética de los «haikú»japoneses 

y cuando ha iniciado ya lo que 

sería un progresivo distancia- 

miento de sus posiciones procli¬ 

ves a las Vanguardias, incluye 

un conjunto de caligramas, al¬ 

gunos de los cuales habían apa¬ 

recido ya en «Tronos» o habían 

visto la luz en otras publicacio¬ 

nes, aunque incorpora ciertos 

matices visuales. Entre otros, se 

reproduce una versión catalana 

del caligrama Guynemer, apare¬ 

cido originalmente en «Iberia», 

en octubre de 1917, y del que 

Junoy hizo una versión francesa 

en un folleto impreso por An¬ 

toni López. En aquellos mo¬ 

mentos, febrero de 1918,Junoy 

había hecho llegar el poema a 

Guillaume Apollinaire, que le 

envió una postal con un texto 

muy alentador. El poeta catalán 

reproducía, ahora, el texto de la 

postal de Apollinaire como pre¬ 

facio para su libro, dando a en¬ 

tender que el «padre de los cali- 

gramas» apadrinaba aquella ya 

antigua producción poética de 

Junoy. Sin embargo, aquel 

mismo 1920, Junoy publicaría 

el libro Amour et Paysage, edi¬ 

tado en francés y compuesto 

por su nueva orientación poé¬ 

tica influida por la poesía breve 

japonesa. 
• 

Del 15 de abril al 30 de junio, 

se realiza la Exposición Mu¬ 

nicipal de Primavera. Canals 

y Casanovas tienen en ella una 

sala especial. Es un síntoma de 

la institucionalización del de¬ 

nominado Postmodernismo y 

del Noucentisme. Los sectores 

más inquietos estaban agrupa¬ 

dos en la asociación Les Arts i 

els Artistes (citemos, al azar, a 

Francesc Domingo, Rafael Be- 

net, E. C. Ricart, Nogués, Garga- 

11o, etc.) y en el Círculo Artístico 

de Sant Lluc (Bosch Roger, Jo¬ 

sep Ráfols, Francesc Vidal, Ra¬ 

mon Sunyer, etc.). Pueden tam¬ 

bién citarse otros artistas no es¬ 

critos en tales asociaciones, 

como Jaume Mercader... que re¬ 

presentan la modernidad. Un 

aspecto destacable es la presen¬ 

cia de André Lhote, con 8 obras, 

al amparo de Les Arts i els Artis¬ 

tes; junto con Bonnard, es una 

de las escasas presencias ex¬ 

tranjeras. A título de anécdota, 

citaremos la participación de 

Sebastiá Gasch, con una pieza 

de carácter vanguardia, en el 

Círculo Artístico de Sant Lluc. 

Es su primera y única interven¬ 

ción única como pintor, entre 

las burlas de compañeros y visi¬ 

tantes. La obra de Gasch y de 

Lhote son el testimonio de la 

presencia del arte de Vanguar¬ 

dia en la exposición, pero pasa 

prácticamente desapercibida 

para la prensa de la época. Llo- 

rens i Artigas, en un artículo so¬ 

bre la exposición, resume el 

contenido de la muestra en la 

obra de Gargallo y Domingo 

como «valores del arte mo¬ 

derno». Gargallo presenta trece 

piezas, entre una terracota y tra¬ 

bajos en piedra, plancha, metal 

y orfebrería. Presenta, entre 

otras, El virtuoso. Muchacha de 

Caspe, etc. Domingo participa 

con una sola obra: Los jugado¬ 

res. Para Artigas, el arte más re¬ 

novador del país se identifica 

con esta zona de la modernidad. 

Llorens i Artigas, en el análisis 

de Gargallo, hace —con cuida¬ 

doso conocimiento—, una espe¬ 

cie de resumen de los principios 

del arte de Vanguardia y moder¬ 

nos: la obra de arte como pro¬ 

ceso de experimentación nunca 

definitivo, la búsqueda de la ori¬ 

ginalidad, la subversión del 

dogma y las reglas establecidas, 

la investigación de los materia¬ 

les, París y su contexto, etc. 
• 

En julio, Joan Sal va I- 

Papasseit publica el mani- 

CRONOLOGIA CRÍTICA 

tiesto Contra els poetes amb 

minúscula. Primer mani¬ 

fest eatala futurista. Y lo 

firma con una nota de autor que 

es toda una declaración de in¬ 

tenciones, «Poeta vanguardista 

catalán», aunque el manifiesto 

no contiene excesivo ideario 

poético ni va mucho más allá de 

cierta reivindicación de moder¬ 

nidad lanzada a los poetas que 

le eran coetáneos. Estructurado 

en cinco puntos, los primeros 

están destinados a manifestar la 

opinión de que «hoy en día», los 

poetas catalanes se han dejado 

influir por el mediocre pano¬ 

rama de la literatura del resto 

de la «península de Iberia», y a 

lamentarse por la ausencia de 

Poetas —con mayúscula—y Poe¬ 

mas que conecten con el espí¬ 

ritu de la sociedad que les ha to¬ 

cado vivir. Escribe Salvat: «Os 

invito, poetas, a que seáis futu¬ 

ros, es decir, inmortales. A que 

cantéis el hoy como el día de 

hoy. (...) El mañana es más her¬ 

moso siempre que el pasado. Y 

si queréis rimar, podéis rimar: 

pero sed siempre Poetas, Poetas 

con mayúscula: altivos, valien¬ 

tes, heroicos y, sobre todo, sin¬ 

ceros.» En el cuarto epígrafe de 

su manifiesto cuyo eco parece 

haber sido bastante nulo, Sal¬ 

vat-Papasseit concretaba un 

poco más sus referentes del mo¬ 

mento en el Futurismo italiano: 

«Si Homero cantó los remos de 

la victoria, lo hizo porque, en 

sus tiempos, por la fuerza de los 

remos se obtenían las victorias; 

hoy, Marinetti cantará los aco¬ 

razados, los frenéticos aeropla¬ 

nos y las bocas de fuego de los 

monstruosos cañones.» 
• 

En el verano de 1920, Jorge 

Luis Uorges, su hermana, la 

pintora Norali Itorges, y el 

vanguardista madrileño Gui¬ 

llermo de Torre se instalan 

en Mallorca y entran en con¬ 

tacto con un grupo isleño que 

gira alrededor de Gabriel Alo¬ 

mar. De este modo, la presencia 

de Borges y, sobre todo, de To¬ 

rre, que aquel mismo año editó 

el Manifiesto Vertical Ultraísta, 
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BALEARES 

Guiándonos siempre el deseo de dar a conocer lodo cuanto significa avance hacia el 

ideal, y habiéndose iniciado en Mallorca el vio límenlo altruista gue eslá llamando 

la aleación en lodas las naciones del mundo, no hemos vacilado un momento en 

acoger en nuestras páginas las palpitaciones de esc nuevo grupo de valiosos jóvenes 
gue en esla isla cullivan con gran acierto esa nueva corriente literaria y pictórica. 

Para gue nuestros lectores puedan hacerse cargo de lo gue es el Ultra y lo gue sig¬ 
nifica en la moderna escuela, publicamos a continuación el brillante manifiesto gue los 

jóvenes ullraíslas de Mallorca dirigen al público: 

Manifiesto del Ultra 

Existen dos estéticas: la estética pasiva Je los espejos y.!a estética activa de los 
prismas. Guiado por la primera, el arte se transforma en una copia de la objetividad 
del medio ambiente o de la historia psíquica del individuo. Guiado por la segunda, el 
arte se redime, hace del mundo su instrumento, y forja más allá de las cárceles 

espaciales y temporales—su visión personal. 
Esta es la estética del Ultra. Su volición es crear: es imponer facetas insospechadas 

al universo. Pide a cada poeta una visión desnuda de las cosas, limpia de estigmas 
ancestrales; una visión fragante, como si ante sus ojos fuese suigiendo auroralmente 
el mundo. Y, para conquistar esta visión, es menester arrojar todo lo pretérito por la 
borda. Todo: la recta arquitectura de los clásicos, la exaltación romántica, los micros¬ 
copios del naturalismo, los azules crepúsculos que fueron las banderas líricas de los 
poetas del novecientos. Toda esa vasta jaula absurda donde los ritualistas quieren 
aprisionar al pájaro maravilloso de la belleza. í odo, hasta arquitectar cada uno de 

nosotros su creación subjetiva. 
Por lo arriba expuesto habrá visto el lector que la orientación titímica no es, no 

puede ser nunca patrimonio—como se ha querido suponer de un sector afanoso de 
arbitrariedades que encubran malamente su estulticia. Los ultraistas lian existido 
siempre: son los que, adelantándose a su era, han aportado al inundo aspectos y 
expresiones nuevas. A ellos debemos l \ existencia de la evolución, que es la vitalidad 
de las cosas. Sin ellos seguiríamos girando en torno a una luz única, como las falenas. 
El Greco, con respecto a sus demás coetáneos, resultó también altruista, y así tantos 
otros. Nuestro credo audaz y consciente es no tener credo. I:s decir, desechamos las 
recetas y corsés absurdamente acatados por los espíritus exotéricos. La c/cación por 
la creación, puede ser nuestro lema. La poesía ultráica tiene tanta cadencia y musi¬ 
calidad como la secular. Posee igual ternura, tiene tanta visualidad, y tiene más 
imaginación Pero lo que sí modifica es la modalidad estructural. En ese punto radica 
una de sus más esenciales innovaciones. La sensibilidad, la sentimentalidad son 
eternamente las mismas. No pretendemos rectificar el alma, ni siquiera la naturaleza, 

Lo que renovamos son los medios de expresión. 
Nuestra ideología iconoclasta, la que dispone a los filisteos en nuestro contra, es 

precisamente la que nos enaltece. Toda gran afirmación necesita una gran negación, 
como dijo, o se olvidó de decir, el compañero Nietzsche... Nuestros poemas tienen 
la contextura escueta y decisiva de los marconigramas. 

Para esta obra de superación adicionamos nuestro esfuerzo al que realizan las 

revistas ultráicas Grecia, Cervantes, Reflectory Ultra. 

Ja COBO SuiyiÜA.—FoKTUNIO Bon ANOVA.— Manifiesto del Ultra 

Juan Alomar.—Jorge Luis Borges. «Baleares». Palma de Mallorca. 1921 

JACOBO SUREDA 

El prestidigitador de los cinco sentidos 

St. Blasien. 1926 
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incitó a aquellos jóvenes ma¬ 

llorquines a solidarizarse con el 

movimiento ultraísta. El 15 de 

febrero de 1921, Juan Alo¬ 

ma^ .faculto Sumía y For- 

luniu Itonanova (seudónimo 

de Josep Lluís Moll), junto al 

propio Borges, firman y publi¬ 

can en el diario «Baleares» un 

Manifiesto del Ultra con el 

que quieren explicitar que aña¬ 

den «nuestro esfuerzo al que re¬ 

alizan las revistas ultraicas Gre¬ 

cia, Cervantes, Reflector y Ul¬ 

tra». El manifiesto iba acompa¬ 

ñado por una ilustración de No- 

rah Borges y por poemas de Alo¬ 

mar, Sureda y Borges. 

Años más tarde, en 1926, al¬ 

gunos de estos mallorquines si¬ 

tuarán de nuevo su práctica cul¬ 

tural en la corriente ultraísta o 

en sus últimas desinencias. En 

este sentido, Miquel A. Colo¬ 

mar, que se había relacionado 

también con Borges durante su 

estancia en Mallorca, publica 

en el diario «El Día» una vein¬ 

tena de poemas. Aquel mismo 

año, Jacobo Sureda publica en 

la Selva Negra, donde residía, el 

volumen El prestidigitador de 

los cinco sentidos, que, entre 

otras cosas, incluye un poema 

fonético. 
• 

En el Salon d’Automne de Pa¬ 

rís hay una sección dedicada a 

los artistas catalanes, a conse¬ 

cuencia de la Exposition d’Art 

Frangaise de 1917. Participan, 

entre otros: Julio González, 

Gargallo, Ricart, Togores, 

Miró... 
• 

Las Galerías Dalmau organi¬ 

zan la Exposición «le Arle 

Francés de Vanguardia. Los 

participantes son Maria lllan- 

eliard (una obra), Jean Couis 

lloussingault (1), Georges 

Draque (1), Ed Cross (1), 

Jean Dufy (5), Kaoul Dufy 

(6), Derrany (1), André Du- 

noyer de Segonzac (2), 

Émile Otion Friesz (2), 

Fan I-Flic Gernez (3), Al¬ 

bert Gleizes (3), Juan Gris 

(1), Henri Hayden (1), Au¬ 

guste Herbin (1), l*aul Ger- 

menn (3), Georges Jack (2), 

Irene Eagut (1), Fierre Ea- 

prade (2), Marie Eaurenein 

(3), Fernand Eéger (1), An¬ 

dré Ebole (1). Jacques Eip- 

chilz (1), Itoberl Eofiron (1), 

A. Manguin (1), Jean Mar- 

cliaiul (4), Marquet (1), 

Henri Matisse (1), Jean Mel- 

zinger (1), Joan Miró (3), 

Ene- Albert Moreau (3), Ito- 

bert Mortier (5), Ortiz de 

Zarate (1), Fahlo Ficasso 

(cuatro obras, tres de las cuales 

formaban parte de la colección 

Plandiura y una, Pierrot, fue en¬ 

viada por el marchante Rossen- 

berg), Diego Itivera (1), k. 

X. Itoussel (1), Gino Seve- 

rini (1), Faul Signac (3), 

Joaquim Nunyer (2), Leo¬ 

pold Survage (1), Georges 

de Traz (3), Couis Valtat (2), 

Felix Yallolon (1), k. van 

Dongen (1), Maurice Vla¬ 

minck (2) y Angel Xarraga 

(1). Es un abanico muy ecléctico 

que refleja un espíritu de mo¬ 

dernidad y que, además, incluye 

una especie de panorámica del 

arte de Vanguardia. En palabras 

de Dalmau, que parece distin¬ 

guir entre modernidad y Van¬ 

guardia, se presentan unos ar¬ 

tistas que «de modo general re¬ 

presentan todo el espíritu del 

Arte moderno (...) dándose la 

particularidad de haberse po¬ 

dido reunir por primera vez, en 

una sola exposición, las perso¬ 

nalidades más signilicadas del 

Arte de Vanguardia». Aunque no 

todos los artistas son franceses, 

se integraban artistas —y/o tam¬ 

bién los que se querían integrar, 

como en el caso de Sunyer y 

Miró—de la llamada Escuela de 

París. El catálogo fue presen¬ 

tado por Maurice Raynal y re¬ 

producido en las «Pagines Artís- 

tiques de la Veu de Catalunya». 

Algú autor ha calificado esta 

muestra como la exposición de 

Vanguardia más importante de 

las realizadas hasta entonces. 

Pero, pese a su importancia, no 

tuvo la misma repercusión ni el 

mismo impacto que la de los cu¬ 

bistas del año 1912. Aquella fue 

la primera muestra de arte de 

Vanguardia en el ambiente pro¬ 

vinciano de Barcelona. Desde 

entonces, se produce una tarea 

de difusión de las Vanguardias 

en distintos niveles y por diver¬ 

sos medios que supuso un im¬ 

pacto. Además, en 1912, la pro¬ 

blemática del Cubismo se con¬ 

vertía en el tema nuclear de la 

reflexión sobre el arte medite- 

rranista que implicaba, polémi¬ 

camente, al sector noucentista. 

La selección estuvo a cargo del 

joven poeta francés Ferrant 

Fleuret. La mayor parte de las 

obras provenía de los marchan¬ 

tes Leonce Rossenberg, M. Mar¬ 

seille y Bernheim. La muestra 

adquirió dimensión oficial con 

la implicación de los poderes 

públicos. El comité de honor es¬ 

taba formado, entre otras perso¬ 

nalidades, por el Alcalde de Bar¬ 

celona, el Cónsul General de 

Francia en Barcelona, etc. La 

presencia de los poderes públi¬ 

cos se explica por distintas razo¬ 

nes pero, especialmente, por¬ 

que la voluntad íntima de Dal¬ 

mau es una operación de impor¬ 

tación de arte extranjero, en 

una primera fase, y, posterior¬ 

mente de exportación de arte 

nativo para, de este modo, pro¬ 

yectar los artistas catalanes al 

exterior. Es un proceso muy 

complejo de coordinación de 

intereses que exige un apoyo 

político. Por otro lado, en el pro¬ 

yecto de Dalmau hay una tarea 

de suplencia de los organismos 

oficiales, de respuesta a las ex¬ 

posiciones organizadas por el 

Ayuntamiento, faltas de arte ex¬ 

tranjero. 

Dalmau realiza una campaña 

de exposiciones para dar a co¬ 

nocer el arte extranjero, pero, al 

mismo tiempo, para promover y 

exportar el arte catalán en una 

operación de intercambio. Con 

ello se introduce un elemento 

que, hasta entonces, no estaba 

presente: la difusión en el exte¬ 

rior, pues hasta aquel momento 

las muestras de Dalmau eran 

exclusivamente informativas. 

Este proyecto no pudo llevarse 

a cabo hasta sus últimas conse¬ 

cuencias. Permanece como sín¬ 

toma e intención, cuyo testimo¬ 

nio son las siguientes exposicio¬ 

nes: (1) Exposición de Arte 

Francés de Vanguardia (26/ 

1015/11/1920), (2) Exposición 

de Modernismo Pictórico con¬ 

frontada con una sección de 

obras de artistas extranjeros 

(16/10-6/11/1926) y (3) Expo¬ 

sición de Arte Moderno Nacio¬ 

nal y Extranjero (noviembre de 

1929). Las dos últimas constan 

de dos secciones: la formada 

por una selección de arte ex¬ 

tranjero y la de alternativo. 

Para entender el significado 

de estas exposiciones colectivas, 

es muy ilustradora una carta de 

Josep Dalmau dirigida a López- 

Picó. Una carta muy formal en 

la que le invita a formar parte 

del comité honorífico de la ex¬ 

hibición de 1920. El texto no 

concreta cuestión alguna, pero 

alude, de un modo difuso, casi 

inconsciente, a la voluntad de 

intercambio: «dada la importan¬ 

cia de este acontecimiento artís¬ 

tico, y teniendo en cuenta la 

profunda simpatía de los cita¬ 

dos elementos [expositores 

franceses] a favor de la idea de 

establecer un intercambio en 

nuestra querida Ciudad (...); 

tanto más cuanto, en estos mo¬ 

mentos, por una feliz coinciden¬ 

cia, en París, en el “Salon d’Au¬ 

tomne” se celebra una exhibi¬ 

ción de artistas catalanes, a los 

que se les ha cedido una sala es¬ 

pecial». Nueve años después, en 

1929, en una entrevista en «La 

Publicidad», Dalmau declara 

que el gobierno francés le ha 

concedido la organización de 

una exposición de arte francés 

en Barcelona y señala: «(...) 

ahora puedo ya dar como se¬ 

gura la aportación de maestros 

contemporáneos de la pintura 

para que sean vistos y estudia¬ 

dos. En cierto modo, eso lo in¬ 

tenté ya en 1920, con la expo¬ 

sición de arte francés. Tal vez 

lo que más me place de este 

viaje [1929] es haber podido 

hacer viable una idea que per¬ 

sigo desde hace mucho 

tiempo: abrir las puertas de 

Europa a nuestros artistas; no 
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i. T. -M-arinetti.-iS aníme in una 

bomba novel la esplossiva 

Vuit animes en una bomba i totes en una anima. A 

Marinetti és a qui ha caigut Ja destrucció dels cánons 

i de les preceptives literáries. Eli no hauria construit 

sino amb conceptes veils, il1a revelació de la seva re- 

volta fou al 1909—perqué ja Bra format un gran intelli¬ 

gent abans de produir-se en/a rebebo. La tradició que 

el mena, si tots som tradició podria destorbar-lo en la 

seva videncia. Marinetti va veure que no es faria res 

del temps nostre en avant si no es tenia en compte la 

destrucció que ell fes seguitdels centmil bojos i de les 

centmil feres de qui s’acompanyava. I elmon ha pogut 

veure como tenia rao : a partir del seu crit, i la seva 

má alyada, els més joves de tots han pogut adonar-se 

que no som en els temps d^l formatge de llet i el fia- 

viol sonant.-Dafnis i Ch\> ahir, sorgí com una flor. 

Pobre Longus, avui, si es bassejava sol pels carrers 
de New-York i no tenia presia. L’irreverend Broadway 

se l’enduria, i els nostres classicists no el podrien con¬ 

vencer. : 
Marinetti va vencer la s 

liberté, edició com aquesta, 

par a tot intel ligent, ádhuc 

sintaxis.—De la clara sintax 

Bva tradició. Les mots en 

le “Poesía”, feren preocu- 
ds més amants de la clara 

sigui dit perqué si. Si tin- 

guessiu a má una ánima noriés de les que fan parábola 

en aquesta novelia — les 
drieu compendre la valor d 
també de casa nostra. El gran boig Marinetti- explica 

com pot fer-se el llibre de ui a guerra. (Quan s ha viscut 

la guerra, s’és entés)- I pot fer-se només reprodi int el 
desordre amb el mateix desi rdre : La guerra, diria ell, 

sola higiene del món. 

ltres set més tard — ja po- 

iquest llibre. I algún critic 

F. T. MARINETTI 

8 anime in una bomba 

Reseña en «Proa». Barcelona. 1921 
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sólo a los que se sienten lla¬ 

mados por ciertas tendencias 

sino a todos.» En definitiva, 

en este proyecto hay una do¬ 

ble operación de importa¬ 

ción/exportación. El proyecto 

se concreta al margen de otra 

muestra puntual, la Exposi¬ 

ción de Arte Moderno Nacio¬ 

nal y Extranjero (noviembre 

de 1929), que ya había con¬ 

tratado poco tiempo antes. 

Pese a ello, el espíritu era el 

mismo. 

Este programa, sin em¬ 

bargo, debe entenderse en un 

contexto más amplio: la tradi¬ 

ción y los vínculos entre Fran¬ 

cia y Cataluña (la Exposición 

de 1917, la francofilia genera¬ 

lizada, la orientación francesa 

de la pintura catalana, etc.) y 

la misma trayectoria y una 

campaña de credibilidad y de 

proyección de la imagen de 

Josep Dalmau en el exterior. 

Probabl emente, la Exposi¬ 

ción con motivo <lc la clau¬ 

sura «le la exposición «le 

arte francés (I O I 7), la re¬ 

vista «391», la implicación de 

los poderes públicos en la Ex¬ 

posición «le Arte «le Van¬ 

guardia Francés (1930) o 

la Exposición I* i cabía 

(1933) son operaciones calcu¬ 

ladas de introducción en el mer¬ 

cado internacional. 

No es gratuito que el pro¬ 

yecto de intercambio comience 

a manifestarse por aquel enton¬ 

ces. Nace a partir de las defi¬ 

ciencias específicas del con¬ 

texto. En Barcelona no hay un 

mercado artístico, ni Dalmau 

tiene los instrumentos necesa¬ 

rios para crearlo. En 1918, To¬ 

rres-García manifiesta que no 

hay arte de vanguardia en Bar¬ 

celona. Cuando la guerra está a 

punto de finalizar, es significa¬ 

tivo que Miró proponga a Dal¬ 

mau la compra de su exposición 

a cambio de organizarle una en 

París: el arte de vanguardia se 

ha desarrollado en el extran¬ 

jero. El caso de Miró no es un 

caso aislado. El proyecto de Dal¬ 

mau de promocionar el arte ca¬ 

talán en el extranjero es mucho 

más amplio, pese a que nunca 

pudo desarrollarse. 

1031 

En enero de 1921, Joan Salvat- 

Papasseit saca a la luz su revista 

«Proa». En diciembre del 

mismo año saldrá el segundo y 

último número de la revista. 

Contrastando con el espíritu 

más radial de una de sus ante¬ 

riores aventuras editoriales 

«Are Voltaic» en la nueva revista 

de Salvat la poética de vanguar¬ 

dia compartirá el espacio con 

un discurso más heterogéneo. 

En este sentido, el nacionalismo 

político tendrá un peso signifi¬ 

cativo (con unas reflexiones de 

Tomás Garcés y unos textos edi¬ 

toriales y unas referencias a la 

revuelta de Irlanda, escritos 

probablemente por el mismo 

Salvat). No en vano, en su libro 

La gesta deis estels, publicado 

en 1922, y al reseñar las ante¬ 

riores publicaciones del autor, 

«Proa» llevaba el significativo 

subtítulo de «Hoja de poesía y 

guerra». En literatura, además 

de una colaboración clasicista 

de Josep M. López-Picó, encon¬ 

tramos unos poemas de Salvat- 

Papasseit, entre ellos el cali- 

grama Les formigues, el poema 

Bilbao, de Viceng Solé de Sojo, y 

una tardía incursión en las Van¬ 

guardias por parte de Josep M. 

Junoy, con el poema en francés 

Jenny. También encontramos 

una reseña de las 8 anime in 

una bomba, de Marinetti. En el 

apartado plástico, predomina 

una tendencia clasicista, repre¬ 

sentada por Enric Casanovas, 

Manuel Humbert, Doménec 

Caries o Manolo Hugué, junto a 

un dibujo aproximadamente fu¬ 

turista de Torres-García, un pai¬ 

saje de Nueva York bastante 

interesante. 
• 

En abril, Joan Salvat-Papas- 

seit publica su segundo libro de 

poemas: L’irradiador del 

port i les florines, subtitulado 

Poemes d’avantguarda. Salvat 

insiste, ahí, en algunos elemen¬ 

tos, temáticos y formales, que 

provienen de su contacto con el 

Futurismo pero, al mismo 

tiempo, camina ya muy decidi¬ 

damente hacia una poética per¬ 

sonal. Una poética en la que, 

pese a su eclecticismo, las Van¬ 

guardias estarán presente en 

uno u otro grado. En L’irradia¬ 

dor del port i les gavines halla¬ 

mos algunos poemas en los que 

el maquinismo y el dinamismo 

de la ciudad son reflejados de 

forma más o menos normativa. 

También una especie de «haikú» 

agrupados bajo el genérico, y 

barradasiano nombre de «Vibra- 

cions». Junto a éstos, Salvat in¬ 

corpora el caligrama Les formi¬ 

gues, publicado en «Proa» poco 

antes, y el espléndido poema 

Marxa nupcial. En Marxa nup¬ 

cial, Salvat-Papasseit articula y 

sistematiza un conjunto de ele¬ 

mentos que había empleado en 

sus anteriores poemas de van¬ 

guardia, a partir de su adscrip¬ 

ción a las palabras en libertad 

futuristas. E incluso los lleva 

más allá, como ejemplifica la in¬ 

corporación de una frase, «escu¬ 

pid en la pelada calabaza de los 

cretinos», enmarcada entre 

unos filetes que representan un 

anuncio publicitario cinemato¬ 

gráfico, o la introducción de la 

trompa de un fonógrafo en cuyo 

interior podemos leer: «Edis- 

son». La nueva sociedad maqui¬ 

nista e industrial se había incor¬ 

porado plenamente a la poesía 

salvatiana. 
• 

•Joan Mir«> alterna Montroig 

y París, donde entra en contacto 

con diversos artistas e intelec¬ 

tuales franceses. Ha conocido a 

Picasso (1920), Maurice Raynal 

(1921) y, por recomendación de 

Dalmau, a Max Jacob (1921). 

En 1922, es vecino de Masson. 

Conoce también a Michel Leiris 

(1922), y Reverdy y Tristan 

Tzara (como máximo en 1923), 

y a los marchantes Rossenberg y 

Daniel Henry Kahnweiler. A tra¬ 

vés de Masson se introduce en 

los círculos surrealistas y se ini¬ 

cia en las técnicas del automa¬ 

tismo y en la poética surrealista. 

CRONOLOGIA CRÍTICA 

Joan Miró expone en la <*a- 

lcric Ea Eicornc de París (del 

29 de abril al 14 de mayo). Es 

una exposición ecléctica; pre¬ 

senta 29 obras, además de 15 di¬ 

bujos de 1915 a 1920.Todos los 

períodos del joven Miró estaban 

presentes. Se exponían obras de 

aquella síntesis de elementos de 

Vanguardia con la que se pre¬ 

sentó en Barcelona en 1918. 

Había también obras que refle¬ 

jaban su interés por la minia¬ 

tura y la caligrafía o una especie 

de Expresionismo de los retra¬ 

tos realizados hacia 1918. Se 

presentaba obras de su última 

etapa, una muestra de las cuales 

se había expuesto en el Salon 

d’Automne de 1920, en París: 

una geometrización, arabesca, a 

veces —se ha hablado de mar¬ 

quetería—, interpretación del 

Cubismo. 

La muestra es organizada por 

Dalmau. Maurice Raynal pre¬ 

senta su catálogo. En el catá¬ 

logo, se explicita la pertenencia 

de algunas piezas. La núm. 22 

Portrait d’artiste (1919), perte¬ 

nece a Picasso. Picasso protege 

al joven Miró y lo da a conocer a 

otros marchantes. 

Al parecer, la exposición fue 

un fracaso económico. Dalmau 

se vio desbordado por el mer¬ 

cado internacional y Miró em¬ 

prendió pronto el vuelo con 

otros marchantes y con la pro¬ 

yección de los mecanismos de 

las Vanguardias. Éste fue el pri¬ 

mer peldaño de su fulgurante 

ascenso. 

Desde el 23 de abril hasta el 

1 5 de junio, se celebrará la Ex¬ 

posición Municipal «le Pri¬ 

mavera. Mantiene el mismo ca¬ 

rácter que la anterior de 1920, 

es decir, se institucionaliza el 

Postmodernismo y las genera¬ 

ciones del Noucentisme: Mir y 

Nogués tienen una sala de ho¬ 

nor; la Associació d’Amics de les 

Arts y el Círculo Artístico de 

Sant Lluc son los sectores más 

inquietos; se advierte la ausen¬ 

cia o la intrascendencia del arte 

de Vanguardia. Debe señalarse 

una diferencia: Gargallo tiene 
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l’autómnibus 
corréete 

ara acull al nadó amb la dida que el porta 

el nadó és més petit que la mamella d’ella 
més petit i més bru: 

—tot ell sembla una 0 
de joguina que riu 

(la mare deu ser prima 
— bella com un obsequil) 

a dintre de l’autómnibus el nadó té l’olor de la 
[llet matonada 

jo pensó en aquell temps 
que 
anant a cercar pa 
em menjava la torna si era coca ensucrada 

vetaquí que—altre temps— 
jo també era un nadó 

de cop me feia gran 
i em duien al fotógraf 

—recordeu el retrat on sóc dalt de cavall 
un cavall arrogant 
alt i net 
de cartró: 

i era com al cartell de l’Obiols — 
aquell que diu: 

JA SOU 
DE L'ASSOCIACIÓ PROTECTORA 

DE L'ENSENYANCA CATALANA? 

vetaquí que la dida 
en amagar-se el pit 

ha regada la cara a un senyor de Tautómnibus 

semblava aquelles fulles eseurades de nata 

JOAN SAIVAT-PAPASSEIT 

Billet (le quinze 

La gesta deis estels 

Barcelona. 1922 

JOAN SALVAT- 

PAPASSEIT 

El poema de 

La rosa ais llavis 

Barcelona. 1923 

L 

Salvat- Papasseit 

EL POEMA 

a rosa a L 11, avis 
amb un trontisplei a la trepa 

per 

JOSEP OBIOLS 

19a 3 

JOAN SAIVAT- 

PAPASSEIT 

La gesta deis estels 

Barcelona. 1922 
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una sala especial con trece 

obras. También debe citarse la 

primera aparición pública de 

Antoni Costa. 

El 23 de junio en las Galerías 

Dalmau, se inaugura la exposi¬ 

ción de clausura de la tempo¬ 

rada 1920-21. Se presenta un 

conjunto heterogéneo. Desta¬ 

can Francesc Camps que, según 

Benet, «aporta su cubismo li¬ 

gero, un poco de almacén» y 

Miró con el núm. 10 del catá¬ 

logo: Coloracions Nu (perte¬ 

nece a J. Dalmau). Benet señala 

que la muestra no puede califi¬ 

carse de Vanguardia dado su 

eclecticismo. 
• 

Vázquez Díaz se presenta 

por primera vez en Barcelona 

en las Galerías Dalmau. Es su 

cuarta muestra en España 

desde su regreso de París, 1918, 

donde conoció las tendencias 

de Vanguardia y las tendencias 

de la pintura francesa. En el am¬ 

biente madrileño donde reside 

representa una novedad. En 

Barcelona, ofrece dos tipos de 

obras: unas de carácter más 

bien impresionista y otras que 

tienden hacia el Estructura- 

lismo, hacia un espíritu de mo¬ 

dernidad. Es significativo que 

Plandiura le comprara dos pie¬ 

zas y que se abriera una suscrip¬ 

ción popular para adquirir otra 

obra y ofrecerla al Museo Muni¬ 

cipal, sin embargo, esta pieza 

nunca llegó al Museo. De hecho, 

la modernidad de Vázquez Díaz 

se sitúa en un registro cezan- 

nista más o menos radical que 

encaja en las experiencias 

catalanas. 

1933 

Vicente Hincón, pintor de ori¬ 

gen aragonés, presenta su pri¬ 

mera exposición en las Galerías 

Dalmau (del 31 de diciembre 

de 1921 al 14 de enero de 

1922). Pese a la falta de docu¬ 

mentación gráfica, creemos que 

presenta obras vinculadas al 

arte de Vanguardia. En abril de 

1923, en las mismas galerías, 

inaugura su segunda muestra, y 

Dalmau prologa su catálogo. En 

ambas exposiciones presenta 

dos tipos de obras. Por un lado, 

hay trabajos de tipo tradicional, 

y por el otro, trabajo de tipo cu¬ 

bista y de un Expresionismo 

que ha sido comparado al de 

Goya. En 1924, realiza otra ex¬ 

posición en el establecimiento 

de Dalmau, esta vez, con obras 

de espíritu más convencional. A 

partir de ésta, en las exposicio¬ 

nes individuales que realiza en 

las Galerías Dalmau (1925 y 

1926) y Parés (1926 — Penya del 

Becó—, 1927, etc.), abandona las 

inquietudes vanguardistas y 

practica una especie de Post¬ 

impresionismo. 
• 

La Associació Catalana d’Es- 

tudiants convoca el Concurso- 

Exposición de obras de arte ori¬ 

ginales de estudiantes. Parti¬ 

cipa Salvador Dalí. Es su pri¬ 

mera aparición publica como 

pintor en Barcelona. Las obras 

presentadas son las siguientes: 

La Venus que sonríe, Crepúsculo, 

Olivos, Mercado, La merienda 

«sur rherbe», Cadaqués y La 

fiesta en la ermita. No se le con¬ 

cedió ningún galardón pero su 

presencia fue advertida por la 

prensa. 
• 

Se celebra la Exposición de 

Primavera. En esta convoca¬ 

toria se adjunta una selección 

de arte holandés. En términos 

generales, destaca la poca parti¬ 

cipación o intrascendencia de 

la Vanguardia. Mantiene el ca¬ 

rácter de las ediciones anterio¬ 

res. Es destacable, sin embargo, 

la participación de Pablo Garga- 

11o y de Llorens i Artigas, y la de 

artistas próximos al concepto 

de modernidad como Francesc 

Domingo. 
• 

Sebastiá Sánchez-Juan, 

con el seudónimo de David Cris- 

tiá, publica el Segon manifest 

caíala futurista, que enca¬ 

beza con un titular: Contra 

Vestensió del tifisme en lite¬ 

ratura. La hoja, con la que 

Sánchez-Juan se da a conocer 

en el ambiente literario—no pu¬ 

blicará su primer libro de poe¬ 

mas hasta dos años después—es 

sólo una reivindicación de Sal- 

vat-Papasseit y, a través de él, 

de una poesía de Vanguardia 

más o menos incompleta: «Pre¬ 

conizamos la Poesía desnuda, 

joven, libre, que camina y que 

vuela y que nada y se entrega a 

rabietas y ríe y ama sin treguas, 

sin molestias, dejando a un lado 

las mezquindades.» Sánchez- 

Juan, por aquel entonces al me¬ 

nos, sabe muy bien cuál es, por 

decirlo de algún modo, el ene¬ 

migo: el Noucentisme. El redac¬ 

tor del manifiesto asimila el «íi- 

fisme» («cagadismo») con los 

ambientes literarios propicia¬ 

dos y regentados por los nou- 

centistas, propensos a un «neo¬ 

clasicismo envarado» al que re¬ 

chaza muy explícitamente. Mi¬ 

rándolo bien, se trata de una de 

las pocas referencias concretas 

que se hace contra el Noucen¬ 

tisme en los textos generados 

por las Vanguardias catalanas. Y, 

además, cuando la estrategia 

del Noucentisme todavía puede 

considerarse más o menos vi¬ 

gente. A fin de cuentas, no debe 

olvidarse que otros poetas de 

las Vanguardias, como Salvat, 

Folguera o el propio Foix, 

nunca se habían enfrentado 

abiertamente con el clasicismo 

noucentista, e incluso habían 

colaborado con él muchas ve¬ 

ces, más o menos directamente, 

a través de la amistad que les 

unía con el director de «La Re¬ 

vista», Josep M. López-Picó. 
• 

En la galería de Dalmau, se 

presenta la exposición de clau¬ 

sura de la temporada con el 

fondo del establecimiento. La 

prensa señala la presencia de 

obras cubistas de Vicente Rin¬ 

cón y la exhibición de la obra 

Visión de Nueva York de Gleizes, 

pieza elogiada por Francesc 

Pujols. Además, participan los 

pintores suecos Bertil Damm y 

H. .1 ózen, Ricard Otto Weber... 

y algunos jóvenes artistas, 

como Francesc Camps, Ramon 

Capmany, Alfons Iglésies, 

Miquel Navarro, Josep Pujó 

y Sisquella. 

En noviembre, Juan Sal- 

val-Papasseit publica el libro 

de poemas La gesta deis es¬ 

téis. El poemario, editado en 

las Publicacions de «La Re¬ 

vista», supone la consolidación 

de una poética muy personal, 

en la que se pueden encontrar 

rastros de la sedimentación pro¬ 

gresivamente acumulada a lo 

largo de su aventura vanguar¬ 

dista. Rastros formales incluso, 

como el uso del juego tipográ¬ 

fico en el verso. De hecho, la 

pervivencia y la maduración de 

estos sedimentos de Vanguardia 

son perceptibles, todavía, en su 

siguiente producción poética. 

En efecto, en El poema de La 

rosa ais llavis, editado en 

1923, Salvat-Papasseit incor¬ 

pora, en concordancia con el 

conjunto temático del volumen, 

dos caligramas, al margen de 

trabajar con la incorporación 

de elementos tipográficos poco 

normativos, como los grandes 

paréntesis, o usar con absoluta 

pertinencia el verso libre para 

la gestación de su particular 

mundo creativo. En general, El 

poema de La rosa ais llavis es 

más audaz que La gesta deis es¬ 

téis. Encontramos aquí un con¬ 

junto de recursos emparentados 

con las lavóle parolibere futu¬ 

ristas, como el verso escalo¬ 

nado, los juegos formales y, so¬ 

bre todo, el uso de tintas para 

dar sentido al poema. En El 

poema de La rosa ais llavis, Sal¬ 

vat, que poetiza sobre la inicia¬ 

ción de una muchacha en el 

juego del amor, utiliza, en sen¬ 

dos caligramas, la tinta azul, 

que simboliza el mar, y la tinta 

roja, que simboliza la sangre. 
• 

El 17 de noviembre hay una 

conferencia de Andró Bretón 

en el Ateneo Barcelonés: Carac¬ 

teres de Involution moderne et 

ce qui en participe. Al día si¬ 

guiente, se inauguraba en las Ga¬ 

lerías Dalmau la exposición de 

Francis Pieabia (18 de no- 
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viembre/8 de diciembre). Pica- 

bia realiza esta exposición tras 

una polémicas intervenciones 

en París. Presenta obras de ca¬ 

rácter figurativo, piezas de tipo 

abstracto y otras que revelan fas¬ 

cinación por los objetos mecáni¬ 

cos. Este período del artista se ha 

calificado como de tránsito en¬ 

tre el Dadaísmo y el Surrealismo. 

Picabia expresa en la muestra 

diversas líneas de investigación 

en el arte de búsqueda del mo¬ 

mento (abstracción, elementos 

surrealistas, dadaístas, etc.) pasa¬ 

das por un tamiz muy personal. 

Dalmau edita un magnífico catá¬ 

logo ilustrado con una presenta¬ 

ción de Breton y escrito en fran¬ 

cés. Breton plantea la corrosivi- 

dad de Picabia, cuya personali¬ 

dad define como inclasificable. 

El contenido de la conferencia 

fue posteriormente recogido, 

por primera vez, en Les pas per- 

dus (1924). La muestra, sin em¬ 

bargo, pasó prácticamente des¬ 

apercibida en la prensa. Magí 

Casanyes le dedica una de las 

contadas reseñas, Sobre Vexposi- 

ció Picabia i la conferencia de 

Breton, que más tarde fue tradu¬ 

cida en la revista «Littérature» 

(segunda serie; núm. 9, febrero- 

marzo de 1923, París). La mues¬ 

tra parece orientarse más a la so¬ 

ciedad francesa que a la cata¬ 

lana, posiblemente, para Breton 

y para Picabia, la muestra de 

Barcelona era una operación de 

promoción más, con el consi¬ 

guiente eco en París, mientras 

que, para Dalmau, significaba la 

oportunidad de autopromocio- 

narse, ayudado por el dispositivo 

propagandístico y legitimizador 

de las Vanguardias. 
• 

Moren* i Artigas, que se 

había formado como ceramista 

en la Escuela Superior de Bellos 

Oficios, publica Les pastes cerá- 

miques i els esmalts blaus a Van- 

tic Egipte, estudio efectuado en 

los museos de París gracias a 

una beca del Consejo de Peda¬ 

gogía de la Diputación de Bar¬ 

celona, en 1921. Este texto debe 

entenderse en el marco de una 

inquietud por la renovación de 

la cerámica. En los años veinte y 

treinta, Llorens i Artigas lleva a 

cabo una tarea de innovación 

que consiste en la monocromía, 

en el abandono de la decora¬ 

ción, en la técnica del gres, de 

los esmaltes y de las formas 

de torno y en la incorpora¬ 

ción de una influencia oriental. 

Hoy, esta posición es, tal vez, 

convencional, pero por aquel 

entonces representaba una in¬ 

novación y enlazaba con una de 

las problemáticas de las 

Vanguardias: la estructura, el 

purismo formal, la honradez de 

los materiales, la ausencia de 

decoración, etc. Transformaban 

la cerámica en un objeto abs¬ 

tracto, tanto por la forma como 

por su decoración. 

1933 

Alrededor de 1923 se produce 

el nacimiento de lo que la histo- 

riografía ha denominado 

Grupo de Sabadell, formado 

por Francesc Trabal, Joan Oli¬ 

ver y «Armand Obiols», seudó¬ 

nimo de Joan Prat. Entraron en 

contacto con las poéticas y las 

actitudes de las Vanguardias, y 

se hicieron partícipes de ellas, 

en un primer momento, a través 

de actos intencionalmente pro¬ 

vocativos o rupturistas y, más 

tarde, con una práctica cultural 

abierta, aunque no estricta¬ 

mente cercana a las Vanguar¬ 

dias. En esta vertiente provoca¬ 

tiva, nos han llegado noticias de 

algunos de los actos convocados 

por los integrantes de este 

grupo, como la realización de 

ciertas «anti-cenas», celebradas 

en subterráneos, que consistían 

en grandes raciones de judías 

servidas en calaveras, de cuyas 

cavidades caían las alubias; 

también conferencias atípicas, 

como la que dio Josep M. Junoy 

junto a un caballo que excre¬ 

taba desde hacía horas; o la re¬ 

alización, en un periódico de la 

ciudad, de una encuesta sobre 

la eutanasia avant la lettre, que 

consistía en responder si se ma¬ 

taría o no a la amada en caso de 

que estuviera en un proceso de 

enfermedad irreversible y «tor¬ 

turada por terribles sufrimien¬ 

tos». Por lo que atañe a su ac¬ 

ción normativista, los miembros 

del Grupo de Sabadell inician la 

tarea editorial en 1926, a través 

de la colección «La Mirada» 

(donde publican, entre otros, 

Rovira i Virgili, Carner o Riba), 

y comienzan también su propia 

labor creativa. Así, Francesc 

Trabal publica, en 1925, el vo¬ 

lumen humorístico L’any que 

ve, que incluye dibujos del pro¬ 

pio Trabal. Más tarde, en 1929, 

comenzará a publicar novelas, 

como Uhome que es va perdre 

(1929) o, en 1936, Vals, que de¬ 

muestran sus deudas con cier¬ 

tas ideas de Vanguardia, sobre 

todo la utilización de un humo¬ 

rismo urbano. A su vez, Joan 

Oliver, que, como Trabal, cola¬ 

boró en algunas publicaciones 

barcelonesas importantes, 

como «Mirador», «La Veu de Ca¬ 

talunya», «Meridiá», etc., pu¬ 

blica en 1928 una sátira de la 

burguesía sabadellense. Una 

tragedia a Lil-liput, y hasta 

1934 no se iniciará como poeta 

—con el seudónimo de «Pere 

Quart»—, con la publicación del 

volumen Les decapitacions. A 

causa del conflicto bélico, que 

se inicia en julio de 1936, Oli¬ 

ver orientará su práctica cultu¬ 

ral hacia la defensa del orden 

republicano, como ejemplifica 

su Oda a Barcelona. 
• 

Se realiza la Exposición Mu¬ 

nicipal de Primavera. En ella se 

homenajea, entre otros, a Su- 

nyer y participa la asociación 

Les Arts i els Artistes, en repre¬ 

sentación de la cual exponen 

obra Gargallo, Hugué, Domingo 

y Togores, que ofrecen las pro¬ 

puestas más innovadoras. Del 

Círculo Artístico de Sant Lluc 

concurren, entre otros, Antoni 

Costa y Joan Sadalinas, que 

hace su primera aparición pú¬ 

blica. Este año se incorporan 

dos secciones: una para la agru¬ 

pación de los Evolucionistas 

(Sisquella, Rebull, Granyé, etc.) 

y otra para los artistas catalanes 

residentes en París (Pruna, Ma¬ 

rian Andreu...), y hay una parti¬ 

cipación muy especial de Julio 

González, con cuatro piezas. 

Julio González desarrolla 

su carrera artística fuera de Ca¬ 

taluña. Se marchó de Barcelona 

hacia 1900 y, desde entonces, 

residió prácticamente en París. 

La participación en la Exposi¬ 

ción de Primavera es su pri¬ 

mera y única muestra pública 

en Barcelona de este período. 

Julio González ha sido califi¬ 

cado como el padre de la escul¬ 

tura de hierro, ya que contri¬ 

buyó de modo decisivo a definir 

el concepto de escultura con¬ 

temporánea. El lenguaje perso¬ 

nal que emplea parece definirse 

hacia 1930, cuando traduce las 

investigaciones plásticas en el 

campo de la escultura. Técnica¬ 

mente muy dotado, colaboró 

con Gargallo y Picasso, que re¬ 

curría a su habilidad en el do¬ 

minio de los materiales. Estas 

colaboraciones significaron un 

intercambio que le espoleó y 

concienció como escultor con 

Gargallo y que, posteriormente, 

le impulsó a un trabajo de bús¬ 

queda con Picasso. La aporta¬ 

ción o, mejor dicho, el punto de 

partida de Julio González coin¬ 

cide, sobre todo, con el descu¬ 

brimiento del hierro como ma¬ 

terial artístico, marginado hasta 

entonces y utilizado sólo en el 

campo de la artesanía, y en el 

conocimiento y la sabiduría de 

carácter artesanal con el que se 

lo trataba. Este planteamiento 

se origina en Cataluña, en la tra¬ 

dición catalana de la forja. La 

formación de González es bási¬ 

camente artesanal y se desarro¬ 

lla en el taller familiar del bar¬ 

celonés barrio de Gracia, com¬ 

plementada con estudios en la 

Lonja. Este origen y su capaci¬ 

dad profesional se interrelacio¬ 

nan en el transcurso de las in¬ 

vestigaciones plásticas más 

avanzadas del momento. 
• 

Lloren* i Artiga* se instala 

en París, comienza a colaborar 

con Raoul Dufy y, juntos, expo¬ 

nen trabajos en colaboración, 

Cartel de la Exposición de FRANCIS PICABIA 

Galerías Dalmau. 1922 
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EXPOSICIÓ INAUGURAL 
amb obres dels eminents artistes 

R. BAIXERAS - R. BENET - C. BLANES - A. de CABANYES - F. CAMPS 

R. de CAMPMANY - R. CANALS - A. CARDUNETS - D. CARLES 

E. CASANOVAS - R. CASAS - /. CASTEDO - J. COLOM 

F ELIAS BRACONS - M. ESPINAL ■ E. GALWEY - P. GARGALLO 

I. GENOVER - J. GUARDIA - O. JUNYENT - J. LLIMONA 

Elvira MALAGARRIGA - I. MALLOL ■ J. MARQUES-PUIG - LI. MASRIERA 

S. MATILLA - J. MOISES - J. MOMBRU - J. MOMPOU - X. NOGUES 

B. PUIG PERUCHO - J. RAFOLS - E. C. RICART - V. RINCON 

A. ROCA - A.'ROS ■ E. SOLER de las CASAS - R. SOLER ■ R. URGELL 

F. VAYREDA - C. VAZQUEZ - F. VIDAL GALICIA - F. VIDAL GOMA 

DIES AL ** DE DESEMBRE DE MXMXXIII 

il» Tl*. CMHAX&-VICH, l« 

I N V I T A C I Ó 

Exposición inaugural del nuevo local de las Galerías Dalmau. 1923 

PERSONAL a Facie 

ele Ja inaugurado ínti¬ 

ma del nou local do les 

GALERIES 
DALMAU 
al Passeig de Gracia, 62, 

que fmdra Hoc el dia 10 

de desembre de 192 3, 

a les sis de la tarda 

Invitación al acto inaugural 

del ntievo local 

Galerías Dalmau. 1923 
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los años 1924 y 1926, en París, 

en 1927, Londres, y en 1928, en 

Bruselas. En 1925, en la Exposi¬ 

ción Internacional de las Artes 

Decorativas de París, son galar¬ 

donados por un trabajo con¬ 

junto. En la misma exposición, 

Llorens i Artigas es miembro de 

uno de los jurados. La carrera 

del ceramista catalán tiene una 

dimensión internacional. En la 

década de los treinta, colabo¬ 

rará con Albert Marquet. Re¬ 

aliza, entre otras—al margen de 

las intervenciones en el país—, 

exposiciones en Nueva York 

(1932) y en París (1937),y es ga¬ 

lardonado numerosas veces en 

Milán (1936), París (1937)... En 

1932, el Metropolitan Museum 

de Nueva York adquiere un ja¬ 

rrón de Llorens i Artigas. Es la 

primera vez que compra cerá¬ 

mica contemporánea. 
• 

Ualmau se traslada de local. 

Del establecimiento que tenía 

en el número 18 de la calle Por- 

taferrissa, se va al número 62 

del paseo de Gracia e inicia una 

nueva etapa. El local se inau¬ 

gura con una heterogénea 

muestra colectiva. Entre otros 

participantes, destacamos los 

más cercanos al concepto de 

modernidad y vanguardia: R. 

Benet, F. Camps, R. Capmany, F. 

Domingo, M. Espinal, P. Garga- 

11o, J. Marqués- Puig, J. F. Rálols, 

E. C. Ricart, V. Rincón, F. Vay- 

reda, etc. 

Esquemáticamente, en la 

etapa de Portaferrissa pueden 

distinguirse las siguientes accio¬ 

nes de promoción: 

(1) Una campaña de importa¬ 

ción de exposiciones de arte ex¬ 

tranjero: Mela Mutermilch 

(1911), Gosé (1911), residente 

en Francia, la Exposición de Arte 

Cubista (1912), la Exposición de 

Arte Polaco (1912) y la Exposi¬ 

ción de Miniaturas Persas 

(1913), muestra de antigüedades 

que podría conectar con una re¬ 

flexión sobre los ballets rusos. Al 

parecer, esta última exposición 

fue un fracaso e interrumpió la 

campaña de importación de arte 

foráneo hasta 1915, cuando ab¬ 

sorbe a los artistas forasteros 

vinculados a las Vanguardias, 

que estaban de paso o se habían 

establecido en el país a causa de 

la Guerra Europea. 

(2) Una acción marcada por la 

recesión que impone la Guerra 

Europea a los países beligeran¬ 

tes y que repliega la vida artís¬ 

tica en los países neutrales. Eso 

implica la recepción de artistas 

extranjeros, pero también nati¬ 

vos que residían especialmente 

en Francia. Hay una notable di¬ 

ferencia por lo que respecta a la 

importación de exposiciones. 

Las muestras de artistas extran¬ 

jeros realizadas entre 1915 y 

1918, a diferencia de las anterio¬ 

res, no son contratadas fuera del 

país por una gestión concreta 

del marchante, sino acogidas por 

las Galerías Dalmau como resul¬ 

tado de la absorción de los artis¬ 

tas extranjeros exiliados y esta¬ 

blecidos en Barcelona. Éste es el 

elemento que define y diferen¬ 

cia a Josep Dalmau en el con¬ 

texto barcelonés: su adhesión a 

las Vanguardias internacionales. 

Incluso contribuyó a ellas de 

forma decisiva, apoyando la re¬ 

vista «391». El mérito en la pro¬ 

moción de artistas nativos iden¬ 

tificados con el arte de investiga¬ 

ción lo comparte con otras gale¬ 

rías. Pero el acercamiento a las 

Vanguardias internacionales co¬ 

rresponde exclusivamente a Dal¬ 

mau. Al finalizar la Guerra Euro¬ 

pea, no se queda prácticamente 

artista extranjero alguno y se 

produce una especie de éxodo 

de artistas catalanes hacia el ex¬ 

terior. 

(3) Paralelamente, se pro¬ 

duce la promoción del arte au¬ 

tóctono. Las Galerías se definen 

como una plataforma plural y 

abierta a las nuevas inquietu¬ 

des. La selección de Dalmau es 

ecléctica teniendo en cuenta un 

criterio exclusivamente estilís¬ 

tico. La promoción del arte mo¬ 

derno integra opciones que van 

desde el Postimpresionismo y el 

Noucentisme hasta los primeros 

brotes de las Vanguardias, pero 

que representan una innova¬ 

ción en el contexto de la época. 

Las Galerías Dalmau son pro¬ 

pensas a la «novedad» como ex¬ 

presión de la modernidad, pero 

la novedad es un registro que 

no se asigna a ninguna tenden¬ 

cia en particular. La novedad es 

un concepto dinámico y varia¬ 

ble. Hay una canalización de los 

sectores marginales (artistas 

desvinculados del territorio, jó¬ 

venes artistas, asociaciones de 

artistas jóvenes, primeras expo¬ 

siciones, etc.) que se asocian 

con la innovación. De hecho, 

hay un buen número de exposi¬ 

ciones que no se distingue de la 

línea de las Galerías Layetanas, 

pero existe un alejamiento del 

arte de tipo académico y una 

búsqueda de lo inédito y de lo 

nuevo que no se definen sólo 

por el registro estilístico. 

(4) Hay un intento de proyec¬ 

ción del arte catalán al exterior 

cuando termina la Guerra Euro¬ 

pea. Dalmau intentará difundir 

a Miró, en 1921, en París; pero 

inicia también un estratégico 

intercambio de exposiciones y 

una política de autopromoción. 

La revista «391», la Exposición 

de Arte Francés de Vanguardia, 

en 1920, la exposición de Pica- 

bia y la conferencia de Breton, 

en 1922, forman parte de esta 

operación, aunque este aspecto 

no agota su explicación. 

La etapa de Portaferrissa es¬ 

taba iluminada por su carácter 

radical: la rentabilidad no era 

un fin prioritario. La oferta del 

establecimiento estaba diversi¬ 

ficada: restauración, venta de 

marcos y artículos para pintar y, 

especialmente, el comercio de 

anticuario, etc. Es muy posible 

que la promoción del arte mo¬ 

derno fuera subvencionada por 

el comercio de antigüedades. 

La actividad expositiva de arte 

contemporáneo no es regular ni 

está normalizada, sino puntual, 

aunque, a medida que pasa el 

tiempo, va consolidándose y 

creciendo. 

El cambio de local, en 1923, 

significa iniciar una nueva 

etapa. Significa la voluntad de 

institucionalizar la actividad 

del arte moderno, de transfor¬ 

marse en una industria artística. 

A partir de entonces, la tarea ex¬ 

positiva se convertirá en una 

práctica más regularizada y nor¬ 

malizada. Por otro lado, la pro¬ 

moción se ampliará a manifes¬ 

taciones más moderadas, por 

decirlo de algún modo. Existe, 

sin duda, la voluntad de acerca¬ 

miento a sectores más amplios 

de público, existe la voluntad y 

la necesidad de crear un mer¬ 

cado y de posibilitar la autosufi¬ 

ciencia y rentabilidad en la pro¬ 

moción del arte moderno. Posi¬ 

blemente, la iniciativa del 

nuevo local y el proyecto de 

promoción de Dalmau se plan¬ 

tean sobre un vacío en el con¬ 

texto galerístico de Barcelona. 

Santiago Segura, fundador de la 

industria artística más impor¬ 

tante, había muerto en 1918,1a 

Sala Parés pasaba por un pe¬ 

ríodo de decadencia. Aunque 

existían otras galerías, no te¬ 

nían la perspectiva ni la ambi¬ 

ción de Dalmau. Parece que 

Dalmau no aporta diferencia 

cualitativa alguna al contexto 

de mercado, con respecto a la 

etapa de Portaferrissa. En 1925, 

los hermanos Maragall ingresan 

en el mundo de las galerías y di- 

namizan el mercado en unos 

términos muy profesionales. 

Una de sus aportaciones fue la 

introducción del sistema de ex¬ 

clusivas, que representó para 

Dalmau una fuerte competen¬ 

cia: se vio desbancado cuando 

trató de competir en el mercado 

con métodos actualizados, por¬ 

que era económicamente frágil. 

Las causas de la crisis de Dal¬ 

mau proceden, tal vez, de la in¬ 

viabilidad de unos procedi¬ 

mientos no adaptados a los años 

veinte, cuando el mercado artís¬ 

tico ha llegado a unos altos ni¬ 

veles de sofisticación. Dalmau 

fracasó cuando quiso introdu¬ 

cirse en un mundo que le era 

ajeno: el mercado artístico. 

La etapa del paseo de Gracia 

es difícil de analizar detallada¬ 

mente. La promoción se ha mul¬ 

tiplicado y se desdibuja. La radi- 

calidad de la etapa de Portafe¬ 

rrissa se ha enturbiado y la pre- 
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s’arroncen. Passat el trajéete ve un atur obligator'! i aquest és que els neo- 
classicistes del 922 son uns ineptes malgratla paradoxa siguí una mica frapant. 

El lifisme de qué ens parlava Salvat-Papasseit ha prés la susdita forma neoclássica en el tarannar d’uns 

rimadors panxacontents, bons barcelonins eniprant l’idea de l’Adriá Gual — i que fan de cirabotes. 

Nosaltres, qui haviem callat fins ara, obrim nostra boca, en primer line, per a gitar un garagall an aquest 

tifisme tan pudent de poetes amb minúscula i per a cridar uns mots subversius toe de trompeta de l’Avant- 

guarda - afirmado la més solemniai de nostre concepte. 

La Poesía és el batee infinit. — El Poeta n’és el plasmador. 

A la Poesía no li eal el Vers. Millor dit, li fa nosa, li és un cinyell. 

La Poesía i el Vers maridaren per fon,a un temps que una mena de seny que se’n deuria dir ordenador els 

hi lligués les mans en Peneaixada. 

- I vet-aci que aquesta mena de seny del primer temps s’ha sorollat una mica en el traspás promotor de 

l’época actual i el flabiol i Torga han tornat a xiular i a bramar amb idéntica mesura. 

La Poesía, d’altra banda, pot festejar amb el Vers i ádlnic encaixar i maridar-s’hi per unes estones a guisa 

d’un retorn de Venus amb sabates Lluis XV, abillament estret i coll postir,-. 

Pero ella — la Poesía, Venus en nostre exemple será la Sobirana de la Creació jova i lliura: será 

l’eterna reencarnada. 

El Poeta en será l’esculptor — jove, lliure - i, si vol, abillará la Venus de la llegenda campoamoriana amb 

amb la túnica musical d’un vers polit, corréete. I, si vol, serení gosats a dir - alambicará la Poesía i la posará 

en conserva. Pero no-creurem pas que aquesta mena de poesía sigui tota la substancia del numen del Poeta. 

i per aixó blasmen) a viva ven les incoeréncies d’aquells senyors que ens titilen d’incoerents ais Poetes 

d’Avantguarda per tal que nosaltres escrivim el que pensem i el que sentim. 

I amb aquesta certitud immanent de nostra esséncia poética daniunt la vida preconitzem la Poesía nua, 

jova, lliura, que marxa i que vola i que neda i que fa rebequeries i que riu i que ama sense treves, sense noses, 
bandejant les migradeses. 

DAVID CRISTIA 

coni un 

temps. 

Ciutat, marQ de 1922 
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sencia de arte extranjero de in¬ 

vestigación ha disminuido por¬ 

que, en la etapa del paseo de 

Gracia, hay una voluntad de con¬ 

solidar el mercado y ampliar la 

promoción. También, posible¬ 

mente, porque hay un declive de 

las Vanguardias que se expresa, 

paradigmáticamente, con la 

huida de Miró, de Torres-García 

y de Barradas. Hasta los aleda¬ 

ños de 1926, con el regreso de 

Barradas, la aparición de Dalí, 

los brotes del Surrealismo, etc., 

no volverá a conseguir un nuevo 

impulso. La «idea» de moderni¬ 

dad, sin embargo, sigue vigente; 

Dalmau promoverá el arte inno¬ 

vador y a los jóvenes artistas e in¬ 

tentará proyectar el arte catalán 

en una operación de importa¬ 

ción/exportación que se mani¬ 

fiesta en la Exposición de Mo¬ 

dernismo Pictórico confrontada 

a una sección de obras de artis¬ 

tas extranjeros (16/10-6/11/ 

1926) y la Exposición de Arte 

Moderno Nacional y Extranjero 

(noviembre de 1929). 
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En marzo de 1924, el compo¬ 

sitor Igor Stravinsky es invi¬ 

tado a dar unos conciertos en el 

Gran Teatro del Liceo de Barce¬ 

lona. Los conciertos se celebran 

los días 13, 16 y 19 de marzo y 

Stravinsky dirige algunas de sus 

piezas más representativas. El 

21 de marzo, hay también un re¬ 

cital de canciones de Stravinsky 

en el Ateneo Barcelonés, con la 

voz de Mercé Plantada, acompa¬ 

ñada al piano por el propio 

compositor. La presencia de 

Stravinsky levantó mucha ex¬ 

pectación, algunas opiniones 

contrarias a su música y un con¬ 

siderable éxito final. Ésta fue la 

causa de que, el 28 de marzo y 

el 2 y 5 de abril de 1925, Stra¬ 

vinsky protagonizara un «Festi¬ 

val Stravinsky» en la temporada 

de Cuaresma del Liceo en el 

curso del cual estrenó, entre 

otras, las piezas La historia del 

soldado y Octeto, que provoca¬ 

ron fuertes tumultos entre los 

DAVID CRISTI* [Sebastió Sanche 

Segon manifest caíala futurista. 

Contra Vestensió del tifisme en literatura 

Barcelona. 1922 

partidarios y detractores de la 

nueva música. Tres años des¬ 

pués, el 22 y 25 de marzo de 

1928, Stravinsky vuelve al Li¬ 

ceo para presentar, entre otras 

obras, su prestigiosa La consa¬ 

gración de la primavera. En esta 

ocasión no hubo tanta polémica 

entre el público, aunque la crí¬ 

tica no tomó una actitud uná¬ 

nime. Años más tarde, Stra¬ 

vinsky volverá de nuevo a Barce¬ 

lona, concretamente el 16 de no¬ 

viembre de 1933, con un con¬ 

cierto en el Palau de la Música, y 

el 12 y el 15 de marzo de 1936, 

con sendos conciertos en el 

Liceo. Además de la trascen¬ 

dencia que tuvieron en los am¬ 

bientes musicales catalanes los 

pasos de Stravinsky por Barce¬ 

lona, su música es una de las 

pocas que adoptaron algunos 

vanguardistas catalanes como 

seña de identidad: Joan Salvat- 

Papasseit menciona ya a Igor 

Stravinsky en el poema Lletra 

d’Itália, incorporado a su pri¬ 

mer libro, Poemes en ondes 

hertzianes, en 1919; casi diez 

años después, el compositor ruso 

es el único músico que aparece 

en el Manifest Groe, aclamado 

como gran artista del momento. 
• 

El 7 de agosto, muere Joan 

Salvat-Papasseit. 

En el mes octubre, Sebastiá 

Sánchez-Juan, que en 1922 

había lanzado el Segon manifest 

caíala futurista, publica su pri¬ 

mer libro de poemas. Fluid. El 

volumen reúne una serie de 

composiciones poéticas que, se¬ 

gún confesaba el propio Sán- 

chez-Juan en una carta enviada 

a Marinetti, estaban claramente 

influenciadas por el Futurismo. 

Para corroborarlo, los poemas 

de Fluid, impresos en tinta azul, 

se estructuran en tres partes en¬ 

cabezadas con elementos signi¬ 

ficativos del temario futurista: 

«Films», «T. S. F.» y «Finestres» a 

los que deben añadirse otros 

elementos (el jazz, la veloci¬ 

dad...) que se insertan en el in¬ 

terior de las poesías. A partir de 

este volumen, Sánchez-Juan 

compaginará su participación 

en las Vanguardias, aunque 

unas vanguardias más bien cau¬ 

telosas, alejadas de la provoca¬ 

ción (más adelante encontrare¬ 

mos el enfrentamiento del 

poeta con Dalí, a causa de la se- 

sión Els 7 davant “El Cen- 

taure”) y más encerrada en un 

nuevo modo de entender la 

creación, con la poesía más cla- 

sicista y tradicional (en 1927, 

publica Constel lacions y, en 

1928, Elegies). En 1929, sin em¬ 

bargo, volverá a un cultivo más 

recurrente de las ideas vanguar¬ 

distas, siempre bajo el influjo 

futurista, como él mismo mani¬ 

fiesta en el acto de presentación 

de la sesión teatral futurista de 

la Compañía Belluguet a la que 

más adelante nos referiremos. 

Aquel mismo año, publica dos 

interesantes volúmenes poéti¬ 

cos: Cua de Gall, donde regresa 

a ciertos rasgos distintivos de 

Fluid, como el canto a la veloci¬ 

dad, a la realidad suburbial, a 

los objetos industriales, a través 

de algunos poemas relevantes, 

como Eva Askwith, Paisatge 

aproximatiu de Charlie Cha¬ 

plin, Oda al Poblé Nou, Nadal, 

etc. y Divagacions, un volumen 

más alejado de la ortodoxia fu¬ 

turista, por decirlo de algún 

modo, e imbuido del ánimo de 

búsqueda en los campos de la 

imaginación y de la fantasía. A 

partir de aquí, la poesía de Sán¬ 

chez-Juan, y también su actitud 

cultural, se inclinará clara¬ 

mente hacia el normativismo. 
• 

Joan Merli, promotor y editor 

de arte, saca a la luz la revista 

«La tlá Troncada». El primer 

número lleva fecha del 6 de no¬ 

viembre de 1924. El sexto y úl¬ 

timo aparece el 31 de enero de 

1925. Aun tratándose de una re¬ 

vista de arte y de cultura más 

que de una revista de cultura, 

en sus páginas podemos encon¬ 

trar algunos elementos nota¬ 

bles. Por ejemplo, la publica¬ 

ción de algunos poemas o algu¬ 

nas referencias a Joan Salvat- 

Papasseit (aunque se centren 

más en el poeta normativo que 

-Juan] 

CRONOLOGIA CRÍTICA 

en el de vanguardia). 0 una en¬ 

cendida polémica sobre la poe¬ 

sía caligramática, a propósito 

del mismo Salvat e implicando 

también a Sebastiá Sánchez- 

Juan (que acababa de publicar 

su primer libro de poemas, 

Fluid), entre Agustí Esclassans, 

por aquel entonces incipiente 

crítico cultural, defensor de una 

modernidad más o menos co¬ 

nectada con ciertos registros de 

las Vanguardias, y Caries Solde- 

vila, que en este caso defiende 

unas posiciones poéticas más 

integradoras. Encontramos tam¬ 

bién la traducción de una narra¬ 

ción corta de Franz Kafka, Un 

fratricidi, publicada con el epí¬ 

grafe de «Literatura expressio- 

nista», o un apologético artículo 

de Josep Llorens i Artigas sobre 

Picasso. Por lo que a las ilustra¬ 

ciones se refiere, junto a unos 

números dedicados a Enric Ca¬ 

sanovas, Josep Obiols, Xavier 

Nogués o el italiano Felice Caso- 

rati, encontramos dos dedica¬ 

dos a un arte plástico más 

osado, centrado uno en las es¬ 

culturas de Pablo Gargallo y 

otro, en la reproducción de di¬ 

bujos y óleos de Pablo Picasso, 

que abarcan las distintas ten¬ 

dencias pictóricas que, hasta 

entonces, había adoptado el 

artista, con una notable presen¬ 

cia de algunas composiciones 

cubistas. 
• 

Pirandello visita Barcelona 

en diciembre y participa en un 

coloquio sobre su obra en el 

Teatro Romea. Intervienen 

entre el público Adriá Gual, 

Josep M. Millas Rourell, Salva¬ 

dor Vilaregut, Prudenci Ber- 

trana, etcétera. 

1915 

Mariá Man en t dirige entre 

1925 y 1927, los once números 

de «Revista de Poesia», una 

publicación literaria de raíz 

noucentista en la que colabora¬ 

ron Caries Riba, Josep Carner y 

Tomás Garcés. Y J. V. Foix, de 

quien hallamos, aquel mismo 
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1925, el texto Algunes conside¬ 

rations sobre la literatura d’A- 

vantguarda, cuya publicación 

en aquella revista es indicativa 

del interés por la moderniza¬ 

ción de la cultura catalana de 

algunos sectores no claramente 

vinculados con las Vanguardias. 

En este texto, Foix, además de 

reflexionar sobre el Cubismo, el 

Futurismo y un incipiente Su¬ 

rrealismo, separaba a su amigo 

Salvat-Papasseit, reciente¬ 

mente fallecido, de los modelos 

vanguardistas: «En rigor, las 

tendencias extremas no han in¬ 

fluido demasiado en la litera¬ 

tura catalana contemporánea. 

Es un error citar a Salvat-Papas¬ 

seit. Se engañó él y engañó a los 

demás. El infortunado poeta 

nunca fue un vanguardista, ni 

en la interpretación directa ni 

en la equívoca dada a esta acti¬ 

vidad literaria. Sus caligramas 

son infelicísimos. (...) Quería 

hacer constar, sólo, que es me¬ 

nos moderno que Carner, que 

López-Picó, que Sagarra por 

ejemplo, los cuales, con sus ca¬ 

racterísticas particulares y su 

propia expresión formal, han 

aportado imágenes de moderni¬ 

dad efectiva.» Foix aprove¬ 

chaba, en cambio, para poner 

de relieve la excepcionalidad 

de la obra de Folguera, «el más 

ágil, el más sensible, tal vez el 

único que, de nuestra genera¬ 

ción, había comprendido el al¬ 

cance de la renovación literaria 

por las directrices extremas», y 

de Junoy. En esta línea de refle¬ 

xión, sobre la renovación de la 

literatura catalana a través de 

las «directrices extremas», como 

las calificaba Foix, «Revista de 

Poesia» dedicó, a fines de 1925, 

un número monográfico a la fi¬ 

gura de Joan Salvat-Papasseit, 

con la participación de Josep M. 

López-Picó, Agustí Esclassans, 

J. Gutiérrez-Gili, etc. 
• 

El número 20 de la «Caseta de 

les Arts» (1 de marzo de 1925) 

sale totalmente ilustrado con 

obras recientes de Picasso. 
• 

En abril de 1925, nace la re¬ 

vista «L’Esport Caíala», que 

prolongará su existencia hasta 

septiembre de 1927. La revista 

acoge en su redacción un con¬ 

junto de colaboradores que, por 

lo general, mantienen una acti¬ 

tud intelectual con respecto al 

deporte. La forman, entre otros, 

Antoni Vila (Crítias), Just Cabot, 

Joaqim Ventalló, Xavier Regás y 

Josep M. Planas. Y Caries Sin- 

dreu, que canalizó su interés 

por la literatura de Vanguardia 

en la revista a través de un con¬ 

junto de lavóleparolibere sobre 

temas tenísticos y, en menor me¬ 

dida, sobre otros temas deporti¬ 

vos. El trabajo de Sindreu, en 

este campo, es muy singular y 

original. De todos modos, no 

está aislado. Uno de los elemen¬ 

tos más relevantes, precisa¬ 

mente, en un virtual temario de 

la modernidad, junto al cine, el 

jazz o la aeronáutica, por citar 

algunos ejemplos, es el deporte. 

En efecto, las Vanguardias de¬ 

mostraron un especial interés 

por el deporte como signo de 

modernidad, y eso se puso de re¬ 

lieve tanto en un registro inter¬ 

nacional como en el interior del 

Vanguardismo catalán. En este 

sentido, distintos poetas refleja¬ 

ron esta idea de la práctica de¬ 

portiva como modelo cultural 

propio de su tiempo. Así, Josep 

M. López-Picó, Josep Carner, 

Guerau de Liost o Agustí Esclas¬ 

sans, pese a su extracción cultu¬ 

ral más normativa, hicieron re¬ 

ferencias al deporte en su obra 

escrita. Y, en el terreno de la 

Vanguardia, Joaquim Folguera, 

J. V. Foix o Sebastiá Sánchez- 

Juan mostraron también su in¬ 

terés por captar el deporte en su 

obra. Como hizo también Fran- 

cesc Trabal en su novela Quo va- 

dis, Sánchez, publicada en 1937, 

donde explica, en clave de hu¬ 

mor, la desgraciada historia de 

un deportista que, finalmente, 

termina siendo campeón del 

mundo del juego de la peonza. 

En el Manifest Groe pueden en¬ 

contrarse, también, claras refe¬ 

rencias al deporte. En principio, 

coloca «el estadio, el boxeo, el 

rugby, el tenis, y los mil depor¬ 

tes» como segunda alternativa 

al mundo cultural que los auto¬ 

res del panfleto rechazan. Y ma¬ 

nifiesta, también, en clara alu¬ 

sión a la estrategia noucentista, 

que «los sportmen están más 

cerca del espíritu de Grecia que 

nuestros intelectuales». Y eso, 

entre otras muchas cosas. Tam¬ 

poco puede olvidarse la afición 

al boxeo que manifestaron mu¬ 

chos vanguardistas catalanes, 

afición que, de vez en cuando, 

les llevó a practicar ese deporte, 

como lo hicieron, por ejemplo, 

Joan Miró y Sebastiá Gasch. (El 

boxeo había estado ya presente 

en Barcelona con el mítico com¬ 

bate celebrado entre Jack John¬ 

son y Arthur Cravan). En el te¬ 

rreno plástico, la pasión por el 

deporte quedó también refle¬ 

jada, tanto en la pintura como 

en la fotografía (Josep Masana, 

Pere Catalá-Pic...), pese a que 

tal vez con menor contenido 

programático. 
• 

El 14 de noviembre, se inau¬ 

gura en las Galerías Dalmau la 

primera exposición individual 

de Salvador l>alí en Barce¬ 

lona. Con ella, Josep Dalmau, 

como había hecho siete años 

antes con la primera exposición 

barcelonesa de Joan Miró, daba 

a conocer por primera vez un 

pintor que, con el tiempo, iba a 

convertirse en figura capital del 

arte del siglo XX. Y ello a pesar 

de que las obras presentadas en 

esta exposición no muestran, to¬ 

davía, la voluntad de ruptura 

que evidenciará Dalí meses más 

tarde con su pintura y, más toda¬ 

vía, con su acción cultural. Sin 

embargo, desde una mirada re¬ 

trospectiva, Dalí presentó en 

esta ocasión obras muy repre¬ 

sentativas de su evolución pic¬ 

tórica, sobre todo de su paso por 

un Cubismo muy personal. Esta¬ 

ban, entre otras, Venus y mari¬ 

nero (homenaje a Salvat-Papas¬ 

seit), Depart. Homenaje al Noti¬ 

ciario Fox, Pierrot tocando una 

guitarra, Retrato de mi her¬ 

mana o Figura en una ventana. 

Caries Capdevila, desde las pá¬ 

ginas de «La Publicidad», se ha¬ 

cía eco de la exposición y si¬ 

tuaba así al joven Dalí, después 

de recordar que ya había men¬ 

cionado su pintura con motivo 

de la exposición de estudiantes 

aficionados que Dalmau había 

realizado años atrás: «En el ca¬ 

tálogo, Dalí ha transcrito algu¬ 

nas máximas de Ingres y entre 

las obras expuestas las hay de 

cubistas. Si no tuviéramos ante 

los ojos sus telas, estos dos datos 

nos darían su filiación estética; 

pero la observación atenta de 

sus obras nos dice que no tiene 

resuelto, como cree, su pro¬ 

blema estético. Precisamente el 

rasgo más curioso, más picante 

de su exposición, extraordina¬ 

riamente interesante en todos 

los conceptos, es la silenciosa 

lucha que, tal vez sin que ni él 

mismo lo advierta, entablan en 

su espíritu las teorizaciones del 

Esprit Nouveau y la tradición 

realista que existe en su sub¬ 

consciencia.» Por su lado, Ra¬ 

fael Benet se mostraba muy es¬ 

céptico ante la pintura de Dalí, 

le acusaba de no haber sinteti¬ 

zado bien las ideas de Vanguar¬ 

dia que quería recuperar y le si¬ 

tuaba en una encrucijada de 

distintas influencias: en primer 

lugar, la cubista y, notable¬ 

mente, la neoclásica de un Caso- 

rati e, incluso, el cerebralismo 

de un Ozenfant. 
• 

Se publica, postumamente, el 

libro de poemas de Joan Salvat- 

Papasseit Ossa menor, con el 

significativo subtítulo de Fi deis 

poemes d’avantguarda. El volu¬ 

men incluye, entre otros, los 

poemas Romántica y Batzec, así 

como ilustraciones de Josep 

Obiols. 
• 

Se celebra la primera exposi¬ 

ción individual en Barcelona de 

•Joan Junyer, en las Galerías 

Dalmau (2*8/11-11/12/1925). 

Cultiva una pintura de tipo 

Postimpresionista. Con el trans¬ 

curso del tiempo, va personali¬ 

zando su obra hasta identifi¬ 

carse con las Vanguardias. En 

aquellos momentos, practica 

una especie de Expresionismo 
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Grupo del Ateneíllo en la terraza de la casa de Barradas en Hospitalet de Llobregat. Sentado en el centro y con gafas, Rafael Barradas, acompañado, entre otros, 

por Josep M. de Sucre. Manuel Font (“Siau”), Mario Verdaguer, Juan Alzamora, Sebastiá Gasch, Sabater, Lluís Montanyá, Cuyas, el propietario de la casa, 

con la esposa y la hermana de Barradas. 

Pasquín de la exposición de carteles deFRANCESC DA. GALÍ 

Galerías Dalmau. 1926 

Catálogo de la Exposición de RAFAEL BARRADAS 
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material i espiritual de la fá¬ 
brica, destrueixdefinitivament efdivor*- 

ci entre Part i la vida social creat per 

l’industrialisme del segle XIX. I Francesc 

Galí consagra aquesta reconciliació 

amb rares dots de comprensió i inteHi • 

géncia, posant en l’art nou tota^ la 

flama de la seva inagotable capacitat 

puucidn. oía Auto poc la ruaban?. 
CAMBIO DE IMPULSIONES 

Haunlérunor orle mediodía, en el 
Paliobr.de la Uei.iiiatiuad, Iba diputa¬ 
da» drrectu» aaOure» Mili y Oainpa. 
Mari A, marquí. do Marioiuo, Alante 
Arqueé y marqué» de Calían». Ib* 

le» cambiaron Impresione» 
ilinación actual di la Diputación. 

. Se eiítoratou llar reunido» del num 
tiramiento del oeiVn Saunitr para 
ocupar J, vacante da| Mftot Sala. a»f 
con» ¿al do don Itomio ‘Ir»bal, par» 
auplrulc del aeftór Sagniet 

También ao d'o cumia da laa ra¬ 
nea que lian- routivadO. la 1C no mil 

-onda d» l’ipil» a «uatltulr al >>■ 
»la.(o U Vtca'danei» de la DI- 

artística, i elevant el cartell a la categoría 

de pintura mural de la ciutat moderna. 

J. LLORENS ARTIGAS 

Al tren, camí de Franca, 7 genec 1926. 

GALERIES DALMAU 
62-PASSEIG DE GRACIA -62 

Exp OS ició 

Rafael Barradas 

OBERTA DEL i3 AL 26 DE MAR£ 
1926 
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que, poco a poco, irá depurando 

hasta terminar en una diso¬ 

lución del espacio. En 1929, es 

galardonado con el premio 

Carneggie de pintura, en 

Pittsburg. 
• 

Sebastiá CJasch, que había 

conocido a Joan Miró y Joan 

Prats en el Círculo Artístico de 

Sant Lluc y que había abando¬ 

nado la práctica pictórica, por¬ 

que desconfiaba de sus posibili¬ 

dades de lograrlo, se inclina ha¬ 

cia la escritura y publica, en no¬ 

viembre de 1935, su primer 

artículo, titulado precisamente 

Elspintors d’avantguarda: Joan 

Miró, en la revista que dirigía 

Joaquim Folch i Torres: la «Ga- 

seta de les Arts». A partir de este 

artículo, Gasch inicia un rápido 

ascenso como crítico de arte, es¬ 

pecialmente dedicado a las van¬ 

guardias, y colabora en las re¬ 

vistas culturales más importan¬ 

tes y en los periódicos más rele¬ 

vantes, tanto de Cataluña como 

del resto de España («La Nova 

Revista», «D’Ací i d’Allá», «La 

Veu de Catalunya», «La Publici¬ 

dad» «L’Amic de les Arts», «La 

Gaceta Literaria», «A. C.», «Ga¬ 

llo» y un muy largo etcétera). Al 

mismo tiempo, Gasch está pre¬ 

sente en todas las tertulias, en 

todas las manifestaciones y en 

todas las publicaciones que el 

Vanguardismo catalán es capaz 

de generar (como el famoso Ma¬ 

nifest Groe o las conferencias de 

Els 7 davant “El Centaure”. Y 

entabla amistad con muchos 

personajes del arte y la litera¬ 

tura del momento: J. V. Foix, Ra¬ 

fael Barradas, Lluís Montanyá, 

Joan Prats, Josep Lluís Sert, Fe¬ 

derico García Lorca, Ernesto Gi¬ 

ménez Caballero, Jean Arp, Ale¬ 

xandre Calder, Guillermo Díaz- 

Plaja, Ángel Ferrant, Eduardo 

Westerdhal, Caries Sindreu, Ra¬ 

fael Benet... Y, naturalmente, 

Salvador Dalí. Sebastiá Gasch, 

con formación francesa y muy 

bien informado por la prensa 

extranjera que leía, se convirtió 

en un dinamizador del pano¬ 

rama artístico catalán a través 

de la información y, más toda¬ 

vía, de la polémica. 

Por otro lado, a partir de los 

años treinta, Gasch compagina 

su tarea como crítico de arte, 

comprometido con su dedica¬ 

ción, con una sucesión de mani¬ 

festaciones a las que no presta 

demasiada atención la cultura 

oficial: el cine (espectáculo al 

que consagra una sección en el 

periódico «L’Opinió»), el circo, 

el music-hall, el jazz, el boxeo, 

las pinturas infantiles, la 

danza... Y, en estos ambientes, 

también consigue entablar 

amistad con importantes baila¬ 

rines, bailaoras de flamenco, 

artistas de circo, taberneros de 

los barrios viejos de Barcelona, 

etcétera. Y se convierte en el 

más conspicuo defensor de 

aquellos escenarios culturales 

poco atendidos por la alta cul¬ 

tura catalana. 

1936 

En 1925, en el Palacio de 

Cristal de Madrid, se realizó la 

Exposición de la Sociedad de 

Artistas Ibéricos sin casi repre¬ 

sentación catalana. Sunyer, que 

había firmado el manifiesto y 

había expuesto por primera vez 

en Madrid, en 1924, no parti¬ 

cipó. Ors y Plandiura, que parti¬ 

ciparon en la iniciativa, perma¬ 

necieron al margen. El único 

catalán que expuso obra fue 

Dalí, vinculado por aquel en¬ 

tonces a los círculos madrile¬ 

ños. Nunca se ha aclarado esta 

ausencia, pero, posiblemente 

no fue gratuita y se produjeron 

ciertas tensiones. En enero de 

1926, el periódico «El Heraldo 

de Madrid», por aquel entonces 

relacionado con el mundo polí¬ 

tico catalán, organiza una espe¬ 

cie de réplica a la ESAI en el Pa¬ 

lacio de Bellas Artes. Destaca, 

entre otras, la participación de 

Dalí, Miró, Francesc Camps, Re- 

bull, J. Granyer, Marqués-Puig, 

Ráfols, Ricart y F. Vayreda. 

Muchos de estos artistas expo¬ 

nían por primera vez en Madrid. 

La gestión corrió a cargo de 

Dalmau. 

Francesc d'A. Ciali pre¬ 

senta una exposición de origi¬ 

nales de carteles en las Galerías 

Dalmau, del 16 al 29 de enero. 

Calí es una de las primeras pro¬ 

puestas de cartelismo como len¬ 

guaje específico, al margen de 

los referentes de la pintura de 

caballete. Su cartelismo se con¬ 

vierte en una interpretación del 

Cubismo y del Art Déco. 
• 

Tras una estancia en Madrid, 

Itafael llarradas vuelve a 

Barcelona mediados los años 

veinte, entre 1925 y 1926. Ba¬ 

rradas se instala en Hospitalet 

atraído, probablemente, por el 

ambiente obrero y la accesibili¬ 

dad económica de aquella ciu¬ 

dad vecina de Barcelona. Y 

funda allí una tertulia que lle¬ 

gará a tener cierto eco historio- 

gráfico: el Atenedlo de Hos¬ 

pitales En su piso de la calle 

Porvenir de Hospitalet, Barra¬ 

das organiza unos encuentros 

dominicales en los que consi¬ 

gue reunir algunos de los nom¬ 

bres que conforman la plana 

mayor de las Vanguardias cata¬ 

lana y española del momento, a 

quienes se unen otros persona¬ 

jes que, como Juan Gutiérrez- 

Gili o Juan Alzamora, por ejem¬ 

plo, acuden a los encuentros 

aun sin significarse por su prác¬ 

tica cultural rupturista. Gui¬ 

llermo Díaz- Plaja, A ngel Fe¬ 

rrant, Sebastiá Sánchez-Juan, 

Josep M. de Sucre, Sebastiá 

Gasch, Mario Verdaguer, Lluís 

Montanyá, Salvador Dalí, Er¬ 

nesto Giménez Caballero, Ra¬ 

món Gómez de la Serna o Fede¬ 

rico García Lorca son algunos 

de los vanguardistas que en un 

momento u otro frecuentaron, 

al parecer, las reuniones del 

Atenedlo. Aquellos encuentros 

no generaron manifiesto ni ac¬ 

ción conjunta alguna pero, sig¬ 

nificativamente, buena parte de 

quienes acudían dejaron cons¬ 

tancia de él como importante 

elemento dinamizador. Uno de 

ellos, Mario Verdaguer, publicó, 

por aquel entonces, que en el 

Atenedlo «se recoge toda palpi¬ 

tación de aire nuevo y verda¬ 

dero». Gutiérrez-Gili, a su vez, 

entrevistaba a Barradas en «La 

Gaceta Literaria» y el pintor ma¬ 

nifestaba, con respecto a las ter¬ 

tulias que se desarrollaban en 

su casa que «el “Atenedlo de 

Hospitalet” es un meandro de 

interpretaciones. En él se reci¬ 

ben las visitas más invisibles, 

que son las más auténticas.» 

Pese a la incidencia de la per¬ 

sonalidad de Rafael Barradas 

en los círculos culturales de 

Vanguardia, su pintura no ob¬ 

tuvo semejantes cotas de reco¬ 

nocimiento. Las críticas no le 

eran siempre favorables y su 

pintura, que había entrado en 

una etapa de síntesis, no fue ex¬ 

cesivamente valorada, hasta el 

punto de que casi nunca vendió 

nada de lo que exponía. Paradó¬ 

jicamente, mientras su trabajo 

creativo no conseguía arraigar, 

su nombre —y su tertulia— se 

convertía en una referencia 

muy recurrente durante los 

años veinte. 

Aquel mismo año. Barradas 

presentó una exposición en las 

Galerías Dalmau, entre el 13 y 

el 26 de marzo. El catálogo 

comprende series de pinturas y 

dibujos: Figuras del café, Pesca¬ 

dores de Saint Jean de Luz, Fi¬ 

guras de España, Retratos de 

mujer. Retratos de niño y Diver¬ 

sos ensayos. En esta muestra 

hay un cambio de posición con 

respecto a su última exposición 

de Barcelona. El artista ha 

abandonado la radicalidad de 

sus investigaciones y tiende ha¬ 

cia una especie de Expresio¬ 

nismo. El cambio se produce 

hacia 1922. 

La serie Pescadores de Saint 

Jean de Luz es la más reciente. 

Es el resultado de una cam¬ 

paña iniciada justo después de 

abandonar Madrid —o poco an¬ 

tes de instalarse en Hospita¬ 

let—, cuando pasó una tempo¬ 

rada en la costa del sur de 

Francia. Son piezas con temas 

y personajes marineros que re¬ 

cuerdan la tarea de ilustrador 

de Barradas. 

Las Figuras del café es una se- 
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les arts 
L’AMIC DE LES ARTS 

GUIA SINÓPTICA 

L’ANUNCI COMERCIAL 
PUBLICITAT 

PRO PA GANDA 

L’anuncí comercial ens pro- 

dueíx una emoció d’otdre ínfiní- 

tament superior a la que ens pro¬ 

curen els quilómetres de pintura 

qualitativa que infesten els nos- 

tres salons. L'anunci comercial 

está regit per Ies liéis de compO- 

SICIÓ i ¿'economía que han go- 

vernat les produccions de les épo- 

ques mes floreíxents. Repetím- 

hoi l'anunci comercial está mes 

a la vora de la Grécia antíga 

que la sávia indumentária ar¬ 

queológica que tapa la carnassa 

de les bailarines pseudo-clássi- 

ques. 

• 

Parlem, és ciar, de l’anunci 

estrictament comercial, antj-ar- 

tístic, amerícá de preferéñcia. 

L’anunci presídít per la sobríetat 

tipográfica mes absoluta i total- 

ment verge d’ínútíl ornamenta- 

ció, que ens emociona per la sola 

alegría de les proporcions, per la 

sola persuassió de Ies relacionsnu- 

mériques, per la sola i exacta dis- 

tribucíó d’elements. L’anunci que 

no tolera altra ornamentado que 

la fotografia sáviament disposa¬ 

da i exactament repartida. 

ANIINCl 

PUBLICITAT ANTI-ARTÍSTIC A 

Liéis estricles. 
Útil comercial. 

Elements simples 
ritmats. 

Sorpresa. 
Suggests. 
Visualiiat. 
Agilitan 
Vivacitat. 
Aplam. 

Colors sencers. 
Eormcs elementáis. 
Qualitatsinusitadcs. 

('.anvis d'escala. 
Maneres fisiques di¬ 

verses. 
Explicativitat. 

Jovial itat 
Reacció psicológica 

rápida, intensa. 

Hí ha nombrosos tipus d’anun- 

ci anti-artístic que cal reco- 

manar. 

Hi ha els anuncís de la Sout¬ 
hern,'Pacific, de The Nenv York 
& Porto Rico S. S. Co., de la Do¬ 
llar Steamship Line, de la Clyde 
Steamship Co., etc., etc. 

Cal denunciar els anuncis in- 

festats de tots els gérmens de la 

putrefacció artística. 

Denunciem el cartell futuris¬ 

ta del Lloyd Sabaudo, les brochu¬ 
res cubístes de la Cíe. de Wagons 
Lits, la propaganda de la Na-vi- 
gazione Generate Italiana. I, limi- 

tant-nos a aquest país, denun¬ 

ciem els anuncís presidíts per la 

delíqüescénda malaltissa deis 

Galí i comparses. 

La publicítat envaeix el pai- 

satge urbá. Un disc de fonógraf 

o una pipa, augmentats deu mil 

vegades, ocupen tot un edifici en 

construccíó. Una ampolla d’espe- 

cífic, de dos metres, camina entre 

els vianants. Arran els llavis de 

| la gent, passen les tipografíes 

multicolors que corren amb els 

autobusos. Per la fínestra del 

taxi, plouen del cel els anuncis 

del music-hall i, del cel deis cine- 

mes, cauen mil fulles torbadores. 

L’anuncí que embolica la pas¬ 

ta d’afeitar. L'anunci en el ma¬ 

gazine. L’anunci en ('esquena 

nua de les extras. L'anunci des 

de l’avió.... 

Cada nit: l’anunci eléctric, la 

font llumínosa, els coets, la ban¬ 

dera vermella en el Kremlin, vi¬ 

va sota el reflector i el ventila¬ 

dor gegants.... 

Anuncí comercial — Publici- 

tat — Propaganda. 

FONTS DE POESIA. 

óabndor 'Dalí, 

Bluís 9ijontanyá, óebastiá Qascb. 

O 

Parlem, repetim, de l’anunci I 

anti-artístic. Puix que, com en el 

cinema, enfront del pur anuncí 

anti-artístic, hí ha l'anunci ar¬ 

tistic que cal denunciar inexora- 

blement. L'anunci que recoma- 

nen els sentimentals, els plora- 

ners, els ínfectats per tots els tó- 

xícs sensiblers i malaltíssos¡ tots 

aquells qui necessiten l’íntím pes- complet. 

sígolleig de l’ornament, de la 1 André Lhote, enumerava re- 

floreta, de la roseta, del petit centment Ies propietats pictóri- 

arabesc, de l'escarabat sagrat, de ques essencíals, en aquest ordre: 

la flor de iotus, de tota la íHó- dibuix, composició, color. I en 

gica complicació afemellada que estudiar el procés de recreació 

els ímpulsí a pasmar-se de gust i ¡ plástica seguit pels cubístes, cons- 

a posar els ulls en blanc. L’anun- tatava que aquests havien pro- 

cí artistic, caótic, desordenat, no cedít lógicament. Retrobament 

regit per altres liéis que les frá- del dibuix, primer. Recerca de la 

gils regles de la fantasia i déla composició, després. I, finalment, 

ímprovisacíó. Anuncí anti-eficaf 1 com a coronament de llur obra, 

per exceMéncia, que mareja, que com a ornamentació agradable 

destorba, que fa mal a la vista, , peró no necessáría, el color, 

que en Hoc d’atraure repeMeix. J Dibuix, composició i color són 

ELS PINTOKS 

NOUS 
PBR 

kkttastiA. GASOH 

ANTONI COSTA 

Antoni Costa és un pintor 

8. 3 0 l)K .U N Y 

■t/AMIC 1>K LEN ARTS- nali hotn cega <1 Hit central, en 
allres canals o per una deriva 
ñora, i que s'lia palentitcal en 
cata, quan per Iruit d'un per lu¬ 
de anli-riiisic. que des prca estu¬ 
diaron, K era ccgat el llü cab- 
dal, en el carop de les arts, «o es, 
en una de les inanileslacions 
subsidiaries de la veritable deu 
mctalcnca que hom supervalo- 

apbcat a una diminuta cabina 
fotográfica. 

ejnsltnt I incma. elements re¬ 
tools en l'edat delprogris— (en 

* Kcysalingi que a f erigen u 
per tant al !¡) dtncti I saviesi 
es ¡roben.. ¡Pericia, senrors. el 
primer esleí! 

rs del m 
a que d> 

tra rompan ys i 
no inactius, potra perqué coro es- 
crio Kcyserling de l’csperil, tam¬ 
bé són elb «per essench setios / 
no pushes*... cal qoe s’aeoblm 

BUTLLKTI 

l OXTitiinció a i,a tir-rijit, 

ti!.- Que l'hpme és on animal 
metafislc, ens bo provaria, >• res 
roe» no, els mil i un rreomenca 

metafíslc el mena en volrr-se des 
eixir o en baver de superar un 
dele or todos (un eide disslcl. ,1 
és curios d'observar avui, paral 
leí al primilivlsme maler,al que 
Kcyterling ha caraclerileal amb 
l’arxiiipui ebaoffear, un altee 
priroitfVLsme met afine Iripirlti»- 
roe, subcomcienl, pjuo-siüllri, 
ett, etc.) al qual podrían donar 
per arxiliplca manllcalació el 
alie al sóida! defconegat, incloent 
en aquesta liturgia totéruica la 
reneradd que ret la mullilud rus- 
sa a Lenin, en la píapa del Krem¬ 
lin on l'beroi de la revoludó és 
soterrar, eElements refusals en 
Pedal del progris, insltnl I mi 
ma—s a tai l'elemenl divi reaceio- 

re a l'bome de Ies caverna, que 
vio encara en la mis profunda en- 
tranya nostra blinda! per facer 
de cent cJpes de cultura i d'espi- 
ritualitat adquirida, a cercar en 
la fenomenología general una 
representado i una subordinado 
a una cauaalllat, a una falali- 
(at, o a una supernal ura viven! 
i activa en nosaltrca. Metafísica 
primaria, metafísica de chmffeor, 
insUnfque, perqué és part vi- 
vent de la personalilat humana, 
«Obrela, Igual que cío rius ais 

lista 1 rníslic en oposlció al nj 
rallante. al realisroe, a 1‘irop 

física, encara, I metafis<a 
de pdmUMtat (en contras! 
I’idealisroc íavi de 1890) 
mutadora de la resíllala mes exi- 
gürs (¡oh! Chirico, |ob! Tanguy, 
¡ohl Miró,¡oh! Dali, vtSe queen al¬ 
gún alrre aspcctc devanceu ala 
vnstres eompaoys) que us (rapa 
i cega. amb la mateixa vfoléocsa 
que us fraparia ¡‘cegaría la lluro 
d'un gran reflector de colrassat. 

amí f espedí que els bs devan- 

qajl fespedí serví, tol amb tot. 
Is preponderancia I donga! el ni¬ 
vel!. I grades a la goal, d’allra 
part, V espedí s’aprofbndeiii fina 

| a atinyer la slgeilpeanga de fl 
/racional... * ¡Perlefa ¡a, scoyors. 
el primo csttC Profunda compe¬ 
netrado i transufastaodaesó de 
tres elements, cabdal per al das- 
steame a la recerca del qual 
añero: de l'Jroima retrofcaot el 
seu desls, de llnstiat enriqull en 

sense altra ajuda ni relorq que 
lá própia resisténda i d per¬ 
sonal ardiroent, peró al qual, ni 
per a orientar-te ni per a heure 
d Ice, no cal captenlr-se de l'c- 

! mental guiatge deb ateb o de 
la primaria bolado d'uns silexs, 
ana pot valdre's dels cngmys — 
roáster, cronometrador, bnihcula, 
etc. que la déocia deb boma 
ha posai en la sera mans, aixi 
nosaltrca, traspassat el laberinl 
on no la garre entrávem. o de> 
embarcad ,'per a dír-ho C-S imat- 
ges corrents que aiudin a fa mea 
comprensible aquest trtball) a 
Vahea riba d'aquata confertn- 

(O que haveu senlit de Krrvi 
ling, valdré’ns deb benliets de la 
cultura adquirida per a orientar 
l'instlot coolcmporani vera la Ie¬ 
rra promesa d'un oou senlit. d’u- 
na nova slgnlfietnfa, ven l'rco- 
•vtcVsror de la nostra cultura, 
vets els temps ai l'ordre deis 
qua Is la arts i la licita podran 

id qual añero. Finí ara havero 
ircpiijat un vast panorama de 
■ealltat instintiva, amb la qua| 
cal coro piar, de la qual cal par¬ 
tiri peró l’instlot fa temps que 
fou despi-jjt, a l’tnstinl li cal la 
guia de ¡'espedí, i l'expcrit romp 
ta ¡a amb eb seos asaollmenta 
deb quals pot volar vera nova 
conquesta. Si, asm deii Pascal, 
cal besUsldsar-se, també es cert 
que cal acomplsr aquesta betura 

la dcsvapocada o corrompuda at¬ 
en osiers coa temporánea No é» 
pas altee el sentí! deb roots de 
Kcyaaling quan diu que, eo~ 
rejovejitment, en priodpt. no s'a- 
ampiéis mal sola forera a“ en 
reion a festal primilla, ans pe» 
f entrada en foe o'ana significan- 
(a novar-, o, encara, -que el 
chao {feo- no representa mis por 
esa «oía de senlil ten manlingo- 
ás. peró -que no sert pas tÜ qui 

tenia/ del Sen- 

Portada de “L’Amic de les Arts” 

Sitges. Núm. 26. 30 de junio de 1928 

SALVADOR DALÍ, SEBASTIÁ GASCH, LLUÍS MONTAN YA 

Guia sinaplica, l'anunci comercial. Publicítat. 

Propaganda 

“Li’Amic de les Arts”. Sitges. Núm. 24. 30 de abril de 1928 
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rie iniciada en Madrid, hacia 

1922, que se extiende a lo largo 

de casi toda la etapa madrileña. 

Consiste en una colección de re¬ 

tratos que, en un principio, eran 

planistas, es decir, figuras simpli¬ 

ficadas, estructuradas en gran¬ 

des planos y sin volumen. La úl¬ 

tima obra de esta serie es una 

pintura construida y de un Ex¬ 

presionismo conmovedor, con 

unos colores muy obscuros y mo¬ 

nocromáticos. 

La serie Figuras de España, 

se refiere, tal vez, a un conjun¬ 

to que ha sido llamado España 

trágica y Euz negra, retratos ex¬ 

presionistas duros y con colores 

obscuros de tipos castellanos y 

aragoneses. Al parecer se inició 

en 1923, en una campaña del 

artista en Lúea de Jiloca (Ara¬ 

gón). Barradas tiende hacia el 

Expresionismo construido que, 

a veces, se ha comparado con 

Solana. 

La muestra pasó práctica¬ 

mente desapercibida para la 

prensa barcelonesa. 
• 

Dalmau realiza, en marzo, 

una exposición de «cuadros an¬ 

tiguos y modernos». Se distin¬ 

gue la presencia de Celso Lagar 

y Vicente Rincón. 

En abril aparece, en Sitges, 

«L’Amic de les Arts», que, por 

diversas razones, es la revista 

más importante del Vanguar¬ 

dismo catalán. La publicación 

consiguió una periodicidad in¬ 

sólitamente regular, sobre todo 

si se compara con las demás re¬ 

vistas de Vanguardia nacidas en 

Cataluña, antes o después de su 

aparición: entre abril de 1926 y 

diciembre de 1928, salieron 30 

números, a los que debe aña¬ 

dirse el número 31, el último, 

aparecido en marzo de 1929, 

que representa una especie de 

traca final, literaria e ideoló¬ 

gica, a la que volveremos más 

adelante. 

«L’Amic de les Arts», al tiempo 

que representa el punto álgido 

de la prensa de las Vanguardias 

históricas, se incluye también 

en el modelo de revista cultu¬ 

ralmente histórica, al que pare¬ 

cen responder todas las publica¬ 

ciones de este período: pese a la 

fuerza o la agresividad de algu¬ 

nos de sus textos, en sus páginas 

conviven también discursos es¬ 

trictamente localistas sobre Sit¬ 

ges o poesías por completo nor¬ 

mativas (con Josep M. López- 

Picó como invitado especial). 

Sin embargo, aunque los prime¬ 

ros números de «L’Amic de les 

Arts» se inclinan hacia una hete- 

rogenia cultural acentuada, en 

la que se da prioridad a la idea 

de modernidad sobre la de van¬ 

guardias y, ya desde el co¬ 

mienzo, se mezclan en ellas 

mensajes culturales claramente 

antiinstitucionales. En el pri¬ 

mer número incluso, encontra¬ 

mos una reflexión/reivindica¬ 

ción de Picabia, realizada por 

Cassanyes. Por otra parte, desde 

el comienzo, Sebastiá Gasch in¬ 

forma sobre algunos de los pin¬ 

tores más interesantes del pano¬ 

rama artístico europeo (Miró, 

Ernst, Léger, Braque...) o sobre 

las exposiciones barcelonesas 

más destacadas. Lluís H#n- 

lanvn por su parte, informa de 

la actualidad literaria que le pa¬ 

rece más próxima a la moderni¬ 

dad y, junto a un artículo de 

Elogi deljazz-band, escribe, en¬ 

tre otros temas, sobre Cocteau, 

Desnos, etcétera. Foix intercala 

prosas poéticas de creación que 

posteriormente integrarán sus 

libros Gertrudis y KRTU, con 

otras que son presentadas como 

fragmentos del Diari 1918 y tex¬ 

tos de ensayo o de reflexión cul¬ 

tural que se centran, por ejem¬ 

plo, en Pierre Reverdy. IVlagí 

Albert Cassanyes mantiene 

una actitud programática quizá 

más heterogénea (informa so¬ 

bre Alfred Sisquella, Josep To- 

gores o sobre la Bauhaus ale¬ 

mana), pero siempre con el ri¬ 

gor que caracterizó su obra crí¬ 

tica. Finalmente, Carbonell, el 

director de la revista, se reserva 

un texto aproximadamente edi¬ 

torial en el que suele mantener 

un tono poco comprometido. 

Todos ellos (Carbonell, Foix, 

Montanyá, Gasch y Cassanyes), 

junto a dos redactores suburen- 

ses, Doménec Forment y Ramon 

Planes, son los que forman, en 

un primer momento, el cuerpo 

de redacción de «L’Amic de les 

Arts». 

En julio de 1927, sin em¬ 

bargo, se produce la incorpora¬ 

ción de Salvador Dalí como asi¬ 

duo colaborador de la revista, a 

través del texto Sant Sebastiá. A 

partir de ahora, el grado de in¬ 

conformismo y de beligerancia 

cultural de la revista irá cre¬ 

ciendo, en primer lugar, por¬ 

que pueden encontrarse ciertos 

textos claramente insurreccio¬ 

nales con respecto al sistema 

institucional de la cultura cata¬ 

lana; en segundo lugar, porque 

el núcleo principal de «L’Amic 

de les Arts» se constituirá como 

grupo activo, alrededor del 

cual se articularán distintas 

manifestaciones de Vanguardia 

o, por lo menos, la revista se 

convertirá en su portavoz ofi¬ 

cial (Els 7 davant “El Centaure”, 

las polémicas originadas en los 

Salones de Otoño de la Sala Pa- 

rés, el Manifest Groe, etc.). La 

presencia de Dalí y su intensa 

amistad con Gasch (amistad 

que sufrió, posteriormente, una 

vehemente ruptura) ayudan a 

convertir «L’Amic de les Arts» 

en un grupo dinámico, abierto 

a las distintas manifestaciones 

culturales y atento siempre a 

que prevalezca su presencia 

vanguardista. 

Es preciso destacar algunos 

aspectos de la riqueza progra¬ 

mática y literaria de la revista. 

En primer lugar, y en el plano 

estricto del arte de Vanguardia, 

«L’Amic de les Arts», junto con 

el Manifest Groe, se convierte 

en el principal vehículo de ex¬ 

presión de la poética del Anti- 

Arte articulada por Dalí, pero 

muy pronto asumida por Gasch 

y seguida, más o menos de 

cerca, por Montanyá. En la re¬ 

vista encontramos, entre mu¬ 

chos otros artículos cuyo mo¬ 

tivo principal es la defensa de 

la anti-artisticidad, dos textos 

programáticos o teóricos muy 

interesantes. En efecto, los me¬ 
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ses de marzo y abril de 1928, 

coincidiendo con el lanza¬ 

miento del Manifest Groe, apa¬ 

recen dos artículos firmados 

por Dalí, Gasch y Montanyá con 

el título común de «Guia si¬ 

nóptica». El trío insiste, en es¬ 

tos dos textos, en la formula¬ 

ción de la poética del Anti-Arte, 

donde la consideración tradi¬ 

cional del Arte aparece como 

un obstáculo para la evolución 

de la sociedad moderna, maqui- 

nística, contraria a cualquier 

ornamentación. En marzo, apa¬ 

rece la primera «Guia sinóp¬ 

tica», dedicada al Cine, donde 

se apuesta claramente por el 

cine cómico norteamericano, 

porque no tiene ningún tipo de 

contenido artístico. El cine re¬ 

presenta, para ellos, una mani¬ 

festación propia de la nueva so¬ 

ciedad industrial, una manifes¬ 

tación en la que no hay inter¬ 

vención personal, genial o ar¬ 

tística: «El perfeccionamiento 

del cine obedece a un proceso 

neta y estrictamente industrial 

y anónimo. Su belleza y poesía 

antiartísticas son un resultado 

de estandarización absoluta¬ 

mente paralelo al de las demás 

industrias: el automóvil, el 

avión, el fonógrafo, etc., etc.» 

En el número de abril, centran 

la manifestación antiartística 

en L’anunci comercial, publici- 

tat, propaganda. Los tres auto¬ 

res señalan clarividentemente: 

«La publicidad invade el pai¬ 

saje urbano.» Ante la prolifera¬ 

ción de esta nueva «fuente de 

poesía», la publicidad estanda¬ 

rizada, industrial, denuncian los 

carteles artísticos: «El anuncio 

que recomiendan los sentimen¬ 

tales, los llorones, los infectados 

por todos los tóxicos sensibleros 

y enfermizos: todos los que nece¬ 

sitan el íntimo cosquilleo del or¬ 

namento, de la florecilla, de la 

rosita, del pequeño arabesco, del 

escarabajo sagrado, de la flor de 

loto. (...) Anuncio antieficaz por 

excelencia, que marea, que mo¬ 

lesta, que hace daño a la vista, 

que en vez de atraer repele.» 

También debe señalarse el 

homenaje que los redactores de 
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«L’Amic de les Arts» rinden a 

•Joan Miró, a quien, al margen 

de la constante atención que 

Sebastiá Gasch le presta, dedi¬ 

can en junio de 1928 un nú¬ 

mero con textos de Foix, Cas- 

sanyes, Dalí y Gasch. Joan Miró 

representa para ellos el triunfo 

de las Vanguardias catalanas 

en toda Europa y, por ello, lo 

utilizan como ejemplo para sus 

reivindicaciones. Joan Miró, a 

su vez, está indirectamente 

presente y es protagonista de la 

controversia que, amistosa¬ 

mente, mantienen Sebastiá 

Gasch y Magí A. Cassanyes 

acerca del arte que cada uno 

de ellos defiende en sus textos 

críticos. La polémica, mante¬ 

nida entre agosto y octubre de 

1927, ejemplifica, entre otras 

cosas, lo que separaba a Gasch 

y Cassanyes, tal vez los dos crí¬ 

ticos más importantes de aquel 

momento en Cataluña: Gasch 

era un defensor acérrimo del 

arte francés de Vanguardia, 

plenamente influido por las re¬ 

vistas de cultura y arte que re¬ 

cibía, y, por encima de su op¬ 

ción teórica, entendía su prác¬ 

tica crítica como una tarea de 

agitación cultural. Cassanyes, 

por su parte, era un amante de 

la cultura alemana y, en el 

campo artístico, manifestaba 

preferencias por el Expresio¬ 

nismo germánico, primero, y 

por la Nueva Objetividad, des¬ 

pués. Al mismo tiempo, Cassa¬ 

nyes, al revés de la actitud com¬ 

bativa de Gasch, se refugiaba 

en una postura intelectual, su¬ 

mamente rigurosa y, aparente¬ 

mente, más razonada que la de 

su amigo «francófono». 

Además de todo eso,«L’Amic 

de les Arts» sirvió para dar a co¬ 

nocer textos de creación de 

Dalí y de Foix, que vertieron 

allí la parte más importante de 

su literatura poética de aque¬ 

llos años,y de Sánchez-Juan y 

de muchos otros. Y reprodujo, 

junto a pinturas o grabados de 

distinto orden, obras plásticas 

de Miró, Dalí, Domingo, un 

desconocido Josep Papiol, Joan 

Sandalinas, Alfred Sisquella, 

Artur Carbonell... 

«Este año “Les Arts i els Artis¬ 

tes” y los “Evolucionistes” se 

presentan al público fusiona¬ 

dos. No podemos decir si se 

trata de una inyección de juven¬ 

tud efectuada en un cuerpo se¬ 

nil o se trata de una inyección 

de senilidad efectuada en un 

cuerpo joven, pues el conjunto 

es un discreto apagón que do¬ 

mina por completo este Salón.» 

Gasch expresaba de este modo 

el desgaste del concepto de mo¬ 

dernidad y de innovación que 

se atribuye a ambas agrupacio¬ 

nes hasta los años veinte. 
• 

El 27 de abril se inaugura la 

muestra Exposición del Cim¬ 

bado Alemán Contemporá¬ 

neo en las salas del Real Cír¬ 

culo Artístico. Es una muestra 

que presenta una panorámica 

del grabado alemán desde el 

Impresionismo hasta la «Nueva 

Objetividad». Era, práctica¬ 

mente, la primera vez que en 

España se exponían obras tanto 

de Kate Kollwitz, Erich Hekkel, 

Schmidt Rottfuld, Emil Nolde, 

Oskar Kokoshka, Otto Dix, E. L. 

Kirchner, Max Pechstein, Ernest 

Barlach, Wilhelm Beckmann, 

Luwig Meidner, George Grosz, 

etc., como de los integrantes de 

la Nueva Objetividad: Georg 

Scholz, Benhard Kretzschmar, 

Georg Schrimpf, etc. Por pri¬ 

mera vez, también, los defenso¬ 

res del Expresionismo germá¬ 

nico (y las posteriores primeras 

voces vindicativas de la «Nueva 

Objetividad»), que podríamos 

simbolizar en la figura del crí¬ 

tico Magi Albert Cassanyes, tu¬ 

vieron oportunidad de gozar de 

aquel arte, que algunos oponían 

a los «delirios» pictóricos 

franceses. 
• 

El 18 de mayo, se estrena en 

París el ballet Romeo y Julieta, 

representado por el Ballet de 

Montecarlo y dirigido por Serge 

Diaghilev. Joan Miró, junto 

con Max Ernst, diseña los deco¬ 

rados de la obra, hecho que pro¬ 

voca las críticas de sus compa¬ 

ñeros del grupo surrealista de 

París. 
• 

Torres-García, desde su 

marcha de Barcelona, se ha ins¬ 

talado en Nueva York y en Italia 

y, en estos momentos, reside en 

Villefranche-sur-Mer, desvincu¬ 

lado del territorio catalán. En 

1925 había participado en una 

muestra colectiva en las Gale¬ 

rías Dalmau, posiblemente re¬ 

alizada con los fondos de las Ga¬ 

lerías. A final de año y a comien¬ 

zos de 1926, se agita el tema de 

las pinturas murales de la Dipu¬ 

tación, cuyo proyecto y realiza¬ 

ción habían sido paralizados 

por Puig i Cadafalch. El asunto 

se cierra definitivamente en 

1926, cuando las autoridades 

políticas toman la decisión de 

cubrirlas, pese a las protestas de 

determinados sectores artísti¬ 

cos y las demandas del propio 

Torres-García. 1926 es un año 

importante por lo que se refiere 

a la actividad de Torres-García 

en Cataluña. En marzo, se pu¬ 

blica en Barcelona, en las Edi- 

cions Quatre Coses de Joan 

Merli, la primera monografía 

sobre el artista escrita por J. F. 

Rálols, Joaquín Torres-García. 

Es una panorámica de su tra¬ 

yectoria, que pasa por los pri¬ 

meros trabajos del artista y las 

primeras ilustraciones de final 

de siglo, hasta llegar a la etapa 

vibracionista tratada con mu¬ 

cho cuidado. En junio, realiza 

una exposición individual en 

las Galerías Dalmau, donde pre¬ 

senta obras de recentísima pro¬ 

ducción. Al parecer, la exhibi¬ 

ción mostraba obras de investi¬ 

gación de carácter diverso y al 

margen del Vibracionismo, que 

representaban una reelabora¬ 

ción y radicalización de aquel 

Estructuralismo de la segunda 

década del siglo. Es una etapa 

más de la evolución del artista, 

cuyo término concluye con las 

búsquedas del «Arte Construc¬ 

tivo» y del arte puro. Rafael Be- 

net describe así el contenido de 

la exposición: «Parece, por la 

Exposición de Dalmau, que To¬ 

rres-García, durante su agitado 

exilio, ha pretendido crear de 

nuevo varias de las etapas artís¬ 

ticas de su vida entre nosotros, 

pero lo ha hecho de un modo 

nuevo y extraordinariamente 

más valeroso, y ha resultado lo 

que podríamos denominar la 

conclusión —nunca definitiva, 

seguramente— de su concep¬ 

ción. Su regreso a la euritmia 

[clasicismo] es, desde los tam¬ 

baleos vibracionistas, maqui¬ 

nistas, más sólido, más autén¬ 

tico; en absoluto romántico. Su 

retina, colorísticamente, ha ido 

llenándose de aquel gris tan ca¬ 

racterístico de la pintura de 

nuestro artista (...).» La mues¬ 

tra es, significativamente, si¬ 

multánea a la presentación en 

la Galería A. G. Fabre de París 

de su primera exposición indi¬ 

vidual. Son las primeras expo¬ 

siciones tras el regreso de los 

Estados Unidos. A finales de ju¬ 

lio pasa por Barcelona y, en 

agosto, se va. En octubre, To¬ 

rres-García participa con una 

obra antigua en una colectiva 

de las Galerías Dalmau, en la 

Exposición del Modernismo 

Pictórico, y con otra en el Pri¬ 

mer Salón de Otoño de la Sala 

Parés. 
• 

Gasch manifiesta, en mayo, 

que en las Galerías Dalmau se 

expone un «cuadrito» de Dalí. 
• 

Josep Carner-Ribalta pu¬ 

blica, en el número de verano 

de «Revista de Catalunya», el ar¬ 

tículo Poetes russos de la revolu- 

ció, en el que informa, desde 

una óptica más bien política, so¬ 

bre los poetas futuristas, al 

tiempo que traduce algunos de 

ellos. El artículo nace, proba¬ 

blemente, del viaje que había 

realizado el año anterior a 

Moscú, en compañía de Fran- 

cesc Maciá. 

Exposición de Moder¬ 

nism*» Pictórico catalán 

confrontado con una sec¬ 

ción de obras de artistas de 

Vanguardia extranjeros en 

las Galerías Dalmau, del 16 de 

octubre al 6 de noviembre. La 
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SKBASTIÁ G ASCII 

Per a definir l’objecte de l’o- 

bra pintada, podríem dir que ha 
d'interessar prímerament el sen- 

tit visual per tal d'interessar més 
tard la inteMigéncia i la sensi- 

bilitat. Es a dir, pel mitjá deis 
oils, satisfer les necessítats del 

cervell i del cor. 
En efectei la primera necessi- 

tat que ha de satisfer un quadro 
és la necessitat visual. Abans de 
tot, el quadro ha de satisfer les 
necessitats deis ulls per tal de sa¬ 
tisfer després necessitats més ele- 

vades. En primer Iloc, un qua¬ 
dro ha d'interessar necessaria- 
ment els ulls, ha de conquistár¬ 
seos, ha de fer-se’ls seos, per tal 
d'interessar més tard órgans més 

importants. 
Un quadro, dones, ha d'ésser, 

abans que tes, un excitant, un 
estimulan!, una crida per ais 
nostres ulls, que ha d'atraure po- 

derosament. «Cal disposar el qua¬ 
dro de tal manera—ha dit Vau- 
vrecy, aquell col'laborador del 
desaparegut Esprit noaveati sota 

el nom del qual s' amagava, 
creiem, la poderosa personalitat 
d’Amédée Ozenfant—que l’es- 

pectador siguí com hipnotitzat, 
que la seva atenció siguí for- 

fada». 
Aquesta atracció visual s'a- 

consegueix per mitjá de l’equili- 
bri, de l'harmonia, de l’ordre que 
els nostres ulls necessiten, que els 
nostres ulls demanen, que els 
nostres ulls exígeixen imperiosa- 

ment. Reeditem els exemples que 
citávem no fa gaire en unes re¬ 
cents anotacíons al marge de 
l’arquítectura modernas A la pa- 
ret, el quadro s'inclína desespe- 
radament; automáticament el 

redrecem, tot i cercant el rigid 
paraMelisme indispensable. A la 
taula de la biblioteca, una revis¬ 
ta surt del rengle; immediata- 
ment la replacem al seu Hoc, a fi 
de restablír 1' exacte equilibri 
romput. Acabada la nostra feí- 
na, arreglem ínstintivament tots 

els instruments de treball espar- 
sos damunt la taula. Tot aixó 
ho fern inconscientment. Ho fem 

sense saber per qué. Ho fem tot 
obeint el desig d'ordre i d'equí- 
libri que té la nostra retina; la 
nostra retina que cerca desespe- 
radament l'ordre al seu entorn, 
la nostra retina que está satisfeta 
amb l'ordre i que ressent una 

sensació de malestar en ensope - 
gar amb el desordre. 

Pictórícament, aquest ordre 

s’aconsegueix per mitjá de la 

composició que és la més exacta 
materialitzacló de l'ordre; la com - 

posició que és la mateixa base 
de I’ obra pictórica, que arran- 
ja l'agrupament de les masses, 
q ue eq u i 1 i br a I a dísposició de I in íes, 

que disciplina la coHocació de for¬ 
mes. La composició satisfá ple- 

nament 

els nos- 
tres ulls 
puix — 
com diu 

Paul Sé- 
rusier en 
el seu A 
<8 C de 

la pein- 

tore — 
«en fa¬ 
cilita ne- 
t ament 

llur fun¬ 

ciona- 
ment». 

Heu- 

vos ací, 
dones, 

els nos- 
tres ulls 
satisfets 

per mit¬ 
já de la 
compo- 

sició, del 
ritme, 
de l' or- 
denació. 
Passat el meravellair.ent sensual 

inicial que ens ímmobilitza i ens 
fa aptes a gustar altres sensa- 
cions, la inteMigéncia s’apressa 
a constatar, a verificar, a analit- 

zar, i no tarda a descobrir les 

relactons elevados que són les 
uniques que aconsegueixen de 

satisfer-lo plenamcnb 
Heus aci» dones, una altra 

part del nostre organisme satis¬ 

feta. Heus ací els nostres ulls i 

el nostre cervell fora de com¬ 
bat. La pintura, peró, no ha 
de considerar-se saciada amb 
la sola satisfacció d’ aqüestes 

dues necessitats; i n’ha de satis¬ 
fer imprescíndiblement una al¬ 

tra tan 
o més' 

peremp- 
t ó r i a 

i tan o 

més im¬ 
portant j 

la ne¬ 
cessitat 

del cor. 

La ma¬ 
nera de 
satisfer 

aques¬ 
ta neces¬ 
sitat és 

indefini¬ 

ble i in¬ 
codifica¬ 
ble; de- 

pén de la 

part de 
impode- 

rable que 
1' artis¬ 
ta dotat 

ha d'in- i 
troduir 

en la se¬ 
va obra. 

Posem ara punt final a tota 
aquesta eixuta classificació de la 

qual l'artista ha de prescindir, 
pero, que el critic ha de deduir 
davant l'obra realitzada, i que 

ens permetrá de judicar l’obra de 

SALVADOR DALÍ, t.A MANIQUÍ 

liéis que han presídit la compo¬ 
sició, en les quals reconeix les 
liéis d'equilibri que gobernen tot 
el creat, les liéis arquitectóniques 

que presideixen l’o*denació de 
tota obra pintada en les quals 

el nostre cervell troba relacions 
matemátiques d'ordre superior; 

Dalí i de situar-la clarament. 
Després del lent examen de 

les teles que Salvador Dalí ha 
exposat darrerament a Ies Gale- 

ries Dalmau, constatan que l’o¬ 
bra del jove pintor aconsegueíx 
en primer Iloc de cridar ímperio- 

sament els sentits i que sap pro- 

duir absoluta sátisfacció ais nos- 

tres ulls. En efectei en cadascuna 
d’aqüestes teles, la composició 

regna en mestressa. La composí- 
ció és a la base de totes les obres 

de Dalí- Heus ací alguns exem¬ 

ples presos a l’atzari 
El núm. I del catáleg — Aca¬ 

demia neo-cabista—(vegi’s el nú¬ 

mero (Ode L'Amic de les Arts) 

la gran tela de la sala del fons de 
les Galeries del Passeig de Grácia 
—tela que té tot l’aspecte d'una 
sobreimpresíó cinematográfica a 

causa de la representacíó sirrultá- 

niad’un interior id'unexterior 
és composada per mitjád'un trian 

gle isócel, i tots els elements que 
intervenen en la confecció de l'o¬ 

bra són ordenats pels costats del 

dit triangle i per llurs múltiples 
para Heles. A més a més, un rec¬ 
tangle netament defínit, que ha 

cstat inscrit dins aquest triangle, 

cstabieix les línies mestresses de 
la composició. Les verticals i ho- 

ritzontals paraMeles ais costats 
d'aquest quadriláter contribuei- 

xen decisivament a I’ harmonía 

del conjunt. 
En el número 6 (el meravellós 

dibuix d'una dona amb el seu 
fillet en bracos) tot és supedítat 
a dos angles redes determinate 

per la cadira I’un, i pel braf i la 

cama de la dona l'altre, que es- 
tableixen una ordenació exacta- 

ment ritmada. 

En el núm. 4 — Ñola cosint— 
tot convergeix vers el centre de 

la tela, centre de simetría, tot i 
engendrant un ritme radial, 
aquella composició per radiació 

tan cara a Paul Cézanne. 
En el número ÍO—T’enya-se- 

gats—la composició es basa so¬ 

bre les dues diagonals de la tela 
o creu de Sant Andreu; ordena¬ 

ció que intervé abundantment 
en les obres de molts de mestres, 

Poussin i Delacroix entre altres. 
A més, un rectangle és inscrit dins 

aquesta creu de Sant Andreu. 
Si l’espai no ens manqués, po- 

driem seguir analitzant una a 
una Ies obres de Dalí. Amb els 

exemples precitats, peró, creiem 
havér indicat clarament les in- 

tencions constructives del jove 
artista i la seva sotmissió abso¬ 
luta a la composició que presi- 

deix totes les seves teles, ádhuc 
les més recents, aquelles teles cu- 
bistes exposades, on el dogma ha 

estat consíderablement endolcit 
per la voluntat del pintor d'a- 

torgar una major expansió al 
seu instint: en el número 18, per 
exemple, les dues diagonals or¬ 
denen el quadro; les formes, pe¬ 

ró, no són rígidament cenyides 
pels trafats reguladors, sino qúe 

s'atlarguen insensiblement veis 
els quatre angles de la tela. 

Havem demostrat, dones, que 

! l’obra de Salvador Dalí, per mít- 
; ¡á de I’ordenacíó, satisfá plena- 

¡ ment la primera necessitat que 
ha de satisfer tota obra plásticar 
la necessitat visual. Esbravat el 

primer contentament óptic, la In- 
tel’ligénda intervé i no tarda a 

ensopegar amb rapports de línies. 
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presentación del catálogo co¬ 

rresponde a Sebastiá Gasch. 

Con esta exposición, se abría la 

temporada 1926-27 de las Ga¬ 

lerías. La muestra tiene dos 

secciones, una de arte de Van¬ 

guardia extranjero y otra for¬ 

mada por artistas nativos. En la 

sección de artistas extranjeros, 

participaban Frank Burly, 

Rolan uay, Albor! Gleizes 

(que presentaba dos obras: Les 

joueurs de football y New York), 

Helena Grunhoff, Haría 

Laurencin, Olio Weber, 

Francis IMrabia, Mlavi Mou- 

zok, Maurice Vlaminck. En 

la sección de los autores autóc¬ 

tonos, participaban Caries Al- 

besa, Kafael Benet, Rafael 

Barradas, Emili Boscli Ro¬ 

ger, Francesc Camps, Magi 

Cassanyes, Salvador Rali, 

Josep Bal mau. Ja nine 

Guardia, Josep Gausachs, 

Manuel Humbert, Manolo 

Hugué, Joan Junyer, Pere 

Jou, Joan Miró, Josep 

Mompoti, Ramón Piehot, E. 

C. Ricarl, Joan Rcbiill. Joa¬ 

quín! Sunyer, Alfred Sis- 

quella, Torres-García y, 

fuera de catálogo, Elvira 

Homs. 

La rehabilitación del término 

«Modernismo» en el título es cu¬ 

riosa y la advirtieron ya los críti¬ 

cos contemporáneos, en la me¬ 

dida que el término se identifi¬ 

caba habitualmente con el es¬ 

tilo modernista. Pero aquí, el 

término Modernismo se utiliza 

en su sentido etimológico, es de¬ 

cir, como producción reciente, 

arte nuevo, moderno. Eso pro¬ 

duce un equívoco, porque 

Gasch no lo utiliza en el catá¬ 

logo. Para calificar la sección 

autóctona, el crítico emplea la 

palabra «Vanguardismo». Proba¬ 

blemente, la iniciativa de la in¬ 

corporación de la rúbrica «Mo¬ 

dernismo» es de Dalmau, que se 

formó en el Modernismo. 

Denomínese como se deno¬ 

mine, la selección nativa en¬ 

globa producción reciente, pero 

heterogénea. Abarca posiciones 

distintas, desde el primer y se¬ 

gundo Noucentisme hasta las po¬ 

siciones de las Vanguardias. Ra- 

lael Benet, que participaba 

como pintor, señala este eclecti¬ 

cismo: «La obra de muchos de 

nosotros puede pasar por van¬ 

guardista aquí, donde tan retra¬ 

sados estamos en el campo de 

la investigación, pero en nin¬ 

gún otro lugar podríamos in¬ 

tentar pasar por tropas de cho¬ 

que. Tampoco en las Galerías 

Dalmau, junto a los monstruos 

de la pintura nacional y extran¬ 

jera ya citados que, a la mayo¬ 

ría de los pintores de aquí, nos 

sitúan en las líneas de substitu¬ 

ción.» Hay, en esta cita, una 

conciencia de la diversidad y 

de los niveles de innovación y 

de investigación. Entre la se¬ 

lección autóctona, Dalí, E. C. 

Ricart y Francesc Camps pre¬ 

sentan obras que —conocidas 

por reproducciones en la 

prensa— se inscriben en el 

marco de las Vanguardias inter¬ 

nacionales. Por otro lado, por 

las crónicas de la prensa, dedu¬ 

cimos que Cassanyes, el propio 

marchante Dalmau y Barradas 

aportaban trabajos de investi¬ 

gación. Miró y Torres-García 

participaban también, pero 

presentaban obras antiguas. 

La selección de obras de artis¬ 

tas extranjeros formaba parte de 

la colección de Dalmau. Eran 

obras de mucho tiempo atrás y 

parece que se habían visto ya, 

anteriormente, en Barcelona. La 

muestra no tiene ningún carác¬ 

ter inédito o de novedad. De to¬ 

dos modos, el espíritu de la exhi¬ 

bición está cercano al de la Ex¬ 

posición de Arte Moderno Nacio¬ 

nal y Extranjero (1929), donde 

se confrontaba un grupo de ar¬ 

tistas extranjeros con artistas del 

país. La presente exposición es 

mucho más modesta, no tiene ca¬ 

rácter de acontecimiento inter¬ 

nacional, pero es una especie de 

ensayo del proyecto de difusión 

del arte catalán de Dalmau, que 

consistía en un intercambio de 

artistas extranjeros y nativos 

para exportar arte catalán, uno 

de cuyos síntomas es la citada 

exposición de 1929. 
• 

El contrapunto de la exhibi¬ 

ción sobre Modernismo pictó¬ 

rico de las Galerías Dalmau es el 

Primer Malón de Otoño de la 

Sala Parés, exposición inaugural 

de la temporada 1926-27 (9-29/ 

10/1926) de la sala. Se celebra¬ 

ron dos más: el Segundo y el Ter¬ 

cer Salón de Otoño, que abrie¬ 

ron, respectivamente, las tempo¬ 

radas de 1927-28 y de 1928-29. 

Inspirados en los Salons d’Au- 

tomne, son instaurados por los 

hermanos Maragall —que en 

1925 compraron la Sala Parés—, 

aunque existen otros preceden¬ 

tes. Son amplias exposiciones co¬ 

lectivas que tuvieron mucho im¬ 

pacto en la ciudad. Con pocas ex¬ 

cepciones, están formadas por 

sectores noucentistas de la pri¬ 

mera y segunda generación 

(1917). Acogen, puntualmente, 

episodios de Vanguardia, prota¬ 

gonizados en concreto por Sal¬ 

vador Dalí, que les da una espe¬ 

cial promoción y publicidad. En 

primer lugar, en estos salones, 

como en el caso de Dalmau, hay 

una voluntad de suplencia de la 

tarea de promoción institucio¬ 

nal. Las Exposiciones Municipa¬ 

les de Primavera se habían inte¬ 

rrumpido desde la Dictadura de 

Primo de Rivera. En segundo lu¬ 

gar, hay también el deseo de bús¬ 

queda de un mercado, un pú¬ 

blico y unos artistas para la em¬ 

presa que los hermanos Mara¬ 

gall acaban de iniciar. Es una es¬ 

pecie de prueba. Los Salones se 

interrumpen cuando la ciudad 

recupera las plataformas institu¬ 

cionales de promoción del arte y 

cuando, presumiblemente, la 

sala ha encontrado su público. A 

comienzos de la temporada de 

1929, la Sala Parés deja a un 

lado el Salón de Otoño y pre¬ 

senta una selección propia de ar¬ 

tistas, el Grupo de la Sala Parés, 

desvinculado de inquietudes de 

Vanguardia. 

En el Primer Salón de Otoño 

no hay manifestaciones de Van¬ 

guardia. Exponen, básicamente, 

los sectores noucentistas y la ge¬ 

neración que floreció en 1917 

participa en la muestra con 

plena madurez y sin ninguna ve¬ 

leidad de Vanguardia: Benet, To¬ 

rres-García, como antes hemos 

dicho, Ráfols, E. C. Ricart, Mar¬ 

qués Puig, Vicente Rincón, 

Jaume Mercader, Lluís Merca¬ 

der, Obiols, Olivé, Marian Espi¬ 

nal, Vila Puig, Vilás, etc. Ahora 

bien, el artista más importante 

es Salvador Dalí, que expone 

Muchacha cosiendo y Figura en 

unas rocas: la primera es una 

obra significativa del período en 

que Dalí utilizaba a su hermana 

Anna Maria como modelo, mien¬ 

tras que en la segunda destaca la 

influencia que Picasso ejercía 

entonces en el pintor ampurda- 

nés. La pintura de Dalí no había 

realizado todavía el giro concep¬ 

tual hacia el Surrealismo. En el 

Salón de Otoño del año siguiente, 

el giro se consumará aunque sólo 

en un primer estadio. 

Gasch compara el Primer Sa¬ 

lón de Otoño con la selección de 

artistas autóctonos de la Exposi¬ 

ción del Modernismo, presenta¬ 

das al mismo tiempo. La crónica 

de Gasch trata ambas muestras 

en oposición simétrica. A propó¬ 

sito del Primer Salón de Otoño, 

señala: «Comprobamos (...) que 

la pasmosa mansedumbre que 

preside casi toda la pintura cata¬ 

lana actual, llega, en esta putre¬ 

facta competición, a su período 

álgido y alcanza su paroxismo.» 

En cambio, en la selección de 

pintura de la Exposición del Mo¬ 

dernismo, pese a sus reservas, 

manifiesta: «(...) aunque una ex¬ 

posición de calidad bastante me¬ 

diocre como ésta pasaría, segura¬ 

mente, desapercibida fuera de 

aquí, es necesario aquí aceptarla 

sin reservas y recomendarla efu¬ 

sivamente por lo que representa 

de protesta viril contra la exan¬ 

güe normalidad (...).» 
• 

Picasso pasa por Barcelona. 

Angel Ferrant le entrevista en el 

periódico «La Publicitat». 

Entre diciembre de 1926 y 

enero de 1927, Salvador Rali 

hace su segunda exposición in¬ 

dividual en las Galerías Dal¬ 

mau. Las obras que presenta 

marcan una distancia con res- 
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FEDERICO GARCÍA LORCA 

El viento Este. 1927 

Colección Salvador Hiera 

Barcelona 

SEBASTIÁ GASCH 

Picasso 

“Gallo” 

Granada. Abril 1928 

I able, ir It hecho de imponderables, el del Picasso, il entrecríe f 
(fin andaluz. Arte que te opone decisiva men- irte, corre graneles peligra», bordea conjunte- 
te a todo anilina de la critica de disección de ‘ 
laboratorio, y que acepta únicamente b criti¬ 
ca poética- El comentario del poeta que, uno 
de lo» primero», Salmon tonauró, y que lea 
moderno» luperrrilistas han invenido de m- 
prema autoridad. 

No he nacido poeta. Y sin embargo, habien¬ 
do tido solicitado por ene admirable (■!)•— 
dispuesto bravamente a lanzar »u grito varonil 
en medio del prudente mutismo en boga—pa¬ 
ra comentar la obra de Pícame, voy a intentar 
una» brevísima» nota» en torno al arte pro¬ 
digioso de ese malagueño genial que solicita ar¬ 
dientemente la atención de lo» mejores arrotas 
actuales. Una ínvíución de esa procedencia no 
se puede rehuir. 

El arte de Picasso es un arte esencialmente 
anímico. Pictórico de alma. Para Picasso no 
hay otra realidad que su realidad interior r son 
lo» movimiento» de su alma, torturada e inquie¬ 
ta. apasionada y vehemente, que el gran pin¬ 
tor imprime en sus telas, traduce en sus pin¬ 
turas. En cualquier trato de Picasso, en el más 
'encillo, en el mis abstracto y mis virgen de 
significación representativa, se adivina el mis- 

dos, k hubieran estrellado ya 
Veamos estol peligro? El de b abstracción, 

en primer lugar, donde naufragan name roso» 
pintores contemporáneos. La abstracción plás¬ 
tica de algunos cubistas y b abstracción místi¬ 
ca de algunos «aperreaIncas. Las obras de Pi¬ 
casso, en cambio, no son nunca abstractas. 
Son, al contrario, de uiu gran realidad, de un 
parecido asombroso, no con el aspecto eatenor 
de los objetos, sipo con su interior, con su rea- 
lidad profunda, con su superreaüdad: es decir, 
con el espíritu que vive dentro de b materia y 
que únicamente los grandes anotas saben dis¬ 
cernir. Scmctanra espiritual, b de las obras de 
Picasso. Semejanza espiritual en vez de matr 

reposición parisina de bs mal 
llamadas de vanguardia: ‘Verdaderamente, no 
valla b pena de que nuestra generación hicie¬ 
ra tantos esfuerzos para ver a exa gente caer 
otra vez en b literatura y olvidar b plástica 
más elemental*. 

2 
Opuesto a todo» esos s mitas quienes, con d 

pretexto de plasmar una emoción incontrola¬ 
da, te entregan al mitintiviitno mis desenfre¬ 
nado tin cuidai de qué aisdamüje plástico lo 
sostrnga. Picasso respeta siempre bs leyes plás¬ 
tica» ineludibles. Las ha respetado siempre. 
Desde los paisaje» de Korea de Ebro hasta su 
etapa actual, esencialmente poética, pasando 
pot tus concepciones cbiiciiantes de b pmt- 
guetra. 

Poeta, poeta auténtico; pintor, además, pin¬ 
tor auténtico. Picas» convierte todo W> que to¬ 
ca no solamente en poesía, sino también en 
pintura, engendrando asi sus maravillosas rea¬ 
lizaciones que podríamos llamar plimco-poé- 
,ricas y que presiden b moderna pintura con 
una autoridad y up prestigio qisc nadie se «re¬ 
re ya a regatear les- 

SwmvtU Gajo». 
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pecto a las de su exposición del 

año anterior, en las mismas Ga¬ 

lerías, y muchas prefiguran ya 

la fuerza de las dos que presen¬ 

tará en el Salón de Otoño de la 

Sala Parés de 1927. Dalí ha he¬ 

cho pasar el Cubismo por un 

personalísimo tamiz y acabará 

derivando hacia una pintura 

subconscientista u onírica y, 

más tarde, conectará oficial¬ 

mente con la estética surrea¬ 

lista. Aquí, sin embargo, tene¬ 

mos ya preclaros anuncios, 

como Naturaleza muerta (Invi¬ 

tación al sueño) o Composición 

con tres figuras (Academia Neo- 

cubista). Junto a este tipo de 

piezas, Dalí mostraba también 

obras ligadas a su exposición 

anterior, como Muchacha co¬ 

siendo, Rocas de Llaner, Paisaje 

del puerto de Cadaqués, etcé¬ 

tera. Además, Dalí se presen¬ 

taba ya en un contexto mucho 

más marcado. Un mes escaso an¬ 

tes de la inauguración de la ex¬ 

posición, Sebastiá Gasch había 

ya publicado un artículo muy 

elogioso sobre Dalí en la «Ga- 

seta de les Arts», artículo que se 

convertirá en el inicio de una 

intensísima amistad, con una 

efervescencia súbita y muy fér¬ 

til y un lento distanciamiento 

que terminará en violenta rup¬ 

tura hacia 1932. El texto es re¬ 

plicado, en el mismo número, 

por Joaquim Folch i Torres en 

un tono no muy fervoroso ni 

tampoco muy crítico. En «L’A- 

mic de les Arts» comienzan a 

aparecer algunas ilustraciones 

suyas. Con todo, la revista subu- 

rense aprovecha la exposición 

de las Galerías Dalmau y, en el 

número de enero de 1927, J. V. 

Foix publica una Presentació de 

Salvador Dalí. El siguiente frag¬ 

mento de este texto es bastante 

revelador, tanto de la poética 

del momento de Dalí como de 

todo el grupo de «L’Amic de les 

Arts», en el que se antepone la 

fuerza creativa del individuo a 

la adscripción a una tendencia: 

«Al entrar en la sala de exposi¬ 

ciones —escribe Foix— Dalí aca¬ 

riciaba un pajarraco multicolor 

que reposaba sobre su hombro 

izquierdo. —¿Superrealismo? 

— No, no. — ¿Cubismo? —No, 

tampoco: pintura, pintura por 

favor. Y me mostró los ventana¬ 

les del maravilloso palacio que 

había construido en las Galerías 

Dal mau. Tuve la exacta con¬ 

ciencia de encontrarme en los 

momentos precisos del naci¬ 

miento de un pintor.» 
• 

Helios Gómez realiza una ex¬ 

posición de «Acuarelas decorati¬ 

vas» entre el 7 y el 20 de diciem¬ 

bre en las Galerías. 

193 7 

J. V. Foix publica su primer li¬ 

bro de creación, Gertrudis, 

bajo el patronazgo editorial, 

más nominal que empresarial, 

de «L’Amic de les Arts». El volu¬ 

men es producto de la actividad 

literaria que Foix desarrolló en¬ 

tre 1918 y 1927. Así, en la se¬ 

gunda etapa de la revista «Tros- 

sos», dirigida por el propio Foix, 

aparecía ya un texto titulado, 

premonitoriamente, Gertrudi, 

que, ahora, se incluía en el libro. 

Gertrudis respondía a las investi¬ 

gaciones literarias de Foix, que 

conocía las experiencias lleva¬ 

das a cabo en torno a la revista 

«Littérature», en el mundo de los 

sueños y en el aprovechamiento 

poético y verbal de la lengua ca¬ 

talana. Una investigación que le 

llevará a una prosa llena de ima¬ 

ginativas asociaciones que par¬ 

ten de la realidad cotidiana para 

elevarse hacia un mundo simbó¬ 

lico, lleno de «incisos visiona¬ 

rios». El volumen estaba ilus¬ 

trado con un dibujo de Joan 

Miró. 

En enero de 1927, sale el pri¬ 

mer número de >La (¿aceta 

Literaria», revista dirigida por 

Ernesto Giménez Caballero, en 

Madrid, que aglutinó a su alre¬ 

dedor los personajes y las ten¬ 

dencias que deseaban moderni¬ 

zar la cultura española. Aun sin 

ser, en sentido estricto, una re¬ 

vista de Vanguardia, «La Gaceta 

Literaria» prestaba mucha aten¬ 

ción a los signos de Vanguardia 

que aparecían en el territorio 

peninsular. Al mismo tiempo, 

fundamentalmente por inicia¬ 

tiva de Giménez Caballero, en 

sus páginas tenía especial rele¬ 

vancia la cultura catalana, una 

cultura entendida globalmente, 

que daba cabida a autores y te¬ 

mas muy diversos. Durante su 

primer año de vida,«La Gaceta» 

incluye artículos, en su mayoría 

publicados en lengua catalana, 

de Manuel de Montoliu, Caries 

Soldevila, Josep M. de Sucre, 

Joan Estelrich, Agustí Esclas- 

sans, Tomás Garcés (con un 

texto sobre la vida y la obra de 

Salvat-Papasseit), J. Farran i 

Mayoral y muchos otros. Pronto 

se añadirán, sin embargo, a este 

tipo de colaboraciones muchos 

artículos procedentes de la es¬ 

trecha relación que mantenían 

«La Gaceta Literaria» y «L’Amic 

de les Arts» o, más concreta¬ 

mente, Ernesto Giménez Caba¬ 

llero y buen número de van¬ 

guardistas catalanes. (Recorde¬ 

mos que, en enero de 1928, las 

Galerías Dalmau organizaron 

una exposición de Giménez Ca¬ 

ballero acompañada de un ho¬ 

menaje a «La Gaceta Literaria» 

y, obviamente, a su impulsor.) 

Escribirán en ella Sebastiá Sán- 

chez-Juan, Sebastiá Gasch, 

Lluís Montanyá... Esta atención 

preferente a Cataluña culmi¬ 

nará, en diciembre de 1927, con 

un número monográfico dedi¬ 

cado a la cultura y al libro cata¬ 

lanes. A partir de 1928, la parti¬ 

cipación en la revista de los 

miembros más destacados de 

«L’Amic de les Arts» irá aumen¬ 

tando: Sebastiá Gasch se con¬ 

vierte en uno de los más asiduos 

colaboradores de «La Gaceta Li¬ 

teraria», con un conjunto de ar¬ 

tículos especialmente centra¬ 

dos en la temática artística, en 

los que emplea una dureza que 

nadie sigue. También comienza 

a colabora con cierta regulari¬ 

dad Salvador Dalí, primero con 

dos artículos de temática cine¬ 

matográfica, producto de su 

amistad con Luis Buñuel, en los 

que desarrolla un muy intere¬ 

sante poética cinematográfica, 

conectada con su idea de la ob¬ 

jetividad antiartística. Y, más 

irregularmente, participan tam¬ 

bién Lluís Montanyá y Josep 

Carbonell. A partir de 1929, la 

revista madrileña incluirá una 

sección, titulada «Gaceta cata¬ 

lana», en la que regresará a un 

registro de colaboraciones más 

ecléctico y encaminado a divul¬ 

gar ciertos valores «exportables» 

de la música, la literatura (Car- 

ner, Riba, etc.) o el arte catala¬ 

nes. A partir de 1930, y hasta su 

extinción, en 1932, este interés 

por Cataluña irá decreciendo, 

pese a las ocasionales colabora¬ 

ciones de Gasch, el más asiduo, 

Guillem Díaz-Plaja, Carles M. 

Claveria y algunos otros. De to¬ 

dos modos, «La Gaceta Litera¬ 

ria», revista imprescindible 

para el estudio de las Vanguar¬ 

dias españolas, no se mantuvo 

ajena a los focos vanguardistas 

catalanes; ni mucho menos: les 

prestó una relevante considera¬ 

ción. 

Los contactos de las Vanguar¬ 

dias catalanas con los núcleos 

vanguardistas del resto de Es¬ 

paña no se redujeron, no obs¬ 

tante, a esta colaboración con 

«La Gaceta Literaria». El grupo 

de «L’Amic de les Arts», por 

ejemplo, mantuvo también muy 

buenas relaciones con Andalu¬ 

cía. En esta vía, Lluís Montanyá 

se interesó por dejar constancia 

de la nueva poesía andaluza (Al¬ 

berti, Lorca, Buendía, etc.) y, 

como comentamos en otro lu¬ 

gar, los contactos de García 

Lorca con Cataluña fueron in¬ 

tensos. La revista «Gallo», fun¬ 

dada en Granada por Lorca en 

febrero de 1928, y que sólo se 

prolongó en otro número, dos 

meses después, no sólo tradujo 

al castellano el Sant Sebastiá de 

Dalí sino que hizo también lo 

mismo con el Manifest Groe, 

acompañado de un artículo de 

Gasch sobre Picasso. Lorca 

trabó fuerte amistad con Gasch, 

en quien tuvo absoluta con¬ 

fianza como crítico de arte. 

Gasch, precisamente, es el 

punto de contacto que se esta- 
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blece entre las Vanguardias ca¬ 

talanas y las demás revistas, 

como la murciana -Verso y 

prosa-, donde publica un ar¬ 

tículo sobre el Cubismo, o -Me¬ 

ridiano (Revista de Orien¬ 

tación Estétiea)», de Huelva, 

donde inserta un texto titulado 

Un perro andaluz, ilustrado con 

un dibujo de Joan Miró dedi¬ 

cado al propio Gasch. 

Años más tarde, esta colabo¬ 

ración entre Cataluña y otros 

núcleos vanguardistas se produ¬ 

cirá a través de la revista de Te¬ 

nerife «Gaceta de Arte». Apa¬ 

recida entre febrero de 1932 y 

octubre de 1935 y conducida 

por Eduardo Westerdahl, gran 

amigo de algunos catalanes de 

la época; -Gaceta de Arte» se re¬ 

lacionó orgánicamente, por de¬ 

cirlo de algún modo, con el AD¬ 

LAN. Precisamente a través de 

los Amigos de las Artes Nuevas, 

organizaron una exposición de 

esculturas de Ángel Ferrant en 

Tenerife, de la cjue, natural¬ 

mente, la revista se hizo eco. 

Además,Guillem Díaz-Plaja pu¬ 

blicó el texto Dogmática del ci¬ 

nema, resultado del curso de Es¬ 

tética del Cine que impartió en 

la Universidad Autónoma de 

Barcelona. Y en el último nú¬ 

mero se hicieron eco de los pro¬ 

blemas provocados en las islas 

por la proyección de L’Age d’or, 

de Luis Buñuel y Salvador 

Dalí. 
• 

El 12 de marzo, se estrena la 

obra de teatro La familia de l’Ar- 

lequí, con decorados diseñados 

por Salvador Rali, la primera 

intervención documentada del 

pintor en el campo de la esceno¬ 

grafía. Escrita por Adriá Gual, la 

realización de la obra corría a 

cargo de Joan Morales, en el 

contexto del Teatre Intim. En la 

representación intervenía Joan 

Magrinyá. 
• 

Evarist Badiana se pre¬ 

senta en Barcelona por primera 

vez en las Galerías Dalmau (18/ 

3-1/4/1927). Su trayectoria es 

híbrida. Cultiva una pintura es¬ 

tructurada, cezannista, pero 

también es influido por las Van¬ 

guardias. Desarrollará interpre¬ 

taciones del Cubismo, Art Déco, 

Fauvismo, Primitivismo, etc. 

Volverá a exponer en las Gale¬ 

rías Dalmau en 1930, entre el 4 

y el 17 de enero. 
• 

Frúncese Domingo, tras 

una larga temporada, vuelve a 

exponer en Barcelona (Sala Pa- 

rés, 16-29/4/1927). Practica 

una pintura construida que in¬ 

corpora cierta influencia de las 

Vanguardias. Por aquel enton¬ 

ces, es uno de los artistas más 

valorados por la crítica progre¬ 

sista. Para Gasch, Domingo es, 

con Dalí, el único artista expor¬ 

table y su obra es una elabora¬ 

ción del Cubismo: «Domingo es 

hijo de su época. Los problemas 

plásticos que el cubismo ha sus¬ 

citado están siempre presentes 

en la obra de Domingo.» 

Cuando Domingo pasa a formar 

parte del Grupo de la Sala Pa- 

rés, modificará su posiciona- 

miento y perderá combatividad. 

Expondrá individualmente en 

la Sala Parés en 1931, 1932, 

1934, 1935 y 1936. 
• 

Rafael Ruceadas expone 

en las Galerías Dalmau. El 30 de 

abril, en el acto de inaugura¬ 

ción, el poeta Juan Gutiérrez 

Gili da una conferencia, Valora¬ 

ciones plásticas, sobre la valora¬ 

ción del arte, que se publica en 

la prensa. 

El catálogo de la muestra se¬ 

ñala: «Pinturas expuestas: Figu¬ 

ras de taberna. Retratos, Paisa¬ 

jes.» Son, posiblemente, obras 

de recentísima producción, ins¬ 

piradas y realizadas en Hospita- 

let. La muestra tiene especial 

eco en la prensa. Esta respuesta 

es síntoma de la integración de 

Barradas en los círculos catala¬ 

nes más inquietos. 
• 

La Asociación de Esculto¬ 

res realiza su primera exposi¬ 

ción en la Sala Parés (30/4-16/ 

5/1927), con la presencia de 

Gargallo, que aporta una más¬ 

cara, de Rebull y de Granyer. 

Este último presenta Dandi con 

un bastón. En mayo de 1929, se 

realiza la segunda muestra de la 

Asociación. El rasgo más signifi¬ 

cativo es la participación de Án¬ 

gel Ferrant. La Asociación era 

una estrategia para concurrir a 

la Exposición Internacional de 

1929, ya que se exigía pertene¬ 

cer a alguna sociedad con un 

mínimo de tres años de 

funcionamiento. 

El 24 de junio se estrena, en 

el Teatro Goya de Barcelona, la 

obra Mariana Pineda, de Fede¬ 

rico García Eorca, a cargo de 

la compañía Margarita Xirgu, 

con decorados de Salvador Dalí. 

García Lorca y Dalí se habían 

conocido durante el curso 

1922-1923 en la Residencia de 

Estudiantes de Madrid y habían 

establecido, rápidamente, una 

intensa amistad que, sin em¬ 

bargo, llegaría a contener ele¬ 

mentos tumultuosos. En abril 

de 1925, el poeta andaluz per¬ 

maneció algunas semanas en 

Cadaqués y, un año más tarde, 

en abril de 1926, publicó en 

«Revista de Occidente» una Oda 

a Salvador Dalí que había ya 

leído el 8 de abril, en Valladolid, 

presentado por Jorge Guillén. A 

partir de sus relaciones con 

Dalí, García Lorca entró en con¬ 

tacto con los círculos vanguar¬ 

distas catalanes, sobre todo con 

Sebastiá Gasch, con el que man¬ 

tuvo una entrañable amistad, 

fundamentalmente epistolar. 

Lorca consideraba a Gasch el 

crítico más incisivo de España y 

le aconsejó que abriera su 

campo de acción a otros territo¬ 

rios. Lorca escribía a Gasch: «Yo 

siempre digo que tú eres el 

único crítico y la única persona 

sagaz que he conocido y que no 

hay en Madrid un joven de tu 

categoría y de tu ciencia artís¬ 

tica, ni tampoco, es natural, de 

tu sensibilidad.» Gasch y Dalí 

quisieron implicar a García 

Lorca en la redacción del Mani¬ 

fest Groe y, al parecer, el poeta 

llegó a trabajar con Dalí en el 

panfleto durante su estancia en 

Cadaqués de julio de 1927. Por 

otro lado, Lluís Montanyá tam¬ 
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bién se relacionó con el poeta 

de Granada a raíz de sus estan¬ 

cias en Cataluña y, a partir de 

aquí, prestó atención prefe¬ 

rente a la evolución poética de 

Lorca, ya desde las páginas de 

«L’Amic de les Arts», ya desde su 

tribuna literaria en «La Publici- 

tat». Por otro lado, Lorca asistió 

también a algunas de las reunio¬ 

nes que se celebraban en la ter¬ 

tulia del Atenedlo, en casa de 

Rafael Barradas, al que el autor 

del Romancero gitano conocía 

ya desde la estancia del pintor 

uruguayo en Madrid. Como 

fruto de esta amistad colectiva, 

García Lorca inaugura una ex¬ 

posición de dibujos en las Gale¬ 

rías Dalmau, al día siguiente del 

estreno de Mariana Pineda, el 

25 de junio de 1927. Esta expo¬ 

sición había sido promovida 

por Sebastiá Gasch. Y el propio 

Gasch se hizo eco de ella en un 

artículo muy elogioso publi¬ 

cado en «L’Amic de les Arts», en 

el que decía: «Los dibujos de 

Lorca se dirigen exclusiva¬ 

mente a ios puros, a los simples, 

a los capaces de sentir sin com¬ 

prender. Los inefables degusta¬ 

dores de la infinita poesía de los 

objetos pueriles, antiartísticos y 

antitrascendentales, desde la 

tarjeta postal ilustrada hasta el 

inmenso lirismo del interior de 

la “Loge de concierge”, pasando 

por toda la intensidad patética 

del rótulo del “Bistró”.» Salva¬ 

dor Dalí, en el punto máximo de 

su amistad con García Lorca, es¬ 

cribió también un artículo so¬ 

bre la exposición de dibujos del 

poeta. En efecto, el ampurdanés 

publicó en «La Nova Revista», el 

artículo Federico García Lorca: 

exposició de dibuixos colorits, 

donde pone de relieve la in¬ 

fluencia oriental que percibe en 

los dibujos de su amigo y es¬ 

cribe: «La plástica de Lorca par¬ 

ticipa, a veces y, en sus mejores 

momentos, de la vida gráfica de 

algunas rayas dictadas de los su¬ 

rrealistas y del decorativismo 

tonto e irisado de los interiores 

coloreados y en espiral de las 

bolas de cristal.» 
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Salvado! Dalí. — it 

ELS MEUS QUADROS 
DEL SALÓ DE TARDOR 

Graciosíssima és (’actitud de malfianpa que, en general, ha adoptat 

la crítica da rant els meus dos quadros, representatius de la meva mes 

recent producció. 

Per la mera banda, puc dir que pretenc de pintar amb el máximum de 

naturalitat, de la manera mes normal que sé. La meva pintura es entesa 

meravellosament i totalment pels nens i els pescadors de Cadaqués; ¿s 

entesa, encara, per un car amic—automovilista famós—verge de la mes 

lleu preparado artística. Ho entenen i els emociona. Els critics d’art, per 

contra, no ho entenen i diuen que tampoc els emociona. A tot estirar, ho 

.roben interessant, tot i creícnt sovint en possibilitats mixtificadores i en 

una preséncia constant d’íronia. 

En el meu assaig de nom Sant Sebastia, aparegut damunt les págines 

d’aquesta gaseta, jo parlava de la ironía, nc en I’accepció inglesa de la 

paraula, sínó en un conceptc mes antic, que—per boca d’Alberto Savinio 

—feia derivar d’Herádit. Aquest alt concepte de la ironía equivalía a rea- 

litat nua. En aquest sentit, la ironía pot trobar-se present en les meves 

obres. Mai, peró, en el sentit picaresc que m’atribuía recentment Rafael 

Bcnet. 

A mi, la pintura anomenada artística no cm diu res, i no emociona 

tampoc a la gent sana, desinfectada d’art. Només arriba a ésser degusta- 

da pels intel'ligents i entesos, els quals, a cópía de profunditats i experien¬ 

cia, han pogut copsar-ne la sensual generositat, la suculent matéria, els 

lírismes perlats i les infinites subtilitats de qué és tan rica tota aquesta 

producció, tan confusamenl complexa i difícil d’entendre. 

Les meves coses, per contra, són antí-artístiques i directes, emocionen 

i són compreses instantániament, sense la més lleu preparació técnica. 

(La preparació artística ¿s la que priva d’entendre-les). No són necessaries, 

com en l’altra pintura, explications prévies, idees prendes, prejadicis. Cal 

només que siguin mírades amb uni ulls purs. 

¿Rarcsa? Un ull vivent, el més anodí i insignificant vegetal, una mosca, 

són organism es infinitament més complica ts, més misteriosos, més insó- 

lits, que qualsevol deis meus sensills i primaris organism es, descríts, de 

més a més, amb una daredat tan precisa, que no eos és mai oferta per 

la naturalesa, sempre a mercé del més lieu accident. Saber mirar un ob- 

jecte, un animal, d’una manera espiritual, és veure’l en la seva má¬ 

xima realitat objectiva. La gent, peró, veu tan sois imatges estereotipa- 

des de les coses, purés ombres buides d’expressíó, purs fantasmes de les 

coses, i troba vulgar i normal tot el que té el costum de presenciar fre- 

qiientmcnt, per meravellós i miraculós que siguí. Per aixó he escrit re¬ 

centment, en parlar de la fotografía! Mirar is inventar. 

Tot aixó cm sembla més que sufident pee a fer veure la distáncía 

que em separa del superrealisme, malgrat la intervendó en el fet que 

podríem anomenar de transpos ició poética, de la més pura subconsciénda 

i del més lliurc instint. Peró aixó ja em portaría massa lluny, i són pre- 

cisament les coses que els critics han d’analitzar i aclarir. 

go cert és que la gent es quedava enganxada davant els meus quadros 

com les mosques en el paper Tanglefoot, malgrat de trobar risible i estúpíd 

alió que no podía estar-sc de mirar. ¿Per qué? Perqué la retenia el fet poé- 

tic, que l’emodonava subconscientment, malgrat de les enérgiques pro¬ 

testes de la seva cultura i de la seva intd'ligéncia. 

óaloador tyalí. 
SALVADOR DALÍ 

Els meus quadros del 

Saló de Tardar 

Folleto de «L’Amic de les Arts» 

Addició al núm. i p <U VAMIC DE LES ARTS. - Ocht&tt ¿9*7. 
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Josep N. de Sucre estuvo 

presente en las tertulias cele¬ 

bradas en casa de Rafael Barra¬ 

das, en Hospitalet. Sucre es un 

personaje curioso. Nacido en 

1886, formado en la tradición 

modernista, esta formación neo- 

rromántica, idealista, le hará 

conectar por fin con los prime¬ 

ros ímpetus vanguardistas que 

aparecen tanto en Madrid, a tra¬ 

vés de Ramón Gómez de la 

Serna, como en Cataluña, en 

torno a Salvat-Papasseit. Con 

eso, la trayectoria de Sucre se¬ 

ría similar a la del galerista Dal- 

mau, buen amigo suyo, a quien 

dedicó un artículo muy elogioso 

en el semanario «Mirador»: al 

igual que Sucre, también Dal- 

mau provenía del Modernismo 

y acabó vinculado a los ambien¬ 

tes de Vanguardia. Al igual que 

Dalmau, también, que combinó 

su faceta de impulsor de las van¬ 

guardias con el cultivo de una 

pintura cercana al Modernismo, 

Sucre se relacionó con las Van¬ 

guardias, como militante, por 

decirlo de algún modo, y como 

pintor (faceta creativa que desa¬ 

rrollaría con intensidad des¬ 

pués de la guerra), pero como 

poeta siguió vinculado a los mo¬ 

delos modernistas. Esta vincula¬ 

ción con las Vanguardias se pro¬ 

longará durante toda su vida. 

Sucre no sólo colaboró en revis¬ 

tas como «Un Enemic del Poblé» 

o «La Columna de Foc», o en las 

empresas editoriales de Joan 

Salvat-Papasseit, sino que, más 

tarde, siguió vinculado a las 

posteriores hornadas vanguar¬ 

distas. Y, al igual que había he¬ 

cho con Gómez de la Serna, sir¬ 

vió de puente entre Cataluña y 

otros núcleos de Vanguardia es¬ 

pañoles: colaboró en la última 

época de la revista «Alfar» y en 

la de «La Gaceta Literaria». En 

Cataluña, lo hallamos presente, 

de modo anónimo o sin especial 

protagonismo, en muchos actos 

significativos, como las mismas 

reuniones del Atenedlo, en la 

cena de despedida a Torres-Gar¬ 

cía, que se celebró en Barcelona 

en 1920, a raíz de la marcha del 

pintor uruguayo, en el acto de 

homenaje a Rafael Barradas en 

la escollera del puerto de Barce¬ 

lona... Como pintor, lo hallamos 

documentado por primera vez, 

precisamente, en la Exposición 

de Homenaje a Rafael Barradas 

que Dalmau montó en Sitges al 

conocerse la muerte del anfi¬ 

trión de la tertulia de Hospita¬ 

let, y volvemos a encontrarle en 

las exposiciones de Arte Abs¬ 

tracto y en la de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. Desta¬ 

quemos, finalmente, la sorda 

presencia de Sucre en los textos 

que firmó como presentación 

de algunos artistas que expo¬ 

nían en las Galerías Dalmau. 

Encontramos la firma de Josep 

M. de Sucre en los catálogos de¬ 

dicados a Rafael Barradas 

(1928), a los hijos de Torres- 

García (1929), a Elvira Homs 

(1932), celebrada ésta en las Ga¬ 

lerías Layetanas, y a Rodríguez 

Luna (1934) etc. 

En agosto, la prensa informa 

de que Francis Picabia ha es¬ 

tado en Barcelona. 
• 

En octubre, se celebra el Se¬ 

gundo Malón de Oloño en la 

Sala Parés. Sigue la línea em¬ 

prendida en la edición anterior 

y se amplía en todos sus niveles. 

El salón se oficializa: lo inaugu¬ 

ran personalidades de la vida 

pública barcelonesa. Se dilata 

la relación de artistas, aunque 

predominen los sectores nou- 

centistas de primera y segunda 

hornada, y se abren las puertas 

a artistas que exponían por pri¬ 

mera vez en la Sala Parés. En 

este sentido, cabe destacar la in¬ 

corporación de artistas residen¬ 

tes fuera de Cataluña como Ma¬ 

nolo, Gargallo —que presentaba 

unos apuntes y una máscara de 

metal fuera de catálogo—, Re- 

bull. Pruna y Togores. También 

la incorporación de Domingo, 

que integra determinada in¬ 

fluencia de las Vanguardias. Por 

aquel entonces, Domingo es 

uno de los artistas más valora¬ 

dos por la crítica progresista. 

Cabe también citar a Sisquella, 

que a veces se aproxima tam¬ 

bién a las Vanguardias, a Fran- 

cesc Camps, etc. Sin embargo, la 

adscripción del Salón a las Van¬ 

guardias, pese a la amplitud de 

los criterios, se reduce práctica¬ 

mente a Francesc Camps y a Sal¬ 

vador Dalí. 

Dalí expone los cuadros Apa¬ 

rato y mano y La miel es más 

dulce que la sangre. Esta última 

tela, además de confirmar la 

acelerada incursión de la pin¬ 

tura daliniana en la órbita de 

las vanguardias que le eran co¬ 

etáneas, originó una pequeña 

polémica. Por un lado, Agustí 

Esclassans y Lluís Montanyá to¬ 

maron el título de la obra, La 

miel es más dulce que la sangre, 

como punto de partida de una 

discusión que derivó hacia las 

posibles, para unos, o inexisten¬ 

tes, para otros, influencias del 

Surrealismo en la obra de Dalí. 

En esta discusión participaron, 

aunque sólo fuera tangencial¬ 

mente, Sebastiá Gasch y el pro¬ 

pio Dalí, con el escrito Els meus 

quadros del Saló de Tardor, pu¬ 

blicado como “Addenda” a la re¬ 

vista «LAmic de les Arts». Dalí 

escribía: «Todo eso me parece 

más que suficiente para hacer 

ver la distancia que me separa 

del superrealismo, pese a la in¬ 

tervención en el hecho que po¬ 

dríamos llamar de transposi¬ 

ción poética, de la más pura 

subconsciencia y del más libre 

instinto.» Más o menos coetá¬ 

neamente a la presencia de Dalí 

en la colectiva de la Sala Parés, 

el pintor ampurdanés recibió la 

visita en higueras de Joan Miró 

y de su marchante Pierre Loeb. 

Miró quería dar a conocer la 

pintura de Dalí, y también la de 

Francesc Domingo, según sabe¬ 

mos por una carta del propio 

Miró a su amigo Sebastiá Gasch. 

El Salón tuvo un éxito ex¬ 

traordinario, incluso de crítica. 

Se organizaron actos paralelos, 

entre los que destaca una confe¬ 

rencia de Joan Sacs, Valor cog- 

noscitiu de l’art, de la importan¬ 

cia social d’aquest valor, y una 

de Caries Soldevila, En defensa 

del snobisme. Este último —pese 

a las implícitas contradiccio¬ 

nes-hace una defensa del esno¬ 

bismo como fórmula para dina- 

mizar y hacer que arraiguen las 

manifestaciones artísticas. 
• 

Las Galerías Dalmau presen¬ 

tan la Exposició de C'onjiint 

Inaugural de la temporada 

I» 37-38, réplica del Segundo 

Salón de Otoño de la Sala Parés. 

Benet manifestaba: «Puede es¬ 

tar contento el director de las 

Galerías Dalmau, pues ha con¬ 

seguido darnos una exposición 

doblemente interesante si se 

tiene en cuenta que quienes 

han aportado su concurso a este 

Salón Inaugural son elementos 

nuevos, o casi nuevos, que no 

han tomado parte en el clausu¬ 

rado Salón de Otoño de la Pa¬ 

rés.» En efecto, la Sala Parés, 

plataforma mucho más presti¬ 

giosa que las Galerías Dalmau, 

absorbió buena parte de los ar¬ 

tistas que Dalmau dio a conocer 

y presentó, hasta entonces, al 

público barcelonés. Hay, sin 

duda, una fuerte competencia 

entre la Sala Parés de los her¬ 

manos Maragall y las Galerías 

Dalmau, que, debilitadas, co¬ 

menzaron a hundirse. Dalmau 

se ve obligado a buscar nuevos 

artistas, la mayoría de ellos jó¬ 

venes prácticamente desconoci¬ 

dos. El atractivo de la exposi¬ 

ción es la presentación de nue¬ 

vos valores y artistas. Ésta es la 

tarea que siempre ha realizado 

Dalmau: dar a conocer nuevos 

artistas desde la periferia. Parti¬ 

ciparon Almada, Barradas, Eva- 

rist Basiana, Joaquim Biosca, 

Gustau Cochet, Magí Cassanyes, 

Artur Carbonell, Felip Coscolla, 

Agustí Ferrer, Pedro Flores, Jo¬ 

sep Gausachs, Luis Garay, Xa¬ 

vier Güell, Elvira Homs, Joan 

Junyer, Joan Miró, Manuel Mun- 

tades, Josefina Portusachs, Ra¬ 

mon Reig, Ignasi Vidal, Miquel 

Vila, Valldaura, Ángel Ferrant, 

Claudi Mimó y Miquel Paredes. 

La Sala Parés —pese a la incor¬ 

poración de Dalí—y las Galerías 

Dalmau representan dos orien¬ 

taciones distintas del arte cata¬ 

lán. 

Gasch, en la reseña de la 
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Inaugural, rinde un homenaje a 

Dalmau como promotor de las 

Vanguardias. Es la primera vez 

que se reivindica y se hace una 

lectura global de su tarea como 

marchante comprometido con 

el arte moderno. Este homenaje 

se repetirá en las sucesivas 

inaugurales. Por lo que a la 

muestra se refiere, Gasch cen¬ 

sura duramente la falta de rigor 

de Dalmau en esta exposición. 

Por aquel entonces, Gasch 

apoya una especie de arte cons¬ 

tructivo y estructural: plástico. 

Una manifestación, represen¬ 

tada por el Noucentisme de la 

segunda hornada, que la Sala 

Pares se hace suya: Domingo, 

Sisquella, Benet, etc. La Inaugu¬ 

ral de las Galerías Dalmau am¬ 

plía el registro de vanguardia. 

Dalmau representa un aba¬ 

nico diverso pero que significa, 

a fin de cuentas, una originali¬ 

dad. Cassanyes insinúa que la 

Inaugural presenta una pano¬ 

plia de novedades, a diferencia 

del Salón de Otoño, cuya única 

novedad fue Dalí. La diversidad 

de posicionamientos hace difí¬ 

cil una valoración en conjunto. 

Se mezcla desde el Neoclasi¬ 

cismo de raíz picassiana de los 

murcianos Pedro Flores y Luis 

Garay—presentados como nove¬ 

dad foránea— hasta el Cubismo 

injertado de Art Déco de Ba- 

siana, pasando por el Expresio¬ 

nismo aguado de Barradas. Por 

los documentos gráficos con los 

que contamos, la muestra, en 

conjunto, es permeable e incor¬ 

pora un sustrato de influencia 

de las Vanguardias, pero no 

puede identificarse con el con¬ 

cepto de Vanguardia internacio¬ 

nal. Es preciso señalar, por su 

trayectoria posterior, la presen¬ 

cia de Ángel Ferrant y de Joan 

Junyer y la participación de Ba¬ 

rradas, puestos ya de relieve pol¬ 

la crítica. Artur Carbonell parti¬ 

cipa con una especie de Nou¬ 

centisme: deja a un lado, pues, 

el Surrealismo con el que suele 

identificársele. Joan Miró parti¬ 

cipa con obras de 1917, del 

fondo de las Galerías. 
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flagí Albert Cassanyes re¬ 

presenta, en el clima artístico 

catalán, la figura de un crítico 

de arte con sólida formación 

cultural y con un modo de en¬ 

tender la práctica profesional 

que busca más la reflexión del 

lector que el impacto comba¬ 

tivo (como sucede, muchas ve¬ 

ces, en Gasch). Cassanyes man¬ 

tenía un programa estético he¬ 

terogéneo, fruto tal vez de su ri¬ 

queza de conocimientos, lo que 

le permitía escribir sobre temas 

artísticos muy diversos. Al 

mismo tiempo, sin embargo, se 

mantiene firme en su defensa 

del Expresionismo como piedra 

angular del arte contemporá¬ 

neo (en este sentido, hablaba 

del Surrealismo como de una 

«degeneración del Expresio¬ 

nismo»). Su postura reflexiva 

hizo que, al revés de otros críti¬ 

cos de arte más incisivos y vo¬ 

luntariamente polémicos, como 

Joan Sacs o Sebastiá Gasch, Cas¬ 

sanyes no tuviera una repercu¬ 

sión pública tan directa, pese a 

que sus textos puedan hacer 

pensar, de vez en cuando, en 

aportaciones conceptuales muy 

interesantes para la evolución 

de la cultura catalana de aquel 

momento. 

Cassanyes colaboró en distin¬ 

tas revistas, como «El Camí», 

«Terramar», «Monitor», «Oc», 

etc., pero donde más abierta¬ 

mente desarrolló su rigor en el 

ejercicio de la crítica fue en 

«L’Amic de les Arts», en cuyas 

páginas participaba regular¬ 

mente, como lo hizo también, 

aunque con mayor distancia, en 

la constitución de la revista 

suburense como núcleo dinami- 

zador de las Vanguardias catala¬ 

nas. (Cassanyes, por ejemplo, 

participó en el acto de Els 7 da- 

vant «El Centaure», aunque su 

aportación va, de nuevo, más 

por el camino de la reflexión es¬ 

tética que por el de la provoca¬ 

ción.) Por otro lado, lo hallamos 

reseñado como pintor en algu¬ 

nas de las exposiciones colecti¬ 

vas que organizó Dalmau entre 

1926 y el cierre de sus Galerías. 

De este modo, Cassanyes inter¬ 

vino, al parecer, con obras más 

o menos innovadoras, según las 

referencias del momento, en la 

Exposición del Modernismo 

Pictórico Catalán (1926), en las 

Exposiciones Inaugurales de las 

Galerías Dalmau de las tempo¬ 

radas 1927-1928 y 1928-1929, 

en la Manifestación de Arte de 

Vanguardia (1928), organizada 

como celebración del primer 

año de «La Gaceta Literaria», 

etc. 

Su actividad crítica se pro¬ 

longó durante los años treinta: 

escribiendo textos para catálo¬ 

gos de exposiciones, colabo¬ 

rando intensamente en las pági¬ 

nas de arte de «La Publicitat» 

desde donde informa de mu¬ 

chas de las exposiciones de Van¬ 

guardia que se celebraban en 

Barcelona, etcétera. Participó 

también con el ADLAN en dos 

frentes trascendentes: en el nú¬ 

mero especial de la revista 

«D’Ací i d’Allá» de invierno de 

1934, dedicado al arte del siglo 

XX, y en la preparación y pre¬ 

sentación de la Exposición Lo- 

gicofobista, celebrada en 1936. 
• 

Exposición de carteles litera¬ 

rios de Geeé (Ernesto Gimé¬ 

nez Caballero) en las Galerías 

Dalmau (del 8 al 20 de enero). 

Esta exposición es simultánea 

a la Manifestación de Arte de 

Vanguardia, en la que partici¬ 

paron B. Barradas, E. Basiana, 

S. Dalí, M. Cassanyes, J. Gau- 

sachs, J. Güell, E. C. Ricart y 

los escultores J. Ketterer Moya 

y A. Guyas. En estas muestras, 

paralelas, se celebraba el pri¬ 

mer aniversario de «La Gaceta 

Literaria». 

Giménez Caballero, director 

de «La Gaceta Literaria», ha¬ 

bía publicado, en 1924, un 

conjunto de trabajos visuales 

inspirados en libros o persona¬ 

lidades literarias y que eran 

una especie de valoración o de 

lectura de síntesis. Eran como 

poemas visuales. Estos traba¬ 

jos fueron acogidos con entu¬ 

siasmo por los sectores progre¬ 

sistas. Cassanyes manifiesta: 

«Su libro de carteles —lección 

de juventud, de agilidad, de 

ironía y de entusiasmo- 

aporta a la crítica literaria, co¬ 

múnmente ejercida por figuro¬ 

nes arqueológicos, una nece¬ 

saria inyección de frescor ju¬ 

venil. Fue una aventura eficaz 

y quijotesca, sin precedentes 

inmediatos. Generosa y audaz. 

Libro revelador de una cul¬ 

tura y una erudición formida¬ 

bles, disimuladas bajo una me¬ 

dia sonrisa de clown. Auto-iró¬ 

nico. En la última parte de 

este libro, Stadium, Giménez 

Caballero intentaba una 

nueva fórmula crítica. El car¬ 

tel, esquema gráfico de un li¬ 

bro, o de la obra o personali¬ 

dad de un escritor. Y el resul¬ 

tado era de una fuerza suges¬ 

tiva, notable. La crítica, en to¬ 

dos sus aspectos, tiene un va¬ 

lor intrínseco, independiente 

por completo de los asuntos 

que refleja.» 

En las Galerías Dalmau pre¬ 

senta, al parecer, una nueva 

serie más radical. Giménez Ca¬ 

ballero se desplaza a Barce¬ 

lona acompañado por Benja¬ 

mín Jarnés, Francisco Ayala, 

Antonio Espina y Juan Chaves. 

Para Cassanyes «su más valiosa 

aportación a la crítica literaria 

es el humor (...). Si debiéra¬ 

mos traducir en dos palabras 

la impresión de conjunto de la 

obra actual de Giménez Caba¬ 

llero, diríamos que puede po¬ 

nerse bajo el signo de la in¬ 

quietud y del ingenio.» 
• 

Con motivo de la llegada a 

Barcelona de Ramón Gómez 

«le la Serna, en enero, se orga¬ 

niza una exposición de home¬ 

naje con dibujos íntimos de 

«Barradas-Bareelona» en 

las Galerías Dalmau. En Sitges, 

en el mes de agosto, Dalmau or¬ 

ganiza otra exposición de Ba¬ 

rradas, presentada por Sucre. Es 

una muestra con voluntad de 

apoyo y ayuda al artista. Se abre 

una suscripción popular para 
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LUNEDÍ sera, al Teatro Novedades, 

Filippo T. .Marinetti, il creatore 

del futurismo, 1 artista die da piu di 

vent’anni’Europa ed America acclama- 

nn e'unmirano, dara una conterenza con 

proiezioní; e una conferenza di Aiarí- 

netti, si sa non e soltanto una COIlfc- 

renza, ina tutto uno spettacolo. 

iSaliitiamo l’ospite ¡Ilustre, 1 uomo 

clie Ramón Gomez de la Serna, lia 

cliiamato recentemente il primo eroe di 

tutto un rinuovamento e dispomamoci 

ad accoglierlo com egli merita. Mari- 

netti, sopra tutte le teorie e le discussio- 

n i di programmi e ti i scuole, e certo uno 

dei piu geniali e audaci temperament! 

della nostra razza latina. 

534 



CRONOLOGÍA CRÍTICA 

adquirir una pieza, Natividad, 

para la colección municipal de 

Sitges. 

Durante el mes de lebrero, 

Filippo Tommaso Mari¬ 

netti da una conferencia en el 

Teatro Novedades de Barcelona. 

En una entrevista que le hace 

Ángel Ferrant para «La Publici- 

tat», Marinetti dice que ve como 

seguidores suyos, en Cataluña, a 

Sánchez-Juan, Cassanyes y Dalí. 

Sin embargo, sólo Sánchez- 

Juan, de los tres, parece consi¬ 

derar a Marinetti como maes¬ 

tro: la correspondencia que 

mantuvieron así lo confirma. 

Además, Sánchez-Juan, tal vez 

alentado por la presencia del lí¬ 

der italiano en Barcelona, da 

una conferencia en el Ateneo 

Democrático Regionalista del 

Poblé Nou durante la cual lee 

poemas suyos, del propio Mari¬ 

netti, de Max Jacob y de Huido- 

bro, y muestra reproducciones 

de obras plásticas de Boccioni y 

de Carra. Mirándolo bien, sin 

embargo, el eco de la estancia 

de Marinetti en Barcelona es 

mínimo, si lo comparamos con 

la influencia que el futurista ita¬ 

liano había ejercido en las pri¬ 

meras vanguardias catalanas. 

Pese a ello, en las Galerías Dal- 

mau se organiza una exposición 

de homenaje con obras de Ba¬ 

rradas, Dalí, Gleizes, Miró, 

Burty, Otto Weber, Pujó, García 

Lorca, Picabia, Ricart y Miquel 

Villa. 

Marinetti visitará Barcelona 

en dos ocasiones más. En una de 

ellas, pasará fugazmente por la 

Exposición Internacional de 

1929, la otra lo hará como dele¬ 

gado de Italia en el 13° Con¬ 

greso Internacional del PEN 

Club, celebrado en Barcelona 

en 1935. 
• 

En marzo de 1928, Sebastiá 

Gasch distribuye el Manifest 

Groe entre intelectuales, escri¬ 

tores, artistas y entidades cultu¬ 

rales de Cataluña. Este mani¬ 

fiesto, conocido también como 

Manifiesto Anti-Artístico Cata¬ 

lán, lo firman Salvador Dalí, Se¬ 

bastiá Gasch y Lluís Montanyá y 

se convierte en una de las ini¬ 

ciativas más impactantes del 

Vanguardismo catalán. En el 

Manifest Groe, se arremetía con¬ 

tra la cultura catalana hegemó- 

nica en aquel momento, here¬ 

dera de las estrategias cultura¬ 

les del Noucentisme, y se propo¬ 

nía un nuevo orden cultural ba¬ 

sado en el maqumismo y en los 

elementos culturales propios de 

la sociedad industrial (el cine, 

el jazz, el teatro moderno...). La 

gestación de la hoja había sido 

lenta (en julio de 1927 se infor¬ 

maba ya, desde las páginas de 

«La Veu de Catalunya» de su fu¬ 

turo lanzamiento) y contó con 

diversas fases de confección. 

Sus principales impulsores eran 

Dalí y Gasch, a quienes muy 

pronto se unió Montanyá, pero 

se quiso implicar a otros perso¬ 

najes, como Joan Miró, Federico 

García Lorca, Joan Prats... La 

distribución del Manifest Groe 

suscitó, en el seno de la cultura 

catalana, una polémica breve 

pero intensa en la que intervi¬ 

nieron, entre otros, Angel Sem- 

blancat, Caries Soldevila, Alfons 

Maseras, Rafael Benet, Pru- 

denci Bertrana, Jaume Miravit- 

lles, Octavi Saltor, Doménec 

Guansé, Joan Mates o Joan Sacs. 

Por otro lado, el manifiesto tuvo 

cierta repercusión exterior y 

fue reproducido en la revista 

«Taula de Lletres Valencianes» y, 

traducido al castellano, en la re¬ 

vista fundada por Federico Gar¬ 

cía Lorca, en Granada, «Gallo». 

Ernesto Giménez Caballero, 

desde «La Gaceta Literaria», de 

Madrid, se hizo también elo¬ 

gioso eco. El Manifest Groe ha 

obtenido, más tarde, una cons¬ 

tante atención historiográfica, 

que ha incidido en su tono 

ecléctico, a medio camino entre 

una sedimentación del temario 

futurista y una incipiente cone¬ 

xión con el Dadaísmo. En cual¬ 

quier caso, era la defensa de 

una modernidad amplia y hete¬ 

rogénea, más que de un arte o 

una literatura radicales. Algu¬ 

nas de las versiones anteriores 

del Manifest Groe permiten 

comprobar que, como atestiguó 

Sebastiá Gasch en alguna oca¬ 

sión, Dalí había apostado por 

un manifiesto más arriesgado y 

más comprometido con las van¬ 

guardias que les eran coetáneas, 

aunque no había todavía adop¬ 

tado plenamente los criterios 

surrealistas, que asumiría me¬ 

ses más tarde. Por otro lado, 

queda claro el consenso entre 

los firmantes del Manifest Groe 

acerca de la poética que habían 

extraído de la revista «L’Esprit 

Nouveau», dirigida entre 1920 y 

1925 por Amedée Ozenfant, y 

por Charles Edouard Jeanneret 

(Le Corbusier). Lo que contri¬ 

buye a explicar el eclecticismo 

y la cautela que se desprende de 

una primera lectura del pan¬ 

fleto. Y a aclarar también la rei- 

ivindicación de una modernidad 

más acumulativa (music-hall, 

jazz, cine, aeronáutica, arqui¬ 

tectura funcionalista...) que 

restrictiva. 

El 24 de abril de 1928, Josep 

M. Junoy reincide en antiguas 

preocupaciones sobre la cul¬ 

tura vigente y da una conferen¬ 

cia en el Ateneo Barcelonés con 

el título de Modernitat i avant- 

guardisme. Cita a Apollinaire, 

condena el Dadaísmo y apunta 

hacia una diferenciación entre 

los dos términos del enun¬ 

ciado del discurso: «El vanguar¬ 

dismo es cosa de contemporá¬ 

neos; la modernidad es cosa de 

la historia.» 
•Junoy era, por aquel enton¬ 

ces, director de -La Nova Re¬ 

vista», que salió entre enero de 

1927 y agosto de 1929. A lo 

largo de su existencia, Junoy 

permitió, en las páginas de «La 

Nova Revista», la coexistencia 

de artículos de reflexión o de 

textos de creación clasicistas 

con otros que, aun no siendo 

claramente provocativos, ten¬ 

dían a tratar temas de cierta mo¬ 

dernidad. En este sentido, Se¬ 

bastiá Gasch publicó un ar¬ 

tículo titulado Del Cubisme al 

Superrealismo-, Jaume Miravit- 

lies, otro sobre el Vanguar¬ 

dismo, Notes a Ventora de Varí 

d’avantguarda; Alfons Maseras, 

Remarques sobre l’art d’avant¬ 

guarda. Por lo general se toca¬ 

ron temas que otras publicacio¬ 

nes desdeñaban por completo, 

como el cine, al que dedicaron 

textos importantes Alexandre 

Plana, Jeroni Moragues o el pro¬ 

pio Gasch. O se permitió la cola¬ 

boración de personajes con los 

que Junoy no debía de conectar 

demasiado. Con respecto al 

apartado gráfico, la revista 

contó con colaboraciones de 

Salvador Dalí (que, además, pu¬ 

blicó un artículo sobre la expo¬ 

sición de dibujos de García 

Lorca en las Galerías Dalmau), 

de Rafael Barradas o de Fran- 

cesc Domingo, entre otros. 
• 

El 13 de mayo se celebra en 

el Ateneo el Centaure de Sitges 

el acto Els 7 fiaran! “El Cen- 

taure”. Según una crónica pe¬ 

riodística del momento, la sala 

de actos estaba llena y con un 

«auditorio selectísimo». Los con¬ 

ferenciantes, invitados expresa¬ 

mente por «El Centaure», co¬ 

menzaron las exposiciones a las 

11 déla mañana con el si¬ 

guiente orden de intervencio¬ 

nes: Josep Carbonell, Josep Vi- 

cen$ Foix, Salvador Dalí y Se¬ 

bastiá Sánchez-Juan. La sesión 

de la tarde contó con las aporta¬ 

ciones de Sebastiá Gasch, Lluís 

Montanyá y Magi Albert Cassan¬ 

yes. Según el cronista, Foix ha¬ 

bló sobre el Surrealismo y fue 

aplaudido por el auditorio. Dalí 

es calificado como «el plato 

fuerte, imprescindible de la 

sesión. (...) Da el verdadero, 

auténtico tono de míting con 

su parlamento breve, vibrante 

y agresivo. Dalí no discute ni 

busca: sólo afirma. Según él, 

cuando el arte se hace viejo y 

deja de servir para nuestra 

sensibilidad, debe arrinconár¬ 

selo, pasa a ser historia.» Sobre 

Sánchez-Juan, se dice que recita 

sus inéditas «Divagations, que 

son elogiadas por el público». 

«L’Amic de les Arts» se en¬ 

cargó de reproducir los siete 

parlamentos a lo largo de 1928, 

entre el número 24 y el número 
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BÜTLLETI 
PER 

JOSEP CARROÑELE 

ELS 7 DAVANT «EL CEN¬ 

TAUR E» 

Peral 13 del propvineat mes de 

maig,l’ateneu de Sitges, El Centau- 

re, té anunciada una triple confe- 

réncia sobre les més modernes ten- 

déncies artístiques i literáries, o, si 

hom vol parlar tabú, una triple 

conferéncia avantguardista. Dalí, 

Foix i el que signa, ens havem en- 

carregat d'acomplir, en el si de la 

benemérita entitat cultural, la mis- 

sió a qué els redactors d' aques¬ 

ta gaseta fórem convidáis. Comple¬ 

ment d'aquesta sessió que comen- 

cará al migdia en punt del dia as- 

senyalat, ais postres del dinar al 

qual, com s'ha anunciat, podran as- 

sistir, mitjancant certa quota, els 

socis de El Centaure, i mitjancant v 

una altra els que no en siguin, 

Lluis Montanyá, Sebastiá Sán- 

chez*Juan, Sebastiá Gasch i M. A. 

Cassanyes, marcaran, amb sengles 

treballs sobre el mateix tema, el 

punt de la diada. Els ateneistes de 

El Centaure i els concorrents a 

1’ esmentat dinar, tindran, amb 

aquests actes, avinentesa de veure 

i de comprendre el vast panorama 

artistic i literari d'Europa (i qui diu 

Europa diu el món) on, tal una afe- 

rrissada batalla, lluiten i moren 

tota mena de tendéncies, i on hom 

espera albirar aquella que, victo¬ 

riosa, enrioli els temps amb una 

Uarga i venturosa treva. 

Com que els treballs deis nostres 

set redactors i collaboradors serán 

llargs i volem donar-los tots en 

aquesta gaseta, comencem avui la 

publicació del nostre en aquest 

apartat del Butlletí. 
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LE CORBUSIER 

Páginas con el guión de las conferencias 

pronunciadas en la Sala Mozart de Barcelona. 1928 

JOSEP CARBONELL 

Els 7 dnvant -El Centaure» 
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29. El primero que lo hace, an¬ 

tes incluso de la celebración del 

acto, es Josep Carbonell, con el 

texto Contribució a la recerca 

d’urt nou classicisme.A partir de 

éste, se publicaron los textos sin 

seguir el orden de la sesión: 

Ll uís Montanyá, Proselitisme, 

no; Sebastiá Gasch, Veritable 

sentit ele Pavantguardisme; Sal¬ 

vador Dalí, Per al «meeting» de 

Sitges; Sebastiá Sánchez-Juan, 

Síntesi del parlament improvi- 

sat; Magí A. Cassanyes, Assaig 

de classificació del moviment de 

Part moderna, y J. V. Foix, Tex¬ 

tos, practiques. No es preciso 

decir que, como se reseñaba en 

la revista, el parlamento más 

polémico —esperadamente po¬ 

lémico—fue el de Salvador Dalí. 

En el texto, el pintor no sólo in¬ 

sultaba a «nuestros artistas, ado¬ 

radores del aspecto ruinoso, 

macabro y hediondo de la ar¬ 

queología», o el barrio gótico de 

Barcelona, «el lugar más in¬ 

fecto, incómodo y vergonzoso» 

de la ciudad. Dalí exponía tam¬ 

bién un programa poético, ba¬ 

sado en su teoría del anti-arte,y 

resumía este programa en un 

decálogo que contenía, además 

de proposiciones provocativas, 

como la abolición de la sardana, 

ideas de interés: «propagar la 

idea de que vivimos realmente 

una época post-maquinista», 

«propagar la idea de que el ce¬ 

mento armado existe real¬ 

mente», «considerar a los artis¬ 

tas como un obstáculo para la 

civilización», etc. 

El protagonismo de Dalí de¬ 

bió de sentar mal a Sánchez- 

Juan porque, en un artículo pu¬ 

blicado en el periódico «La 

Ñau», a finales de junio, arre¬ 

mete contra el ampurdanés a 

propósito del decálogo que el 

pintor había propuesto en el 

acto de Sitges. Sánchez-Juan es¬ 

cribía, entre otras cosas: «Debe¬ 

mos declarar, como lo hicimos 

en Sitges, que no compartimos 

la iconoclastia del figuerense 

—pese a nuestro interés por su 

pintura.» Y manifestaba clara¬ 

mente que Dalí no podía ser 

considerado como líder del Van¬ 

guardismo catalán, al tiempo 

que lamentaba los ataques con¬ 

tra la cultura catalana normati- 

vista lanzados desde el Manifest 

Groe o por el propio Dalí. Sán¬ 

chez-Juan trazaba una línea di¬ 

visoria muy clara entre los pre¬ 

suntos integrantes de las Van¬ 

guardias catalanas, y él mismo 

se colocaba en el bando más ho¬ 

nesto: «Los que, siguiendo un 

ritmo de evolución espiritual, 

hacemos nuestra obra, honesta¬ 

mente, acusada de característi¬ 

cas ultramodernas (un Pahissa, 

un Domingo, un Gargallo, un A. 

Puig-Gairal, nosotros mismos), 

no consentimos, ni en broma, el 

esmirriado desprecio a nuestra 

cultura.» Tras afirmar que le 

gusta que exista una Vanguar¬ 

dia catalana, y citar a Verdaguer 

como «Precursor del vanguar¬ 

dismo», Sánchez-Juan concluía 

el artículo con una profesión de 

fe patriótica: «Pero, que conste, 

no somos desleales ni malnaci- 

dos y amamos nuestro país por 

encima de todo.» Desde «L’Amic 

de les Arts» no tardaron en res¬ 

ponder, precisamente en el nú¬ 

mero que reproducía la partici¬ 

pación de Sánchez-Juan en el 

acto de Els 7 davant “El Cen- 

taure”. Tras definir al poeta 

como «caudillo ilustre del van¬ 

guardismo catalán pre y postiu- 

turista», y de insistir en la idea 

—muy apreciada por Gasch, por 

ejemplo— de que no se conside¬ 

raban vanguardistas, como no 

se consideraban «imbéciles», 

manifestaban que creían «un 

deber de lealtad hacer público 

su voto favorable a que, por me¬ 

dio de un plebiscito nacional, se 

mantenga por unanimidad el tí¬ 

tulo de “Líder del Vanguar¬ 

dismo Solariego” para el poeta 

Sánchez-Juan». 
• 

Los días 15 y 16 de mayo de 

1928, pronunció sendas confe¬ 

rencias en Barcelona el arqui¬ 

tecto Le Corbusier, expresa¬ 

mente invitado por Josep Lluís 

Sert, por aquel entonces estu¬ 

diante del último curso de la ca¬ 

rrera y presidente de la Asocia¬ 

ción de Alumnos de la Escuela 

Superior de Arquitectura. Debe 

recordarse que Le Corbusier, 

así o con su nombre auténtico 

(Charles Edouard Jeanneret) 

había influido mucho ciertos 

sectores de la cultura catalana a 

través de la revista «L’Esprit 

Nouveau», que había codiri¬ 

gido con el pintor Amedée 

Ozenlant. Y que, como compro¬ 

baremos, tendría todavía mayor 

repercusión como arquitecto a 

través de la influencia que ejer¬ 

ció sobre los miembros del 

GATCPAC. 
• 

La Sala Parés celebra, en sep¬ 

tiembre, el Tercer Salón de 

Otoño. El Salón, prácticamente 

oficializado, es inaugurado pol¬ 

las personalidades culturales 

del momento y tiene una reper¬ 

cusión ciudadana superior a los 

de convocatorias anteriores. 

Sus ingredientes son: una mani¬ 

festación conjunta vinculada al 

Noucentisme, la participación 

puntual de Dalí y la organiza¬ 

ción de actos paralelos. 

En términos generales, el re¬ 

gistro de Vanguardia queda re¬ 

ducido a la presencia de Dalí. 

Tal vez sería necesario incluir a 

otros, como Francesc Camps, 

que seguramente fueron eclip¬ 

sados por Dalí, pero falta docu¬ 

mentación gráfica. Parece que 

las inquietudes de innovación 

de los participantes (Domingo, 

Sisquella, etc.) se han atempe¬ 

rado. Cabe señalar, por su tra¬ 

yectoria posterior, la presencia 

de Artur Carbonell, Antoni 

Costa y Joan Sandalinas, con 

obras que no se identifican 

con las Vanguardias interna¬ 

cionales. 

Dalí protagonizó una doble 

controversia. El primer motivo 

de conflicto surgió cuando los 

responsables de la Sala Parés (o 

establecimientos Maragall, 

como era conocida entonces la 

tradicional galería de arte) de¬ 

cidieron retirar uno de los cua¬ 

dros que Dalí había presentado 

a la muestra colectiva. Dalí que¬ 

ría exponer dos obras: Dedo 

gordo, playa, luna y pájaro po¬ 

drido y Diálogo en la playa. 

Esta última obra, sin embargo, 

contenía la imagen de una 

mano perceptiblemente iden- 

tificable con un pene en erec¬ 

ción, por lo que el director de 

la Sala Parés impidió su expo¬ 

sición. Los responsables de la 

sala explicaban la decisión 

con una evidente ambigüe¬ 

dad: «Tomamos esta decisión 

aun considerando que la obra 

es de grandísimo valor artís¬ 

tico y, tal vez, una de las más 

logradas del discutido artista. 

(...) Pero, teniendo en cuenta 

la forma de desarrollar la idea 

que, a su entender, se inter¬ 

preta, creemos que no es apta 

para ser exhibida en ninguna 

Sala de Exposiciones visitada, 

habitualmente, por un público 

numeroso y poco preparado 

para ciertas sorpresas.» Dalí se 

enfureció, envió a los periódi¬ 

cos una nota en la que negaba 

su participación voluntaria en 

el Salón de aquel año y denun¬ 

ciaba la prohibición. Maragall 

pactó con el pintor la compra 

de ambas telas, aun persis¬ 

tiendo en la idea de exponer 

sólo una, y consiguió de Dalí el 

compromiso de mantener en 

pie la convocatoria de la con¬ 

ferencia que habían anun¬ 

ciado. Esta conferencia fue el 

origen del segundo punto de 

conflicto. 

En efecto, el 16 de octubre, 

Dalí lee la conferencia L’art ca¬ 

íala actual relacionat amb el 

mes recent de lajove intel ligén- 

cia. Según las crónicas del acto, 

asistieron muchos personajes 

de la cultura catalana, muchos 

de ellos curiosos, probable¬ 

mente, ante lo que Dalí podía 

decir o hacer. (Por aquel enton¬ 

ces, el nombre de Dalí debía ya 

de asociarse con la provocación 

cultural, a raíz de su participa¬ 

ción en diversos actos o de su 

colaboración como escritor en 

los medios más adelantados.) 

En la conferencia, Dalí se ex¬ 

presaba contundentemente 

cuando afirmaba que el arte ca¬ 

talán del momento era anacró¬ 

nico, prolongaba un Impresio¬ 

nismo superado ya en toda eu- 
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SALVADOR DALÍ Y LUIS BUÑUEL 

Fotogramas del film Un chien andalou. 1929 

Salvador Dalí y Luis Buñuel 

en Figueras. 1928 
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ropa y se movía en un «estado 

de espíritu putrefacto». Dalí 

sólo elogiaba a Picasso y Miró y 

a todo el maquinismo industrial 

del momento. Frente a este ma¬ 

quinismo, el pintor abjuraba 

del arte tradiciona 1: «Ha lle¬ 

gado el momento de manifestar 

sin pudor alguno que considera¬ 

mos los intentos artísticos, y el 

arte en general, como el sum¬ 

mum de las putrefacciones, de 

lo despreciable, de lo inservible 

para los deseos y la emoción ac¬ 

tual.» Según Dalí, además, no 

existía una pintura catalana «ra¬ 

cial», auténtica, que conectara 

con la tradición románica o gó¬ 

tica; sólo existían pintores «de 

árboles torcidos» que parodia¬ 

ban a Sisley o Courbet. Las rese¬ 

ñas del acto fueron mayoritaria- 

mente contrarias a la posición 

adoptada por Dalí. El propio 

Antoni Rovira i Virgili publicó 

un editorial en «La Ñau» con el 

significativo título de L’assassi- 

nat del carrer de Petritxol. Dalí, 

sin embargo, siguió insistiendo 

en su actitud polemizadora: el 

24 de octubre, publicó en «La 

Publicitat» una notita, llena de 

ironía, en la que manifestaba su 

simpatía hacia el público de la 

conferencia, porque le había 

dejado vencer, al no rebatir sus 

argumentos, aunque después se 

le hubiera combatido rotunda¬ 

mente en la prensa. 
• 

Se celebra la Exposición 

inaugural de la temporada 

I de las Galerías Dal- 

mau (del 22 de octubre al 6 de 

noviembre), réplica del Tercer 

Salón de Otoño de la Sala Parés. 

Dalmau presenta un conjunto 

diverso que, en términos gene¬ 

rales —con ciertas excepciones, 

como Mimó y Reig—, se identifi¬ 

can con el arte de Vanguardia y 

con la innovación. Esta muestra 

es una especie de balance en lo 

que respecta a la producción de 

arte de investigación en el país. 

Gasch, a propósito de la mues¬ 

tra, censura a Dalmau su con¬ 

cepto de Vanguardia y el poco 

rigor en la selección de los artis¬ 

tas. Pero, a fin de cuentas, es 

arte de Vanguardia. En cambio, 

Gasch censura al Tercer Salón 

de Otoño por su falta de Van¬ 

guardismo. En la inaugural de 

Dalmau, participan B. narra¬ 

das, J. Biosca, E. Basiana, 

J. Bassas Bibrra, IB. C'as- 

sanyes, \. Corberó, C. Co¬ 

llet, 8. Bali, J. Balotan. (VI. 

Ere ser, .1. 4» a usar lis. X. 

titile II, E. II o ms, J. I*u jó, 

Fapiol, A. IManells — que pre¬ 

senta dos obras surrealistas—, 

B. Brig J. Bos, E. Store. 

I. Vidal, J. Cuyas, C. Minió, 

.1. Moya Itetterer y M. 

Paredes. 
• 

Caries Sindreu publica su 

primer libro poético, titulado 

Radiacions i poemes, en el que 

se incluyen composiciones es¬ 

critas entre 1920 y 1927. (En 

1933, publicaría los poemas an¬ 

teriores a 1920 en Darrera el vi- 

dre.) Bastante heterogéneo, el 

volumen rezuma la influencia 

que el Futurismo había ejercido 

en Sindreu, pero también una 

particular visión de la moderni¬ 

dad aplicada a la literatura. En 

Radiacions i poemes, además de 

poemas de estrofas más o menos 

convencionales, encontramos 

piezas que, bajo el epígrafe «ra¬ 

diacions», consisten en frases 

cortas que buscan el impacto 

conceptual antes que el placer 

estético, un poco al modo de las 

«greguerías» de Ramón Gómez 

de la Serna. Estas «radiacions» 

darán paso, en 1931, a la edi¬ 

ción del volumen La kla.ron i 

el eatnt, donde lleva a sus últi¬ 

mas consecuencias este con¬ 

cepto poético, o esta poesía del 

concepto. Por otro lado, Sin¬ 

dreu, además de convertirse 

posteriormente en un activista 

cultural de primera línea, sobre 

todo en la formación del AD¬ 

LAN y en las colaboraciones pe¬ 

riodísticas, cultivó la poesía 

ideográfica, tanto en sus libros 

como en su colaboración en 

revistas de deporte, manifesta¬ 

ción por la que Sindreu demos¬ 

tró siempre una especial 

preferencia. 

La Sala Badrines de Barce¬ 

lona presenta, en diciembre, 

una exposición de las últimas 

obras francesas de J. Torren- 

García. Por las referencias grá¬ 

ficas que existen, son obras rea¬ 

lizadas con un fondo de franjas 

o superficies planas de color, a 

menudo degradado con grises, 

al que se superponen signos es¬ 

quemáticos y caligráficos. To¬ 

rres-García, instalado en París, 

ha llevado a cabo una intenta 

actividad artística desde 1926. 

En 1928, establece contacto 

con Theo van Doesburg y, poste¬ 

riormente, en 1929, con Seup- 

hort, Mondrian, etc. Con Sep- 

hort, Xceron, Vantongerloo, 

Daura y Russolo, Torres-García 

se implica y participa en las ac¬ 

tividades de fundación y promo¬ 

ción, en París, de un grupo de 

orientación abstracta y de opo¬ 

sición al Surrealismo, que ad¬ 

quirirá forma en el grupo Cer- 

cle et Carré. Síntomas de estos 

contactos y actividades vincula¬ 

das al territorio catalán, en 

1929, son el diseño de Torres- 

García, de tipo neoplasticista, 

para un stand de la firma de 

productos de alquitrán Benito 

Badrinas, en la Feria Industrial 

de Barcelona y su participación 

en la Exposición de Arte Nacio¬ 

nal y Extranjero (1929). 
• 

Primera exposición indivi¬ 

dual de Llorens i Artigas en la 

Galería A. M. Reitlinger de 

París. 

1030 

En el mes de enero, Salvador 

Dalí y Luis Buñuel se encuen¬ 

tran en Figueres para preparar 

el guión de una futura película. 

El título provisional era Dange- 

reux de se pencher dedans. A 

partir de aquel guión inicial, ti¬ 

tulado finalmente Un chien 

andalón, Luis Buñuel inició el 

rodaje de la película en París, el 

2 de abril. A medidos de abril, 

Dalí llegará a la capital francesa 

para incorporarse a la filma¬ 

ción: se dedica a buscar (sin 

éxito) las hormigas que apare¬ 

cen en una de las secuencias 

más famosas y actúa en unos fo¬ 

togramas de otra secuencia, ves¬ 

tido de cura, junto a su amigo 

Jaume Miravitlles, arrastrados 

por una cuerda atada a un 

piano y a unos asnos podridos. 

Un chien andalou, se estrenó, en 

el cine Studio des Ursulines de 

París, el 6 de junio de 1929. A 

comienzos de septiembre, se 

proyecta en un congreso cine¬ 

matográfico en la ciudad suiza 

de La Sarraz, donde, según el 

propio Dalí, Sergei M. Eisens- 

tein dijo palabras de elogio so¬ 

bre la película. El 1 de octubre, 

se presenta en la sala Studio 28 

de París, en régimen comercial, 

y se mantiene algunos meses en 

cartel. En Barcelona, se estrenó 

el 24 de octubre de 1929 en las 

Sesiones Mirador. Con motivo 

de esta presentación, Dalí pu¬ 

blicó, en el semanario «Mira¬ 

dor» un artículo expresamente 

redactado para la ocasión y titu¬ 

lado, precisamente, Un chien 

andalou. No hay duda de que 

Buñuel organizó cinematográfi¬ 

camente el material literario que 

ambos habían preparado en Ca- 

daqués, pero la historiografía ha 

puesto de relieve, últimamente, 

la influencia de Dalí en algunos 

aspectos iconográficos y en cier¬ 

tas asociaciones visuales de la 

película, discernibles, sobre 

todo, en la famosa secuencia del 

ojo cortado, de clara inspiración 

daliniana. 
• 

En febrero de 1929, actúan en 

el Palau de la Música de Barce¬ 

lona los pianistas franceses 

Wiener y Duueel, que son 

anunciados en la prensa como 

«Los pianistas de jazz» y que vie¬ 

nen avalados por los elogios reci¬ 

bidos de Jean Cocteau y otros in¬ 

telectuales. El crítico Joan To¬ 

más los entrevista en la revista 

«Mirador», donde exponen la 

convicción de que el jazz es un 

signo de modernidad. «El jazz 

—observan ambos pianistas- 

responde a nuestra época; re¬ 

posa en el movimiento y en el 

ritmo.» El concierto del Palau 
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Quinteto Jazz Band L’As. 1924 

Orquesta del Hot Club de Barcelona. 1935 

Napoleon’s Band. 1935 

Quinteto del Hot Club de Francia 
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mereció una contundente res¬ 

puesta de la «Revista Musical 

Catalana», el órgano de expre¬ 

sión, por decirlo de algún modo, 

de los ambientes musicales más 

clasicistas y normativos: «Digá¬ 

moslo sin eufemismos: el arte 

de Wiener y de Doucet (el arte 

que practican, en todo caso, to¬ 

cando juntos, a dos pianos) no 

es propio de una sala de con¬ 

ciertos. Evoca el ambiente (e in¬ 

cluso las necesidades) de un mu¬ 

sic-hall. A los amigos del arte li¬ 

gero, del ritmo insistente, de los 

ruidos negros, les gustará, sin 

duda, ese digamos arte, esa di¬ 

gamos música, y ese uso y abuso 

de “miseñora” la síncopa, mien¬ 

tras hablan, fuman, beben o 

bromean. Pero se convierte rá¬ 

pidamente en inaguantable 

desde una sala de conciertos en 

la que, realmente, no suele ha¬ 

blarse, ni fumar, ni bromear.» 

La invasión del sancta sancto¬ 

rum de la música institucional 

no debía de caer bien a ciertos 

sectores musicales, pese a que 

ambos pianistas no eran una 

banda de jazz en sentido es¬ 

tricto y a que, en aquel con¬ 

cierto, se limitaron a adaptar li¬ 

bremente piezas clásicas, como 

valses de Strauss, por ejemplo, o 

a interpretar la posteriormente 

famosa Rapsody in blue, de 

George Gershwin. 

Aquel concierto en el Palau, 

precedido de actuaciones anó¬ 

nimas en cafés-concierto y en 

salas de espectáculos o music- 

halls, tuvo continuación en la 

Exposición Internacional de 

1929. A raíz de aquel aconteci¬ 

miento, llegaron a Barcelona la 

orquesta del inglés Jack Hil¬ 

ton y la orquesta del pianista 

negro norteamericano Saín 

Wooding y sus Chocolai 

Kiddies (que habían estado en 

Barcelona anteriormente). El 

jazz se introdujo también a tra¬ 

vés del teatro o la danza negros, 

con Louis Douglas y sus Black 

Follies, por ejemplo (comenta¬ 

das con simpatía por Josep M. 

Planas en «L’Opinió», en fe¬ 

brero de 1928) o la revista de 

Harry Flemming Harry Fle¬ 

ming’s Blue Birds. Otro camino 

de iniciación al jazz, tal vez el 

más divulgador de todos ellos, 

fue la contundente implanta¬ 

ción de la industria discográfica 

en el sistema cultural catalán. 

Sobre ello, Alexandre Plana es¬ 

cribía, en el semanario «Mira¬ 

dor» (5 anys de música automá¬ 

tica), el 5 de mayo de 1931: «El 

beneficio más considerable del 

disco eléctrico ha sido el jazz. 

Sin el disco, la orquesta de Jack 

Hilton, meses atrás, les habría 

parecido a los barceloneses un 

maravilloso descubrimiento. En 

cambio, la experiencia del disco 

nos denuncia su pompierismo 

digno de una pequeña fiesta 

mayor.» Un músico de prestigio 

como Baltasar Samper de¬ 

dicó algunas de sus colaboracio¬ 

nes en la «Revista de Cata¬ 

lunya», entre 1930 y 1931, a re¬ 

flexionar muy positivamente so¬ 

bre el jazz-band como fenó¬ 

meno musical y a informar de la 

discografía jazzística que ofre¬ 

cían los catálogos de casas 

como Odéon, Parlophon o Co¬ 

lumbia (distribuida en Cataluña 

como Regla), y destacando la 

presencia de discos de orques¬ 

tas o de músicos hot como Duke 

Ellington, Sam Wooding, Fran¬ 

kie Trumbauer, Dorsey Bro¬ 

thers, Bix Beiderbecke o Louis 

Armstrong, «considerado como 

el mejor de los artistas hot del 

día», afirmaba Samper. (Unos 

años más tarde, Baltasar Saín- 

per daba conferencias sobre 

jazz en el Ateneo Barcelonés, 

acompañando las disertaciones 

de una audición discográfica.) 

Así pues, bien a través de la pre¬ 

sencia de músicos, orquestas o 

compañías teatrales o de espec¬ 

táculos, o bien a través de la dis¬ 

cografía que llegaba a Cataluña, 

el jazz fue empapando en pocos 

años el tejido cultural catalán y 

despertó reticencias en los sec¬ 

tores más oficialistas y simpa¬ 

tías o claras filiaciones en los 

sectores más vanguardistas. 

En este sentido, ya en 1924, 

Sebastiá Sánchez-Juan mencio¬ 

naba poéticamente el jazz-band 

en el primer poema de su pri¬ 

mer libro Fluid. Más tarde, en 

agosto de 1926, Lluís Montanyá 

publicó en «L’Amic de les Arts» 

un premonitorio artículo que, 

con el título de Elogi del jazz- 

band auguraba un futuro lleno 

de riquezas artísticas al jazz y 

de controversias generadas por 

su presencia en la vida cultural. 

También Sebastiá Gasch, en no¬ 

viembre de aquel año, publi¬ 

caba su primer artículo sobre 

Salvador Dalí, donde señalaba 

cierto paralelismo entre la pin¬ 

tura del ampurdanés y el ritmo 

de la música jazzística. (Ar¬ 

tículo al que respondió Dalí con 

una carta a Gasch en la que ma¬ 

nifestaba su devoción por «esta 

música maravillosamente anti¬ 

artística».) Gasch insistió nueva¬ 

mente en la apología del jazz en 

varias de sus colaboraciones pe¬ 

riodísticas, por ejemplo a raíz 

de la actuación de la orquesta 

de Jack Hilton en Barcelona, y 

publicó en «La Gaceta Litera¬ 

ria» de Madrid, en 1930, un es¬ 

pléndido artículo de vindica¬ 

ción titulado simplemente Jazz. 

También Guillem Díaz- Plaj a se 

manifestó partidario del nuevo 

ritmo musical implantado por 

el jazz: en su sección regular en 

el diario «La Noche», aprovechó 

la polémica generada por el 

concierto de Wiener-Doucet en 

el Palau de la Música y escribió 

un artículo de apología de jazz 

titulado Trascendencia del jazz. 

Y, unos meses antes, el poeta va¬ 

lenciano Caries Salvador redac¬ 

taba el texto El jazz, el maqui- 

nisme i la poesía pura para la re¬ 

vista «Taula de Lletres Valencia- 

nes». En él, Salvador escribía: 

«Deseamos, por lo tanto, el res¬ 

peto a los clásicos y el respeto 

por el arte adelantado y la com¬ 

prensión del jazz y del maqui- 

nismo acotadores de la poesía 

pura que levanta en cilindro ha¬ 

cia el cielo todas las sensibilida¬ 

des.» 

Este ambiente cultural propi¬ 

cio al jazz y a la creciente im¬ 

plantación popular de la nueva 

música, al menos entre los po¬ 

seedores de los gramófonos mo¬ 

dernos, prefiguró poco a poco el 

futuro nacimiento de los grupos 

dedicados, no sólo al goce del 

jazz, sino también a su divulga¬ 

ción e incluso a su cultivo. Por 

este camino, en noviembre de 

1934 nacía la revista «Música 

viva (Revista mensual de jazz)». 

Más o menos por esas fechas, al¬ 

gunos músicos catalanes co¬ 

menzaron a dedicarse al estilo 

jazzístico y ven la necesidad de 

agruparse para estar al co¬ 

rriente de las novedades disco- 

gráficas. Así, en mayo de 1935, 

se crea el Hot C'lnli «le Barce¬ 

lona, cuyo principal promotor 

es Pere Casadevall. Esta enti¬ 

dad, similar a 1 Hot Club que 

existía en las principales ciuda¬ 

des europeas, no se limita a las 

audiciones de discos, sino que 

se plantea también actuaciones 

más ambiciosas. En verano de 

aquel año convocan en el cine 

Astoria el Primer Festival del 

Hot Club de Barcelona, que se 

convierte en todo un aconteci¬ 

miento cultural, compuesto por 

películas de Duke Ellington, 

Cab Culloway o los Mili Bro¬ 

thers y la actuación de un trío de 

músicos catalanes, presentados 

como El Trío del Hot: Antoni 

Matas al piano, Albert Martí al 

violín y al trombón y Pablo Ro¬ 

dríguez a la batería. En octubre 

de aquel mismo 1935, el Hot 

Club de Barcelona organiza un 

Segundo Festival, donde des¬ 

taca la actuación de una gran 

Orq uesta de 1 H ot compuesta 

por músicos procedentes de 

otros grupos u orquestas. Final¬ 

mente, el Tercer Festival, cele¬ 

brado entre fines de enero y co¬ 

mienzos de febrero de 1936, te¬ 

nía como principal aconteci¬ 

miento la presentación en Bar¬ 

celona del saxofonista nortea¬ 

mericano Benny Carter, así 

como el quinteto del Hot Club 

de Francia, donde actuaba, en¬ 

tre otros, el que más tarde sería 

prestigioso violinista Stéphane 

Grapelli. 

Paralelamente, en agosto de 

1935, nacía, como fusión de las 

revistas «Música viva» y «Mundo 

musical», con el impulso deter¬ 

minante del Hot Club de Barce- 
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Catálogo de la exposición postuma 

de RAFAEL BARRADAS 

Galerías Dalmau. 1929 
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lona, una importante revista 

-Jazz Magazine», que, con 

los ocho números de existencia, 

es la culminación, en cierto 

modo, de la explosión jazzística 

que se produce en Cataluña, 

como mínimo desde una década 

antes. Una expresión que, ini¬ 

cialmente, reúne algunos secto¬ 

res de la vanguardia cultural y 

artística pero que muy pronto 

abarca todo el sistema cultural 

catalán. 
• 

El 12 de febrero muere en 

Uruguay, su país de origen, Ra¬ 

fael Harradas. El pintor ha¬ 

bía marchado hacia Montevi¬ 

deo a finales del año anterior, 

llamado por el gobierno uru¬ 

guayo para ocupar un cargo ar- 

tístico-oficial. Pocos días des¬ 

pués de su muerte, el 17 de fe¬ 

brero, un grupo de amigos le 

rinden un homenaje en la esco¬ 

llera del puerto de Barcelona. 

En la ceremonia presidida por 

el cónsul de Uruguay en Barce¬ 

lona, asiste un grupo de perso¬ 

najes muy significativo: J. V. 

Foix, Sebastiá Gasch, Josep M. 

de Sucre, Magí A. Cassanyes, Jo¬ 

sep Dalmau, Sebastiá Sánchez- 

Juan, Ricard Opisso, Guillem 

Díaz-Plaja y, entre otros, Juan 

Gutiérrez-Gili, que pronunció 

un discurso fúnebre expresa¬ 

mente redactado para la oca¬ 

sión, mientras el resto de la con¬ 

currencia lanzaba ramos de flo¬ 

res al mar. Cuatro días más 

tarde, el 21 de febrero, Dalmau 

inaugura en sus galerías una ex¬ 

posición postuma de Barradas. 

Es una exposition con 46 piezas 

que pertenecían a colecciones 

privadas de amigos y personas 

vinculadas a los círculos de Van¬ 

guardia: Rosés, Bartumeu (Hos- 

pitalet), Ángel Ferrant, Ramon 

Sastre, Josep Dalmau, César 

Montero Bustamante, Joan 

Merli, Sebastiá Sánchez-Juan, 

Lluís Capdevila, Josep Maria de 

Sucre, Mario Verdaguer, la 

viuda de Salvat-Papasseit, 

Josep Gausachs, Lluís Gón¬ 

gora Muñoz Cobos, Antonieta 

Lafont, Joan Gutiérrez-Gili, 

Joan Cuyas y J. D. Benavides. 

Además, se mostraban trabajos 

originales de sus colaboracio¬ 

nes con la Editorial Muntañola, 

especializada en publicaciones 

infantiles. 
• 

En febrero, sale en Vilalranca 

del Penedés el primer número 

de la revista «Hélix». Era una 

iniciativa liderada por Joan 

Ramon MaMoliver y que con¬ 

taba con numerosos colabora¬ 

dores locales (Pere Viles, Gui¬ 

llem Díaz-Plaja, Josep Solanes 

Vilaprenyó, Carles M. Claveria, 

«Agustí Carreres», seudónimo de 

Pere Grases, Concepció Casa- 

nova, etc.), que compartieron el 

espacio con las participaciones 

intermitentes de escritores cla¬ 

ramente vinculados a las Van¬ 

guardias de Barcelona (Mario 

Verdaguer, Guillem Díaz-Plaza, 

Gasch, Foix, Dalí, etc.). Se publi¬ 

carán diez números, hasta 

marzo o abril de 1930, año en el 

que aparece la última entrega 

con aspecto de número espe¬ 

cial. Por lo general, «Hélix» es 

una revista que quiere perma¬ 

necer atenta a cualquier signo 

de Vanguardia y, aunque rinde 

homenaje a figuras clave del 

Vanguardismo catalán pretérito, 

como Rafael Barradas (con mo¬ 

tivo de su muerte) o Joan Sal¬ 

vat-Papasseit, se decanta clara¬ 

mente hacia una defensa de lo 

que ellos consideran la actuali¬ 

dad vanguardista: la poética su¬ 

rrealista. Ya en el primer nú¬ 

mero, encontramos la traduc¬ 

ción de un fragmento de Pois¬ 

son soluble, de André Breton. 

Posteriormente, se insertarán 

artículos o creaciones poéticas 

de evidente vocación surrea¬ 

lista, como las poesías de Bu¬ 

ñuel, los artículos sobre el cine 

producido por Buñuel y Dalí o 

las constantes referencias que 

hacen Masoliver o Díaz- Plaja. 

Y, obviamente, para terminar, 

en el último número, la publi¬ 

cación del texto de Salvador 

Dalí Posició Moral del Surrea¬ 

lismo, que el ampurdanés había 

leído, en marzo de 1930, en 

una conferencia en el Ateneo 

Barcelonés. 

Junto a este interés por el Su¬ 

rrealismo, en «Hélix» hallamos, 

de nuevo, una de las caracterís¬ 

ticas generales de la prensa de 

vanguardia catalana: la mixtura 

entre ésta y la modernidad. Y 

cierta confusión entre el al¬ 

cance de ambos conceptos. En 

este sentido, hay algunos artícu¬ 

los en los que el cine es tratado 

como signo de modernidad, 

aunque por aquel entonces el 

fenómeno cinematográfico ha¬ 

bía sido ya plenamente absor¬ 

bido por el sistema institucional 

de la cultura. Se produce, al 

mismo tiempo, una apertura 

cultural que le permite incluir 

textos de cierta originalidad. En 

algunos de los artículos centra¬ 

dos en la música se reproducen, 

incluso, algunas partituras, en¬ 

tre ellas una de Frederic Mom- 

pou acompañada por un ar¬ 

tículo del mismo compositor ca¬ 

talán. O una interesantísima y 

primeriza atención hacia el 

Ulisses de James Joyce, obra de 

la que se ofrecen algunos frag¬ 

mentos traducidos y sobre la 

que Lluís Montanyá escribe elo¬ 

giosamente. 

Por otro lado, «Elélix» in¬ 

tenta ser una revista cosmopo¬ 

lita, en la que la colaboración 

de los intelectuales castella¬ 

nos y la incorporación de tex¬ 

tos extranjeros traducidos 

sean fluidas. Hemos hablado 

ya de Buñuel. También Er¬ 

nesto Giménez Caballero es¬ 

cribe en ella, o el compositor 

brasileño Héctor Villa-Lobos, 

o Ramón Gómez de la Serna, o 

Benjamín Jarnés. Y, por lo ge¬ 

neral, hay constantes referen¬ 

cias a los pintores y poetas del 

resto de España. Las ilustra¬ 

ciones responden también a 

este criterio; así, junto a dibu¬ 

jos de Joan Miró o Ángel Pla- 

nells, encontramos ilustracio¬ 

nes de Benjamín Palencia, de 

Norah Borges o de Darío Car- 

mona. En conjunto, «Hélix», 

pese a la austeridad de su pre¬ 

sentación formal, se convierte 

en un núcleo dinámico, muy 

comprometido con el Surrea¬ 

lismo, pero dispuesto al mismo 

tiempo a reinvidicar cualquier 

manifestación artística de Van¬ 

guardia. Su rigor y su registro 

de compromiso convierten 

«Hélix» en una de las muestras 

más notables de la prensa de 

Vanguardia en Cataluña. 
• 

La revista «L’Amic de les Arts» 

había dejado de aparecer a fi¬ 

nes de 1928, tras la publicación 

del trigésimo número. Y tras 

convertirse, por lo tanto, en la 

revista de Vanguardia catalana 

de más larga vida y aparición 

más regular. El proyecto re¬ 

surge, sin embargo, tres meses 

más tarde. Y resurge de la mano 

de Salvador Dalí que, cada vez 

más involucrado en la poética 

surrealista, inmerso en el pro¬ 

ceso de preparación de Un 

chien andalou y firmemente de¬ 

cidido a irse a París, prepara 

una especie de carta de presen¬ 

tación para Breton y su grupo. 

De este modo, se edita el último 

número de «LPAmic de les 

Arts-, el número 3 I, fechado 

el 31 de marzo de 1929. 

La idea de elaborar un nú¬ 

mero especial de la revista no 

fue premeditada, sin embargo. 

En el número 30, se anunciaba 

ya la publicación de «un nú¬ 

mero sensacional», redactado 

«desde el estado de ánimo en 

que distintas veces se han mani¬ 

festado sus redactores». Y se 

planteaba una dicotomía pare¬ 

cida a la del Manifest Groe, es 

decir, la de atacar unos elemen¬ 

tos culturales y defender otros. 

En este sentido, se anunciaba 

que el futuro número combati¬ 

ría violentamente «el Arte en ge¬ 

neral», declaración que se ejem¬ 

plificaba con los siguientes ele¬ 

mentos: la buena pintura, la li¬ 

teratura, la música, Chariot, el 

cine artístico y la arquitectura. 

Y, paralelamente, se hacía saber 

que la próxima entrega de la re¬ 

vista defendería «las tendencias 

antiartísticas»: los objetos supe- 

rrealistas, la ingeniería, el fonó¬ 

grafo, el cine idiota, los textos 

superrealistas, el dato fotográ¬ 

fico y el dato objetivo antilitera¬ 

rio. Aun manteniendo la estruc- 
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...UN JOVE 
d'aspecte perfectament normal, peró que malgrat de la seva 

jnslgnificanpa podria ésser pres com a slmbol de la més 

apassionada i turbulent poesía... 

La idea d'una minutera de mili (FABRICA- 
DES, CAL SUPOSAR, PER ESPECIAI.ISTES EN 
LA MATERIA) no dcixava de revenir amb inlen- 
ailat en el meo pensament mentre aquest seguía ca¬ 

mina ben diíercnls. 
Una coja, pecó, nemblant a la earn de cctls pa¬ 

quiderma m'acabava de tapar la vista d'uns pels col- 
locats dall d’on dit. — ¡Que n too tot aixó! - vaig 
dir referint-me ais pels esmentats (QUE PER CERT 

ren un crit llarg i crispa!, que ressoná en aquella 
bora del vespre estíriiment.poix que no lou copiat per 
ningsi. Era que la earn cls leía mal, els cota, lenten 

6 
¿Per qué els uses podrtts tenen el 

cap de ros sinyol? ¿Com és que Ui 

ha rossinyols podrits amb el cap 

d'ase? 

5 
¿Per qué tots els coloms tenca els 

ulls buidnts aquesta tarda? 

EREN ERECT ES COM AGULLES). Immediata. 
ment, aquella cotes loves que devegada es soleo 
deizar soles en eia lloá (NENS PETITS) llanca- 

una lina llagúela oberla vota Peslinter en la qual i’bi 
havia atravessat un pel i si, realment, un pel crecte 

com una agulU, 
Al microscopi aquest pel era una lileta de puces 

composta cada una d'cllcs dbnlinitat de petites ga¬ 
fóles i cada punta de garola una lilcra d’etc., etc., 

etc., etc. 
Pagada la consumació vaig prosseguin una (¡gu¬ 

ra acaba va d'a|upir-ie per atrenjar la gibia 'PO¬ 

SAR LES, UNA SI L'ALTRE NO, COBERTES 
FINS A LA ME1TAT AMB POLS DE SURO). 

D’un gran piló d'aponges, cada vegada que en 
Ircien una de dall, la de sota auginenlavcn de gruix 
(FENOMEN DE L'ELASTICITAT)¡ al linal.quan 
nomea rata la de sota que era plana coro una roa, 
t’arrodoni i s’oropli de forats. L'apooia en qüatió dis- 
tava, del taló de sabata d'un personatge, dret darant 
una lorroosa Ixfea podrida .PLENA DE PETITES 
LLAGUETES INFECT ADES ). I n». 35 cm. De se¬ 
guida,peró,el personatge canvii de posíció i mogué el 
peo endarrerat liavoa la distancia entre Paponia i el 
taló de sabata del personatge lou de I ro. 40 cro-¡ 
despres el personatge a mogué quasi imperceptible- 
ment i la distancia entre Paponia i el taló de sabata 
del personatge omentat lou de I m. 38cin.: aicapd'un 
quart d’hora la distancia entre l’esponla i el laló del 
personatge «a novament I m. 35 cm.l al cip de mig 
quart més, la distancia era de 2 Km. I la lióla recta 
entre Pesponja i ei taló de sabata del personatge lou 
trrncada, o siguí interceptada durant aquell temps 
per 250 sexo íemenins i 300 de maseulins — anoto 
tambe la no men ya casual interposició en l'csro culada 
recta d'una oliva que rali dreta i sola sobre la laula 
d'un bar. PtolooganI indeiinidament la línea ideal (?J 
que unta l’aponia í el laló de la sabata del personat¬ 
ge, a trobava encara, ais 80.000 Km. justos de dis- 
tioeia de l'aponja una altr» oliva, també dreta, d'una 
roca de Cadaquers (poblé de mar, pro», de Guonaj. 

PERÓ TOT AIXÓ EM MEN ARIA MAS 
SA POC LLUNY. Eleclivament, mo lluny que 
la noció relativa i nubla de la distancies, m'acabava 
de menar la contemplació d’una tata magnífica de 
nota, la pell del cap de la qual havent olat atripada 
en {ranga verticals liqueia en un vermeil i hese sa- 
rrell de caro vira damuot el coll de la pell linósiraa de 
Pabric. Aquesta nota acabava d’atúrar-se a mirar, a 
Pinteriot d’un curiosa boliga, un ¡ove d'aspecte pei- 
fcctament normal,peró que.no obstan! la seva inaig- 
niiicanpa, podía ésser pres com a slmbol perlecte de 
la més apassionada í térbola poesiai el íove cimenlat 
acabara d'aixecar els brapos per. 

Salvador Dalí 

El alónatela, 

el ateneistae, 

el aitenelstale, 

el aiteíneistaie... 
Es una mezcla de marlsta y 

de erlslo que me ha subyugado. 

PEPIN BELLO. 

Discos 
Best black/ Marca : «Columbia» 
My Sugar ' 

Dos fox amb senior de banana i de quitrá. No sé 
si la foscor observada en la melt at del segon és obra 
deis mtérprels o delecte del due. Me'n ric. La qüci- 
tió ¿i que la impressio d’aquat contrast, volgut o no. 
es ¡mmillorable. 

Show me the way to go| Marca: 

[home i .Columbia* 
If I had only known ! 

Primera cara, un lox com n'hi ha tants- 
Segona, un vals quelcom carqutnyoli precisament 

perqué no vol ésser-ho. 
Motiu maca patétie i recerca!. 
Única cosa bona s ¡nterpretació. 
EL New Prinee's Toronto Bind. 
La tola originalitat d’aquest disc la hi donen ells. 
Treurien sue d'un barret de copa. 

We ll have a new home; Marca: 
[in the morning . ^Sabbcrt> 

Fair Co-ed I 
El primer i Orquestra Hiring. 
El segon i Orquatra Brookllnltes. 
Excel lent. Us sentiu e! másele de la trompeta. 

Wandering to avalon i Marca: 

Picardy I «Salabert* 

Amb tQtermedl de cant. Ueliscós. Bo per a la ne¬ 
na del tercer pis. 

• Dediqucm un pictós record al disc 

Love my papa, love my mama 
Protatació d’amor filial daprés del wisky. 
Vrtg qualre negra embriacs díntre un breisol. 
Estimen cl pare i atimeo la mare— 
¡Formidable! 

Petit company de ['anterior recordem 

jOhl Baby (W. Donaldson) 

Marca : «Gramophone» 

Aixó si, ni cantal pels Reveller's nt tocat per 
Jack Hilton. Perd tota la grieta. 

D’ aquesta «asa Gnmophone pue subratllar per 

iWhatl ¿No Splnach7 fox. 

K - 5604. 
JOAN LLONCH 

ES DEVEN I MENT MUSICAL- - Aqueta nit. 
el célebre mime americi Dan Albert, que va a Lon- 
dra a dirigir I’orquatra de ['Empire, i a troba de 
passatgc a Paro, dirigirá al Caumont Palace 
una seleccio de C-ibittern Rastlcur.i. 

Aquesta obra que podem consider ir com a pre¬ 
cursora i inspiradora de la Pitilla de Beethoven 
(paqué aquest no féu més que obeir s un proseo tl- 
ment) será apassionadament ex «cutida per un cen¬ 
tenar de musics del sindical. — J. LL. 

SALVADOR DALÍ 

Un jove 

'v v’: «L’Amic de les Arts». Núm. 31 

r . i/- Sitges 

31 de marzo de 1029 

ANUARI DE LA 
COMPANYIA BELLUGUET 
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tura del Manifest Groe, los te¬ 

mas que se incluyen en la parte 

vindicativa del anuncio supo¬ 

nen una clara inclusión de las 

ideas de Dalí, como el dato foto¬ 

gráfico, título de un artículo 

que Dalí publicaría en febrero 

de f929 en la «Gaseta de les 

Arts» o las referencias a la pro¬ 

ducción literaria u objetual del 

Surrealismo. De todos modos, 

aquella aclaradora nota especi¬ 

ficaba que los textos del futuro 

número serían redactados por 

los colaboradores habituales de 

«L"Amic», «más la aportación de 

grupos peninsulares —andalu¬ 

ces, castellanos, etc.— afines». Y 

terminaba: «Este número será 

sensacional.» Por fin, el número 

constaría como realizado por 

Dalí, Sebastiá Gasch, Lluís Mon- 

tanyá y J. V. Foix. Además, había 

también unas cortas colabora¬ 

ciones de Pepín Bello, gran 

amigo de Dalí de la época de la 

Residencia de Estudiantes de 

Madrid, de un tal Joan Llonch, 

que hacía una reseña de discos 

fundamentalmente jazzísticos,y 

de Luis Buñuel, que era entre¬ 

vistado por el propio Dalí. Por 

lo que a Gasch, Foix y Montanyá 

se refiere, aportaban sendos ar¬ 

tículos, muy interesantes, pero 

conectados con las aportacio¬ 

nes estéticas que cada uno de 

ellos había ya hecho en textos 

anteriores. En cualquier caso, 

podríamos destacar el escrito 

de Foix, titulado Algunes refle¬ 

xions sobre la propia literatura, 

donde inicia cierto estudio de 

su propia contribución a la lite¬ 

ratura catalana. 

Con todo, el peso del número, 

por concepción y por confec¬ 

ción, recae en Salvador Dalí. A 

él se deben los momentos más 

brillantes de las dieciséis pági¬ 

nas que componen el ejemplar. 

Desde la propia cubierta, en la 

que los tradicionales filetes de 

la revista se reproducían en 

rojo y donde Dalí hacía prole¬ 

sión de fe surrealista: «En este 

momento, repito, el SUPERREA¬ 

LISMO EN FUNCIÓN DE LA REALI¬ 

DAD, como hecho vivo ANTI¬ 

ARTÍSTICO, como SUBVERSIÓN MO¬ 

RAL, es el único medio ANTI-IMA- 

GINATIVO apto por sus facultades 

mecánicas ilimitadas de acomo¬ 

dación y rapidez de las simulta¬ 

neidades más fecundas y vertigi¬ 

nosa mente posibles en el 

campo del conocimiento.» Pese 

a que mantenía el concepto del 

Anti-Arte, suprimido posterior¬ 

mente de su pensamiento, su 

advocación surrealista comen¬ 

zaba ya a manifestarse diáfana¬ 

mente. 

De Dalí es el texto ...sempre, 

per damunt de la música, Harry 

Langdon, en el que confirmaba 

lo que se había anunciado en el 

último número «oficial» de la 

publicación. Y atacaba al «pu- 

trelacto» Chariot oponiéndolo a 

Harry Langdon, de quien afir¬ 

maba: «es una de las flores más 

puras del cine y, también, de 

nuestra CIVILIZACIÓN». En el 

texto .. .L’alliberament deis 

dits..., Dalí vehicula buena 

parte de su poética del mo¬ 

mento; condena la poesía tradi¬ 

cional y otorga un papel tras¬ 

cendente al programa de la an- 

tiartisticidad y de la objetivi¬ 

dad: «No será necesario insistir 

sobre lo absolutamente inadmi¬ 

sible que me parece hoy, no sólo 

el poema, sino cualquier clase 

de producción literaria que no 

responda a la anotación anti¬ 

artística, fiel, objetiva, del 

mundo de los hechos, a cuyo 

significado oculto pedimos y 

del que esperamos constante¬ 

mente la revelación.» Dalí ejem¬ 

plifica, por decirlo así, este pro¬ 

grama poético a través de su re¬ 

lato Peix perseguit per un raim. 

Finalmente, Dalí se encargó 

también de edificar toda la re¬ 

vista con artículos, anotaciones 

o textos de creación de esplén¬ 

dida riqueza y, al mismo tiempo, 

la aprovechó para rendir home¬ 

naje a Benjamin Péret, «uno de 

los más auténticos representan¬ 

tes de la poesía de nuestro 

tiempo y una de las figuras más 

ESCANDALOSAS de nuestra 

época», o de vincular a su gran 

amigo Luis Buñuel a la revista, 

a través de la entrevista que él 

mismo hace al cineasta arago¬ 

nés y que, a fin de cuentas, le 

servía también como carta de 

presentación en París, ya que 

Buñuel vivía en la capital fran¬ 

cesa desde hacía unos meses y 

se había introducido en algunos 

círculos culturales parisinos. 

Todo ello hace del número 31 

de «L’Amic de les Arts» uno de 

los proyectos editoriales de las 

Vanguardias catalanas más com¬ 

prometidos con las nuevas y 

adelantadas corrientes cultura¬ 

les. El espíritu ecléctico que, en 

mayor o menor grado, respiran 

la mayoría de las revistas de 

Vanguardia catalanas de este 

período (incluido el conjunto 

de «L’Amic de les Arts»), se ha 

vuelto aquí propuesta radical 

de confrontación con los siste¬ 

mas culturales imperantes, en 

Cataluña y fuera de ella. 
• 

La Compañía Belluguet, a 

cuya cabeza está Lluís Masriera, 

realiza, el 3 de marzo de 1929, 

en el Teatro Studium de Barce¬ 

lona, una sesión lealrnl futu¬ 

rista, o el «arte teatral sinté¬ 

tico», en la que se presentan 

obras de Sebastiá Sánchez- 

Juan, F. T. Marinetti, Miquel Cli- 

villé, Márius Reíais y el propio 

Masriera. La sesión es introdu¬ 

cida teóricamente por Sebastiá 

Sánchez-Juan, que unos días 

más tarde publicará en «Mira¬ 

dor» el texto de una de sus obras 

cortas representadas. No el co- 

nec, y un artículo programático 

titulado Vers la síntesi, donde 

emprende la defensa del Futu¬ 

rismo: «El trabajo y la prisa que 

condicionan nuestra vida exi¬ 

gen una literatura adecuada. 

(...) La fórmula marinettiana, 

«decídmelo aprisa, en dos pala¬ 

bras», incluye la síntesis impera¬ 

tiva de la vida moderna: conci¬ 

sión y velocidad. (...) La vida 

agitada y polimorfa de la ciudad 

es un bellísimo exponente de 

síntesis que los más sensibles de 

nosotros aspiran a dominar por 

completo.» 

A partir del mes de abril de 

1929, el semanario «Mirador» 

organiza en Barcelona unas se¬ 

siones de cine-club que, con el 

nombre de Sesionas mira¬ 

dor, presentan a la ciudad un 

conjunto de películas importan¬ 

tes que todavía no habían sido 

estrenadas en régimen comer¬ 

cial. Las sesiones se componen 

de la proyección de una pelí¬ 

cula argumental, de un docu¬ 

mental o cortometrajes cómicos 

y de una película de vanguardia. 

De este modo, las proyecciones 

se convierten en uno de los po¬ 

cos, si no el único, medios de in¬ 

troducción del cine de vanguar¬ 

dia en Cataluña. Y, en conse¬ 

cuencia, tienen un eco muy fa¬ 

vorable en algunos núcleos cul¬ 

turales, tanto de vanguardia 

como normativos. En este sen¬ 

tido, las Sesiones son frecuenta¬ 

das por personajes como Caries 

Riba, Alexandre Plana, el gale- 

rista Dalmau, Manuel Corachan 

o Enric Morera, junto, obvia¬ 

mente, a los vanguardistas «mili¬ 

tantes», como Gasch, Guillem 

Díaz-Plaja, Montanyá, etcétera. 

Entre otros, se proyectan pelí¬ 

culas como Cinq minutes du ci¬ 

nema pur (1929), de Luis Bu¬ 

ñuel, con guión de Dalí y del 

propio Buñuel; Entr'acte 

(1924), de René Clair; La sinfo¬ 

nía de los rascacielos (1928), de 

Robert Florey; Un cuento de Ed¬ 

gar A. Poe (1929), de Paul Leni, 

o La chute de la Maison Uscher 

(1927), de Jean Epstein. Estas 

sesiones se prolongaron hasta 

mayo de 1930. Concluidas las 

Sesiones Mirador, a causa de los 

problemas que plantean las ca¬ 

sas distribuidoras, que advier¬ 

ten el eco comercial que obtie¬ 

nen tales proyecciones, la em¬ 

presa Cinaes prosigue una expe¬ 

riencia similar, aunque vacía 

del contenido cultural que las 

de la revista aportaban. Las Se¬ 

siones Studio Cinaes llevaron a 

Barcelona, entre otras, las pelí¬ 

culas El acorazado Potemkin 

(1925), de Sergei M. Eisenstein, 

o La coquille et le clergyman 

(1928), de Germaine Dulac, con 

guión de Antonin Artaud. A par¬ 

tir de 1931, la absorción del 

cine por parte de los sistemas 

culturales dominantes dificulta 
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la presencia continuada del 

cine de vanguardia o experi¬ 

mental, pese a la creciente reve¬ 

rencia que despierta en los me¬ 

dios intelectuales, incluso en al¬ 

gunos personajes vinculados a 

la vanguardia, el nuevo cine 

soviético. 
• 

Picasso publica, en abril, un 

artículo en la revista «D’Ací i 

d’Allá» que quiere ser una refle¬ 

xión sobre su actividad como 

pintor. Sin embargo, es dudosa 

su autenticidad. 
• 

En las Galerías Dalmau, el 27 

de abril de 1929, se inaugura la 

exposición Arquitectura. Ex¬ 

posición de proyectos. Se- 

bastiá Gasch sirve de punto de 

contacto entre los arquitectos y 

el galerista, a través de una 

carta de presentación. Y el 

mismo crítico escribirá más 

tarde un artículo glosando la 

iniciativa y contextualizándola 

polémicamente: «Barcelona, 

tierra de aberraciones arquitec¬ 

tónicas, de horrendas mons¬ 

truosidades y pasmosas geniali¬ 

dades, tierra que ha sido víc¬ 

tima de la imbecilidad colectiva 

de distintas generaciones de ar¬ 

quitectos, no había sabido opo¬ 

nerse eficazmente todavía a 

tanta ilógica genialidad (...) Por 

fortuna, las novísimas promo¬ 

ciones arquitectónicas, de sensi- 

bilidad más aguzada que las 

precedentes, se adentran ya de¬ 

cididamente por los únicos sen¬ 

deros posibles en la actualidad. 

La exposición que tiene abierta 

en las Galerías Dalmau un 

osado grupo, un audaz pelotón, 

de jóvenes arquitectos, es una 

hermosa muestra de que las in¬ 

quietudes imperantes en toda 

Europa han tenido eficaz eco 

en nuestra tierra.» Gasch, que 

en 1926 había escrito ya un elo¬ 

gioso artículo sobre Le Corbu¬ 

sier, especificaba los exposito¬ 

res y los proyectos presentados: 

Rieard de Churruca, Fran- 

cesc Fábrega* y Germa Ro¬ 

dríguez-Arias, una plaza de 

toros; Crislóíor Alzamora y 

E. Pecourt, una clínica; Pere 

Armengon y Frances»- Pe¬ 

rales, un club deportivo; Sixt 

lllescas, una estación para un 

aeropuerto; «Josep Fluís Nerl 

y .Josep Torres Clavé, un 

pueblo de veraneo, y Anloni 

Puig Gairalt, que figuraba 

como invitado, la Fábrica Mi- 

rurgia. La mayoría de estos jó¬ 

venes arquitectos, que presenta¬ 

ban sus proyectos de fin de ca¬ 

rrera, salvo Puig Gairalt, de 

quien Gasch destacaba su «con¬ 

versión», constituirían poco 

más de un año después el 

GATCPAC y articularían una 

verdadera renovación de la ar¬ 

quitectura catalana bajo la in¬ 

fluencia de los postulados fun- 

cionalistas de Le Corbusier. Pre¬ 

monitoriamente, Gasch con¬ 

cluía la reseña de la exposición 

con estas palabras: «Tras esta ex¬ 

posición, un claro optimismo ha 

substituido el negro pesimismo 

de antaño. “Una gran época em¬ 

pieza. Existe un nuevo espíritu.” 

Esas son las famosas palabras 

del programa de “L’Esprit Nou¬ 

veau” que los jóvenes arquitec¬ 

tos transcriben en su catálogo. 

En nuestro país, tras un desas¬ 

troso pasado arquitectónico, 

acaba de florecer un presente 

esperanzador. Los auténticos 

representantes de esta gran 

época, de ese nuevo espíritu, 

acaban de irrumpir violenta¬ 

mente en nuestro ambiente, ar¬ 

quitectónicamente nefasto, ar¬ 

quitectónicamente podrido. Fe¬ 

licitémonos.» 

Con motivo de la exposición, 

el «Butlletí de l’Agrupament Es¬ 

colar», que un año y pico más 

tarde centraría monográfica¬ 

mente uno de sus números en 

las Vanguardias artísticas y en el 

Surrealismo, dedica sus páginas 

a glosar los proyectos que se 

presentaron. Profusamente ilus¬ 

trado con fotografías de las ma¬ 

quetas de alguno de los proyec¬ 

tos, el número está compuesto 

por textos de los mismos arqui¬ 

tectos que explican, en cada 

caso, sus orientaciones. Así, Sert 

y Torres Clavé explican su ciu¬ 

dad de veraneo «en la costa de 

Levante»; Armengou y Perales, 

el club deportivo, y Alzamora y 

Pecour, la clínica, proyecto va¬ 

lorado por el Dr. Manuel Cora- 

chan, por aquel entonces secre¬ 

tario de redacción del «But¬ 

lletí». Por otro lado, el número 

va precedido por un artículo 

programático de Josep Torres 

Clavé titulado Les tendencies 

actuals de l’arquitectura, en el 

que, entre otras cosas, advierte 

que «la tarea que se ha im¬ 

puesto esta nueva generación 

de arquitectos es verdadera¬ 

mente enorme; es necesario uti¬ 

lizar todas las nuevas conquis¬ 

tas de la técnica y de la indus¬ 

tria; es preciso prever y analizar 

todos los detalles del problema, 

organizar la vida de nuestra ge¬ 

neración y es necesario, sobre 

todo, cultivar el espíritu para 

que sea apto para sentir con las 

conquistas plásticas que pue¬ 

den conseguirse con los nuevos 

elementos.» 
• 

Elvira Homs expone en las 

Galerías Dalmau del 27 de abril 

al 10 de mayo. 
• 

En mayo de 1929, el escultor 

•Joan Rebull, artista de raíces 

y producción clásicas que sólo 

circunstancialmente se dejará 

cautivar por las formas experi¬ 

mentales, sobre todo a través de 

algunos cuadros, realiza un acto 

vanguardista en la ciudad de 

Reus. Efectivamente, el Centro 

de Lectura acoge una conferen¬ 

cia de Rebull, en el curso de la 

cual, según crónicas más bien 

condenatorias del acto, escritas 

por algunos reusenses enojados, 

el escultor hizo una audición de 

«música futurista», es decir, dis¬ 

cos de jazz (entre otros de Jack 

Smith y Jack Clayton), sobre la 

que Rebull afirmó que «valía 

más que una sinfonía de Beet¬ 

hoven», mientras, fumaba un ci¬ 

garrillo y daba una lección so¬ 

bre geometría. Para terminar, 

Rebull pronunció ciertas frases, 

unas de carácter estético («una 

escultura es un agujero en el es¬ 

pacio», «la escultura debe ocu¬ 

par el mismo espacio que ocupa 

una hoja», «el humo del pábilo 
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de mi quinqué barrena el 

blanco techo de mi alcoba») y 

otras decididamente provocati¬ 

vas («hay niños que nacen y cre¬ 

cen como una patata», «ante mí, 

un muñeco de mierda como un 

muñeco de nieve»). 
• 

El 19 de mayo, se inaugura 

oficialmente la Exposición 

Internacional «le Barce¬ 

lona, acontecimiento para el 

que la ciudad se preparaba 

desde hacía años. Con respecto 

al tema de las artes, la exposi¬ 

ción de 1929 se ha calificado 

como el apoteosis del Noucen- 

tisme y del monumentalismo de 

la Dictadura. La representación 

catalana más inquieta se cobija 

en el Pabellón de los Artistas 

Reunidos, de estilo Déco. Es 

una iniciativa del Fomento de 

Artes Decorativas, diseñada por 

Jaume Mestres i Fossas y diri¬ 

gida por Santiago Marco, que 

también realiza los interiores. 

El pabellón es un edificio orto¬ 

gonal de cúpula piramidal y es¬ 

calonada con un uso generali¬ 

zado de la luz indirecta. El inte¬ 

rior se plantea como el de una 

casa particular. Destaca la pre¬ 

sencia de Llorens i Artigas, de 

Fablo Gargallo, que expone 

la Bailarina, de Angel Fe- 

rrant y de Granyer. 

Las representaciones de arte 

extranjeras pasan práctica¬ 

mente desapercibidas para la 

prensa de la época. En la sec¬ 

ción francesa, exponen Jacque¬ 

line Marval, Marquet, Mar- 

chand, Roland Oudot, Grom- 

maire, André Lhote, Desvallié- 

res, Denis, Aman Jean, Besnard, 

René Piot, Charles Guerin, 

Boussigault, Asselin, Jaulmes, 

D’Espagnat, Jules Flandin, Ca- 

moin, Lobiron, Gireud, Duno- 

yer de Segonzac, Bourdelle y 

Despiau; Bélgica aportó, entre 

otros, a Van de Woestyne; Yugos¬ 

lavia a Mestrovic; Italia a Carra 

y Felice Casorati; Dinamarca a 

Eduard Munch, etc. 

El edificio más importante es 

el Pabellón alemán, proyec¬ 

tado por el arquitecto Eudwig 

Mic* van der Robe, director 
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De izquierda a derecha, Salvador 

Dalí, Gala. Paul Éluard 

y su esposa Nusch en 

Portlligat. Verano de 1930 
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artístico de la sección alemana. 

Mies van der Rohe diseña tam¬ 

bién el Pabellón de la Industria 

Eléctrica alemana y los stands 

oficiales alemanes diseminados 

por el recinto de la exposición, 

a los que atribuye una unidad 

estilística. El pabellón alemán, 

actualmente reconstruido en su 

emplazamiento original de 

1929, jugaba con las grandes su¬ 

perficies con una aparente sen¬ 

cillez constructiva y se convir¬ 

tió, para ciertos historiógrafos 

de la arquitectura moderna, en 

uno de los emblemas del Racio¬ 

nalismo. Al tiempo que proyec¬ 

taba el edificio, Mies van der 

Rohe diseñó también el mobi¬ 

liario que debía colocarse en él. 

Entre otras piezas ha adquirido 

especial relieve la Milla liárme¬ 

lo na, hecha de aluminio y 

cuero, que sirvió de modelo 

para posteriores diseños. 

En su momento, la revista 

«D’Ací i d’Allá» dedicó un nú¬ 

mero monográfico a la Exposi¬ 

ción Internacional de 1929, que 

incluía una pequeña encuesta 

sobre las preferencias de críti¬ 

cos y creadores con respecto a 

los edificios generados con mo¬ 

tivo de la gran efeméride. Entre 

los encuestados sólo Rafael Be- 

net que, aun no inclinándose 

por el Pabellón de Mies, reco¬ 

mienda su preservación, y Magí 

A. Cassanyes dan opiniones fa¬ 

vorables al edificio alemán, 

mientras todos los demás opi¬ 

nantes se pronuncian a favor de 

obras amaneradas, de clasi¬ 

cismo arquitectónico y poco 

sentido de la modernidad. 

Hay otros pabellones que in¬ 

corporan un concepto de mo¬ 

dernidad: el de Suecia, del ar¬ 

quitecto ('lason, y el de Yugos¬ 

lavia, de Bragisa Itraiovan. 

También deben mencionarse 

los pabellones de empresas pri¬ 

vadas, como el de la Confedera¬ 

ción Sindical Hidrográfica del 

Ebro, de R. Borobio, el de la 

empresa Uralita, proyectado 

por el arquitecto francés C1. Si- 

clis y ejecutado bajo la direc¬ 

ción del arquitecto barcelonés 

A. de Ferraler, o el de Asland 

que incorpora esculturas de 

Ángel Ferranl, etc. 
• 

Durante el verano, invitados 

por Rali, acuden a Cadaqués 

un grupo de personas vincula¬ 

das con el Surrealismo parisino 

con las que lia entrado en con¬ 

tacto el pintor ampurdanés: Bu¬ 

ñuel, René Magritte, Paul 

Éluard y su esposa, Gala, que se 

quedará con Dalí. Y el galerista 

Camile Goemans, en cuyo local 

hará Salvador Dalí, entre no¬ 

viembre y diciembre de 1929, 

su primera exposición en París. 

A partir del año siguiente, 1930, 

Salvador Dalí participará acti¬ 

vamente en el Surrealismo ofi¬ 

cial y colaborará ya en el primer 

número de la revista «Le Su- 

rréalisme au Service de la Révo- 

lution». (En la etapa anterior, 

«La Révolution Surréaliste», ha¬ 

bía publicado conjuntamente 

con Luis Buñuel, el guión de Un 

chien andalou,en el número del 

15 de noviembre de 1929.) Por 

otro lado, durante 1930, Dalí 

publica en las Editions Surréa- 

listes el libro La femme visi¬ 

ble e ilustra la cubierta y el 

frontispicio del volumen L’Im- 

maculée Conception, de André 

Breton y Paul Éluard, y el fron¬ 

tispicio del Secón Manifesté du 

Surréalisme. 

A partir de aquí, Salvador 

Dalí no sólo desarrollará plena¬ 

mente, y en sentido estricto, su 

actividad pictórica bajo la advo¬ 

cación surrealista sino que la 

aplicará también, como ilustra¬ 

dor, a distintas publicaciones. Y, 

al mismo tiempo, cultivará con 

profusión su propia literatura. 

Como pintor, entre 1931 y 1933, 

realizará anualmente una expo¬ 

sición en la Galerie Pierre Co- 

lle, de París, durante el mes de 

junio. En 1933, además, hará su 

primera exposición en Nortea¬ 

mérica, concretamente en la Ju- 

lien Levy Gallerie de Nueva 

York, con la que mantendrá 

continuado contacto durante al¬ 

gunos años. 

Como ilustrador, su actividad 

es pletórica y se desarrolla tanto 

en Francia como en Cataluña. 

Una actividad que, por otro 

lado, había mantenido ya en 

años anteriores: en 1924, ilus¬ 

tra el libro de C. Fages de Cli- 

inent, Les bruixes de Llers; en 

1926, la novela de J. Puig Puja- 

des, L’Oncle Vicents, y publica 

dibujos en distintas revistas ca¬ 

talanas («L’Amic de les Arts», 

«La Nova Revista»...) o españo¬ 

las («Alfar», «Residencia»...). A 

raíz de esta irrupción en el 

mundo cultural francés, sin em¬ 

bargo, Dalí ilustrará sucesiva¬ 

mente libros importantes, a ve¬ 

ces con un solo dibujo, como en 

el volumen de Paul Éluard 

Nuits partagées (1935) o en las 

Notes sur la poesie (1936), de 

Breton y Éluard. O con un agua¬ 

fuerte para Onan (1934), de 

Georges Hugnet. Pero también 

iniciará una actividad que, pos¬ 

teriormente, desplegará con in¬ 

tensidad: la confección de gra¬ 

bados para ilustrar grandes 

obras de la literatura, como en 

el caso de los 42 grabados que 

diseñó para la edición que Al¬ 

bert Skira hizo, en 1933, de Les 

chants de Maldoror del conde 

de Lautréamont. (A destacar 

que, en 1933, en Cataluña, Dalí, 

aportará una serie de dibujos 

satíricos para ilustrar un libro 

de su amigo Jaume Miravitlles, 

El ritme de la revolució.) Ya en 

su periplo norteamericano, Dalí 

colaborará también en la 

prensa, realizando distintas 

ilustraciones, muchas de ellas a 

toda página, para el semanario 

«American Weekly», al menos 

entre 1935 y 1937. 

Finalmente, como escritor, 

Dalí publicará distintos libros y 

artículos, con los que confor¬ 

mará su método paranoico-crí¬ 

tico y que repercutirán en el 

mundo cultural francés. Así, en 

1931, publica, también en las 

Editions Surréalistes, L'a- 

mour et la mémoire, que in¬ 

cluye un poema homónimo des¬ 

tinado a cantar las excelencias 

de Gala y a atacar a su hermana, 

que se había enfrentado a la 

presencia de la antigua acompa¬ 

ñante del poeta Éluard. En 

1935, en una edición simultá¬ 

nea francesa (Editions Surréa¬ 

listes) e inglesa (Julien Levy), 

Dalí publica el importante libro 

La conquéte de Virration- 

nel, que contenía treinta y 

cinco reproducciones de obras 

suyas. Y en un similar proceso 

editorial, con dos versiones si¬ 

multáneas, en 1937, edita Me¬ 

tamorphose de Narcisse, 

con título homónimo de un fa¬ 

moso lienzo y de un poema que 

se incluye en el volumen. Todo 

ello sin olvidar su participación 

en la redacción, junto a Breton 

y Éluard, del Dictionnaire 

ahrégé du Surréalisme (1938) y, 

años antes, la publicación del 

guión cinematográfico no reali¬ 

zado Babaouo, escrito muy 

probablemente como reacción 

ante la ruptura con Luis Buñuel 

y su marcada afición por el 

cine. 
• 

En octubre, Dalmau organiza 

la Exposición «le Arle VI»*.- 

tracto. Es una muestra efec¬ 

tuada con unos particulares 

condicionamientos que expli¬ 

can su tipología: abierta sólo el 

día 19, de 5 a 8 de la tarde, «en 

ocasión del XVIII Congreso de 

Prensa (...)». «Dicha exposición 

ha sido improvisada con el fin 

de dar a conocer las más adelan¬ 

tadas manifestaciones de arte 

que al calor de la modernidad 

se vienen produciendo en Bar¬ 

celona simultáneamente a las 

más avanzadas tendencias euro¬ 

peas.» Los expositores son Ba- 

siana, Carbonell, Costa, Claret, 

Gausachs, Güell, Grau Sala, 

Homs, Miró, Papiol, Planells, 

Sandalinas, Sucre, Torres-Gar¬ 

cía y Villa. Excepto Gausachs y 

Miró —que formaban parte del 

fondo de la Galería—, los exposi¬ 

tores —y posiblemente las 

obras— son los mismos que los 

de la Exposición de Arte Mo¬ 

derno Nacional y Extranjero 

que tendrá lugar poco después 

e integrará, además, artistas de 

arte abstracto extranjero. 

La utilización del término 

abstracto puede comportar 

equívocos. M. A. Cassanyes, que 

presenta el catálogo de la Expo- 
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sición de Arte Moderno Nacio¬ 

nal y Extranjero, desarrolla una 

acepción particular que se 

adapta a la rúbrica de la pre¬ 

sente exposición. Para M. A. 

Cassanyes, lo abstracto es «re¬ 

nuncia a ser mera copia o re¬ 

flejo de las apariencias y su 

consciente afirmación de un 

formulismo y de una legiíera- 

ción autónomas.» Cassanyes 

subraya una dimensión idea¬ 

lista y espiritualista en esta 

práctica: «algunos de los más ín¬ 

tegros e incondicionales inicia¬ 

dores de este abandono total de 

las apariencias externas en aras 

de las puras figuraciones inter¬ 

nas puesto que han llevado esta 

insobornable austeridad de lo 

imitativo hasta las más extrema¬ 

das consecuencias. Aludimos 

con esto a los adherentes del 

grupo Stijl: Theo van Doesburg, 

Piet Mondrian y Vantongerloo.» 

Cassanyes señala también dos 

vertientes en esta «expresión de 

un estado interior» en el que 

acaba identificando la abstrac¬ 

ción. Utiliza: «la distinción he¬ 

cha por Ludwig Klaes entre 

Alma y Espíritu: (...) en esta ex¬ 

posición hallamos una clara 

muestra de dicha dualidad, 

pues mientras en las obras del 

ya señalado grupo “de Stijl” se 

manifiesta la lucidez sin mácula 

del espíritu, según la acepta¬ 

ción del dicho Klaes, el alma y 

sus visiones aparecen en la in¬ 

quietantes producciones de 

Hans Arp, Otto Freundlinch, Eu- 

sel Rozier, Carbonell, Papiol, 

Planells, Sucre, mientras que 

Jean Hélion, Fernández, Cu- 

pera, y Torres-García sostienen 

entre los dos un difícil equili¬ 

brio. Todas las obras expuestas, 

aun y con las aparentes diver¬ 

gencias, tienen algo en común, 

en cuanto luchan por expresar 

algo más profundo que la sim¬ 

ple apariencia. (...) Dejan de ser, 

para decirlo como Odilon Re¬ 

don, unos parásitos del objeto.» 

En definitiva, por abstracción 

se entiende un posicionamiento 

no imitativo de las apariencias 

de las cosas. 

El 31 de octubre, se inaugura 

en las Galerías Dalmau la Ex¬ 

posición de Arle Uloderno 

Nocional y Extranjero. La 

muestra, que inaugura la tem¬ 

porada, tiene dos partes, una in¬ 

ternacional con artistas más o 

menos vinculados al arte abs¬ 

tracto, y otra formada por artis¬ 

tas nativos. Los participantes de 

la sección extranjera son Han* 

Arp (una obra), Arp Tran her 

(2) , Eonisc Blairc (2), Gus¬ 

tavo Coche! (2), Pelro Ca¬ 

pera (2), A. Clergé (1), 

Serge ('liarelioune (2), 

Then van Doesburg (2), E. 

EuseI Rozier (2), Olio 

Freundlieh (1), Eouis Fer¬ 

nandez (2), Jean Hélion (2), 

A. Jouclar (2), André Chole 

(3) , Ulamuberl (3), Glyca 

Nilbaucr (2), Piel Mondrian 

(1), Adja van Rees (2), Van¬ 

tongerloo (2), Otto Weber 

(3) y Joint Ace ron (2). Los ex¬ 

positores de la sección local son 

Evarisl Rasiana (2), Joa- 

«I ti i ni Riosea (2), Créixams 

(1), Artur Carbonell (2), 

Montserrat Casanova (1), 

Valeri Corberó (1), Antoni 

Costa (2), Josep Claret (3), 

Pere Dam a (2), Agustí Fe¬ 

rrer (1), Aurora Folquer (1), 

Fluís Garay (3), Xavier 

Giiell (2), Eniili Gran Sala 

(1), Elvira Hoins (2), Joan 

Junjer (2), Maria Clu'isa 

l.amor (1), López Cañete 

(1), Fluís Moraló (1), Josep 

M. Puig (2), Pau Planas (2), 

J. Papiol (1), Ángel Planells 

(3), Ramón Reig (3), Joan 

Sandalinas (3), Josep M. de 

Sucre (3), Torres-García 

(3), Ignasi Vidal (1) y Miquel 

Villa. Además, fotografías de 

Xavier Güell (3) y de J. Papiol 

(3). Un total de 105 piezas y 55 

expositores. Sin duda, Torres- 

García, relacionado y promotor 

del grupo de artistas abstractos 

en París, dio a conocer el grupo 

De Stijl y otros artistas de la 

abstracción geométrica en el 

establecimiento Dalmau. To¬ 

rres-García contacta con Dal¬ 

mau y coordina la parte inter¬ 

nacional de la exposición. La 

participación de estos artistas 

coincide con una serie de acti¬ 

vidades de promoción de la 

abstracción geométrica, como 

la muestra donde comienzan a 

perfilarse las inquietudes del 

grupo Exposition d’Art Abs- 

trait, en julio y agosto del 

mismo año, o la primera expo¬ 

sición del grupo Cercle et Ca- 

rré, en abril de 1930. En una 

entrevista de junio de 1929, 

Dalmau cita la realización de 

dos proyectos con el grupo De 

Stijl: uno, la realización de una 

revista y, el otro, la creación de 

un circuito de exposiciones. 

«Del contacto de Dalmau 

—comenta el periodista— con 

este grupo ha surgido la idea 

de la publicación de una hoja 

de combate que se editará en 

París y en francés para ser dis¬ 

tribuida por Europa y América. 

Esta hoja se denominará «Nou¬ 

veau Plan» y la fecha de su apa¬ 

rición se ha fijado para el pri¬ 

mer trimestre de septiembre. 

La dirección de la hoja se ha 

encomendado a Dalmau.» Por 

otro lado, Dalmau se refiere 

también a un circuito de expo¬ 

siciones: «Las primeras exposi¬ 

ciones de “Nouveau Plan” 

junto al grupo “Stijl” se harán 

en Holanda, siguiendo este or¬ 

den: el mes de octubre en Ams¬ 

terdam; el mes de noviembre 

en La Haya, el mes de diciem¬ 

bre en Rotterdam y los meses 

de febrero o marzo en Rarce- 

lona. Esta primera gira —prosi¬ 

gue Dalmau— irá precedida de 

conferencias de Theo van 

Doesburg.» Estos proyectos 

nunca se llevarán a cabo y pa¬ 

recen más bien inverosímiles, 

dada la precariedad económica 

de Dalmau. 

Las Galerías Dalmau quebra¬ 

ron en 1930. Uno de los sínto¬ 

mas de las intenciones de estos 

proyectos es, por ejemplo, una 

carta de Theo van Doesburg a 

Dalmau, en la que se refiere a la 

revista y le consulta detalles de 

la edición. Del mismo modo, es 

síntoma también de este pro¬ 

yecto la presente muestra que, 

prevista para el mes de agosto, se 

concibe como un caso aparte y al 

margen del circuito de exposi¬ 

ciones que Dalmau mencionaba. 

Para Dalmau, la participa¬ 

ción en el proyecto de promo¬ 

ción del «Nouveau Plan» forma 

parte de una voluntad de pro¬ 

yectar el arte catalán al exte¬ 

rior en una operación de inter¬ 

cambio. Seguramente, Dalmau 

sitúa los canales de difusión 

del Arte de Vanguardia y su po¬ 

der de legitimación como una 

esperanza de autopromoción y 

los observa como la posibilidad 

de integrarse en un movi¬ 

miento internacional que faci¬ 

lite la proyección exterior de 

las Galerías y, en consecuencia, 

de los artistas catalanes. Su co¬ 

laboración con Picabia se con¬ 

cibe, prácticamente, de cara al 

exterior. El fracaso de Miró es 

la toma de conciencia de su fra¬ 

gilidad y de la falta de una pla¬ 

taforma y de relaciones en Pa¬ 

rís. La ausencia de un mercado 

de arte consolidado en Rarce- 

lona y su precaria economía le 

obligaban, desde la periferia y 

sin medios, a la asociación con 

modelos e instituciones que 

permitieran la proyección del 

arte catalán. 

En la citada entrevista, Dal¬ 

mau comenta tres proyectos 

paralelos e independientes 

unos de otros: (1) el proyecto 

del «Nouveau Plan» —circuito 

de exposiciones y revista—, (2) 

el pacto con las autoridades 

francesas para organizar una 

bienal de arte francés y un sis¬ 

tema de intercambios con el 

arte catalán y (3), el proyecto, 

realizado poco después, de la 

Exposición de Arte Moderno 

Nacional y Extranjero. 

La Exposición de Arte Mo¬ 

derno Nacional y Extranjero es 

la exposición de arte de Van¬ 

guardia más importante —y así 

lo observa Gasch— desde la 

Muestra de Arte Francés de 

Vanguardia de 1920. Es la pri¬ 

mera vez que se ven obras del 

grupo De Stijl en el país y la 

primera vez que se exhiben 

tantas piezas de arte abstracto. 

El conjunto es heterogéneo. La 
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Aligues meidliquea d’dirima d'horue i car de'motor, 
ales de lo Llibertat, glorioses, invencibles ales! 
Dominadores i iriomfadores afrcel d’Iberia; 
des Murad or es. des deis aires, de Ut i-erra ertvaida. 

Intrépida aviadors d’Espanya! 
DI món admira i tíoa la postra gesta andar i enorme, 
plena de coratge i héfoisme, d’il-lnsió i d’esprranca. 
Ela rostresr vols magiftfics, de guerra i de defensa 
ratllen iespai amb signatures de victoria. 4 
Amunt les postres ales i els vostres pevsanients, a viadors d’Espanya 

jMera-vellos es ¿¡ligues, 
el nostre cel, envait de corbs i falcons malestrucs 
es postre encara i sempre. 

De tant en tant, us punxeu les ales* 
amb les agutíes gotiques de les catedrals 
i amb les puntes granitiques i agudes de les altes mnntccnyes; 
i els rae ador s extranys fan blavc 
a les plomessd>aluñiini resplendents de llum * 1 
o al cor-motor o'a Vánima-home, aligues de la Llibertat! 
Es aleshores ove ^ 

' ít% 
/VOriENATCE, 

WIADOR5 
¡>E LA 

RE 
PU 

BLIGq 

MIQUEL DURAN DE VALENCIA. Fervent Iwmenalge ais aviadors de la República 

Guerra, Victoria, Denxa. Valencia. 1938 

L’affaire de F-Age d’Or». 1929 

FULLS GROCS|| 

HUÍS MONTANYÁ 

SEBASTIÁ GASCH 

G. OÍAZ-PIAJA 

bulls groes. Núni. 1. Barcelona. 1029 

Lion, cheval, dormcusc invisibles 

Ce tableau, apres le passage de ¿cunes bour¬ 

geois frnncnis respectueux de l'art et de la 
propriété. — *- 

PIATl HE» 

Olimpia, lfigenia 

i A ii Tom s 

Catálogo de la Exposi¬ 

ción Olimpia, 

Ifigénia i August Torres 

Galerías Dalmau. 1929 
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sección local integra artistas al 

margen de cualquier noción de 

modernidad, como Créixams, 

Garay, Reig, Corberó o Biosca. 

Otros, como Pere Daura, Junyer, 

Basiana, Costa, Grau, Morató o 

Villa, se acercan más o menos a 

esa noción. Carbonell, Sandali¬ 

nas, Claret, Planells y el propio 

Torres-García, se identiíican, 

desde distintas posiciones—Car¬ 

bonell y Planells desde el Su¬ 

rrealismo, curiosamente junto a 

los abstractos geométricos—, 

con las Vanguardias internacio¬ 

nales. Debe mencionarse la fu¬ 

gaz presencia de Papiol, que fue 

presentado por la revista «L’A- 

mic de les Arts» como artista de 

investigación. Xavier Güell pre¬ 

senta una pieza, Asfalto (cuadro 

sonoro), que rompe con el con¬ 

cepto de pintura de caballete y 

que Cirici califica de pop: una 

especie de cuadro que simulaba 

un parabrisas, a través del que 

se veía la carretera y que lle¬ 

vaba instalado un dispositivo de 

sonido para representar el 

ruido del motor y el de la bo¬ 

cina. Gasch y Benet coinciden 

en destacar la pieza de Hans 

Arp, Relief plastique —hoy des¬ 

aparecida—, como la obra más 

importante de la exposición. 

Benet señala también la aporta¬ 

ción de Torres-García. 
• 

El poeta valenciano Caries 

Salvador publica el volumen 

Vermeil en to major, donde 

se hace evidente el influjo ejer¬ 

cido por la poesía de Salvat- 

Papasseit. Salvador ya había 

participado, desde el primer nú¬ 

mero, en la confección de la re¬ 

vista «Taula de Cletres Va- 

lencianes», que había nacido 

en octubre de 1927 y del que sa¬ 

lieron treinta y ocho números, 

hasta fines de noviembre de 

1930. En la presentación del 

primer ejemplar, se indicaba ya 

que «esta revista es un experi¬ 

mento de laboratorio hecho con 

vistas al público amigo de letras 

y de inquietudes espirituales.» 

En conjunto, no puede afir¬ 

marse que «Taula de Lletres Va- 

lencianes» fuera una publica¬ 

ción de Vanguardia, mezclaba, 

más bien, una atención prefe¬ 

rente por la modernidad con 

una constante dedicación a la 

alta cultura. Pero esta atención 

llevó, por ejemplo, a la repro¬ 

ducción del Manifest Groe (la 

única reproducción de la que 

tenemos conocimiento, junto 

con la traducción que hizo la re¬ 

vista «Gallo» de Granada, en 

toda España), así como ciertas 

notas informativas sobre el pan¬ 

fleto de Dalí, Gasch y Montanyá. 

En «Taula» también, Caries Sal¬ 

vador publicó unos textos pre¬ 

suntamente programáticos, en 

agosto y septiembre de 1928, 

bajo el epígrafe El jazz, el ma- 

quinisme i la poesía pura. Por 

todo ello, y sobre todo a raíz de 

la publicación de Vermeil en to 

major, se inició una polémica 

entre los defensores de una 

apertura cultural (el propio Sal¬ 

vador, Maximiliá Thous) y los 

más tradicionalistas o normati- 

vistas (Eduard Mart in e z - 

Ferrando, Miquel Duran, Fran- 

cesc Caballero). Paradójica¬ 

mente, VliqtiH Duran «le Va¬ 

lencia, uno de los más acérri¬ 

mos detractores del Vanguar¬ 

dismo formal, escribía en di¬ 

ciembre de 1929: «Fuera: el 

bigote de Menjou y las patillas 

de Dalí. Viva: las barbas de 

Russinyol y el bigote de Char¬ 

iot. Abajo: el anti-arte, el fonó¬ 

grafo, el jazz y el “coctail”. 

Viva: nuestro pueblo, la polí¬ 

tica, la canción popular y el 

vino de la tierra.» En 1938 pu¬ 

blica un caligrama político 

aprés la lettre titulado Fervent 

homenatge ais aviadors de la 

República. 
• 

A fines de 1929, Dalí y Bu¬ 

ñuel vuelven a encontrarse en 

Figueres para elaborar el guión 

de una nueva película. Las re¬ 

laciones entre ambos artistas 

no parecen tan fluidas como en 

tiempos de Un chien anclalou, 

en parte por la presencia de 

Gala Éluard, a la que Buñuel 

detesta. Pese a ello, Dalí parece 

aportar ciertas ideas, tanto en 

Figueres como en cartas poste¬ 

riores que manda a Buñuel 

mientras el director aragonés 

redacta, entre marzo y julio de 

1930, el guión definitivo de 

L’áge tVor. Dalí se indignó 

bastante con el resultado final 

de la película y, más todavía, 

con el posterior proceso de co¬ 

mercialización. En primer lu¬ 

gar, porque Buñuel había pres¬ 

cindido de muchas de las imá¬ 

genes o las escenas que él ha¬ 

bía sugerido (aunque conservó 

algunas documentalmente da- 

linianas, como la del hombre 

que anda con una piedra en la 

cabeza, la imagen del hombre 

con la bragueta abierta, el 

ruido de la micción en un ori¬ 

nal y otras menores). En se¬ 

gundo lugar, porque el tono 

que Buñuel había dado a la pe¬ 

lícula era, en opinión de Dalí, 

de un anticlericalismo sim¬ 

plista. Y en tercer lugar, por¬ 

que, muchas veces, Buñuel in¬ 

tentó apropiarse en exclusiva 

del producto, eliminando de 

los créditos la colaboración de 

Dalí. Fuera como fuese, el 28 

de noviembre de 1930 se es¬ 

trena L’áge d’or en la sala Stu¬ 

dio 28 de París. Días después, 

un grupo fascista interrumpe la 

proyección, destroza la pantalla 

y rompe o mutila algunos cua¬ 

dros surrealistas que se exhi¬ 

bían en el vestíbulo del local, 

entre ellos uno del propio Dalí. 

Como respuesta a esos actos, 

Dalí firma el manifiesto L’af- 

faire ele «L’áge d’or» junto a otros 

surrealistas destacados como 

Breton, Éluard, Péret o Aragon. 
• 

Dalmau acoge, del 5 al 20 de 

diciembre, la Exposición de 

pinturas originales de los her¬ 

manos Olimpia, Ifigénia y Au¬ 

gust Torres, hijos de Torres- 

García. El prefacio del catálogo 

es de J. M. de Sucre. Olimpia 

(¡ene 18 años, August 16 e Ifi- 

génia 13. Esta muestra es un 

síntoma del interés por el arte 

de los niños, por una sensibili¬ 

dad virgen, no profesionali¬ 

zada. Las Vanguardias valoran 

el arte de los niños como el arte 

de las culturas primitivas. 

I9SO 

Aunque con fecha de 15 de di¬ 

ciembre de 1929, en ene¬ 

ro de 1930 y, previsiblemente, 

por iniciativa de Se hastia 

Gasch, nace la pretendida con¬ 

tinuación del Manifest Groe: el 

primer y único número de 

Fulls (¿roes. Esta hoja está 

compuesta por tres artículos, 

firmados por Gasch, Lluís Mon¬ 

tanyá y Guillem Díaz-Plaja, 

que tienen pocas conexiones 

entre sí. Montanyá dedica su 

texto a criticar duramente la 

otorgación del Premio Crei- 

xells de 1929 a la novela El cer- 

cle mágic, de Joan Puig i Ferre- 

ter. Díaz-Plaja, el más joven, 

parece arrogarse el papel de 

ideólogo del grupo. Así, en su 

texto, titulado Mots d’agressió, 

escribe: «Los redactores de 

esta hoja subversiva de los va¬ 

lores artísticos y literarios ac¬ 

tuarán siempre violentamente. 

(...) Y actuaremos cada vez que 

la tumefacción del ambiente li¬ 

terario y artístico haga irrespi¬ 

rable su atmósfera.» Con todo, 

la confusión es total, porque 

Guillem Díaz-Plaja, aparte de 

recordar el Manifest Groe y 

arremeter contra las «institu¬ 

ciones solariegas» que «han se¬ 

guido oponiendo su estulticia 

al soplo renovador», hace una 

reivindicación poco velada de 

una serie de personajes muy 

significativos de la etapa do¬ 

rada, por así decirlo, del Nou- 

centisme: Ors, Ramon Ruca- 

bado, Gaziel o J. Parran ¡ Ma¬ 

yoral. A su vez, Gasch, con el 

texto Personalismes, se dedica a 

atacar con violencia a Rafael 

Benet, con el que había ini¬ 

ciado tiempo atrás una con¬ 

frontación, amistosa prime¬ 

ro, pero muy pronto tirante. 

Gasch terminaba la diatri¬ 

ba contra Benet con una fra¬ 

se contundente, y propia del 

Dalí más provocador: «Rafael 

Benet: ¿todavía no se ha con¬ 

vencido de que su pintura es 

una MIERDA?» En conjunto, los 

Fulls Groes no aportan casi 
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Soc per temperament contrari a la publicado de cap manifest; pero el no interrompre mai el chor dels nostres cri¬ 

tics oficiáis i autoritzats, em sembla una posició excessivament prudent. Mes encara davant dels sistemátics 

atacs a l’art vivent, per part de certs senyors que sota un discutible prestigi de critic amaguen una intransi¬ 

gencia realment ridicula. 

Després de les cainpanyes en pró de la divulgació i eomprensió de l’art vivent, portades a cap per Dalí, Gasch 

Montanyá i Foix desde les planes de “L'Amic de les Arts",tot ha quedat igual: el rnateix ambient resclosit, els 

maíeixLOS equivocs i la mateixa incomprensió persisteixen. Contra aquest estat de coses s’adreqa el meu crit de 

protesta. 

Creieu en la vostra soberanía sobre la natura- 

lesa i reivindiquen-la amb els drets de la imagina- 

ció. Renuncieu a l’idolatría del paisatge que us ho 

dona tot fet i us enerva, i sobretot creieu en la vos¬ 

tra facultat divina de crear. 
Carles CAPDEVILA. 

(D'una conferencia donada a ¡a SALA PARES). 

L'artísta, en un temps no tan llunyá com sem¬ 

bla, no pintará. Exteriorizará el lirisme per altres 

mitjans mes vivents, menys morís, qne son encara 

dificils de determinar. El lirisme no morirá. Es el 

vehicle d’aquest liiisme que seiá subslituit per un 

altie vehicle mes eficient. 

(De “L’Amic de les Arts"). Sebastiá GAoCH. 

Els nostres artistes viuen ais llims i no 

cadaveriques genialitats embrut ant implaca- 

Aquestes paraules admirables, precises, clarividents, han caigut en el buit. 

s'han assabentat de res. 1 continúen pintant les seves saboroses i 

blement milers de teles. 

¿Quants quilómetres de paisatge pintat hi ha a Catalunya? 

Les exposicions de pintura es succeeixen amb una continuitat esfere'ídora. El nostre fastic i la nostra protesta están 

condemnats a prolongar-se indefinidament. 

La major ¡i deis nostres critics son uns pobres infelicos que amb la cárrega suada d'unes idees resclosides i d'una 

intransigencia rabiosa, vessen tot el seu odi inofensiu i ridícul contra tot alio que es mou fora de l órbita de la 

seva limitada eomprensió. 

El senvor Joan Sacs, es el portaveu, el máxim pontifex d'aquets pseudo-critics. Joan Sacs és el rebentador incan¬ 

sable de tot alió que está lluny de la seva eomprensió. La seva recepció de sensibilitat és totalment nubla. 

El Sr. Sacs afirma ingenuament, desde les planes de "La Publicitat" (17 de Maig de 1950) que: “després de molt 

batallar er. aquesta actitud de denunciadors deis esgarriaments surrealistes potser els protestadors aconsegui- 

rem la conformitat deis més recalcirants sinó deis més represeutatius i tot deis surrealistes de la pintura, de 

l'escultura, de la literatura i del cinema...“ Creiem que el millor comentari a l'estúpida peetensió del Sr. Sacs 

és copiar les seves paraules. Aquesta candidesa de cr°ure possible la conformitat deis surrealistes a les predi¬ 

ques del Sr. Sacs i de tants sacs corn hi ha per aeí ens desarma i ens fa somriure. Aquesta pretensió és d’una 

inefabilitat tan gran o demostra una inflació tan excessiva que no cal respondre-l¡ més que amb un menys- 

preu rabiós i total. 

- a les estúpides invectives deis senyors Sacs, Benet i demés morts; a les obres insignificants del Sr. Feliu Elias, i a 

les bruticies pictóriques de Rafael Benet, oposem les admirables i emocionants creacions de Miró, de Dalí. El 

Miró de “Má atrapant un ocell" de “Diáleg deis insectes" i el Dalí del retrat de Éluard, i de “L'home invi- 

ble“. 

Recentment Joan Sacs, en un deis seus saborosos escrits ha dit: "El fantasiejar i 1‘irrealisme de l'art surrealista és 

un viátic esteticista per a la legió avui día imponent dels pintors sense ull ni cervell; un viatic esteticista per a 

ús i coutentament deis literats posats a definidors de les arts plástiques que no comprenen". 

Contra aqüestes paraules, i contra la constant i absoluta intransigencia plenament estúpida del Sr. Sacs, i deis seus 

companys els fantasmas vivents Rafael Benet... Joan Cortés i demés satelits de ínfima categoría, que malgas¬ 

ten el temps combatent com uns arrenca-queixals, alió que sóninválids per fer i per compendre. Heneo aquest 

manifest, que no ferirá, peró, n'estic segur, la sensibilitat paralítica d’aquests senyors que s han investit de cri¬ 

tics infal libles davant baprobació moltonista d’una part de public badoc, content i fracassat com ells. 

ANGEL PLANLLLS 

ÁNGEL PLANELLS 

Critics infal libles 

Blanes. 1930 
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nada a las Vanguardias del mo¬ 

mento, dado que sus presuntas 

críticas, o explosiones, no con- 

cuerdan con el distanciamiento 

que, por otro lado, han iniciado 

con respecto a la radicalización 

de las posturas de Dalí y su mili- 

tancia en el grupo surrealista. 
• 

El 22 de marzo, Salvador 

Malí d a, en el Ateneo Barcelo¬ 

nés, la conferencia Posició 

moral del Surrealisme. El 

acto tiene una doble lectura. So¬ 

cialmente, Dalí volvía a provo¬ 

car el escándalo en la cultura 

catalana y debía salir del local 

más o menos escoltado por Pere 

Coromines, por aquel entonces 

director del Ateneo, y por dos 

conserjes del centro. Este escán¬ 

dalo era, además, aumentado 

por el hecho de que Dalí no se 

presentaba ya como el joven 

pintor catalán que se había 

unido a otros inconformistas 

del país y que pretendía moles¬ 

tar desde una presunta concor¬ 

dia (al parecer, un sector de la 

cultura catalana le había consi¬ 

derado así hasta aquel mo¬ 

mento). Muy al contrario, ahora 

Dalí aparecía ante el público 

con el apoyo moral de llegar de 

París (había realizado ya su pri¬ 

mera exposición en la capital 

francesa, había triunfado, por 

decirlo así, con Un chien anda- 

lou) y se presentaba por pri¬ 

mera vez como surrealista mili¬ 

tante. Por otro lado, desde la 

perspectiva de Dalí, el texto, 

que fue reproducido en el núm. 

10 de la revista «Hélix», suponía 

también la adopción sin reser¬ 

vas de cierta poética surrealista, 

aunque matizada con aportacio¬ 

nes propias, que acabará germi¬ 

nando en la articulación de su 

método paranoico-crítico. 

El escándalo que generó la 

conferencia es comprensible si 

nos atenemos a la dureza del 

discurso daliniano. De entrada, 

Dalí se excusaba por el hecho 

de haber aceptado dar una con¬ 

ferencia, sobre todo porque se 

trataba de una manifestación 

alejada del acto surrealista más 

puro que Breton había seña¬ 

lado en el Segundo mani¬ 

fiesto surrealista (que con¬ 

taba ya con la colaboración grá¬ 

fica de Dalí) y que «consistiría 

en bajar a la calle, empuñando 

los revólveres, y disparar al azar, 

tanto como sea posible, sobre la 

multitud». Naturalmente, este 

inicio debió de ser tomado, por 

muchos de los asistentes, como 

una incitación al delito y, sin 

duda también, no debió de pa- 

recerles excesivo tras los insul¬ 

tos que Dalí iba a proferir en su 

parlamento: Eugeni d’Ors era 

calificado de «perfecto con» y, 

sobre todo, Angel Guimerá era 

llamado «gran cerdo, gran pede¬ 

rasta, inmenso putefracto pe¬ 

ludo». Junto a estas afirmacio¬ 

nes, claramente provocativas, 

(como la de recordar el episodio 

del insulto a su madre al escri¬ 

bir sobre una de sus pinturas: 

«J’ai craché sur ma mere»), 

buena parte del público asis¬ 

tente a su conferencia no debía 

de ser consciente de la poética 

que Dalí intentaba vehicular. 

Dalí propugnaba la confusión 

sistemática, hacía servir con¬ 

ceptos tomados de la psicología 

lreudiana, vindicaba la para¬ 

noia como forma de organiza¬ 

ción de la realidad «de modo 

que pueda hacérsela servir para 

el control de una construcción 

imaginativa» y, en general, de¬ 

claraba programáticamente 

que «la revolución surrealista 

es, ante todo, una revolución de 

orden moral, esta revolución es 

un hecho vivo, el único que 

tiene un contenido espiritual en 

el pensamiento occidental 

moderno». 
• 

A fines de marzo de 1930, 

inaugura su primera exposición 

en las Galerías Dalmau el pintor 

Ángel Planells. Planells es 

presentado por Sebastiá Gasch, 

que en el catálogo escribe: 

«Este pintor de Cadaqués, for¬ 

mado junto a Salvador Dalí, co¬ 

pia literalmente el aspecto de 

las cosas. Pero asigna a dichas 

cosas un papel distinto del que 

les ha sido asignado siempre, 

desvía las cosas del camino que 

siempre han seguido. Y con esta 

sorprendente inversión consi¬ 

gue unos conjuntos enigmáti¬ 

cos, particularmente turbado¬ 

res. A menudo, también, yuxta¬ 

pone cosas heterogéneas. Y esta 

extraña confrontación produce 

la rara sensación de un mundo 

desconocido. Sus telas nos 

transportan —maravillados— a 

un más allá misterioso.» Un año 

después, en diciembre de 1931 

Ángel Planells se presenta en 

Madrid en una exposición en el 

Salón Heraldo, cuyo catálogo 

vuelve a ser introducido por un 

escrito de Gasch. 

Esta unión entre el pintor y el 

crítico volvió a explicitarse 

cuando Planells decidió, el 

mismo 1930, editar un panfleto 

titulado Critics infal-libles. 

El manifiesto, diseñado con sa¬ 

bor a Manifest Groe, en un pa¬ 

pel que, si no nos equivocamos, 

era de un color verde subido, 

permitió a Planells exponer su 

devoción por la acción, plan¬ 

teada desde «L’Amic de les Arts», 

con una especial mención a Se¬ 

bastiá Gasch. Planells oponía el 

carácter de Gasch al demos¬ 

trado por los «críticos infalibles» 

a quienes se refiere el título de 

la hoja: Joan Sacs (Feliu Elias) y 

Rafael Benet. (Y, en menor me¬ 

dida, Joan Cortés.) Su mani¬ 

fiesto acababa con unas contun¬ 

dentes palabras: «contra la 

constante y absoluta intransi¬ 

gencia plenamente estúpida del 

Sr. Sacs, y de sus compañeros, 

los fantasmas vivientes Rafael 

Benet..., Joan Cortés y demás 

satélites de ínfima categoría, 

que malgastan su tiempo com¬ 

batiendo, como sacamuelas, lo 

que son incapaces de hacer y 

comprender, lanzo este mani¬ 

fiesto, que, sin embargo, no he¬ 

rirá, estoy seguro de ello, la sen¬ 

sibilidad paralítica de unos se¬ 

ñores que se han investido de 

críticos infalibles ante la ove¬ 

juna aprobación de una parte 

del público bobo, contento y 

fracasado como ellos.» Al 

mismo tiempo, y ya en el te¬ 

rreno pictórico, en plena coinci¬ 

dencia con su amigo Gasch, Pla- 

C B O N O L O C í 4 CRÍTICA 

nells aprovechaba el manifiesto 

para reivindicar un arte muy 

determinado: «A las estúpidas 

inventivas de los señores Sacs, 

Benet y demás muertos; a las 

obras insignificantes del Sr. Fe¬ 

liu Elias y a las suciedades pic¬ 

tóricas de Rafael Benet, opone¬ 

mos las admirables y emocio¬ 

nantes creaciones de Miró, de 

Dalí.» 
• 

El 10 de mayo, The» van 

Moesburg, que por aquel en¬ 

tonces había recuperado su an¬ 

tigua profesión de arquitecto, 

da una conferencia en la Sala 

Mozart de Barcelona en la que, 

según la crónica del semana¬ 

rio «Mirador», se oponía a las 

teorías arquitectónicas de Le 

Corbusier. La había organizado 

la Asociación de Alumnos de 

Arquitectura. 
• 

Probablemente durante el ve¬ 

rano, aparece el número 7-9, co¬ 

rrespondiente a julio/septiem¬ 

bre de 1930 de la revista «lliit- 

lletí de l'Agrnpameiil Esco¬ 

lar de rAeadémia i Labora- 

tori de Ciénctes mediques 

de Catalunya» dedicado mo¬ 

nográficamente a las Vanguar¬ 

dias y al Surrealismo. La inicia¬ 

tiva, obra de Joan Ramon Maso- 

liver, aprovechaba la apertura 

de aquella revista que había 

dedicado ya un número a la ar¬ 

quitectura moderna. En esta 

ocasión, pudo reunir a los van¬ 

guardistas de toda España, en la 

línea que Masoliver había ma¬ 

nifestado ya en el último nú¬ 

mero de «Hélix»: «La desfronte- 

rización, el aterritorialismo es 

lo que nos ha interesado siem¬ 

pre.» En este sentido, el Boletín 

recoge la colaboración de poe¬ 

tas y escritores españoles de 

Vanguardia (o, al menos, que se 

dejaban seducir a veces por la 

poética de Vanguardia). Más 

concretamente, Masoliver pro¬ 

longaba y aumentaba el con¬ 

tacto y el interés ya establecidos 

por «L’Amic de les Arts», pri¬ 

mero, y por «Hélix», más tarde, 

entre las Vanguardias catalanas 

y los vanguardistas andaluces, 
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por un lado, y entre Cataluña y 

Madrid, por el otro. Así, partici¬ 

pan Ramón Gómez de la Serna, 

Ernesto Giménez Caballero, Ro¬ 

gelio Buendía, Manuel Altola- 

guirre, José Luis Cano, Rafael 

Lalón, etc. Angeles Santos, 

desde Valladolid, escribe tam¬ 

bién un pequeño texto para ex¬ 

plicar unos dibujos que se re¬ 

producen en el ejemplar. Junto 

a esta lista de colaboradores, e 

intercalada, hay una amplia 

participación literaria catalana. 

No debe de responder a la ca¬ 

sualidad que el número sea 

abierto y cerrado por dos perso¬ 

najes de relieve en las Vanguar¬ 

dias inmediatamente anterio¬ 

res: Sebastiá Gasch y Salvador 

Dalí. Gasch abre el número con 

un artículo titulado Superrea- 

lisme, en el que insiste en la de¬ 

fensa de Miró, en quien encar¬ 

naba la idea del artista indepen¬ 

diente, y ponía en cuestión la 

trascendencia del Surrealismo, 

movimiento al que atribuía to¬ 

dos los males: «Creemos ciega¬ 

mente en todas las personalida¬ 

des fuertes. Pero hemos perdido 

ya la fe en cubismos, superrea¬ 

lismos, realismos mágicos y en 

todos los “ismos” que puedan 

presentarse en el futuro.» En el 

«Boletín» se reproducía un tele¬ 

grama que Dalí había mandado 

como colaboración para el nú¬ 

mero 7, en el que utilizaba su 

terminología habitual (con la 

putefracción como tema cen¬ 

tral) a la hora de provocar, o in¬ 

tentarlo. Entre Gasch y Dalí, en¬ 

contramos un excelente texto 

de reflexión de Joan Ramon Ma- 

soliver, titulado Possibilitats i 

hipocresía del Surrealisme a Es- 

panya. En él, Masoliver define 

la literatura de Foix como «sub- 

conscientista», habla de Miró 

como de un niño y afirma que 

«los únicos surrealistas actuan¬ 

tes, auténticamente surrealistas, 

son —en España—Luis Buñuel y 

Salvador Dalí». Siguen textos 

poéticos de Sebastiá Sánchez- 

Juan y de J. V. Foix (Teoría y 

práctica del Sud-realisme) y dis¬ 

tintas colaboraciones de escri¬ 

tores que, como J. Solanes Vila- 

prenyó. Carles Maria Claveria, 

Concepció Casanova o Guillem 

Díaz-Plaja, habían participado 

más o menos asiduamente en 

«Hélix». Las ilustraciones del 

número corrían a cargo de Joan 

Miró y Angel Planells por par¬ 

tida doble, con colaboraciones 

también de Angeles Santos, Da¬ 

río Carmona y Manchón Az¬ 

cona, entre otros. 
• 

Arlur C'arhoiu'll expone en 

las Galerías Aleñas presentado 

por textos de J. V. Foix y M. A. 

Cassanyes, del 29 de noviembre 

al 13 de diciembre. 
• 

El 28 de noviembre, se aprue¬ 

ban los estatutos del Gni|> 

trArqiiiterlrs i Teenies Ca¬ 

talans per al l*r»grés de 

I’ Arquitectura Contení po¬ 

rania, el G.A.T.C.P.A.C. En 

su seno se mueven muchos de 

los arquitectos que habían par¬ 

ticipado en la exposición de ar¬ 

quitectura celebrada en las Ga¬ 

lerías Dalmau en abril del año 

anterior. De este núcleo partirá, 

lundamentalmente,la iniciativa 

de convocar a otros arquitectos 

de toda España. Así, a finales de 

octubre de 1930, se celebra una 

reunión en Zaragoza fruto de la 

cual nace el G.A.T.E.P.A.C., 

de ámbito español, que se cons¬ 

tituye en tres secciones: una, al 

Norte, centrada en San Sebas¬ 

tián y Bilbao. Otra, en el centro 

(radicada en Madrid), y la ter¬ 

cera, al Este (con sede en Barce- 

lona,lugar donde se generó 

toda la operación). El grupo 

Este, o GATCPAC, será el más 

dinámico y extenderá sus actua¬ 

ciones hasta el estallido de la 

Guerra Civil, momento en el 

que sus propuestas se irán reci¬ 

clando. En la órbita inicial del 

GATCPAC están, entre otros, Jo- 

sep Lluís Sert, Josep borres 

Clavé, Germá Rodríguez-Arias, 

Pere Armengou, Ricard de Chu- 

rruca, Sixt Illescas, Francesc Fá- 

bregas, Jaume Mestres i Fossas, 

J. B. Subirana, Manuel Subiño y 

R. Duran Reynals, aunque no 

todos se tomarán la iniciativa 

con el mismo impulso y el 

mismo vigor. A raíz de la activi¬ 

dad colectiva del grupo, el 13 

de abril de 1931 los del GATC¬ 

PAC inaug urarán un local en 

Barcelona. 

El GATCPAC, además de dar 

cabida a la actividad individual 

de cada uno de los arquitectos 

que formaban parte de él, quiso 

dar otra información sobre la 

arquitectura contemporánea y 

sobre las incisivas formas de di¬ 

seño industrial que le estaban 

intrínsecamente vinculadas. Lo 

consiguió, fundamentalmente, 

a través de la revista «A. C. (Do¬ 

cumentos de Actividad Contem¬ 

poránea»), que se convertirá en 

vehículo de irrigación del racio¬ 

nalismo arquitectónico en Cata¬ 

luña y el resto de España. Tam¬ 

bién se interesó por los regis¬ 

tros colectivistas o comunales 

en los que podía incidir con 

fuerza la arquitectura. En este 

sentido, al margen de proyectar 

viviendas individuales o blo¬ 

ques de [lisos con una poética 

constructiva muy determinada, 

se interesaron por aspectos más 

urbanísticos o de función so¬ 

cial: las escuelas, los hospitales, 

las casas de obreros, el Plan Ma- 

ciá y un largo etcétera sobre el 

que volveremos más adelante. 

En cuanto a la revista «A. C. 

(Domínenlo* de Actividad 

('onteni|>oi-ánea)», se editaba 

como publicación del GATE- 

PAC, aunque la coordinación de 

los números se hacía desde Bar¬ 

celona, desde el Grupo Este o 

GATCPAC. En total salieron 

veinticinco números de apari¬ 

ción trimestral, entre comien¬ 

zos de 1931 y junio de 1937. «A. 

C.», en la primera etapa, preten¬ 

día combinar la condición de 

revista técnica con la presenta¬ 

ción de artículos que daban una 

idea global de la modernidad 

cultural. En este sentido, se in¬ 

cluían artículos sobre cine o so¬ 

bre arte (Ferranl, Julio Gonzá¬ 

lez, Arp, Calder...), a cargo de di¬ 

versos autores identificados por 

una visión abierta de la cultura, 

como Gasch, Luis Fernández, 

Díaz-Plaja, Andreu A. Artís, el 

propio Ferrant, Montanyá, etc. 

La revista aprovechó también la 

constitución del ADLAN, a fina¬ 

les de 1932, asociación con la 

que el GATCPAC colaborará in¬ 

tensamente, para hacerse eco 

de algunas de las actividades 

que promovían los adlantistas. 

Lógicamente, sin embargo, el 

centro neurálgico de «A. C.» se 

dedicaba la arquitectura con¬ 

temporánea. En un doble sen¬ 

tido: por una parte, se infor¬ 

maba, con textos e ilustracio¬ 

nes, de los proyectos que sur¬ 

gían desde el propio GATCPAC, 

tanto de aquellos proyectos que 

acaban tomando cuerpo como 

de los otros, más colectivistas, 

que tenían un claro contenido 

ideológico. Por otro lado, tam¬ 

bién tenían cabida referencias a 

la actividad arquitectónica e in- 

teriorista que se producía, por 

aquel entonces, en todo el 

mundo. En general, pues, «A. C.» 

nace en el seno de una disci¬ 

plina que, tradicionalmente, ha¬ 

bía funcionado por su cuenta en 

las reivindicaciones vanguar¬ 

distas^ nace en una época en la 

que las efervescencias del Van¬ 

guardismo catalán habían de¬ 

caído. Pese a todo, los arquitec¬ 

tos del GATCPAC consiguen dar 

un punto de modernidad a la re¬ 

vista e introducen en ella ele¬ 

mentos de interiorismo, de di¬ 

seño, de arquitectura y de urba¬ 

nismo que hasta entonces no se 

habían tratado. Además, el tra¬ 

tamiento social que dan a mu¬ 

chos temas de la cultura co¬ 

necta su desarrollo con la cre¬ 

ciente ideologización de la cul¬ 

tura que, en Cataluña, se pro¬ 

duce con la proclamación de la 

República y, más tarde, con el 

estallido de la Guerra Civil. 
• 

Se clausuran las Galerías Dal¬ 

mau, completamente depaupe¬ 

radas. 

■ 03 1 

Se celebra una «Exposición de 

fotogenia industrial. Oriol de 

Martí, realizador. Joan Artigues, 

cameraman», en las Galerías La- 
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■ Revisto d'assaigs, M. D. 

Tenim cía penaamenta i lea emociona de ¡'ho¬ 

ra que corra Ena aentim dealhgota de loto tormo 

congriacla per inatinta irreaponaablea o produele 

d'un cata! de cosea defínitivament extint. La vida 

' sentimental adherida ala recorta misteriosos de 

les valla profundes, ala carrera silenciosos de lea 

irelies ciutals, ais claustres románica o ala cofres 

gótica, ena mercix la mía franco repulsa Tam- 

poc no consentlm a encadenar la consdénría a 

un pervindre que sempre se 'na mostro pletóric 

de ventures que mal no arriben. Bebeni a lot 

glop el dqll de vida que a cada moment cns arri¬ 

ba. vingui dalló on vingui, de lea concovitots 

(Tuno ánima o de les convexitala d'un cós Ni 

paaaat ni futur. ara 

LleiaHat a la continuada fluénda de la vida. 

No torturem aquesta subjcdant-la a una constant 

matemática o a un sistema dentific. ni tan sois 

convertint-la en una obra d'art Deixem-la i 

frutm-la tal com és Com íamor, com la moda, 

com l'esport. 
Ens atemperarem aixi al ritme universal de 

I'época. Que no ens intereaaa allá que está més 

aprop de cosa, sinó allá que está més aprop del 

moment fugac que passa. La nostra visió de lea 

coses d'art i dénda. lea nostrea divagocions. aní- 

ran, dones, d'acord amb el que ara es porta. I 

que n'eslem contents. 
Aquest full, sensible a les palpitations de 

Vhora, recallsrá, en no importa qulns graos de 

latitat i longitul, les més significodcs activitats i 

aspee tes del món (Tara: cinema, T. S F . ales, U 

S A , maquinlsmc. U. R. S. S-; agredirá desa- 

piadadament el veil tronc deis romantítismes i 

naturalismos; i será un esgarria-cries de tol pro 

pósit messiantsla i red empt arista. 

Llegiu-lo Després. Ilenceu-lo. 

Portada de la revista «Anti» 

Núm. 1. Caldes de Montbui. Mayo de 1931 

sc/rñanaú c?' cujant^á^a. 

any I barcelona, lO da deeambre da 1930 n.° 1 

Somnl 

Portada de la revista «L’Hora» 

Núm. 1. Barcelona. 10 de diciembre de 1930 

Ilustración de Helios Gómez 
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yetanas, del 4 al 17 de abril. Es 

una exposición de fotografías so¬ 

bre temática industrial. 
• 

En mayo dt* 1 03 I aparece 

en Caldes de Montbui la revista 

«Anti (Full Mensual «l'Arls i 

Fiel res)». Es fruto de una ini¬ 

ciativa local y sólo saldrán dos 

números. El editorial del pri¬ 

mero reflejará su programa de 

Vanguardia: «recogerá (...) las 

más significadas actividades y 

aspectos del mundo de hoy: 

cine,T.S.H., alas, U.S.A., maqui- 

nismo, U.R.S.S., agredirá des¬ 

piadadamente el viejo tronco de 

los romanticismos y naturalis¬ 

mos; y será un aguafiestas de 

cualquier propósito mesianista 

y redentorista». En el segundo 

número (junio de 1931), con la 

Generalitat republicana ya ins¬ 

taurada, hay un texto editorial 

titulado Anti demana a la Gene¬ 

ralitat, donde se reclama que se 

elimine para siempre la Cata¬ 

luña «floralesca, historicista, 

cancionera y romántica» y que se 

produzca una real moderniza¬ 

ción del Estado catalán. La pu¬ 

blicación acoge algunas colabo¬ 

raciones de prestigio (Sebastiá 

Gasch, Francesc Domingo y Ma¬ 

nolo Hugué, por aquel entonces 

instalado ya en Caldes de Mont¬ 

bui, en el conocido como Mas 

Manolo). Es preciso subrayar 

que, en el primer número, Sebas¬ 

tiá Gasch publica un texto muy 

significativo en su obra crítica: 

Una gracia de qualitat, per l’a- 

mor de Deu! Gasch testimonia su 

desencanto ante la pintura y la 

cultura catalana en general y 

justifica su dedicación a otros 

sectores culturales: «Decidida¬ 

mente, ante un panorama tan 

desolado como éste, resulta mu¬ 

cho más divertido en este país 

ocuparse de política o boxeo, de 

music-hall o cine.» «Anti» orga¬ 

niza, igualmente, diversas expo¬ 

siciones, como la Segunda Ex¬ 

posición de Arle, con la Aso¬ 

ciación de Cultura, con el patro¬ 

cinio del Ayuntamiento, del 11 

al 26 de octubre, en Caldes de 

Montbui, pero sólo tiene trascen¬ 

dencia en el ámbito local. 
• 

El 18 de septiembre de 1931, 

se organiza en la Sala Capcir de 

Barcelona, por medio de la re¬ 

vista «L’Hora», portavoz del 

Bloc Obrer i Camperol, un acto 

sobre las relaciones entre Mar¬ 

xismo y Surrealismo. Intervie¬ 

nen .Juunic Miravillles (que 

aquel año había publicado Con¬ 

tra la cultura burgesa, libro que 

contiene un capítulo dedicado a 

la revuelta cultural protagoni¬ 

zada por el Dalí surrealista), 

Hídae Kuiz, Salvador Dalí y 

René ('revel, que da la confe¬ 

rencia Esprit contre raison, pos¬ 

teriormente publicada de modo 

fragmentario en «Le Surréa- 

lisme au Service de la Revolu¬ 

tion», en Francia. En agosto del 

mismo año, ('revel veraneaba 

en Portlligat y se había conver¬ 

tido en gran amigo del pintor 

ampurdanés. De hecho, Crevel 

había sido el primero en dedi¬ 

car una monografía a Dalí, en¬ 

tre 1930 y 1931, publicada por 

las Editions Surréalistes con el 

título de Dalí ou Vanti-obs- 

curantisme, donde el poeta 

francés escribe: «Dalí me ha 

mostrado, en Barcelona, sus re¬ 

alizaciones de deseos solidifica¬ 

dos que habrían alentado al 

Huysmans de Au rebours por la 

vía del artificio y de la subver¬ 

sión. (...) Entre el uniforme re¬ 

chazo de los barrios ricos y dóci¬ 

les a las sujeciones de un urba¬ 

nismo sin imaginación, sus re¬ 

alizaciones eran las lavas Anal¬ 

mente liberadas del volcán de 

la cólera. En la infancia de Dalí, 

habían significado, no la re¬ 

vuelta sino la revolución per¬ 

manente con que marcan uno 

de los momentos más precisos y 

elocuentes al mismo tiempo.» 
• 

Enríe (’rous i Vidal ex¬ 

pone en las Galerías Layetanas 

del 3 al 16 de octubre, subven¬ 

cionado por la Generalitat de 

Catalunya, una serie de trabajos 

de diseño gráfico y una serie en 

clave irónica sobre la bohemia 

y la creación artística: «La pro¬ 

ducción que hoy presenta se 

compone de Arte Comercial y 

una obra en la que cinco de los 

distintos cuadros que la compo¬ 

nen llevan la común denomina¬ 

ción de PANTOMIMA BOHEMIA, ba¬ 

sada en Escenas de la Vida Bo¬ 

hemia, de E. Murger, La Bo- 

héme, de G. Puccini, y Bohe¬ 

mios, de A. Vives.» Esta última, 

con un elevado sentido decora- 

tivista y escenográfico, está tra¬ 

bajada con una estética Déco y 

con elementos constructivistas. 
• 

Ángel Ferrani, en otoño de 

1931, da a conocer un plan de 

enseñanzas artísticas. Ángel Fe- 

rrant es, desde 1920,catedrá¬ 

tico de escultura de la Lonja de 

Barcelona. En 1927, fue becado 

para estudiar en Viena, «las en¬ 

señanzas del arte y su posible 

aplicación a los procedimientos 

didácticos españoles» y en 1931 

la prensa se hace eco del pro¬ 

yecto pedagógico de Angel Fe- 

rrant. Este proyecto aparece en 

un contexto de crisis de la es¬ 

cuela en los años veinte. El des¬ 

contento generalizado tiene su 

punto culminante en el curso 

1930-1931, con el cierre provi¬ 

sional de la escuela. En 1932, se 

publicó en «Arte», la revista ma¬ 

drileña de la Sociedad de Artis¬ 

tas Ibéricos. «A. C.», lo repro¬ 

dujo en 1933. 

El proyecto de Angel Ferrant 

de Escuela* Federadas de 

Arles Plásticas del Eslado 

(C.E.F.A.P.E.) nace doce 

años después del manifiesto de 

la Bauhaus. Es una propuesta 

alternativa de educación artís¬ 

tica en las academias y las es¬ 

cuelas de artes y oficios. En un 

programa de quince puntos, ex¬ 

pone principios globales, orga¬ 

nizativos y estrategias de acción 

educativa concretas. El plan de 

estudios se divide en tres par¬ 

tes: (1) Fase de iniciación: «Al 

ingreso del alumno en la es¬ 

cuela, impone un período de 

tanteo. Labor expansiva y libre¬ 

mente realizada con utillaje ru¬ 

dimentario de toda especie. (...) 

Puro juego para el alumno. 

Juego que se cuidaría de esti¬ 

mular el profesor. Prohibida la 

copia (...).» (2) «La Escuela debe 

proporcionar al alumno el me¬ 

dio de encontrarse a sí mismo a 

través de una instrucción. A la 

escuela corresponde, por vía 

doctrinal y práctica, incorporar 

a lo que es el temperamento 

todo cuanto en la imaginación y 

en el intelecto puede dar origen 

a la materialización más depu¬ 

rada. (...) Se ha partido de la in¬ 

tuición y se ha de llegar al cono¬ 

cimiento. Imposible obtener re¬ 

sultados afirmativos proce¬ 

diendo al contrario como se vino 

haciendo.» (3) Instrucción espe¬ 

cífica práctica y conocimientos 

teóricos de tipo científico. Se im¬ 

parte historia de la civilización 

para conocer el contexto de los 

objetos y comprenderlos; no his¬ 

toria del arte: «(...) es importante 

conocer las obras del pasado. 

Pero es absurdo presentarlas 

como modelo o ejemplo.» 

El proyecto de Ángel Ferrant 

es una propuesta innovadora 

que se interrelaciona con un 

concepto de arte moderno. En 

síntesis, la aportación de Ferrant 

se podría concretar en los si¬ 

guientes puntos: (1) Implicación 

de una tarea de sensibilización 

generalizada e integración del 

arte en la sociedad, con el obje¬ 

tivo añadido de formar artistas 

especializados. (2) Incorpora¬ 

ción de nociones de creatividad, 

intuición e imaginación en el 

aprendizaje. Parte de un con¬ 

cepto de individuo según el que 

el alumno es portador de un po¬ 

tencial que debe activarse. En¬ 

tonces, la educación —como el 

arte— no se convierte en la apli¬ 

cación de unas reglas. (3) Valora¬ 

ción del trabajo manual como 

creatividad, en oposición a la es¬ 

tandarización y la mecanización 

de los oficios y la industria. En 

definitiva, el proyecto de Ángel 

Ferrant integra una serie de va¬ 

lores que se oponen a los plan¬ 

teamientos de la Academia y a 

las escuelas de artes y oficios y se 

vuelve un concepto de arte mo¬ 

derno. Gasch considera este pro¬ 

yecto como el punto de partida 

para la renovación de las ense¬ 

ñanzas artísticas. Joan Cortés y 

Joan Sacs lo califican de utópico 

y lo censuran. Esta valoración es 
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L’ARQUITECTURA NOVA 

Nota oficial de la Secretaria General 
del C. 1. R. P. A. C, 

(Comité Internacional per a la resolució deis 

problemes arquitecturals contemporanis) 
Sota <1 patronal de la Generalitat 

de Catalunya i de 1’Ajunlament Vha 
celebTat a Barcelona la reunió deis 
delegáis de la CIRPAC (Comité 
International pour la resolution des 
Problemes Architecturaux Contem- 
porains). Entre els ass-istents hi fi- 
guraven el president de l’Associació 
i dekgat d’Holanda, Mr. Van Ees- 
teren, arquitecto: director de les Ofi- 
cines d'Urbanitzacíó i Extensió de 
la ciutat ¿’Amsterdam; els vice- 
presidents Mrs. Bourgeois, dclegat 
de Bélgica; Walter Gropius, delegat 
d’Alemanya, i Mr. Giedion, secretari 

general. 
També hi han pres part els dele- 

gats de Franqa, Le Corbussíer; de 
Suissa, Steiger; d’Itália, Pollini; 
d’Iugoslávia, Wcismann, i el sots- 
delegat alemany Breuer. 

Espanya hi ha estat representada 
pel scnyor Garcia Mercadal, de Ma¬ 
drid, i Catalunya per l’arquitectc 
Sert, de Barcelona. 

La CIRPAC és una Acodado 
internacional d’arquitectes en la qual 

»hi están representáis 20 paisos, fun¬ 
dada per tal de propagar la nova 
arquitectura racionalista mitjangant 
treballs coHectrus, c!s quals, despres 
de discutits en els Congressos, són 
objecte d’exposicíons volants i de 
publicación?' del més alt valor téc* 

■túe. Per exemple, la irueressantissuna 
* xposició installada ah babeos de :a 

Placa de Catalunya. 

Les idees racíonalistes i els avén¬ 
eos de la- técnica posats al servei 
de Tarquitecte faran possible la re¬ 
solució deh problemes de l’habita- 
ció higiénica i de les seves relaciona 
urbanístiques. Ja en 1929, al Congrés 
de Frankfurt va ésser proposal, i 

resolt amb exit, el problema de l’es- 
tatge minim; el 1930, a Brusseíles, 
el de les parcellacions racionáis, i en 
el futur Congrés de Moscou hom h¡ 
discutirá els principis de la “Ciutat 
Funcional" sobre e3tudis de l’estat 
actual de !a ciutat a tots els paisos 
del món, i pel que a Espanya fa re- 
feréncia, de Barcelona, Madrid i Sant 
Sebastiá. 

L’organització ha anat a carree del 
grup G. A. T. C. P. A. C. de l’A- 
teneu Enciclopédic Popular, que ha 
obsequiat els delegats, que están 
agraidíssims de les atcncions rebu- 

des de les autoritats de la ciutat 
Comtal i satisfets d’havcr trobat a 
Espanya un grup tan ben preparat 
com el G. A. T. C. P. A. C., entus- 
siasta de propagar al nostre país !c> 
idees dels Congresses Internacional.- 
¿’Arquitectura Moderna. 

La Secretaria de la CIRPAC ex- 
pressa per aquesta nota el scu s:n* 
cer remerciament per les dites aten- 
cions i per les facilitáis trobades pe. 
tal de portar a bon terme els tre- 
balls preparatoris del Congrés Intc.- 

í nacional de Moscou. 

SYRÁ 
0ALERIES D’ART 

O-» FRANCESC DOMINGO 

Exposición inaugural de las 

Galerías Syra. 

Dibujos de Francesc Domingo 

y esculturas de Ángel Ferrant. 

Barcelona. Diciembre de 1931 

Nota oficial de la Secretaría 

General del CIRPAC. 1932 

Conferencia de Le Corbusier 

en el Salón de Ciento del Ayuntamiento 

de Barcelona. 1932 
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significativa. Es el resultado de 

la adhesión o el rechazo del arte 

de innovación. De todos modos, 

el proyecto no tuvo ninguna 

consecuencia práctica. 
• 

En diciembre, en las Galerías 

Syra de Barcelona, Angel Fe- 

rrant expone sus esculturas 

junto a los dibujos de Francesc 

Domingo. El catálogo repro¬ 

duce un texto de Guillem Díaz- 

Plaja sobre Domingo, y Sebastiá 

Gasch presenta a Ángel Ferrant 

con un texto muy lacónico. 
• 

Artur Carbonell, entre 

otros artistas, expone cinco 

obras en el Primer Salón «le 

In«lepen«Iienle», organizado 

por la Sala Parés, del 5 al 19 de 

diciembre. 

1933 

En enero, se inaugura en la Sala 

Parés la primera exposición de 

cerámica de Llorens i Artigas en 

el país. 

Artur Carbonell y Miquel Vi¬ 

lla participan, entre otros, en 

una exposición colectiva de pin¬ 

turas en las Galerías Syra, del 2 

al 15 de enero. 
• 

Entre el 29 y el 31 de marzo, 

se reúnen en Barcelona los de¬ 

legados internacionales del 

C.I.K.I’.A.C. (Comité Interna¬ 

tional pour la Resolution des 

Problémes de l’Architecture 

Contemporaine) para preparar 

el próximo C.I.A.M. (Congreso 

Internacional de Arquitectura 

Moderna), que se había previsto 

celebrar en Moscú. (Final¬ 

mente, el congreso se desarrolló 

a bordo de un barco y, de allí, 

salió la famosa Carta de Atenas, 

texto teórico importante en la 

historia del urbanismo mo¬ 

derno.) La reunión era auspi¬ 

ciada por el GATCPAC (como 

Grupo Este del GATEPAC), la 

Generalitat de Catalunya, el 

Ayuntamiento de Barcelona y el 

Ateneo Enciclopédico Popular. 

Aprovechando el encuentro, los 

arquitectos presentes en Barce¬ 

lona dieron algunas conferen¬ 

cias. Le Corbusier dio dos, 

una de ellas en el Salón de 

Ciento con la presencia del pre¬ 

sidente Maciá y otros destaca¬ 

dos miembros del gobierno y de 

la sociedad financiera barcelo¬ 

nesa, en la que expuso sus crite¬ 

rios urbanísticos e hizo referen¬ 

cias concretas a su proyecto de 

urbanismo para Barcelona. 

(Posteriormente concretado, en 

1934, en el proyecto conocido 

como Plan Maciá.) A su vez, 

Waller Gropius fue invitado 

a disertar en las sesiones «Con- 

ferentia Club», en el Hotel Ritz. 

Además, asistieron también a la 

reunión del CIRPAC de Barce¬ 

lona e hicieron algunos parla¬ 

mentos arquitectos como Sieg- 

freg Gideon, Victor Bourgeois o 

Carl van Eesteren. 
• 

El 14 de abril de 1932 se es¬ 

trena, en Montecarlo, el ballet 

•Jeme d'enfants, con coreogra¬ 

fía de Léonide Massine y deco¬ 

rados de Joan Miró. El 2 I de 

junio de aquel año, el espectá¬ 

culo se estrena en París, en el 

Théátre des Camps. La compa¬ 

ñía de ballets de Montecarlo te¬ 

nía previsto estrenar el espectá¬ 

culo en Barcelona entre el 10 y 

el 20 de mayo, pero no había 

teatro disponible y eso hizo im¬ 

posible el estreno. Finalmente, 

el espectáculo se presentó en 

Barcelona, el 16 de mayo de 

1933 en el Liceo. 
• 

Sebastiá Gascli publica el 

15 de abril de 1932, en el perió¬ 

dico «La Publicitat», el artículo 

L’esperit non. en el que for¬ 

maliza la ruptura definitiva con 

Dalí: «¿Comunista, Salvador 

Dalí? Nos permitirán que volva¬ 

mos a sonreír. Lamentable su 

última conferencia pseudo- 

comunista de Barcelona. La 

pintura de Dalí, summum del 

refinamiento, arte decadente y 

enfermizo, de un preciosismo 

miniaturista empalagoso, es la 

quintaesencia de la pintura, la 

pintura más exquisitamente re¬ 

finada que se hace en la actuali¬ 

dad. (...) Además, ¿podríamos 

encontrar espacio artístico más 

abominable y más refinado que 

las pinturas —putrefacción en 

estado puro, Mantegna en avan¬ 

zado estado de descomposi¬ 

ción— de Salvador Dalí?» Dalí, 

al conocer el artículo de quien 

tres años atrás era su amigo ín¬ 

timo, le envió una carta en la 

que vaciaba a placer el buche: 

«Imbécil Gasch: el hecho de que 

hace ya algún tiempo abando¬ 

naras los artículos vanguardis¬ 

tas más sosos por el periodismo 

más abyecto y estúpido que 

nunca haya existido en el 

mundo, corrobora sólo el crite¬ 

rio de bobo simpático que siem¬ 

pre me formé de tu fracasada e 

insignificante persona.» Dalí 

añadía que consideraba a Gasch 

el «último de los cons» y le ame¬ 

nazaba con castigarle en su pró¬ 

xima visita a Barcelona. De he¬ 

cho, Gasch, a fines de 1929, ha¬ 

bía ya empezado a cuestionar la 

actividad de Dalí y a lamentar el 

cambio de orientación del pin¬ 

tor. En efecto, en el momento de 

efervescencia de la amistad Da- 

lí/Gasch, ambos personajes de¬ 

fendían una modernidad libe¬ 

rada de los «ismos» artísticos, in¬ 

cluyendo el Surrealismo. El 

propio Dalí había enviado una 

carta a Gasch en la que exponía 

la idea de que el movimiento su¬ 

rrealista no participaba de la 

poética antiartística que pro¬ 

pugnaban los firmantes del Ma¬ 

nifest Groe y, así, definía el Su¬ 

rrealismo como «la manifesta¬ 

ción más “artística” de la Histo¬ 

ria, la más amarga, la más crí¬ 

tica, la más desbaratada, la más 

putrefacta». El posterior com¬ 

promiso del ampurdanés con la 

secta surrealista de París, como 

la llamaba Foix, y la radicalidad 

y provocación de sus activida¬ 

des culturales llevaron la rela¬ 

ción entre el crítico y el pintor a 

la destrucción. Gasch continuó 

defendiendo muchos aspectos 

de la pintura daliniana pero re¬ 

chazó los elementos de ruptura 

con el sistema institucional de 

la cultura que empleaba el ar¬ 

tista. A fin de cuentas, la con¬ 
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frontación derivaba de la posi¬ 

ción de Gasch, anclada en la 

«periferia» cultural que repre¬ 

sentaba Barcelona, frente a la 

actuación de Dalí en los centros 

neurálgicos de la cultura 

artística. 
• 

Las exposiciones de arte or¬ 

ganizadas por el Ayuntamiento 

de Barcelona se habían suspen¬ 

dido con la Dictadura de Primo 

de Rivera. La República las res¬ 

tablece con una nueva organi¬ 

zación y un nuevo reglamento 

que provoca tensiones y polémi¬ 

cas. De 1932 a 1936, se reins¬ 

taura la Exposición de Prima¬ 

vera con periodicidad anual. 

Comprende dos secciones con 

jurados de selección indepen¬ 

diente: el Salón de Barcelona, 

«con una significación histórica 

de derechas», y el Salón de 

Montjui'c,«con significación his¬ 

tórica de avanzada». Hoy se 

hace difícil aceptar esta diferen¬ 

cia y definir con exactitud la 

aportación de las Vanguardias. 

No tenemos elementos para 

evaluarlo. La distinción podría 

ser más bien gratuita, tal vez, en 

rigor, no respondiera a un posi- 

cionamiento estético. Por otro 

lado, por los documentos gráfi¬ 

cos con los que contamos, se 

comprueba la ausencia total de 

Vanguardia. La presencia de ar¬ 

tistas vinculados al arte de in¬ 

vestigación permite pensar, con 

reservas, en la inclusión de arte 

de avanzada. 

En la convocatoria del Salón 

de Barcelona de 1932, partici¬ 

pan, entre otros, Evarist Basiana 

y Ramon Calsina. En el de Mont- 

juíc están Antoni Costa y Joan 

Sandalinas, que practican una 

«plástica geometrizante de 

Cario Carra», Ángel Ferrant y 

Llorens i Artigas. Gargallo se 

unió a última hora, fuera de ca¬ 

tálogo, con tres obras: Arlequín, 

Greta Garbo y Gitana. Artur 

Carbonell presentó dos obras 

de una especie de Neoclasi¬ 

cismo. No le aceptaron una ter¬ 

cera que se expuso en la sede 

del GATCPAC. César López Ca¬ 

ñete «practica una pintura abs- 
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c) convocar les Juntes Gene¬ 

rals Exlraordináries. 

d) rendir comples a la Junta 

General. 

e) rendir comptes a la Junta 

General Exiraordinária de la 

liquidació de la dissolució de 

la societal en el cas corres - 

ponent. 

Art. 30. - Pot deixar-se de perlá- 

nyer al Comité Direcliu: 

a) per dimissió. 

b) per destitució acordada per 

la majoria absoluta deis vint 

associats aclius. 

IlCgílll udlIlillistl'Utill 

Art. 31. - Adlan-comptará amb els 

ingressos següents: 

a) quotes dels associats. 

b) recapta de manifestacions 

artísliques. 

c) subvencions. 

Les subvencions s'enten que 

deuen ésser totalment desin- 

teressades i és atribució del 

Comité directiu velllar perqué 

així sigui. 

IMnnoInció «le rAsMOcinclá 

Art. 32.-La dissolució de l'Asso- 

ciació caldra que sigui acor¬ 

dada en Junta General Extraor¬ 

dinaria per la majoria absoluta 

deis associats lots. 

Art. 33.-Dita Junta General Ex¬ 

traordinaria será acordada per 

majoria absoluta deis vint asso- 

ciats aciius a proposta del Co¬ 

mité Direcliu. L'actiu sobrant 

será destinat a beneficencia. 

Barcelona, 23 d'Octubre de 1932. 

Presentado en duplicado ejemplar a 

los efectos del art. 4.a de la ley de 

Asociaciones de 30 de Junio de 

1687. 

Barcelona, 9 de Noviembre de 1932. 

El Gobernador, 

JUAN MOLES 

Object© i constitució 

Art. l.ot.-Ad)an té per objecte la 

protecció i desenrotllamenl de 

l'arl, en qualsevol de les seves 

manifestacions. 

Art. 2.on.-La residéncia oficial-de 

l'entitat és fixada a Barcelona, 

Passeig de Grácia, 99. 

Art. 3.*'.-Adlan no le filiació po¬ 

lítica de cap mena. 

Del* agrúpate 

Art. 4.rl.-Els agrupáis ho podran 

ésser en categoría: de honora- 

ris, actius, protectors i adherits. 

Arl. 5.4 . - Serán agrupáis honora- 

ris els que siguin nomenals per 

majoria absoluta per els asso¬ 

ciats actius a proposta del Co¬ 

mité Directiu. Tindran veu en 

les reunions generals i extraor- 

dináries pero no tindran vol. 

Art 6.*.-Serán agrupats actius 

els vint fundadors. Es indispen¬ 

sable per ésser associat actiu 

no viure ni treure rendiment 

pecuniari de cap manifestació 

artística, mes ciar, cal que no- 

mós siguin «amateurs*. Tindran 

veu i vot en les reunions. 

Art. 7.*. - Pel sol fel d'ésser agru¬ 

páis aclius es comprometen a 

col’laborar per tots els mitjans 

al seu abasl a la lasca del Co¬ 

mité Direcliu. 

Art. 8. V - Son agrupats protectors 

els que pecuniariament subven- 

cionin «adían», essenl indispen¬ 

sable que la quota sigui quant 

menys igual a la deis associats 

actius. No tindran vot ni veu en 

les reunions. 

Art. 9.a .-Son agrupats adherits els 

que vivint fora del lloc de re¬ 

sidéncia oíicial de l'entitat, com- 

parteixin les seves maleixes as- 

piracions i sotmetent-se al seu 

reglamenl i estatuís, afavorei- 

xen amb dades i noticies, etc., 

el desenrotllamenl de la ma- 

teixa. Tenen veu pero no tenen 

vot en les reunions de l'entitat. 

Art. 10,-Sempre que en una loca- 

litat hi hagin mes de deu agru¬ 

pats, podrá constituir-se una 

filial de l'entitat principal, au¬ 

tónoma dintre de la mateixa, 

la que seria regida per un re¬ 

glamenl aprovat per majoria 

absoluta de vint agrupats actius. 

Art. 11.-A proposta del Comité 

Directiu els vint agrupats actius 

podran nomenar agrupa! corres¬ 

ponsal delegal a un deis agru¬ 

pats adherits de cada localitat. 

Art. 12 . - Serán atribucions de 

l'agrupat corresponsal deUgal, 

representar «adían» en la loca- 

lita! en que consti inserí! i serán 

obligacions, vetllar pel bon nom 

de «adían», subministrar totes 

les dades i noticies que puguin 

interessar a «adían» i contestar 

les consultes del Comité Di¬ 

rectiu. 

Art. 13.-Els agrupats honoraris no 

tindran quota. 

Art. 14.-Els agrupats actius sa¬ 

tisfarán la quota trimestral de 

25 pesseles. 

Art. 15.-Els agrupats protectors 

satisfarán la quota trimestral mí¬ 

nima de 25 pesseles. 

Art. 16.— Els agrupats adherits sa¬ 

tisfarán la quota trimestral de 

15 pessetes. 

Estatutos del Grupo de Amigos de las Artes Nuevas 

(A.D.L.A.N.). 1932 

ESTATUIS DEL GRUP 

AMICS DE L’ART NOU 

A A N 

I 

Art. 17.-Els agrupats aclius, pro¬ 

tectors i adherits gaudiran de 

descomptes que acordará el 

Comité Directiu en especlacles, 

edicions, exposicions, etc., que 

organitzi «adían*. 

Art. ÍB.-Tols els agrupats deuen 

ésser admesos per majoria ab¬ 

soluta de 20 actius. 

Art. 19.-La qualilat d'agrupats es 

pot perdre per volunlal propia, 

per deixar de pagar la quota, 

per expulsió acordada per ma¬ 

joria absoluta deis vint aclius. 

Art. 20.-Les baixes deis vint agm- 

pats aclius serán cobertes per 

agrupats protectors a proposla 

del Comité Directiu i aprovat 

per majoria absoluta d'agupats 

actius. 

Art. 21.-Els agrúpats actius es 

reunirán mensualmenl encara 

que sois sigui per canviar im¬ 

pressions. No serán convocados 

les allres categories de socis. 

Junten <*enernlN 

Art. 22,-Les Juntes Generals po¬ 

dran ésser ordináries-les quals 

es celebraran anyalmenl a pri¬ 

meries d'octubre-i exlraordi¬ 

náries. 

Art. 23.-Les Juntes Generals ex¬ 

lraordináries serán proposades 

pel Comité i acordados per ma¬ 

joria absoluta de actius o be 

per 2 3 absoluts de tots els asso¬ 

ciats. 

Del Comité Directiu 

Art. 24.-Per regir i orientar la 

marxa de 1’entital será nomenat 

un Comité Directiu. 

Art. 25.-Aquest Comité es com¬ 

posará de tres socis actius, no- 

menats per majoria, el nomena- 

met será válid per dos anys i 

será fet en Junta General Ordi- 

nária. 

Art. 26.-En el cas de cessar en el 

carree un dels components del 

Comité, els altres dos compo¬ 

nents nomenarien el tercer en¬ 

tre els socis aclius. Si no es po- 

sesin d'acord será convocada 

Junta General exiraordinária 

per procedir al nomenament de 

nou Comité. 

Art. 27.-Al cessar, ais dos anys, 

en el seu cárrec, els elements 

del Comité sortint podran ésser 

reelegits. 

Art. 28.-Són atribucions d'áquesl 

Comité: 

a) resoldre lots els afers refe¬ 

rents a la direcció i adminis¬ 

trado de Tassodació. 

b) a fer ús del cos d'assessors, 

que serán nomenals per mejo¬ 

ría absoluta deis vint actius, a 

proposla del Comité. 

c) en cas de dissolució de 

l'Associació acordada en Junta 

General Exiraordinária, solucio¬ 

naran els afers pendents, pro- 

cedint a la liquidació de l‘As- 
sociació. 

d) representar l'Associació on 

calgui. 

Art. 29.-Són obligacions d'áquesl 

Comité; 

a) convocar anyalment per les 

primeries d'octubre Junta Ge- 

■* neral Ordinária de lots els 

associats. 

b) convocar mensualmenl reu¬ 

nió deis socis actius. 
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tracta». Joaquim Serra,«nombre 

desconocido hasta hoy, se hace 

notar con dos obras exhibidas 

que siguen el talento neoobje- 

tivo —arbitrario— de Salvador 

Dalí. (...) J. Serrano, más cali¬ 

gráfico, se mueve también con 

gracia, como un satélite del neo¬ 

clasicismo italiano (...).» Sería 

preciso añadir nombres que 

han reflejado en su trayectoria 

ciertas inquietudes, como Gran- 

yer,Rebull,Camps Ribera,Fran- 

cesc Domingo, E. C. Ricart, To- 

gores, etc. En este Salón, se pre¬ 

sentan obras al margen, sin 

duda, de toda noción de Van¬ 

guardia. En las Galerías Layeta- 

nas, se celebró una exposición 

con las obras no admitidas. 

Otras, se identifican con la mo¬ 

dernidad. 

Con ligeras variaciones, la 

participación de los artistas en 

las posteriores convocatorias es 

prácticamente la misma. En la 

convocatoria de 1933, se sigue 

el mismo esquema, con dos sec¬ 

ciones y la relativa presencia de 

arte de Vanguardia, y así sucesi¬ 

vamente basta 1936. En el Sa¬ 

lón de Barcelona: Evarist Ba- 

siana, Ramon Calsina y Angel 

Planells. En el Salón de Mont¬ 

juic: Antoni Costa, Artur Carbo- 

nell, Llorens i Artigas, Manolo, 

etc. En el Salón de Barcelona de 

1934, destacamos: Ramon Cal¬ 

sina y Ángel Planells, como pin¬ 

tores; Antoni Cumella, como ce¬ 

ramista, y en el ámbito de la ar¬ 

quitectura, Gabriel Amat y el 

equipo formado por Gabriel 

Amat, Hortenbach, F. Víctor y 

Joaquín Iglesias que trabajan 

en un registro racionalista. Del 

Salón de Montjuic: Artur Carbo- 

nell, Antoni Costa, Ramon Mari- 

nel lo, etc. Del Salón de Barce¬ 

lona de 1935, destacamos a Ra¬ 

mon Calsina. Del Salón de 

Montjuic, Antoni Costa, Sacha- 

roff, Artur Carbonell, Gargallo, 

etc. En la última convocatoria, 

antes de la Guerra Civil, del Sa¬ 

lón de Barcelona, encontramos 

la presencia de Ramon Calsina, 

Ángel Planells, etc. En el Salón 

de Montjuic, Arlur Carbonell, 

Sacharoff, Antoni Costa, Joan 

Junyer, etc. 

Elvira H om*> expone en las 

Galerías Layetanas del 16 al 29 

de abril. J. M. de Sucre presenta 

el catálogo. 

Angel IManclK expone, en¬ 

tre el 16 y el 19 de junio, en las 

Galerías Syra de Barcelona. 
• 

Se realiza la Feria ilel l»¡- 

Imjjo del 4 al 1 1 de junio. Cobi¬ 

jados por la Galería Syra, parti¬ 

cipan entre otros, Angel Fe- 

rranl, Artur Carbonell y 

Angeles .Santos. 
• 

El 9 de noviembre de 1932 se 

aprueban los estatutos de una 

nueva asociación cultural na¬ 

cida con el nombre de A.O. 

F.A..V (Amigos «le las Artes 

Nuevas). Los tres impulsores 

iniciales son Joan Prats, Joa- 

quim Gomis y Josep Lluís Sert. 

De hecho, la presencia de Sert 

representa el punto de cone¬ 

xión y de complicidad entre 

esta nueva asociación cultural y 

la actividad desarrollada desde 

hacía más de un año por el 

GATCPAC. Muy pronto se inte¬ 

grarán en el grupo, con mayor o 

menor grado de militancia per¬ 

sonajes como Sindreu, Foix, 

Gasch, Cassanyes, Montanyá, 

Robert Gerhard, etc. En estos 

estatutos se decía que «ADLAN 

tiene por objeto la protección y 

desarrollo del arte, en cual¬ 

quiera de sus manifestaciones». 

Pero, paralelamente, los miem¬ 

bros fundadores de la entidad 

editarían un manifiesto mucho 

más clarificador del compro¬ 

miso que ADLAN quería mante¬ 

ner con «las nuevas inquietudes 

espirituales» y expresarían una 

clara convocatoria: «ADLAN os 

llama para proteger, para dar 

calor a toda manifestación de 

riesgo que comporte un deseo 

de superación.» 

Alguien ha apuntado que los 

orígenes del ADLAN podrían 

hallarse en las reuniones que 

diversos personajes realizaban 

en la terraza del Hotel Colón. 

La Peña «l«*l Colón, que la 

prensa calificó en algunas oca¬ 

siones Peña de los Surrealistas, 

estaba compuesta mayoritaria- 

mente por los mismos artistas 

y/o intelectuales que integra¬ 

ron, de un modo u otro, el AD¬ 

LAN: Montanyá, Gasch, Sert, 

Díaz-Plaja, Sagarra, Prats, Foix, 

y Dalí algunas veces. La Peña 

del Colón se reunía un día a la 

semana y sus encuentros podían 

acabar en visitas a los bares del 

Distrito V o en la asistencia a los 

espectáculos del Paralelo, que 

vivía entonces una época do¬ 

rada. Desconocemos si la idea 

de construir una entidad dina- 

mizadora del arte de Vanguar¬ 

dia y de la cultura menos hege- 

mónica brotó, o no, de aquella 

tertulia, pero la mayoría de los 

personajes de la Peña del Colón 

coincidían con los que frecuen¬ 

taban o colaboraban con el AD¬ 

LAN. Informaciones orales re¬ 

cogían la impresión retrospec¬ 

tiva de que, al margen de los 

inspiradores de la idea, en la 

perseverancia del ADLAN exis¬ 

tieron dos personajes clave: por 

un lado Carie» Kiiulrni. que 

fue uno de los espíritus impul¬ 

sores más dinámicos de la aso¬ 

ciación y, por el otro, Mercé Ros, 

que actuó como eficiente secre¬ 

taria. El propio Sindreu recor¬ 

daba con entusiasmo su paso 

por ADLAN: «ADLAN ha sido 

para mí un pequeño mundo. Fui 

su fundador “avant la lettre” y 

deposité en él un amor y un en¬ 

tusiasmo indescriptibles. Prats y 

Sert, sobre todo, hicieron posi¬ 

ble la materialización de mi 

sueño. Le dediqué los mejores 

años de mi vida (como suelen 

decir las viejas “queridas” a sus 

correspondientes “fuIanos”), 

pero de verdad.» 
A fines del mes de noviembre 

de 1932, Sebastiá Gasch se ha¬ 

cía eco de la aparición de la aso¬ 

ciación y trazaba una esquemá¬ 

tica, pero significativa, lista de 

intenciones: «Libros que no en¬ 

cuentran editor, exposiciones 

que no encuentran sala, todo lo 

que cuente con la adhesión de 

una minoría selecta, será aco¬ 

gido con complacencia por el 

ADLAN, que ha iniciado sus ac¬ 

tividades bajo los mejores aus¬ 

picios.» Estas actividades se ha¬ 

bían inaugurado el mismo mes 

de noviembre con una presenta¬ 

ción del Circo de Alexander Cal- 

der en Barcelona (función que 

fue comentada por Foix en «La 

Publicitat») y con una posterior 

exhibición en Montroig. La se¬ 

gunda actividad fue la presenta¬ 

ción, durante unas horas, de las 

obras recientes de Joan Miró en 

las Galerías Syra, antes de ser 

transportadas a París para la ex¬ 

posición que Miró debía reali¬ 

zar. Muy pronto, sin embargo, la 

gente del ADLAN combinó las 

manifestaciones artísticas más 

exigentes (exposiciones de 

Hans Arp, Ferrant, Calder, Man 

Ray, etc.), de las que iremos 

dando cuenta cronológica¬ 

mente, con otras actividades 

menos pretenciosas, aunque 

igualmente representativas de 

su apertura de espíritu. 

Así, el 23 de diciembre de 

1932 el ADLAN organiza en el 

C.T.C. del Turó Park un Con¬ 

curso de Objetos de Feria, junto 

a una audición de música negra 

y la lectura de literatura y teatro 

negros. Más tarde, en junio de 

1933, organizaron un programa 

radiofónico que incluía, entre 

otras cosas, un recital de música 

de jazz a cargo de la ADLAN Or¬ 

chestra compuesta por J. V. Foix 

al piano, Caries Sindreu al saxo¬ 

fón, J. Prats al violín y otros mú¬ 

sicos del GATCPAC. En 1934, 

ADLAN convocará distintos ac¬ 

tos: una Exposición de Objetos 

de Mal Gusto y una charla sobre 

el mal gusto; una excursión a 

Mataré para asistir a una fun¬ 

ción de circo de los Hermanos 

Frediani (sin duda, impulsada 

por el crítico circense Sebastiá 

Gasch); otra excursión para ver 

en acción a los Xiquets de Valls 

y visitar las esculturas de un 

campesino de Tarragona; otra 

para asistir a la Patum de 

Berga; la presentación, el 25 de 

junio, del Álbum-Salón de Car¬ 

ies Sindreu en la Joyería Roca; 

una exposición de silbatos cerá¬ 

micos; una exposición de dibu- 
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LOGICOFOBISTAS 

ADLAN 
PRESENTA 

"CINEMATÓGRAF 1912" 

FRANCESCA BERTINI 

PINA MENICHEUI 

GUSTAVO SERENA 

SALU5T IANO 

RLÜSIPACIONS MUSICALS DIRIGIDES PER ALEXANÓKE VILALTA 

Saló perfumae ame violetes russes 

INTIM CINEMA: ™ VVT? *»!?! 

ADLAN 
AMiCS Oí IAT P.Oo OA'CAAC >*UA-0 Oí GJuCiC *»-tM* A*» • ■* 

INVITA ADLAN - INVITA 

penonolment a ; t-i.iU, ( / - di/ 

* "ALBUM-SALÓN 
pretenlol par CARLES 5IND8EU 

offlb lo coi loboroció de Vicior Sóbale/ (ipeoker), 

Jaume Alo»da (fonógrof), i Robert GerHord. Uui» 
Munlanyó, Joacjuim Goma, icon Praii, Rogel> 

Roca, Arlwr Corbonell I i. V, Fon (poenei) 

• dillvn» 25 de Juny 1934 - A leí 7*15 de la lardo 

• o lo iota d'expoiiciom de la Joterio Roco 

Interpretado psicológi¬ 

ca de l’obra de Picasso 

pel Dr. J. Vilató 

Ohrendret dio 24 Abril o let 7M5 lorda - C. de Cení, 351 

ADLAN 
AMICS DE L’ART NOU-GATCPAC-PASSEIG DE GRACIA, 99-TELEF. 71179-BARCELONA 

INVITA 

personalment a 

PRESENTACIO DE TRES ESCELTORS 

llaman df/annd-fa 

¿Jaume <Jatut 

c ii JaLi Uerra 
GAIERIES D ART CATALONIA 

DIES 27-28 29-.TO MARC >935 

ADLAN 
AA*C1 Ot LAP NOU OATC/AC-FAUdO M G<AC¡a. W-IIlW. IID» 1AACOON* 

INVITA 

pefionalmenf o <X J¿A.1XLLl1 J 

• a to lectvra 

ADAM I ALTRES POEMES 
per Xo-rier Sengueral 

• Dillunc 19 de Febrer de 1934, a lei 7,15 de lo «ordo 

a to Solo Joieria Roco 

A i> S, A A 
(emu. Mr *t\r. mi mhaimir re nerl 

1 1 > 1 1 r a t a u e1 <ir 
Algunas de las invitaciones 

y presentaciones de las 

actividades de A.D.L.A.N. 
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jos infantiles; una exposición 

de dibujos de locos en la Socie¬ 

dad Catalana de Psiquiatría; 

una exposición de postales de 

1900 de Joaquim Gomis, en el 

Fomento de Vilanova i la Geltrú, 

con una disertación de Caries 

Sindreu y un recital de piano 

con piezas de 1900 interpreta¬ 

das por Francesc Montserrat; 

una exposición de juguetes; la 

confección del número especial 

de la revista «D’Ací i d’Allá» de¬ 

dicado al arte del siglo XX y, 

muy probablemente, otras ma¬ 

nifestaciones de las que no nos 

han llegado referencias. Cono¬ 

cemos, de 1935, una exposición 

de arte etnológico, «El arte de 

los primitivos de hoy», en la que 

se mostraban ejemplos de arte 

negro, de arte oceánico y de la 

colección de objetos y escultu¬ 

ras pre-colombinas que poseía 

el arquitecto Ignacio Brugue- 

ras. La inauguración de la expo¬ 

sición contó con una conferen¬ 

cia de Lluís Montanyá, de la que 

publicó un breve resumen la re¬ 

vista «A. C.». Y, en fechas incon¬ 

cretas, algunas sesiones cinema¬ 

tográficas, especialmente dedi¬ 

cadas a las películas experimen¬ 

tales, que, al parecer, preten¬ 

dían prolongar la acción de las 

Sesiones Cinematográficas Mi¬ 

rador; una exposición de foto¬ 

grafía del ballet de Joan Ma- 

grinyá, en un ring montado en 

el Club de Tenis Turó; una se¬ 

sión de ballet a cargo de Ma- 

grinyá y Carmen Amaya (por 

iniciativa de Sebastiá Gasch, na¬ 

turalmente); el estreno del 

Quinteto para Instrumentos de 

Viento, de Robert Gerhard, y un 

largo etcétera. 

Por otro lado, no debe desde¬ 

ñarse la voluntad del ADLAN de 

conectar su gestión y su dina¬ 

mismo con otros círculos cultu¬ 

rales innovadores del resto de 

España. Así, mantuvieron un 

contacto fluido con el grupo de 

«La Gaceta de Arte» de Tenerife, 

y muy especialmente con uno de 

sus principales representantes, 

Eduardo Westerdhal. Asimismo, 

impulsó una exposición de es¬ 

culturas de Ángel Ferrant en Te¬ 

nerife, en 1934, acompañada de 

la edición de un pequeño libro 

muy interesante, con textos del 

propio Ferrant y de Sebastiá 

Gasch y con la inclusión de re¬ 

producciones fotográficas de 

distintas piezas del escultor, hoy 

desaparecidas. ADLAN conectó 

también con gente del centro, 

como Maruja Mallo o el escultor 

Alberto. En el mismo Madrid, 

como en Valencia y Bilbao, na¬ 

cieron grupos que intentaron la 

constitución de algunos ADLAN 

locales, sobre todo a raíz de la 

exportación desde Barcelona de 

la exposición de Pablo Picasso, 

que se presentó en Barcelona en 

enero de 1936 y en Madrid in¬ 

mediatamente después (del 10 

al 28 de febrero). En Madrid, por 

ejemplo, personajes como Gui¬ 

llermo de Torre, José Moreno Vi¬ 

lla, Norah Borges o el propio Án¬ 

gel Ferrant, por aquel entonces 

instalado en aquella ciudad, for¬ 

maron parte del grupo inicial. 

Así pues, la vida de los Ami¬ 

gos de las Artes Nuevas fue agi¬ 

tada, heterogénea, combinando 

las exposiciones más relevantes 

(Picasso, Miró, Calder, la Logi- 

cofobista...) con los actos apa¬ 

rentemente más intrascenden¬ 

tes (excursiones antropológicas, 

recitales de música...). Esa in¬ 

gente actividad permitió que 

Cataluña, durante los primeros 

años treinta, no viera decapi¬ 

tada la tradición que había ini¬ 

ciado Dalmau y proseguido los 

integrantes del grupo de «L’A- 

mic de les Arts», que tendía a 

preocuparse activamente por el 

arte de Vanguardia y por todo 

aquello que se entendiera, aun¬ 

que fuese vagamente, como 

signo de modernidad. Al mismo 

tiempo, como también había 

hecho Dalmau, los de ADLAN 

trabajaron tanto en la importa¬ 

ción a Barcelona de artistas de 

renombre internacional como 

en la divulgación de los valores 

creativos autóctonos (Sans, 

Marinel lo, Serra, Ferrant, La- 

molla...) y, a fin de cuentas, se 

empeñaron en conseguir un 

ambiente abierto a cualquier 

manifestación que el sistema 

cultural institucionalizado no 

hubiera integrado en su seno. 
• 

«I. V. Foix publica el libro 

KRTU con pie editorial de 

«L’Amic de les Arts», aunque por 

aquel entonces, obviamente, la 

revista suburense ya no exis¬ 

tiera. Precisamente en «L’Amic», 

Foix había publicado un texto 

titulado KRTU y ahora recupe¬ 

raba el título para la edición de 

sus prosas que pertenecen, ma- 

yoritariamente, como ocurría 

ya con las de su primer libro, 

Gertrudis, al Diari 1918. Había 

algunos textos que no se ade¬ 

cuaban a ese magno proyecto li¬ 

terario, como ocurría en el volu¬ 

men de 1927, entre ellos algu¬ 

nos de los que había publicado 

en las revistas de Vanguardia 

anteriores, como las presenta¬ 

ciones de Miró y de Dalí, las 

Practiques o el propio KRTU. El 

volumen apareció ilustrado con 

un dibujo de Joan Miró. 

En estas fechas, F’oix desarro¬ 

lla la actividad paralela a la crea¬ 

ción poética: la información. Ya 

desde las colaboraciones en «La 

Revista», «Trossos» o «L’Amic de 

les Arts», el poeta había ido ofre¬ 

ciendo informaciones, muy a 

menudo acompañadas de agu¬ 

das reflexiones, sobre los movi¬ 

mientos de Vanguardia. Durante 

los primeros años treinta, realiza 

esta labor en las páginas litera¬ 

rias de «La Publicitat», que él 

mismo dirige. Además de los ar¬ 

tículos firmados, Foix lleva dos 

secciones: una, con el título de 

«Telegrames» o «Desviacions», de¬ 

dicada a comentar en tono de 

broma una falsa noticia; otra, 

«Meridians», firmada con el seu¬ 

dónimo de «Fócius», se convierte 

en una fuente de información 

inagotable sobre la situación de 

las Vanguardias europeas y, so¬ 

bre todo, de la francesa. Aprove¬ 

chando la información que le 

proporcionaban sus amigos resi¬ 

dentes en París, como Salvador 

Dalí, que se convirtió en el ver¬ 

dadero corresponsal de Foix en 

la capital francesa, y aprove¬ 

chando también lo que podía 

leer en la prensa extranjera que 

caía en sus manos, Foix infor¬ 

maba y reflexionaba sobre mu¬ 

chos temas (literarios, pictóricos, 

cinematográficos, etc.) que eran 

actualidad en los círculos van¬ 

guardistas de fuera de Cataluña. 

(En otro orden de cosas, Loix di¬ 

rigió, durante 1934, cinco núme¬ 

ros de una nueva etapa de la 

«Revista de Catalunya».) 
• 

La primera actividad orgá¬ 

nica que llevó a cabo ADLAN 

como Amigos de las Artes Nue¬ 

vas fue la presentación de El 

pequeño circo o El circo 

más pequeño del mundo que 

Alexander Calder había 

creado en Catal uña. Calder 

llegó a Cataluña muy probable¬ 

mente a través del contacto que 

mantenía con Joan Miró y se 

enamoró muy pronto de Barce¬ 

lona y del ambiente catalán, 

como atestiguaba Sebastiá 

Gasch en un artículo publicado 

en «Mirador». El Circo de Calder 

contenía dos elementos artísti¬ 

cos: por un lado, se trataba de 

una escenificación escultórica 

de los elementos más tópicos 

del espectáculo circense (el 

hombre más fuerte del mundo, 

la écuyére, el domador, el faquir, 

el trapecista, etc.), construido 

todo con pequeños hierros re¬ 

torcidos y conformados. Por 

otro lado, Calder realizaba en 

persona una representación cir¬ 

cense con sus miniaturas. La 

conjunción de ambos elemen¬ 

tos fue muy valorada por el pú¬ 

blico y por la crítica catalanes, 

al menos si nos atenemos a los 

artículos que se hicieron eco, 

entre ellos, el que escribió Se¬ 

bastiá Gasch, en el que coinci¬ 

dían también sus vertientes de 

crítico de arte y de crítico y en¬ 

tusiasta del circo. 

Calder presentó su circo es¬ 

cultórico en tres ocasiones, las 

tres auspiciadas por ADLAN. En 

primer lugar, coincidiendo con 

la constitución de los Amigos de 

las Artes Nuevas, en noviembre' 

de 1932 y en los locales del 

GATCPAC, cedidos para la oca¬ 

sión por la entidad hermana. 

Aquel mismo noviembre una 
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comitiva de ADLAN encabezada 

por el propio Calder fue a Mon- 

troig y presentó el circo en la ma¬ 

sía de Joan Miró, ante unos cin¬ 

cuenta campesinos del pueblo. 

Finalmente, en febrero de 1933, 

Calder expuso en las Galerías 

Syra el material escultórico del 

circo y una colección de dibujos. 

Y, obviamente, bizo una nueva 

representación con su circo de 

miniatura, en presencia de la 

plana mayor de los ADLAN, de 

Joan Miró, del ex-futurista Rus- 

solo (calificado de fascista por la 

prensa)... y de Sebastiá Gasch, 

con quien Calder siguió mante¬ 

niendo un entrañable contacto 

epistolar y que dejó de ella cons¬ 

tancia escrita: «Y Calder co¬ 

menzó a sacar objetos. Y nos pa¬ 

reció asistir a una verdadera 

clase de astronomía (...) Calder 

tiene un temperamento más di¬ 

námico que estático. Mientras 

otros artistas sienten la plastici¬ 

dad de las formas quietas, él 

siente por encima de todo el mo¬ 

vimiento. En el circo, no busca la 

hermosa actitud del acróbata, 

como haría otro escultor, sino 

los ejercicios más dinámicos. Y 

en sus objetos, la forma, de una 

simplicidad esquelética, ha sido 

reducida a la mínima expresión, 

a lo estrictamente necesario 

para producir el movimiento. En 

sus objetos se observa la misma 

paciencia, la misma precisión, el 

mismo sentido del equilibrio y, 

sobre todo, el mismo formidable 

ingenio que ha sido necesario 

para construir sus figuritas de 

circo. Objetos móviles y circo. 

Este es el verdadero Calder.» 
• 

En 1932, Guillem liiaz- 

I'laja publica el libro L'A- 

vantguardisme a Catalunya 

i altres notes de crítica, pri¬ 

mer estudio de síntesis sobre la 

materia. Díaz-Plaja, que se ha¬ 

bía relacionado con las Vanguar¬ 

dias catalanas en aventuras 

como las de «Hélix», el número 

del «Butlletí de l’Agrupament Es¬ 

colar» o els «Fulls Groes», había 

compaginado esta complicidad 

con los ambientes culturales más 

radicales con una creciente acti¬ 

vidad periodística, en el curso de 

la cual también demostró su in¬ 

clinación por un temario mo¬ 

derno. Al mismo tiempo, Díaz- 

Plaja es uno de los primeros en 

vincular la idea de modernidad 

con su formación universitaria. 

En este sentido, ya en 1930 ha¬ 

bía publicado el libro Una cul¬ 

tura del cinema. Introducció a 

una estética del film, primera ar¬ 

ticulación de una estética cine¬ 

matográfica de cierta altura que 

se da en España. El mismo 1932, 

introdujo el cine en la Universi¬ 

dad a través de unos cursos so¬ 

bre estética cinematográfica que 

dirigió en la Universidad Autó¬ 

noma de Barcelona. El libro so¬ 

bre las vanguardias catalanas 

responde, también, a este crite¬ 

rio de analizar con rigor acadé¬ 

mico los fenómenos culturales 

más rupturistas o que se habían 

convertido en signos inequívo¬ 

cos de modernidad para deter¬ 

minados grupos culturales. Mi¬ 

rándolo bien, con esta actitud, 

Díaz-Plaja agilizaría la defini¬ 

tiva absorción del cine o de las 

vanguardias por parte del sis¬ 

tema institucional de la cultura, 

al convertirlos en objetos de es¬ 

tudio absolutamente pertinentes 

(no en vano el volumen fue edi¬ 

tado en la prestigiosa y normati- 

vista colección Publicacions de 

«La Revista»). 
• 

El I 8 de noviembre, se inau¬ 

gura una exposición de las últi¬ 

mas obras de Joan Miró, reali¬ 

zadas durante el verano en Mon- 

troig. La muestra se celebra en 

las Galerías Syra de Barcelona, 

en exhibición privada para los 

socios de ADLAN. Gasch hacía 

una reseña del acto y del valor de 

las obras expuestas de su amigo 

Miró. A partir de aquella reseña, 

advertimos también el esno¬ 

bismo que suponía la constitu¬ 

ción de los Amigos de las Artes 

Nuevas: «Una de esas noches, de 

once a una, los últimos objetos y 

pinturas de Joan Miró fueron ex¬ 

hibidos a puerta cerrada en las 

Galerías Syra. (...) Aquella noche, 

las Galerías Syra daban real¬ 

mente gusto. Todos los socios del 

ADLAN, sus asesores y sus cola¬ 

boradores, llenaron la sala 

grande de las simpáticas galerías 

para poder saborear la produc¬ 

ción reciente de Joan Miró. Ex¬ 

igido traje de etiqueta, los smo¬ 

kings de los caballeros y los ves¬ 

tidos de soirée de las damas die¬ 

ron al acto una especial brillan¬ 

tez, ausente por lo general de las 

inauguraciones de nuestras ma¬ 

gras exposiciones.» Aquella 

misma noche se clausura la ex¬ 

posición, antes de que las obras 

salgan hacia París con destino a 

la exposición que Miró realiza¬ 

ría en la Galería de Pierre Colle, 

en la capital francesa. 
• 

El 16 de diciembre de 1932, 

en las sesiones «Conferentia 

Club», Federico García Lorca lee 

en el Hotel Ritz de Barcelona un 

conjunto de sus poemas, la ma¬ 

yoría de los cuales agrupará más 

tarde en su volumen Poeta en 

Nueva York. Tras aquella sesión, 

ADLAN organiza otra, particu¬ 

lar, durante la que Lorca lee poe¬ 

mas suyos y también recitan sus 

poesías Sebastiá Sánchez-Juan, 

zambullido ya entonces en una 

poesía absolutamente normati- 

vista, e Ignasi Agustí. 
• 

En arquitectura, destaca la 

Casa Desmontable para Playa, 

obra colectiva del GATCPAC. Y 

fuera del marco estricto del 

GATCPAC, el edificio que Ra¬ 

mon Puig Gairalt realiza en Hos- 

pitalet, conocido como «Rasca¬ 

cielos Hospitalet», que es salu¬ 

dado por la prensa como una 

obra funcionalista. 0, por los 

mismos motivos, la construcción 

de la «Casa Sant Jordi», de Fran- 

cesc Folguera, levantada en la es¬ 

quina de las calles Pau Claris y 

Caspe de Barcelona. 
• 

La Generalitat de Catalunya 

adquiere la colección Plandiura. 

1 »33 

En 1933, aparece el primer 

número de la revista «l/Arl de 

CRONOLOGÍA C 1! í T I C A 

la Mum», que es fruto del tra¬ 

dicional interés de Cataluña por 

la fotografía, como también lo 

es la dedicación que prestaron 

al lenguaje fotográfico publica¬ 

ciones como «Mirador» o, sobre 

todo, «D’Ací i d’Allá». En el 

campo creativo, los fotógrafos 

catalanes no prescinden de la 

investigación en el propio te¬ 

rreno artístico y se consagran, 

en mayor o menor medida, a la 

experimentación. Desde la se¬ 

gunda mitad de los años veinte, 

Josep Masuna. uno de los fo¬ 

tógrafos más prestigiosos del 

momento, incorpora algunos fo¬ 

tomontajes a su producción fo¬ 

tográfica esencialmente pictó¬ 

rica. (La locura del charleston, 

1927, refleja algunos de los te¬ 

mas que las Vanguardias catala¬ 

nas adoptaban como signos de 

modernidad de su tiempo.) Du¬ 

rante la década de los treinta, 

también l*ere l'alalsi-I*ic, de¬ 

dicado profesionalmente a la fo¬ 

tografía industrial y publicita¬ 

ria, realizará algunos fotomon¬ 

tajes. (Desig de vol, por ejemplo, 

de 1931, está dedicado a la ae¬ 

ronáutica, otro de los delirios 

vanguardistas manifestado por 

Foix, Gasch o Dalí.) Y publicará 

algunos textos muy trascenden¬ 

tes en la revista «Mirador», en 

1932, como Fotografía i publici- 

tat y, sobre todo, La revolució 

fotográfica moderna, donde in¬ 

forma de las aportaciones de 

Man Ray y Laszlo Moholy-Nagy 

al lenguaje fotográfico. Años 

más tarde, Pere Catalá-Pic po¬ 

drá volver a escribir sobre Man 

Ray en la revista «Ford», a raíz 

de la exposición que Ray hizo 

en Barcelona, en la Joyería 

Roca, bajo los auspicios del 

ADLAN. Como se sabe, también 

Jos«*|» Itenaii se inició en 

el fotomontaje en 1929, bajo la 

influencia directa de John 

Heart field. 

Otra línea de experimenta¬ 

ción, vinculada estéticamente 

al objetivismo artístico y que 

cuajará, más adelante, en una 

práctica realista del fenómeno, 

es la fotografía de detalle, la ma- 

crofotografía y la microfotogra- 
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fía. En este terreno, son nota¬ 

bles los trabajos de Emili Co¬ 

des sobre insectos y plantas 

captados en primeros planos de¬ 

tallistas. Sobre Emili Godes, el 

crítico Sebastiá Gasch publicó, 

en 1938, un artículo en el que 

bacía referencia a las esencias 

de su trabajo fotográfico: «Las 

obras de este trabajo, en efecto, 

son tan realistas que nos ofre¬ 

cen, de la realidad, lo que no 

puede captarse en modo alguno 

a simple vista, lo que nuestros 

ojos no pueden ver. Nos ofrecen 

los matices más infinitesimales 

de las cosas. “Sorpresa tota 

nua”, pues. (...) Las cosas casi 

imperceptibles adquieren en 

las fotos de Godes un monu- 

mentalismo impresionante. (...) 

Y así, sus obras tienen una plas¬ 

ticidad lacerante, un relieve es¬ 

cultórico obsesivo y una preci¬ 

sión tan implacable que se ha¬ 

cen inquietantes.» Salvador 

Dalí se había interesado por los 

valores estéticos, o «anti-artísti- 

cos», según su poética, de la fo¬ 

tografía de detalle, a raíz del co¬ 

nocimiento de una macrofoto- 

grafía de la Cruz de Vilabertran, 

obra del fotógrafo Joan Su¬ 

bios, sobre la que reflexionó en 

su artículo La dada fotográfica 

(«Gaseta de les Arts», febrero de 

1929). Dalí había mencionado 

ya la importancia objetivadora 

de la fotografía (más adelante 

aplicaría también el razona¬ 

miento al cine) en su artículo 

La fotografía, pura creado de 

l’esperit, publicado en «L’Amic 

de les Arts» en noviembre de 

1927. En un lugar parecido al 

de Emili Godes podríamos si¬ 

tuar el caso del fotógrafo Jo- 

sep Sala, cultivador de un len¬ 

guaje muy objetual, dedicado 

profesionalmente a la fotograíía 

publicitaria, pero que también 

cultivaba aspectos llenos de mo¬ 

dernidad. Sala colaboró en re¬ 

vistas como «Mirador» o «A. C.» 

y, a partir del año 1932, se en¬ 

cargó de la renovación gráfica 

de la revista «D’Ací i d’Allá» y 

aportó un nuevo modo de en¬ 

tender la fotografía publicita¬ 

ria y la compaginación perio¬ 

cronococía Crítica 

dística. Sala, además, participó 

en la conlección del número 

especial de «D’Ací i d’Allá» de¬ 

dicado al arte del siglo XX. Esta 

línea objetivista, tanto la teó¬ 

rica como la práctica, es decir, 

la del realismo detallista y la 

posterior aplicación del foto¬ 

montaje al mensaje ideológico, 

diluirá lo que podríamos lla¬ 

mar «experimentación pura» en 

el lenguaje fotográfico, de 

modo que una de las esencias 

ontológicas de la fotografía—su 

objetividad— acabará siendo 

tomada como reivindicación 

de cierta Vanguardia cultural. 

Y, en este sentido, las fotogra¬ 

fías documentales de Aguslí 

Centelles y la fotografía social 

o la fotografía de arte (sobre 

Gaudí, por ejemplo) de Joa- 

Contis (miembro activo 

de ADLAN) acabarán represen¬ 

tando una alternativa a la foto¬ 

grafía más institucionalizada. 

Como lo es la producción del fo¬ 

tógrafo Joaqnim Fia Janini, 

a quien la revista «L’Art de la 

Llum» dedicó un número mono¬ 

gráfico, y que llegó a ser presi¬ 

dente de la Agrupación Fotográ¬ 

fica de Cataluña. 
• 

Ángel Ferrant, en su estan¬ 

cia en Cataluña (1920-34), des¬ 

pierta su inquietud por las Van¬ 

guardias y se vincula con los 

sectores artísticos más progre¬ 

sivos. La primera aparición pú¬ 

blica como artistas de Angel Fe¬ 

rrant en Barcelona se produce 

en un concurso de carteles con¬ 

vocado por la empresa de géne¬ 

ros de punto Rocel-La Pastora 

en el Fomento de Artes Decora¬ 

tivas, en 1925, donde fue galar¬ 

donado con el segundo premio. 

En 1927 participa, también, en 

un concurso de carteles en la 

Sala Parés para la firma de co¬ 

ñac Barbier, donde fue galardo¬ 

nado con el tercer premio. 

También en 1927 se presenta al 

concurso de P1 aza Cataluña, 

sin ninguna consecuencia y en 

la Inaugural de las Galerías 

Dalmau. En 1928, participa en 

la Asociación de Escultores en 

la Sala Parés. En 1929, toma 

parte en la Exposición Interna¬ 

cional de Barcelona. En 1931, 

integra el resucitado grupo de 

los Evolucionistas, que expone 

en la Sala Parés, interviene en 

una muestra colectiva de escul¬ 

tores catalanes en Olot y re¬ 

aliza las figuras de los tres Re¬ 

yes Magos para la Exposición 

de Belenismo del Círculo Artís¬ 

tico de Sant Lluc. Este año, ce¬ 

lebra su primera exposición 

importante: la muestra con¬ 

junta con Francesc Domingo 

con que se inauguran las Gale¬ 

rías Syra. En 1932, participa en 

la feria del dibujo de las Syra, 

en el Salón de Montjuíc y en la 

Exposición Colectiva de Navi¬ 

dad en el Círculo Artístico de 

Sant Lluc, así como en una ex¬ 

posición organizada por AD- 

LAN en las Syra. 

Es preciso destacar su vincu¬ 

lación con las Vanguardias. En 

I 932, se da a conocer el trabajo 

de Angel Ferrant sobre la mani¬ 

pulación de útiles y materiales 

cotidianos. Gasch escribe un 

artículo, Respectem els mate¬ 

rials, con una reproducción 

que origina una polémica y al¬ 

gunas protestas. Angel Ferrant 

responde con un artículo de 

autojustificación: Els objectes, 

rescultura i l’amistat. 

En enero de 1933, ADLAN 

organiza una sesión privada en 

las Galerías Syra donde se pre¬ 

sentan trabajos realizados en 

1932: Hidroavión, Anfibio galo¬ 

pante, Gitana, Novia, etc. El Hi¬ 

droavión integra una sierra, un 

punzón, un cuello de camisa, un 

pedazo de uralita, etc. En 

efecto, son piezas realizadas 

con materiales humildes: alam¬ 

bres, latas, clavos, baldosas y 

otros. Hay una voluntad de dig¬ 

nificar el material y de buscar 

nuevas formas expresivas. Algu¬ 

nos de estos objetos, junto a 

obras de Marinel-lo, se mostra¬ 

ron en la Exposición de Objetos 

Surrealistas de París, en 1936. 

Estos objetos, sin embargo, fue¬ 

ron destruidos por Angel Fe¬ 

rrant. 

La presentación en las Gale¬ 

rías Syra es dinamizada por una 

especie de ritual. Las esculturas 

estaban cubiertas como si fue¬ 

ran «fantasmas». Un malabarista 

chino con indumentaria orien¬ 

tal entretenía a la concurrencia 

que iba llegando —como era ha¬ 

bitual— impecablemente ves¬ 

tida de etiqueta. Un locutor, 

también vestido de gala, iba des¬ 

cubriendo los objetos tapados y 

les dedicaba palabras improvi¬ 

sadas. 

Joan Jnnyor expone en las 

Galerías de Arte Syra, del 4 al 17 

de febrero. 

En marzo, sale en Lérida el 

primer número de la revista 

«Arl». Aparecen 10 números 

entre marzo de 1933 y media¬ 

dos de 1934. Sus máximos im¬ 

pulsores son: Enrié Crons, 

José Viola, Eeandre Crisló- 

lol, Antoni <». Camolla y An¬ 

toni linnet. Podemos encon¬ 

trar sus orígenes en la con¬ 

fluencia de varios factores. En 

primer lugar, en la cubierta del 

programa de la Fiesta Mayor de 

Lérida de 1930, Enric Crous 

publica, por primera vez, la re¬ 

producción de una obra pictó¬ 

rica de concepción geométrica 

y con influencias de Delaunay. 

Además, Crous recibe la cola¬ 

boración de distintos persona¬ 

jes leridanos que, más tarde, se 

relacionarán, poco o mucho, 

con la revista «Art», y el propio 

Crous incluye algunos anun¬ 

cios que prefiguran su poste¬ 

rior modernidad como diseña¬ 

dor. Un año más tarde, en 1931, 

Crous expone en Barcelona y 

en Madrid. 

Paralelamente a la actividad 

de Crous, en 1932, algunos ar¬ 

tistas deciden crear una agru¬ 

pación a la que denominan 

Slndi Art. Y aquel mismo año 

exponen, entre el 6 y el 29 de 

marzo, en el Casino Indepen¬ 

diente de Lérida. Los miem¬ 

bros del grupo son Antoni G. 

Lamolla, Leandre Cristófol, J. 

Sanábria, J. Tufet y F. Charles. 

El mismo Crous comenta la ex¬ 

posición en su «tercer pro¬ 

grama artístico y comercial» y 
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Una revista internacional Contra clos geográfic No com un imperatiu voluntansta, si 

no com una necesita! vital No Lleida-Barcelona sinó cosmos, peró, dins del cosmos Lleida - 

Barcelona 

Abracar amb la for^a vital d’alló que és latent: la fita internacional, i ádhuc ultrapassar-la 

si una necesita! instintiva ho exigeix 

Destruir el món de la falsa realitat perversa i crear el món de la «realité inteneur» de 

Breton, de l'automatisme psíquic pur 

Horn ignora quin sentit té el mot clássic Comprenem el sentit del mot pnmitiu Detes- 

tem un Miguel Angel i elogiem la lima contunden! d'una creació mural románica anónima 

En I’actualitat partim de l’«ara« i abastem el futur Poc ens interessa el que fa s'es- 

devingué No res poden dir-nos les pseudo-cópies, adulterades, lísiques de toles les mil «es¬ 

coles» (escola és sinónim de séquit fúnebre) nacionals. 

L’estandard amb tota la seva brulalitat cósmica contra el decorativisme, refugi aquest de 

tots els incapacitáis de crear 

Es un fet, que resta en el terreny de l’evidéncia, que tots els jardins d’un Russinyol, 

s’han passat )a, emanen putresana com els cadavers 

En poesía oposem un Paul Éluard, Breton, Foix, Lorca. .. a tota la senior poética ro¬ 

mántica i reumática deis poetes de flors violes i romani. 

En arquitectura—nosaltres en parlar d'arquitectura n'ignorem la valor emotiva un Men- 

dhelson, un Sert, un Man ... la «Sachlichkeit» a tots els Puigs i Cadafalcs 

El cinema al teatre Admetem un Meyerhold, no tolerem peró, un lairoff o un Pis- 

cator... en el mateix pía que el primer siiuem un Cocteau 

Ignorem qué vol dir «escultura» No és al nostre diccionan 

Un fox anómm, l'Auric,.... una dan<;a instructiva, pura selvatge, a totes les ballerugues 

d’una Paulova, Borona!, d'lsaura etc.. 

Etc.. Etc., Etc. 

No pretenem haver dit res de nou. Ens hem situat, i aixó ni el gat que 

es llepa les un'gles dels dits a les tres de la matinada, ens ho pot discutir 

Un error del fotogravador ha fet que es deixes el prefixe «anti» davant 

de la nostra capcalera 
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destaca la pintura de Lamedla. 

Los de Studi Art, en octubre de 

aquel mismo año, harán una 

nueva exposición en las Gale¬ 

rías Layetanas de Barcelona. 

Finalmente, en 1933, se com¬ 

pletan los factores que contri¬ 

buirán a crear «Art»: la entrada 

en juego de José Viola y de An¬ 

toni Bonet, a través de una ter¬ 

tulia leridana. De la conjun¬ 

ción de estos factores nace, 

pues, en Lérida, la revista «Art», 

una publicación atípica en la 

historia de las revistas de Van¬ 

guardia catalanas. Sobre todo 

porque, formalmente, la gente 

de «Art» muestra una preocupa¬ 

ción muy intensa por los aspec¬ 

tos visuales de la revista. Y, en 

este sentido, ilustran la publi¬ 

cación con la mixtura de jue¬ 

gos tipográficos, reproduccio¬ 

nes de obras de arte, dibujos y, 

sobre todo, fotografías de temá¬ 

tica muy diversa. En la parte 

estrictamente letrista, cabe se¬ 

ñalar que Enric Crous se con¬ 

virtió en un importante gra- 

fista y tipógrafo, autor de un 

Tractat sintétic de caldigrafia 

(1933) y autor también fie unos 

alfabetos ideados por él mismo 

(París, Flash. Ilerda y Crous Vi¬ 

dal). Por otro lado, en la ver¬ 

tiente visual, hay también un 

enorme interés por lenguajes 

en boga por aquel entonces, 

como la fotografía, el cine o la 

publicidad, evidenciado tam¬ 

bién en distintos artículos e 

ilustraciones. Ya en el primer 

número, hallamos un artículo 

de Enric Crous dedicado al 

Cartell y otro de Oriol de Martí 

centrado en el cine y que ten¬ 

drá continuación. 

Al margen de todo eso, «Art» 

tiene un programa estético 

confuso. Su presentación lo de¬ 

muestra con claridad. Si, por 

un lado, parece adscribirse a la 

poética surrealista («Destruir 

el mundo de la falsa realidad 

perversa y crear el mundo de la 

“realité interieur” de Breton, 

del automatismo psíquico 

puro»), por el otro, su temario 

de Vanguardia no deja de ser 

recurrente con respecto a las 

vindicaciones de otra revistas 

interiores. Así, los de «Art» opo¬ 

nen la estandarización al deco- 

rativismo, en una clara referen¬ 

cia a la poética anti-artística 

que ya habían desarrollado los 

Dalí, Gasch y Montanyá; opo¬ 

nen Éluard, Breton, Foix y 

Lorca «a todo el hedor poético 

romántico y reumático de los 

poetas de flores, violas y ro¬ 

mero»; oponen Sert a Puig i Ca- 

dafalch; Meyerhold a Piscator; 

oponen también una danza 

«instructiva, pura y salvaje» a 

los «bailoteos» de la Pavlova, 

etc. Además, para fortalecer 

esa sensación de programa 

ecléctico, los de «Art» justifi¬ 

can, al parecer, su título nor¬ 

mativo: «ETn error del fotoera- 
O 

bador le ha hecho olvidar el 

prefijo “anti” en nuestra cabe¬ 

cera.» Este eclecticismo es evi¬ 

dente también en la actuación 

de los distintos colaboradores 

fijos de la publicación. En este 

sentido, José Viola Gamón está 

más cerca del Surrealismo (lo 

que se manifestará con mayor 

contundencia a raíz de la Expo¬ 

sición Logicofobista de 1936). 

A su vez, Crous mantendrá 

cierta fidelidad a la poética an¬ 

tiartística y se inclinará por dar 

un tono moderno al diseño grá¬ 

fico de la revista. 

En el aspecto literario, al 

margen de los distintos artícu¬ 

los de ensayo o reflexión que 

se reproducen, y que demues¬ 

tran, según quién sea su autor, 

una mayor o menor agresivi¬ 

dad, «Art» reproducirá a lo 

largo de su existencia distintos 

poemas, inéditos algunos de 

ellos, en versión original o tra¬ 

ducidos al catalán o al caste¬ 

llano, de Salvador Dalí (Poema 

agafat al vol no taquigráfica- 

ment), Foix, Sánchez-Juan, Joan 

Teixidor, Ignasi Agustí, Alberti, 

García Lorca (a quien Viola de¬ 

dica un artículo exultante), Vi¬ 

cente Aleixandre, Nicolás Gui- 

llén, Blaise Cendrars, Tristan 

Tzara, André Breton, Paul 

Éluard y Jean Cocteau, entre 

otros, al margen de los que pu¬ 

blican los propios redactores de 

la revista. 

Durante 1935, Enric Crous, 

de modo muy personal, tal vez 

solitario, edita el décimo nú¬ 

mero de «Art», que paradójica¬ 

mente sale numerado como 

cero. En él, Crous encabeza la 

revista con un editorial titulado 

Justificació i acusado personal, 

donde realiza un repaso y un 

balance de la historia de la re¬ 

vista y de las oposiciones que 

había recibido que, al parecer, 

habían sido muy numerosas y 

siempre de carácter muy local. 

Todo ello, lleva a Enric Crous, a 

concluir su texto, y la propia 

historia de «Art» con una frase 

muy contundente: «Y, para ter¬ 

minar: enoja, y es doloroso te¬ 

ner que decirlo. Pero, hoy por 

hoy, la realidad es ésta: Lérida 

(a) “Ilerda” es una MIERDA.» 
• 

Arlur Carbonell, entre 

otros artistas, expone en el Se¬ 

gundo Salón de Independientes, 

en la Sala Parés, del 11 al 25 de 

marzo. 

En 1932, J. Torres-García 

llega a Madrid y participa en la 

vida artística madrileña. Entre 

otros episodios, destaca la re¬ 

alización, en abril de 1933, de 

una exposición retrospectiva 

en el Museo de Arte Moderno, 

que prosigue en la sociedad de 

artistas ibéricos. También par¬ 

ticipa en el Salón de Artistas 

Ibéricos y consigue reunir el 

Grupo Constructivo, que re¬ 

aliza en Madrid, en octubre, 

una exposición en el Salón de 

Otoño. Además de Torres-Gar¬ 

cía, expone Julio González, 

en lo que supone la primera 

exposición después de la etapa 

de formación en París. En abril 

de 1934, Torres-García aban¬ 

dona Madrid y regresa a Uru- 

guay. 

En Barcelona, el Círculo Ar¬ 

tístico presenta, del 24 de mayo 

al 11 de junio de 1933, una ex¬ 

posición antológica de Torres- 

García, con libros, documentos, 

juguetes y, entre otras, obras de 

vanguardia, algunas de las cua¬ 

les pertenecen a colecciones 
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particulares catalanas. Al año si¬ 

guiente, en 1934, realiza una 

exposición individual en la Sala 

Badrines. También había parti¬ 

cipado en alguna exposición 

conjunta, como la Exposición 

Colectiva de Pintura y Escul¬ 

tura (Sala Bad riñes, 19/12/ 

1931-9/1/1932). 

Durante el verano, Marcel 

I>iicIimiii|> se encuentra en Ca- 

daqués, donde acudirá frecuen¬ 

temente en años sucesivos. 

Desde la ciudad costera, escribe 

a Man Ray y le sugiere que vaya 

a Barcelona para fotografiar al¬ 

gunas casas modernistas de la 

ciudad. Paralelamente, en el 

mes de agoto, .1. V. Foix anuncia 

a la prensa que Man Ray ha es¬ 

tado en el cabo de Creus y en 

Cadaqués, donde ha fotogra¬ 

fiado la geomorfología del pai¬ 

saje, y que está en Barcelona 

para hacer unas fotografías so¬ 

bre el Modernismo para la re¬ 

vista «Minotaure». Estas fotogra¬ 

fías de Man Hay de la piedra 

erosionada del Ampurdán y de 

la Barcelona modernista que in¬ 

cluyen los balcones de La Pe¬ 

drera de Gaudí o algunas pa¬ 

norámicas del Parque Güell, 

aparecen efectivamente en el 

número 3 de la revista «Mino¬ 

taure», en diciembre de 1933, 

ilustrando un artículo de Salva¬ 

dor Dalí titulado De la beauté 

terrifiante et comestible de l’ar- 

chitecture Modern’ Style. 

Las fotografías de Ray acom¬ 

pañan otras de Brancusi sobre 

París. 
• 

ADLAN organiza, el 12 de ju¬ 

lio, un homenaje al músico llo- 

bert Gerhard en el Instituto 

Catalán de San Isidro de Barce¬ 

lona, en el curso del cual se in¬ 

terpretan las piezas Quinteto de 

viento (1928), cuatro melodías 

de El maravilloso alumbra¬ 

miento de Scherezcide (1917- 

1918), canciones sobre poemas 

de J. M. López-Picó y cuatro 

canciones populares. Gerhard 

será un personaje muy vincu¬ 

lado a las Vanguardias catala¬ 

nas: activo colaborador de AD- 
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LAN, músico algunos «haikús» 

de Josep M. Junoy, participó 

con Foix y Joan Miró en la suite 

del ballet Ariel, etc. Como mú¬ 

sico, muy pronto se inclinó ha¬ 

cia la modernidad musical y 

adoptó el serialismo en sus com¬ 

posiciones. En esta elección de¬ 

bió de influir uno de sus maes¬ 

tros, Arnold Schoenberg, que, 

entre 1931 y 1932, estuvo en 

Barcelona y en Sant Pere de Ri- 

bes, especialmente invitado por 

Gerhard. En 1930, fundó el 

Grupo de Compositores Inde¬ 

pendientes de Cataluña y, en 

1932, asiste al Festival de la So¬ 

ciedad Internacional de Música 

Contemporánea de Viena. Por 

otro lado, Gerhard, antes de la 

Guerra Civil, que le obligó a un 

exilio lleno de éxitos profesio¬ 

nales, colaboró con asiduidad 

en la prensa, fundamental¬ 

mente en el semanario «Mira¬ 

dor», con artículos de aguda in¬ 

tuición y muy insólitos en el pa¬ 

norama periodístico del mo¬ 

mento. Gerhard, además de ar¬ 

tículos de reflexión, sobre la 

música del cine por ejemplo, 

informó sobre músicos como 

Bela Bartók, Rodolfo Halfter, 

Gustavo Pittaluga o Arnold 

Schoenberg. 
• 

En agosto, Picasso pasa por 

Barcelona y visita el Cau Ferrat 

de Sitges el día 22. 
• 

Del 24 de septiembre al 8 de 

octubre, Leandro Cristófol 

expone en el Casino Indepen¬ 

diente de Lérida. Enric Crous 

comenta la exposición en el nú¬ 

mero 6 de la revista «Art» y ma¬ 

nifiesta su cambio de actitud 

con respecto al escultor, a quien 

había criticado a raíz de una ex¬ 

posición celebrada por Cristó¬ 

fol con el grupo Studi Art, el 

año anterior. La exposición in¬ 

dividual del Casino Indepen¬ 

diente de Lérida era introdu¬ 

cida por un texto del propio 

Leandre Cristófol, que coinci¬ 

día, básicamente, con la apre¬ 

ciación de Crous: «Parte de las 

obras expuestas (las recientes) 

tienen como significante pri¬ 

mordial una rectificación de 

toda mi obra anterior, que dudo 

ahora en reconocer como pro¬ 

pia. (...) Son obras espontáneas, 

cuyo lenguaje busco en una os¬ 

mosis mutua entre la realidad y 

la superrealidad, creada en es¬ 

tados intensos de espíritu y con¬ 

crecionada en formas más o me¬ 

nos reales, dispuestas de modo 

ilógico y de acuerdo con mi in¬ 

terior, para la consecución de 

una completa expresividad.» 

Cristófol reforzará esta tímida 

aproximación a la poética su¬ 

rrealista en su siguiente exposi¬ 

ción individual, celebrada en 

septiembre de 1935 en el Cír¬ 

culo Mercantil de Lérida y, pos¬ 

teriormente, al participar en la 

Exposición Logicofobista. La 

muestra individual de 1935 

contaba con un catálogo en el 

que puede leerse un texto de su 

amigo José Viola, redactado en 

Barcelona. Además, en la sala 

había también un carta del pro¬ 

pio Viola transcrita caligráfica¬ 

mente por Crous. Y Enric Crous, 

Antoni G. Lamolla y Josep Ben- 

seny diseñaron distintos carte¬ 

les para la exposición. 
• 

En octubre se anuncia en «La 

Publicitat», previsiblemente por 

iniciativa de Foix, la publica¬ 

ción de un futuro libro con pie 

editorial de «L’Amic de les Arts». 

(Los tres anteriores habían sido 

Gertrudis y KRTU, del propio 

Foix, y Barrera el vidre, de Car¬ 

ies Sindreu.) Se trata de una 

Antología del Surrealismo, 

una «colección de poemas su¬ 

rrealistas de autores extranje¬ 

ros, seleccionada por Paul 

Éluard y J. V. Foix, e ilustrada 

con dibujos inéditos de Max 

Ernst, Joan Miró, Yves Tanguy, 

Salvador Dalí, Arp, Giacometti, 

etc.» El epistolario conservado, 

y publicado, entre Salvador 

Dalí y J. V. Foix permite compro¬ 

bar que el proyecto había sido 

tomado muy en serio por 

Éluard y el propio André Bre¬ 

ton, que había dado su confor¬ 

midad. Incluso, al parecer, 

Éluard llegó a enviar a Foix 

buena cantidad de material 

para esta antología de textos su¬ 

rrealistas que, si todo hubiera 

funcionado bien, habría apare¬ 

cido en lengua catalana a me- 

diados de los años treinta. Sin 

embargo, al final, Foix no pudo, 

sin duda, llevar a cabo la 

edición. 

Salvador Dalí hace una ex¬ 

posición en la Galería de Arte 

Catalonia, entre el 8 y el 21 de 

diciembre. Con esta exposición, 

•Josep IJalman reiniciaba la 

actividad como galerista, tras la 

quiebra de sus establecimientos 

y después de que A. López Llau- 

sás le cediera los bajos de la Li¬ 

brería Catalonia para instalar 

una sala de exposición. La 

muestra constaba de distintas 

piezas, algunas de ellas muy sig¬ 

nificativas en la trayectoria pic¬ 

tórica de Dalí: los óleos El 

enigma de Guillermo Tell o Na¬ 

cimiento de los deseos líquidos; 

los dibujos Variante del caba¬ 

llero de la muerte o La melanco¬ 

lía de la playa; reproducciones 

fotográficas de Man Ray de las 

pinturas El gran masturbador o 

Guillermo Tell, y veinticinco de 

los aguafuertes que Dalí había 

grabado para ilustrar Les chants 

ele Maldoror del conde de Lau- 

tréamont (que no serían exhibi¬ 

dos en París y en Nueva York 

basta unos meses más tarde), 

.lian Hay , además de las foto¬ 

grafías de cuadros de Dalí, ex¬ 

ponía también seis fotografías 

propias. En el marco de esta ex¬ 

posición, ADLAN se hizo pre¬ 

sente con un acto en el que par¬ 

ticipó Magí A. Cassanyes, que 

leyó un estudio sobre Dalí; J. V. 

Foix, que recuperó una traduc¬ 

ción del primer canto de Les 

chants de Maldoror que ya ha¬ 

bía publicado en «L’Amic de les 

Arts», y Joan Prats, que glosó en 

su parlamento la actividad de 

Josep Dalmau. Sin embargo, 

pese al significado de la exposi¬ 

ción, la prensa no fue muy gene¬ 

rosa con Dalí. Caries Capdevila 

hacía displicentes comentarios 

sobre el arte de Dalí y mencio¬ 

naba la posibilidad de que tras 

su obra, pudiera «estar la 
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droga». Rafael Benet se mos¬ 

traba escéptico e incluso con¬ 

trariado: «El estilo de Dalí es vo¬ 

luntariamente insensible y vo¬ 

luntariamente vulgar—real¬ 

mente adocenado.» Y el diario 

católico «El Matí» decía que 

Dalí ofrecía unas pinturas «anti¬ 

formas, que, lejos de parecer 

fruto de una actividad artística, 

parecen producto de un espí¬ 

ritu morboso». Asu vez, nadie se 

hizo eco de la participación de 

Man Ray, salvo Benet, que des¬ 

pachaba la presencia del fotó¬ 

grafo en Barcelona con un co¬ 

mentario sobre la idoneidad de 

la fotografía para expresar la 

poética surrealista: «La técnica 

insuperable del ex-dadaísta 

—afirmaba Benet—, viene a con¬ 

firmar que es en la fotografía 

donde el sobrerrealismo gráfico 

y objetivo ha bailado un buen 

camino.» 
• 

La revista «A. C.» del GATE- 

PAC/GATCPAC dedica dos nú¬ 

meros sucesivos a la arquitec¬ 

tura escolar, tanto a los proble¬ 

mas constructivos como a los de 

mobiliario o a los ideológicos 

(en este sentido, participan in¬ 

cluso Ángel Ferrant y Guillem 

Díaz-Plaja, con sendos artícu¬ 

los). Además, los arquitectos del 

GATCPAC ofrecen información 

sobre algunos proyectos escola¬ 

res elaborados y/o realizados 

por ellos. Destaquemos el 

Grupo Escolar Blanquerna, de 

Jaume Mestres; la escuela Ig- 

nasi Iglésies de Gerona, obra de 

R. Giralt Casadesús, o el Pro¬ 

yecto de Grupo Escolar en la 

Avenida del Bogatell de Barce¬ 

lona, de Josep Lluís Sert. En 

otros números, presentarán to¬ 

davía otros proyectos, como el 

de las Escuelas Graduadas 

«Grupo Escolar Renaixenqa» de 

Manresa, obra de Pere Armen- 

gou, o el proyecto de Escuelas 

Graduadas de Pineda, de R. 

Duran Raynals y Francesc 

Fábregas. 
• 

Carlos Sindren publica el 

libro de poemas Darrera el vi¬ 

dre, con prólogo de Caries 
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Riba, colofón de J. V. Foix y cua¬ 

tro dibujos de Joan Miró. Edi¬ 

tado por iniciativa de ADLAN, 

apareció como publicación de 

la ya extinguida «L’Ainic de les 

Arts», con lo que Sindreu debía 

de querer explicar su compro¬ 

miso con las Vanguardias, pese 

a que el volumen era un poema- 

rio de juventud, escrito entre 

1915 y 1920, y en cierto modo, 

suponía una regresión poética 

con respecto a sus dos libros an¬ 

teriores Radiacions i poernes y, 

sobre todo, La klaxon i el camí. 

De hecho, Darrera el vidre na¬ 

ció como iniciativa de ADLAN, 

entidad a la que Sindreu dedi¬ 

caba muchas ilusiones. Sindreu 

era, además, un asiduo asistente 

a la Peña del Colón y a las cho- 

colatadas que, los domingos, or¬ 

ganizaba Joan Prats en su casa, 

a las que al parecer acudían con 

cierta regularidad Joan Miró, 

Josep Carbonell y Joaquim 

Gomis. 
• 

Penosa expone en la Sala 

Pares del 18 de noviembre al I 

de diciembre. Presente el catá¬ 

logo un texto de C. Riba. 
• 

En diciembre, Pablo Picasso 

y Manolo Hugué se encuentran 

en Barcelona. 
• 

También en diciembre, Llo- 

rens i Artigas presenta su se¬ 

gunda exposición en Barcelona, 

en la Sala Parés. Al año siguiente, 

el Museo de Arte Moderno de 

Barcelona le compra obra. 
• 

Al margen de acciones socia¬ 

les a través de proyectos o la 

construcción de obras de ám¬ 

bito colectivo y de servicios, du¬ 

rante los años 1933, 1934 y 

1935, distintos miembros del 

GATCPAC realizan obras parti¬ 

culares que han trascendido 

como emblemáticas de la arqui¬ 

tectura racionalista en Cata¬ 

luña. Destaquemos el edificio 

«Astoria», que incluye un bloque 

de viviendas y un cine, en la ca¬ 

lle París de Barcelona, obra de 

Germá Rodríguez-Arias; un edi¬ 

ficio de Sixt Illescas en la calle 

Atenas. La reforma de la Joyería 

Roca, en el Paseo de Gracia, a 

cargo de Josep Lluís Sert (a par¬ 

tir de esta reforma, la Joyería 

Roca sirvió para albergar algu¬ 

nas exposiciones organizadas 

por ADLAN); un bloque de pi¬ 

sos en la calle Padua, obra de 

Sixt Illescas, y una vivienda uni- 

lamiliar construida en Sant An¬ 

toni, Ibiza, de Germá Rodrí¬ 

guez-Arias, entre muchas 

otras. 

■ 0 34 

Joan Oliver, con el seudónimo 

poético de Pere Ruad, saca a 

la luz su primer libro de poe¬ 

mas: Le.s decapita fian s. Aq u í, 

01iver/«Quart» intenta una poe¬ 

sía iconoclasta que prefigura ya 

su poesía satírica posterior. En 

los poemas números XXII y 

XXIII , esta sátira se dirige al Su¬ 

rrealismo y, más concretamente, 

a la poética del automatismo; 

«Me decapitaré. // Son buenos, 

pero no se decapitarán. // El 

hermano de los tíos es verdugo. 

// El verdugo es bueno,pero los 

gatos //se sientan junto a la tía 

de mi padre. //De un verdugo, 

a un espía, // por un cesto, // 

con su hacha. // Las cabezas, su 

cabeza, contra mi cabeza. // 

¿Cuándo te decapitas? (...).» 
• 

Rodríguez l.inui expone 

en las Galerías Catalonia. Pre¬ 

senta el catálogo Josep Maria de 

Sucre. 
• 

Después de participar, en 

1932, en la exposición inaugu¬ 

ral del grupo Studi Art de Lé¬ 

rida, así como en alguna mues¬ 

tra colectiva, Anloiii ft. fta- 

uiolla expone, entre enero y fe¬ 

brero de 1934, en las Galerías 

Syra de Barcelona, junto a 

Emili Grau-Sala. Presenta casi 

una treintena de obras, entre di¬ 

bujos y pinturas. Las referen¬ 

cias sobre la exposición no son 

demasiado explícitas (3 bodego¬ 

nes, 6 paisajes, 11 paisajes urba¬ 

nos...), pero no es atrevido 

aventurar que Lamolla hacía ya 

una pintura cercana a la órbita 

surrealista. Al menos, un año y 

pico después, en diciembre de 

1935, Lamolla se presentaba en 

Madrid con una exposición en 

el Centro de Exposición e Infor¬ 

mación Permanente de la Cons¬ 

trucción. Allí, Lamolla es pre¬ 

sentado por el prestigioso crí¬ 

tico de arte Manuel Abril, que 

en una reseña periodística de la 

muestra escribe: «La exposi¬ 

ción de Lamolla es una de las 

exposiciones de superrealismo 

más serias que ha visto Madrid.» 

Por otro lado, con motivo de la 

exposición, el mismo abril daba 

una conferencia con el título El 

triángulo de las artes. Lamolla, 

curiosamente, combinaba esta 

pintura surrealista con otra ab¬ 

solutamente tradicional. Así, en 

enero de 1936, se estrenaba en 

Lérida con una exposición en el 

Círculo Mercantil donde no ha¬ 

bía ninguna obra surrealista. 

Ahora bien: pese a ese polifor- 

mismo, lo más destacado de ese 

pintor es la captación de la poé¬ 

tica surrealista de la pintura. In¬ 

fluido, a un lado y otro, por el 

onirismo de Dalí y por el auto¬ 

matismo e ingenuismo de Miró. 

(Debe destacarse, en esta línea 

de compromiso, su presencia en 

la Exposición Logicofobista de 

1936. ) 
• 

Joan Rico presenta sus últi¬ 

mas obras el 16 de febrero en la 

Galería de Arte Catalonia, bajo 

la organización de ADLAN. 
• 

Ramon Calsina expone en las 

Galerías Layetanas del I 7 de fe¬ 

brero al 2 de marzo. 
• 

El G.A.T.C.P.A.C. da a cono¬ 

cer su proyecto de Ciudad do 

Recreo y de Vacaciones en 

una exposición celebrada en los 

subterráneos de la plaza de Ca¬ 

taluña, entre fines de febrero y 

comienzos de marzo. La idea, 

en la que trabajaba desde hacía 

tres años, consistía en proyectar 

una ciudad de ocio en la franja 

de costa de las poblaciones de 

Gavá,Viladecans y Castelldefels. 

En el desarrollo, se había pen¬ 
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sado en zonas de baño, para la 

práctica de deportes, para cine 

al aire libre, para viviendas de 

fin de semana y zonas residen¬ 

ciales (hoteles, casas de colo¬ 

nias, zonas escolares, zonas sa¬ 

nitarias, etcétera). Para llevarlo 

a cabo, se creó la Cooperativa 

Popular «La Ciudad de Recreo y 

de Vacaciones», Entidad de Inte¬ 

rés Público integrada por distin¬ 

tas entidades catalanas encabe¬ 

zadas por la propia Generalitat 

de Catalunya. Las obras se ini¬ 

ciaron con la desecación de las 

marismas y con la prolongación 

de la Gran Vía, pero se detuvie¬ 

ron con el estallido de la Guerra 

Civil. 
• 

El 5 de abril, Salvador Dalí da 

una conferencia sobre el Su¬ 

rrealismo en un ciclo organi¬ 

zado por el Ateneo Enciclopé¬ 

dico Popular de Barcelona. 
• 

Rucio Verdaguer publica 

la novela El intelectual y su car¬ 

coma, que es criticada en la 

prensa del momento: «Una no¬ 

vela retrasada porque está es¬ 

crita a la manera vanguar¬ 

dista.» Esta novela era una 

suerte de continuación de su 

anterior libro vanguardista, 

La mujer de los cuatro fantas¬ 

mas, y, con él, Mario Verdaguer 

se alejaba casi definitivamente 

de su incursión en las Van¬ 

guardias, una incursión que se 

había iniciado en 1927 con la 

publicación de su primera no¬ 

vela aproximadamente de van¬ 

guardia, El marido, la mujer y 

la sombra, y que se había pro¬ 

longado durante años a través 

de su asistencia regular a la 

Peña del Colón y a las tertulias 

organizadas por su amigo Ra¬ 

fael Barradas en la casa del 

pintor en Hospitalet. 
• 

El mes de mayo, el Ayunta¬ 

miento de Lérida organiza una 

exposición de adistas leri¬ 

danos. Concurren, entre mu¬ 

chos otros, Antoni G. Lamolla, 

Enric Crous y Leandre Cristófol. 

Precisamente estos tres creado¬ 

res, disconformes con los pre- 
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JOSEP DALMAU, Director, 

presenta durant tres dies, 

les cinc ultimes pintures de DALI 

0 E L 2 AL 4 DOCTUBRE 

N.° 1 El desnonament 

del moble-aliment 

Amida: 2AXl? cms- 

c° def °e 
to 

Co def n< 

Amida: 22 X 16 cms. 

Josep Dalmau 

N.° 3 

Imatge mediumnique - paranoiaque 

Amida: 22X14 cms. 

N.° 4 
Materialització 
de la tardor. 
(...a les set ¡a és fose) 

Amida: 8 V9X 6 Vi cms. 

N.° 5 Imatge hipnagógica de Gala 

Amida: 8 ' , 6 1 , cms 

DIA 5 D’OCTUBRE. A DOS QUARTS DE VUIT 

Conferénda de Salvador Dalí 

MISTERI SURREALISTA I FENOMENAL 
DE LA TAULA DE NIT 

Lleglrá poemas inédits 

Catálogo de la Exposición de SALVADOR DALÍ 

Galerías de Arte Catalonia. Barcelona. 1934 
Barcelona, 1 d'Oclubre de 1934 

576 



CRONOLOGÍA CRÍTICA 

mios otorgados durante la Ex¬ 

posición de Primavera, descol¬ 

garon, el 19 de mayo, un día an¬ 

tes de que se cerrara la exposi¬ 

ción, sus obras. Ante esta acti¬ 

tud, el Ayuntamiento de Lérida 

decide «inhabilitar a los artistas 

Crous, Lamolla y Cristófol du¬ 

rante tres años consecutivos 

para tomar parte en cualquier 

manifestación de arte que esté 

patrocinada por este Excmo. 

Ayuntamiento, y dado que en el 

veredicto emitido por el corres¬ 

pondiente jurado-calificador de 

la Exposición de Primavera, se 

proponía al artista Lamolla 

para una mención honorífica 

con el consiguiente reparto en 

metálico, que dicha cantidad no 

les sea entregada.» Crous, La- 

molla y Cristófol, a su vez, publi¬ 

can una carta en los periódicos 

locales dirigida al Alcalde de 

Lérida, en la que explican su 

posición, y concluyen: «El al¬ 

calde, señor Vives, dudamos 

pueda velar para el buen nom¬ 

bre cultural de nuestro pueblo; 

decimos esto por el contenido 

de un “oficio” de catorce líneas 

que nos ha dirigido, rico todo él 

en faltas de ortografía. (...) No 

obstante, aceptamos la batalla 

con las consecuencias que pue¬ 

dan reportarnos.» 
• 

El mes de junio, el GATCPAC 

organiza en los subterráneos de 

la plaza de Cataluña una exposi¬ 

ción de los planos de la Mueva 

Bareelona, proyecto en el que 

trabajaban desde 1932 los 

miembros de la asociación de 

arquitectos progresistas catala¬ 

nes con Le Corbusier y con su 

primo Pierre Jeanneret. El pro¬ 

yecto había surgido a raíz de la 

presencia de Le Corbusier en 

Barcelona, en marzo de 1932, 

con motivo de la reunión prepa¬ 

ratoria del CIRPAC. En aquella 

ocasión, Le Corbusier se entre¬ 

vistó con Francesc Maciá para 

solicitar apoyo en la nueva pla¬ 

nificación urbanística de la ca¬ 

pital catalana, y el presidente 

accedió, razón por la que el pro¬ 

yecto era conocido también 

como Plan maciá. El propio 

Le Corbusier explicó el naci¬ 

miento del proyecto en su libro 

La Ville Radieuse: «La prima¬ 

vera de 1932, Josep Lluís Sert, 

impulsor del GATCPAC en Bar¬ 

celona, me facilitó una audien¬ 

cia con el Presidente Maciá. El 

futuro de la República Catalana 

y del Urbanismo se unificaban 

en el clarividente espíritu del 

Presidente y de las personas 

preparadas que le rodeaban. 

(...) Le expuse mis tesis, mi ad¬ 

miración por Barcelona —el es¬ 

pacio geográfico obligado de 

una capital y el esplendor natu¬ 

ral conjugados. La intensidad 

de esta ciudad y la juventud de 

espíritu de sus gobernantes per¬ 

mitían todas las esperanzas. Era 

un punto de la Tierra donde ha¬ 

bían acogido los tiempos mo¬ 

dernos. El presidente coincidió 

con mis puntos de vista. (...)Por 

otro lado, desinteresados en 

todo lo que se refiriera a la 

cuestión económica, ofrecimos 

nuestros servicios al Gobierno 

catalán. El Presidente Maciá los 

aceptó y nos pusimos a trabajar 

inmediatamente. (...) Hemos 

elaborado, en estrecha colabo¬ 

ración con el GATCPAC, un 

plan regulador de Barcelona 

destinado a guiar el desarrollo 

de la ciudad, un plan suficiente 

para que una legislación eficaz 

pueda llevarlo a la práctica.» 

El Plan Maciá era ambicioso 

y hacía una propuesta integral 

para la expansión de Barcelona. 

Estructuraba la ciudad a partir 

del puerto y de las vías transver¬ 

sales que unían las ciudades pe¬ 

riféricas de Barcelona. También 

proponía, entre muchas otras 

cosas, la reforma del núcleo an¬ 

tiguo de la ciudad. Menos de un 

año más tarde, en el marco de la 

Feria de Muestras de Montjuíc 

de 1935, vuelven a exponerse 

los planos del proyecto de re¬ 

forma y expansión de Barce¬ 

lona. Pero el Alcalde de Barce¬ 

lona prohíbe la exhibición de 

los gráficos relativos a la re¬ 

forma del casco antiguo de la 

ciudad, hecho que provoca las 

protestas del GATCPAC. 
• 

1’u-asM», de viaje, pasa por 

Barcelona. Visita el Museo 

de Arte de Cataluña acompa¬ 

ñado por su director, Joaquim 

Folch i Torres y algunos ami¬ 

gos. Caries Soldevila publica 

una crónica. 
• 

Entre el 2 y el 4 de octubre, 

Salvador l>alí expone en las 

Galerías de Arte Catalonia una 

parte de su última producción, 

cinco cuadros de pequeñas di¬ 

mensiones, elaborada durante 

el verano en su taller y desti¬ 

nada a una exposición que de¬ 

bía celebrar en la Galería de 

Julien Levy de Nueva York, en¬ 

tre noviembre y diciembre de 

aquel mismo año, con aquellas 

cinco piezas y una treintena 

más. En el marco de la exposi¬ 

ción, había anunciada, para el 

día 5 de octubre, una confe¬ 

rencia de Dalí con el título 

Misteri surrealista y fenomenal 

de la taula de nit. Finalmente, 

la conferencia no pudo tener 

lugar debido a la huelga y la 

barahúnda producida por los 

hechos de octubre de 1934. En 

la revista «Mirador», sin em¬ 

bargo, aparecía una entrevista 

con el pintor, probablemente 

realizada por Just Cabot, en la 

que, con el título Abans d’anar 

a Nova York, una estona amb 

Dalí, se aludía a la conferencia 

anunciada, que hubiera con¬ 

sistido, según el entrevistador, 

en un «poema lírico —sobre- 

rrealista, naturalmente—, ter¬ 

minado con una explicación 

de la mesilla de noche a través 

de la evolución de la idea de 

espacio en la física, desde Eu- 

clides a Einstein, pasando por 

Newton. Naturalmente, la ex¬ 

plicación estaba salpicada de 

alguna irreverencia y alguna 

alusión escatológica.» 

Angel Planells expone en 

la Galería de Arte Catalonia del 

5 al 20 de noviembre. 
• 

Olga SacharofI expone en 

las Galerías Layetanas del 10 al 

23 de noviembre. La presenta 

Joan Merli. 

• 

En iliciemforc de 10:14, 

aparece, bajo los auspicios del 

ADLAN, el «Número Extraordi¬ 

nario de Navidad dedicado al 

arte del siglo XX» de la revista 

«D’Ací i «l’Allá», presentado, 

formalmente, con una encua¬ 

dernación de espiral muy carac¬ 

terística. El número está coordi¬ 

nado por Josep Lluís Sert y Joan 

Prats y pretende hacer un reco¬ 

rrido por alguno de los grandes 

«ismos» y los grandes artistas del 

arte contemporáneo. Para con¬ 

seguirlo, se intercalan unos bre¬ 

ves textos que se centran en mo¬ 

vimientos, en lenguajes artísti¬ 

cos, en autores concretos o en 

intentos de reflexión general 

firmados por Luis Fernández 

(colaborador habitual de la re¬ 

vista «A. C.», instalado ya en Pa¬ 

rís por aquel entonces), Chris¬ 

tian Zervos (el reconocido crí¬ 

tico de arte y editor francófono), 

A. Jakovsky, Josep Lluís Sert, 

Carles Sindreu, J. V. Foix, Magí 

A. Cassanyes y Sebastiá Gasch. 

(También encontramos, tradu¬ 

cido al catalán, un poema de 

Hans Arp.) Entre los textos de 

reflexión, más genéricos, deben 

reseñarse Vers la magia, de Cas¬ 

sanyes, y L’Art d’Avantguarda a 

Barcelona, donde hace un re¬ 

paso de la historia del Vanguar¬ 

dismo y establece tres etapas, 

protagonizadas, respectiva¬ 

mente, por Josep Dalmau, por la 

revista «L’Amic de les Arts» y por 

el ADLAN. Al mismo tiempo, el 

número incluye gran cantidad 

de reproducciones fotográficas 

de obras de artistas, algunos de 

los cuales eran visualmente des¬ 

conocidos en la prensa catalana. 

Encontramos reproducciones 

en color de obras de Picasso, 

Braque, Gris, Léger, Kandinsky 

y Dalí y, en blanco y negro: Lip¬ 

chitz, Gabo, Pevsner, Le Corbu¬ 

sier, Gropius, Duchamp, Arp, 

Giacometti, Julio González, An¬ 

gel Ferrant, Max Ernst, Miró, 

Dalí, Chirico, Josep Sala, Luis 

Fernández, Man Ray, Artur Car- 

bonell, Severini, Mondrian y un 

largo etcétera. El número unía 

dos líneas de acción paralelas: 

577 



TRES ESCULTORES NUEVOS: Ramón Marinel'lo, Jaime Sans, Eudaldo Serra. 

Cuando ol curso inexotablo de la evolución 

condujo al orlo, como reocción contra la infi¬ 

nita variedad, condicionada por ol Naturalis¬ 

mo dominante, hacia las formas rígidos, lué 

entonces no solamente explicable, sino hasta 

necesario, que los oriistos que sentían con 

más intensidad los anhelo; Y aspiraciones del 

tiempo, mostraran una inclinación decidida ha¬ 

da aquellos formo; inorgánicas que se mani¬ 

fiestan más abierta y ogrosivomonte que en 

ninguno otra parto en las máquinas. 

Pero estas formas inorgánicas si bien en el 

dominio de lo utilidad práctica están debida¬ 

mente justificados, en lo que concierno o su 

oplicodón a 'os creaciones oriistico-esiéticas, 

han dado, on definitiva, un rosullado totalmcn- 

le inosperado o negativo, que tiene su expli¬ 
cación en el hecho de quo la forma inorgánico 

recibe su configuración de uno manera' com¬ 
pleta monte externa, es decir, secundar.j •; 
expresiva, lo que constituyo el polo opuesto, 
precisamente, o lo que tiene que se: uno obro 

estática pura que, corno lol. se nos debe pre¬ 
sentar como orgánica, interior y expresivo. 

Estos tres escultores quo hoy presentamos o 
nuestros lectores-, Ramón Marine! lo, Jaime Sons 
y Eudoldo Sorra, estos tres nuevos escultores, 
pues, tienen como carácter estilístico común una 
predilección declarado por estas formas orgá¬ 
nicas que, a pesar de su abslractivismo incon¬ 

dicional. sugieren una vitalidad obsesionadoro 
que los distingue tan favorablemente de aque¬ 
llo muerta rigídoz inorgánico que tan fatal ha 
sido para los numerosos productos plásticos que 
Iton sido sugestionados por el equivoco canto 

de la sirena máquina 
Mas. aun teniendo esto carácter común de 

predilección por las formas abstracta: orgáni¬ 
cas, con su geometría ondulante y regular e 

Ilimitada, estos tros jóvenes croadoies plásti¬ 
cos difieren esencialmente el uno del otro por 
su fundamentalmente distinto manera do sentir, 
mejor dicho, de concebir Intuitivamente el espo- 

cio. SI basándonos on lo clasificación dol emi¬ 
nente teorizodor Hermann Sórgel. distinguimos 
entre un arte del plano o pintura, uno del volu¬ 
men o eso/llura y uno del espacio o arqui¬ 
tectura y después examinamos otonlamento o 
los producciones de Ramón Morinel.lo, Jaime 
Sons y Eudaldo Serra, veremos cómo lo que 
más distingue a las obras de éste, Eudaldo 
Serra. de lo de sus compañeros, es su singula¬ 
rísima disposición poro la-, combinaciones mas 
sorprendentes c ¡nesporados en ol espacio pla¬ 
nimétrico, o seo, el pictórico, míennos que 
Jaime Sans nos muestra que su fantasía espa¬ 
cial se de:envuolve exclusivamente en el domi¬ 
nio de los volémonos corpóreos aislados, o sea. 
en el ospuoo plástico, opinión que con.irme 

lülundornonle el análisis de sus p,r Succiones 

Construcción. - Eudoldo So.ro, «cultor 

pictóricos, puado quo d molivo fun domanial 
de éstos es el contraste acentuado-entre un vo¬ 
lumen corporeo y el vacío absoluto del es¬ 
pecio infinito. Si asi, Euoaldo Ser-o en sus crea¬ 

ciones, en el plano que nos sugieren algo in¬ 
definible, o la vez supersticioso y carnavalesco, 
mas siempre ingenuo y popular, se nos mues¬ 
tro más Como un pintor, mientras que Jaime 
Sar.s, con su sentido del volumen que otorga 
o sus producciones, dentro de Lo absoluto li¬ 

bertad de su configuración, un sello de categó¬ 
rico dogmatismo, so nos revela siempre como 
un escultor. Ramón Morinel.lo manifiesta una 
sorprendente copacidod de sentir y ordenor el 
espocio en su totalidad, es decir, algo de esen¬ 

cialmente ilimitado e inconmensurable y, en 
cierto modo musical, que por si solo nos obligo 
a reconocer so sentida do! espacio arquitectó¬ 
nico, en el sentido gótico de esta palabra y 
cuyo rarísima disposición do ordenor viva y 

rítmicamente uri segmento del espacio total, so * 
manifiesta de una mañero tan abundantemente 
promeledora en aquel 'Proyecto pora la con¬ 
figuración de una plaza legendaria'. titulado 
"Esa moñona fué hollado el bello cadáver de 
Elísenda, en medio de la plazo", de cuyas pro¬ 
yectadas dimensiones dará una idea la decla¬ 

ración de que ol cono inclinado levemente de¬ 
be tener uno altura de 15 metros, 

M. A. CASANYES 

H & N S A R P . Escultura 

“Objeto mágico". — Jaime Sans, escultor 

"El bonito cadáver do Elísenda fué encontrado esta mañana al 

centro do la plaza". - Ramón Marinel'lo, escultor 

39 

Crítica de M . A . CASSANYES sobre la Exposición 

de R. Marinel'lo, J. Sans y E. Serra en las Galerías 

Catalonia. Publicada en la revista «A. C.» Núm. 20. 

Barcelona. 1935 
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por un lado, la modernidad grá¬ 

fica que había mostrado, desde 

hacía un par de años, la revista 

«D’Ací i d’Alia», sobre todo 

desde que se hizo cargo de ella 

el fotógrafo Josep Sala; por el 

otro, el número consolidaba, co- 

sificaba, la acción dinamiza- 

dora del ADLAN, que hasta en¬ 

tonces se había visto reflejada 

en fugaces exposiciones y en ac¬ 

tos de poca repercusión histo- 

riográfica (hasta el punto de 

que, de muchos de estos actos, 

se tienen imprecisas referen¬ 

cias). El número extraordinario 

de «D’Ací i d’Allá», se convertía, 

así, en el documento acredita¬ 

tivo del interés de una genera¬ 

ción de catalanes por el arte 

contemporáneo. 

Pablo Largad» expone en 

la Sala Parés del 7 al 21 de di¬ 

ciembre. Es una muestra impor¬ 

tante, con veintidós obras, que 

tuvo una fuerte repercusión en 

la prensa: era un síntoma del re¬ 

conocimiento y de la valoración 

de su trayectoria. Entre otras, se 

exponían Gran profeta, Retrato 

de Marc Chagall, Greta Garbo, 

Picador, Máscara de Kiki, Ba¬ 

cante y Máscara de Arlequín. In¬ 

mediatamente después, cuando 

estaba en Reus para inaugurar 

otra exposición en el Centro de 

Lectura, muere súbitamente el 

28 de diciembre. En enero de 

1935, se celebran distintos ac¬ 

tos de homenaje, como una 

muestra en la Sala Parés del 26 

al 8 de febrero. 
• 

El poeta Joan Lia cu na 

Carhoncll publica el volumen 

Ónix i níquel en Barcelona. Su 

poesía es, en parte, una desinen¬ 

cia de la obra de Joan Salvat- 

Papasseit, mezclada con otras 

influencias, como la poesía ro¬ 

mántica, la poesía popular e, in¬ 

cluso, alguno elementos proce¬ 

dentes del Surrealismo. 

1 9S.5 

Entre 1935 y 1936, aparecen 

ocho números de la revista lite¬ 

raria «(kiiHderns de Poesía-, 

que dirigía un equipo formado 

por J. V. Foix, Tomás Carees, Ma¬ 

ria Manent, Caries Riba y Joan 

Teixidor. Se publicaban tanto 

obras de creación como textos 

de reflexión literaria y dibujos. 

Su registro es ecléctico, pero 

puede reseñarse algunas contri¬ 

buciones de la publicación, por 

ejemplo, la inclusión de algunos 

poemas inéditos de Paul Éluard, 

a raíz de la estancia del poeta 

francés en Barcelona y de la 

conferencia que, en el mes de 

enero de 1936, dio sobre Pi¬ 

casso. También un artículo de 

Llu ís Montanyá, Algunos consi- 

cleracions sobre la lírica de J. V. 

Foix, donde se estudia por pri¬ 

mera vez la poesía del escritor 

de Sarria y, entre otras, la publi¬ 

cación de distintas piezas poéti¬ 

cas, precisamente de Foix, o 

uno de sus textos de reflexión 

más característicos, Poesía i re- 

volució, donde definía su com¬ 

promiso estético: «El poeta, 

como poeta, tiene sus deberes 

revolucionarios. Su revolución, 

sin embargo, es diferente a la 

revolución de la mayoría. 

Cuando ésta se produce, el 

poeta calla. Si quiere intervenir 

como tal, la poesía se le ahoga 

en los estanques mórbidos de la 

retórica. ¡Pero la retórica es tan 

adversa a la poesía! Tanto, por 

ventura, como los juegos 

florales.» 

Damoii Cabina expone en 

las Galerías Layetanas del 23 de 

febrero al 8 de marzo. 
• 

Durante el verano de 1932, 

Han* Arp visitó Barcelona por 

primera vez. Gasch deja cons¬ 

tancia de ello en un artículo en 

el que le entrevistaba. En marzo 

de 1935, ADLAN organiza una 

exposición del artista en la Jo¬ 

yería Roca. Entonces, ADLAN 

monopoliza el interés y los es¬ 

fuerzos para la importación de 

exposiciones de arte extranjero. 

Por los documentos gráficos 

que existen, se expusieron las 

típicas esculturas exentas orgá¬ 

nicas de Arp. Cassanyes hace 

una reseña de la exposición en 

la que, como pretexto, desarro¬ 

lla una panorámica personal de 

la abstracción y señala la plura¬ 

lidad de posiciones que tienen 

cabida dentro de esta tendencia. 
• 

En marzo se celebra la expo¬ 

sición Tres Escultor* que 

presenta ADLAN: Damon 

Marinel-lo, Jaiime Kans. 

Eudadl Serra en las Galerías 

Catalonia. La muestra es pre¬ 

sentada por un cartel-collage 

de Ortiga y un texto de Ignasi de 

Figueres. Es un conjunto de 

trabajo de investigación con 

connotaciones surrealistas y da- 

daístas. Los tres escultores han 

sido discípulos de Ángel Ferrant 

y se han educado con unos cri¬ 

terios abiertos a la tarea de in¬ 

vestigación. 

Ramon Marinel lo presenta 

un «Proyecto para la configura¬ 

ción de una plaza legendaria», 

que tiene por título El bonito ca¬ 

dáver de Elisenda fue encon¬ 

trado esta mañana en el centro 

de la plaza donde jugaba, reali¬ 

zado con una combinación de 

formas geométricas y orgánicas. 

Jaume Sans muestra unas pie¬ 

zas orgánicas en las que el agu¬ 

jero y la masa, el entrante y el 

vacío forman las composicio¬ 

nes. Y Eudald Serra (primera 

exposición individual: 1934, en 

las Galerías Busquets) exhibe 

Escultura (1934), terracota de 

forma fálica policromada y con 

cordeles, otras piezas desapare¬ 

cidas, como Poste telegráfico o 

Composición, que son objetos 

tridimensionales realizados con 

materiales cotidianos, así como 

unas composiciones planas, del 

tipo collage, realizadas con ma¬ 

teriales muy diversos: cartón, 

papel de lija, yeso, corcho, etc., 

donde refleja la preocupación 

por la texturas, la investigación 

de nuevos materiales y la 

composición. 

«La Publicitat» del 11 de 

mayo de 1935 anuncia, para 

aquel mismo día, una conferen¬ 

cia de Salvador Dalí en la Libre¬ 

ría Catalonia (en cuyos bajos 

C R 0 N 0 L O G í A C B f T I C A 

había expuesto, en otoño de los 

dos años anteriores, por inicia¬ 

tiva de Josep Dalmau) con el tí¬ 

tulo Importancia filosófica deis 

rellotges tous. No existe cons¬ 

tancia de que el acto se 

celebrara. 
• 

Ángeles Santos Torroe- 

lla expone en las Galerías Syra 

del 10 al 14 de junio de 1935 y 

del 2 al 15 de mayo de 1936. La 

artista se había dado a conocer, 

cuando tenía dieciocho años, 

con El mundo en el Salón de 

Otoño de Madrid de 1929; la 

obra causó un gran impacto. En 

consecuencia, al año siguiente, 

se le dedica una sala especial. 

Hace una pintura imaginativa, 

con elementos surrealistas y ex¬ 

presionistas que llamó la aten¬ 

ción de intelectuales castella¬ 

nos como García Lorca, Ramón 

Gómez de la Serna o Jorge Gui- 

llén y de catalanes como Gui¬ 

llem Díaz-Plaja, Joan Teixidor o 

Joaquim Nubiola. No obstante, 

a partir de 1935, se orientó ha¬ 

cia posiciones convencionales. 

Se especializa en flores, retratos 

y niños... 

Se celebra una exposición de 

Man Day en la Joyería Roca, 

organizada por ADLAN. La 

inauguración se abre con un de¬ 

bate sobre fotografía acompa¬ 

ñado por proyecciones de foto¬ 

grafías. 

Por los documentos gráficos 

que se poseen, la exposición 

muestra Saint Jean de Luz, Ro¬ 

cas y Piedras, elementos geodé¬ 

sicos que son tratados como 

composiciones abstractas, Lirio 

Negro, Rayograph, manipula¬ 

ciones con elementos vegetales, 

y un retrato de Picasso. Pere Ca- 

talá-Pic hace una reflexión 

acerca de la muestra. Man Ray 

es el ejemplo de la fotografía 

como lenguaje autónomo e in¬ 

dependiente de otros medios ar¬ 

tísticos. No quiere imitar la pin¬ 

tura: la fotografía es un len¬ 

guaje específico. Es el lenguaje 

de la objetividad, del realismo 

pero, al mismo tiempo, incor¬ 

pora la manipulación, la subje- 
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Apunt geroglífic de la vetllado discófilo-stra- 

periista, organizada per A.D.L.A.N. en honor 

del geni de seca. 

/ " “TÍ'i'Tí-v 
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Barcelona, genet del 1936. 
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La esencia del «Surrealismo» 
El poeta francés Pañi Éluard, dará 
mañana en la Sala Esteva, ana cmi- 

jerenaa sobre Picasso 

Reseña de LUIS GÓNGORA acerca de la conferencia 

de Paul Éluard sobre el Surrealismo. “La Noche . Barcelona. 

16 de enero de 1936 

Folleto de «Pro Art Classic» contra la exposición de P I C A S S 0 

organizada por A.D.L.A.N. Barcelona. Enero de 1936 
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tividad. Entonces, la fotografía 

aporta otra visión, una visión 

mágica y expresiva de las cosas: 

«(...) Condición que se ha descu¬ 

bierto después de un siglo de 

ejecución documental, tiene 

consciencia de su propio valor y 

sólo pretende hacer fotografía. 

Se dedica también a la bús¬ 

queda de lo abstracto, de la vi¬ 

sión ignota, de la sorpresa (...). 

Y así nos da bellezas de un ra¬ 

diograma obtenido por la im¬ 

presión ortogonal de un rayo de 

luz graduado en una gama de 

matices, creando nuevas posibi¬ 

lidades emotivas. (...) Por el án¬ 

gulo de su objetivo una estratifi¬ 

cación geológica sugiere un 

personaje dantesco. (...)» La fo¬ 

tografía proporciona una visión 

objetiva, realista de las cosas, 

pero también puede aproxi¬ 

marse a una visión desconocida 

de las cosas. En este sentido, 

Cassanyes, que un año antes 

hizo una reseña con motivo de 

la publicación de la antología 

Photografies de Man Ray, re¬ 

alizó una valoración idéntica. 

Los retratos y las composicio¬ 

nes no son simples reproduccio¬ 

nes mecánicas, sino «revelacio¬ 

nes» de una realidad,«crean una 

realidad nueva». 
• 

En Tossa de Mar, veranea, 

durante la primera mitad de los 

años treinta, un grupo de artis¬ 

tas y literatos nacionales y ex¬ 

tranjeros; entre otros, los pinto¬ 

res Marc Chagall, Jean Mel- 

zinger y su esposa, también 

pintora, Suzanne Phocas, Ru¬ 

dolf Lévy, Stanley William 

Hayter o Ceorg Karpeles 

Kurs. Y André Masson, que 

pintó algunos cuadros durante 

sus estancias en Tossa y que in¬ 

vitó al escritor Grorges lla- 

faille. que dejó constancia ex¬ 

plícita de su estancia en la ciu¬ 

dad costera en algunas de sus 

obras. Por otro lado, Bataille y 

Masson realizaron una colabo¬ 

ración conjunta en la revista 

«Minotaure-, en su número 8, 

centrada en sus experiencias en 

la montaña de Montserrat. 

Louise y Mieliel Leiris tam¬ 

bién visitaron a Masson. Por 

Tossa, pasaron los críticos 

Grorges Cliarensol, Geor¬ 

ges lliifhiiit y Florenl Fels; 

el filósofo I*aul Ludwig 

Landsberg, que, refugiado de 

la persecución nazi a los judíos, 

permanece también una tempo¬ 

rada en Barcelona y da confe¬ 

rencias y cursos; el arquitecto 

racionalista Henri Miillen- 

der... Junto a estos personajes, 

hay un conjunto de personali¬ 

dades de la cultura catalana que 

también van a Tossa, encabeza¬ 

dos por Pere Fréixams y por 

Rafael Renet. Rafael Benet 

definiría la situación con el tí¬ 

tulo de un artículo que hará lor- 

tuna: Tossa, Babel de les Arts, y 

que refleja el contacto que man¬ 

tuvo con todos aquellos persona¬ 

jes o con otros que pasaron rápi¬ 

damente por Barcelona, como el 

pintor Albert Marquet, que 

llega en febrero de 1930. Fruto 

de esta efervescencia y de la ini¬ 

ciativa de Benet, Kars, Enric Ca¬ 

sanovas y Alberto del Castillo, 

nace, en septiembre de 1935, el 

Museo de Tossa, en el que, entre 

otras obras, se conserva la acua¬ 

rela El violinista celeste, de 

Marc Chagall. 
• 

Narliaroff expone en las Ga¬ 

lerías Syra del 30 de noviembre 

al 13 de diciembre. 

1936 

El 13 de enero, organizado por 

ARLAN, se inaugura la exposi¬ 

ción de Picasso en la Galería 

Esteve, acto que coincide con la 

inauguración de la Galería. En 

el catálogo constaban 25 piezas. 

Era una selección antológica en 

la que se habían marginado, vo¬ 

luntariamente, las épocas rosa, 

azul y neoclásica. Se habían ele¬ 

gido sólo obras de Vanguardia. 

Fuera de catálogo, se habían 

añadido dos piezas de Soto y 

Éluard. 

Es uno de los actos más tras¬ 

cendentes del ADLAN y origina 

adhesiones y censuras. Picasso 

no había expuesto individual¬ 

mente en la ciudad desde 1912. 

Se creó una enorme expecta¬ 

tiva. Entre otras protestas, es 

significativa la réplica de PAC 

(Pro Arte Clásico) a la actividad 

de ADLAN y a la exposición de 

Picasso: un folleto en el que 

se ironizaba sobre el arte de 

Vanguardia y en el que habían 

dibujado un asno, cuyos excre¬ 

mentos eran nombres vincula¬ 

dos a las Vanguardias y al pro¬ 

pio ADLAN. 

El acto de inauguración se 

emite por radio. Leyeron textos 

Julio González, Salvador 

Rali y Lilis Fernández. Tam¬ 

bién intervienen Joan Miró y 

Jaunie Sabartés, que leyó 

poemas de Picasso. I*auI 

Lluard que ya había estado 

otras veces en Barcelona, da 

una conferencia sobre Picasso 

el 17 de enero, en la Sala Es¬ 

teve: Picasso según Éluard, se¬ 

gún Breton y según él mismo. El 

día 23, da otra en el Ateneo En¬ 

ciclopédico Popular sobre El su¬ 

rrealismo, en la que identifica 

—según las crónicas de la 

prensa— el Surrealismo con el 

Comunismo. Al parecer, dio una 

tercera conferencia en la Sala 

Esteve. Hace, además, una lec¬ 

tura de poemas en los Amigos 

de la Poesía y publica dos poe¬ 

mas inéditos en el número 6 de 

los «Quaderns de Poesía». J. V. 

Foix publica también dos poe¬ 

mas de Éluard y, en relación 

con la exposición de ADLAN, 

un retrato del poeta realizado 

por el propio Picasso en «La 

Publicitat». 
• 

Martí de Riquer, J. M. Miquel 

y Joan Teixidor publican una 

Antología general de la 

poesía catalana, la primera 

que presta atención a la poesía 

de Vanguardia. De hecho, Joan 

Teixidor había realizado ya el 

primer estudio riguroso sobre 

la poesía de Joan Salvat-Papas- 

seit en las páginas de la «Revista 

de Catalunya», en 1934, cuando 

la dirigía Foix. Más tarde, Teixi¬ 

dor fue un colaborador habitual 

de publicaciones como «Mira¬ 

dor», «La Publicitat» o «Qua- 
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derns de Poesía». Y, como poeta, 

se dejó influir por algunos as¬ 

pectos de las Vanguardias. 
• 

Josep Lluís Sert y Josep To¬ 

rres Clavé proyectan un gran 

hospital para Barcelona. La 

idea, que no cuajó, conectaba 

perfectamente con la preocupa¬ 

ción que el GATCPAC mostró 

siempre por la arquitectura sa¬ 

nitaria. Así, ya en 1934, Sert,To¬ 

rres y Joan Baptista Subirana 

hacen un proyecto de hospital 

estándar a partir de un encargo 

de la Consejería de Sanidad y de 

Asistencia Social de la Generali- 

tat. Aquel mismo año, y en años 

sucesivos, Subirana y Torres ha¬ 

cen los hospitales de Igualada, 

Palafrugell, Viella, Vic y Bada- 

lona, bien reformándolos o bien 

de nueva planta. A esta preocu¬ 

pación por los edificios sanita¬ 

rios debe añadirse el proyecto 

de Dispensario Antitubercu¬ 

loso de Barcelona. 
• 

Miquel Villá expone en las 

Galerías Syra del 7 al 20 de 

marzo. En las mismas fechas, 

Falsilla expone en las Galerías 

Layetanas. 
• 

Dalmau publica el Manifest 

mini. 1 a la inteblectualitat 

artística, con el que da a cono¬ 

cer la Asociación de Artistas In¬ 

dependientes. F1 es su presi¬ 

dente. La sociedad nace con el 

objetivo de organizar una expo¬ 

sición anual abierta a cualquier 

artista y a cualquier manifesta¬ 

ción de arte, sin restricciones ni 

presiones de ningún tipo (sin ju¬ 

rados, premios, etc.), tomando 

como modelo los Salones de In¬ 

dependientes de París durante 

el siglo pasado. El texto es una 

especie de testamento de Dal¬ 

mau, ya que morirá al año si¬ 

guiente. Tras estos textos, están 

los mismos principios que siem¬ 

pre motivaron a Josep Dalmau, 

cuya filosofía brota del esteti¬ 

cismo decimonónico y de la 

consciencia —vivida en propia 

piel, porque Dalmau lúe pin¬ 

tor— de la ausencia de un mer¬ 

cado artístico en tiempos del 

581 



MANIFEST N.° 1 

a la intelectualitat artística 

I 
- 

. 

. 

(In grnp d'artisles. sentint In necesita! (¡'impulsar d una manera ferma ¡ 

decidida la producció, ens lieni aplegat sola el denominador cornil d una entilat 

que. porta per nom ASS0CIAC1Ó D'Alil¡S'IES INDEPENDEN !S. 

Aquesta Associaciá que ja compta amb un noptbre considerable de socis, 

te rom ¡inalitat primordial, el de cel lebrar anyalmenl una exposició en el mes 

d‘Abril, amb la suprcsió absoluta de Jurats i de recompenses. 

Anem a fer, que aquest Saló signiflqui la representado mes pura i a la 

negada mes objeclioa del que anuí es realilroció plástica en tots els seus con- 

reptes, ja que tenim allunyats de nosallres, lot el que pogués ésser o significar 

personalis mes, que per diversos matins, o per antagonismo particulars perjudi- 

carien d’una manera decisiva en 1‘esdeuenidar de les Belles Arts en general 

La cieació d una entitat que sentís aquests anbels. era necesaria en tins 

moments de tanta transcendencia com els que esteta ttioinl. en que dtverses ten¬ 

dencies son disentitles amb una inlensilut que sois mes tan!. I-historia es cuida¬ 

rá de dir l‘última porania. 
Itecordem que. lot obstacle, es nociu a l-expansió de l-esperit: no es possi¬ 

ble la formado d'un sol artista sense aquesta conuicció. 

Votan lo que te de ser. Lliure pas a l’Art. 

No anem a lluilar contra ningú, senlim el dente moral i ineludible, de 

presentar de cara a Popiniá el qué /an. el que senten i el que túnen els arlistes. 

La nostra lasca no uol dir Ventronilzució. ja que Jurats i recompenses 

esían excloses de la nostra entitat. 

Aquest es l-objectiu de prompta I Inmediata realiliaáó, además: I ASSO- 

CIAC1Ó Ü-ART1STES INDEPENDENTS leen cartera un programa a seguir; 

tictes de cultura artística i literária. recitals de música, d'anges, cinema, teatre 

experimental, publicacions: etc. 
Col laborarem amb tot el que signiflqui la dignificadó lolal i absoluta de 

Part a Catalunya i de foro i tindrem a lot hora els bracos oberls a qui uulgut 

treballar amb nosaltrcs. 
Fem una crida a tots els arlistes que encara no esjiguin inscrits en els 

nostres rengles, perque s'apleguin sota lo nostra bandera, i tots junís lluitarem 

per a la puresa absoluta de l'art. 

El nostre lema és: L*art per barí. 

Per el Concell Directiu, 
ñi pneaiDCsr. 

JOSEP DALMAU. 

- : - 

Esfofge de TAaoocloció. correr de Sonto Anna, 28, í.*r, Telé fon 14211 - Barcelona. 

Horca d'ofícine: De 7 a 9 de Is vertía els dies felners. 
.-.‘i- ■ 

vmtcira 
pr -- • - 

S ss ; 

SlÜr^' 
¿AÍ.:?í'v , 

JOSEP DAIMAU 

Manifest nú ni. I a la 

i ntellectua lit at artística 

Barcelona. 1936 

Catálogo de la primera exposición 

de la Asociación de Artistas Independientes 

Barcelona. 1936 
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Modernismo. 

La voluntad de la Asociación 

de Artistas Independientes es 

establecer una plataforma para 

los sectores marginales y repre¬ 

senta la continuidad del espí¬ 

ritu de las galerías, que adopta 

otra fórmula: «(...) Sintiendo la 

necesidad de impulsar de modo 

decidido la producción. (...) Re¬ 

cordamos que todo obstáculo es 

nocivo para la expansión del es¬ 

píritu. (...) Libre paso al Arte. 

No vamos a luchar contra nadie, 

sentimos el deber moral e inelu¬ 

dible de presentar frente a la 

opinión lo que hace, lo que vi¬ 

ven los artistas (...) y juntos lu¬ 

charemos por la pureza abso¬ 

luta del arte. Nuestro lema es: el 

arte por el arte.» 

En la Primera Exposición de 

la Asociación de Artistas Inde¬ 

pendientes participan, entre 

otros, Evartst Basiana, Joan 

YlassanH y Ángel IMam-lls. 

La crítica de la época, en térmi¬ 

nos generales, la consideró una 

manifestación desfasada, por¬ 

que se creía que los artistas te¬ 

nían canales de difusión ade¬ 

cuados en un contexto diversifi¬ 

cado y dilatado: no hay—según 

la crítica— Academia contra la 

(jue luchar. Por otro lado, valoró 

negativamente el conjunto, cali¬ 

ficado de convencional. Bajo la 

ley de la oferta y de la demanda, 

siempre habrá sectores —entre 

otros, las nuevas hornadas— 

que, desde la periferia, desean 

integrarse en el mercado artís¬ 

tico. Dalmau aplica un modelo 

decimonónico en 1936 porque 

hay una tensión en el mercado. 

En cualquier caso, por estas fe¬ 

chas aparecen una serie de ini¬ 

ciativas que son síntomas de 

una falta de mediación entre 

público y artistas, por ejemplo 

el Grupo «le Artistas In«le- 

pendientes (1982-3.í| o la 

fundada a finales de 1935. El 

primero (G.A.I.), con una fun¬ 

ción exclusivamente promocio¬ 

nal, era una organización que 

pretendía entregar su obra a 

suscriptores sin el concurso de 

intermediarios. La Sociedad 

de Ayuda a los Artistas, en¬ 

tre otras actividades, pretendía 

cobrar un porcentaje por obra 

vendida en las galerías, para au¬ 

xiliar a los artistas necesitados. 
• 

En mayo hay una exposición 

de Giorgi«» de Chirico en la 

Sala Esteva. La Galería tenía el 

proyecto de importar exposicio¬ 

nes. Es la primera vez que se ex¬ 

ponen obras del artistas en Bar¬ 

celona. Se trata de una exposi¬ 

ción antológica con obras que 

van desde 1914 hasta 1935 y 

donde están representadas, di¬ 

dácticamente, todas las etapas 

de Chirico. El acto de inaugura¬ 

ción se abrió con un parla¬ 

mento de Francesc Pujol: Cata¬ 

lunya davant el surrealisme. 
• 

ADLAN organiza, entre el 4 y 

el 15 de mayo de 1936, en la Ga¬ 

lería de Arte de la Librería Cata¬ 

lonia, la Exposición Eogico- 

fohista. Esta muestra ha sido 

interpretada como la exposi¬ 

ción colectiva más importante 

del Surrealismo español, aun¬ 

que no encontramos excesiva 

cohesión entre los textos pro¬ 

gramáticos que se incluyen en 

el catálogo, por un lado, y la fi¬ 

liación de todos los concurren¬ 

tes a la exposición, por el otro. 

En cualquier caso, había una 

voluntad expresa por parte de 

ciertos participantes en la 

muestra de situarse bajo la in¬ 

fluencia del Surrealismo. Se ob¬ 

serva, por ejemplo, en el pe¬ 

queño texto que escribe J. Viola 

Gamón, en el que expone una 

profesión de fe verdaderamente 

surrealista: «El “Surrealismo” 

es a la vez nueva noción de la 

poesía y un nuevo método de 

conocimiento», que contrasta 

con el texto más largo de Magí 

Albert Cassanyes, que se inclina 

por dar fundamento teórico a la 

palabra Logicofobismo con su 

particular estilo de reflexión fi¬ 

losófica y de virtuosismo eru¬ 

dito (cita a Huysmans, Hegel, 

Shelley...), muy lejos, pues, de 

las militancias intuitivas o de 

las provocaciones meramente 

textuales. Con todo, la idea ini¬ 

cial de la muestra era contar 

con algunos «figurones» de la 

pintura surrealista, como 

Miró, Dalí u Oscar Domínguez, 

como el propio Cassanyes re¬ 

conocía en una entrevista pu¬ 

blicada en la prensa catalana 

del momento. A nadie se le 

escapa, pues, que, aunque el 

desarrollo de la iniciativa no 

permitía una posición más ro¬ 

tunda, la intención era gene¬ 

rar una corriente surrealista 

más o menos fuerte. 

La confrontación entre la vo¬ 

luntad oficial y los resultados fi¬ 

nales se halla en el propio con¬ 

tenido de la exposición. Así, si 

nos atenemos al nombre de los 

participantes, parece revelar 

cierto eclecticismo, ya que se 

ponen uno junto a otro artistas 

con clara vocación surrealista 

(Planells, Massanet,Varo,Lamo- 

11a...) con otros menos vincula¬ 

dos a «algún ismo» concreto 

(Ángel Ferrant, Jaume Sans, Na¬ 

dia Sokalova...). En todo caso, 

es preciso subrayar dos aspectos 

de interés. En primer lugar, que 

la Exposición Logicofobista 

permitió, por primera y última 

vez, el encuentro de pintores y 

escultores que se movían en cír¬ 

culos diferenciados: los del 

grupo de Lérida, los posterior¬ 

mente conocidos como Surrea¬ 

listas del Ampurdán, a los que 

deben añadirse otros que orbi- 

taban cerca del Surrealismo, los 

escultores promovidos por AD¬ 

LAN y otras figuras individua¬ 

les. Es evidente que semejante 

encuentro sólo era posible a tra¬ 

vés de la decidida acción que, 

directa o indirectamente, había 

desarrollado el Club ADLAN. Y 

en segundo lugar, que ADLAN y, 

más concretamente, Joan Prats, 

consiguió la participación de 

artistas madrileños como Ma¬ 

ruja Mallo o Juan Ismael, a par¬ 

tir de la idea adlantista de ex¬ 

tender su radio de acción al 

resto de España. 
• 

El GATCPAC participa du¬ 

rante la primera quincena de 

junio, en el Primer Nalón «le 

Decoradores, organizado por 

el Fomento de las Artes Decora¬ 
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tivas en la cúpula del Cine Coli¬ 

seum. Concurre con un stand al 

que llaman MIDVA (Muebles y 

Decoración de la Vivienda Ac¬ 

tual) y en el que se representa 

una terraza exterior con mobi¬ 

liario de madera barnizada y 

trenzado de cuerda de palma. 

También había una pintura de 

Joan Miró sobre una placa de 

uralita recortada. El hecho sólo 

demuestra el interés del GATC¬ 

PAC por el mobiliario moderno, 

en la línea de las múltiples refe¬ 

rencias al tema que encontra¬ 

mos en «A. C.». Así, en 1931, ha¬ 

bían dado a conocer algunos de 

sus proyectos de muebles, como 

una butaca de madera, una 

mesa y un armario de madera 

contrachapada y tubo de acero 

y una cama de tubo de acero 

modelo «Thonet». 

El ceramista Anloni Cume- 

lla. que entre 1933 y 1935 ha¬ 

bía participado en las Exposi¬ 

ciones de Primavera de Barce¬ 

lona, realiza en 1936 su pri¬ 

mera exposición individual en 

las Galerías Syra. Aquel mismo 

año obtiene la Medalla de Oro 

de la VI Trienal de Milán. 
• 

Entre julio y agosto, en pleno 

estallido de la insurrección las- 

cista, Christian Zervos y Roland 

Penrose se encuentran en 

Barcelona. 
• 

El 31 de julio de 1936 se crea 

el Sindicato de Arquitectos de 

Cataluña (SAC), a cuyo frente se 

sitúa Joscp Torres i Clavé. 

Torres Clavé pretende, a través 

del SAC, y ante la situación polí¬ 

tica creada a raíz del alza¬ 

miento fascista, superar los 

planteamientos teóricos del 

GATCPAC y conseguir una in¬ 

tervención real en la transfor¬ 

mación de la sociedad. Por ello, 

el arquitecto, además de ostentar 

la secretaría general del SAC, es 

nombrado delegado de la Gene- 

ralitat en la Escuela de Arquitec¬ 

tura, donde incide vivamente en 

el enérgico cambio de los planes 

de enseñanza en colaboración 

con el CENU (Consejo de la Es- 
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cuela Nueva Unificada), creado 

también a fines de julio de 1936. 

Junto a eso, su compromiso con 

la nueva realidad política y cul¬ 

tural se ejemplificará a través de 

la vinculación con el Agrupa- 

miento Colectivo de la Construc¬ 

ción de Barcelona, la colectiviza¬ 

ción más importante de Cata¬ 

luña en número de trabajadores, 

y en la Comisión Mixta de la Ad¬ 

ministración y Control de la Pro¬ 

piedad Urbana, organismo que 

velaba por el buen uso del suelo 

urbano. 

En octubre, aproximada¬ 

mente, y en el contexto de la 

Guerra Civil, se inician exposi¬ 

ciones de arte de marcado ca¬ 

rácter ideológico. 

El 3 de octubre se inaugura el 

Concurso de Carteles Antifascis¬ 

tas de Sabadell, organizado por 

el Sindicato de Artistas proleta¬ 

rios de Sabadell. 

El 6 de octubre se abre la Expo¬ 

sición de Carteles contra el Fas¬ 

cismo en las Galerías de Arte No¬ 

vedades, patrocinada por el Co- 

misariado de Propaganda de las 

Milicias Antifascistas. El acto de 

inauguración se emite por radio y 

lo protagoniza Jaume Miravitlles. 

El 14 de octubre se inaugura 

la Exposición de Artistas Jóve¬ 

nes a favor de las Milicias Anti¬ 

fascistas. La muestra agrupa a 

jóvenes principiantes y a algún 

artista más bregado, como Ra¬ 

mon Calsina. Tiene carácter be¬ 

néfico y de ayuda económica, 

pero proclama la autonomía del 

arte y se inclina por la expre¬ 

sión de motivo revolucionario. 
• 

A fines de octubre, la prensa 

informa de que Benjamin Peret 

«se encuentra entre nosotros y vi¬ 

sita nuestros frentes de combate». 
• 

A principios de noviembre, la 

prensa informa de que Tristan 

Tzara ha estado en Barcelona 

con Charles Vildrac e llya Eh- 

renburg. Viaja en nombre de la 

Asociación Internacional de es¬ 

critores para la defensa de la 

Cultura para entregar un ca¬ 

mión equipado con imprenta y 

proyector cinematográfico des¬ 

tinado al frente de Aragón. 

1 9Ü7 

El Comisariado de Propaganda 

de la Generalitat de Catalunya 

edita el libro Oda a Barce¬ 

lona, de Pere Quart (Joan Oli¬ 

ver), con una ilustración de 

Joan Jnnyer. La composición es 

una primera respuesta a la ne¬ 

cesidad de encontrar nuevas 

formas literarias (artísticas, en 

general) que se comprometan 

con la nueva situación por la que 

pasa el país. Oliver busca este 

compromiso del artista con su 

Oda a Barcelona («Herida y mu¬ 

tilada»), como lo hará dos años 

más tarde con el drama La fam. 
• 

Jaume Miraviflles había 

mantenido siempre una actitud 

de apertura con respecto a las 

Vanguardias, a la que tal vez no 

era ajena la amistad que le unía 

a Salvador Dalí, figuerense 

como él. Lo cierto es que Mira¬ 

vitlles colaboró en «L’Amic de 

les Arts», fue uno de los pocos 

intelectuales que defendió pú¬ 

blicamente el Manifest Groe 

ante la polvareda que se levantó 

contra la hoja, participó en el 

rodaje de Un chien andalou, etc. 

Y años más tarde, habiéndose 

afiliado al Bloc Obrer i Campe- 

rol, y tras haber publicado el vo¬ 

lumen Contra la cultura bur- 

gesa, intentó rentabilizar para 

el Marxismo la ruptura provo¬ 

cada por Dalí. 

Dado su posicionamiento po¬ 

lítico, y con el estallido de la 

guerra, es nombrado secretario 

del Comité de Milicias Antifas¬ 

cistas y, poco después, Comisa¬ 

rio de Propaganda de la Genera¬ 

litat. Desde este cargo, intentó 

exportar la cultura catalana, 

con una clara idea de moder¬ 

nidad y aprovechando muchos 

recursos y ejemplos de las 

Vanguardias. 
• 

En 1937 se termina la cons¬ 

trucción de la Casa Bloque, 

iniciada unos años antes, en 

1933, a partir de un proyecto 

articulado alrededor del GATC- 

PAC por Josep Lluís Sert, J. To¬ 

rres Clavé y J. B. Subirana. La 

obra, encargada por la Comisa¬ 

ría de la Casa Obrera de la Ge- 

neralitat de Catalunya, consistía 

en la construcción, en el barrio 

de Sant Andreu, de un bloque 

de casas con 207 viviendas que 

se convirtió en seña de identi¬ 

dad del Racionalismo arquitec¬ 

tónico español. 
• 

En 1937, se inaugura el Pa- 

lu'llón de, España en la Expo¬ 

sición de Artes y Técnicas de Pa¬ 

rís. El Pabellón (recientemente 

reconstruido en Barcelona) es 

proyectado por Josep Lluís Sert 

y Luis Lacasa y se exhiben en él 

algunas piezas capitales del arte 

contemporáneo, entre ellas el 

Gernika de Picasso, la Fuente 

de Mercurio de Alexander Cal- 

der. El campesino catalán ij 

la revolución de Joan Miró o 

La Montserrat de Julio Gon¬ 

zález. Por aquel entonces, tam¬ 

bién, Joan Miró diseña el cono¬ 

cid í simo cartel Ai dez 

l’Espagne. 
• 

En abril de 1936, se había 

creado el Sindícalo «le Dibu¬ 

jantes Profesionales de Ca¬ 

taluña. A raíz del estallido de la 

guerra se formó un Comité Re¬ 

volucionario en el que estaban 

integrados distintos dibujantes 

y cartelistas claramente impli¬ 

cados en la defensa de la Repú- 

bl ica. Y el diseño y la composi¬ 

ción formal de cuyos carteles se 

veían influidos por toda una tra¬ 

dición artística y estética for¬ 

mada, en un porcentaje tal vez 

menor, por el sedimento que ha¬ 

bían dejado las vanguardias ar¬ 

tísticas en Cataluña.Sobre todo, 

el poso que habían podido apor¬ 

tar el Futurismo, con su reivin¬ 

dicación del maquinismo o la 

primeriza defensa de la guerra 

en su programa teórico. Ahora 

bien: lo cierto es que la excep- 

cionalidad de la ocasión obli¬ 

gaba a los autores de los carte- 

les a emplear una iconografía 

muy precisa, y con claros refe¬ 

rentes, para captar la atención 

del público: puños levantados, 

bocas inmensamente abiertas, 

armamento militar, tanques, 

manos crispadas, signos de do¬ 

lor, trincheras y barricadas... 

Una escenografía revoluciona¬ 

ria que sólo la mayor o menor 

intuición de los cartelistas po¬ 

día recomponer en una plástica 

acorde con lo que el crítico Se- 

bastiá Gasch escribía en 1938: 

«el pintor verdaderamente revo¬ 

lucionario no es el que pinta 

enardecidas barricadas ni mar¬ 

chas de alambre. Es el que da 

acentos inéditos al lenguaje for¬ 

mal y colorístieo.» Con todo, en¬ 

tre los cartelistas que actuaron 

en Cataluña, debemos citar a 

Carlos Fontseré, autor de al¬ 

gunos de los carteles más em- 
o 

blemáticos del bando republi¬ 

cano y que influyó decidida¬ 

mente en algunos de sus con¬ 

temporáneos; Helios Gómez, 

considerado por aquel entonces 

el autor con la tendencia for¬ 

malmente más vanguardista por 

el esquematismo que empleaba 

en sus composiciones; Josep 

Alloza, Jaeint Bofarull, 

Joa<|iiim Mari»- lias, Itafael 

Tona y Corma Viador que se 

escindieron del Sindicato de Di¬ 

bujantes y crearon una célula 

de dibujantes del P.S.U.C. Tam¬ 

bién Lorenzo Goñi tuvo una 

actividad intensa, cercana a ve¬ 

ces al esquematismo de la tradi¬ 

ción futurista. Anloni ('lavé se 

inició en el cartelismo con la 

composición de carteles cine¬ 

matográficos, aunque también 

cultivó, en alguna ocasión, el 

cartel de guerra. Por fin, men¬ 

ción especial merece el valen¬ 

ciano Josep Renán, que fue 

quien más profundamente asi¬ 

miló algunas de las tendencias 

europeas más innovadoras y las 

puso en práctica antes de que 

las responsabilidades políticas 

le impidieran una dedicación 

artística más fructífera. 
• 

Entra en servicio el Dispen¬ 

sario de la Obra Antitubercu¬ 

losa de la Generalitat, o Dis¬ 

pensario Central Anliln- 
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berculoso, en la calle Torres 

Amat de Barcelona, una de las 

obras más emblemáticas del 

GATCPAC, cuyo proyecto ini¬ 

cial databa de 1934, por en¬ 

cargo del Departamento de Sa¬ 

nidad y Asistencia Social de la 

Generalitat. El proyecto fue 

realizado por Josep Lluís Sert, 

Joan Baptista Subirana y Josep 

Torres Clavé. 
• 

Sebastiá Gasch publica, en 

edición del Comisariado de Pro¬ 

paganda de la Generalitat de 

Catalunya, el volumen La pin¬ 

tura catalana contemporá- 

nia. Es una aproximación glo¬ 

bal al tema, lejos de los prejui¬ 

cios de Gasch en años anterio¬ 

res. La actitud de Gasch, mante¬ 

nida también en algunos artícu¬ 

los publicados más tarde en la 

«Revista de Catalunya» o en 

«Meridiá», responde a la situa¬ 

ción en que vive Cataluña. 

Gasch abandona su tono cultu¬ 

ral de combate y se añade a un 

combate más complejo, en el 

que la diatriba entre vanguar¬ 

dia y retaguardia resulta absolu¬ 

tamente superflua. 

La actividad expositiva está 

marcada por los concursos de 

carteles, las muestras de propa¬ 

ganda institucional que inte¬ 

gran objetos artísticos, las expo¬ 

siciones de beneficencia para 

adquirir fondos para la guerra y 

las organizadas por entidades 

sindicales. En términos genera¬ 

les, estas exhibiciones tienen un 

discurso absolutamente ideolo- 

gizado. Tratan temas de guerra 

y de exaltación de ideales como 

la justicia, la libertad, etc. 

En relación con los concur¬ 

sos, el 23 de enero se inaugura 

el de carteles sobre La Previ¬ 

sión de Accidentes de Trabajo, 

en el vestíbulo del Ferrocarril 

de Sarria, en Barcelona: lo con¬ 

voca la Consejería de Trabajo de 

la Generalitat de Catalunya. El 

2 de septiembre, se emite el ve¬ 

redicto del concurso para el 

Cartel del Sello Pro Infancia: 

los galardonados son Ramon 

Martí, F. Alquesa y Caries Font- 

seré. 

Por lo que a las muestras de 

propaganda respecta, destaca «7 

meses de Guerra», en la Casa de 

la Cultura, durante los meses de 

lebrero y marzo, en la que parti¬ 

cipan los artistas Francisco Ma¬ 

teos, Puyol, Alberto Sánchez, 

etc. También, «Madrid, un año 

de resistencia heroica», organi¬ 

zada por la administración del 

Estado y la Generalitat durante 

el mes de diciembre. Mención 

aparte merece la actividad de la 

Asociación de Amigos de la 

Unión Soviética (A.U.S.); en 

enero de 1937 se instalan en los 

bajos de la plaza de Cataluña y 

organizan diversas exposicio¬ 

nes de propaganda de temas so¬ 

viéticos y de la revolución. En¬ 

tre ellas, la de Carteles de la Re¬ 

volución, que es una muestra 

del cartelismo soviético. 

Con respecto a las obras de be¬ 

neficencia, sobresalen las orga¬ 

nizadas por el Ateneo Socialista 

de Cataluña: la exposición de 

ayuda a Madrid, inaugurada el 

18 de abril, y la de dibujos y gra¬ 

bados pro-Euzkadi, inaugurada 

el 6 de junio. Cabe añadir la Ex¬ 

posición del frío, organizada por 

la revista «L’Esquella de la To- 

rratxa», con la intervención de 

Martí Bas, Tona, Bafarull, Nye- 

rra.Tísner, Guasp, Calder, etc. 

Entre las patrocinadas por or¬ 

ganizaciones sindicales, está la 

muestra «Proyectos escultóri¬ 

cos del momento», del Sindicato 

de Pintores y Escultores de Ca¬ 

taluña (UGT), que se inaugura 

el 8 de julio. 

Finalmente, citemos la expo¬ 

sición de Luis Quintanilla, pa¬ 

trocinada por la revista comu¬ 

nista «Meridiá», inaugurada el 

25 de diciembre en el Hotel 

Rilz. Presenta obras de un Ex¬ 

presionismo primitivo sobre el 

frente de Madrid. 

La administración organizó 

algunas muestras, pero mere¬ 

cen un tratamiento aparte. 
• 

Se presenta la Exposición 

«le Primavera del 15 al 31 de 

julio, organizada por el Ayunta¬ 

miento de Barcelona con la cola¬ 

boración del Sindicato de Artis¬ 

tas Pintores y Escultores de Cata¬ 

luña (UGT) y de la Sección de 

Bellas Artes del Sindicato de 

Profesiones Liberales de la CNT. 

Tiene lugar en el vestíbulo supe¬ 

rior del ferrocarril de Sarria, en 

la plaza de Cataluña de Barce¬ 

lona. Concurrieron 169 artistas 

con 330 obras. Existe la volun¬ 

tad de proseguir la actividad ar¬ 

tística de las exposiciones insti¬ 

tucionales, pese a las dificulta¬ 

des producidas por la guerra. Pa¬ 

rece que, en términos generales, 

la muestra tiene un carácter tra¬ 

dicional. Cuenta con la presen¬ 

cia de Ramon Calsina, Antoni 

Costa, Ramon Marinel lo, etc., 

que son el sector más progresista 

y de más relieve en lo que se re¬ 

fiere a la temática revoluciona¬ 

ria y al compromiso político. 

Con ellos, destacan Gustau Co- 

chet,Ángel López-Obrero, Josep 

Canyes, Enrié Climent, Rodrí¬ 

guez Luna, etc. 
• 

Muere J«»!«ep Palman, el 22 

de septiembre. 

1938 

La cantidad de exposiciones 

disminuye. El 4 de enero se 

inaugura la Exposición colec¬ 

tiva, organizada por la Sección 

de Bellas Artes del Sindicato 

Unico de Profesiones Liberales 

(CNT) y la Agrupación Libre de 

Artistas, Pintores y Escultores. 
• 

Poco después de su muerte, 

en enero de 1938, se publica en 

Barcelona el volumen poético 

Imitació del foe de ltarl«»- 

íneu Rosselló-Pórcel. El li¬ 

bro, dedicado a su gran amigo 

Salvador Espriu, asimila y con¬ 

juga algunas líneas poéticas que 

había cultivado ya o por las que 

se había sentido influido en 

obras anteriores: el Simbo¬ 

lismo, la obra de Caries Riba y 

algunos poetas castellanos, 

como Jorge Guillén y Federico 

García Lorca. Y el Surrealismo 

o, al menos, una poética de Van¬ 

guardia. Salvador Espriu dijo 

CRONOLOGIA CRÍTICA 

que, con Rosselló-Pórcel, «la 

lengua catalana llegó tal vez a 

sus últimos extremos de nitidez 

y de cristalina sutileza». 
• 

El Ministerio de Instrucción 

Pública y la Dirección General 

de Bellas Artes organizan la 

I* *ri■■■ crn Exposición Tri¬ 

mestral «le Artes Plásticas, 

del 30 de marzo al 15 de abril, 

en el Casal de Cultura, en el nú¬ 

mero 14 de la plaza de Cata¬ 

luña. Josep Renau, Director Ge¬ 

neral de Bellas Artes, presenta 

el catálogo y plantea las bases 

del Segundo Concurso Trimes¬ 

tral de Artes Plásticas y el Pri¬ 

mer Concurso de Crítica. Se 

trata de una estrategia de dina- 

mización y de apoyo a la activi¬ 

dad artística, desprestigiada en 

plena Guerra Civil, por medio 

de la Adquisición de obras y la 

entrega de premios, con la con¬ 

vocatoria de cuatro exposicio¬ 

nes anuales. 

Paralelamente, se desarrolla¬ 

ría un concurso de crítica y tex¬ 

tos sobre arte. La selección co¬ 

rrería a cargo de «la dirección 

general de Bellas Artes, atenién¬ 

dose, con un criterio amplio, a 

su valor artístico y a su eficien¬ 

cia popular». Las circunstancias 

de la guerra definían, sin duda, 

el carácter de la muestra, que 

está por completo ideologizada. 

Participaron, entre otros, Ra¬ 

mon Calsina, Antonio Costa, He¬ 

lios Gómez, Antonio Rodríguez 

Luna, Ramon Gaya, Manuel An¬ 

gles Ortiz, Enrique Climent, 

Francisco Mateos, Apel les Fe- 

nosa, Arturo Souto Feijoo y Pitti 

Bartolozzi. 

Del 1 al 8 de agosto, tiene lu¬ 

gar la segunda convocatoria del 

Concurso Trimestral de Artes 

Plásticas en la misma sala, orga¬ 

nizada por el Ministerio de Sa¬ 

nidad y por la Dirección Gene¬ 

ral de Bellas Artes, con la 

misma voluntad que la anterior. 

Presenta el catálogo Segundo 

Blanco. Participa un abanico de 

artistas similar: Ramon Calsina, 

Antonio Costa, Helios Gómez, 

Antonio Rodríguez Luna, Ra- 
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mon Gaya, Apel les Fenosa, Ar¬ 

turo Souto Feijoo, Pitti Barto- 

lozzi, etc. 
• 

El 2 de mayo se inaugura la 

Exposición «le .JuvciiIihI: cl 

Arte al servicio «leí pueblo, 

organizada por la Comisión de 

Cultura y Propaganda de la Ju¬ 

ventud Socialista Unificada de 

Cataluña. Intervenían, entre 

otros, Bardasano, unas fotogra¬ 

fías de Walter, Vela Zanetti, Al¬ 

fredo Pablo y Juana Francisca. 

Bardasano y Josep Renau die¬ 

ron conferencias-coloquio so¬ 

bre el arte y la juventud y su re¬ 

lación con la sociedad. 
• 

En julio se realiza el «Con¬ 

curso Vanguardia Postal» en el 

Casal de Cultura. Vanguardia 

Postal era el organismo del Sin¬ 

dicato de Empleados de Correos 

(UGT). La muestra tenía una fi¬ 

nalidad benéfica: obtener fon¬ 

dos para la guerra. Participaron 

Clavé, Martí Bas, Tona, Rivero 

Gil, etcétera. 
• 

El Ayuntamiento de Barce¬ 

lona y la Generalitat de Cata¬ 

lunya organizan el Nalón de 

Otoño, del 1 al 15 de octubre, 

en la Sala de Exposiciones del 

Casal de Cultura de la plaza de 

Cataluña. Era una muestra 

ecléctica que contaba con la 

presencia de Ramon Calsina, 

Antoni Clavé, Antoni Costa, 

Pedro Flores, Ángel Planells, 

Rodríguez Luna, Miquel Villa, 

Fenosa, Granyer, Rebull, Co- 

chet. Cabe señalar la ideologi- 

zación de un sector de la 

muestra: Antoni Costa, Pedro 

Flores, Rodríguez Luna, Gra¬ 

nyer, entre muchos otros, pre¬ 

sentan obras de compromiso 

político. 
• 

El Ayuntamiento de Barce¬ 

lona y la Generalitat de Cata¬ 

lunya organizan la Exposi¬ 

ción del Oibujjo y el Gra¬ 

bado, del 10 al 26 de noviem¬ 

bre, en la Sala de Exposiciones 

del Casal de Cultura. Concurren 

Antoni Clavé, Cochet, Pedro 

Flores, Helios Gómez, Joan Ju- 

nyer, etc. La técnica del grabado 

y del dibujo favorece la expre¬ 

sión de los temas de la guerra y 

del compromiso político, que 

en esta muestra ocupan un lu¬ 

gar preponderante. 

En diciembre se realiza la 

Tercera Exposición Trimestral 

de Artes Plásticas: Competición 

de Otoño, en la misma sala. To¬ 

man parte Ramon Calsina, Co¬ 

chet Hernández, Pedro Flores, 

Antonio Rodríguez Luna, Pitti 

Bartolozzi, Antoni Clavé, Fe¬ 

nosa, Rebull, etcétera. 
• 

Picasso dedica a los museos 

municipales de Barcelona una 

prueba del aguafuerte Minotau- 

romaquia (1935), que prefigura 

la composición del Gernika. 

■ 030 

Charles Edouard Jeanneret, 

más conocido por Ee Corbu¬ 

sier, había tenido influencia 

en los ambientes vanguardis¬ 

tas catalanes, junto con su 

amigo Amedée Ozenfant, en¬ 

tre 1920 y 1925, a través de la 

revista «L’Esprit Nouveau»; 

más tarde, como arquitecto, 

había influido a toda una ge¬ 

neración de arquitectos cata¬ 

lanes, representados en el 

GATCPAC, durante la década 

de los treinta, y había colabo¬ 

rado en la planificación de 

una Nueva Barcelona con el 

apoyo del Presidente Maciá, 

entre 1932 y 1934. Le Corbu¬ 

sier, que había demostrado 

una atención preferente, pro¬ 

fesional y afectiva, por la ciu¬ 

dad de Barcelona, recurre en 

1939 a su segundo lenguaje 

creativo, la pintura, que nunca 

había abandonado del todo 

pero que había cultivado espe¬ 

cialmente durante el íinal de 

la década de los treinta, y con¬ 

cluye una serie pictórica, ini¬ 

ciada ya a finales de 1938, que 

lleva el significativo título de 

Chute de Barcelone. 
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Presentation 

The history of Barcelona has been marked by events 

that have greatly influenced the renovation and enlarge¬ 

ment of the city. From this point of view, there has always 

been an outstanding avant-garde spirit which has propitiat¬ 

ed Barcelona to experiment with important advances in so¬ 

cial, cultural and town planning activities. Now and on oc¬ 

casion of the celebration of the Olympic Games, we have 

attempted to continue this historical tradition. 

The Cultural Olympiad, which since 1988 has promoted 

an ambitious programme of activities, presented in 1990 an 

exhibition centered on Art Nouveau and, together with the 

Generalitat de Catalunya and the Catalan Bishoprics, has 

recently inaugurated another dedicated to Medieval Catalo¬ 

nia. Now, with the exhibition The Avant-Garde in Catalonia 

(1906-1939), and thanks to the collaboration of the Funda- 

ció Caixa de Catalunya, we are offered a view of the avant- 

garde currents of this century, in which our art and artists 

actively participated. These three exhibitions coincide with 

three great moments of Catalan art and their purpose is to 

offer a view of our heritage as a whole, such as we promised 

to do before the International Olympic Committee. 

Gaudi's La Pedrera, one of the last great Art-Nouveau 

buildings, becomes an exceptional setting to explain, both 

to the citizens ol Barcelona as well as to all the visitors we 

will be welcoming at this time, what our contribution has 

been to the avant-gardes. 

The Avant-Garde in Catalonia (1906-1939) is, there¬ 

fore, an exhibition that proposes an encounter with the 

spirit of creation and innovation that characterizes our art, 

our city and our country. 

Pasqual Maragall 
Mayor of H arce Iona and 

P r e s i d e n t of I li e Cultural O ly m p i a d 
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Presentation 

Since 1986, the year in which the Caixa de Catalunya 

acquired La Pedrera, aware of its great patrimonial value, it 

has carried out a continuous task oí restoration and rehabi¬ 

litation of this building that started with the cleaning, con¬ 

ditioning and illumination ol the facade, followed by the re¬ 

covery of the main floor, the ground floor and the attic, and 

that now continues with the inauguration ol the exhibition 

hall and the mural paintings ol the hall. 

Within this restoration programme we have made a spe¬ 

cial effort to show the main floor of the Pedrera in its best 

light so as to present one of the most significant exhibitions 

of 1992, The Avant-Garde in Catalonia (1906-1939). 

1906 marks the beginning of the construction of this 

building by Gaudí, the high point of Catalan Art-Nouveau 

and the disclosure of certain innovative trends that were 

later called avant-gardes. 

We are pleased, therefore, to offer this setting and this 

exhibition that reviews these trends for those who live here 

as well as for the foreigners that will visit our city on occa¬ 

sion of such an important event as the 1992 Olympic 

Games. 

We wish to express our gratitude to all those that have 

made this show possible, the commissioners, the team of 

coordinators, the institutions that have collaborated, to all 

those that have advised us and to the museums and nation¬ 

al anil international art collectors that have lent us work 

that has enabled us to present such a remarkable exhibi¬ 

tion as this which offers us the possibility of reliving one of 

the most dynamic moments of Catalan culture. 

We very especially wish to mention the satisfaction it 

has been to carry out this project together with the Cultural 

Olympiad and the Museum of Contemporary Art of Barce¬ 

lona, which has allowed us to obtain this magnificent 

result. 

Antoni Serra Ramonkda 

President of the Fundació Caixa de Catalunya 
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From the sixties on, when the avant-gardes and 

their protagonists ceased performing and be¬ 

came objects of study we become aware of a des¬ 

ire to catalogue and analyze the avant-garde movements 

that took place in Catalonia during the first decades of this 

century. Historical exhibitions, such as the one the College 

of Architects devoted to Josep Dalmau or ADLAN, mono¬ 

graphic studies, doctoral theses, etc. and soon reflected this 

interest, which increased progressively. During these same 

years we have the birth of the Picasso Museum, the Dali 

Theatre-Museum and the Fundació Joan Miró, which were 

the first attemps to preserve a rich and original spirit and 

an inheritance, tracing the way from militancy to memory. 

With th e exhibition Avantguardes a Catalunya (1906- 

1939), and with its catalogue, we wish to present a synthe¬ 

sis of those four decades of our historical avant-gardes and 

the different work that has been carried out during the last 

twenty years. We have worked with a globalizing spirit 

—conscious of the impossibility of offering an exhaustive 

panorama—, with the aim of interrelating the different ar¬ 

tistic languages that have arisen throughout Catalunya and 

the projection that these have obtained at an international 

level, as well as the influence that foreign artists have had 

in our country. An exhibition that seeks to explain the open 

character of the city of Barcelona and the desire of Catalan 

culture to maintain an international dialogue. 

We wish to thank the Fundació Caixa de Catalunya and 

the Olimpiada Cultural for the trust they have put in us in 

asking us to organize this exhibition. We also want to ex¬ 

press our gratitude to José Luis Giménez-Frontín, mana¬ 

ging-director of the Fundació Caixa de Catalunya, both for 

his support as well as for his contributions to the project, 

and to the whole team that has helped us to carry out the 

exhibition, for the dedication of their time and knowledge. 

Finally we wish to underline the generosity and confidence 

deposited in us by all the institutions, entities and collec¬ 

tors from whom we have requested collaboration, the loan 

of works of art and documents of the furnishing of informa¬ 

tion. To all, therefore, we reiterate our gratitude, since wit¬ 

hout them we would not have been able today to offer the 

results of this endeavour. 

.1. Corredor-Matheos 

Daniel G i ralt-M i racle 

Joaquim Molas 
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All Assessment 

ami Evaluation of 

the Catalan Avant- 

Garde 

.1. Corredor-Matheos 

Aii initial approach 

Any approach to Catalan avant- 

garde movements aiming to 

provide an assessment and 

evaluation involves a number 

of problems. The undertaking 

is in itself certainly tempting 

and promises to be rewarding. 

No one would think to doubt 

the importance of such figures 

as Pablo Picasso, Joan Miró, 

Salvador Dali or Juli Gonzalez. 

It should be taken for granted, 

and this is something to bear in 

mind constantly, that these 

great creators could not simply 

have sprung into being by 

spontaneous generation; they 

must be seen as stemming from 

a rich and fertile context. It 

could be countered that all of 

them developed their talents 

abroad. Having put together 

their cultural baggage at home, 

they no doubt realized the im¬ 

portance of certain new inter¬ 

national trends, with which 

they joined forces once out of 

Catalonia. However, their de¬ 

velopment and progress as art¬ 

ists mostly occurred very soon 

after they settled in Paris, 

which confirms that they ar¬ 

rived there with a particular 

preparation and a receptivity 

that reflected the ideal sur¬ 

roundings provided by Barce¬ 

lona and other important Cata¬ 

lan centres. 

It is quite a different matter 

that, once the protagonists ol 

this extraordinary avant-garde 

adventure found themselves 

abroad, they should have no¬ 

ticed some differences and 

changes, especially with re¬ 

spect to the availability ol in¬ 

formation. Joan Miró puts this 

splendidly in a letter written to 

Sebastia Gasch, dated 4th May, 

1927. Having thanked him for 

and praised an article he had 

published in the Madrid-based 

“La Gaceta Literaria”, he high¬ 

lights the differences between 

his old and new surroundings 

with admirable sincerity. On 

the one hand, he recognizes his 

friend’s “very great bravery” 

(the inverted commas are 

Miró’s), and encourages him to 

develop his role as the “béte 

noire”(again, the inverted com¬ 

mas are the painter’s), the tar¬ 

get and at the same time “the 

‘artillery’, as I think you are 

quite sincerely and honestly 

trying to be.” But Miró does not 

want to keep the other half of 

the truth from his admirer: the 

fact that he is “posted in the 

rearguard”, far from where new 

artistic trends are being devel¬ 

oped, and the fact “[that] per¬ 

haps also, there is a lack of 

documentation on the present 

movement, which one simply 

has to have in order to write on 

anything. Nevertheless,” he 

continues, “I try to put myself 

in your place, and I have to ad¬ 

mire your ‘frankly terrorist’ 

performance.” 1 

The knowledge of Miró and 

his character that is evident 

in Gasch’s article leads us to 

believe that there is no trace 

of conceit or vanity in all of 

this; or perhaps at most only 

the vanity which inevitably 

derives from the knowledge 

that one is participating in an 

historical undertaking. What is 

of interest here is to discover 

the differences that Miró was 

no doubt right in distinguish¬ 

ing. 

The avant-garde received 

support from few groups inside 

Catalonia; but, if we may allow 

the comparison, could not the 

same be said ol Paris? The 

problem was not the number of 

participants and their follow¬ 

ers, but rather the quantity of 

“documentation”, to use Miró’s 

term, and of initiative. We mean 

here, and this was perhaps also 

what Miró had in mind, “docu¬ 

mentation” in the sense not 

only of information on current 

events, but also the existence 

of a culture which was suffi¬ 

ciently mature, strong and ca¬ 

pable of renovative iniciatives 

to give impetus to the whole ad¬ 

venture. 

Joaquim Molas has said of 

Catalan avant-garde literature 

that it was not the culmination 

of an autochthonous process, 

as it was in France, but rather a 

rupture with the past, as was 

also the case in Italy; the same 

could be said of the plastic 

arts.2 There were many reasons 

for this. Barcelona produced, 

as we have said, quite a number 

of artists in different creative 

fields, some of whom —those 

who expressed themselves in a 

universal language such as 

painting or sculpture— had a 

considerable impact abroad; 

but the city did not have the ca¬ 

pacity to transform itself, on a 

European scale, into a centre of 

attraction, or to provide a 

springboard to the interna¬ 

tional scene. This is all too ob¬ 

vious. It has to be said, how¬ 

ever, that a whole range of peo¬ 

ple were nonetheless struck by 

the restless and creative air of 

the city. Thomas Mann, for ex¬ 

ample, has his strange charac¬ 

ter Settembrini praise Barce¬ 

lona in conversation with the 

protagonist of The Magic Moun¬ 

tain. This lively, restless atmos¬ 

phere, which distinguished it 

for decades from Madrid and 

other Spanish cities, produced 

a number of great internatio¬ 

nally renowned figures, as well 

as others who, in one way or an¬ 

other, were equally deserving 

of recognition. 

Visitors to the exhibition 

should bear in mind the fact 

that there were several distinct 

levels of Catalan avant-gar¬ 

dism, which enjoyed their cor¬ 

responding levels ol recogni¬ 

tion: at the top we find the cele¬ 

brated figures who evolved 

mainly abroad; on another 

plane we have the bulk of Cata¬ 

lan avant-garde artists, who, 

except for sporadic journeys to 

or stays in Paris, worked inside 

their own country. They suf¬ 

fered the same deficiencies 

that Miró detected in Gasch 

and his scene in the letter we 

have quoted. At the same time, 

it has to be said that most con¬ 

temporary creative initiatives 

had their origins outside of 

Paris, in various corners of Eu¬ 

rope. Paris was, more than any¬ 

thing, a wonderful melting pot, 

a launching pad. 

The avant-garde phenome¬ 

non is, as much here as any¬ 

where else, complex; it shares 

certain traits with other similar 

movements, and is marked by 

certain charcteristic and obvi¬ 

ous differences. The real avant- 

gardists were few in number. 

The groups and magazines that 

sprung up around the move¬ 

ment were unstable, short¬ 

lived and often ill-defined.“Un 

enemic del poblé”, Salvat- 

Papasseit’s magazine, and “Tro¬ 

nos”, for example, included 

texts which might pass for 

avant-garde manifestos along 

with other articles and draw¬ 

ings which seem quite opposed 

to avant-gardism. 

The avant-garde, on the 

other hand, hardly constituted 

a monolithic block; it was al¬ 

most by definition fragmentary. 

The avant-garde position arose 

precisely from a fragmentation 

of the vision of reality, never 

from any all-embracing point 

of view, impossible in our ep¬ 

och; it emerged, rather, from 

specific and partial perspec¬ 

tives. It seems both curious and 

basically logical that in all 

cases —if we exclude Cubism, 

which appeared at an early 

stage—, the aim was the twin¬ 

ning of a particular artistic vi¬ 

sion with some concept of lile 

and the world which aimed to 

be global. We might even say to¬ 

talitarian. Totalitarianism 

flourished just at the moment 

when the possibility of a real 

integration of reality vanished; 

it was a response to the need for 

an overall vision, and its partial 

answers thus pretended to be 

global. 
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Tlic origin* and 
circumstances of 

development 

Certain key moments in the 

emergence and development oí 

the avant-garde movement in 

Catalonia need to be pin¬ 

pointed and distinguished. It is 

significant—although the exact 

coincidence is to some degree 

merely chance—that a number 

of events occurred in 1906 that 

could be termed pre-avant- 

garde, among them the found¬ 

ing of Eugeni d’Ors’ Glosari, 

which is in fact considered the 

starting point of Noucentisme. 

This initiative marked a quali¬ 

tative leap forward for Catalo¬ 

nia’s sense of nationhood, at a 

time when industrial develop¬ 

ment gave rise to intense social 

and cultural activity. It was 

thus that a very rich period 

—Modern is me— came to a 

close; it had had certain affini¬ 

ties with other movements in 

the larger European countries: 

Art Nouveau, Jugendstil, Sezes- 

sion, Liberty, etc. This move¬ 

ment was an evident sign of ma¬ 

turity. Among other important 

architectural figures, one sin¬ 

gle name had surfaced which 

would in time become one of 

the main points of reference in 

international architecture: An¬ 

toni Gaudí. But what was more 

important from our perspective 

was that an ample sector of so¬ 

ciety had absorbed the spirit 

and trends of the moment. 

In 1906, when Catalan cul¬ 

ture began to gain momentum, 

it was distinguished by a cer¬ 

tain neo-classicist modernity 

whose axis and guiding light 

was its Mediterranean charac¬ 

ter; it was a desire for serenity, 

equilibrium and urbanity—pro¬ 

posed by Ors, but required by a 

bourgeoisie already aware of its 

own power.The contribution of 

Noucentisme to Catalonia was 

decisive. It may have had cer¬ 

tain negative aspects initially, 

and, more significantly for our 

present purposes, it definitely 

acted as a brake to the avant- 

garde; this resistance might in 

any case have been offered, but 

thanks to Noucentisme it had 

its weapons at the ready, in the 

form of more or less plausible 

theories and arguments. But 

the movement was positive in 

other respects: Catalonia is 

what it is today thanks to the 

historical existence of Noucen¬ 

tisme, whose effects can still be 

felt even in present-day Cata¬ 

lan society, a fact which is 

worth highlighting. 

These observations should 

not distract us from the avant- 

garde itself: they should rather 

help us to understand the at¬ 

mosphere at the time ol its 

emergence, and the intermin¬ 

gling that often took place of 

avant-garde with noucentista 

phenomena. The great poet J.V. 

Foix is an excellent example ol 

someone whose outlook was 

very much affected by Noucen¬ 

tisme, and who nonetheless, at 

given points in time, came to 

incarnate the avant-garde spi¬ 

rit; Salvat-Papasseit may have 

adopted, albeit intermittently, 

more radically avant-garde po¬ 

sitions, but Foix’s attitude was 

more sustained. 

Joan Miró’s personal behavi¬ 

our, which was always very pro¬ 

per and disciplined despite the 

his profound spiritual rebel¬ 

lion, had a lot to do with 

Noucentisme. Miró’s violence 

was kept in the background, 

only surfacing in very indivi¬ 

dual and peculiar ways. His sin¬ 

cerity and innocence would not 

allow him to be deceitful nor, 

quite unlike Dali, to provoke 

scandals with the main and im¬ 

mediate objects of his artistic 

activity. But the effect of his at¬ 

titudes might satisfy him at 

given moments: “[l am] very 

happy about the storm 1 have 

whipped up. That is our ‘speci¬ 

ality’”, he wrote to Gasch. He 

was even more explicit in an¬ 

other letter to the same friend: 

“the but of the artist is not to 

live like a hermit and do things 
o 

that are not, when all is said 

and done, provoking. A man 

dressed in a smoking jacket 

who does or says ‘aggressive’ 

things will always be more re- 

voltanthe adds, with his typi¬ 

cal inclusion of what he felt to 

be especially expressive 

French terms.'5 

In this context, full of real 

or apparent contradictions, 

we can trace the slow emer¬ 

gence of the various expres¬ 

sions of the avant-garde move¬ 

ment developing in Catalonia. 

There were outbursts of ex¬ 

treme rigour and radicalism 

—Miró, Salvat, Dali, the Mani¬ 

fest Groe (yellow manifesto), 

and articles that appeared in 

various magazines—, along 

with other different, and differ¬ 

ing, signs and manifestations. 

It should not be forgotten that 

after the rigour of the first dec¬ 

ade, and except for some ex¬ 

tremely radical groups —such 

as the Neo-Plasticists of DeS- 

tijl—, things began to come to¬ 

gether in different parts of Eu¬ 

rope. After the First World War, 

the cultural panorama was fer¬ 

tile but confused. The avant- 

garde lost some of its strength, 

or at least some of its clarity. 

Let us overlook for the time be¬ 

ing the most radical form of 

avant-garde —Dadaism— per¬ 

haps the most fruitful of all 

such trends in that it high¬ 

lighted the poverty and falsity 

of its contemporary world, the 

precursor of our own. Surrreal- 

ism, in my opinion, although it 

may surpass Dadaism in certain 

respects, made a more ques¬ 

tionable contribution to the 

plastic arts in particular; in the 

field of poetry its contribution 

would prove entirely enriching. 

This may in part have been due 

to the tyranny of Breton, who 

treated the group he founded 

as if it were some kind of reí i «r- 

ious sect, and thus distanced it 

from the anarchic spirit of Da¬ 

daism, which demanded abso¬ 

lute liberty. 

The two main Catalan Surre¬ 

alists, Dali and Miró, adopted 

different attitudes to Breton, 

hut had in common their inde¬ 

pendence ol him. Dali did hold 

on to a certain love of Dada, in 

his life if not in his art, right up 

to the end; for his part, he be¬ 

lieved in art —although he 

made have been guilty of a few 

anti-artistic outbursts—and he 

used provocation as a means ol 

achieving social success; the 

Dadaists, on the other hand, 

did not believe in art and re¬ 

jected society and all that went 

with it. Miró, who was more dis¬ 

creet and who thought of him¬ 

self as always dressed in a 

smoking jacket, was equally 

provocative. We might say that 

his work was in some ways Sur¬ 

realist, but the term is not com¬ 

prehensive in his' case. This is 

of course one of the traits of all 

great creators; regardless of 

whether they participate in one 

or a number of tendencies, 

their creativity implies an es¬ 

sentially independent position, 

whereas lesser artists often ex¬ 

haust their talent inside one 

particular trend. 

We now have to deal with a 

serious problem related to the 

eclecticism and intermingling 

mentioned above: the distic- 

tion between the avant-garde 

and modernity, which are so 

very often confused. Noucen¬ 

tisme was. in many aspects, evi¬ 

dently modern. Expressionism 

was also modern, although not 

all or even most of Expression¬ 

ism can be regarded as avant- 

garde. Much of this depends on 

what one understands by avant- 

garde. In one way, it should be 

possible to speak of the avant- 

garde of previous centuries. 

Renato Poggioli establishes re- 

lations between Romanticism 

and the avant-garde. Others 

agree with Poggioli that it is not 

sufficient to search out histori¬ 

cal precedents for the avant- 

garde, but rather “to attempt to 

demonstrate that avant-garde 

art always existed.”4 Basically 

it does not matter whether we 

use the term in one sense or the 

other, so long as we make a 

clear distinction —something 

which is not always done— be¬ 

tween the avant-garde under¬ 

stood as a movement beginning 

with Cubism and Futurism, im¬ 

plying a break with the past, 
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and the continuity implicit in 

the evolution from the Renais¬ 

sance to Mannerism, through 

to Baroque, even given the pro¬ 

nounced process of renovation 

that accompanied it (Poggioli 

highlights the renovation of 

metaphysical poetry and Span¬ 

ish Gongorism as an expres¬ 

sion of Baroque). 

It would be perhaps simpler 

and clearer to reserve the term 

avant-garde for the more radi¬ 

cal trends which emerged in 

the first decade of this century, 

and which involved not merely 

a rejection of the art of the past, 

but furthermore a rejection of 

the realist image of the world, 

and implicitly therefore, a re¬ 

jection of the world itself, as 

would become obvious with 

Dadaism, in this way demon¬ 

strating a willingness for for¬ 

mal experimentation. The 

avant-garde came into being in 

a specific context, that of mod¬ 

ern bourgeois society, with its 

rapidly developing industriali¬ 

zation. The avant-gardists re¬ 

acted to bourgeois society; they 

rejected it, and they simultane¬ 

ously highlighted its character¬ 

istics and symbols. Like the 

great industrial bourgeoisie 

—with certain exceptions—, 

avant-garde art tends to be uni- 

versal.“We mean to be interna¬ 

tional,” declared J. Torres- 

García in 1918. In the same ar¬ 

ticle he expressed a notion that 

he would return to in later writ- 

ings again and again, and 

which is indeed manifested in 

the explictily constructive na¬ 

ture of his art : the concept of 

movement. “Embarked as we 

are on a natural course of evo¬ 

lution, our role must consist ex¬ 

clusively in registering what we 

might call the plasticity of time, 

as if we were a very sensitive re¬ 

ceiving instrument.’’ 

This interest in dynamism 

was due in Torres-Garcia’s case 

to the mark on him left by Fu¬ 

turism, a movement to which 

Rafael Barradas, an Uruguayan 

who had settled in Barcelona in 

1916, had introduced him. We 

are dealing here with a deriva¬ 

tive form of Futurism which 

Barradas called “Vibration- 

ism”, something he took from 

the movement advocated by 

Marinetti; Barradas had got to 

know Marinetti in Milan. 'Phis 

was the first avant-garde ten- 

denc.y that was to leave its mark 

on Catalan art, even though 

Picasso had previously 

founded Cubism, and the art 

dealer Josep Dalmau, who 

played a fundamental role in 

introducing and stimulating 

new tendencies, had presented 

a Cubist exhibition in his Bar¬ 

celona gallery —which opened 

in the crucial year of 1906—as 

early as 1912.This was the Cub¬ 

ists’ Barcelona debut. It is 

worth highlighting the presece 

of Marcel Duchamp’s emblem¬ 

atic Nude descending a stair¬ 

case. The exhibition did not go 

unnoticed, though for some 

reason people thought it might. 

“La Veu de Catalunya” repro¬ 

duced Jacques Nayral's text for 

the catalogue, and Folch i Tor¬ 

res, who moved in the same cir¬ 

cles as Ors, was sympathetic, 

since his attitude during the 

early years of avant-garde 

“tended neither to reject nor ex¬ 

alt,” as Mercé Vidal has pointed 

out. The avant-garde phenome¬ 

non is seen as a different ap¬ 

proach, “but not radically dis¬ 

tanced from the ‘structuralism’ 

that both Folch and Ors de¬ 

fended and which we find in 

contemporary Catalan art."1' 

The relationship between 

the avant-garde and modernity 

has undergone changes. When 

the former expressed itself par¬ 

ticularly aggressively and radi¬ 

cally —in Salvat-Papasseit’s 

“Un Enemic del Poblé”, which 

united cultural and political ra¬ 

dically, or in some of Dali’s 

work—the reaction was frankly 

hostile. Of course, many avant- 

gardists preferred things this 

way, since, like Miró, they con¬ 

sidered provocation their “spe¬ 

ciality”. But educated society as 

a whole preferred to ignore the 

avant-gardists. The Barcelona 

exhibition did not attract buy¬ 

ers. None of the paintings that 

today grace the best museums 

and collections in world 

tempted local collectors. The 

same could be said of the indif¬ 

ference which greeted the first 

exhibitions Dali and Miró held 

in Barcelona; Dalmau spon¬ 

sored them and, what is more, 

organized Miró’s first exhibi¬ 

tion in Paris. 

Even simple modernity, to 

say noting of avant-gardism, 

came up against difficulties. In 

the end, the bourgeoisie’s own 

tailor-made modernity tri¬ 

umphed: Noucentisme, whose 

moderate advances gave rise to 

some splendid work, but which 

all too often settled for clichés. 

One of the positive aspects of 

the movement was that its in¬ 

fluence on society as a whole 

was widespread and profound, 

something which could also be 

said of Modernisme. The rea¬ 

sons were similar in both cases, 

for the nascent bourgeoisie 

which guided Catalonia’s sense 

of nationhood —it could hardly 

have been any other way, seeing 

that Almirall’s vision never had 

a real chance of imposing it¬ 

self—, and by extension all of 

Catalonia, through this bour¬ 

geoisie, regarded itself in a con¬ 

stantly changing mirror. The 

medievalist who had made pos¬ 

sible the eclecticism of the pre¬ 

vious century had provided a 

boost to the memory of a glori¬ 

ous Catalan medieval past. 

Now, at a time of conscious re- 

construction, the mirror 

showed a reflection of an atem- 

poral, idealized Catalonia, 

which would find itself, sym¬ 

bolically, with a sort of Mediter¬ 

ranean Urmensch. This auto- 

reflective version was then set 

up as a goal. 

Under these circumstances, 

in many ways understandable 

and explicable, the avant- 

garde could do very little. The 

situation of the country was 

hardly normal, and it could not 

be expected to act in the com¬ 

pletely free manner required by 

the avant-garde universalists: 

if circumstances permitted, 

one could work and play at the 

same time, according to Ors' 

formula for “the man who 

works and plays”. What was re¬ 

quired was a controlable mod¬ 

ernity, something quite con¬ 

trary to the postulates of the 

avant-garde, by definition re¬ 

bellious. If the avant-garde im¬ 

plied a moral stance that was at 

the same time artistic, it was 

certainly not a conventional 

moral stance, as the Dadaists 

and Surrealists took pains to 

demonstrate. The overall result 

was that, apart from a small 

number of artists, poets and 

critics, the avant-garde had to 

undergo an adaptation to a 

broader modernity that would 

disqualify it as an avant-garde. 

Can we, then, go on insisting, as 

has been done for so long now, 

that the avant-garde was the 

only possible route? Some of 

what Sebsatiá Gasch —a critic 

very much tied up with the 

avant-garde— has to say strikes 

me as both intelligent and 

helpful in this and other ques¬ 

tions. Gasch, who was one of 

those who signed the Manifest 

Groe, was capable of seeing, 

and expressing, the fact that 

“we were ever more convinced 

of the need to accept people 

and reject tendencies."' Joan 

M. Minguet i Batllori points out 

that Gasch “never accepted any 

tendency blindly.” Quite unlike 

some of the later followers of 

the avant-garde, Gasch knew 

how to maintain his independ¬ 

ence.8 

One of the main representa¬ 

tives of Noucentisme came out 

very strongly against the avant- 

garde. In his book El nacional- 

isme de I’art, Argay aims to 

unify a number of criteria in a 

series of questions which were 

at that time in fact political 

—the book appeared in 1920, 

under the Mancomunitat (re¬ 

gional government), when na¬ 

tionalist policies were very 

clearly defined—; he devotes a 

chapter to the “avant-gardes of 

art”, in which he expresses his 

complete opposition to them. 

He may indeed make certain 

statements about Marinetti 

609 



that were perhaps justifiable at 

that moment in time, but he 

shows a lack of comprehension 

that is as general as it is unfor- 

túnate. At one point, he de¬ 

clares that “even in a mental 

asylum (...) the Cubists and the 

Futurists would claim to have 

found not only new art forms, 

but to be possessed of a new in¬ 

telligence and sensibility." 

Thus, while he condemns the 

Cubists, he insists on an intro¬ 

spection, an interiority of the 

spirit, the interest of which the 

Cubists themselves had already 

discovered and on which Bre¬ 

ton’s Surrealists would place 

special emphasis some years 

later. De Chirico could hardly 

have deceived or escaped Ara- 

gay, despite neoclassical ap¬ 

pearances — we refer here of 

course to the De Chirico who 

had come to the end of his ex¬ 

traordinary first phase. “We 

men of old-style intelligence," 

he said, “have to defend our¬ 

selves. We have to defend our 

grave, stable and ordered 

prejudices; we have to say that 

these other beings are insane 

before they say it to us, and we 

have to declare a fight to the 

death against them."'1 

This was, with some vari¬ 

ations, the judgement handed 

down by the Noucentistes on 

the avant-garde, and which was 

representative of the commu¬ 

nity’s reaction. And this, obvi¬ 

ously, did not merely happen in 

Catalonia; something similar 

occurred in Paris and Rome. 

This fact put them in a position 

in which they had to struggle to 

prove their “very great cour¬ 

age”, to win appreciation. Given 

the situation, the reaction of re- 

spectable people is under¬ 

standable. How could they 

think otherwise of those who, 

like Gasch himself, at their 

most extreme came out in fa¬ 

vour of “the suppression of art ”, 

to echo the title of one his arti¬ 

cles? “We are living in a won¬ 

derfully anti-artistic period,” 

delcared Gasch in this 1929 ar¬ 

ticle. He went on to point out 

the beauty which he quite 

rightly saw in cars, aeroplanes, 

locomotives and steamships, 

“which, regardless of their 

highly utilitarian value, are 

possessed of real lyricism. Lyri¬ 

cism which is real," he stressed, 

“because it is not intended. It is 

involuntary. Because its execu¬ 

tion was not overseen by a pre¬ 

conceived and denaturalizing 

artistic conception."1(1 

This assessment of industrial 

machinery and products coin¬ 

cided to a great extent with, 

and perhaps derived from, the 

notions of Martinetti and other 

Futurists, even if Gasch made it 

quite clear that he also knew of 

the parallel tendencies that 

were being evolved through 

the new awareness of the Werk- 

bund and Bauhaus movements. 

What is more, Gasch, in accor¬ 

dance with his comprehensive 

vision of art as a universal phe¬ 

nomenon, basically common to 

different cultures, recognized 

the real significance in the past 

of what we recognize as art in 

the present. 

As for the scope of the crite¬ 

ria used by Gasch, it is worth re¬ 

calling another article, pub¬ 

lished in “L’Amic de les Arts”, 

in which he studies this ques¬ 

tion. This magazine was, by the 

way, one of the most important 

Catalan conrtibutions to the 

avant-garde. The title of the ar¬ 

ticle is plain enough: Guerra a 

lAvantguardisme!“We call our¬ 

selves avant-gardists”, it be¬ 

gins. “And we feel puerilely 

proud of our pseudomoder¬ 

nity.” Gasch goes on to clarify: 

“Because we defend something 

as multisecular as Cubism (Ra¬ 

fael practised it) we term our¬ 

selves avant-gardists. Because 

we defend something as age- 

old as the economy of the ma¬ 

chine (the economy of the very 

Parthenon) we call ourselves 

avant-gardists.” Later, having 

justified this attitude, he re¬ 

jects the label: “The Avant- 

garde! The odious word has 

produced more than para¬ 

doxes. This undesirable term 

has permitted a whole gang of 

inept animals, of imbeciles and 

cretins, to give themselves over 

to a most disagreeable form of 

promiscuity, to the foulest of 

admixtures. (...) The word 

avant-garde has to be de¬ 

stroyed. It has to be expelled. 

And we have to make it clear 

once and for all that we do not 

defend modernity, or revolu¬ 

tion, or advanced positions." It 

is at this point that we see 

Gasch’s aim and his rightness: 

“We are dealing with questions 

of good and evil. We defend 

quality, whether it be left-wing 

or rightwing." 1 1 

The length of this quotation 

is justified by the striking clar¬ 

ity with which it synthesizes 

the stance of a movement 

which, despite Gasch’s protests 

— since even Plato thought 

there was little point in quib- 

ling over names—, we will con- 

tinue to call the avant-garde. 

We thus mean to underline the 

value, within the context of our 

assessment of the Catalan 

avant-garde, of one of its most 

independent and most lucid 

followers. 

The avant-garde which grew 

up in Catalonia, with Dalmau 

as the personification of the 

most open and tolerant of pre¬ 

vailing attitudes, was hardly 

planted in fertile soil. Let us 

not forget that the avant-garde 

encountered resistance every¬ 

where; it is hardly necessary to 

point out again that Picasso 

was a product of Catalonia, and 

he went on, with Braque, to 

found the first phase of the 

avant-garde. The social and in¬ 

dustrial development, which 

gave rise to a corresponding po¬ 

litical evolution, obviously did 

not recognize the whole avant- 

garde experiment as part of it- 

sell, though it was unquestion¬ 

ably tied up in with it. I’he 

avant-garde movement played 

a double role in this respect: it 

was a piece on the very chess¬ 

board it threatened to upend 

with its rebellious attitude. 

This is why we believe that the 

Catalan avant-garde move¬ 

ment, with all of its initial 

weaknesses, its lack of firm val¬ 

ues, and, at the same time, its 

decisive contribution on an in¬ 

ternational scale, had to come 

about when it did.'Dalmau was 

its precursor and, afterwards, 

its key figure, but he was not to 

remain completely alone. Tor¬ 

res-García, when he came into 

contact with Rafael Bonadas, 

the Uruguayan,in 1916, and 

Salvat-Papasseit, especially, 

perceived the new values very 

early on and did all they could 

to advocate them. Salvat did 

not remain constant in his ori¬ 

entation, something that could 

be said of many other poets 

later on, but Torres-García had 

found his definitive inclina¬ 

tion. 

Concepts of 

the avant-garde 

The spirit of avant-garde has to 

be integrated into the widest 

field of modernity, even though 

its modernity gives it a special 

character and its own set of im- 

plcitly required rules, which 

separate the two categories com¬ 

pletely in some cases. It is at 

once the purest and most ex¬ 

treme version of modernity. If a 

particular author decides to re¬ 

fer to Baroque art in terms of the 

avant-garde, we can accept the 

fact, as has been said, if what we 

are talking about is made quite 

clear. We have taken it for 

granted that Cubism was the 

first avant-garde movement, and 

it need hardly be said what a 

great privilege it is for Catalonia 

that Picasso had a fundamental 

role in all of this. 

The constructive element of 

the avant-garde, has already 

been underlined by Peter Bür¬ 

ger, something which reinforces 

the acceptance of Cubism as an 

avant-garde movement. With 

the avant-garde, Bürger ex- 

plains, a new type of public re¬ 

ception of the work of art came 

into being: “The attention of the 

recipient is no longer focused on 

a meaning of the work of art un¬ 

derstood from a reading of its 

parts, but rather on its construc- 

610 



AN ASSESSMENT AND EVALUATION OF THE 

tive principle.” This construc¬ 

tion, according to Burger, is not 

based on the organic nature of 

the work of art, in which the part 

“was necessary for its contribu¬ 

tion to the meaning of the 

whole”; in the avant-garde work 

of art, the part “is simply filling 

for a structural model." I_ 

In this way the avant-garde 

work of art reflected the de¬ 

composition, the fragmenta¬ 

tion of the image of the con¬ 

temporary world; a similar and 

parallel process was affecting 

other cultural and scientific 

fields. This was perhaps its ma¬ 

jor weak point, in so far as it im¬ 

plied certain obstacles in the 

representation of spiritual ex¬ 

pression, and, at the same time, 

explained its dissociation from 

a society that was in itself disso¬ 

ciated. There is an insistence 

on structural aspects, though 

our society and culture do not 

in fact possess a sufficiently 

well-knit structure: its extreme 

dynamism, but even more so its 

invertebrate nature, mantioned 

by Ortega —and a number of 

Poggioli's theories ol the avant- 

garde are based on this au¬ 

thor’s writings—, reveal a vir¬ 

tual obsession with the concept 

and discovery of the structure 

we lack. 

How the Catalan avant-garde 

is reflected in all of this is diffi¬ 

cult to say. We have cited Pic¬ 

asso a number of times because 

we consider that he is one of its 

representatives, thanks to his 

Cubist phase. Gonzalez also 

discovers lines of force and of¬ 

fers us, basically, a plan lor a 

freed structure; this he carries 

out in the action of definitively 

eliminating the block and 

marking a structure that is dy¬ 

namic, decisive lor contempo¬ 

rary sculpture, and that has a 

certain painiul playlulness 

about it: Gonzalez never really 

expells the human ingredient 

from his work, and, all in all, 

his best works are possibly the 

different versions of La 

Montserrat, in which he leaves 

aside all avant-garde tempta¬ 

tions, and finds inspiration in 

the suffering of his people dur¬ 

ing the Civil War. 

The avant-garde wanted to 

hear nothing about the human 

condition, at least in the ordi¬ 

nary sense: avant-garde is not 

humanism. This seems an es¬ 

sential point. The highest form 

of art does not finally refer to 

the human condition, but to 

something beyond the human 

being itself. The coldness ol Ve¬ 

lázquez, the distance of Le¬ 

onardo, the tender but inacces¬ 

sible spirituality of Fra Ange¬ 

lico, the purity of Mozart, or the 

impartiality of Shakespeare are 

not, depending on one’s point 

of view, human. Picasso recalls 

a very sensitive engineer: only 

slightly spiritual, but extremely 

powerful, gifted with a pene¬ 

trating gaze capable of baring 

form, chromatism... and the 

structure of visible reality. 

The avant-garde adventure 

took risks, and, if we are to take 

the avant-garde as a whole, it 

has to be seen as a failed ex¬ 

periment. But what interests us 

here is not this whole, as I am 

sure Sebastiá Gasch would 

aeree, but rather the fact the 

the avant-garde permitted a 

few artists to create great works 

which reflected and tran¬ 

scended their times. We con¬ 

sider that this much was achie¬ 

ved; but not all great works 

were or have been recognized 

as such, something especially 

relevant to the Catalan case. 

It is hardly possible to doubt 

that Miró was an avant-gardist. 

Miró contributed a form ol 

painting and sculpture to the 

art of our time that gave it back 

an innocence which, in general, 

it lacked. The avant-garde was 

hypercritical: it involved such 

a weight of reasoning and 

structural concern that it con¬ 

sequently lacked the inno¬ 

cence that any creative concern 

should possess. We are not say¬ 

ing that the artist should not be 

conscious; rather that the art¬ 

ist’s consciousness will not be 

sufficiently flexible and open if 

it is not accompanied by a cer¬ 

tain ignorance that leaves the 

artist vulnerable to suggestions 

which do not proceed from the 

plane of everyday life. Miró 

worked on his “plot”, as he cal¬ 

led it, “as a gardener”. Miró’s 

innocence, which should not 

be confused with ingenuity in 

the sense we give to the word in 

naive art, is accompanied by a 

very curious openess to mys¬ 

tery. The alien in general, what 

we consider unreal, is in some 

way dominated or controlled in 

the work, or, at least its diaboli¬ 

cal element is excluded to such 

an extent that it ceases to be 

dangerous: its is left cum grci- 

nus salis to condiment the dish 

offered to us. Miró is a magi¬ 

cian, and as such he dominates 

the forces of nature. His work 

gives mystery to contemporary 

art, allows it to escape from the 

bonds of structure, as if from a 

useless stricture, tracing a par¬ 

allel route to that taken in a dif¬ 

ferent sense by Kandinski, 

Klee, or Mondrian. Kandinski, 

like Miró, —or Miró like him— 

creates a space in which he al¬ 

lows the blossoming of images 

which correspond to a pene¬ 

trating vision, yielding results 

that have a certain relation 

with what is shown by a micro¬ 

scope, or telescope, if we can al¬ 

low the comparison. Klee at 

times achieves something simi¬ 

lar, even though there are more 

references to the figurative 

world. Mondrian appears to be 

more interested in structure, 

but we know of his mystical 

concerns: in His way, what he 

painted, at a certain stage in his 

development at least, repre¬ 

sented the imago, the living or- 

sanism of the cosmos, in which 

the reinforced structural ele¬ 

ment contrasted with the the 

mystical vacuity implied by the 

limitation to two planes. 

This mysticism, which can be 

detected in a certain area of the 

avant-garde, is, like everything 

else connected with the move¬ 

ment, difficult to unravel. 

Some of the artists explicitly 

manifest this attract. In this 

country, moreover, Torres- 

García, who in some respects is 
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not far away from Mondrian — 

although he never achieved the 

latter’s essencialism in his 

painting—, and Cassanyes, an¬ 

other critic and theorist of the 

Catalan avant-garde, reveal in¬ 

clinations that could be as¬ 

cribed to a mystical stance. But 

we can speak of a mysticism of 

the avant-garde in general. Its 

aspirations and pretensions are 

no longer, in response to 

Nietzsche’s retreat, at all hu¬ 

man: if, according to Ortega, 

they seem dehumanized, it is 

because they aim —something 

rather uncommon among hu¬ 

man beings—to make the most 

of human potentialities. Thus 

this desire to go beyond and to 

transcend the human condi¬ 

tion, even if it be only on the 

symbolic level of art, can be un¬ 

derstood as having to do with 

mysticism; we can apply it, al¬ 

beit almost abusively —but did 

Riba not say that words were 

not there to be understood, but 

to help us to understand?— to 

avant-garde art. 

Torres-García did not show 

mystical inclinations during 

his Catalan period, except per¬ 

haps in the general sense we 

have applied the concept to the 

avant-garde. Zolá Díaz Peluffo 

has highlighted the fact that 

from the very beginning “Tor- 

res-Garcia’s mystical attitude 

[becomes obvious] if we study 

the elements this artist uses on 

behalf of a universal order”; 

moreover he “speaks of some¬ 

thing that cannot be explained 

in words, something which 

transcends the forms of the aes¬ 

thetic plane and carries it away 

to a world of mystery, to an in¬ 

visible spiritual world”; this 

author considers that Torres- 

García associates this kind of 

mystical attitude with the atti¬ 

tude of the artist.1,5 

The receptivity of the avant- 

garde to mystery is rarely made 

explicit; some artists in the 

field, however, did adopt inde¬ 

pendent attitudes, although 

these also, as in the case of 

Mondrian and Kandinski, hap¬ 

pened to be emblematic of the 



avant-garde itselí. I here are 

profound contradictions in all 

of this, and there are many and 

various layers to the whole 

question which deserve in 

depth study. On a sub-mystical 

level, although often related to 

mysticism, we find magic. We 

have already mentioned magic 

in connection with Miró. Miró 

and Klee are very representa¬ 

tive of this tendency and there¬ 

fore differ from Mondrian and, 

to a certain extent, from Tor- 

resGarcia. Magic is too much 

tied up with the real world, with 

an everyday reality which it 

seeks to dominate by resorting 

to occult methods, while mysti¬ 

cism renounces the world. The 

critic and essayist Magi Albert 

Cassanyes opted for magic, and, 

in a text published in the maga¬ 

zine “ D’aci i d’allá” (Fom here 

and from there), Cassanyes de¬ 

veloped his artistic conception 

in accordance with his prefer¬ 

ences. He establishes a certain 

parallelism —acceptable or oth¬ 

erwise, depending on one’s 

point of view— between the 

Joan Miró’s works and “expres¬ 

sions of primitive magic”; he 

adds: “It could be said that 

they are spontaneous and auto¬ 

matic spells (it could be ob¬ 

jected that they are spontan¬ 

eous but not automatic), with 

which the extraordinary Joan 

Miró, following Goethe’s rec¬ 

ipe, liberates himself from 

what is living inside him by 

means of its objective manifes¬ 

tation with a disquieting vital- 
•, ”14 
ity. 

Cassanyes is also a key ligure 

in the development o 1 the 

avant-garde in Catalonia. Little 

known outside his native land, 

and therefore little studied, he 

deserves greater attention, as 

does Gasch himself, so very dif¬ 

ferent from Cassanyes. More 

theoretical than Gasch, whose 

main contributions derived 

from his reflexions on the pro¬ 

gress of critical practice, Cas¬ 

sanyes followed artistic devel¬ 

opments without, in general, 

expressing himself clearly in 

favour of one or another ten¬ 

dency. His knowledge ot Ger¬ 

man probably determined his 

preferences, and Franz Roh’s 

book Kealisme magic may have 

been a been a determining fac¬ 

tor in his inclination towards 

mame. This book, thanks to a 

translation published in the 

magazine “Revista de Oc¬ 

cidente”, had a direct impact in 

some parts of Spain, especially 

the Canary Islands. Roh pro¬ 

posed a return to an objectivity 

unburdened of what he consid¬ 

ered the excesses produced by 

Germanic Expressionism and 

abstraction. In this he was in 

agreement with the Surrealists, 

who set to rights Dadist nihil¬ 

ism and restored a representa¬ 

tion of the world that was evi¬ 

dently not objective, but rather 

fruit of a vision of an interior 

world. It is hardly surprising 

that Cassanyes thus finally de¬ 

cided in favour of Surrealism, 

because of the new possibilities 

it offered in the field that most 

interested him. What he most 

highlighted in Dali was “his 

surprising gift lor creating 

myths”, which he valued over 

what he saw to be “chaotic 

primitive magic” (ignoring the 

geometric ritualization of 

primitive societies). “And is 

myth not precisely that which 

best characterizes religion, the 

most organized and ideological 

form of magic?” he asks him¬ 

self. This statement contrasts 

with Dali’s insistence that he 

never felt the slightest inclina¬ 

tion for religion and that he re¬ 

jected magic. 

Dali’s personality has not 

been sufficiently studied, but 

we do know his opinions on 

very diverse questions. The in¬ 

terest and quality ol his literary 

work is evident, where his crea¬ 

tivity was most alive, whereas 

his plastic work became stereo¬ 

typed. Dali’s personality and 

his contributions to art are too 

important to be discussed glob¬ 

ally. It was he who best knew 

how to express the Sur¬ 

realist spirit at a crucial mo¬ 

ment —the end of the twenties 

and the very beginning ol the 

thirties. The film Un cliien an¬ 

dalón (1929) remains as a 

monument to these times, and 

in our opinion has more to do 

with Dali’s world than that ol 

its coauthor, Ruñuel. 

Depending on the concept 

we have of the avant-garde, 

Surrealism might or might not 

be included in it. Surrealism 

tends to adopt a figurative ap¬ 

proach, and does not give prior¬ 

ity to structure, preferring to 

deride and dissolve it; but the 

movements have certain traits 

in common which should be 

taken into account; exterioriz¬ 

ing their interior selves they 

aim to become not merely artis¬ 

tic and aesthetic but also moral 

systems. Dali himself gave the 

title Posició moral del Surreal¬ 

ismo to the famous lecture he 

gave at the Ateneu Barcelonés 

in 1930. He gave the impres¬ 

sion of amorality, but his atti¬ 

tudes had a sound moral base. 

His version ol morality is ol 

course, shocking and rebel¬ 

lious and condemns all previ¬ 

ous forms of morality. In this 

and certain other features of 

his personal standpoint, and in 

his liveliest art, he reveals his 

Dadaist roots. In this lecture, 

Dali’s confrontation with re¬ 

spectable Catalonia, incar¬ 

nated in the the inheritors of 

Noucentisme, is total, and his 

attack on Ors is explicit. His 

confrontation with the real, 

based on concepts borrowed 

from psychoanalysis, was thus 

expressed: “The most legiti¬ 

mate aspiration ol man is pleas¬ 

ure. In human life the reality 

principle opposes itself to the 

pleasure principle. A raging de¬ 

fence overcomes intelligence, a 

defence of all of that which 

t h r o u g It the abominable 

mechanism of a practical lile, 

of all of that which through in¬ 

noble humanitarian senti¬ 

ments and pretty phrases—love 

of work and so on, things we 

consider pure shit— leads ulti¬ 

mately to masturbation,exhibi¬ 

tionism, crime and love.”1'5 

Tin* culmination of the 
avant-garde in Catalonia 

In the mid-twenties, Catalan 

avant-garde art underwent a 

process of change due to the 

Futurism practised by some po¬ 

ets, which in the case of the 

painters was intermingled with 

constructive tendencies that 

steered them towards the irra- 

tionalist trends of Surrealism. 

Molas has pointed out that, as 

early as 1925, Foix “drew up an 

critical assessment of Futurism 

and proposed a clear alterna¬ 

tive: Surrealism. 1,1 It did not 

matter that some poets in par¬ 

ticular held on to postions 

close to or derived from Futur¬ 

ism: the big step had been 

taken in Paris, with the partici¬ 

pation of the Catalans (in the 

first Surrealist exhibition, in 

the Galerie Pierre, two works 

by Picasso were presented 

along with two more by Miró), 

and the reaction in Catalonia 

was immediate. 

The Catalan avant-garde rea¬ 

ched its high-point with Surre¬ 

alism. And this is not simply be¬ 

cause two of its exponents, 

Miró and Dali achieved great 

international influence and 

prestige, but because a variety 

of groups lent a certain cohe¬ 

sion to the movement, as did its 

spreading fame. The magazine 

“LArnic de les Arts”, which 

brought together Dali, Gasch, 

Montanyá and Foix, carried out 

a consistent and disciplined 

task, which was helped by con¬ 

tributions from outside ol Cata¬ 

lonia. The first issue appeared 

in 1926 and the publication 

maintained its relevance until 

1928, when dissent, especially 

between Dali and Gasch, broke 

up the circle and ended the lile 

of the magazine a year later. 

Many of those who know the 

details of Dali’s international 

career do not know of the im¬ 

portance inside Catalonia of 

his writings and indeed of his 

very presentee. By that stage, 

Dali’s personality was abso¬ 

lutely defined and he had given 

a few' lethal displays of how he 
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could play the agitator. But the 

swing of the group towards Sur¬ 

realism happened basically be¬ 

cause of the influence of Bre¬ 

ton’s group, even though it has 

to be assumed that the general 

tendency of the avant-garde 

culture was already moving in 

that direction. In Catalonia, the 

process will develop in a paral¬ 

lel fashion in Barcelona and 

other cities and towns l’Hospi- 

talet (Vilafranca, Sitges, Sa- 

badell, Lleida). During the sec¬ 

ond half of the twenties, there 

was a multiplication of these 

centres of creative activity. The 

Ateneillo of Barrades in L’Hos- 

pitalet brought together people 

of very different tendencies: 

Sanchez-Juan, who would go 

on to Futurism, the “Ultraist” J. 

Gutiérrez-Gili and others, 

among them Sebastiá Gasch 

and Lluís Montanyá. Gasch, 

who would openly reject all 

tendencies and trends unable 

to dictate the true path of the 

artist, resisted the idea of Sur¬ 

realism strongly. From the be¬ 

ginning he had been drawn to 

Cubism and his preferences for 

Constructivism were possibly 

due to the generalization, on 

Ors’ insistence, of the construc¬ 

tive will of Noucentisme; this 

was an artistic echo of the de¬ 

sire for national reconstruction 

being voiced at the time, re¬ 

gardless of whether one was in 

sympathy with Noucentisme it¬ 

self. 

In Catalan society, the 

euphoria experienced during 

the Mancomunitat (see above) 

period was replaced by a feel¬ 

ing of rage and frustration in 

1923 with the implantation of 

the dictatorship of Primo de 

Rivera and the suppression of 

such Catalan institutions as 

had been created .Noucentisme, 

which the Mancomunitat had 

seen as a its own cultural pro¬ 

ject, was in fact programmatic 

and, therefore, would gradually 

become an evident target of 

avant-garde attacks, explict or 

otherwise; this is especially 

true from 1917 on, when 

Noucentisme began to take on 

new accents. Its popularity and 

the extent to which it pene¬ 

trated Catalan society —some¬ 

thing which would last up to 

the Civil War and even re- 

emerge in the forties among 

certain circles as an emblem of 

re-Catalanization— collided 

head-on with the apsirations, 

and not only the aesthetic but 

also the moral and socio-politi¬ 

cal principles —nationalism 

against internationalism— of 

the avant-garde. All things con¬ 

sidered, and given some excep¬ 

tions —especialy Dali, the most 

oustpoken figure of the move¬ 

ment— the avant-garde posi¬ 

tions were not as clear, and 

their ideas were very often con¬ 

fused, just as they were in other 

countries, outside of the secu¬ 

rity of closed groups like the 

Surrealists. This last was in fact 

so closed that its door had to be 

constantly opened so that those 

expelled from it could leave. 

We need go further than Dali’s 

case, expelled even though he 

was at one time considered an 

exemplary Surrealist by Bre¬ 

ton. 

One of the interesting points 

about Catalan art is its relative 

dispersion. There were a vari¬ 

ety of reasons for this. Sitges 

was a resort, where “L’amic de 

les arts” grew up; Sabadell was 

an industrial centre; Vilafranca 

—thanks to the personal direc¬ 

tion of Joan Ramon Masoliver 

and his university classmates— 

which produced the magazine 

“Helix”; there were other cen¬ 

tres on the coast, like Tossa, 

where groups of foreigners had 

come together. One thing is 

sure: the Catalan avant-garde 

had a certain identity. We know 

from what some of their pro¬ 

tagonists have said that these 

groups were small and that 

their influence was limited, 

that exhaustion, dissent and 

even death put paid to maga¬ 

zines, and that the members of 

these groups often lost heart. 

This is not in itself strange, be¬ 

cause we are dealing with a mi¬ 

nority art which in many cases 

addressed itself to an elite. 

The Dictatorship lasted until 

1930; unwittingly, by way of a 

backlash, it produced a cul¬ 

tural vitality and an awakening 

of the collective civic con¬ 

science that would give rise to 

the extraordinary fertile era of 

the Republic. Surrealism 

would be most fruitful during 

the second half of the twenties 

and the first years of the thir¬ 

ties. For Catalonia, this was the 

lime of the above mentioned 

magazines “Helix" and “L’amic 

de les arts”, the agitation of 

Dali, the hard work of Miró, 

which evolved stunningly in 

Paris and Montroig, near Tarra¬ 

gona, Gonzalez’s metal work, 

Foix’s literary work, the Mani¬ 

fest Groe... Signed in Barcelona 

by Dalí, Lluís Montanyá and Se¬ 

bastiá Gasch and dated 23rd 

March, 1928, this is one of the 

documents which has had most 

impact on the history of art in 

this century. After warning the 

reader that the undersigned 

had “eliminated all courtesy 

from their attitude,” they de¬ 

nounced, negated, condemned, 

offended, profaned everything 

they considered decaying, 

which they set against all of 

what they saw as alive. Among 

other things they attacked in¬ 

decision, and a lack of audacity, 

a fear of the new, the fact that 

the Catalan critics were poorly 

read with respect to contempo¬ 

rary art and even the art of the 

past; they went on to denounce 

the leaders, chief institutions 

and symbols of the Catalan 

bourgeoisie, as well as the ma¬ 

jority of the intellectuals of the 

day. They did, however, com¬ 

ment favourably on a lot of 

other things: the leading artists 

of the international avant- 

garde, and everything that for 

them belonged to a “new ep¬ 

och”. In the manifesto we find 

many of the artifacts and the 

activities of these new times: 

machinery, cars, aeroplanes, 

and anything that echoed Fu¬ 

turism; sport, always linked to 

the avant-garde; science, mod¬ 

ern music, etc. 

Not all such documents or 

manifestos have had the good 

fortune enjoyed by the Mani¬ 

fest Groe. On the other hand, 

certain articles or issues of cer¬ 

tain magazines which in them- 

selves did not seem very impor¬ 

tant, may sometimes acquire a 

very great value due to their 

content or their testimonial na¬ 

ture. A case in point is the dou¬ 

ble 7-9 issue of “Buttleti” pub¬ 

lished by the Agrúpament 

Escolar de l’Academia i Labo- 

ratori de Ciencies Mediques de 

Catalunya, which appeared in 

Barcelona in 1930. In the 

pages of this magazine, Joan 

Ramon Masoliver crticizes Sur¬ 

realism in the strongest terms, 

(Possibilitats i hipocresía del 

surrealisme a Espanya), just 

when ADLAN was about to be 

founded, which Molas judged 

to be “a group which gathers to¬ 

gether the left-overs of an 

avant-garde in decline and 

which articulates a rather ge¬ 

neric, and therefore, moderate, 

programme.”1 7 “ B u 111 e t i ” 

brought together such names 

as Gasch, Sánchez-Juan and 

Foix, who were old-hands to 

the business of avant-garde, 

along with other newer figures: 

some of Masoliver’s fellow stu¬ 

dents, such as Guillem Diaz- 

Plaja —a cinema expert, and 

the first to make a real study of 

the Catalan avant-garde— and 

Carles Claveria —who recog¬ 

nized the theoretic importance 

of French Surrealism, and at 

the same time preached the 

need for violence—, and Dali. 

There are also articles or poems 

in Castilian signed by J. L. 

Cano, Ramón Gómez de la 

Serna —one of the first apostles 

of the avant-garde—, E. Gimé- 

nez-Caballero and M. Alto- 

laguirre, and other lesser fig¬ 

ures. Miró, Planells, and Angel 

Santos were among the illustra¬ 

tors. 

Masoliver, who met Breton in 

Paris and who would work in 

close collaboration with Ezra 

Pound, condemned Spanish 

Surrealism in general —“Little 

Lorca’s Surrealism might bet¬ 

ter be termed ingenuism or in- 
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fantilism”— and Catalan Sur¬ 

realism fared no better in his 

eyes. He questions Miró’s 

value, albeit sympathetically, 

and then adds that there are 

only two genuine Surrealists in 

Spain: Luis Buñuel and Salva¬ 

dor Dali, something which 

seems quite true, although this 

is not intended as a value 

judgement on our part, as it was 

almost certainly not on his. Ma- 

soliver was one of the most in¬ 

telligent and clearsighted Cata¬ 

lan figures of his time; typically 

ironic, he ends up by saying 

“perhaps l have only managed, 

unconsciously, to cause greater 

confusion with this article”; 

looking hack, the opposite 

seems to be the case.18 

Tin* avant-garde of tlie 

thirties. GATCPAC and 

ADLAN 

the thirties passed all too fast; 

a Republic was declared in 

1931, the Catalan Generalitat 

was re-established in 1932 and 

the Civil war broke out in 1936. 

There was simply not enough 

time for the initiatives of the 

twenties to bear fruit, and for 

new tendencies to develop. In 

spite of this, it is surprising how 

much came out of those five 

years, filled with concern and 

anxiousness, but also with 

hope. 

In the artistic field, the new 

Catalan government, which 

took up where the Mancomuni- 

tat had left off some consider¬ 

able time before, tried to estab¬ 

lish connections, recover ideas, 

to strengthen what existed and 

to build something new. On an 

official level, some of the new 

administarators showed a par¬ 

ticular inclination towards the 

plastic arts, as can be seen from 

the excellent posters which 

greeted the outbreak of the 

Civil War. Even if the urgency 

and necessity of war did not 

permit these posters to be 

strictly speaking avant-garde, 

they show a definite and direct 

influence in many cases. 

It is simply not possible to 

mention all of the various ac¬ 

tivities which were in one way 

or another influenced by the 

avant-garde, but the very fact 

that this influence became so 

widespread meant that it de¬ 

clined in quality and was often 

mixed up with Art-Deco, which 

was in itself, a mere application 

of the echoes of Cubism. Paint¬ 

ing and sculpture were not 

alone in so often showing the 

influence of Surrealism; archi¬ 

tecture, too, and music —with 

the important exception ol 

Robert Gerhard— together with 

photography —it is worth re¬ 

calling the surrealizing influ¬ 

ence in Catalonia of Pic— bore 

similar hallmarks, as did the 

graphic arts, cinema and other 

facets of the applied arts. 

Catalan architecture came 

up against difficulties when it 

attempted thorough-going ex¬ 

periments in Functionalist Ra¬ 

tionalism, which constituted, 

together wdth Organicism, the 

avant-garde movements in the 

field. Gaudí, who had in some 

ways formally anticipated these 

movements, remained a sepa¬ 

rate case. Gaudí was not an 

avant-gardist, not even avant 

la lettre, just as he did not wish 

to belong to his historical mo¬ 

ment. But his genius, which 

cannot be exaggerated, is evi¬ 

dent in his visionary solutions 

to questions of form and deco¬ 

ration, precursors of the new; 

the undulating facades of La 

Pedrera, the the free collage 

made of bits of pottery and tiles 

on the bench in Parc Giiell, the 

distortion in the crypt of the 

Colonia Giiell, which could 

now be seen as Post-Modernist 

and, above all, the incredible 

chimneys on La Pedrera again: 

all of these bear witness to his 

talent. We have to leave our 

treatment of Gaudí there; he 

must be mentioned, even if it is 

for his exceptional quality, as a 

coincidental more than an an¬ 

ticipatory phenomenon, for he 

never aimed to join forces with 

the avant-garde. 

There are examples, and 

among them some work of 

great value, of a compromise 

struck between the new ten¬ 

dencies and the reality princi¬ 

ple that architects almost al¬ 

ways have to observe. From a 

strictly avant-garde point ol 

view, Barcelona was, and is, 

lucky enough to boast a build¬ 

ing by Mies van der Rohe —in 

fact the German Pavillion lor 

the 1929 World Fair—; this 

building stands as an emblem 

of all modern architecture; but 

there were also real avant- 

garde moments in the work of 

J.L. Sert, Torres Clavé, and 

other members of GATCPAC, 

founded in 1930. Their archi¬ 

tecture, inspired as it may have 

been, did follow a principle laid 

down in the editorial of the 

magazine “AC”, their official 

organ, which responded to the 

idea of utility, of a “goal”. It 

even goes on to add that “rea- 

son must be satisfied”. All of 

their programme is rationalist; 

it is also characterized by their 

sincere and demanding atti¬ 

tude to the development of all 

elements and factors involved 

in questions of architectural 

space.10 Orihol Bohigas has 

said that with GATCPAC "Cata¬ 

lonia suddenly found itself 

back with the European avant- 

garde. It is thus surprising to 

find such advanced positions 

inside GATCPAC.” The studios 

of the Ciutat de Repós i Va- 

cances in Castelldefels; the 

building built as workers’ hous¬ 

ing is known as the Casa Bloc; 

the Pía Maciá, planned with the 

assistance of le Corbusier; and 

the weekend villas built for 

Sert and Torres Clavé in Garraf: 

these are are examples of this 

phenomenon. Together with 

the meeting of CIRPAC in Bar¬ 

celona in 1932 to prepare for 

the CIAM IV, they constitute an 

enormous architectural ad¬ 

vance, achieved in few years, 

and which would serve as an 

example for the generations 

who began to awaken at the be¬ 

ginning of the fifties after the 

staganlion of the forties, when 

Franco’s repression was at its 

height.20 

ADLAN, a parallel group to 

GATCPAC, is also deserving of 

our attention for a variety of 

reasons. Joan Miró, the inspira¬ 

tion behind ADLAN, was a very 

good friend of Sert’s, and in¬ 

deed of Joan Prats’; Prats was a 

key figure in the Catalan avant- 

garde of the thirties, and very 

close to Sert. In 1970 the Col - 

legi d’Arquitectures de Cata¬ 

lunya i Balears in Barcelona 

decided to do some preparatory 

work on anexhibition on 

ADLAN. We interviewed a num¬ 

ber of the leading members of 

the movement and we did 

much more than merely dis¬ 

cover facts; we managed to re¬ 

live some of its working atmos¬ 

phere, its feeling. Twenty years 

after this project, ADLAN still 

seems to us to be a gathering of 

very different efforts and ten¬ 

dencies which were mainly in¬ 

fluenced by Surrealism, and 

which had a definite snob ap¬ 

peal. But we must also analyze 

the impact of this group on 

other centres of frenetic activ¬ 

ity in Catalonia, and indeed on 

Madrid and Tenerife, together 

with which it launched a tripar¬ 

tite manifesto. And we should 

not forget either the impact of 

Picasso’s 1936 exhibition. The 

magnificent, and priceless, 

winter 1934 issue of “D'ací i 

d alla” edited by Sert and Prats 

bears witness to the move¬ 

ment’s concerns, its desire to 

inform and teach. 

The war did not allow the de¬ 

velopment of the possibilities 

offered by the appearance of so 

many new artists and disciples, 

evident in the Exposició Logi- 

cofobista on the eve of the con¬ 

flict. Miró was of course pre¬ 

sent, and he continued be ex¬ 

traordinarily creative; but in 

spite of his frequent appear¬ 

ances, he had no notable influ¬ 

ence on the new generations, 

who were markedly influenced 

by Dali, as were Joan Masanet 

and Angel Planells. ADLAN’s 

three sculptors, R. Marinel lo, 

Jaume Sans and Eduald Serra, 

who had just appeared on the 
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scene, seemed very promising, 

as did Leandre Cristofol. 

In a previous article, Gasch 

explained things thus: “Prats 

in fact proposed the founding 

of‘El Club dels Snobs’ (Snob’s 

Club) in Barcelona. Nobody 

liked the name so ADLAN was 

adopted (‘Amies de 1 ’Art Nou’/ 

Friends of new art). But it was 

all the same, because the essen¬ 

tial fact was the evaluation 

—and exaltation— of snobbery.” 

He goes on to say that “snob¬ 

bery should not be despised, 

and its faithful have performed 

a valuable service to art 

throughout the centuries”; but 

he also underlined the fact that 

the simple reception of all that 

is new or unusual and the rejec¬ 

tion of anything that happens 

to be connected with tradition, 

“can be damaging to a body of 

work which as a whole is wor¬ 

thy of interest, and cannot even 

aspire to be genuinely revolu- 
, • ”21 tionary. 

This might be one of the 

Achilles' heels of the avant- 

garde. As we write these lines 

and while we prepare the exhi¬ 

bition, the avant-gardes —in 

the strict sense of the word, be¬ 

cause there will always be some 

movement using the name in 

one way or another— have be¬ 

come part of the history of 

Catalonia and elsewhere, and 

are thus susceptible to a calm 

and distanced revision. The 

avant-garde was extraordinar¬ 

ily positive because it was radi¬ 

cal at a radical moment in time, 

rigorous in times of rigour, ft 

was also, it has to be said, totali¬ 

tarian and exclusive in a time 

of totalitarianisms, and it fool¬ 

ishly excluded elements that 

damaged both the avant-garde 

and the avant-gardists. The tri¬ 

umph of the so-called Movi¬ 

miento —which was essentially 

Immobilism— prevented the 

avant-garde from continuing 

along its path, cut short the lile 

of the members of the move¬ 

ment, and paralyzed or de¬ 

railed art in general. It seems 

now that all lorms of totalitari¬ 

anism have disappeared. The 

very concept of avant-gade, as 

something of the present, is in 

crisis. But in Gasch’s words, we 

should ignore tendencies, and 

pay attention to the work of 

particular artists. And this 

piece of advice, apt for use at 

any point in time, should be ap¬ 

plied particularly in the judge¬ 

ment of the avant-garde,loved 

by so many, hated by so many 

others, but which must be seen 

as the extraordinary adventure 

of the twentieth century. It may 

not be the only important 

movement of its period, but it 

bore rich fruit, produced great 

artists and was more suggestive 

than any other tendency. 
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The Literary 

Avant-Garde: 

Imitation and 

Originality 

Joaquim Molas 

1924 was not only a decisive 

year for the avant-garde in Eu¬ 

rope but also in Catalonia, and 

more specifically for the liter¬ 

ary avant-garde. This is what 

happened; in October, Breton 

published the first of his Sur¬ 

realist manifestos, in which he 

expanded on and went into 

greater depth on many previous 

findings. He proposed getting 

clear of the impasse produced 

by the systematic negation ad¬ 

vocated by the Dadaists. Added 

to this was the death of Salvat- 

Papasseit, in August of the 

same year. Until then Salvat- 

Papasseit had been one of the 

poets most representative of 

the Catalan avant-garde and, 

more specifically, of Futurism. 

A few months later, in March of 

the following year, J. V. Foix, an¬ 

other poet who had also played 

an important role in Futurism 

on a local level1, produced a 

critical appraisal of avant- 

garde literature from the Dada 

viewpoint for a publication cal¬ 

led the “Revista de Poesía” 

which emphasized the advan¬ 

tages of Breton’s proposal. “To¬ 

day in France”, he writes, “the 

consequence of so much confu¬ 

sion is a truly advanced group; 

it is made up of the super-real¬ 

ists and three or four young in¬ 

dependent writers who have 

saved their highly individual 

characters from the free-for- 

all.” He goes on to add; “Dada¬ 

ism was an education in irre¬ 

sponsibility. We have before us 

those who benefitted most; the 

super-realists. Leave them to 

their orgy; dabblers’ madness! 

Once balance is regained they 

will discover some fresh new 

images they can make full use 

of and they will have freed their 

imaginations from the sed¬ 

iment which bogged them 

down”". Finally,in Novemberof 

the same year, Salvador Dali, 

who did not start producing lit¬ 

erary work until two years later, 

created the first individual ex¬ 

plosion at Galeries Dalmau. 

Thus 1924 divided the Catalan 

literary avant-garde into two 

blocks, each one with its own 

dynamic. However both blocks, 

despite some considerable dif¬ 

ferences, shared a series of 

common features which are ul¬ 

timately those which identify 

them. 

Involution and hroakin» 

anav 

As with their artist colleagues, 

poets at the beginning of the 

century took their own initia¬ 

tive or were influenced by Paris 

to undertake a series of investi- 

gations which, as in Paris, 

could have occurred as a matter 

of course as part of the great ex¬ 

plosion of the avant-garde.This 

is what happened; Gabriel Alo¬ 

mar gave a talk at the Ateneu in 

Barcelona on the 16th of April 

1904 which was published in 

book form the following year, 

and in the process of producing 

this work invented a magical 

word to describe his redefini¬ 

tion of Modernism: Futurism. 

This was to have considerable 

repercussions. And so Mari¬ 

netti, who discovered the term 

in a review written by Marcel 

Robin and published in the 

“Mereure de France”, used it in 

another context to christen one 

oi the first big avant-garde 

movements'5. Both term and 

proposal, ultimately no more 

than a combination of Spanish 

regeneration and German ide¬ 

alism, generated an entire new 

line of thought within Catalo¬ 

nia which became widely 

known during the 1900s and 

gave rise to much confusion. In 

1907, for example, Jaume 

Brossa analyzed the panorama 

of the most active ideas of the 

time and discerned three main 

currents of thought: Alomar’s 

Futurism; Eugeni d’Ors’ Hu¬ 

manism or Noucentisme; and 

Universalism, which is in the¬ 

ory a synthesis and is ultimately 

what Brossa termed Modernism 

in the 1890s5. Ruben Dario 

wrote a novel called La Isla de 

Oro during his first stay in Ma¬ 

jorca between November 1906 

and the spring of the following 

year; in this novel he included 

Alomar among his fictitious 

characters and called him a 

“Futurist” throughout. And a 

couple of years later he re¬ 

viewed Marinetti’s manifesto 

for “La Nación”, a publication 

based in Buenos Aires, in which 

he reminds us that “Futurism 

was established by the great 

Majorcan writer Gabriel Alo¬ 

mar” but, according to him, 

“this is purely a matter of coin¬ 

cidence”. He adds: “in any case 

we must recognize the impor¬ 

tance of the word even if we do 

not fully accept its doctrine . 

Between 1907 and 1910 three 

magazines called “Futur¬ 

ism” appeared, one in Barce¬ 

lona, one in Terrassa and one in 

Vilafranca de Penedés. And in 

1912 Apel les Mestres pre¬ 

sented an “Aristophanesian 

tragedy” called Justicia! in 

which one of the characters, 

known as Biel, who is the leader 

ol the “joves cultural-mun- 

dials” or culturally global youth 

points out the “veritable cami 

del pervindrisme” (true path of 

the parvenu) and among other 

things talks not of “civilització” 

(civilization) but of “civilisme” 

(civilism). Apart from this two 

ol his most significant ideas re¬ 

appear with minimal altera¬ 

tions among the avant-garde 

groups prior to 1924. Firstly, 

the idea that throughout his- 

tory there have been “futur¬ 

ists ”, that is to say people who at 

a particular time have rebel¬ 

led against the established 

world and have opened up a 

new era, an idea which was 

taken up by the Manifiesto del 

Ultra which was published in 

1921 in issue no. 13 of “Balea¬ 

res" and signed by Brossa’s own 

son, Joan, and by Jorge Luis 

Borges. And secondly, the idea 

of the poet as a Columna de Foe 

or pillar of fire, title of his only 

collection of poems, that is to 

say as a Messiah or a backbone 

of society. This idea was used by 

Salvat-Papasseit and also, ei¬ 

ther directly or via Salvat- 

Papasseit, by the editors of a 

magazine called “La Columna 

de Foe” (published in Reus, 

1918 to 1920, ten issues). 

In 1905 Rafael Nogueras Oi¬ 

ler published a collection of po¬ 

ems called Les tenebroses 

which includes a kind of state¬ 

ment about La poesía negra or 

black poetry. According to him 

poets sing in glowing terms of 

“love, marriage, the family”. Or 

they produce “cradle ditties 

and stanzas to fatherhood”. 

However humanistic, “inti- 

mate” poetry is not rose-tinted, 

but rather “good and black”. In 

fact Nogueras is being moraliz¬ 

ing and conventional and there 

is more to these poems, which 

try to provide an “intimate” and 

“black” version, than meets the 

eye. And thus Noguera con¬ 

structs an urbane argument 

about a realism which is stark 

and yet full of frequently simple 

and superficial symbolism in¬ 

volving the machine and idea 

of the masses. He uses this sym¬ 

bolism to denounce his miser¬ 

ies and fulminate his vices, 

which run from fanaticism or 

hypocrisy through to social in¬ 

justice. On the other hand he ef¬ 

fects a series ol formal breaking 

points which initially result in a 

positive new thing and which, 

broadly speaking, can be sum¬ 

marized in four points. Firstly: 

he uses colloquial language, 

aiming to reproduce the most 

spontaneous movements of re¬ 

ality which will take what Apel¬ 

les Mestres initiated or Mara- 

gall consecrated through to a fi- 

nal conclusion. Secondly, it 

makes use not of metered 

rhythm but of free verse, with¬ 

out this substitution leading to 

the abandoning of rhythm. 

Thirdly, with the aim of empha¬ 

sizing the paragraphs the dia- 



logue consists of, it fragments 

the unity of the verse into a se¬ 

ries of successive jumps. Occa¬ 

sionally words are broken down 

too in order to create word plays 

inspired, to a greater or lesser 

extent, by traditional poetry 

(Tororot). And fourthly; he has 

two attempts at visual po.etry. 

One of these is inspired by the 

dormouse’s tail in Lewis Car- 

roll’s Alice’s Adven tures in Won¬ 

derland and graphically repro¬ 

duces, in the shape of an “S”, 

the wandering monologue of a 

drunkard; the other, which I 

think 1 am right in saying is to¬ 

tally original, is a veritable col¬ 

lage with a “B.L.M.” which he 

signs with the word “Liberty”; 

it constitutes a show of rebel¬ 

lion against the erudites and 

their treatment of perception: 

al cap trenyines y en els u 1 Is 

lleganyes, y presums sapiguer 

lo qu'es perfetL.Tu, que a kar¬ 

tista a esclavitzar t’afanyes ab 

el burlesch fibló del teu 

fuhet; acepta avuy qu’en ma 

rebequería, oh Trog de co- 

niam, rigui a tot esclat de la 

pollera ab que caminaría, si 

t’escoltes a Tu, la Poesía!... 

(Cobwebs in your head and 

sleep in your eyes, and you 

aspire to know what is per¬ 

fect!... You who aim to en¬ 

slave the artist with the ab¬ 

surd sting of yourwhip; allow 

me to laugh out loud today, 

oh fool, at the way 1 would 

toddle like a child ií 1 were to 

listen you, Poetry!...) 

However these investigations 

did not have any continuity for 

two reasons; firstly, the changes 

brought about by the powerful 

“Roman” outburst on the part 

of d’Ors, Carner and the 

Noucentista group in general 

came in a short space of time to 

occupy all decision-making ac¬ 

tivity and crowded out any pos¬ 

sibility of subversion. And sec¬ 

ondly, most importantly, their 

own short comings; lack ol co¬ 

hesion, lack of theoretical con¬ 

sistency and the negligible 

amount of work produced. This 

threw up some very significant 

cases for concern. Joan Pérez- 

Jorba, lor example, had been in¬ 

volved in the Modernist cam¬ 

paign during the 1890s and in 

1901 moved to Paris, where he 

came into direct contact with 

the first avant-garde artists. He 

did a lot to spread the word 

about this latter group and also 

produced original work which 

broadly speaking reproduces 

the modernist models in Cata¬ 

lan which, when expressed in 

French, belong to the most ad¬ 

vanced aesthetic stances. Pérez- 

Jorba edited a magazine called 

“LTnstant”, a publication which 

aimed to serve as a link be¬ 

tween French and Catalan cul¬ 

ture. The magazine went 

through two phases, and in the 

second he had the collabora¬ 

tion of Millas Raurell. This 

phase gave a good indication of 

the contradictions in question. 

The French section of the first 

phase of the magazine, which 

was published in Paris between 

1918 and 1919, only published 

Cubist texts and news. Mean¬ 

while the Catalan section pre¬ 

sented figures of greater or les¬ 

ser importance on the institu¬ 

tionalized literary scene as well 

as Noucentistes and even Mod¬ 

ernists, although they had al¬ 

ready virtually disappeared. In 

this way texts by Apollinaire, Al- 

bert-Birot, Reverdy or Soupault 

alternated with texts by Guan- 

yavents, Maseras or López- 

Picó. Reviews of work by Apolli¬ 

naire, Reverdy or Dermée rub¬ 

bed shoulders with studies on 

Maseras, Sert, Ors and Carner. 

There were frequently texts or 

essays equivalent to those writ¬ 

ten in French; a poem by Salvat- 

Papasseit, some poems by two 

totally unknown authors called 

Rafael Tobella and Claudi Car- 

bonell, reviews of Junoy’s 

Guynemer and of the “Trossos” 

and “Arc Voltaic” magazines. 

The contradictions ol the sec¬ 

ond phase, which was pub¬ 

lished in Barcelona in 1919, are 

even more obvious.The French 

section, while much reduced in 

size, continued in the same vent 

although possibly tending more 

towards Dadaism with poems 

by the Dadaist leader Tzara and 

some Divagacións sobre art d’A- 

vantguarda by Pérez-Jorba. 

Meanwhile the Catalan section 

was purely concerned with 

Noucentisme. In the same way 

Pérez-Jorba sometimes repro¬ 

duces the models of the 1900s, 

making the contradictions, or 

should we say shortcomings, all 

the more glaring. Turmell i el 

boc en flames is a good exam¬ 

ple; it was published in 1921 

and comes in two parts. The 

first, whose title is the name of 

the whole, has despite the con¬ 

ventionality of its structure 

some of the formal characteri¬ 

stics of Modernism such as the 

omission of punctuation, frag¬ 

mentation of verses into succes¬ 

sive stages and the use of im¬ 

agery which aims to relate very 

far-removed fields of meaning. 

However the second half, which 

is called Estonces, is no¬ 

thing more than a succession of 

forty-three totally traditional 

rhymes. On the other hand the 

few French poems appearing 

fall squarely into the category 

of vaguely cubist avant-garde, 

such as the elegy written on the 

death of Apollinaire (“L’In- 

stant”, issue 6) or the poem to 

be found in the Anthologie 

Dada, issues 4-5, 1919. Pérez- 

Jorba also produced a long es¬ 

say on Pierre Albert-Birot 

which he wrote in French and 

published in Barcelona in 

1920. 

Josep M. de Sucre, who had 

been involved in the blackest 

Modernist bohemia, tried to 

find a solution to the argument 

and misplacing not, like Pérez- 

Jorba, by means of activation 

and simultaneous use ol two 

languages but by collaboration 

with the new groups; he did so 

not so much as a convert but as 

an impenitent non-conformist 

who was willing to help. There 

came a point when he had si¬ 

multaneous use of two dif¬ 

ferent forms of expression, po¬ 

etry and painting, both based 

on individual and opposing aes¬ 

thetic principals. In 1914 he 

came into contact with the fol¬ 

lowers of Pombo and more spe¬ 

cifically Ramón Gómez de la 

Serna. From 1917 to 1919 Su¬ 

cre collaborated with “Ln Ene- 

mic del Poblé”, one of the maga¬ 

zines published by Salvat- 

Papasseit for which he wrote 

the prologue6 and also for “Co¬ 

lumna de Foe”, the “Futurist” 

magazine based in Reus. In 

1920 he met Josep Dalmau and 

from then onwards he wrote a 

series of reviews and introduc¬ 

tions for the exhibitions Dal¬ 

mau held, including one of 

posters by Giménez Caballero 

and another of drawings by 

Garcia Lorca. From 1925 on¬ 

wards he was a regular attender 

at the gatherings Rafael Barra- 

das organized in Hospitalet, 

along with S ánchez - J aun, 

Gasch, Dali and Garcia Lorca. 

In 1928 he gave a talk to pre¬ 

sent an exhibition the Uru¬ 

guayan painter Barradas was 

holding in Sitges, and in ac¬ 

knowledgement of Barradas’ 

death he wrote an obituary in 

“La Nova Revista” where he 

proposed a revision of all con¬ 

temporary paintingh And fi¬ 

nally he collaborated, albeit 

with insignificant texts, with 

two fairly important Spanish 

magazines, “Alfar” and “La ga¬ 

ceta literaria”. His poetry, 

which he started to write in 

1910 with Apol-noi and con¬ 

tinued, with interruptions until 

at least the late 1950s, re¬ 

mained faithful to the turn-of- 

the century models with slight 

variations which are exceptions 

and include A I’ombra d’Ari- 

adna, published in 1935 in “La 

Kevista”, a publication under 

the editorship of López-Picó, 

and the late popular urban po¬ 

ems, including one which is a 

ballad9. On the other hand, his 

pictorial output, which he be¬ 

gan in 1922 under the guidance 

of Dalmau, did not lack global 

coherence even though it failed 

to break any ground until after 

the Spanish Civil War. He 

painted within the avant-garde 
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cannon and more speciiically 

made use of some of its charac¬ 

teristics such as, lor example, 

intuition, and interiorization 

and choice, combination and 

intensity of colours, which are 

sometimes very close to those 

of German Expressionism. 

Krhvern col labora I ion 

an<l subversion 

Thus the Catalan literary avant- 

garde, as opposed to the artistic 

avant-garde, was not the out- 

come of an evolutionary proc¬ 

ess as in France. It was closer to 

what had happened in Italy, a 

break, but an imported break as 

opposed to an original break. 

Up until 1924 there was a com¬ 

bination of many different ele¬ 

ments, a combination which 

was given the generic name ol 

avant-garde or occasionally the 

specific name of Futurism. In 

fact in Catalonia the term Fu¬ 

turism was used in three sen¬ 

ses; 1) Alomar’s regeneration- 

ism; 2) in the provocative artis¬ 

tic sense of Marinetti and his 

followers, which found enthusi¬ 

asts such as the editors of the 

“Themis” magazine and simul¬ 

taneously provoked thundering 

condemnations such as that de¬ 

livered by Josep Aragay10 ; and 

3) an individual sense which 

sometimes unwittingly con¬ 

fuses the regenerationist con¬ 

cept and that of Marinetti with 

the elements derived from Cub¬ 

ism, Nunism and ultimately Da¬ 

daism, which is doubtless the 

most frequent and characteris¬ 

tic. Salvat-Papasseit is probably 

one of the most typical figures 

in these terms. For example his 

first poem, published in issue 9 

of “Un Enemic del Poblé” and 

included in Poemes en ondes 

hertzianes, echoes Alomar in 

defining the poet or rather re¬ 

bel as being a “columna de foe” 

and more specifically a “co¬ 

lumna vertebral” (spinal col¬ 

umn), a “sageta de foe” (flaming 

arrow) and then gave it a “free 

form” inspired by Marinetti. Fie 

introduced Poemes, which ap¬ 

peared in 1919, with some lines 

by Albert-Birot; he wrote an ar¬ 

ticle for “Lletra d’ltalia”, a pub¬ 

lication which served as an in¬ 

troduction to and aimed to pro¬ 

vide news of the contemporary 

Italian scene, in which he 

lumped together Futurists such 

as Prampolini, Expressionists 

such as Beckmann and finally 

“Modernists” such as Didac 

Buiz. In 1920 he published the 

"first Catalan Futurist mani¬ 

festo” under the title of Contra 

els poetes a mb minúscula, 

which when all is said and done 

is no more than a combination 

of turn-of-the-century ideas 

and Marinetti’s Futurism. The 

following year he gave his sec¬ 

ond book, L’Irradiador del port 

i les gavines, a generic subtitle; 

“Poemes d’Avantguarda”. This 

book included “paraules en 

llibertat” (free verse) and some 

calligrams along with the earli¬ 

est evidence of his own poetry, 

midway between daily realism 

and elegiac interiorism. For his 

part Joaquim Folguera com¬ 

piled a selection of Poesía futur¬ 

ista for “La Revista” in 1917 

which included work by Drieu 

la Rochelle, Folgore, Apolli¬ 

naire and Albert-Birot. One of 

his enemies, J. V. Foix, transla¬ 

tor of the works of Folgore and 

Tzara, composed rigidly futuris¬ 

tic “paraules de llibertat” while 

he was also closely invol¬ 

ved with events at the Paris- 

based magazine “Litterature”. 

After 1924 the avant-garde 

movement, despite some art 

critics such as Cassanyes or 

Gasch, defended German Ex¬ 

pressionism or Ozenfant’s Pur¬ 

ism, participating directly and 

decisively in the take-off of 

Surrealism not only in terms of 

it being a freeing of the imagi¬ 

nation or as an explanation of 

the dream world, but also as 

moral subversion. Or con¬ 

versely they identified it with a 

general concept ol “modernity”, 

as in the cases of Muntanyá and 

the poet Sindreu, an idea which 

became established thanks to 

the activities of ADLAN. 

In this way the Catalan liter¬ 

ary avant-garde was dillerent 

from the Italian or the artistic 

avant-garde in that it never 

constituted a violent break; 

more often than not they 

tended to collaborate with insti¬ 

tutionalized groups and their 

cultural programmes. In fact 

Catalonia has been struggling 

since the mid-XIX century to 

reconstruct a culture and more 

specifically to codify a language 

which, because of a series ol 

circumstances, have fallen on 

the hardest of times. Thus the 

poet felt involved in the strug¬ 

gle from the sheer need to sur- 

vive and tended to hold up the 

ideas of continuity and con¬ 

struction against the ideas ol 

breaking away and experimen¬ 

tation. Thus the writers of the 

Manifest groe felt obliged to in¬ 

clude some reservation in their 

invective ammunition: “any 

discussion with the representa¬ 

tives of contemporary Catalan 

culture is useless since it is ar¬ 

tistically negative although effi¬ 

cient in other respects" (my ital¬ 

ics). The tension between col¬ 

lective obligations and per¬ 

sonal inclinations produced 

some dramatic incidents; we do 

not need to look further than 

Foix who in 1921, despite hav¬ 

ing “publicized a personal out¬ 

pouring” and feeling “in some 

cases a curious sympathy and 

warm affection for the various 

opposing manifestations ol for¬ 

eign avant-garde tendencies”11 

said that “as soon as we con¬ 

sider the evolutionary and con¬ 

stitutive process of Catalan XII 

lo XVI century literature as 

compared to that of French and 

Italian literature of the same 

period we feel opposition to¬ 

wards all modern tendencies, 

which in terms of both spirit 

and formal expression distract 

us from the reintegration of our 

literature with the era started 

by Bernal Metge and continued 

by Jordi de Sant Jordi and Au- 

sias March”1”. And many years 

later he published an interview 

in the Barcelona press which 

summarized his aims and con¬ 

ditions thus: 

My poetry aspires to a de¬ 

scriptive lyricism which em¬ 

braces the poetic tradition of 

the country, the racial tem¬ 

perament of the Mediterra¬ 

nean peoples and above all 

the responsibility we have as 

poets writing in Catalan; we 

are responsible for passing on 

and sustaining elements of a 

literature which, unlike that 

of Castile, enjoyed no Golden 

Age. We Catalan poets should 

even sacrifice aspects which 

may give us greater personal 

originality in the cause of a 

common language so that it 

will be useful for generations 

to come (my italics)13 

Despite the conviction of 

subversive proposals such as 

Junoy’s Art Poética, this is less a 

matter of respect for language 

than a desire to create. Gertru¬ 

dis, for example, is a true lin¬ 

guistic landmark, easily compa¬ 

rable to work by Verdaguer or 

Carner. And it was not a poet 

but a painter, Salvador Dali, 

who at quite a late stage em¬ 

barked on a process ol destruc¬ 

tion w hich had no continuity, or 

certainly not until the 1950s. 

An individual («‘(‘liniqiio 

Generally the breaking-away 

from importation and condi¬ 

tioning was the less the work of 

articulated groups with pro¬ 

grammes than of isolated indi¬ 

viduals who in most cases hap¬ 

hazardly collaborated with 

each other. In fact the few 

groups which did form were 

small and heterogenous and 

their activities were very spo¬ 

radic. Thus no public acts of 

provocation or even of dissemi¬ 

nation were organized until the 

late 1920s anil 1930s. In the 

long term this meant that the 

literary avant-garde did not 

achieve the success which they 

could, at least in theory, have 

enjoyed. Prior to 1924 the most 

important magazines such as 

“Trossos”, edited first by Junoy 

and then by Foix, were private 
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undertakings. In this sense 

Junoy, who had collaborated 

with Josep Dalmau and was, 

like him, one of the sixty-one 

Dadaist presidents, constitutes 

an example of purely individual 

activity. The four issues of 

“Trossos” which Junoy edited 

contained only his own work, 

including a translation. Illustra¬ 

tions were provided by four art¬ 

ists who were all friends of his - 

Inglada, Burty, Gleizes and La¬ 

gar. On the other hand, Foix, in 

the two issues he edited, in¬ 

cluded articles and translations 

by himself, as well as samples of 

work by some of his friends 

such as Joaquim Folguera, Joan 

Miró or Josep M. López Picó. In 

a similar way Salvat-Papasseit, 

in one of his most representa¬ 

tive magazines,“Un Enemic del 

Poblé”, started up under the 

auspices of modernist regener- 

ationism and gradually opened 

up to new artistic speculation 

with the help of some of his 

closest friends such as Torres- 

García, Barradas and Josep M. 

de Sucre, some of his mentors 

such as Didac Ruiz, Ors and 

López-Picó,and acquaintances 

such as the Sitges-based Magi 

Cassanyes or Josep Carbonell. 

On top of this Torres-García 

published his two manifestos in 

“Un Enemic del Poblé”; these 

are purely his own ideas despite 

the fact that one of them, Art- 

Evolució, caused the appear¬ 

ance of a series of sculptures 

from the evolutionists which in¬ 

itially were not very successful, 

or certainly not within the field 

we are concerned with. Another 

two manifestos, one written by 

Salvat-Papasseit and another 

by Sánchez-Juan, automatically 

qualify as being Futurist; they 

were not only conceived on the 

edge of the Italian groups but 

also, despite the correlative 

enumeration and the literary 

interdependence of the au¬ 

thors, contain their own ideas, 

like those of Torres-García. In 

any case within this creative 

scene Torres-García, Barradas 

and Salvat-Papasseit formed a 

little group which was based 

more on personal affinity than 

on pressure which, apart from 

“Un Enemic del Poblé” which 

they all worked on, made its col¬ 

lective presence felt through 

two publications. Firstly, the 

first and only issue of “Arc Vol¬ 

taic”, which came out in Febru¬ 

ary 1918 under the editorship 

of Salvat with a fully-fledged 

Futurist name; in this publica¬ 

tion Torres’ evolutionist mani¬ 

festo in French and Italian ap¬ 

peared. Details of the contribu¬ 

tors were listed on the front 

cover: “Plasticitat del vertig” 

and “Formes en emoció i evolu- 

ció”, by Torres, “Vibracionisme 

d’idees”, by Barradas, and “Po- 

emes en ondes hertzianes”, by 

Salvat. And secondly, Salvat’s 

first collection of poetry, on 

which Torres and Barradas col¬ 

laborated, the former with six 

drawings of urban atmosphere 

and mechanical themes and the 

latter with a “vibrationist” por¬ 

trait of the poet. The group 

soon broke up.In 1918 Barra¬ 

das left Barcelona, with Torres 

following his example two years 

later. Barradas moved to Ma¬ 

drid and Torres to New York. In 

1921 Salvat embarked on a big 

project with L’Irradiador del 

port i les gavines and Frag¬ 

ments de lletres girades; this 

venture was ultimately to set 

him aside from the Futuristic 

storm. “Now,” he says in Frag¬ 

ments, “1 aim at the common 

man, as people say”14. 

On the contrary; after 1924 

four groups formed. Despite 

their being of a very temporary 

nature and their lack of a com¬ 

mon programme, three ol them 

published, at least in theory, 

three magazines outside Barce¬ 

lona, thus managing to create a 

minimal level of opinion and in¬ 

stigating some dynamism in 

terms of ideas, relationships and 

exchanges. The group produc¬ 

ing “Helix”, with Joan Ramon 

Masoliver at its helm, consisted 

of university students, and once 

they graduated the group ceased 

to exist. Or in other words it “lit¬ 

erally” broke up. The group re¬ 

sponsible for the magazine cal¬ 

led “Art” was based in I^érida 

and was the most short-lived 

and the most marginal, above all 

because of its geographical loca¬ 

tion. Its founding members were 

Enric Crous, Antoni Bonet and 

José Viola Gamón and as a whole 

it is more significant in terms ol 

graphic design than of literary 

doctrine or poetic practice. 01 

the three the “L’Amic de les 

Arts” group is undoubtedly the 

most decisive not only in terms 

of the wealth of their aims but 

also because of the fact that, 

thanks to contacts with Joan 

Miró and the activities of one of 

its members, Salvador Dali, it 

achieved international recogni¬ 

tion. This group came together 

via two magazines based in Sit- 

ges called “Terramar” and 

“Monitor”. They put on a public 

event which by its very nature 

was bound to make an impres¬ 

sion locally and which immedi¬ 

ately became an emblematic 

happening; Els 7 davant “El 

Centaure”. And according to "La 

gaceta literaria” the little group 

consisting of Dali, Gasch and 

Montanyá, with or without Foix, 

made the two most important 

programmatic contributions to 

the literary avant-garde in Cata¬ 

lonia; one of these was the 

Manifest groe, first published in 

March 1928 in issue 31 of the 

magazine and then again as a 

separate publication a year later, 

in March 1929. In fact the group 

was more than a homogenous 

whole; it was a veritable treas¬ 

ure chest of proposals which all 

coincided in a single idea, that 

of modernity, understood as it 

was understood after the First 

World War. Thus in the “Cen¬ 

taure” the director Josep Car¬ 

bonell and Lluís Montanyá, a I it- 

erary critic, proposed a “new” 

classicism but from dif¬ 

ferent points of view. Carbonell 

for example held the same view 

as Ors and Noucentisme. Mon¬ 

tanyá took the stance of the rap¬ 

pel á Fordre proposed by Coc¬ 

teau which presupposes the ex¬ 

perience of the first avant-garde 

ventures. Sánchez-Juan ex¬ 

pounded on some ethical ideas 

very similar to those of Salvat; 

truth, justice and dignity. And, 

along with them, sincerity. 

Meanwhile Gasch and Cas¬ 

sanyes had become involved in 

a long polemic through the 

pages of the magazine, the for¬ 

mer defending a “pure” art, free 

from all decorative elements 

and the latter “magic realism” or 

the synthesis of sensory or im¬ 

pressionist art and mystic art or 

expressionism. As in the Mani¬ 

fest, Dali, in the name of Art 

with a capital “A”, declared him¬ 

self anti-artist, against the past, 

against stereotypes and pro¬ 

posed the asepsis of cement and 

machines. And finally Foix 

made an analysis, part theoreti¬ 

cal and part practical, of dream 

images, thus becoming the only 

one to move within the truly 

Surrealist orbit. 

Around the time of the event 

the Manifest and issue 31 repre¬ 

sent an important quantitative 

leap between Esprit Nouveau 

and Surrealism. The Manifest, 

which was distributed through¬ 

out Spain thanks to Garcia 

Lorca and Giménez Caballero, 

reaching groups of artists in An¬ 

dalusia and Madrid, is in fact an 

adaptation of the post-machine 

age Esprit and more specifically 

of the virtues of industrial de¬ 

sign, jazz, sport, the cinema etc. 

By contrast, issue 31, prepared 

as a minimum from December 

28, constituted the first organ¬ 

ized manifestation of Sur¬ 

realism on Spanish soil. Dali, 

Gasch and Montanyá, who to¬ 

gether with Foix were responsi¬ 

ble for the publication, put 

their names to a series ol ag¬ 

gressive articles including one 

which opposes Benjamin Péret, 

“one of the truest representa¬ 

tives of the poetry of our time 

and one of the most scandalous 

figures today in terms of Cata¬ 

lan native poetry and proof¬ 

reading”. Of the three Dali was 

without a doubt the most active 

and it was he who was most for¬ 

ward in drawing up a pro¬ 

gramme. In the introductory 

note, for example, he not only 

makes steps to destroy the line 
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oí argument but also proposes 

that Surrealism is both anti- 

artistic fact and moral subver¬ 

sion. To this end he outlines a 

series of ideas which in broad 

terms could be summarized in 

the following points: involun¬ 

tariness, irresponsibility, docu¬ 

mentariness, inspiration as op¬ 

posed to imagination, which 

supposes a will to create, the 

construction of “dream” objects 

over and above “finds”, etc. In 

addition Foix, on top of some 

prose assembled from the 

KRTU, undertakes extensive re¬ 

flection within the most ortho¬ 

dox cannons of Surrealism on 

his own writing and, more spe¬ 

cifically, its meaning. How¬ 

ever between 1929 and 1930 

the “L’Amic” group broke up, or 

at least lost the form it had pre¬ 

viously taken. Dali, who was al¬ 

ready on his way to Paris, inten¬ 

sified his provocative public 

acts, although this time with¬ 

out any collaboration. Some of 

these, such as the talk given at 

the Barcelona Ateneu in March 

1930 in which he outlined the 

paranoico-critical method, an¬ 

other given at the Sala Capsir in 

1931 where he put forward the 

idea of the relationship be¬ 

tween Freud and Marx, and that 

given at the Ateneu Enciclope- 

dic Popular in 1934, when he 

appeared with a large loaf of 

bread on his head. And some 

editors belonging to “L’Amic’ 

such as Foix, Gasch and Mon- 

tanyá joined the last group set 

up after 1924, the ADLAN, a 

strident group which revolved 

around Joan Prats, Josep Lluis 

Seri and Joaquim Gomis and 

which unreservedly identified 

the avant-garde with the gen¬ 

eral concept of modernity. As a 

whole ADLAN was not so much 

a literary group as a group of 

artists which was also closely 

linked to a group of architects 

called GATCPAC. 

Literature, tributary to 

the arts 

Thus the literary avant-garde 

was the fruit of individual ex¬ 

perimentation rather than of 

cohesive and permanent 

groups. They generally con¬ 

ceived their work less in terms 

of subversion and more in 

terms of investigation. In this 

sense Junoy is exemplary. Effec¬ 

tively Art poética, dated 1916 

but apparently not published 

until 1920, is in fact a kind of al¬ 

phabetical game very similar to 

those created by Franco Can- 

giullo or Louis Aragon. They 

present us with a totally up¬ 

ended perception: 

this is emphasized with a pro¬ 

gramme which is both moral 

and literary - poles apart from 

what one expects: 

Mira, passant, d’eixa fontana 

l’aigua que corre prestament; 

així també la vida humana, 

car sols hi ha Déu que és per¬ 

manent. 

(Look as you pass at the water 

flowing 

fast out of the tap; 

human life is also like that, 

and only God is permanent.) 

ART POÉTICA 

z 

A 

In terms of its schematics 

and graphic design .1 unoy’s idea 

was taken further in the follow¬ 

ing poem by Kurt Schwitters, 

dated 1922. In fact Junoy ulti¬ 

mately influenced all of Schwit- 

ter’s poetry:1 ■’ 

Z A 
[elementar] 

Z Y X 

W V U 

T S R Q. 

PONM 

LKIH 

G F E 

D C B A 

Thus the need to up-end oidy 

affected the formal aspects and 

not the contents. In one collec¬ 

tion, Poemes & caTligrames, 

Foix, who always defined 

himself not as a poet but as an 

investigator of poetry, carried 

out his research in the double 

fields of traditional culture and 

avant-garde speculations with¬ 

out modifying the philosophi¬ 

cal or moral contents. For this 

reason Salvat, in the pages of 

Lletra (Thalia, makes an ap¬ 

praisal of Futurist activities and 

remarks, if not with irony then 

with malice; “here in Rome it is 

rumoured that in order to un¬ 

derstand Foix from Sarria one 

should read Sophocles first”. 

And he adds, referring to the 

ideal of a fine upstanding 

woman from Sarria; “Laieta has 

cried, so we must begin all over 

again with Narro... because she 

does not know how to read”. It is 

for this reason also that when 

assessing Surrealism in Spain, 

Joan Ramon Masoliver, who dis¬ 

tinguishes perfectly between 

“an “artistic” activity (it cannot 

be denied that there are still 

people who believe in it and 

who conscientiously produce 

art)“and“the application of the 

subconscious to life”, that is to 

say that one “works towards 

moral and social revolution at 

all times”; he places Foix in the 

lirst group which he calls the 

“subconsciousists”. “Early Sur¬ 

realism, he says, “could count 

Foix in. Once the manifesto was 

published in 1929, this became 

impossible”16. On close inspec¬ 

tion, up to 1924 it was only Sal¬ 

vat, just at the moment when he 

was drawing his activity as a re- 

generationist or socialist prose 

writer to a close and going over 

to pure poetry, who tried to cre¬ 

ate a synthesis between the 

revolution of form and that of 

content. This he did in a way 

similar to Maiakovski but with¬ 

out his ideological cohesion or 

decisiveness. Thus the result 

was uselessness and pessimism, 

a disaster. “El sol ho encén tot/ 

Pero no ho consum" (The sun 

lights everything/But does not 

burn it up). And after 1924 Dali 

was the only person to carry out 

true moral subversion and, like 

Breton, put forward the possi¬ 

bility of linking together two 

revolutions, the Freudian and 

the Marxist.Thus Masoliver dis¬ 

qualified Foix as a Surrealist for 

moral reasons and roundly af¬ 

firmed; “the only active Sur¬ 

realists, true Surrealists, are - 

in Spain - Luis Buñuel and Sal¬ 

vador Dali”1'. 

It is probable that the Cata¬ 

lan avant-garde, since it had 

only been proposed on a formal 

level, amounted to passing 

thrills. Or at most they were par¬ 

allel to others running in the 

same direction. Salvat, for ex¬ 

ample, was never a man to turn 

down a formal find. He gradu¬ 

ally emptied them of program¬ 

matic registers and eventually 

identified them with some 

ideas which if not conventional 

were certainly very generic, 

such as those of youth, struggle, 

freedom, or simply those of love 

and adventure. In a poem with 

the significant title of Crítica 

which appears in one of his 

most traditional books. La 

gesta dels estels, he distin¬ 

guishes the “avant-gardist” 

from the person of flesh and 

blood. \^hen a lover wants to se¬ 

duce the avant-gardist she does 

so with his own mechanical 

gadgets such as the pocket 

torch or the metal frameworks 

of dummies, while the real per¬ 

son will discover in each of 

these things the real woman; 

the eyes, the “cireres del pit” 

(cherry breasts), the “llavi de 

earn” (fleshy lip). In another 

poem called Divisa in the same 
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collection the term avant-garde 

has already lost all program¬ 

matic connotations: 

Fern l’escamot dels qui mai 

no reculen 

i sols un bes els pot fer pre- 

soners, 

Fem Fescamot dels qui tren- 

quen les rixes 

i no els fa caure sino un altre 

bes. 

Fem l’escamot dels soldats 

d’avantguarda: 

el primer bes que se’ns doni 

als primers. 

(Let’s make a gang of those 

who never go back 

and can be made prisoners 

with a single kiss, 

Let’s make a gang of those 

who break through bars 

and can be brought down by 

nothing more than another kiss. 

Let’s make a gang of the sol¬ 

diers of the avant-garde; 

the first kiss will be given to 

the first to come.) 

Junoy’s move from one “clas¬ 

sicism” to a second fervently 

Catholic one via the world of 

avant-garde speculation lasted 

but briefly, to be precise from 

1911 or 1912, when he helped 

with the preparations for the 

great Cubist exhibition organ¬ 

ized by Dalmau, until 1920, 

when he published his Poemes 

and continued to produce a 

kind of prose which was elliptic 

and poetical which, in the case 

of Gris i el cadmi, appeared to 

be very close to true Cubism. By 

contrast the “Futurist” ventures 

of Joaquina Folguera and Viceng 

Solé de Sojo, apart from being 

short-lived, were parallel to 

those we could term rhetoric or 

culturalist and ultimately 

turned out to be mere exercises 

in curiosity - or calligraphy. 

Generally these avant-garde 

projects, whether formal, com¬ 

plementary or passing, were 

tributary to the world of plastic 

art. Nonetheless their relation¬ 

ships with it were intense and 

profound. Firstly because the 

painters with their own dyna¬ 

mism and the universality of 

their language had an easy 

choice to make if they wished 

to emigrate and thus they could 

be used as a line of communica¬ 

tion between the big artistic 

capitals such as Paris or Milan 

and Barcelona. And secondly 

because for many reasons the 

avant-garde artists had broken 

down the frontiers between the 

various forms of expression 

and more specifically between 

painting and literature. In this 

way a painter from Uruguay, Ra¬ 

fael Barradas, who had trained 

in Milan and who had moved to 

Barcelona in 1916, made his 

personal view of Futurism 

known before 1924. He called it 

Vibrationism and talked about 

it to another half-Catalan, half- 

Uruguayan painter by the name 

of Torres-García and the poet 

Salvat-Papasseit, who at that 

stage had still not had a chance 

to spread his lyrical wings. The 

three made up a little group 

which provided solutions 

which were parallel to but dif¬ 

ferent from those of Junoy, 

which were more closely linked 

to the Cubist experience and 

more specifically to Dalmau’s 

business or that of the Foix-Fol- 

guera duo which in principal 

marched under the Hag o 1 

López Pico’s “La Revista”. After 

1924 it was also linked to one of 

the most powerful and aggres¬ 

sive groups, the “L’Amic de les 

Arts” which was guided if not 

directed by two art critics, 

Gasch and Cassanyes, and a 

painter, Dali. So when the time 

came for Foix, as house poet, to 

defend the prose in Gertrudis, 

he took painters, Miró and Dali, 

as his reference points and not 

writers such as Riba or Manent, 

even though they were his 

friends18. Before and after 

1924 poets such as Apollinaire 

in France or Marinetti in Italy 

supported the plastic arts both 

as theoreticians and as critics. 

or simply as disseminators. 

Junoy, for example, contributed 

to the preparation of the Cubist 

exhibition held in 1912 with 

the publication of a book called 

Art i artistas and the organiza¬ 

tion of a supplement in “La 

Publicidad” for which he had 

the unacknowledged collabora¬ 

tion of, among others. Max 

Jacob. Folguera and Salvat 

wrote occasional reviews which 

appeared in the newspapers 

and specialized press. Foix, in 

the campaigns he conducted in 

“La Publicitat”, provided all 

sorts of news about Miró and 

Dalí. Torres-García produced a 

copious body of writing and a 

large amount of programming 

throughout his Noucentista per¬ 

iod, his Futurist or Vibrationist 

period and above all in his con¬ 

structivist period. After 1924 

Dali, who tried to bring paint¬ 

ing and literature together in a 

single venture, used the same 

repertoire of themes and sym¬ 

bols in both. Thus paintings 

and prose complemented each 

other and mutually explained 

each other in the early period of 

“sacrecl objectivity” as well as 

the later Surrealist period of 

the 1930s which opens and clo¬ 

ses with two emblematic po¬ 

ems; Le Grand Masturbaleur. 

figuring in La femme visible. 

and the Métamorphose de Nar- 

cisse. For their part the poets, 

with the idea of making new ex¬ 

plorations of an aesthetic na¬ 

ture, reinforced their writ¬ 

ing with all kinds of graphic ele¬ 

ments in order to break with the 

traditional routine of discourse 

and to confront the crisis of the 

word, substituting their work 

with plastic representation and 

ultimately the very object they 

were describing, ft goes without 

saying that Junoy was, apart 

from being a poet and critic, an 

outstanding draftsman. Like 

the Cubists he used a combina¬ 

tion of words and graphics to 

reproduce the game of the in¬ 

tellectual breaking-down and 

recomposing ol reality. His 

regular newspaper reviews be¬ 

came genuine visual poems 

which were subsequently in¬ 

cluded in the monographic first 

issue of “Trossos”. He also pro¬ 

duced some tavole parolibere 

and some calligrams of consid¬ 

erable plastic beauty such as 

Boccioni’s funereal Estela, the 

elegy to Guynemer, the pilot kil¬ 

led at the height of the First 

World War. In fact most of the 

poets such as Salvat, Folguera 

and Foix alternated tavole with 

calligrams. And Solé de Sojo, 

following the line of experi¬ 

mentation with sonnets which 

occurred at the beginning ol 

the century, carried out a per¬ 

fect visualization of sonnet 

structure, converting quartets 

into two independent rectan¬ 

gles with tercets linked into two 

triangles whose sides are pro¬ 

longations of each other; these 

triangles rest not on their bases 

but on their vertices. After 

1924, with the exception of a 

few emblematic cases such as 

Sindreu’s tavole on sports, 

purely visual experimentation 

disappeared. And just on the di¬ 

viding line between sculpture 

or painting and literature Dali, 

like Breton, constructed some 

“dream” objects many of which 

are now lost. 

Imitation and originality 

Finally these avant-garde art¬ 

ists, product of a break with the 

plastic arts and therefore tribu¬ 

taries to them, show very vary¬ 

ing degrees of originality. Up 

until 1924 their work is gen¬ 

erally a mimetic reproduction 

of French and Italian forms or 

in most cases are simply vari¬ 

ations which are to a lesser or 

greater extent personal. Salvat, 

for example, despite his poetic¬ 

al strength limited himself to 

making the most of Nunist or 

Futurist finds. He was late in 

coming to this, his knowledge 

of sources was not always very 

precise and his imagination for 

things plastic was doubtful. Or 

he simply did not have the ma¬ 

terial resources necessary to 

carry them out. In fact his true 
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originality rather than the pure¬ 

ly Futuristic venture resides in 

the invention of his own poetry 

which melds into one tradi¬ 

tional form such as the cango or 

the hai-ku with the most exter¬ 

nal aspects of the avant-garde 

movement such as the use of 

different inks and the fragmen¬ 

tation of verse into stages. 

Meanwhile Junoy, with his ca¬ 

pacity for lyrical synthesis and 

his fine artistic sensitivity, left 

the positive originality of Art 

poética to one side and created 

a series of variations on a big 

personality as well as knowing 

how to exactly reproduce the 

Futurist idea of the movement 

as in Deltoides and above all 

Guynemer. In this sense it is 

worthwhile comparing the 

static quality of Folguera’s 

poem En avió which initially is 

a heavy structure with hard 

lines which approaches flight 

with the dynamism and styliza¬ 

tion of the poem called Guyne¬ 

mer, with the form of the letter 

simultaneously shows the tall 

of the plane and the ascension 

to the soul of the hero. 

On the other hand after 1924 

the Catalan avant-garde gained 

considerable originality, or at 

the very least this was the case 

for the biggest figures on the 

scene, Foix and Dali. From the 

1930s onwards, Foix, who 

through the contradictions of 

everyday reality tried to arrive 

at the Absolute, embarked on a 

veritable synthesis of oppo¬ 

sites; on the one hand the ideas 

of solitude and multitude, rea¬ 

son and feeling, unity and dis¬ 

persion, eternity and the mo¬ 

ment, and on the other oppo¬ 

sites found in traditional forms 

running from the troubadour 

tradition or that of Lull through 

to the Petrarch school and the 

most recent tendencies and the 

various proposals these had 

generated. Like the Futurists 

he did not only mythicize youth, 

machines and sport in his po¬ 

etic construction but also in 

daily practice. Like the Futur¬ 

ists he sometimes took up the 

generational attitude which 

could even be Messianic; “Re- 

culeu, voluntáis ordenades en¬ 

tre ploms estrafets i betums en 

deliri!” (Withdraw, you wills or¬ 

ganized among counterfeit lead 

and delirious bitumen!) he says 

in a poem published in 1936. 

“Cediu, coratges excitats per les 

llanes i els fums esperitosos!/ 

Lliureu.vos, guerrers insepult: 

Som aci els herois nous” (Give 

in, courage excited by wool and 

spiritual smoke!/Free your¬ 

selves, unburied warriors: we 

new heroes are here) . Or in a 

sonnet which tells of his experi¬ 

ences in 1918 he exclaims: 

Porta les xifres ben altes! 1 

to mb a 

Riba de Mar enllá: Som el 

jovent 

De mil noucents divuit, i dins 

un rombe 

Encabim la Natura i el Mo¬ 

ment.-0 

(Make sure the figures are 

high! And turn over the 

Sea shore; we are the youth 

Of nineteen eighteen, and in 

one rhombus 

We can fit Nature and the Mo¬ 

ment). 

As Apollinaire does he main¬ 

tains that there are no mistakes 

in art but only epochs and 

schools, all of which are legiti¬ 

mate. He feels that everyday re¬ 

ality holds all sorts of surprises 

and more specifically that po¬ 

etry floats in the atmosphere 

and only the poet knows how to 

discover it and express it. And 

finally for him, as for the Da- 

daists and the Surrealists, po¬ 

etry is a pure creation of the spi¬ 

rit. This is the starting point for 

investigating the dream world. 

It puts a special emphasis on 

dream images, that is to say 

those which come out involun¬ 

tarily from the very limits of the 

state of consciousness and the 

state of unconsciousness. Dali, 

midway between and Freud and 

the Marquis de Sade, under¬ 

takes like Foix an intensive in¬ 

vestigation of the dream world 

with its complement of Irag- 

mentations, antitheses, trans¬ 

formations and substitutions; 

he describes them in precise 

and minute detail and uses 

them to sublimate his relation¬ 

ship with himself, his lather, his 

wife, even his sister. He con¬ 

structs an obsessive universe of 

symbols all imported Irom Ca- 

daqués such as the olive tree, 

the cork oak, crusty loaves, sea 

urchins, lobsters and moth- 

eaten donkeys, etc. And most 

importantly he invented a new 

working method, that of the 

paranoico-critical, in 

other words controlled mad¬ 

ness. He exemplified the doc¬ 

trinal frontiers laid down by 

Breton in a revolutionary man¬ 

ner and made some remarkable 

finds such as the rediscovery of 

Modern Style and with it Gaudí 

and his architecture. 

Joaquim Molas 
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for example, he writes to 

López-Picó asking him for 

books: “Foix, envieu-me els 
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futuristes./ Foix, envieu-me 

els llibres futuristes.” (Foix, 

send me the futurist books). 
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in his stomach. Foix, llibres, 
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mig aire del temps, Barcelo¬ 
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I’alli* in (tie 

Avant-Garde. 

A Tour of the 

Exhibition 

Daniel Gikau'-Miraclk 

Catalonia has played an impor¬ 

tant role in the development of 

the avant-garde movements in 

this century. A historiography 

reflecting the real importance 

of this contribution is gradually 

being worked out, although stu¬ 

dies and exhibitions on the 

avant-garde trends in Europe 

still tend to minimise or over¬ 

look personalities, groups and 

trends which appeared in Cata¬ 

lonia, except for those which 

were in direct contact with Paris 

or its area of influence. 

This exhibition is an attempt 

to show the interrelation be¬ 

tween the avant-garde in this 

country and internationally. Its 

ultimate objective is to reveal 

contacts, contributions and de¬ 

pendencies, and to seek paral¬ 

lels and divergences. For the 

first time, we are bringing to¬ 

gether the principal avant- 

garde trends in Catalonia, in 

order to offer an overall view, 

within the natural limits of an 

exhibition. We have tried to co¬ 

ver the various paths followed 

by the avant-garde between 

1906 and 1939 by means of two 

hundred and fifty original 

works of art and some two hun¬ 

dred bibliographical, newspa¬ 

per, photographic and original 

manuscript documents. 

Following the major exhibi¬ 

tion dedicated to the Galeries 

Dalmau presented by the 

Col legi d’Arquitectes in Barce¬ 

lona in 1969, the study on the 

avant-gardes has acquired a 

new dimension and a series of 

revisions, historiographical 

studies1, theses, exhibitions2, 

monographs, media projects 

have been undertaken. This ex¬ 

hibition is about synthesizing 

all known material. 

We aim to look at - and pre¬ 

sent - thirty years of 20th cen¬ 

tury art, beyond a schematic in¬ 

terpretation based on the clas¬ 

sifications derived from the 

conventional “isms” establish¬ 

ed by criticism and art history. 

This exhibition does not mere¬ 

ly present these years as a suc¬ 

cession of phases or styles, but 

as the interrelation between 

trends and artists which, stimu¬ 

lated by everything the avant- 

garde represented, led to one of 

the most dense and creative 

chapters in art in this century. 

Their influences, divisions, in¬ 

novations, adaptations, affir¬ 

mations and negations are pre¬ 

sented through direct contact, 

a dialogue vis-a-vis the work of 

art which must undoubtably fa¬ 

vour an updated and new inter¬ 

pretation of the avant-garde. 

l<lenliii(’alioii nilli flic 

avanl-«ar<l«‘ 

It could be said that in terms of 

innovations and chantres, the 

20th century did not start in 

1900, but in 1906, when new 

ideas, technologies and customs, 

many of which were linked to 

avant-garde trends, entered 

the scene. 

The avant-gardes, by defini¬ 

tion, were essentially propos¬ 

ing a confrontation between or¬ 

der and adventure, creation 

and destruction, investigation 

and subversion. As the years 

went by, however, this opposi¬ 

tion gradually softened until it 

blended into the overall struc¬ 

ture of culture and became one 

more chapter in art history. 

In Catalonia, this confronta¬ 

tion started with the debate on 

Modernisme and Noucentisme. 

Later on, the appearance of var¬ 

ious trends connected with the 

international avant-gardes was 

made possible by direct contact 

with other European countries. 

During some years in this 

century, however, it is difficult 

to clearly distinguish the Mo- 

dernistes from the Noucentistes, 

and these from the avant-gar¬ 

dists, given the high permeabi¬ 

lity of their ideas and actions. 

Some personalities and groups 

wanted to be part of a particular 

trend and adopted a militant po¬ 

sition; others shared techni¬ 

ques and formulas, others mo¬ 

ved from one movement to anot¬ 

her, or abandoned one position 

for the other. 

The most genuine avant- 

garde defined the movement in 

terms of the value of a youthful 

spirit, commitment to modern¬ 

ity, cosmopolitan zeal and the 

investigation of a sublime idea, 

of a total art, in order to awaken 

society from immobility and 

orientate it towards new ways. 

In this setting, Picasso repre¬ 

sented a modern intuition seek¬ 

ing the epicentre of the avant- 

garde, which is why he went to 

Paris. Dalmau embodied the 

opposite, those who did not 

want to renounce their own 

world, country and culture, and 

preferred to renew them with¬ 

out leaving. 

Picasso was a genius con¬ 

scious of his talent who looked 

for a wider world where he 

could develop himself. Paris 

was the goal of all his genera¬ 

tion’s veterans, particularly 

those who knew “Els Quatre 

Gats”. Picasso also went to Par¬ 

is, but he left behind friends 

and memories which often 

made him return, until the dis¬ 

aster ol the Civil War and the 

new dictatorship physically dis¬ 

tanced him from this country. 

The gallery owner Josep Dal- 

mau’s response to this situation, 

Irom Barcelona, was to stimu¬ 

late and encourage an avant- 

garde linked to the great Euro¬ 

pean “isms”from the beginning 

of this century - Fauvism, Ex¬ 

pressionism, Cubism, Futurism, 

Surrealism, Constructivism, etc. 

-while participating in an inter¬ 

national adventure which took 

him to the limit of his strength 
o 

and resources. 

His attitude towards the 

avant-garde sometimes coin¬ 

cided with the practice and 

ideologies of the Italians, 

French and Germans, and at 

other times had its own charac¬ 

teristics. 

I'icaMMO iii Catalonia 

Picasso’s relationship with Ca¬ 

talonia involves much more 

than a mere biographical epi¬ 

sode. Thanks to the labour of 

critics such as Joan Merli,3 Ale¬ 

xandre Cirici,4 Palau i Fabre,3 

J.E. Cirlot,6 Rodríguez Aguile¬ 

ra,' J. Ainaud de Lasarte8 and 

others, as well as to the various 

studies of his art which have 

appeared since the forties, and 

the exhibitions devoted to his 

work, we have come to know a 

great deal about the origins of 

his creativity, the world in 

which his definitive artistic sta¬ 

tement developed. 

Picasso himself reiterated 

the importance of his Catalan 

experience, the strong identifi¬ 

cation he felt with the country, 

and, above all. the influence of 

its culture and landscape on 

his work. 

Picasso arrived in Barcelona 

in 1895 when he was thirteen 

years of age; it was here that he 

began his artistic training —at 

the Escola de Llotja—, that he 

painted his first pieces, that he 

got to know the world of artists, 

that he participated in conver¬ 

sational groups and progres¬ 

sive movements and eventually 

held his first exhibitions and 

received his first reviews. 

Horta de Sant Joan, Gósol, Ca- 

daqués, Ceret, Perpinyá and 

Cotlliure were some of the 

points in Catalonia which af¬ 

fected the artist, and where be 

took the decisive step from 

classicism to his blue period, 

developing from there to the 

pink period, and finally to Cu¬ 

bism, once settled in Paris. 

His family, upbringing, 

friends and culture formed a 

firm bond with Catalonia; after 

his definitive departure for Par¬ 

is in 1904 he continued to 

show his allection lor every¬ 

thing the country stood for, and 

he became the principle means 

of introduction of Catalan ar- 
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tists into the Parisian world 

(Canals, Sunyer, Gonzalez, Gar- 

gallo, Miró, Fenosa...). 

Picasso’s stay in Barcelona 

in 1917 is of great significance. 

His work already constituted a 

comprehensive statement in a 

fully-formed personal lan¬ 

guage, and Picasso was re¬ 

ceived as a triumphant artist. 

Although the trials and ex¬ 

perimentations of his youth 

were of real value, and of great 

artistic quality from a technical 

and aesthetic point of view, Pi¬ 

casso’s genuine Catalan avant- 

garde experience did not begin 

until 1909, after he had paint¬ 

ed Les demoiselles d’Avignon in 

1907. 

Both critics and avant-garde 

groups in Catalonia have al¬ 

ways agreed on this point. Se- 

bastiá Gasch wrote in his arti¬ 

cle El veritable Picasso, 9 that 

“we believe that the true Pi¬ 

casso does not belong to the 

pre-1909 period. Picasso in his 

blue and pink periods is evi¬ 

dently good. (...) Picasso gives 

himself over to a rigorous 

analysis of reality in 1909 (...) 

which is carried through to its 

final consequences (...) He re¬ 

lentlessly analyzes nature (...) 

He allows himself every kind ol 

liberty (...) 1909-1932. This is 

the real Picasso.” 

ADLAN’s members evi¬ 

dently shared this view when 

they held their last pre-Civil 

War exhibition in the galeries 

Esteve in 1936. Josep-Lluis 

Sert, the association’s presi¬ 

dent, and Joan Prats, the main 

organizer, selected twenty-five 

of Picasso’s works, taken from 

various private collections; 

there was, quite intentionally, 

no reference to the blue, pink 

and neoclassical periods in this 

selection. Palau i Fabre inter¬ 

preted this representation ol 

Picasso’s art as a “refusal to 

pander to the tastes ol the Bar¬ 

celona establishment”.1" The 

exhibition caused a great im¬ 

pact thanks to the support lent 

to it by Picasso’s friends and fel¬ 

low-artists (Luis Fernández, 

Juli Gonzalez, Salvador Dali, 

,1 .V. Foix, etc.); the press in gen¬ 

eral gave it a hostile reception 

precisely because it had ex¬ 

cluded the more pleasing and 

docile elements of Picasso’s 

work. 

This radical, breakaway Pi¬ 

casso thus played a considera¬ 

ble role in the awakening of mi¬ 

nority avant-garde trends, and 

from that moment on he be¬ 

came the principle leader of 

avant-garde creativity. 

The generosity of Picasso’s 

feelings towards Barcelona is 

borne out by numerous dona¬ 

tions of paintings he made to 

the city; from 1919 on, when he 

ceded The Harlequin to the Mu- 

seu d’Art Modern de Barcelona, 

his successive presentations 

eventually allowed the Museu 

de Picasso to be inaugurated in 

the city in 1963; he continued 

to contribute paintings right 

up until his death, and his wife 

Jacqueline thereafter did like¬ 

wise. 

Picasso’s profound influence 

on Catalonia has two aspects to 

it. On the one hand, we have 

the human and biographical 

ties. On the other, there is his 

place as the archetypal model 

of the avant-garde spirit, of 

free creativity, of artistic inde¬ 

pendence. Both aspects of this 

relationship have always been 

reciprocated. 

On the exhibition: 

In this section of the exhibi¬ 

tion we have tried to high¬ 

light referencces to the va¬ 

rious Catalan towns where 

Picasso stayed and his artis¬ 

tic activities in each oj these. 

Right at the higlipoint of 

his Cubist development, Pi¬ 

casso returned in 1909 to 

Hortci de Sant Joan, accom¬ 

panied on this occasion by 

Fernande Oliver. A series of 

landscapes, constructions, 

and portraits from that time, 

centred around the obses¬ 

sive theme of prismatic ar¬ 

chitecture and the construc¬ 

tion of faces by means of cu¬ 

bistic structures (the various 

heads of Fernande he pain¬ 

ted), show us a Picasso who 

had completely absorbed the 

language of Cubism and who 

was in the process of reinter¬ 

preting landscape on the 

basis of a new understand 

ing of things, as is evident in 

Bobila d'Horta d’Ebre. 

Both the drawings execu¬ 

ted in Horta de Sant Joan 

and the various studies of 

buildings in Barcelona — 

which date from the same pe¬ 

riod, and which were also 

subjected to the prismatic 

process, something quite 

close to the work of the later 

Cézanne— articulate sur¬ 

faces, cutting them into 

small regular planes: inte¬ 

rrupted forms set in shallow 

space that nonetheless po- 

sesses relief. The buildings 

and palm trees are simple 

volumes in movement, with 

a positive and negative side 

to them, which, without 

abandoning anecdotic con¬ 

tent, present us with a new 

vision. 

In the following year oj 

1910, Picasso spent his sum¬ 

mer holidays in Cadaqués. 

At this point Picasso’s Cu¬ 

bism ivas undergoing a pro¬ 

cess of reflection, was consi¬ 

dering new conceptual pro¬ 

blems and entering into 

more abstract fromulations; 

Senyoreta Léonie, the var¬ 

ious drawings of women in 

Cadaqués and the subse¬ 

quent Woman with Mando¬ 

lin (1911) bear this out mag¬ 

nificently. 

The Nabukadoneezer 

(1910) series of sketched 

studies of the Pitxots’fishing 

boat, which gave its name to 

the title of the series, is nota¬ 

ble for its application of the 

language of Cubism to the 

most everyday elements of 

reality. 

If a reference to the real 

was still evident in his Horta 

de Sant Joan work, Picasso 

achieved his maximum de¬ 

gree of abstraction in his Ca¬ 

daqués Cubism, the most 

pnrtant work of which is un¬ 

doubtedly The Port of Cada¬ 

qués, which figures today in 

the collection of the Natio¬ 

nal Gallery of Prague. 

During his crucial visit to 

Barcelona in 1917, Picasso 

painted some markedly Cu¬ 

bist works. Reclining Wo¬ 

man is a good example of 

this recomposition of Cubism 

on the basis of flat geometric 

forms (triangles and rectan¬ 

gles) which make up the 

body of a woman lying on a 

sofa. 

International llalnian 

“The apostle of modern art' 

and “the person who introdu¬ 

ced modern art to Catalonia" 

are among the epithets be¬ 

stowed on Josep Dalmau by his 

contemporaries and by art his¬ 

torians in general. His gallery 

was open to culture and artists, 

and welcomed local reformists 

and the national and interna¬ 

tional avant-garde. 

It is difficult to know whe¬ 

ther to define Dalmau as an 

avant-gardist who was capable 

of directly committing himsell 

to a trend or attitude, or whe¬ 

ther to consider him simply as 

an open, liberal and lucid man 

due to his trips to Europe, his 

artistic sensitivity and aware¬ 

ness of the changes which the 

country was experiencing. He 

did, however, pave the way for 

the avant-garde and managed 

to introduce Cubism, French 

avant-garde art, Surrealism, Si- 

multaneism, Vibrationism, 

Neoplasticism... through their 

main protagonists. 

Dalmau was very clear about 

the fact that what was needed 

at that time was to bring in the 

new international avant-garde 

trends and export this coun¬ 

try’s great talents. 

It is also worth saying that 

circumstances generally fa¬ 

voured these incursions into 

Europe. The outbreak of the 

First World War and the Spa¬ 

nish State’s declared neutrality. 
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which Catalonia would directly 

benefit from in political and 

economic terms, meant that 

many European artists took re¬ 

fuge in Mediterranean villages 

particularly on the Costa Brava. 

Their main centres were in Ca- 

daqués, Tossa de Mar, Sitges... 

and Barcelona was their indis¬ 

putable capital. 

Dalmau’s gallery was the 

only space where Picabia, Du¬ 

champ, Léger, Gleizes, Metzin- 

guer, Sacharoff, Torres-García, 

Barradas, Burty, Delaunay, 

Charchoune, etc. could exhibit 

their work and feel welcomed 

by the dealer. For this reason, 

and in homage to the man who 

provided the Catalan scene 

with an international context, 

we have brought together here 

the works of a selection of the 

most important international 

artists who exhibited or main¬ 

tained direct contact with him 

in this exhibition. 

In his article assessing 

“Avant-garde art in Barcelo¬ 

na”11, Sebastia Gasch establis¬ 

hes three main stages. The first 

was led by Josep Dalmau and 

his gallery; the second was pro¬ 

moted by “L’Amic de les Arts”, 

the magazine published in Sit¬ 

ges between 1926 and 1929 

which effectively became a 

stage for avant-gardism; and 

the third was impelled by AD¬ 

LAN, the “Amies de l’Art Nou” 

who, as from 1932, bonded “a 

group of friends open to all spi¬ 

ritual restlessness”, whether in¬ 

telligent or snobbish. We will 

treat these three well-defined 

stages monographically in this 

exhibition. 

All this took place following 

the World fair in 1888, when 

Barcelona stopped being a pro¬ 

vincial city and, thanks to the 

strength and the originality of 

Modernisme, was linked to Pa¬ 

ris, Vienna, Brussels and Glas¬ 

gow. In other words, it was an 

ideal moment to make the 

jump from a local to an interna¬ 

tional culture. 

However, the bourgoisie, an 

influential sector in society, 

were mostly in favour of Nou- 

centisme, because they under¬ 

stood it as a patriotic and mod¬ 

ern movement. They overlook¬ 

ed the avant-garde being 

encouraged by Dalmau, which 

only found support among intel¬ 

lectuals, the modest middle 

classes and the best informed 

among the-bourgoisie, that is, a 

less financially powerful sector. 

Alexander Cirici sensibly de¬ 

fined Dalmau as “a bad tacti¬ 

cian and a good strategist”12, 

because he did not have any of 

the qualities of a business man, 

but did have intuition, enthu¬ 

siasm and the personal free¬ 

dom of an artist. He failed as a 

businessman, but triumphed as 

a citizen. 

A review of Dalmau’s exhibi¬ 

tions and activities - included 

in this catalogue’s chronology - 

will reveal his eclecticism, 

which was fundamentally only 

a product of the potential of the 

real and ideal circumstances, 

of the present and what he in¬ 

tuitively felt was the future. 

Jaime Brihuega1 1 affirms 

that Dalmau managed to conso¬ 

lidate a “tone”, or “genre” di¬ 

rectly connected to avant- 

garde despite these ups and 

downs; and with this strength 

Dalmau launched Miró and 

Dali in Paris, once the World 

War had finished. 

The best artists from Dal¬ 

mau’s stable made the interna¬ 

tional jump, but he could not 

follow them. He continued de¬ 

veloping his activities on a lo¬ 

cal level and without any spe¬ 

cial recognition, until his death 

at the outbreak of the Civil War 

in 1936. After the end of the 

war in 1939, all the avant- 

garde movements recognized 

him as the authentic pioneer of 

internationalization. 

The history of Galeries Dal¬ 

mau is the history of an adven- 

ture-as Jaume Vidal i Oliveras 

has said: that ol betting on mo- 

dern art when it could be lived 

like an adventure, not only like 

a business.1^ 

On the exhibition: 

What is most important in 

the context of this sort of re¬ 

trospective and revisionist 

exhibition is the presenta¬ 

tion of the most ou tstanding 

features of Dalmau’s inter¬ 

national activities. Together 

with Lluis Bagaria’s ex¬ 

traordinary portrait, ivhich 

shoivs us Dalmau as a very 

thin individual with a long 

beard, we have selected 

works which chronologically 

and stylistically come clo¬ 

sest to representing the exhi¬ 

bitions held in liis gallery. 

The artists selected are Bra¬ 

que, Gris, Metzinger, Glei¬ 

zes, Robert Delaunay, Sonia 

Delaunay, Léger and Char¬ 

choune. 

Braque is represented by 

a Still Life (1918), a perfect 

exponent of his culinary 

compositions and almost 

identical to that which ivas 

exhibited in the Galeries 

Dalmau. 

We have chosen from Gris 

a Still Life inspired by musi¬ 

cal instruments, and The 

Guitar (1914), in ivhich the 

language of Cubism is inten ¬ 

sified with the effects of pa- 

piers colies. 

A striking painting by 

Metzinger, Portrait of Max 

Jacob (1913) displays the 

force of his Fauvist Cubism ; 

the painting is a homage to 

the French writer who was a 

great friend of the Catalan 

artists. 

Albert Gleizes was Cu¬ 

bism's theorist and the foun¬ 

der of the “Section d’Or”; we 

have selected his famous 

Barcelona Dancer (1916), 

painted during his stay in 

our city, and City (1914), 

which belongs to the same 

series, exhibited by Dalmau. 

Sonia and Robert Delau¬ 

nay are represented by 

works characterized by cir¬ 

cular forms in movement 

and their evocations of the 

Eiffel Tower. 

The Red Wheel (1920),by 

Fernand Léger, belongs to 

the same series exhibited in 

Barcelona and is representa¬ 

tive of his abstracting and 

mechanizing Cubism. 

The four works we include 

by the Russian painter Serge 

Charchoune, who settled in 

Barcelona after the First 

World War, were something 

really new in Catalan avant- 

garde painting and consti- 

tiute one of the most original 

elements in the exhibition, 

seeing that they link all of 

the Futurist concerns of the 

time to the ornamental art of 

Catalan domestic ceramic 

tiles, contemporary music 

and cinema sequences. 

I'ifiiltia in ISarcHona 

None of the foreigners who 

settled or took refuge in Catalo- 

nia played such a fundamental 

role on a national and interna¬ 

tional level as Francis Picabia. 

A French-Cuban with relatives 

in various parts of Spain, he 

spent a long time in the Barce¬ 

lona. becoming the person who 

most inspired the foreigners liv¬ 

ing here and the avant-gardist 

activity at Dalmau’s gallery. 

Apollinaire considered him 

one of the most reformist pain¬ 

ters of his time, a spirit which 

he transmitted to his activities 

and his group of friends. Dal¬ 

mau always granted him spe¬ 

cial attention, and in return 

made contacts in Paris, Zurich 

and New York. Picabia mana¬ 

ged to get André Breton to hold 

his exhibition in Barcelona, 

which enabled Dalmau to esta¬ 

blish new contacts with the in¬ 

ternational avant-garde. 

A parallel has been drawn 

between Picasso and Picabia 

on more than one occasion; 

they are both artists capable of 

changing their styles and of 

making a Copernican turna¬ 

bout. Picabia radiated an 

avant-garde spirit associated 

with unconformity and explo¬ 

ration. We have documents, in¬ 

cluding catalogues, photo¬ 

graphs and a critical review by 
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Cassanyes, from the two exhibi¬ 

tions —one individual and ano¬ 

ther collective— he had in Bar¬ 

celona. He also published 

books here and confirmed the 

limits and possiblities in this 

country. 

He arrived in Barcelona after 

he had already abandoned his 

Impressionist period due to a 

lack of success and recognition, 

had formed his anarchist ideas 

and, imbued with the Dada spir¬ 

it, had rejected all the establish¬ 

ed plastic arts and literary val¬ 

ues. He first approached Cu¬ 

bism and then Futurism, and fi¬ 

nally developed a mechanistic 

world, which more than one 

critic interpreted as being 

more scientific than artistic. 

He expressed states of mind, 

metaphors of life, cryptic phras¬ 

es and idiomatic games 

through his articulated ap¬ 

pliances, in an attempt to unite 

images and literature in a new 

art form. 

1917 was an important year 

in Barcelona’s avant-garde de¬ 

velopment. Torres-García pu¬ 

blished Art-Evolució, providing 

an outlet for the Constructivist 

and Futurist movements. Pica- 

bia launched his “391" maga¬ 

zine, the first copies of which 

were printed in Barcelona (is¬ 

sues 1 to 4) and which was sub¬ 

sequently published in New 

York (issues 5-7), Zurich (issue 

8) and Paris (issues 9-19). 

“391” was inspired by the Da¬ 

daism which Picabia brought 

from Zurich and which he exhi¬ 

bited and produced in Barce¬ 

lona, continuing its internatio¬ 

nal route. 

Dalmau continued with his 

mission of informing and mo¬ 

dernizing the local scene until 

Picabia arrived with his col¬ 

leagues. After they reached an 

understanding, he changed his 

role and acted as Picabia s 

agent, and became the interna¬ 

tional organiser and distributor 

of his magazine in order to esta¬ 

blish contacts with the outside 

world. 

“391” was intended to be the 

continuation of the magazine 

“291”, previously published in 

New York by Alfred Stieglitz. In 

a letter he sent to Picabia, in 

the year it was published, he 

acknowledged the merit of mak¬ 

ing a similar magazine in Bar¬ 

celona, as “id iln’y a rien, rien, 

rien”. It was challenging, nihi¬ 

listic, with a special taste for 

obscenity, and was produced in 

French by the group of foreign¬ 

ers living here. Dalmau, who 

acted as agent and distributor, 

and the prestigious printer 

Oliva of Vilanova, were the only 

people from Barcelona who 

participated in it. 

It is evident that the maga¬ 

zine did not have much local 

following, but it helped to bring 

together the group of foreig¬ 

ners (Laurencin, Gleizes, Gaut¬ 

hier, Cravan, etc.), provided an 

organ of exchange with Euro¬ 

pean groups and galleries and 

presented writings by Apolli¬ 

naire, Max Jacob, G. Ribemont- 

Dessaignes, etc. for the first 

time in Barcelona. 

“391”, together with Salvat- 

Papasseit and Junoy’s calli- 

grams, also provided a great sti¬ 

mulus for the local publica¬ 

tions which appeared later. 

Oliva of Vilanova, the most 

prestigious noucentisme prin¬ 

ter, opened up experimenta¬ 

tion in typographic calligrams 

and the free spacing of words, 

which had a big influence on 

subsequent avant-gardist ma¬ 

gazines. 

“39 l”’s importance and suc¬ 

cess can be considered minor 

but radically profound and 

qualitative. Joan Miró himself, 

in an interview with Raillard, 

recalled the impact this maga¬ 

zine had on him and how it pro¬ 

vided him with a stimulus - “a 

jolt” - to his creative free¬ 

dom.15 

Picabia left Barcelona, but 

he maintained two important 

contacts with the city. The first 

was in 1917, when he entrusted 

the printing of his poems writ¬ 

ten between 1914 and 1917 to 

Oliva of Vilanova, under the 

title Cinquante deux miroirs. 

The second was in 1922 when 

he held an exhibition by André 

Breton in Dalmau’s gallery. 

An important consequence 

of Picabia and his work in Bar¬ 

celona was the contribution of 

the ferment of new Cubist, Fu¬ 

turist and Dadaist ideas to Ca¬ 

talan culture. Cassanyes was 

convinced, after listening to 

Breton’s talk, that these were 

not three different movements, 

but parts of a more general 

movement, the total extent of 

which was still unknown. 

On the other hand M. Llui'sa 

Borras confirmed that Picabia 

started writing in Barcelona, 

given that he published his 

first book here, the Cinquante 

deux miroirs mentioned above, 

and also where he first used au¬ 

tomatic writing, which was la¬ 

ter also used by Catalan poets 

and writers. 6 

On the exhibition: 

Picabia kept many records 

of his time in Barcelona. We 

have therefore chosen to ex¬ 

hibit some works which are 

directly related with the city, 

including the painting Bar¬ 

celona (1924), in which in 

his own style he depicts the 

“Agnus Dei” of Sant Climent 

de Taiill, juxtaposing the 

word “toros”(bulls), and the 

Mare de Déu de Montserrat 

(1928), patron of Catalonia, 

in which he plays with a su¬ 

perimposition of different 

elements between a realist 

portrait and a Romanic 

mask with the eyes of a Pan- 

tocrator. There is also series 

of watercolours and meclia- 

nomorphic sketches such as 

Resonateur (1922) which 

he exhibited in Dalmau’s gal¬ 

lery in 1922, and which are 

easily identified in photo¬ 

graphs from the time. The 

central point of this remem¬ 

brance of Picabia revolves 

around the four copies of the 

magazine “391” published 

in Barcelona xvhich we are 

reproducing intact in the ca¬ 

talogue. 

With reference to his 

friendship with Marie Lau¬ 

rencin, Apollinaire’s part¬ 

ner, and to his close connec¬ 

tion with Barcelona, we 

have included the Portrait 

de Marie Laurencin. This is 

also mechanistic and techno- 

morphic, and bears the ins¬ 

cription “La fidele Coco, a 

Tombre d’un boche, il n’est 

pas clonné d tout le monde 

d’aller á Barcelone!”. 

Itotncrn Cubism and 

Futurism 

Pictorial Cubism, which made 

its appearance at the exhibi¬ 

tion organized by Josep Dal¬ 

mau in 1912, did not take root 

locally. On the contrary, both 

Cubism and Futurism became 

depply rooted in the field of lit¬ 

erature. 

On the one hand, .Junoy 

made the principles of Cubism 

his own and transmitted them. 

On the other hand, Salva t- 

Papasseit identitfied himself 

with the aesthetics and formu¬ 

lations of Futurism. And both 

acted from a personal point of 

biew, assimilating these inter¬ 

national currents into their 

own poetics. 

With so much or more effi¬ 

ciency than the exhibitions, al¬ 

ways complementing their oc¬ 

currence, from 1917 onwards 

there began to appear in Cata¬ 

lonia a series of publications 

open to the avant-garde, espe¬ 

cially to Cubism and Futurism, 

which Junoy and, Salvat-Papas- 

seit led. 

Apart from Picabia’s “391”, 

mentioned above; because of 

their importance: “Trocos”, 

“Un Enemic del Poblé”, “Arc 

Voltaic”, “LTnstantand” “Proa". 

The first number of Trogos 

appeared in 1917 under the di¬ 

rection of Josep M. Jonoy, who 

became one of the most presti¬ 

gious theorizers of the age. 

Five numbers of it were publis¬ 

hed, the last two directed by the 

other great poet of the Catalan 

avant-garde, J.V. Foix. “Trogos” 

was accurate in design and 
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arrangement it had bold typo¬ 

graphy and innovative subject 

matter. It was probably also the 

one that achieved the largest 

international projection after 

“391”. thanks to the interest of 

its editors in distributing it in 

Paris, New York and Milan 

—and because people like Miró, 

Lagar, E.C. Ricart, Gleizes, 

Griinhoff, Charchoune, Burty, 

Tzara, Reverdy were invited to 

participate in this Francophile 

magazine that was profoundly 

influenced by Guillaume Apo¬ 

llinaire’s work. 

“Un Enemic de Poblé” was 

run by a still more radical poet, 

Joan Salvat-Papasseit. Its sub¬ 

title was a declaration as expli¬ 

cit as “A leaflet of spiritual sub¬ 

version.” “Un Enemic de Poblé” 

was the platform Torres-Garcia 

used to make known his chan¬ 

ged position regarding the 

avant-garde at the time of his 

leaving Noucentisme (1900- 

ism). He set off on the construc¬ 

tive path and wrote the memo¬ 

rable and premonitori article 

“Art-Evolució.” this publica¬ 

tion represents a more political 

avant-garde, and with an more 

anarchist sort of ideology. It be¬ 

came an excellent way of un¬ 

derstanding the aesthetic de¬ 

bate of the time, clearly domi¬ 

nated by Noucentisme at the 

head of the avant-gardist pro¬ 

jects. 

“Arc Voltaic”, which appeared 

in 1918 and was also headed by 

Salvat-.Papasseit, published 

only a single number. This pre¬ 

sented Joan J\1 iró’s revealing 

drawing on the cover, the be¬ 

ginning of his Fauve-Cubist pe¬ 

riod; a “Vibrationist” drawing 

dedicated to J.M. de Sucre by 

Salvat-Papasseit himself; and 

the Italian and French versions 

of Torres-García’s Art-Evolució 

manifesto. 

“LTnstant”, directed from Pa¬ 

ris by Pérez Jorba in 1918, was 

later published in Barcelona. It 

adopted a compromising atti¬ 

tude against the avant-garde’s 

eclectic options and false imi¬ 

tations. 

Torres-Garcia and 
■tarradas, between 
construction and 

vibration 

Joaquina Torres-García (with a 

Catalan father and a Uruguayan 

mother) very quickly achieved a 

clear aesthetic and intellectual 

evolution towards avant-gar¬ 

dism. He felt closely linked to 

Catalan culture from the time 

he arrived in Barcelona in 1892, 

without ever renouncing his 

American origins. He experien¬ 

ced the explosion of Moder- 

nisme, but he fully identified 

with the classicism of Noucen¬ 

tisme, and even became one of 

its most profound representati¬ 

ves. His painting, of high plastic 

quality, was very close to the spi¬ 

rit of Puvis de Chavannes and to 

the Greek-Latin inspired image 

of the idyllic world present in 

his work up to 1917. This se¬ 

rene, beatific Mediterranean, 

was not unlike that favoured by 

the official policy of the Manco- 

munitat de Catalunya regional 

government. 

A series of changes took 

place in Torres-García’s ideas 

and work around the unsettled 

year of 1917. Information on 

the new trends in avant-garde 

reached him through the publi¬ 

cations and particularly the 

group of foreigners living in 

Barcelona who were also under 

Dalmau’s wing, especially Ba- 

rrades with regards Futurism. 

A political event accelerated 

the process of his disassocia- 

tion from noucentista clas¬ 

sicism. The death of Prat de 

Riba and the personal and 

ideological distancing of 

Eugeni d’Ors meant that To¬ 

rres-García was not allowed to 

continue working on the huge 
b b 

murals in the Saló de Sant Jordi 

in the Palau de la Generalitat, 

which he had begun in 1912- 

13, and which the new presi¬ 

dent, J. Puig i Cadafalch, deci¬ 

ded to suspend. 

Although Torres-García’s 

personal traumas led him to 

take refuge lor a while in the 

“Mon Repos” villa near Te- 

rrassa, surrounded by nature, 

he was an intellectual and emi¬ 

nently reflexive thinker, and al¬ 

ways thought of himself as a 

philosopher. 

Also in 1917, he wrote “not¬ 

hing could be finer than forget¬ 

ting the past to go randomly in 

search of the unknown. In art 

one must proceed without a fi¬ 

xed plan. 1 am an enemy of all 

forms of tradition, (...) Nothing 

could produce more pleasure 

than finding some new route 

and being the first to go that 

way; faced with a horizon wit¬ 

hout limits and feeling free 

He intuitively knew that 

great changes were happening 

in the world, that the modern 

space was that of cities, dyna¬ 

mism, intense activity, a mecha- 

nical civilization with ships, 

trains, automobiles and aero¬ 

planes. He took in all of these 

elements in a city which was in¬ 

tensely breathing this transfor¬ 

mation, that was undergoing a 

change from the rural to the ur¬ 

ban, paving its streets, repla¬ 

cing gas lighting with electri¬ 

city, animal traction with ma¬ 

chines... He explained this in 

the talk he gave at Dalmau’s ga¬ 

lle ry on the 22nd February 

1917, saying “(...) Two steps 

away there is a street, a hive of 

people passing each other by in 

various directions and losing 

themselves in a thousand 

streets which lead to a thou¬ 

sand more. And on each street 

there are thousands ol houses 

and thousands of holes, where 

these thousands ol individuals 

live. That is our city (...)”.lf! 

He also talked about the in¬ 

terrelation of the sun and 

moon, trees and avenues, mo¬ 

numents and drinking foun- 

tains, the port, the rhythm of 

life, with a clairvoyant vision of 

the changes which were happen¬ 

ing and would lead to future ci¬ 

vilization. Everything he 

clearly expressed in the words 

ol his talk also appeared in his 

sketches and paintings. The 

illustrations published by “Un 

enemic del poblé” in June 

1917, his notes from that time, 

the paintings of Barcelona’s 

streets, the train stations and 

scenes of the port from 1918 

and 1919, even his extraordi¬ 

nary toys, all express this aware¬ 

ness of the modern city, premo¬ 

nitions of Futurism and all he 

would discover in New York, 

which confirmed his Construc¬ 

tivist vocation and his dynamic 

vision of the world. 

It was clearly not a dramatic 

change, but a progressive matu¬ 

ring of some ideas and con¬ 

cepts which the most “evolutio¬ 

nists” of the time defended as 

progress. 

At around the same time, in 

the issue of “Un enemic del po¬ 

blé” dated November 1917, he 

published Art-Evolució which, 

with the subtitle A manera de 

manifest, claimed evolution as 

the only way to progress and 

authenticity in art. “We cannot 

accept anything that is not 

change. We must carry out this 

evolutionary process in each of 

our works (...) it will not be pos¬ 

sible for us to follow an un¬ 

changing path (...) our criteria 

must constantly evolve (...) in 

the natural evolutionary way 

(...) our role must only consist 

of recording, like a highly sen¬ 

sitive receptive device, what we 

could call the plasticity of the 

times”. Interpreting the spirit 

of the times, he also adds: “our 

motto should be individualism, 

‘presentismk internationa¬ 

lism."111 This intuitive know¬ 

ledge, claim to spontaneity and 

interpretation of the times, 

which preceded the evolution 

and research in the academic 

world, gave Torres-García a 

new impulse to change from an 

historicist vision of art, based 

on eternal values and a classi¬ 

cal spirit, to a prospective, ex¬ 

perimental contemporary art 

which breathed the spirit of the 

present while looking towards 

the future. 

The antagonistic campaign 

against fresco murals provoked 

a strong reaction in him and sti¬ 

mulated his international con¬ 

tacts. A trip to Paris, Brussels 
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and New York renewed his 

strength, and put him in touch 

with new trends. He eventually 

moved to Paris in 1926 and 

turned definitively to Cons¬ 

tructivist abstraction; he be¬ 

came one of the founders of the 

“Cercle et Carré”, together with 

Teo Van Doesburg, Mondrian, 

etc. His tendency towards Ra¬ 

tionalism (influenced by Ce¬ 

zanne), a synthetic spirit (Cu¬ 

bist) and calculated articula¬ 

tion of form (Constructivist) 

came together in a geometric 

abstraction which was clearly 

opposed to the rise of Surreal¬ 

ism. 

When he returned to Spain 

in 1932, he tried to develop his 

own Neoplasticism, particu¬ 

larly by constructing objects. 

He finally decided to return to 

America when he failed so¬ 

cially and financially, thus put¬ 

ting an end to a possible deve¬ 

lopment of a Neoplasticism by 

the groups related to Torres- 

García and Barradas in Barce¬ 

lona and Madrid. 

Neither Cubism nor Con¬ 

structivism had any significant 

success in the plastic arts; Sur¬ 

realism, however, became an 

international force through 

leading figures like Joan Miró 

and Salvador Dali. 

Rafael Barradas, who be¬ 

came a great companion and 

friend of Torres-García, arrived 

in Barcelona in 1914. He was 

also born in Montevideo and 

had family connections in 

Spain. He moved to Barcelona 

after travelling around France 

and Italy, where he learned 

about Futurism. 

Barradas arrived bursting 

with energy, new ideas and all 

the drive of the European 

avant-garde. Nothing linked 

him to Noucentisme, classicism 

or Mediterraneanism. In Barce¬ 

lona he found a restless nu¬ 

cleus ready to receive the mes¬ 

sage of Futurism. He immedia¬ 

tely teamed up with Torres- 

García under Dalmau. 

The experiences they shared 

were related by Torres-García 

in his article The discovery of 

oneself published in 1916,20 

which includes the best de¬ 

scription of the artistic scene at 

the time: “at that time not a sin¬ 

gle painter had dared to take on 

the city, let alone its Moder- 

nisme. Everyone went to the 

country or to the seaside, or 

locked themselves up in their 

studio (...)” He even talked 

about “the tame Catalan pain¬ 

tings by Rusiñol, Sunyer, Mir 

and others!” 

Barradas was one of the most 

intense innovators of the time. 

The originality and intensity of 

his work, his intellectual talent, 

his circle of friends, his con¬ 

tacts with Madrid and Sara¬ 

gossa, his connections in the li¬ 

terary world and the Ultraist 

group, together with the trend 

he created under the name “Vi- 

brationism” had an extraordi¬ 

nary effect. 

“Vibrationism” is based on a 

personal and original interpre¬ 

tation of Futurist pictorial 

dynamism. Barradas interpret¬ 

ed the most dynamic element 

of this trend without falling 

into the literalism of its se¬ 

quential and kinetic transmu¬ 

tation, thus assuring it a place 

in the history of painting. This 

element came from the tradi¬ 

tion followed by Cezanne and 

the cubists, and gives the paint¬ 

ing a “vibration of ideas” or, as 

he himself wrote, a translation 

of “geometric proportions”.21 

This was one of the most origi¬ 

nal contributions to the era’s 

artistic scene, and was presen¬ 

ted at Dalmau’s gallery in Bar¬ 

celona (1917) and later in the 

Sala Mateu in Madrid (1919).2“ 

An essential part ol cultural 

life and committed to the 

avant-garde, he soon joined up 

with various writers and the re¬ 

formist publications of the 

time. In Barcelona these inclu¬ 

ded Salvat-Papasseit and the 

magazines “Un enemic del po¬ 

blé” and “Arc voltaic”, and in 

Madrid “Reflector”, “Ultra”, 

“Tableros”, etc., promoted by 

Manuel Abril, José Frances, 

Guillermo de Torre, Vásquez 

Díaz, etc. 

He painted Barcelona’s most 

central streets, the Ramblas, 

the University cafés, the port, 

etc. He painted the bustle of 

the Atocha station in Madrid, 

and as has been said, both land 

and sea ports. 

Torres-García and Barradas 

established a great intellectual 

and poetic contact in Salvat- 

Papasseit. He invited them to 

participate in the magazine 

“Arc Voltaic”, which had the 

subtitle “Plasticity of the Vor¬ 

tex. Shapes in motion and evo¬ 

lution - Vibrationism of ideas - 

Poems in Hertzian waves”, a 

phonetic and poetic title which 

embodied all the era’s preocu- 

pations and ideas.22 

Salvat-Papasseit contribu¬ 

ted to literature—or, to be more 

specific, to poetry— the spirit 

which Barradas and Torres- 

García transmitted to painting 

and drawing. They shared a ias- 

cination for Marinetti, the Fu¬ 

turists and Apollinaire, a vision 

of a world in transformation 

and an awareness of social 

changes.That is why they colla¬ 

borated together in magazines 

and publications, and fought to 

defend this ideology against 

Noucentisme. 

Barradas’ stay in Barcelona 

was profound and he left a 

strong impression. His “Atenei- 

llo” in l’Hospitalet was the 

scene of an important debating 

group, in which Gash, Mon- 

tanyá, Dalí, Díaz Plaja, Angel 

Ferrant, De Sucre, Capdevila 

etc regularly took part and 

which was visited by Lorca, Bu¬ 

ñuel, Gómez de la Serna, Sainz 

de la Maza, Marinetti, etc. We 

have often wondered how Ba¬ 

rradas, who lived in the out¬ 

skirts of Barcelona in the poo¬ 

rest living conditions, could 

summon the leading avant- 

vardes in art and literature. 
O 

Only the strength of his perso¬ 

nality, intelligence, informa¬ 

tion and international contacts 

could provoke this major phe¬ 

nomenon between 1925 and 

1928. 

Discouraged by his lack ol 

acceptance in Barcelona out¬ 
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side intellectual circles, he ac¬ 

cepted an invitation to manage 

the Museum of Modern Art in 

Montevideo and returned to 

his country. He died there in 

1929 of consumption, the same 

illness that was to kill Salvat- 

Papasseit. 

In memory of his stay in Bar¬ 

celona, his friends in Barce¬ 

lona payed homage to him on 

the breakwater in the port, and 

organised a posthumous exhi¬ 

bition of his works at Galeries 

Dalmau. The magazine “Helix” 

dedicated a special issue to 

him. 

The duo Torres-García/ 

Barradas constituted one of the 

Catalan scene’s most stimula¬ 

ting theoretic and practical fer¬ 

ments on a par with the Euro¬ 

pean avant-gardes and which 

reconciled tradition and inno¬ 

vation. 

On the exhibition: 

J. Torres-García 

Barcelona Street from 1917 

is a magnificent example of 

the route that led Torres- 

García from Mediterranean 

landscapes to a constructive 

process which became in¬ 

creasingly abstract and geo¬ 

metric; other good examples 

of this are Still Life with Cof¬ 

fee Grinder from 1928, and 

Composition from 1932, or 

the illustrations for the Poe- 

mes en ondes hertzianes by 

Salvat-Papasseit, which alt¬ 

hough from 1919, arepremo- 

nitiory of his evolution. 

The following series fully 

belongs to Torres-Garcia’s 

Constructivist period, both 

with smooth surfaces and 

with reliefs and small ob¬ 

jects, which resemble sculp¬ 

tures more than pictures. All 

together, they represent 

forms built from an abstract 

language. Construction 

with Superimposed Circle 

from 1928, Counterpoint 

from 1929, Construction 

with a Red Circle from 1920, 

are all representative of this 

purified stage directly link- 
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ed to the “Cercle et Curré”. 

An analysis ofTorres-Gar- 

cia’s connection with Barce¬ 

lona cannot omit a reference 

to the many toys he made du¬ 

ring liis life, mostly to earn 

money. They are not merely 

toys, but highly accurate 

forms, constructive figures of 

a pure and rational schema¬ 

tism. They are characters cut 

out of his paintings and gi¬ 

ven a life of their own. 

Rafael Barradas 

Paper Stand on Canaletes 

(1918) is a work very repre¬ 

sentative of his stay in Bar¬ 

celona. Landscapes of the 

city filtered through Cubist 

forms, Constructivist struc¬ 

tures and the movement of 

shape and colour in his par¬ 

ticular version of Vibrcition- 

ism with a clearly Futurist 

influence. 

Portrait of Salvat-Papas- 

seit, also from 1918, is in ho¬ 

mage to his friend and com¬ 

panion and is a masterpiece 

of Barradas ’ Constructivist 

ability, even in portraits. Ar¬ 

ticulate form and depth in a 

painting full of movement 

and dynamism. 

The figure of his daughter, 

treated with evident realism 

in Portrait of Carmen from 

1919, is blended into this 

clearly Vibrationist paint¬ 

ing, in an evident example of 

his skill as a painter and his 

investigative will. 

The Dancer from 1917 is 

an example of his drawing 

skill, breaking down a single 

figure into the multiple con¬ 

tortions made by a dancer in 

movement. 

Free word* and 

calligrams 

One of the most genuine and 

interesting and original fields 

of experimentation of the 

avant-garde is that linked to 

“freedom for the word” or calli- 

grams. Although there already 

existed a long tradition of poe¬ 

tic usage of calligraphy, letters 

and support spaces, the Euro¬ 

pean avant-garde generated its 

own formulations, linked to Fu¬ 

turism and Cubism. 

Although there are seven¬ 

teenth and eighteenth century 

precedents, the avant-gardists 

took over the concept of “free¬ 

dom lor the word” and cultiva¬ 

ted it systematically as one of 

the most experimental areas, 

related to the idea of the fourth 

dimmension, expresive and 

compositional freedom, the 

movement of forms, etc. These 

where principles the avant- 

garde stood for. 

The spirit of experimenta¬ 

tion, the willing of new expres¬ 

sive forms, and literary dispa¬ 

ragement provoked a different 

manner of understanding des¬ 

ign and letters as well as words, 

which combined semantic with 

graphic values. 

In Catalonia, the most direct 

forerunner of this approach, 

although marginal, is Nogueras 

Oiler’s 1905 composition. It 

was published in the poetry col¬ 

lection Les tenebroses. Never¬ 

theless, it is with Junoy and Sal- 

vat-Papasseit’s work that we 

find a generalized practice 

identified with avant-garde 
© 

principles 

Josep M. Junoy’s artistic cri¬ 

ticism valued the aesthetic fact 

from the point of view of its 

sensitivity. He was one of the 

first promotors of Cubism, to 

which he enthusiastically ad¬ 

hered. He had direct contacts 

with the protagonists of this 

movement and arranged an in¬ 

formation campaign about this 

tendency. One of the first au¬ 

tochthonous reflections on Cu¬ 

bism is his, in his book Arte y 

artistas (19 12). One of the most 

interesting aspects of his ca¬ 

reer, however, are his calli- 

grams, which he began to pu¬ 

blish in 1916 and which he as¬ 

sembled in his book Poemes & 

cal-ligrames (1920). Calligrams 

like the notices dedicated to 

“Boccioni,” “Art Poética” and 

“Oda a Guynemer.” These we 

present in the exhibition. They 

are very significative experien¬ 

ces which have the level and 

quality of the artistic object. 

The other great cultivator ol 

the visual form of the word is 

Salvat-Papasseit. He practiced 

a personal poetics whose origin 

must be sought in Futurism. It 

may have been Barradas who 

put him in contact with “Parole 

in liberta” and the experiments 

of Italian Futurist circles. His 

works most identified with the 

avant-garde spirit —and which 

make us part of this exhibit- 

are Poemes en ondes hertzianes, 

L’irradiador del port i les gavi- 

nes (including the poem 

“Marxa nupcial”) and El poema 

de la rosa ais llavis, where he 

deals with the themes of me¬ 

chanism and the city, using Fu¬ 

turist resources: the typogra¬ 

phical game, the use of inks, 

stepped verbs, “freedom for the 

word,” etc. 

Salvat-Papasseit, a true 

channeler of avant-gardist vita- 

liity, was essentially a man of 

letters. Along with the books al¬ 

ready mentioned, he headed 

the magazines: “Un enemic del 

poblé”, “Arc Voltaic” and 

“Proa”. He also wrote the exces¬ 

sively idealist manifesto Con¬ 

tra els poetas amb minúscula. 

Primer manifest caíala futu¬ 

rista (Against poets in small 

letters. First Catalana Futurist 

manifesto). But in spite of this 

he was never divorced from the 

arts. He was close to two key fi¬ 

gures in the history of Catalo¬ 

nia’s avant-garde of the visual 

arts, Torres-García and Barra¬ 

das. Prool ol this friendship is 

the portrait of him by Barradas, 

selected for the present exhibi¬ 

tion, and the book Poemes en 

ondes hertzianes, illustrated by 

Torres-García. 

Apart Irom Junoy and Salvat- 

Papasseit, important roles were 

also developed in this trend in 

platic-literary creation by Joa- 

quim Folguera, associated with 

progressive circles; Viceng solé 

de Sojo, between Paris andBar- 

celona; Carles Sindreu at a la¬ 

ter date, who worked in various 

areas related to modernity and 

later was one of the protago¬ 

nists of ADLAN. 

Hies van 

«ler IColie and 

Meo-plaslieism 

Barcelona generated artists 

capable of creating a language 

of their own —Dali and Miró in 

painting, and Gargallo and 

Gonzalez in sculpture—; this 

was not however true of the 

Constructivist trends, which, in 

general, arrived from outside 

Catalonia; in the first years of 

this century, a marked interest 

was nonetheless shown for Rus¬ 

sian Constructivism, for the 

manifestos written by Gavo and 

Pevsner and the work of Male¬ 

vich, Tatlin, Rodchenko... The 

movement was well-received 

here, though the specific var¬ 

iant which reached Barcelona 

was Cubo-Futurism; contact 

was made through the Cercle et 

Carré and Abstraction-Crea¬ 

tion groups, and the contacts 

Torres-García made thanks to 

Josep Dalmau. 

In the Catalan sphere. Cu¬ 

bism always fared better than 

Constructivism, which was 

seen as an excessively rationa¬ 

lizing evolution of the trend. 

While in Paris, Torres-García 

played a very active role as a 

theoretician and practician in¬ 

side the Cercle et Carré group, 

which had been founded in 

1929 by Michael Sephor, toget¬ 

her with Mondrian, Jean Arp, 

Sophie Taeuber-Arp, Jean Hé- 

lion, Van Doesburg, Vantonger- 

loo. Herbin,... Torres-García 

was the only Barcelona intel¬ 

lectual to feel sympathy to¬ 

wards this circle and their di¬ 

rection; in 1913 he declared in 

his notes on art that he advoca¬ 

ted “the purest art (...) the real¬ 

ly ideal art (...) which regards 

everything from the perspec- 

• tive of reason.”-^ In this same 

article he clearly defined Plasti- 

cisrn, proportion, structure and 

decorative painting. At the same 

time he intuited concepts 

which, despite their noucentista 
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background, already pointed in 

the direction of the ideas he 

would later develop in Art-Evo- 

lució. 

The first exhibitions to in¬ 

clude Constructivist works 

were the Sala Badrines (1928) 

show and that organized by 

Dalmau in his galleries in No¬ 

vember, 1929,under the head¬ 

ing of Exposició d’Art Modern 

Nacional i Estranger, which ex¬ 

posed the public to the predo- 

mi-nant artists and trends ol 

the time. 

Theo van Doesburg contribu¬ 

ted a few Elementalist compo¬ 

sitions, which represented the 

moment when this Dutch pain¬ 

ter and architect broke away 

from early strict principles of 

De Stijl proper, in order to 

search for a sense of movement 

and dynamism through incli¬ 

ned planes which he termed 

“counterpositions”. That is to 

say, we are dealing with the step 

from Neo-plasticism to Ele- 

mentalism; he would go on to 

publish a manifesto on behalf 

of the latter. 

Jean Hélion, an architect and 

engineer who came to play a 

very active role in the Abstrac¬ 

tion-Creation group, contri¬ 

buted two works, two magnifi¬ 

cent examples of the transition 

from Cubism to Concrete Art, 

the movement to which he sub¬ 

scribed from the thirties on. 

As for pure Plasticism, howe¬ 

ver, the chief figure of the exhi¬ 

bition was Piet Mondrian, who 

exhibited a neatly orthogonal 

compostion, made up ol differ¬ 

ent blocks of colour; it is cha¬ 

racteristic ol the work he did 

during the twenties, which aim¬ 

ed at carrying abstraction “to¬ 

wards its final objective, a 

goal, which, according to Mon¬ 

drian, was not achieved by Cu¬ 

bism . 

L’Exposició d’Art Modern Na¬ 

cional i Estranger of 1929, des- 

pitye its eclecticism, presented 

a pre-Constructivist Torres- 

García, together with more radi¬ 

cal artists, among them Theo 

van Doesburg, Mondrian, Von- 

tongerloo, and Hélion. 

M. A. Cassanyes described 

these works as “a complete 

abandonment of external ap¬ 

pearances”, “an uncorruptible 

austerity”, and an “apprecia¬ 

tion of essences”.25 

The press ignored these exhi¬ 

bitions, which allows us to de¬ 

duce that the Constructivist mo¬ 

vements, here in Catalonia, ins¬ 

pired more curiosity than inte¬ 

rest. It is worth noting that the 

more rationalist work of Mon¬ 

drian, Theo Van Doesburg, Hé¬ 

lion and others, was never exhi¬ 

bited on an individual basis. 

These schematic and geome¬ 

tric constructions, based on 

vertical, horizontal, diagonal 

and curved compositions, were 

only readily accepted by archi¬ 

tects and sculptors. Members 

of ADLAN and GATPAC men¬ 

tioned and reproduced these 

works in their catalogues and 

magazines in the thirties. The 

magazine “Art”, based in 

Lleida, did likewise. 

The relationship between 

Theo van Doesburg and Josep 

Dalmau was especially interest¬ 

ing; the former had settled in 

Barcelona at this time. Their 

friendship resulted in an at¬ 

tempt to set up a magazine in 

Barcelona in 1929, at Dalmau’s 

urgings; the idea was to create 

something like “391 ", or a Bar¬ 

celona edition of De Stijl’s 

“NB” (Nieuwe Beelding), in or¬ 

der to disseminate Constructi¬ 

vist doctrines. Unfortunately, 

the project came to nothing. 

The Cercle et Carré group, 

rather than becoming another 

“ism” or tendency, tried to 

bring together the living forces 

of geometric abstraction, so- 

mething which brought it close 

to the pictorial and architecto¬ 

nic purism ol Le Corbusier or 

the Bauhaus rationalism of 

Mies Van der Rohe, applied to 

the Barcelona pavillion of 

1929. 

The decisive piece ol work, 

that which excercised the deep¬ 

est moral and ideological in¬ 

fluence, was this famous steel, 

marble and glass building 

which Mies built especially to 

represent the German Republic 

in the Barcelona World Fair of 

1929 and which was rebuilt in 

1986 on its original site.26 

The 1929 Fair represented 

the high point of a great num¬ 

ber of town planning and tech¬ 

nological development pro¬ 

jects undertaken by the city. 

Even if the dominant architec¬ 

tural modes were neoclassi¬ 

cism and the left-overs of Mo- 

dernisme, the German Pavi¬ 

llion was a real step forwards; 

together with the chair which 

was named after Barcelona, it 

stands as a great innovation in 

the field of design and the prac¬ 

tical use of new ideas and mate¬ 

rials. This first demonstration 

of Functionalism, which de¬ 

fended bare and rational ele¬ 

gance and which put forward 

such notions as the demateria¬ 

lization of walls together with a 

new concept of space; although 

it provoked no great reaction 

among the public, it was to 

bring about a genuine revolu¬ 

tion in the strictly professional 

circles that admired Cubism 

and Constructivism. 

From a present-day perspec¬ 

tive, it is clear that the Cons¬ 

tructivist route triumphed in 

the field of architecture thanks 

to Mies’ Pavillion and to the re¬ 

ception given to Le Corbusier’s 

early work by the young archi¬ 

tects who would go on to found 

GATCPAC. 

In 1929 also, Dalmau pre¬ 

sented an exhibition of plans 

by Sert, Torres Clavé, Yllescas, 

Rodriguez Arias, Puig Gairalt, 

Alzamora and others in his gal¬ 

leries. This was an attempt to 

draw attention to the new archi¬ 

tecture, and without doubt a 

very clear and immediate pre¬ 

cedent of GATCPAC (Grup 

d’Arquitectes i Teenies Cata¬ 

lans per al Progrés de l’Arqui- 

tectura Contemporánia), which 

was formally constituited a 

year later. 

The Pavillion designed by 

Mies stood out against the thea¬ 

trical monumentalism of the 

majority of the buildings at the 

1929 World Fair, an exception 

being of course the Pavelló 

d’Artistes Reunits, sponsored 

by the FAD (Foment de les Arts 

Decoratives), which, although 

it evinced a clear Art Deco in¬ 

fluence, also incorporated 

Constructivist elements. The 

German Pavillion was the apo¬ 

theosis of German craftsmans¬ 

hip and industry, combining 

beauty and rigour; it stood as a 

genuine metaphor of the aes¬ 

thetic and technology of the 

twentieth century. Mies mana¬ 

ged to represent in three di¬ 

mensions the spacial ideas that 

the Constructivists had put for¬ 

ward in their plastic work. 

On the exhibition 

One painting by Hélion is on 

show. Orthogonal Composi¬ 

tion (1930), which is radi¬ 

cally Neoplasticist, and dis¬ 

plays the more fluctuating 

forms of the Cercle et Carré 

group. 

Mies van der Rohe, one of 

the key figures in interna¬ 

tional architecture and des¬ 

ign, is represented by origi¬ 

nal drawings from the plans 

for t e Pavillion, a photogra¬ 

phic report published in 

1929 in the “Berliner Bild- 

Bericht” which gives us an 

idea of liow exactly the Pavil¬ 

lion loked at the time of its 

inauguration, the model 

which was used for the 1986 

reconstruction —which was 

carried out with the supervi¬ 

sion of some of Mies’ as- 

sitants—, fragments of the 

original 1929 columns, with 

a cross-piece, so characteris¬ 

tic Mies’ work, of photo¬ 

graphs from the city archives 

of the original inauguration 

and an original version of 

Bench, and Barcelona 

Chair, which became a point 

of reference in international 

avant-garde furniture des¬ 

ign. 

J.V. Foix 

Unquestionably Foix is one of 
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the greatest Catalan artists of 

this century. The magnitude oí 

his work has been compared to 

that of Joan Miró or Salvador 

Dali, his friends and compa¬ 

nions in the birth of the avant- 

garde. 

Foix, a man of letters who li¬ 

ked to be called a researcher in 

poetry and in different forms of 

writing: in 1920 he published a 

calligram titled “Poema de Ca¬ 

talunya” in La Consola, a maga¬ 

zine published in Sarria. He 

was a great promoter ol avant- 

gardist movements, with which 

he identified from his early 

youth. Modern, open to cultu¬ 

ral, social and political chan¬ 

ges, he could reconcile tradi¬ 

tion and modernity. He even 

came to formulate one of the 

axioms that best defines the 

Catalan culture of the time: 

“m’exalta el nou i m’enamora el 

veil” —“the new spins me, the 

old captivates my heart.” 

With sespect to the avant- 

garde, he always maintained a 

cautious attitude, intelligent, 

critical and renovating. This 

led him to defend it in publica¬ 

tions like “Trogos” (which he 

directed for a time), “L’Amic de 

les Arts”, “Quaderns de Poesía”, 

and others. He collaborated ac¬ 

tively in these. 

His conditions of “investiga¬ 

tor” of the arts, in addition to 

bringing him close to the pos¬ 

tulates the Futurists and Su¬ 

rrealists defended, also caused 

him to move in a world where 

the lyric and the plastic arts, 

the tradition of innovation, “re¬ 

ason,” and “folly” were holistic. 

For him, poets and plastic ar¬ 

tists followed “the rhythm of 

the same wavy line.” 

A born experimenter and 

one of the best-informed inte¬ 

llectuals of the international 

avant-garde movements 

— something allowing him to 

write with the same facility on 

Dadaism, Futurism, Surrea¬ 

lism, Expressionism, architec¬ 

ture, cinema or aviation— he 

was one of the most dazzling 

examples of the active avant- 

garde that highly influenced 

both the Dau al Set group and 

later generations. 

The search for a correspon¬ 

dence between the literary and 

the plastic worlds led him to 

write texts that are very impor¬ 

tant to our understanding of 

Dalí, Miró, Picasso, De Chirico. 

These were a part of his first 

prose poetry books, Gertrudis 

(1927) and KRTU (1932), whith 

illustrations by Joan Miró. 

Thus, from this viewpoint of 

molar research must we eva¬ 

luate the work of Foix, one of 

the best interpreters of the 

great artists of his generation, 

because, when all is said and 

done, he was, precisely, one of 

them. 

On the exhibition 

As an homage to his career 

and as an example of the 

part of his work most closely 

related to avant-gardist ex¬ 

periences, we present the ori¬ 

ginal edition of Gertrudis 

and KRTU and the photo¬ 

graphic enlargements of 

Poema de Catalunya and of 

the texts o/Poema de Sitges 

and 7h. 50- 11 h. 50, inclu¬ 

ded in Gertrudis. 

•Joan Miró 

Joan Miró is without doubt the 

Barcelona-born artist who has 

achieved most international re¬ 

nown in this century; he is also 

the artist who has best and most 

clearly managed to show his 

deep-rooted attachment to Ca¬ 

talonia, through the use of a 

personal language that is at 

once open, attractive and pene¬ 

trating. 

At a time when painting in ge¬ 

neral was disoriented and when 

the plastic forms suggested by 

academicism had exhausted 

their possibilities, Joan Miró 

opened a new door, found a path 

to original creation, which he 

was to develop throughout his 

life; he defined his art to such a 

degree that he created an un¬ 

mistakable personal language. 

Miró’s first exhibitions in 

Barcelona, although not pro¬ 

perly understood by the public, 

brought about a renovation ol 

the whole Catalan scene. His 

presence in Paris served as a 

guiding light to Surrealism, al- 

though he was ultimately to 

create his own plastic world 

which would go beyond the 

frontiers of the movement. 

His family was like any other 

middle-class Barcelona family 

whose rural origins were link¬ 

ed to a tradition of skilled 

crafts; they simply wished their 

son to find his place in the fa¬ 

mily business. But this particu¬ 

lar family was to come up 

against the resistance of a boy 

who was sensitive to another 

dimension of life. 

Having studied commerce 

and business administration, 

Miró began work as a druggist’s 

apprentice. He suffered a pro¬ 

found psychological crisis, 

which would turn out to be the 

first outward manifestation of 

his inner world; the breakdown 

changed his parents’ minds, 

and they allowed him to study 

Fine Arts in the Escola de 

Llotja, where only two of the 

teachers (Pascó and Urgell) re¬ 

cognized Miró’s talent. This 

lack of recognition led to 

another nervous depression, 

which coincided with the con¬ 

traction of some infectious di¬ 

sease. This obliged Miró’s pa¬ 

rents to send him off to the 

family house in Montroig del 

Camp, where he came into con¬ 

tact with another reality which 

allowed him to discover a new 

vision ol the world. This world 

was rugged, crude, unsophisti¬ 

cated, and linked to nature and 

its cycles, to the animals, the 

stars, to handcrafts... It inspi¬ 

red a new creative impulse. 

Years later, Miró himself stated 

that at Montroig he had 

learned to teel one with nature, 

something which he made into 

the central theme of his art. 

The teaching he had re- 

ceived from the modern-min¬ 

ded Francesc d’A. Gali, coupled 

with his own native rebellious¬ 

ness against anything that 

seemed conventional or acade¬ 

mic, distanced him from Nou- 

centisme, and put him thinking 

about painting; the recent 

constructive trends in Fauvism 

and the emergence ol early Cu¬ 

bism and Surrealism played a 

part in this process of reflec¬ 

tion. 

The portraits, still-lives and 

landscapes of Montroig that 

featured in Miró’s first exhibi¬ 

tion in the Galeries Dalmau in 

Barcelona already showed 

signs of the radical Expressio¬ 

nism —with its desire to con¬ 

struct and structure both the 

inner and outer forms of re¬ 

ality—; they surprised the cri¬ 

tics, made the public feel 

uneasy, and determined Dal¬ 

mau to bring the young man to 

Paris. The journeys he made to 

the French capital, and the ex¬ 

hibitions he had there (Galerie 

La Licorne,1921, and Galerie 

Pierre, 1925) placed him in 

contact with a world that upset 

him personally and aestheti¬ 

cally. and that made him recon¬ 

sider his artistic task. 

Another visit to his Montroig 

refuge was required to over¬ 

come this shock:there he con¬ 

tinued to develop his “concep¬ 

tual art” which, as he stated in 

1923. led him to give over enti- 
C1 

rely any natural model so that 

he could create landscapes that 

had nothing to do with appa¬ 

rent reality; this caused a 

physical and mental tension 

that led him to say,“(...) I am fo¬ 

llowing dangerous paths (...) 

sometimes I feel the panic of 

the traveller on unexplored 

paths.’-' Phe great painting 

produced at this time was La 

Masia (1921-22), executed in 

Montroig. Joan Miró admitted 

having painted it in an aggres¬ 

sive frame of mind, motivated 

by the excitement his research 

made him feel. 

From this moment on. Miró 

developed the world he had 

discovered; he simplified, 

stripping away the anecdotic 

and holding onto the mere es¬ 

sentials, until he found his per- 
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sonal “writing”, that system of 

signs which achieved its maxi¬ 

mum expressiveness in his 

style of drawing. Colour came 

to be one of his hallmarks. 

Another very fertile period fol¬ 

lowed on this one, his new pro¬ 

duction closely linked to Sur¬ 

realist poetry. Guy Weelen has 

stated that “Miró’s pre-1924 

paintings —1924 marked the 

official birth of the Surrea¬ 

lism— were already Surrealist 
• -*”28 in spirit. 

Miró conveyed to the bulk of 

Surrealists the need to discover 

new methods and alternative 

conceptions of life, not in the 

external forms of the Dadaists, 

but in more intimate, deeper 

forms, more closely linked with 

the subconscious, as Freud had 

seen. 

Gradually Miró abandoned a 

symbology linked to reality for 

a form of painting based in au¬ 

tomatism, something which 

permitted another vision of re¬ 

ality, and which, as always, was 

closely linked to poetry. 

In Montroig Miró had disco¬ 

vered his connection with the 

earth and his need to make a 

break with the past; after his 

stay in Varengevile (Normandy) 

during the war, he discovered 

the immensity of the sky and 

the world of the constellations, 

which filled out and completed 

his imagery. He continued wor¬ 

king on such themes after set¬ 

tling; in Majorca, where he died 

in 1983. 

Miró was always radical in 

his moments ol decision, and in 

1927 he declared, “I want to 

murder painting,”29 which in 

fact meant that he wished to 

undertake a serious reflection 

on the materials and forms of 

art. Miró was always dissatis¬ 

fied as a painter, always looking 

out for new paths and new met¬ 

hods, in painting as well as in 

sculpture, engraving, drawing, 

writing, collage, tapestry, and 

stage design...conscious that 

he was capable ol going beyond 

the limits which he himself had 

established. This explains why 

his work is synthetic and pro¬ 

found, attractive and hermetic, 

poetic and transcendental. 

On the exhibition: 

We have chosen the 1917 

painting Ciurana and a 

1919 poster advertising the 

magazine “L’Instant” to 

illustrate Miró’s evolution 

between 1919 and 1935; it 

is an example of his peculiar 

synthesis ofFauvism and Cu¬ 

bism, respresentative of the 

Montroig period. 

Head of a Catalan Peasant 

(1925) constitutes the begin¬ 

ning of a world offreeforms 

which would derive its 

strength and vigour from 

signs and the definition of a 

biomorphous world in the 

symbology of its charcters; 

this world, with its intensely 

colourful characters, its stri¬ 

king texture and form, 

would go on developing 

through the thirties. 

The subtle Blue Composi¬ 

tion (1926) and the magic 

and exotic Composition 

(1929) show the secret and 

sometimes unpredictable fa¬ 

cet of Joan Miró’s work. 

Untitled (1932) is an oil 

painting on wood whose rich 

Surrealism combines geome¬ 

tric constructive elements 

with softer, evidently bio- 

morphic, forms. 

All of the iconic force of 

Miró’s symbology and the 

striking power oj the colour 

are combined in A Child’s 

Game (1932). A completely 

different work from the same 

year the Composition which 

is calligraphic and gestural, 

a synthesis oj Miró’s most 

schematic pictorial writing. 

Flame in the Sky and Na¬ 

ked Woman (1932) and 

Head (1937) are two stri¬ 

king works which concen¬ 

trate all of the energy of an 

established vocabulary and 

treat colour and composition 

with a liberty and poetry that 

ivould serve Miró as signs of 

identity for ever more. 

Miró was not unaffected 

by the Civil War. He contrib¬ 

uted The Reaper to Spanish 

Republic’s pavillion at the 

Paris Word Fair of 1937; he 

also designed the stamp-pos¬ 

ter Aidez FEspagne and be¬ 

gan working on a series of 

black and white works on 

B arce lona w h i c h would 

come to stand as one of the 

most dramatic and pathetic 

expressions of the monstro¬ 

sity of war. 

The ADLAN and “D'Ací i 

d’Alla” pochoirs comple¬ 

ment this stage —just pre¬ 

vious to the disasters of the 

Civil and World Wars—when 

Miró was putting together a 

personal language. 

Salvador Dali 

Salvador Dali’s work goes be¬ 

yond the limits of painting; but 

this fact in itself is the best 

guide we have for the under- 

standing and interpretation of 

his multifaceted personality. 

If Dali used his life as a tool 

to gain popularity, after his 

death attention shifted to his 

plastic and literary creations; 

this persistent interest conti¬ 

nues to produce new interpeta- 

tions of his life and art, which 

in turn engender ever more 

books and exhibitions. 

Like the majority of the Cata¬ 

lan artists of his time, he made 

a name for himself during the 

period of Noucentisme, with its 

strongly Mediterranean accent; 

he was influenced by Sunyer, 

and then went on through Cu¬ 

bism to metaphysical painting; 

subsequently he adopted a “pa¬ 

ranoid-critical” Surrealism, as 

he himself styled it. He finally 

settled for a very personal and 

mannerist form of realism. 

Dali’s work is closely linked 

to his biography and an inter¬ 

pretation of reality which led 

him to react violently, some¬ 

times schizophrenically, 

against conventional forms of 

life and art. The “monsters of 

reason” stirred his subcons¬ 

cious and brought on an onei¬ 

ric delerium which he expres¬ 

sed in his “mental landscapes”. 

He was a real globetrotter, 

capable of turning Paris and 

New York into his international 

launching pads; he nonethe¬ 

less always felt close links with 

his homeland and its landsca¬ 

pes. In fact, I’Empordá and the 

Costa Brava had the same ef¬ 

fect on Salvador Dali as the Ta¬ 

rragona countryside had on 

Miró. In Confesiones inconfesa¬ 

bles (1957) he declared, “I am 

inseparable from this sky, this 

sea, these rocks, tied always to 

Portlligat, where I have defined 

all my truths and roots.”30 

In his earliest works he des¬ 

cribed the landscapes and ru¬ 

ral customs of Catalan coastal 

villages, but it was not until he 

achieved the Surrealist lan¬ 

guage of his maturity that he 

was able to interpret the the 

magic, the mystery and the po¬ 

wer of this area. From that mo¬ 

ment on, wild and lonely cliffs, 

strange landscapes filled with 

endless horizons, and everyt¬ 

hing suggested by the waves of 

the sea and the north wind co¬ 

ming down off the mountains 

were included obsessively in 

his painting. The rugged and 

rocky seascapes of this region 

in the north of Catalonia be¬ 

came part of his imaginary 

world, together with deformed 

anatomies, burning giraffes, 

melting clocks, huge crosses, 

gold coins and a whole reper¬ 

tory of icons that unmistakably 

defined him. 

Dali gradually created his 

world and developed the inden- 

tificatory components of his 

painting and drawing, some of 

which would be repeated ob¬ 

sessively throughout his life: 

the malleability of certain solid 

objects, the continuous allu¬ 

sions to the sexual world, the 

juxtaposition of objects and 

beings, the metamorphosis of 

persons into things and ani¬ 

mals, and the return to a pom¬ 

pier realism which characteri¬ 

zed the last stage of his deve¬ 

lopment. 

Dali, with his attitudes and 

performances, his mixture of 
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provocation and snobbery, 

came to be one of the harbin¬ 

gers of the avant-garde spirit. 

The lectures he gave in Barce¬ 

lona and his literary contribu¬ 

tions, especially in the “Amic 

de les Arts”, revealed not only a 

great talent and a sound artis¬ 

tic knowledge, but also a clear 

intuition of the spirit of Su¬ 

rrealism and of avant-garde ac¬ 

tion, which he proclaimed in 

the Manifest Groe (Yellow ma¬ 

nifesto), drawn up together 

with Sebastiá Gasch and Lluis 

Montanyá and published in 

1928; the manifesto aimed to 

liquidate the customs and va¬ 

lues of the past in favour of all 

that was new and modern.'51 

Dali always felt himself to be 

“at the service of the revolu¬ 

tion”. Through his literary and 

pictorial images he aimed to 

“systematize confusion and 

contribute to the discrediting 

of the world of reality”;3" and 

he did this aggressively, using 

obscene and horrifying images, 

such as those which apppear in 

Le cliien andalou, the film he 

made with Buñuel; in one fa¬ 

mous scene, a razor slits the eye 

of a girl. The film made a great 

impact in Paris, where it ran for 

a year, and had a strong in¬ 

fluence on subsequent film ma¬ 

king. 

In Paris the artist got to know 

the Surrealist circles and sur¬ 

prised and moved them with 

his “paranoid-critical activi¬ 

ties”. He even helped to esta¬ 

blish the very principles of Sur¬ 

realism with his theories and 

works. Freud himself, who met 

Dali in London years later, con¬ 

sidered him infinitely more in¬ 

teresting than the other Sur¬ 

realists, probably because the 

two men held in common a pro¬ 

found interest for the enigma¬ 

tic world of the subconscious. 

Somebody as independent as 

Dali, someone so obsessed with 

his own fantasies and interpre¬ 

tations, was hardly likely to be 

able to maintain stable rela¬ 

tions with the Surrealist group; 

he was officially expelled from 

it in 1936, although Breton de¬ 

clared that “for three or four 

years Dali incarnated the Sur¬ 

realist spirit and gave it its 

splendour (...) the poetic con¬ 

tent of these paintings has an 

undeniable density and an ex¬ 

traordinary explosive force.”33 

Dali was a centrifugal force 

that helped to give Catalonia 

an international dimension 

and contributed to its yearning 

for universal recognition. He 

was at the same time the nu¬ 

cleus of energy that brought to¬ 

gether Magritte, Arp, Éluard, 

Gala, Goemans and others of 

the Paris Surrealist circle; to 

these he added Garcia Lorca 

and Buñuel, among other 

friends from his Residencia de 

Estudiantes de Madrid days. 

Throughout his life he exer¬ 

cised an extraordinary magnet¬ 

ism, which can still be felt in 

the present thanks to his Tea- 

tre-Museu in Figueres. 

All of this was what made up 

Dali’s consciousness of the 

avant-garde; thanks to his in- 

terdisciplinary leanings, he 

made forrays into cinema, 

poetry, theatre, literature... 

thus transplanting and giving- 

new expression to obsessions 

and myths which transcended 

the limits of academic art, 

whose resources Dali ex¬ 

hausted with his infinite curio¬ 

sity.34 

Dali, at his most creative, de¬ 

nied the conscious, and 

brought together physical and 

psychical potentialities in or¬ 

der to fight against the limita¬ 

tions of human and intellectual 

faculties. As he wrote in his 

Vida secreta, his existence was 

a “constant spiritual subver¬ 

sion”.35 Not everybody has 

been able to understand this, 

but his genius is nonetheless 

recognized universally. 

The breadth of his thought 

opened up new routes, new ho¬ 

rizons in the theory and prac¬ 

tice of art, in which reason, in¬ 

tellect and imagination, poetry 

and madness come together to 

show that culture is not made 

up of fixed forms, but rather of 

changing shapes, transforma¬ 

tions that define the human 

being and life itself. 

He was an untiring worker 

who dedicated his body and 

soul to his artistic and literary 

works; he is today thought of as 

one of the most important mo¬ 

dern painters and one of the 

forgers of the avant-garde spir¬ 

it, despite the fact that towards 

the end of his life he fell victim 

to commerciality and popula¬ 

rity and entered into a state of 

relative decadence. 

On the exhibition: 

We present here a selection 

of Dali’s work, starting with 

his tentative metaphysical 

work: Still Life (1924); we 

continue with Still Life with 

Mauve Moonlight (1925- 

26) , an interesting conjunc¬ 

tion of Cubist formulas and 

Superrealist themes; and 

the multiform display of Bar¬ 

celona Mannequin (1926- 

27) that was exhibited in 

Galeries Dalmau and was 

reproduced in “L’Amic de les 

Arts” and Self-Portrait Un¬ 

folding in Three (c. 1926- 

27), which brings together 

the constructive elements of 

Cubism with the develop¬ 

ment of Futurist forms to cul¬ 

minate in the more personal 

Surrealism of Inaugural 

Goose Flesh (1928) The 

Blessed Bird (1928), and 

Moonlight (c. 1928), Wo¬ 

man-Animal Symbiosis 

(1928), and Singularities 

(c. 1935-36), which shoivs us 

Dali at his most creative, 

both in the treatment of ma¬ 

terials and in the freedom of 

composition and the codifi¬ 

cation of his plastic world; 

we notice also his extraordi¬ 

nary characters, themes, set¬ 

tings and objects. A Surrea¬ 

list innovation full of imagi¬ 

nation and pictorial wisdom 

that represents one of the 

culminating moments of his 

work. 

As exemplary of the most 

realist period, and as an in¬ 

dication of what was to 

come later, we have selected 

Imperial Violets (1938), a 

very representative work, 

which evokes the gloomy at¬ 

mosphere of the Civil War in 

the context of horizons typi¬ 

cal of Dali’s native I’Em- 

porda. 

The drawings The Seve¬ 

red Hand (c. 1927-1928) 

and Studies for a Motion 

Picture Scenario (1935) are 

two examples of potent, pro¬ 

vocative images, atypical in 

the tradition of the plastic 

arts, that Dali incorporated 

in the uwrld of cinema with 

a special poetic feeling. 

Dali (hr Writer 

Seldom has an artist excelled 

with equal force in both the 

fields of literature and the plas¬ 

tic arts.The volume and dimen¬ 

sion of Salvador Dali’s written 

work —from the time of his pen¬ 

ning his first articles for the F’i- 

gueres Institute magazine “Stu- 

dium” in 1919—is gigantic in its 

power, indisputably in its origi¬ 

nality. He himself stated that 

he wrote better than he pain¬ 

ted, which speaks for the plea¬ 

sure and interest the world of 

letters had for him. 

Dali used literature as a tool 

for reflection when he was 

young. It provided him with an 

instrument for provocation and 

creation during his avant- 

garde period. It provided him 

with an advertising dais during 

his later active period. The his¬ 

tory of the avant-garde cannot 

be written, in Catalonia or 

anywhere else, without taking 

account of Salvador Dali’s lite¬ 

rary contribution. As Dr. Molas 

has observed, “painting and li¬ 

terature, at least in moments of 

greatest creative tension, 

which we may situate in the two 

decades running approxima¬ 

tely from 1925 to 1945, are tow 

parallel forms of expression, to 

some degree complementary, 

through which a single uni¬ 

verse of images and symbols is 

articulated.”36 
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Very probably, his interest in 

literature was more conceptual 

than stylistic. He sought out 

images, expressed impressions. 

He forced language to the li¬ 

mits of its ideas, and this 

equally well in every language 

he knew: Catalan, Spanish, 

French, English. And he culti¬ 

vated every genre need or cir¬ 

cumstance demanded of him: 

newspaper articles theoretical 

analysis, essay, poetry, autobio¬ 

graphy, novel, etc. 

A voracious reader, well ver¬ 

sed in the great classics of 

world literature, his thought 

was filled with ideas from Cata¬ 

lan thought, from Ramon Llull 

to Francesc Pujols or Eugeni 

d’Ors. 

As Annemielce van de Pas 

has noted,5' thoroughout Da¬ 

li’s artistic career there are dif¬ 

ferent phases of literary crea¬ 

tion. The first, related to Cata¬ 

lan, Spanish and French avant- 

gardist magazines, that is, the 

period when he actively colla¬ 

borated with “L’amic de les 

Arts” (1927-1929), “Le surréa- 

lisme au service de la révolu- 

tion” (1917-1929) and the dif¬ 

ferent articles he published in 

“Minotaure” (1923-1936) or 

the more occasional pieces in 

“La Gaceta Literaria”, “Mira¬ 

dor”, and “Cahiers d’art”. 

It is inconceivable to think 

of a Surrealist discourse wit¬ 

hout referring to his ties to Edi¬ 

tions Surréealistes de Paris, be¬ 

gun in 1930 with La femme visi¬ 

ble and ending in 1937 with Me¬ 

tamorphose de Narcisse, sith 

such key works as those already 

mentioned as well as L’amour 

et la mémoire, Babaouo, La 

conquéte de Virractionnel, Dic- 

tionnaire Abrégé du Surréa- 

lisme or the nine articles he pu¬ 

blished in “Minotaure”, among 

which is the outstanding “De la 

beauté terrifiante et comesti¬ 

ble de Parchitecture Modern 

Style,” where he vibrantly de¬ 

fends Catalan Modernisme, par¬ 

ticularly the work of Gaudí, 

illustrated with photographs of 

the Casa Mila by Man Ray. 

The other great facet drawing 

Dali to books is that of illustra¬ 

tor. There, he invested a great 

deal of time and talent. One ex¬ 

ample of this period: his illus¬ 

trations for Les Chants de Mal- 

doror, where he applied his pa¬ 

ranoiac critical method based 

on Lacan’s contributions. 

These are the forerunners to 

the great illustrations he would 

develop in the future, basing 

himself on the great themes 

and personnages of universal 

literature. 

On the exhibition: 

The books from the Surrea¬ 

list period already mentio¬ 

ned are presented in origi¬ 

nal editions alongside the 

drawing El viento Este (East 

Wind, 1927) by Federico 

Garcia Lorca, the good 

friend and close companion 

of his youth. The most poin- 

gant sequences of Un chien 

andalou, done jointly with 

Luis Buñuel in 1929, Man 

Ray’s photographs of Gau- 

di’s works; the original edfi- 

tion of Oda a Salvador Dali 

from Revista de Occidente 

(Western Review, 1927) com¬ 

plete this section on Dali 

and his intellectual environ¬ 

ment. 

Pau («argallo and .Juli 

Gonzalez. The palli ok' 

ironwork 

The investigative routes cho¬ 

sen by avant-garde sculpture 

take Barcelona as their interna¬ 

tional starting point. The more 

exhibitions are organized and 

the more studies are carried 

out on the work of Pau Gargailo 

and Juli Gonzalez, the more it 

is generally realized that these 

sons of Catalan Modernisme, 

who opted to search out the 

free forms and spaces of a new 

plastic dimension, and who de¬ 

veloped alternative forms of 

Noucentisme in the early stages 

of their careers, are the real 

pioneers of the sculpture that 

typifies the twentieth century. 

The work carried out on the 

balconies of La Pedrera by An¬ 

toni Gaudí and Jujol, some¬ 

where between Expressionist 

and abstract, is seen by some as 

the precursor of the treatment 

of iron as a material in modern 

sculpture. In a similar way, 

Gonzalez and Gargailo are re¬ 

cognized on an international 

level as the sculptors who 

pointed out the new aesthetic 

directions, the new creative 

paths, that led finally to the 

work of David Smith or Ant¬ 

hony Caro. 

Pau Gargailo (Maella, 1881 - 

Reus, 1934) was a product of a 

typical Barcelona artistic mi¬ 

lieu: he was one of the circle 

formed by Picasso, Nonell, Ma¬ 

nolo, Canals, etc. in the Els 

Quatre Gats café; he studied at 

th e Escola de Belles Arts de la 

Llotja and was especially in¬ 

fluenced by the Catalan tradi¬ 

tion of skilled handcrafts. 

His talent and eagerness 

were rewarded in 1900 with a 

scholarship to Paris. In 1903 

he finally left for the French ca¬ 

pital; the experience was a re¬ 

velation for him, particularly 

the contact with Manolo, Max 

Jacob and Rodin, whom he ad¬ 

mired profoundly. His first visit 

to Paris coincided with several 

startling new events; on the 

one hand, there were the re¬ 

trospective exhibitions of Gau- 

£Ín and Cézanne, and on the 

other, a major exhibition of 

African art, not to mention the 

first Cubist experiments of Pi¬ 

casso, Braque and Gris.The im¬ 

pact of these new elements on 

the young artist was decisive, 

and essential alterations came 

about in his own work. 

On his return to Barcelona 

he started to work together 

with the modernista architects, 

especially with Doménech i 

Montaner, with whom he parti¬ 

cipated in the Hospital de Sant 

Pau and the Palau de la Música 

projects. 

If we take as a whole the 

work carried out by Gonzalez 

in this period, it would be a 

simplification to regard it as 

strictly modernista, since his 

work was always very indivi¬ 

dual; Alexandre Cirici rightly 

situates it inside Catalan Ex¬ 

pressionism, close to Nonell at 

his gypsy stage and Picasso’s 

blue period;38 the work of 

th ese latter artists was a prece¬ 

dent for a form of art that 

strove to transmit the vitality of 

the human figure, to give a di¬ 

mension of volume to the mate¬ 

rials they used and to search 

out an expressive force which 

might do justice to their techni¬ 

cal and theoretical concerns. 

In 1912 Gargailo made an¬ 

other trip to Paris, where he 

had already come into direct 

contact with avant-garde ideas, 

particularly those stemming 

from Cubism. When he re¬ 

turned to Barcelona he conti¬ 

nued his very personal artistic 

progress, above all in the area 

of metal sculpture. 

During the dictatorship of 

Primo de Rivera he was dismis¬ 

sed as head of the sculpture de¬ 

partment of the Escola de Bells 

Oficis de la Mancomunitat de 

Catalunya. He settled in Paris, 

where his friend Juli Gonzalez 

suggested he begin using oxya- 

cetylene welding; the new tech¬ 

nique allowed him to incorpo¬ 

rate pre-cut plates, and he be¬ 

gan a search for the new dimen¬ 

sion of volume that he would 

cultivate for the rest of his ca¬ 

reer. 

This technique allowed Gar¬ 

gailo to undertake an experi¬ 

mental revision and renewal of 

modern sculpture, full of in¬ 

vention; he came to be the 

leading exponent of the oí a 

new form of ironwork; he used 

metal plates, and in general in¬ 

corporated the idea of space 

into sculpture, beyond any idea 

of mass; he went so far as to see 

sculpture as a “taking posses- 
• r ”39 sion oi space . 

His work was striking, light, 

airy, structured, capable of es¬ 

tablishing a synthesis between 

the classicist Naturalism which 

had always attracted him, and a 

new, vibrant, schematic art 

form which was conceptually 

and visually three-dimensio- 
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nal, and which was to mark him 

out as one of the most gifted 

and original avant-gardists of 

the century. 

Unfortunately, his untimely 

death, at only fifty-three years 

of age, came when he was at the 

height of his powers; he was 

unable to complete the deve¬ 

lopment that Gonzalez and 

others carried through to its fi¬ 

nal consequences. 

Classicizing, figurative, mo¬ 

dernista, Expressionist, Cubist, 

abstract: Gargallo was all of 

these because he was convin¬ 

ced that “there is no complete 

reality, just as there is no com¬ 

plete abstraction, and we have 

to try to achieve, or at least 

touch, the limits, and we have 

to try to reduce them, though 

being careful to avoid obscu¬ 

rity."40 

On the exhibition: 

The Youth with Curly Hair 

(1911), s an early expres¬ 

sion of the treatment of the 

human figure which synthe¬ 

sizes the Roman tradition, 

the masks of African art, and 

the almond-shaped eyes of 

Cubism, all within a lyrical 

and ornamental treatment 

of the m etal plate which the 

artist would subsequently 

simplify in search of a lan¬ 

guage that ivas at once des¬ 

criptive and constructive, as 

in the Mask of the Pierrot 

(1927) >r the Head of the 

Harlequin (1929). 

The Homage to Chagall 

(1933) shows an intensifica¬ 

tion of “real forms” and of 

“imaginaryforms”. Gargallo 

is more concerned with the 

idea of full and empty than 

with the contorsión and 

dynamism of the plate, a pro¬ 

cess which would culminate 

in works as striking, power¬ 

ful and expressive as the 

Great Prophet (1933), the 

polar opposite of the crafts¬ 

man’s methods and plastic 

inventiveness of the first pe¬ 

riod. 

It is at this stage a common¬ 

place to associate Gargallo, 

Gonzalez and Picasso, for bio¬ 

graphical, aesthetical and coin¬ 

cidental reasons, and because 

of the friendship that united all 

three. The fact that this triad of 

artists left Barcelona to settle 

in Paris had important effects 

on the development of the 

avant-garde and upset the ca¬ 

nons of sculpture, to the extent 

of opening up new creative and 

prophetic routes. Margit Ro¬ 

well, a critic who specializes in 

the analysis of twentieth-cen¬ 

tury sculpture, has written: 

“Brancusi, carving stone and 

wood, and Gonzalez, forging 

metal, explored that new vision 

of sculpture which we enjoy to¬ 

day.”41 

Juli Gonzalez (Barcelona, 

1876 - Arcueil, 1942), was also 

influenced by the crafts and 

trades tradition of Barcelona at 

the end of the last century. He 

was apprenticed as an silver¬ 

smith in is father’s workshop, 

the prestigious metalworker 

Concordi Gonzalez. His first 

pieces, rather than evincing the 

soft and curving lines of the 

spirit of Modernismo, are cut di¬ 

rectly from the metal plate and 

joined together in an effort to 

tind a more sculptural dimen¬ 

sion. When his father died, the 

family decided to sell the 

workshop and move to Paris. In 

Paris he came back into con¬ 

tact with Gargallo and the 

other artists he had known in 

his youth in Els Quatre Gats, 

and they introduced him to the 

new avant-garde trends. Gon¬ 

zalez discovered in Paris a cos¬ 

mopolitan city at the height of 

its artistic and intellectual 

glory. There he realized that 

photography, cinema, theatre, 

literature, and the plastic arts, 

as well as the world of science 

and technology, were bringing 

about fundamental changes in 

the world of art. 

In 1918 he began work in the 

workshops of the Soudre Auto¬ 

gene Eranqaise (which served 

the Renault factory). This al¬ 

lowed him to discover oxya- 

cetylene welding, which be¬ 

came one of the basic elements 

of his work and with which he 

transformed the sculpture of 

the twentieth century. 

The encouragement he re¬ 

ceived from Gargallo and Pi¬ 

casso led him to devote himself 

exclusively to experimental 

sculpture. His journey into new 

areas was neither direct nor re¬ 

gular. In the first years of the 

new century he was evidently 

still influenced by Moder¬ 

nismo; later he came to prefer 

more rounded and Mediterra¬ 

nean forms, coupled with an 

open admiration for Rodin; at 

the same time he cultivated a 

style of painting that was silent, 

intimate, somewhat Expression¬ 

ist; it evoked a sensual and dra¬ 

matic atmosphere and reflected 

his concern for social and inte¬ 

llectual questions. 

His knowledge of Cubism 

and his contact with the Cercle 

et Carré et Abstraction-Créa- 

tion group undoubtedly helped 

him to capture a new dimen¬ 

sion of space and to formulate a 

new language. ’This language 

first oscillated between figura- 

tive and abstract modes and fi¬ 

nally arrived at what he himself 

called a “fourth dimension”. 

Nonetheless he always recogni¬ 

zed that “the really new works 

that very often appear strange 

are, quite simply, those directly 

inspired in nature and execu¬ 

ted with love and sincerity.”42 

Paradoxically, it was this 

same silent, shy, reserved and 

doubting individual who crea¬ 

ted a strong, compact and ratio¬ 

nal body ol work, which embra¬ 

ced the idea ol “drawing in 

space" and which took even the 

freedom and the possibilities 

ol drawing into another dimen¬ 

sion, more closely related to 

technology, architecture, and 

modern urbanistic concepts of 

space. 

Gonzalez was aware of the 

times in which he lived, and he 

knew that he had to “plan and 

draw in space with the help of 

new media, to make use of this 

space and build with it as if it 

were a new material.’ 43 Dra¬ 

wing or sketching was for him a 

form of writing, and he used it 

to develop his thought, to 

create, to research, to try out 

new concepts of horizontality 

and verticality, of vacuums and 

solids, of straight lines and 

curves, of the real and the abs¬ 

tract, of Cubism and Surrea¬ 

lism, of the technomorphic and 

biomorphic... All of this was 

the unquestionable expression 

of a sculptor who was also a 

great graphic artist. 

The rediscovery of the possi¬ 

bilities of iron, of drawing, and 

of space and the synthetic de¬ 

formation of forms were Gon¬ 

zalez’s contribution to art; for 

he proposed a form of sculp¬ 

ture made up of coherent, dis¬ 

sonant, exalted, and horrifying 

groupings, full of “iron monu- 

mentality”, as Werner Hofmann 

put it in 1958.44 With a vocabu¬ 

lary that went against the 

norms of classical composition 

based on harmony, he executed 

portraits and masks, human 

torsos, childbirths, self-por¬ 

traits... 

Gonzalez always remained 

faithful to two things; one was 

Catalonia, which was his home¬ 

land, his language; and the 

other was an intense social con¬ 

science that he always linked to 

the workers' movement, the 

struggle for liberties and the re¬ 

jection of war. La Monsterrat, 

together with all of the masks 

and drawings that accompany 

this work. The Tunnel or The 

Sickle and Hammer— treated as 

a sculptural emblem—are clear 

and striking examples of this 

fact. 

It is said that Gonzalez fol¬ 

lowed in his development a 

route that seemed to trace that 

ol history itself, going from the 

stone age of Barcelona Moder¬ 

nismo, to the bronze age of the 

lirst castings of feminine heads 

and torsos, in Barcelona and 

Paris, right up to the iron age, 

which, from 1927 on, would re¬ 

veal his poetic of the vacuum, 

the bodiless skeletons, the 

open plans, the drawing of 
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space, thanks to which he is 

considered the “father of all 

iron sculpture in this century”, 

as David Smith was to recogni¬ 

ze.45 

On the exhibition: 

Juli Gonzalez's art of essen¬ 

tial lines is represented by 

the Small Ventilated Mask 

(1930), the mysterious, ele¬ 

gant and synthetic Head 

with Mirror (1930), by the 

characters and the women 

who search for a new dimen¬ 

sion in space, the thread¬ 

like Great Standing Figure 

(1934), or the compact Sea¬ 

ted Woman 1 (1935) and 

Daphne (c.1937). All in all, 

the high point is reached in 

The Great Sickle (1937), 

which has huge iconogra- 

phic power. 

Research and 
modernity: literature 

Surrealism was such a powerful 

phenomenon that it penetrated 

all artistic areas. Thus, it has 

become one of the most impor¬ 

tant movements of the twen¬ 

tieth century. As an all-compre¬ 

hensive movement reached all 

dimensions of existence and all 

habitual artistic practices: 

painting, sculpture, literature, 

cinema, theatre, philosophy, 

etc. Because of its characteris¬ 

tics, it also was able to be a ma¬ 

jor literary movement, favou¬ 

rably accepted in the Catalan 

artistic world, albeit in a totally 

minor way. 

Its penetration in Catalonia 

coincided with other avant- 

garde movements such as Futu- 

rism or Dadaism in a mix of in¬ 

fluences that provoked facts, 

works, episodes and actions 

that however isolated had a 

good deal of militant force. 

The magazines that received 

these connections most inten¬ 

sely were. “L’Amic de les Arts 

and '‘Helix”. These also acted 

as opinion groups. 

“L’Amic de les Arts” was the 

main theoretical sounding 

board for avant-gardism, 

thanks to the liberality of Jo¬ 

seph Carbonell, its director. 

The presence of Dali, Gasch. 

Montanyá, Foix, Cassanyes as 

well as the publication of im¬ 

portant texts by Peret, Bello or 

Buñuel, also contributed. Re¬ 

gular collaborators were Pla¬ 

nes, Sanchez-Juan. Sporadi¬ 

cally Lorca, Manent, Garcés, 

Buñuel, Benjamin Peret, etc. 

collaborated. Edited in Sitges 

between 1926 and 1929, it was, 

for its level of reflection (which 

today still seems relevant) one 

of the most interesting magazi¬ 

nes of those published in Cata¬ 

lonia. 

“L’Amic de les Arts” was re¬ 

ally, as Dr Molas has obser¬ 

ved,46 a group, one of the most 

important operation centres of 

the Catalan avant-garde, an 

open, polemical avant-garde, 

sometimes aggresive but, from 

the outset, generic and thus far 

from precise. 

Another of the noteworthy 

publications of that time that 

should be mentioned is "He¬ 

lix” a litarary and artistic ma¬ 

gazine published in Vilafranca 

del Penedés between 1929 and 

1930. Joan Ramon Masoliver 

directed it. Because of its con¬ 

tent, tone and format it was 

considered one of the journals 

most closely linked to avant- 

gardism.Two numbers were pu¬ 

blished. Its first editorial used 

such descriptive words as 

“fight,” “young blood,” “highly 

modern productions,” etc. It is 

a publication that stands out as 

much for its high literary level 

as for the artistic. Foix, Gasch, 

Díaz Plaja, Giménez Caballero, 

Max Aub, Luis Buñuel were 

some of the authors of the arti¬ 

cles. Miró, Barradas, Benjamín 

Palencia, Santiago Ontañótf, 

Planells were some ol its illus¬ 

trators. The magazine, with un¬ 

questionable anticipation, pu¬ 

blished texts by Joyce and Bre¬ 

ton translated into Catalan by 

J.R. Masoliver and, in its last 

number, it transcribed the fa¬ 

mous Dali conference “Surrea¬ 

lism’s moral position,” which 

we reproduce in its entirety in 

this catalogue. 

On the other hand, a trans¬ 

cendental text is the Manifest 

Groe (Yelow Manifesto) publis¬ 

hed by Salvador Dalí, Sebastiá 

Gasch and Lluís Montanyá in 

1928. This condenses, with the 

language due a combative ma¬ 

nifesto, its refusal of the tradi¬ 

tion and values of Noucentisme 

(1900-ism) and defends tooth 

and nail the movements linked 

with artistic novelty and techni¬ 

cal progress. Film, jazz, beauty 

contests, transatlantic cros¬ 

sings, race tracks, modern lite- 

rature, modern art and modern 

architecture: these are defen¬ 

ded in contrast to traditional 

values and customs. 

As a second part to this docu¬ 

ment there appeared the first 

and only of the Fulls groes (Ye¬ 

llow sheets, i.e., pages) that as- 

sembled texts by Sebastiá 

Gasch, Liu is Montanyá and 

Guillem Diaz-Plaja. Dali was in 

Paris and did not associate 

himself with this new sheet. 

This provoked a letter ol pro¬ 

test from Carles Riba, publis¬ 

hed in La Publicitat. Three 

texts of attack and protest, 

theoretically groundless, dedi¬ 

cated to questioning the ver¬ 

dict of the 1929 Creixells Prize 

(given to Puig i Ferrater) or to 

denigrating the critic and pain¬ 

ter Rafael Benet, spokesman 

for more conventional pain¬ 

ting. 

The pamphlet Critics Infal-li- 

bles that Angel Plaenells wrote 

in 1930, published in the Bla- 

nes magazine Recull, is another 

important text from this period. 

Adopting the tone of a mani¬ 

festo, Planells aligned himself 

with Gasch’s position and 

overwhelmingly criticized Ra¬ 

fael Benet, Joan Cortés or Feliu 

Elias (Joan Sacs), who quali¬ 

fied those who opposed “art vi¬ 

vent” as “putrefying,” and 

“dead,” while defending Miró 

and Dali as symbols of moder¬ 

nity. 

Research an«l 
Modernity: 

I lie Plastic Arts 

The avant-garde-related pro¬ 

jects and trends that grew up in 

Catalonia gave rise to other in¬ 

ternational, or at times more 

personal, adventures. It is inte¬ 

resting the situation prevailing 

in the early thirties was charac¬ 

terized by an intense and active 

spirit: the institutions, the des¬ 

ire for renovation, the will for 

change, the assimilation of the 

discoveries of science and 

psychology, etc. were all reflec¬ 

ted in plastic forms whose ex¬ 

pressive language was was not 

restricted by clear-cut currents 

or tendencies. Among other 

aesthetic positions, there was 

the first wave of Cubism, an evi¬ 

dent enthusiasm for Futurism, 

a sympathy for Dadaism, an in¬ 

tense identification with Su¬ 

rrealism, an analytical interest 

in Rationalism; in most cases, 

it is difficult to sort out the va¬ 

rious influences and intellec¬ 

tual stimuli. It is also difficult 

to make a specific demarcation 

of territories, especially when 

interferences and overlappings 

are so evident, when a given ar¬ 

tist might have alternated bet¬ 

ween Fauvism and metaphysi¬ 

cal painting, Cubism and Futu¬ 

rism, Surrealism and Expres¬ 

sionism. What predominated 

among the younger avant- 

garde artists was the will to re- 

novate the language of the plas¬ 

tic arts and to make contact 

with a broader international 

scene. 

In Catalonia, although Bar¬ 

celona was the focus of activity, 

there were nonetheless initiati¬ 

ves from various sides: Sitges 

produced magazines and lively 

discussion groups; in 1’Em- 

pordá there was a circle of Su¬ 

rrealists; Lleida could boast a 

compact group of avant-gar¬ 

dists; and there were other 

groups who were perhaps theo¬ 

retically and practically less 

cohesive, but who nonetheless 

produced artistico-literary 

publications (Vilafranca del Pe- 
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nedés, Vilanova i la Geltrú, Cal- 

des de Montbui, Reus, etc.). 

Surrealism was the dominant 

trend, because of the intellec¬ 

tual identification around that 

time with Joan Miró and Salva¬ 

dor Dali, which was a product 

of the prevailing historical and 

moral circumstances. The in¬ 

fluence of these two artists on 

their peers was very great. 

The Dalmau exhibitions, the 

presence of Breton, the debates 

between specialized magazi¬ 

nes, and the desire to get to 

know the hooks and publica¬ 

tions of Surrealism led many of 

this new artists to subscribe to 

“Minotaure” and thus to re¬ 

ceive information directly from 

the mythic magazine that was 

published in the years 1933 to 

1939, produced by Albert 

Skira, and which provided in¬ 

formation on painting, photo¬ 

graphy, literature, philosophy, 

music, ethnography, psychiatry, 

the occult sciences, etc. 

Instead of debating the is¬ 

sues of Surrealism, Cubism or 

any other well-defined “ism”, 

we should speak of the spirit of 

Surrealism, of Cubist research, 

where we find more affinities 

than divisions, or of the succes¬ 

sive generations of Surrealism 

and the different avant-gardes. 

We have made a selection of 

the best or most symbolic work 

by some of the very many artists 

who were, at one time or anot¬ 

her during their careers, con¬ 

nected with the avant-garde. 

Joan Massanet (1899-1969), 

artist and pharmacist, felt a 

strong identification with the 

avant-garde from quite early 

on. In 1936 he took part in the 

Saló de l’Associació d’Artistes 

Independents, which was orga¬ 

nized by Dalmau in a venue on 

the Gran Via de les Corts Cata¬ 

lanes, and in the exhibition of 

the Logicophobist group, 

which was organized by AD¬ 

LAN in the Galeries Catalonia. 

From the fifties on he was again 

active, remaining faithful to an 

eminently Daliesque Surrea¬ 

lism, with references to Ernst, 

firstly, and secondly to De Chi¬ 

rico; he was another artist to 

display a rootedness in the 

landscapes and mythology of 

l’Emporda. In his last period he 

incorporated the textures oí ln- 

formalism into his work, a re¬ 

flection of continued interest 

in avant-garde trends. 

Born in Cadaqués and a ge¬ 

nuine son of i’Emporda. Angel 

Planells (1901-1989) always 

felt himself to be a friend and 

colleague of Salvador Dali. 

Like the latter, he was discove¬ 

red by Josep Dalmau and had 

an individual exhibition of his 

work in Dalmau’s gallery in 

1929. He was a firm advocate of 

the avant-garde and published 

an important text in Blanes in 

1930 —Critics infal-libles—, in 

which he attacked the critics 

and painters of Noucentisme 

for their “closed ideas” and 

their “raging intransigence”. 44 

Although he was invited in 

1936 by André Breton to take 

part in the Internacional Su¬ 

rrealist Exhibition in London, 

together with Picasso, Miró, 

Dalí, Ernst, Tanguy, Magritte 

and Chirico, Planells never 

subscribed to the dictates of 

the movement and went on to 

develop a personal world, and a 

Magritte-like fantastic, figura¬ 

tive style. 

Joan Sandalinas (1903-1991) 

was one of the most interesting 

avant-garde artists, despite a 

very discrete career, given over 

to work, and silenced by the cri¬ 

tics. He too came to light in 

1929, when he took part in the 

Exposieió d’Art Abstráete in the 

Galeries Dalmau. All through 

the twenties and thirties,Sanda¬ 

linas kept to a very personal 

path, showing signs of Metaphy¬ 

sical, Futurist, Cubist and Orp- 

hist and finally Surrealist in¬ 

fluences. His work was always 

openly experimental and is dif¬ 

ficult to attribute to any one 

school, although he was one of 

the forerunners of geometric 

painting in our counrty. Unfor¬ 

tunately, the Civil War interrup¬ 

ted his experimental develop¬ 

ment, which never regained its 

former level of interest. 

Artur Carbonell (1906-1973) 

was a multifaceted figure who 

devoted his career to painting, 

stage design, and theatre direc¬ 

tion. He was another of the ar¬ 

tists given support by the Gale¬ 

ries Dalmau, where he held an 

exhibition in 1929, introduced 

by Sebastiá Gasch; he was se¬ 

lected by ADLAN to partici¬ 

pate, in May 1936, in the Su¬ 

rrealist exhibition of the Gale¬ 

ries Catalonia. Carbonell, who 

was very active in his support 

for modern theatre, was a 

highly poetic Surrealist whose 

work was based on organic and 

geometric forms which glide 

through free space and play 

with transparency and colour, 

the overlapping of lines and 

structural equilibrium. 

Angeles Santos (1912) could 

be termed another Surrealist of 

l’Emporda, but she spent a 

large portion of her career in 

Madrid and Valladolid. Her 

most revealing and important 

piece of work was The World, 

painted at the age of 17. From a 

cosmic and mythical perspec¬ 

tive, she presents a vision of all 

of the forces which move the 

world: on the one hand there 

are skyscrapers, airports, 

trains, rows of houses, etc. and 

on the other phantasmagoric 

beings, kites and angels, in an 

oneiric vison of the world very 

close to Surrealism. The rest of 

her work includes human figu- 

res and urban landscapes that 

oscillate between German Ex¬ 

pressionism and Solanesque 

Criticism. 

Esteve Frances (1913-1976), 

also born in l’Emporda, is one 

of the most international of Ca¬ 

talan Super-realists. His world, 

a mixture of organic forms and 

spacial fantasies, allowed him 

to join the Surrealist group in 

1937; he worked together with 

them for a number of years. 

Breton was soon lacsinated by 

his work, describing it as sizz¬ 

ling landscapes flowing into a 

mysterious river. He was pro¬ 

foundly influenced by psycho¬ 

logy, and he evolved his own 

morphology and an original 

version of the grattage techni¬ 

que. 

His fellow-painter, Remei 

Varo (1913-63) was always ad¬ 

mired by the crtics for the 

“acute hypersensibilty” of her 

work, full of the “strange dis¬ 

turbing poetry of nightmares”; 

she lived in Barcelona between 

the years 1932 and 1937 (in 

1936 she took part in the Logi¬ 

cophobist exhibition organized 

by ADLAN). When she met 

Paul Éluard, she moved to Pa¬ 

ris where she met the Surrea¬ 

list Benjamin Péret, whom she 

married, and with whom she 

travelled to Mexico. There she 

was to become a figure of natio¬ 

nal importance, along with Fri¬ 

das Khalo, Diego Rivera’s wife. 

In spite of having lived for a 

short time in Barcelona, and in¬ 

tensely in Paris, her career de¬ 

veloped in Mexico, where she 

worked out a personal mytho¬ 

logy linked to later Surrealism, 

which featured feminine figu¬ 

res in nightmarish architectu¬ 

ral settings, typified by a mix¬ 

ture of humour, poetry, irony 

and a certain aggressivity. 

The contribution of the pain¬ 

ter and silversmith Manuel 

Capdevilla (1910) was one of 

the high points of the intermin¬ 

gling of Surrealism and skilled 

craftsmanship. After a stay in 

Paris, he returned to Barcelona 

in 1926 to join the family 

workshop. There he undertook 

an intensive renovation of the 

art of jewellery, which culmina¬ 

ted in his fasteners fashioned 

in silver and lacquer. Structure, 

form and colours allow us to 

see how much of the avant- 

garde spirit was contained in 

these miniature sculptures. 

The painter, sculptor and en¬ 

graver Antoni Clavé (1913) 

soon showed interest in the 

new avant-garde trends. In his 

posters and decorations for the 

Barcelona cinemas of the thir¬ 

ties he displays a peculiar mix¬ 

ture of Surrealsim and Cubism 

which was more clearly evinced 

in the plastic compositions of 

1939: Coquille-plage,L'homnie 

an monocle, and Telephone. 
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Clave’s work of this period 

brings together dreamlike 

forms, objets trouvés and avant- 

garde sculpture; it was a ge¬ 

nuine anticipation of many 

three-dimensional collage ex¬ 

periments and Duchampian re¬ 

ady-mades. 

Although he stemmed from a 

realist tradition of painting, be¬ 

cause of his connection with 

the Agrupació Courbet, Fran- 

cesc Domingo (1893-1974) 

came into contact with avant- 

garde trends after a trip to Paris 

in 1919. Domingo displayed a 

deep understanding of the use 

of the line and form, and for a 

short period of his career he 

cultivated a well-structured 

Post-Cubism, always close to 

the spirit of Cezanne, of which 

the Cubist Village (1920), in 

which he transforms a conven¬ 

tional urban landscape into a 

synthetic composition of pla¬ 

nes that approaches Construc¬ 

tivism, is a typical example. His 

friend and colleague Enric- 

Cristófal Ricart (1893-1960), 

who was also part of the Agru- 

pació Courbet and a good 

friend of Joan Miró’s,whom he 

accompanied on his first visit 

to Paris in 1919, was also con¬ 

nected to the Galeries Dalmau. 

Before giving himself over to 

the cultivation of the most 

creative and skilful of noucen- 

tista wood engraving, he went 

through a period which combi¬ 

ned Fauvism and Cubism; Still 

Life (1920) is a characteristic 

example of his high-quality 

synthetic Cubism. 

An active member of the 

avant-garde group of Lleida 

and a contributer to the “Art 

magazine, Antoni G. Lamolla 

(1910-1981) soon made con¬ 

tact with Surrealism through 

Paul Éluard, whom he met in 

Barcelona, and through Gui¬ 

llermo de Torres, Manuel Abril 

and Garcia Lorca in Madrid. In 

1936 he took part in the “Logi- 

cophobist” exhibition in Barce¬ 

lona and the Iberian Artists’ ex¬ 

hibition in Paris. His Surrea¬ 

lism was clear and direct, dis¬ 

played as much in composition 

as in form and theme. His 

friend and companion J. Viola 

said as early as 1936 that he 

knew how to “bring together 

the irreconcilable: the tangible 

and phenomenal universe with 

the unreal. The hand that pulls 

back the curtain of mystery.’1'1'9 

Garcia Lamolla is represented 

here by two 1934 gouaches, ne¬ 

ver before exhibited, which re¬ 

call Miro’s work. 

J. Viola Ga món, a native of 

Saragossa settled in Lleida, was 

one of the real driving forces 

behind the avant-garde, as 

much in the field of theory as in 

that of practice. He was an ac¬ 

tive member of the Surrealist 

group and made an outstan¬ 

ding contribution to the suc¬ 

cess of the magazine “Art”; he 

also featured in the Exposició 

Logicofobista. He abandoned 

his artistic activities to devote 

himself to the cause of revolu¬ 

tion, though he would return to 

art in the postwar years to prac¬ 

tice a very personal and pecu¬ 

liar gestural Informalism. 

Josep de Togores’(1 8 93- 

1970) case is really interesting. 

He was richly talented in a way 

that made him a natural avant- 

gardist; a friend of Picasso, 

Gris, Braque and Duran, he 

worked together with Kahnwei- 

ler, and went through an in¬ 

tense and original, and highly 

expressive, Surrealist phase 

between 1928 and 1930.In 

1931 he definitively rejected 

the tendency and returned to 

Barcelona, where he became 

an apologist for the most acade¬ 

mic forms of realism. His avant- 

garde phase, full of organic vi¬ 

brations, gestures and rythms, 

was well-received in all parts ol 

Europe and praised in various 

texts by Max Jacob. 

Joan Rebull’s case was simi¬ 

lar (1899-1981); he started out 

in a neoclassical noucentista 

style that refined and perfected 

forms, went through a period of 

avant-garde experimentalism, 

of evident Super-realist inspi¬ 

ration, whose main interest is 

its tendency to interlock figu¬ 

res as if they were intersecting 

volumes. Quite soon, though, 

he gave all of this up to go back 

to the painting of more anthro¬ 

pomorphic figures, a field in 

which he excelled. 

On the exhibition: 

We have selected pieces by 

these artists that seem genui¬ 

nely to represent their con¬ 

tact with avant-garde 

trends. 

Here we see a great va¬ 

riety of forms ivhich in one 

way or another identify with 

the experimental tendencies 

of the twenties and thirties. 

They represent a brief period 

that was not to be repeated, 

but which reflects the reac¬ 

tion of young artists, who 

were conscious of the chan¬ 

ges occurring all over Eu¬ 

rope, to the experimental in¬ 

tensity and aesthetic curio¬ 

sity of a movement in which 

they too took part. 

Tossa, Uabel of (lie Arts 

The landscape and architec¬ 

ture of Tossa de Mar prompted 

many artists from here and 

abroad to settle there during 

the first decades of this cen¬ 

tury; they transformed the 

town into a outstanding centre 

of artistic creativity. 

When the Central European 

countries became destabilized 

due to war, many artists began 

to find difficulties in CotUiure, 

Ceret, Saint Tropez, Nice, Can¬ 

nes, etc; it was then that Tossa 

bacame a genuine paradise and 

refuge, as much because of the 

proximity of the French border 

as for climate —which was simi¬ 

lar to that of the Cote d’Azur 

and the Costa Vermella— and 

the low cost of living. 

We do not know for certain if 

Tossa’s reputation was the re¬ 

sult of Rafael Benet’s extraor¬ 

dinary chronicle Tossa, Babel 

de les Arts,49 or whether it has a 

factual basis and did actually 

influence the national art 

scene; the fact is, though, that 

nobody would think to omit to 

mention Tossa in any account 

of Catalan art’s connections 

with the international scene. 

Benet, with his article, acted 

as a sort of Tucidides of the 

Costa Brava, recounting a kind 

of Peloponesian war fought out 

in Tossa between the radicals 

of the avant-garde and other 

artists who opted for the sensi¬ 

tive and refined figurative 

styles of other ages. 

This text, part journalistic, 

part descriptive and part histo¬ 

ric, has come to be a documen¬ 

tary means of getting to know 

this independent artistic para¬ 

dise. Benet says that “the struc¬ 

tured Catalan nationalism of 

the towns has not arrived in 

Tossa, or has only arrived in a 

watered-down form. Tossa is 

still a corner of the world." ’11 A 

refuge which permitted the 

evolution of an international 

artists’ Babel. 

This artistic centre, however, 

was not merely something im¬ 

provised in the thirties; Tossa 

was the inheritor of a long tra¬ 

dition of Catalan landscape 

painting. Masriera, Roig i Soler, 

Brull, Galwey, Badrinas, Mallol, 

Serra, Camps-Ribera, Bosch- 

Roger or Mompou were some of 

the predecessors of this devo¬ 

tion to Tossa which was conti¬ 

nued most faithfully by Pere 

Créixams, Emili Armengol and 

Benet himself. 

According to Benet’s chroni¬ 

cle,Tossa began to be a summer 

resort for painters and intellec¬ 

tuals in 1933, and in 1934 the 

so-called “move from Montpar¬ 

nasse to our beaches” took 

place, something of “extraordi¬ 

nary proportions.”51 If Ibiza 

was a refuge for more establis¬ 

hed artists, Tossa provided a 

more convenient and cheaper 

version of the Mediterranean. 

It is thus that we find in Tossa 

Jean Metzinger, the theorist and 

practician of Cubism; Stanley- 

William-Hayter, the English Su¬ 

rrealist who mixed abstraction 

with figurative painting, or 

George Kars, the Czech painter 

settled in Paris who applied 

every imaginable Cubist varia- 
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tion to the human figure. The 

great names of the golden sum¬ 

mer of 1934 were Marc Chagall, 

André Masson, Oskar Ziigel and 

the poet Jules Supervielle. 

Thanks to Benet’s article, we 

have at our disposal some exce¬ 

llent photographs of the pictu¬ 

res painted in Tossa that sum¬ 

mer, works which in Chagall’s 

case reflect his Parisian or Rus¬ 

sian styles. But in the case of Zii¬ 

gel or Masson, we find a deve¬ 

lopment of pictorial research 

that was completely immersed 

in their new context.54 

The Celestial Violinist, hou¬ 

sed in the Museo de Tossa, the 

Evocation of Vitebsk, the Blue 

Evocation of Paris, or The Win¬ 

dow reflect the Mediterranean 

setting of this town, which in 

many of his writings he was to 

refer to as “Tossa, the blue pa¬ 

radise”. 

Masson’s fascination w tfh 

the Spain and Portugal meant 

that his relation to Tossa was 

much closer than that of Cha¬ 

gall; he left the town with the 

outbreak of the Civil War to en¬ 

list in the International Briga¬ 

des who defended the Republi¬ 

can cause. Masson, who had re¬ 

ached an intensely creative 

point in his career at that time, 

interpreted Surrealism accor¬ 

ding to his own inclinations 

and developed an important 

chapter of his work in Tossa, 

which interconnected readings 
o 

of his friend George Bataille’s 

works with local scenery and 

the study of the world of in¬ 

sects. The result is evinced by 

such intense works as The En¬ 

gagement of the Insects, the 

Acéphale series (1936), or the 

Sacrifices series (1930-36), re¬ 

flections which are linked to 

myth, humankind, death, ea¬ 

ting, sex, and violence. 

The presence of Oskar Ziigel 

is also of note; Ziigel was the 

most constructive of the Cu¬ 

bists, and his work showed the 

influence of the more geome¬ 

tric Constructivists, and indeed 

of Picasso. Benet thought Zii¬ 

gel to be a refugee from the 

Nazi regime. 

Painters, sculptors, draughts¬ 

men, decorators, architects, 

poster designers, critics, poets, 

photographers, Germans, 

French, Armenians, Czechs, 

Dkranians, Russians, Swedes, 

Finns, Algerians, Turks, Scots, 

many Jews and a good few Cata¬ 

lans made up a really interna¬ 

tional group whose quality and 

intensity was unrivalled in Ca¬ 

talonia. 

It is difficult to know if this 

was just a great resort or in fact 

a Babel of the Arts, but what is 

sure is that “the group as a 

whole was important in that it 

put the Catalan world in con¬ 

tact with the international art 
”53 scene. 00 

On the exhibition: 

The Celestial Violinist 

(1935) by Marc Chagall do¬ 

minates this section of the 

exhibition. The recurrent 

themes of his pain ting —the 

landscape, anecdotic con¬ 

tent, colours, fabulation 

etc,— are all present in this 

study, which was fortunately 

acquired by the Museu de 

Tossa de Mar; this represen¬ 

tative piece is one of the few 

of the artist’s paintings to fi¬ 

gure in Catalan collections. 

Composition on a Horse 

(c. 1934) by Stanley Wi¬ 

lliam Hayter clearly dis¬ 

plays the talents of this Bri¬ 

tish painter and engraver, 

who was closely linked to 

avant-garde groups in 

France and the United Sta¬ 

tes —where he created his fa¬ 

mous Atelier 1 7—; in his art 

he sums up all of the cons¬ 

tructive and formal concerns 

derived from Cubism and 

Futurism. 

Persecution (1933) is a 

characteristic piece by An¬ 

dré Masson, which links Su¬ 

rrealist automatism and a 

concern for the world of in¬ 

sects to the mixture of ins¬ 

tinct and intelligence al¬ 

ways present in the work of 

this artist. Thematically, it 

has points in common u’ith 

The Engagement of the In¬ 

sects (1934), which Benet 

reproduced in his article in 

the “Art” magazine. 

Acéphale, dated Tossa de 

Mar, 1936, is an original 

contribution to Bataille’s pe¬ 

riodical on religion, socio¬ 

logy and philosophy, publis¬ 

hed in Paris. All of Masson’s 

hate for icar, religion and 

the sym bols of fascism go 

into this illustration. 

In closing this section, we 

should like to underline the 

contribition of Rafael Benet, 

to whom we thank its exis¬ 

tence, by exhibiting a copy of 

the second volume of “Art”, 

which features the photo¬ 

graphs of the Babel of the 

Arts. 

AIILAM, (lie spirit of 

innovation 

“ADLAN did not come into 

being by spontaneous genera¬ 

tion. it was the logical conse¬ 

quence of the avant-garde mo¬ 

vements which preceded it, and 

also their aboutissement, their 

extinction.””4 This definiton by 

Sebatsiá Gasch, one of the lea¬ 

ding members and inspirers of 

ADLAN (Amies del Art Nou/ 

Friends of the New Art), is very 

useful in pinpointing the cha¬ 

racteristics of this short-lived 

(1932-36) association. 

Of the three main periods 

that Gasch himself established 

for Barcelona avant-garde art 

(divided into its Dalmau, “L’A- 

mic de les Arts” and ADLAN 

stages),55 the last was the pro¬ 

duct oi intelligence, sensibility 

and the broad vision of art that 

characterized the nonetheless 

minority-based ADLAN group, 

and of the energy and organiza¬ 

tional capacities of Joan Prats, 

whom Josep Lluis Sert defined 

as a “patron without money, a 

friend ol all the living art- 

forms of our time.”56 

The Galeries Dalmau was the 

result of an individual effort, 

which managed, however, to in¬ 

terest a whole sector of intellec¬ 

tual society; “Amies de les Arts” 

was a circle of outstanding inte¬ 

llectuals interested in writing 

and the plastic arts; ADLAN 

was the result of a modern and 

interdisciplinary vision of the 

artistic or professional associa¬ 

tion, like the German Kunstve- 

reine, which brought together 

artists, gallerists, intellectuals 

and patrons, seduced by the 

idea of modernity and interes¬ 

ted in all that was “living in the 

new, and sincere in the extrava¬ 

gant.,” as the seventh point of 

its manifesto declares. 

Of all of the avant-garde 

groups, this one, which defined 

itself as “a group of friends 

open to all new spiritual con¬ 

cerns”, and which disappeared 

in 1936 due to the outbreak of 

war, was the best-structured; it 

could boast its own officially 

approved statutes, a short, clear 

and definite manifesto, drawn 

up without histrionic rhetoric 

and printed with ordinary typo- 

graphy. 

Perhaps because it was made 

up of middle-class artists clo¬ 

sely linked to the architects’ 

group GATCPAC, it achieved 

an organizational efficiency 

and a capacity to achieve goals 

that had been lacking in pre¬ 

vious associations. 

GATCPAC and ADLAN 

shared everything: their head- 

quarters on the Passeig de Gra¬ 

cia, their aesthetic ideas, many 

of their members, their social 

and political attitudes, their 

magazine —“AC”— which AD¬ 

LAN used as a platform, and 

the preparation of the special 

winter 1934 issue of the maga- 

zine “D’Ací i d’Allá”. 

Like many associations of 

the period, ADLAN grew out of 

a conversational group that 

met at the Café Colon, where 

individuals connected with 

“Amies de les Arts”, architects, 

poets and musicians came to¬ 

gether; they were to go on to 

form GATCPAC and ADLAN. 

Their interest in all that was 

new led them to propose “Club 

dels snobs” as a name for their 

group; they dropped the title 

because of its frivolous ring. 
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Prats, who was a good organi¬ 

zer, knew how to bring together 

all of those moved by the spirit 

of modernity, in its widest 

sense. In this much, ADLAN 

was the culmination of the va¬ 

rious pre-war avant-garde 

trends. 

ADLAN’s statutes allowed 

for four types of members: ho¬ 

norary, active, protective and 

associate members. In this way 

Prats and his closest collea¬ 

gues, Joaquim Gomis, Josep 

Lluis Sert and Carles Sindreu, 

brought together artists, wri¬ 

ters, critics, businessmen, in¬ 

dustrialists, hotel owners, ga- 

llerists, architects..., that is to 

say, a variety of backgrounds 

that, according to the group’s 

manifesto, had come together 

to disseminate “new cultural 

concerns” and to “follow the 

course of the art of today.” 

Conscious of the fact that Ca¬ 

talan culture had become stale 

and over-accomodating, this 

“select minority”, as Gasch ca¬ 

lled it,57 reacted to “immobi- 

lism” with modernity. The very 

fact of opting for new ideas and 

attitudes with a “free spirit, re¬ 

gardless of accepted dogmas 

and values” was a provocation. 

ADLAN advocated a new way 

of looking at art through its lec¬ 

tures, exhibitions, journeys and 

contacts. The exhibition of ob¬ 

jects related to the 1932 fair, the 

contacts established with the 

world of the circus, the visits to 

popular festivals (Xiquets de 

Vails, Patum de Berga), the con¬ 

temporary music concerts (Ro¬ 

bert Gerhard), the exhibitions 

of postcards and photographs 

(Joaquim Gomis), the revision of 

African, Oceanian and Pre- 

Colombian art, and the re-eva- 

luation of popular art and hand¬ 

crafts (toys, Majorcan siurell 

whistle-statues, pottery, etc.), 

children’s drawings, the art of 

the mentally disturbed, etc., are 

some of the projects and activi¬ 

ties undertaken which; although 

not directly related to contem¬ 

porary art, were nonetheless un¬ 

derstood to be linked to avant- 

garde principles freedom. 

ADLAN really stood out, ho¬ 

wever, in the area of contempo¬ 

rary art proper for what it offe¬ 

red its members: direct contact 

with the person and work of 

Joan Miró, who allowed them 

access to his pieces before they 

were shipped abroad (1933-4); 

the presence of Calder in the 

GATCPAC-ADLAN headquar¬ 

ters (1932), where he revealed 

his Circus, a synthesis of the 

slim elegance of his sculpture 

and all of the elements of the 

circus; the exhibition of works 

by Angel Ferrant, the avant- 

garde sculptor who had so 

much influence, both as a tea¬ 

cher and as an aritist, in the 

Barcelona of the thirties; the 

launching of the three promi¬ 

sing young artists backed of the 

association (Ramon Marinel-lo, 

Jaume Sans and Eudald Serra); 

the exhibition in Barcelona of 

works by such innovative ar¬ 

tists as Hans Arp and Man Ray; 

and above all the great Picasso 

show (January 1936) which 

caused such a great polemic 

and which was at the same time 

such a success; it was also Pi¬ 

casso’s definitive farewell to 

his country, which he would 

not return to for political re¬ 

asons. 

The Picasso exhibition dis¬ 

played his most recent work 

along with his blue, pink and 

neo-classicist periods; but the 

reaction to his presence in Bar¬ 

celona was the real proof from 

ADLAN’s point of view that the 

avant-garde was not unders- 

tood by more the conservative 

sectors of society. Pamphlets 

were even distributed against 

the artist, and against contem¬ 

porary art in general by the self- 

styled P.A.C. (Pro Art Classic), 

which associated the figure of 

the artist with a mule. The ra¬ 

dio stations broadcast the ope¬ 

ning of the show, which featu- 

red Joan Miró, Juli Gonzalez 

and Salvador Dali. Sabartes 

read a special poem for Picasso 

and Paul Éluard gave a lecture 

on Surrealism. All in all it was a 

great event, the result of the in¬ 

tuition of the members of AD¬ 

LAN, and of course the innova¬ 

tive and provocative potential 

of Picasso’s work. 

ADLAN’s last organized 

event was the exhibition devo¬ 

ted to the “Logicophobist” 

group, presented at the Llibre- 

ria Catalonia in May 1936. Or¬ 

ganized by M. A. Cassanyes, this 

event served as an introduction 

to the independent avant- 

garde groups made up by Lean- 

dre Cristófol. A.G. Lamolla, 

A’ngel Ferrant, Esteve Frances, 

Ramon Marineldo, Joan Massa- 

net, Maruja Mallo, Angel 

Planells, Jaume Sans, Remei 

Varo, Joan Ismael.The artists 

featured felt they had in com¬ 

mon an art form which evinced 

a phobia of logic, their own way 

of expressing the “psychic au¬ 

tomatism” of international Su¬ 

rrealism. This exhibition, very 

typical of ADLAN’s underta¬ 

kings, displayed new values 

which carried out experiments 

within the limits of the diffuse 

Bretonian world of “interior re¬ 

ality”, using automatist techni¬ 

ques, grattage, oneiric met¬ 

hods, or collages which, in their 

morphology, always put the 

psychic world before physical 

realities. 

Interpretations of ADLAN 

have been manifold. There is 

general agreement, however, 

on the fact that it was a really 

inovative movement, highly 

avant-garde, which intuited 

the immediate future of art and 

culture in a free, open and cos¬ 

mopolitan society. As Joan 

Prats said in 1970, the main 

aim of ADLAN was to awaken 

the Catalan people from their 

“characteristic sleepiness”.58 

Leandre Cristdfol 

and “Art” 

One of the most original ar¬ 

tists of those presented in the 

Exposició Logicofobista is the 

sculptor Leandre Cristófol, 

who quite early used artisanal 

knowledge he had learned as a 

cabinet-maker to carry out 

avant-garde experiments. With 

low quality and rejected mate¬ 

rials, along the lines of found 

objects, and as a result of using 

spatial concepts totally divor¬ 

ced from the formalist tradi¬ 

tion, he produced a scupture 

whose form and concept was 

surrealist. This turned Cristó¬ 

fol and his friend Angel Ferrant 

into the most prominent repre¬ 

sentatives of this approach. 

The avant-gardist spirit 

Leandre Cristófol defended in 

Lérida was assumed, albeit 

from more militant strong¬ 

holds, in 1933 by the promo¬ 

ters of “Art. Revista de les Arts”, 

also published in Lérida as a 

combative avant-gardist organ. 

Run by the graphic artist and 

typographic designer Enric 

Crous Vidal with the collabora¬ 

tion of the painter Manuel 

Viola and the architect Antoni 

Bonet Castellana, it was the 

journal of impassioned avant- 

gardists, of those whose links 

were closer to revolt than to re¬ 

newal of ideas. 

“Art” or Anti-Art, which ac¬ 

cording to the editors themsel- 

ves would have been a more op¬ 

portune name —laid out two do¬ 

minant lines. In the artistic 

field it defended Surrealist op¬ 

tion and psychic automatism; 

in the architectonic and the 

graphic, the rationalist option 

along Bauhaus and GATCPAC 

lines. It also incorporated sec¬ 

tions on film, theatre, dance, 

graphics, photography, publi¬ 

city, etc. These were, of course, 

subjects on which its collabora¬ 

tors, like good avant-gardists, 

were informed first-hand. 

The “ITAcí i D'Alla” 

magazine 

One of the high points of the 

joint GATCPAC and ADLAN 

initiative was no doubt achie¬ 

ved in the winter of 1934, with 

the publication of a special is¬ 

sue of the magazine “D'Ací i 

d’Allá”, devoted to twentieth 

century art. 

“D'Ací i d’Allá”59 was a 

monthly magazine published 
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from 1918 on which, originally 

at least, was linked to the Lliga 

Regionalista, a movement of 

bourgeois and conservative 

character. Little by little, howe¬ 

ver, it evolved into a periodical 

which supplied general infor¬ 

mation on current affairs and 

news on literary, artistic and 

musical matters, as well as on 

cinema and fashion. Thanks to 

the excellent quality of its pho¬ 

tography, binding and printing, 

it was a lot more attractive than 

other similar publications. It 

was also helped by the fact that 

it counted among its contribu¬ 

tors the best-known writers 

and journalists of the time as¬ 

sociated with avant-garde 

trends and the idea of moder¬ 

nity. 

It underwent a number of 

changes and appeared in 1931 

as a quarterly publication with 

a new format, edited by Carlos 

Soldevilla, an elegant and cul¬ 

tured individual who incarna¬ 

ted the spirit of modernity 

which enlightened Barcelona 

required. “Couché” paper, styli¬ 

zed lettering, full-page photo¬ 

graphs, generous use of space, 

and important sections devo¬ 

ted to artistic and literary news, 

together with the outstanding 

presence of architecture and 

decoration: all in all, the maga¬ 

zine attained a completely new 

image and character; it was 

designed by Josep Sala, who 

was also known as an experi¬ 

mental photographer. 

It was at this moment that 

Soldevila invited Sert and 

Prats, in other words GATCPAC 

and ADLAN, to prepare a spe¬ 

cial issue for Christmas 1934, 

which was to include a mixture 

of modern art and architecture. 

What came out of the idea was 

much more than a special issue 

on contemporary art; it became 

a manual for modern trends 

and the spirit of the avant- 

garde in Catalonia. Profusely 

illustrated, enhanced by an ori¬ 

ginal cover and pochoir by Joan 

Miró, it reproduced many re¬ 

cent works by Kandisnky, Arp, 

Ferrant, Léger, Mondrian, Gris, 

Braque, van Doesburg, Gro¬ 

pius, Lurgat, Gabo and others. 

This special issue breathed a 

spirit of advanced modernity, 

and it gave information as 

much on the avant-gardes as 

on technical advances in the 

field of architecture and hou¬ 

sing. Using well-written arti¬ 

cles and excellent photo¬ 

graphs, the editors built the 

backbone of a vision of twen¬ 

tieth century art, mixing chil¬ 

dren’s drawings with Greek 

sculpture or Roman painting, 

African art with Cezanne, Pi¬ 

casso, Braque, Gris, Léger, 

Mondrian, Brancusi, Kan¬ 

dinsky, Arp, Miró, Giacometti, 

Gonzalez, Dalí, De Chirico, 

Man Ray; also included were 

works by Le Corbusier, Gropius 

and other Rationalists, articles 

on the architecture of the engi¬ 

neers of the nineteenth cen¬ 

tury, on “architecture without 

architecture”, on skyscrapers, 

the social function of town 

planning and architecture, new 

trends in interior design; the 

magazine’s contributers advo¬ 

cated the use of new materials 

for housing, rubber pavements, 

anatomical furniture, indirect 

illumination, the provision of 

adequate sunlight and ventila¬ 

tion, and so on. 

From a theoretical stand¬ 

point, the synoptic analysis ol 

the evolution of the concepts of 

“painting” and “sculpture” by 

Luis Fernandez, the introduc¬ 

tion to La Nostre Generado by 

Christian Zervos, Foix’s article 

Dada, or that of Gasch on LArt 

d’avantguarda a Barcelona, 

are informed and reliable 

points of reference, indicating 

the extent to which internatio¬ 

nal avant-garde trends had pe¬ 

netrated our cultural context. 

Alexandre Cirici has best de¬ 

fined the undoubted vital bi¬ 

bliographical role of this issue 

of “D’Ací i d’Alla”, along with 

its importance as a document 

on trends in art; he declared 

that “when we speak of greater 

and lesser cultures, we often 

overlook points such as the fact 

that “D'Ací i d’Alla” came to be 

one of the best-edited magazi¬ 

nes in the world, and that this 

special issue has remained the 

best documentary proof of the 

plastic sensibility of a whole 

epoch. For many years, before 

the appearance of the synthetic 

studies of recent times (...) this 

issue was perhaps the only ac¬ 

curate and comprehensive 

guide to the great creations of 

the twentieth century.60 Des¬ 

pite its more popular flavour, 

the magazine aspired to rival 

the quality of “Cahiers d’Art” or 

“Minotaure”. 

Just as Miró affirmed that Pi- 

cabia’s “391”magazine was the 

most stimulating document of 

its time, that which best expres¬ 

sed the spirit and ideas of inter¬ 

national art, Antoni Tapies ex¬ 

plained in his Memoria Perso¬ 

nal'hl the importance that this 

special issue of “D’Ací i d’Alla” 

had for him and other members 

of the post-war generation. 

The success of the special is¬ 

sue and the international voca¬ 

tion of ADLAN led the group to 

edit a series of pochoirs, which 

were entrusted to Miró, Kan¬ 

dinsky, Hélion and Calder (the 

first three were published, alt¬ 

hough the original drawing of 

the last has survived), with the 

idea of raising money for a ma¬ 

gazine of their own, which was 

to be entitled “Sintesi”. Unfor¬ 

tunately, this effort, together 

with the organization of the 

Primer Congrés d’Artistes 

Creadors (with which Prats was 

charged), had to be abandoned 

with the outbreak of war. 

From a present-day point of 

view, then, ADLAN was a stri¬ 

ving for modernity, which was 

only timidly resurrected after 

the war in the form of the Club 

49, the Cercle Mallol, or the 

“Dau al Set” generation. 

Most probably it should be 

seen as a pilot experience 

which allowed Sert to get to 

know and deal with the artists 

he would later invite to partici¬ 

pate in the Pavilion of the Spa¬ 

nish Republic in Paris in 1937. 

The artists who were supported 

by ADLAN and GATCPAC went 

on to become the great creators 

of the twentieth century art of 

the Spanish State. These asso¬ 

ciations gave support to a 

whole generation with their 

creative force, their innovation, 

their documentary function. 

On the exhibition: 

ADLAN is mainly evoked by- 

means of an imaginary ga¬ 

llery made up of a selection 

of works by the different ar¬ 

tists, among them both new¬ 

comers and established na¬ 

mes, who received support 

from the association or were 

invited by it to exhibit their 

work in Barcelona. 

The ADLAN Manifest of 

1932 opens this section of 

the exhibition, since it is an 

emblematic piece, given 

both its content and presen¬ 

tation. 

Miró’s homage to Prats 

—the famous collage of hats 

gliding through the air—and 
O C1 C 

Calder’s mobile taken from 

Joan Prat's shop are two of 

the historical r efe rents 

which bear icitness to the 

role played by Joan Prats as 

the driving force behind the 

group. 

The edition of the 1972 

handwritten text by Joan 

Miró which evokes his mee¬ 

ting with Calder in Barce¬ 

lona and Montroig, around 

the time when the latter ex¬ 

hibited his famous Circus, 

and the Mobile-stabile 

which Calder presented to 

Prats are evidence of the 

deep friendship which uni¬ 

ted these artists. 

The a videofilm in which 

Calder himself brings his 

Circus to life helps us to un¬ 

derstand Calder’s impor¬ 

tance in Catalonia. Wire re¬ 

productions of the various 

characters of the circus pro¬ 

vide an apt setting for the 

screening of the film. 

A selection of experimen¬ 

tal photographs by Man Ray 

follows the Calder film; 

there is a piece by Hans Arp 

similar to those included in 
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the exhibition of his work at 

the Roca Jewellery, and bea¬ 

ring the same date; and fi¬ 

nally a piece by Picasso, ta¬ 

ken from the series he exhibi¬ 

ted at the Sala Esteve in Bar¬ 

celona. 

We have made a selection 

of the works which helped to 

launch MarineTlo, Sans and 

Serra, the youngest artists 

supported by ADLAN, in the 

Galeries Catalonia in Barce¬ 

lona in 1935. 

Angel Ferrant, a key fi¬ 

gure, is represented here by 

two pieces which have a 

strong Surrealist influence: 

the Primitive Automobile 

(undated) and Dibuix 

(1932), reproduced in the 

magazines “AC”and “D’Aci i 

d’Alla”, respectively. 

Three sculptures from the 

thirties by Leandre Cristdfol 

—one a floor sculpture, anot¬ 

her hung from the wall, and 

a third in suspension— show 

the importance of this sculp¬ 

tor from Lleida who, in his 

time, drew the attention of 

the international Surrealist 

group for his capacity to ex¬ 

periment with unusual ideas 

and materials. 

We also present the maga¬ 

zine “Art ”from Lleida closes 

this section of the exhibition; 

its tone and style mark it out 

as one of the most daring ex¬ 

amples of the Catalan avant- 

garde. 

The original catalogue of 

the Logicophobist Exhibi¬ 

tion (1936), introduced by 

Cassanyes and Viola, recalls 

one of the most avant-garde 

events organized by AD¬ 

LAN, and one of the richest 

examples of the collective ex¬ 

hibitions of the period. 

The section devoted to the 

winter 1934 special issue of 

“D’Aci i d’Alla” evinces the 

conection between GATPC- 

PAC and ADLAN. Original 

copies of this emblematic pu¬ 

blication are on display, 

along with three pochoirs 

commissioned by ADLAN 

and executed by Miró, Hé- 

lion and Kandinsky —exhibi¬ 

ted together for the first 

time—, as well as the rough 

sketches for the pochoir done 

by Colder, which was never 

printed. 

The artists who took part 

in ADLAN’s activities and 

who are already included in 

some other part of the exhibi¬ 

tion have not been represen¬ 

ted in the monographic dis¬ 

play on the association. 

GATCPAC, an 
avant-garde 

architecture 

The Grup d’Artistes i Teenies 

Catalans per al Progrés de l’Ar- 

quitectura Contemporani a 

(GATCPAC), represented, in 

the field of architecture and 

town planning, the spirit of the 

avant-garde applied directly to 

social action and public servi¬ 

ces, or, as they put it, an art ca¬ 

pable of changing living condi¬ 

tions. 

It was probably Noucentisme, 

so closely linked to the institu¬ 

tions of the day, that prevented 

the development of an avant- 

garde architectural movement 

as conceived by Dalmau. It was, 

nonetheless, Dalmau himself 

who inaugurated the first exhi¬ 

bition of Contemporary Archi¬ 

tecture in Catalonia; the show 

included plans by Sert, Torres 

Clavé, Illescas, Armengou, Pa¬ 

rales, Alzamora, Pecourt, Chu- 

rruca, Fábregas, Rodriguez 

Arias and a special guest, A. 

Puig Gairalt. In the exhibition 

catalogue, the architects featu¬ 

red advocate a new spirit which 

“has everywhere influenced ar¬ 

chitecture, which has in turn 

taken advantage of the new 

technology available in order 

to create dwellings which sa¬ 

tisfy the needs of today.”6" In 

other words, an architecture of 

“new and rational forms”63 

which avoids the “prejudices ol 

schools and styles.”64 

In hindsight, and now that 

more detailled information is 

available on GATCPAC’s activi¬ 

ties between 1930 and 1937, we 

can see its importance to all fa¬ 

cets of cultural and social life. 

The backward authoritaria¬ 

nism which affected the most 

important European countries 

at that time contrasted with the 

“renewed airs of liberty and 

progress breathed in Catalo¬ 

nia.”60 The thirties were years 

of euphoria, of the recovery of 

Catalan autonomy, and of a 

growth in Barcelona’s interna¬ 

tional reputation, especially in 

the field of town planning. 

CIRCPAC (International Com¬ 

mittee for the Resolution of the 

Problems of Contemporary Ar¬ 

chitecture) held meetings in 

the city, preparatory to the con¬ 

gress to be held in Moscow; the 

vessel “Patriks 2” which weig- 

hed anchor in Barcelona on 

route to Athens, where the 

Magna Carta of town planning 

was proclaimed; and several of 

the most outstanding figures in 

the areas of architecture and 

town planning gave lectures 

here around the same time: Le 

Corbusier, Bourgeois, Gropius, 

von Fasteren and Giedion. 

Modernisme exhausted its 

exhuberance and pomp, while 

Noucentisme drifted towards a 

monumentalism that mixed the 

Florentine with a baroque folk- 

loric tendency; Rationalism, 

under the direct influence of 

Le Corbusier, suggested itself 

as a powerful new way to create 

or renovate cities. 

Guillem Diaz-Plaja has writ¬ 

ten that GATCPAC was “the 

struggle of youth against two 

still relevant aesthetic trends: 

the last stages of Modernisme 

and the predominance of the 

monumentalist style omnipre¬ 

sent in the Barcelona World 

fair. uu 

As a reaction against these 

formal excesses and in line 

with the Constructivist trends 

of the European avant-gardes, 

the language of Rationalism, 

with its economy of means and 

strict organization of space, its 

refinement of the line and of 

shape, its elegant plasticity, in¬ 

troduced a bare and functional 

form which evinced a new con¬ 

ception of cities which, logi¬ 

cally, delighted the members of 

the group. 

GATCPAC was one of the 

best-organized and most acti¬ 

vely and genuinely avant-garde 

movements in contemporary 

Catalonia; it found its impulse 

in a group of young and hope¬ 

ful architecture students who 

were moved by two forces 

which have always influenced 

Catalan culture: the political 

reality of the Catalan nation 

and the conection with leading 

international trends. 

Josep Lluis Sert and Josep 

Torres Clavé, both of whom gra¬ 

duated from the Escola d’Ar- 

quitectura de Barcelona in 

1929, were the driving forces 

behind the association; soon 

they were joined by Sixt Illes¬ 

cas, Subirana, Rodriguez Arias, 

etc., who, together with other 

colleagues, set up groups asso¬ 

ciated with like-minded bodies 

in Mardrid and the Basque Co¬ 

untry, under the common name 

of GATEPAC. 

According to its stautes, 

GATCPAC understood architec¬ 

ture as “a function of a utility, 

an aim. It must satisfy reason. It 

must ground itself in elements, 

a programme, materials, space, 

light (...) It must develop ratio¬ 

nally from the interior (func¬ 

tion) to the exterior (facade) in 

a simple and constructive man¬ 

ner, striving for beauty in pro¬ 

portion,in order,in balance; su¬ 

perfluous decoration must be 

removed. We must struggle 

against the false use of mate¬ 

rials, against an architecture of 

imitations. Architecture must 

be set in its natural context, 

that is to say, a technical, social 

and economic context (...), we 

must coordinate efforts and 

work collectively.”67; it is evi¬ 

dent from these ideals that the 

majority of GATCPAC’s mem¬ 

bers were Republican sympat¬ 

hizers, in that the cause had in 

common with their movement a 

search for new social and cultu¬ 

ral possibilities. 

In one way GATCPAC’s 
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avant-gardism, like that oí 

their colleagues in the rest of 

the Iberian Peninsula, had an 

eminently social character, a 

certain will to struggle, from an 

evidently left-wing position in 

the case of Torres Clavé and 

Sert; their activity was pro¬ 

grammatic, centered around 

concrete projects: housing 

(Casa Bloc, 1932-36), leisure 

(Ciutat de Repós i de les Vacan- 

ces, 1929-35), health (Dispen¬ 

san Antituberculós, 1934) and 

education (Escola Avinguda 

Bogatell, 1934). They advoca¬ 

ted a new view of the city, which 

they put into practice in the 

Maciá Plan (1932-33), as a 

comprehensive and overall 

conception; this conception 

was defined and defended in 

their magzine “AC”, one of the 

most interesting publications 

of the thirties, which presented 

the new Rationalist doctrines 

with passion and intelligence. 

It stood out as a medium of in¬ 

formation which was open to 

theory, to artistic debate, to cul¬ 

ture, to technological advan¬ 

ces, and to international news 

and congresses; its design and 

binding were clearly and da¬ 

ringly avant-garde. 

“AC” was a vehicle for the 

opinions and ideals of the 

group; it was edited by Torres 

Clavé, and 25 issues68 appea¬ 

red between 1931 and 1937. 

This decidedly avant-garde pu¬ 

blication used a direct and inci¬ 

sive style which combined re¬ 

asoned criticism with the tone 

oí a denunciatory pamphlet; its 

literary and visual aspects were 

of high quality. 

Special attention was paid in 

its pages to the socio-cultural 

dimension of architecture and 

town planning, and to the dis¬ 

crediting of the academy as an 

authority on style; popular art, 

engineering as a model for ar¬ 

chitecture, education, basic 

housing, the open air, gardens 

and skyscrapers all received 

their share of coverage. Everyt¬ 

hing related to standardization, 

interior design, design in gene¬ 

ral, the applied arts and so on 

was of interest. All of these the¬ 

mes were treated at a time 

when not even contemporary 

European movements had as 

yet given them much attention. 

The Casa Bloc (Avda. de To¬ 

rras i Bages, numbers 91-105, 

Barcelona), was the first com¬ 

mission conceded by the Gene- 

ralitat to the group; the buil¬ 

ding included a series of expe¬ 

riments which applied the co¬ 

des of existenzminimum and 

new spacial formulae to the 

question of housing. The pilot 

project was made up of a series 

of ten low-price dwellings, 

which aimed to offer to offer 

the best possible living condi¬ 

tions. This was the first practi¬ 

cal manifestation of GATC- 

PAC’s theories; the direct in¬ 

fluence of Le Corbusier and 

Gropius was evident, but the 

building was distinguished by a 

certain Mediterranean and lo¬ 

cal air, even though the duplex 

design, the inner lavatories, 

and the general amenities 

(playground, swimming pool, a 

club, etc.) reflected more ent¬ 

husiasm than experience. 

The Ciutat de Repos evinced 

a desire to provide proper holi¬ 

days for people with reduced 

means. The Avinguda de les 

Corts Catalanes facilitated ac¬ 

cess to the Castelldefels beach, 

which concentrated in one area 

swimming pools, outdoor cine¬ 

mas and sites for funfairs and 

amusement parks, games fields, 

hotels, camping sites, sanita¬ 

tion and, above all, basic and 

completely standardized hou¬ 

ses which could be rented at a 

low price. This was in fact a 

complete and ideal city which 

would contrast with the urba- 

nistic chaos of the fifties in the 

same area. 

The Dispensari Central Anti¬ 

tuberculós (1934), was last 

commission Sert, Torres Clavé 

and Subirana received from 

the Generalitat before the war. 

It was built in the fifth district 

of the city, of special concern to 

GATCPAC, and synthesized the 

architectural ideals and public 

health philosphy of the group. 

It involved the sanitation and 

decongestion of the so-called 

Barri Xinés, the introduction of 

new technology (metal struc¬ 

ture, lightweight vaulting, pre- 

fa b rica ted components), 

hygiene and asepsis; ventila¬ 

tion, natural light, and access 

to the open air were also impro¬ 

ved, all in order to combat what 

was at that time the most viru- 

lant of infectious diseases. It 

was a new way of understan¬ 

ding architecture and health, at 

the service of modern medi¬ 

cine. 

This was the prototype for a 

future network of hospitals, the 

central element of which was to 

he the huge Hospital de la Vail 

d’Hebron, commissioned to 

Sert and Torres Clavé, which 

unfortunately never came to be 

because of the war. 

Republican society was very 

concerned with questions of 

education, which constantly 

came up in the “AC” magazine. 

Because it was linked to the 

most modern educative pro¬ 

jects, GATCPAC believed that 

schools should he open spaces 

in direct contact with nature, 

where one was taught to share 

the services available to society 

as a whole. The Escola de TA- 

vinguda del Bogatell, whose 

structures are simple and clear, 

eminently Rationalist in tone, 

is the most outstanding exam- 

pie of this conception of educa¬ 

tion, quite opposed to the gene¬ 

ral pedagogic authoritarianism 

still prevailing at the time. 

The Maciá Plan was of deci¬ 

sive importance, since it meant 

to reflect a global concept of 

the architectural notion of a 

city. It was a scheme for organi¬ 

zing Barcelona in an intelli¬ 

gent, reasoned and prospective 

manner. The cooperation of Le 

Corbusier w ith the young archi¬ 

tects of the city allowed the 

plan to go beyond a rigid com- 

partmentalization of areas fa¬ 

voured by the Swiss architect, 

yielding a result that was rich 

in alternatives and proposals. 

GATCPAC’s Barce Iona was a 

city facing the sea, whose ter¬ 

tiary centre was located in the 

port area, and whose two main 

diagonal traffic axes were para¬ 

llel to the Avinguda Meridiana 

and the aforementioned Gran 

Via, which was the transversal 

axis parallel to the coast. 

This image of the city, struc¬ 

tured around two main traffic 

axes, and which created a pole¬ 

mic at the time, later became a 

real model for the city’s deve¬ 

lopment. 

The Maciá Plan was of deci¬ 

sive importance from an ideo¬ 

logical standpoint because it 

was a faithful architectural re¬ 

flection of an overall architec¬ 

tural notion: the city as the co¬ 

hesive element structuring a 
t? 

variety of different architectu¬ 

ral undertakings. 
O 

Even though it has been insi¬ 

nuated that these concepts 

were derived from Rationalism, 

and that they had little in com¬ 

mon with the Peninsular tradi¬ 

tion, when we view their work 

as a whole, we see that the 

members of GATCPAC were 

the real pioneers of a certain 

type of rationalism, always la¬ 

tent in the history of Catalan ar¬ 

chitecture, as Oriol Bohigas 

pointed out in 1960: “rationa¬ 

lism in Catalonia is not only 

more widespread than in other 

countries, it has its own pecu¬ 

liar flavour. If we wish to define 

it we would say that our rationa¬ 

le m has two fundamental 

traits: the constant struggle for 

freedom from any type of for¬ 

malism and the continuity of a 

certain expressionist ten¬ 

dency.”66 

If, historically at least, GATC¬ 

PAC was short-lived (1930-36), 

professionally and conceptually 

its importance was profound, as 

much for its links with the for¬ 

malist characteristic of Catalan 

architecture, manifest since the 

Gothic period, as for its identifi¬ 

cation with the new technolo¬ 

gies and social necessities of the 

modern world. Once GATCPAC 

had disappeared, ten years pas¬ 

sed before its ideals were 

echoed, albeit timidly, by the 

Grup R. 
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On the exhibition: 

We present three versions of 

GATCPAC: the town plan¬ 

ning and architectural acti¬ 

vities (models and plans), 

the magazine “AC" (original 

copies and photographs) 

and furniture design (origi¬ 

nal objects). 

In the town planning area, 

we have used the Macia 

Plan, also referred to as 

Nova Barcelona, as a gene¬ 

ral point of reference. It was 

a globalizing concept of the 

city which extended Cerda’s 

constructive plan, in a reno- 

vative manner, towards the 

Besos and Llobregat rivers. 

As for the architectural as¬ 

pect of the movement, we 

have chosen the four projects 

most representative of its so¬ 

cial concerns: housing (the 

workers’ housing at the Casa 

Bloc), education (the plan 

for the Crup Escolar de VA- 

vinguda de Bogatell), 

health (GATCPAC’s master¬ 

piece, the Dispensari Cen¬ 

tral Antituberculós, and the 

overall plan for the Hospital 

per a Tuberculosos a Barce¬ 

lona) and leisure (the Ciu- 

tat de Repos i de Tacanees, 

with its sports amenities). 

We show a selection of the 

pages of the “AC” magazine 

which best represent its ideo¬ 

logical standpoint in rela¬ 

tion to standardization, the 

new technology and buil¬ 

ding materials, as well as 

skyscrapers, gardens, the re¬ 

jection of academicism, the 

features of the home, etc. Its 

spirit is also amply conveyed 

in its photographic material 

and headlines. 

A selection of chairs, ta¬ 

bles and lamps allows us to 

glimpse the leading role of 

GATCPAC in finding neiv so¬ 

lutions to questions of inte¬ 

rior design; there is a clear 

assimilation of the language 

of interior design and the 

use of the tube and metal fra¬ 

mes ivhich points the way to 

later industrial design. 

lleKrarcIi and 
modernity: 

photography 

Interest in photography has ex¬ 

isted in Catalonia since its first 

appearance in 1939 when Bar¬ 

celona’s Fla de Palau became 

the site the first photograph ta¬ 

ken in Spain. People lived 

through a genuine daguerroty- 

pe-mania in those years, a sort 

of epidemic that invaded so¬ 

ciety’s every sector. Evidently, 

it was a question of a photo¬ 

graphy at the service of the por¬ 

trait, the family, landscapes, ru¬ 

ral scenes or maritime ones, 

historico-artistic monuments, 

science, etc. 

The turn of the century 

brought new technical and con¬ 

ceptual ideas that gave photo¬ 

graphy a more artistic slant, 

within whas has been called 

“pictorialisme”, close to the 

aesthetic ideas of the Pre-Rap¬ 

haelites and of academic pain¬ 

ting, in the search for artistic 

statues for photography. 

The incidence of Noucen- 

tisme held back the appearance 

of a photography of research. 

Up until the twenties, not a sin¬ 

gle experimental incursion was 

made regarding groups like the 

Cercle Artistic de Barcelona or 

the Agrupació Fotográfica de 

Catalunya. 

In 1933, with the appearance 

of the magazine “Art de la 

Llum” (The Art of Light), direc¬ 

ted by the photographer An- 

dreu Mir Escudé, a new way of 

understanding photography 

emerged which, with pictoria¬ 

lisme as its point of departure, 

opened itself to a new theoreti¬ 

cal debate and a more experi¬ 

mental approach to the unders¬ 

tanding of photographic crea¬ 

tion. 

Almost every magazine open 

to the avant-garde of that de- 

cate to the reflections of those 

movements. Magazines like 

“Mirador”, “D’Ací i d’Allá” 

(From Here to There), or “Art” 

dedicated no little space to 

photography, in commentaries 

or in the reproduction of origi¬ 

nals. 

Little by little Laszlo Mo¬ 

holy-Nagy’s ideas penetrated, 

along with the concept of “new 

vision” and the will to use alter¬ 

native technical and creative 

resources such as the photo¬ 

gram, X-rays, the photomon¬ 

tage, solarization, printing ne¬ 

gatives from positives, that 

meant for photography impor¬ 

tant conceptual and technical 

changes, that took it close to 

abstraction. 

In 1927, Salvador Dali him¬ 

self, in the article “La fotogra¬ 

fía, pura creació de l’esperit”,70 

launched a defence of photo¬ 

graphy and went so far as to say 

that “to know how to look is a 

way of inventing”. “La revolu- 

ció fotográfica moderna”71 is 

the title of an article written by 

Catalá Pic, explaining the atti¬ 

tude professionals took vis- 

a-vis avant-gardist photo- 

graphy. 

Among the pioneers of this 

new concept of photography, 

we must situate the figures of 

Dr. Joaquim Pla Janini and Jo- 

sep Massana. Pla Janini be¬ 

came interested in photo¬ 

graphy at a very early age. He 

was president of the Agrupació 

Fotográfica de Catalunya from 

1927 to 1930. When he stopped 

practicing medicine for re¬ 

asons of health, he fully gave 

himsell to photography, see¬ 

king new technical and plastic 

possibilities still tied to the 

world of the landscape and the 

still life. On the other hand, Jo- 

sep Massana, active in photo¬ 

graphy since 1914, blended do¬ 

cumental photography with 

creative photography. He be¬ 

gan incursions into photomon¬ 

tage and new photographic ef¬ 

fects. 

The authentic renovator of 

photography in Catalonia was, 

however, Pere Catalá Pic. He 

understood it as a means of vi¬ 

sual communication. He did 

not distinguish creative photo¬ 

graphy from that of industry or 

advertising, which he also cul¬ 

tivated. His work used indiscri¬ 

minately the photomontage, 

trompe-Toeil effects, the Su¬ 

rrealist dimension of things, 

the amalgam of spaces and cer¬ 

tain constructivist paradigms. 

He actively collaborated with 

the Comissariat of Propaganda 

of the Generalitat during the 

Civil War and is the author of 

the famous photograph of the 

swastika trampled underfoot 

by a rope—soled shoe. 

Josep Sala, trained at the 

Llotja (Escola de Belles Arts) 

as an artist, was the instigator 

of avant-garde photography 

from the creative side, with his 

own work and from his associa¬ 

tion with the FAD and the 

Agrupació Fotográfica de Cata¬ 

lunya. His preference was for 

advertising photography, 

which he breathed new life into 

conceptually, in the spirit of 

Man Ray and Moholy-Nagy. His 

photographs were published 

fundamentally in “Mirador” 

and “D’Ací i d’Allá”, a magazine 

of which he was artistic director. 

Emili Godes was the author 

closest to the thesis of new ob¬ 

jectivity. During his professio¬ 

nal life he mixed his laboratory 

work with industrial photo¬ 

graphy, the artistic with the 

technical. He was assessor of 

film directors. His macrophoto¬ 

graphs of small details of in¬ 

sects and plants are of a concep¬ 

tual and technical level close to 

the work of Albert Ranger- 

Patzsch. 

Closely related with the world 

oí art and artists, Joaquim Go- 

mis was a born avant-gardist. 

He was the first to do Gaudis’s 

work in the modern spirit or to 

document the world of Miró 

with his atmosphere. During his 

life he managed to blend his bu¬ 

siness affairs with photography 

and with his many travels. He 

worked with a great sense of 

composition and with a modern 

notion of the possibilities of 

photography. 

Agustí Centelles represents 

modernity in the field of journa¬ 

listic photography. A graphic 

collaborator for the Barcelona 

papers from youth, his great mo¬ 

ment is linked to the events 
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of the Civil War, which he docu¬ 

mented from the front line with 

all its drama and cruelty, like 

Robert Capa or Cuerda Taro. 

Many other photographers 

worked in the field of avant- 

garde or experimental photo¬ 

graphy. This selection brings 

together the most significant of 

the period covered by the expo¬ 

sition. ‘~ 

On the exhibition: 

Dr. Pla Janini named a 1927 

bromide. Natura morta mo¬ 

dernista, as a premonition of 

the new experiments one co¬ 

uld carry out ivith photo¬ 

graphy, from an innovative 

point of view. 

Josep Sala represents a 

more experimental aspect, 

connected to the work ca¬ 

rried out by avant-garde 

Central European groups. 

His photography was di¬ 

rectly related to publicity 

and design, Sense tito 1 (c. 

1930). 

On the other hand, Emili 

Codes contributed with the 

great technical mastery ap¬ 

plied by the professional 

who is knowledgeable of all 

the possibilities of photo¬ 

graphy and cinema. Directly 

linked to the new objectivity, 

his work constitutes one of 

the most innovative contri¬ 

butions, from a plastic point 

of view (Tésols, c. 1930). 

Related to the world of the 

arts, Joaquim Gomis selec¬ 

ted elements from everyday 

life, to carry out a modern 

photographic reading. La 

Molina. Skilift Station 

(1935), is a good example. 

The photographic work of 

Josep Masana transpires the 

identity traits of the modern 

world. The collage becomes 

the privileged tool to gather 

different fragments and 

achieve a kaleidoscope of 

images of high polysemic va¬ 

lue, as can be seen in the 

photomontage of the Radia¬ 

tors (c. 1927). ' 

From the point of view of 

experimentation, Pere Ca¬ 

íala Pic represents the most 

active player in the field of 

new photography, be it in the 

aspect of creation, such as 

CalTigrama (1935), or in 

that of publicity, such as in 

Aixafem el l'eixisme (1936). 

The I'avilion of the 

Spanish Republic. 

Paris, 1937 

The Pavilion of the Spanish Re¬ 

public in the 1937International 

Exposition (Exposition Interna¬ 

tionale des Arts et Techniques), 

planned togetherwith the archi¬ 

tect Luis Lacasa, is a key piece 

of work in Josep Lluis Sert’s ca¬ 

reer which evinces the renova- 

tive spirit of GATCPAC and con¬ 

centrates all of the force and po¬ 

wer of an antifascist manifesto. 

Seldom has this degree of co¬ 

operation between avant-garde 

art and the official policy of a 

state been achieved. It is pro¬ 

bably an exception to the rule 

which governs the relationship 

between government action and 

avant-garde creativity. 

Because this pavilion disap¬ 

peared, and because of the 

overthrowal of the Republic, it 

has not received due attention 

until recent years; a series of 

monographic studies have now 

been published which attempt a 

thorough evaluation of its ar¬ 

chitectural, cultural and politi¬ 

cal dimensions.74 

Sert and Lacasa interpreted 

the will of a nation and saw in 

the pavilion an exceptional op¬ 

portunity to denounce a war 

which opposed the ideals of 

progress, defended by the ar¬ 

tists and intellectuals who gave 

their support to the Republic, to 

the conservative interests allied 

to fascism. 

Typically, Sert, who lived in 

Paris for reasons of personal sa¬ 

fety, and who at that time wor¬ 

ked with Le Corbusier in his 

studio, devoted himself wholeh¬ 

eartedly to this project and ma¬ 

naged to bring together all sorts 

of people, Forces and ideas. He 

himself managed to convince 

the delegates and commissio¬ 

ners in charge of the operation 

that this was a special occasion 

which required, both with re¬ 

gard to the building itself and to 

its contents, exceptional measu¬ 

res. Its architecture and the dis¬ 

play of the plastic arts it housed 

were outstanding.'4 

In contrast with the provin¬ 

cialism of the French govern¬ 

ment, which was represented in 

the Exposition by groups of vi¬ 

llage houses, or Hitler’s Ger- 

many and Stalin’s USSR, both 

of which opted for monumenta- 

lism,the Spanish Republic built 

a pavilion of modest dimen¬ 

sions —located right in front of 

Trocadero’s esplanade— which 

was revolutionary as much for 

its quality as for the force of its 

expression. The Spanish Repu¬ 

blic was one of the countries 

which identified itself with the 

modern movement (Austria, the 

Netherlands, Sweden, Finland, 

Denmark, etc.), and although 

the pavilion was small in size, 

its conceptual quality was outs¬ 

tanding. 

The policy of the Republican 

government, of the Generalitat 

de Catalunya and the govern¬ 

ment of the Basque Country 

—all of whom cooperated in the 

building of the pavilion— was to 

use this historic occasion to 

launch a social and cultural 

message, and thus to give the 

Republican presence at the Ex¬ 

position its optimum communi¬ 

cative capacity. 

The architecture, works of art, 

handcrafts on display and the 

events which were held in the 

pavilion constituted a declara¬ 

tion against fascism. Although 

José Gaos held the post of the 

Spanish General Commissioner, 

Sert was the real organizer be¬ 

hind the event, the individual 

who structured the message of 

the pavilion and who decided 

on the distribution of space. He 

was the creator of an exemplary 

piece of work, exemplary as 

much lor its conception as for 

the functional possibilities offe¬ 

red by its architecture. Picasso’s 

Gernika, Joan Mh o’s The Cata¬ 

lan Farmer and the Revolution, 

Juli Gonzalez’s La Monsterrat, 

and Calder’s The Fountain of 

Mercury, among other works, 

and the displays of traditional 

crafts selected by Llorens i Ar¬ 

tigas, the photomontages by 

Renau, the documentary pa¬ 

nels and the theatre actvities 

held in the pavilion... Together 

they added up to the maximum 

expression of an avant-garde of 

revolutionary spirit, spurred on 

by historical circumstances. 

The pavilion as a whole gave 

an impression of perfect unity, 

as much from an architectural 

point of view as with respect to 

its contents. It responded to the 

needs of an exposition that had 

to be clear, precise and direct. 

Although Lacasa did originally 

propose a conventional pavi- 

llion, Sert, with the Generali- 

tat’s support, was clearly more 

inclined towards a Rationalist 

solution, because it dovetailed 

perfectly with the functionality 

required by the Republic. Built 

between March and July of 

1937, it occupied a 1,400m- 

site, of which 1.100m- were ta¬ 

ken up by the building itself, 

which consisted of a ground 

floor and two more storeys, all 

rectangular. The ground floor, 

which housed Gernika, was 

made up of a porch and a large 

awning which was used as an 

auditorium for holding the dif- 

ferent cultural activities pro¬ 

gram med. 

The pavilion became a cen¬ 

tre of information, a platform 

for the explanation of the facts 

of the war. The advances and 

retreats of the Republic were 

marked on a large panel; infor¬ 

mation on the Spanish State 

was thus graphically brought 

up to date. 

Sert, who had always worked 

to bring art and architecture 

closer, was undoubtedly the 

mind behind this pavilion 

which, because of its impor¬ 

tance and its representative na¬ 

ture, is considered one of the 

most oustanding pieces of work 

executed by Spanish Rationa¬ 

lism and one of the most inte- 
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resting monuments to the 

avant-garde art of the twen¬ 

tieth century. It was a project 

generally seen as belonging to 

the Agil Prop field which mana¬ 

ged to conjugate the desires of 

the Madrid government with 

the message of modernity and 

liberty which Sert had always 

advocated. 

A clear and strikingly simple 

building which provided an es¬ 

sential and pragmatic definition 

ol the Rationalist code Sert had 

already applied to a number of 

buildings in Barcelona, it has 

been rebuilt as a homage to the 

architect by his city in Barcelo¬ 

na’s Olympic year. 

The relationship between 

Sert and the avant-garde would 

remain alive throughout his ca¬ 

reer. The Fundació Maeght, in 

Sant Pau de Venga, Joan Miró’s 

studio in Majorca and the Fun¬ 

dació Joan Miró in Barcelona 

exemplify this fact. 

On the exhibition: 

The section corresponding to 

the pavilion of the Republic 

includes a reconstruction of 

the model for the building, 

which allows us to study the 

characteristics of this jewel 

of Rationalism in detail, and 

to situate the location of the 

most outstanding works of 

art exhibited there. Two stu¬ 

dies for Gernika, and the 

Horse’s Head, dated 20tli 

May, 1937, are exhibited for 

the first time in Barcelona 

and help to drive home the 

message of the pavilion. 

The original stamp and an 

enlargement of the famous 

Aidez l’Espagne pochoir, 

which Miró executed in or¬ 

der to obtain funds for the 

Republican cause, are dis¬ 

played together with one of 

the artist’s most energetic 

and accusatory series, the 

Suite Barcelona, started in 

1939 and finished in 1944, 

of which only five final co¬ 

pies and two artist’s test 

opies were made were made. 

Miró rejected colour in the 

creation of vigorous litho¬ 

graphs which resemble in 

many ways Picasso’s Dream 

and Lie of Franco. This is di¬ 

rect, striking, original Miró 

work which conveys all of 

the drama of the war and the 

blackness of the post-war pe¬ 

riod. 

We complete this plea for 

liberty with The Fall of Bar¬ 

celona by Le Corbusier, a 

piece that found its inspira¬ 

tion in the disasters of war 

and the end of the projects 

and ideals that fell with the 

Republic. 

The war paster 

The spread of the public and 

propagandistic use of the poster 

occurred in the thirties, alt¬ 

hough there are precedents for 

posters, sometimes of a very 

high quality, as a medium for 

advertising from the turn of the 

century on. Modernismo (Ale¬ 

xandre de Riquer, Ramon Casas, 

Adriá Gual, Antoni Utrilla, Joan 

Llaverias, Josep Alumá, etc.) or 

the later assimilation of Cubism, 

Art-Deco and Expressionism 

(Josep Morell, Joan Seix, Nico- 

lau Miralles, Pere Pruna, Antoni 

Clavé, Ferian Teixidor. Jacint 

Bofarull, etc.)75 influenced 

their style. 

The explosion of an original 

poster art, full of life and mes¬ 

sage, as a vehicle for political 

propaganda did not come about 

until the arrival to power ol the 

Republic, and more, exactly, 

with the outbreak of war, when 

the renovation of the concept of 

the poster, understood as a me¬ 

dium of communication, coinci¬ 

ded with an intense social and 

political situation which was at 

times genuinely revolutionary; 

the poster, in this context, was 

to become a real mass-media 

tool.76 

Josep Renau, one of the most 

outstanding and original poster 

artists of the period, wrote a va¬ 

riety of different theoretical 

texts in which he analyzed the 

role of the poster and its social 

and cultural function. For him it 

was “a public and popular art 

form in direct contact with the 

people,”77 beyond the limiting 

conditions of commercial ad¬ 

vertising. Renau recognized 

that the circumstances he lived 

in would provide the “seeds that 

would grow into a profound 

transformation of the artistic 

poster”;78 the situation was si¬ 

milar to that prevailing during 

the First World War in Europe, 

which brought about a greater 

“efficacy of [the poster’s] ex¬ 

pressive resources.”'6 

All of the artists and politi¬ 

cians of the time saw the poster 

as a manifestation of the most 

popular form of art, what they 

advocated as “the most genuine 

art of the masses.”74 

The art schools, the union of 

artists, the draughtsmen’s stu¬ 

dios, and the specialized maga¬ 

zines of the time understood 

that, in the cause of culture, li¬ 

berty and the defense of the Re¬ 

public, such an efficient com¬ 

municative tool was necessary 

for direct contact with the pu¬ 

blic; posters appeared in 

schools, on the street, in facto¬ 

ries and on the front. 

Renau was very clear on this 

matter: “the political poster li¬ 

ves dangerously under fascist 

regimes, in that it does not find 

the stimulus necessary for its 

forms to become independent 

of those of commercial adverti¬ 

sing.”81 The confrontation of 

fascism and democracy, right 

and left, dictatorship and Repu¬ 

blic, was the real and actual sti¬ 

mulus for the most original pos¬ 

ter art produced in the twen¬ 

tieth century.87 

The experiences Europe un¬ 

derwent with the Great War, the 

Russian Revolution, Cubism. 

Futurism, Surrealism and pho¬ 

tomontage suddenly concentra¬ 

ted themselves in an art form 

that awoke the creativity of a ge¬ 

neration which used the poster 

as just another combat weapon; 

it was an short-lived epoch, 

1936-39, but it combined great 

ideological, plastic and emotio¬ 

nal intensity. 

In Catalonia propagandistic 

activity involving the poster was 

promoted by the Generalitat, 

through its Comissariat de Pro¬ 

paganda, and the Professional 

Draughtsmen’s Union of UGTin 

Barcelona. Although the action 

of the former was very varied 

and, along with posters, it pu¬ 

blished post-cards, poems ac¬ 

companied by illustrations, 

books, magazines etc. This Co¬ 

missariat also coordinated the 

project for the Pavilion of the 

Republic in Paris in 1937 and 

prepared a large exhibition on 

Catalan medieval art. 

The Professional Draughts¬ 

men’s Union, a member of UGT, 

joined by members of the PSUC 

in 1936, undertook a campaign 

to recruit artists that combined 

a highlighting of the dignity and 

prestige of the poster as an art 

form with simple commands 

from the administration. By 

1936 the Union counted almost 

two thousand associates or 

members. This association pro¬ 

moted a general mobilization of 

talent which involved all of the 

professionals of the sector (de¬ 

corators, lithographers, typo¬ 

graphers, retouchers, photoen¬ 

gravers, cinema technicians, 

etc.) because they saw their art 

as one of agitation, similar to 

that produced during the Rus¬ 

sian Revolution, which “con¬ 

fronted with the criminal fascist 

uprising, has immediately put 

itself on the side of the peo¬ 

ple.”83 

Poster art, then, became one 

of the most vigorous and ener¬ 

getic means of expression, an 

authentic emblem of the anti¬ 

fascist struggle which had, ac¬ 

cording to Imma Julián, three 

objectives: to transmit the du¬ 

ties and obligations of the citi¬ 

zen on the battlefield and in the 

rearguard, to maintain the mo¬ 

rale of the populace and to in¬ 

form of the dangers involved in 

fighting both at the front and in 

the cities. They were characteri¬ 

zed by a direct tone and direct 

slogans such as “And what have 

you done for victory?” or the the 

very effective and rhthmic 

“More men, more arms, more 
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ammunition” or “Tanks, tanks, 

tanks". 

Education, instruction, social 

assistance, aid to children, agri¬ 

culture, forestry services, etc.: 

all of the posters projected a 

globalizing image of the social 

action required by a people pus¬ 

hed to the limit by war. 

On a plastic level, the forms, 

colours, compositions, the use 

of typography, the draughts¬ 

manship, the photography all 

evinced the same force and 

fighting spirit as was contained 

in the slogans of the posters. 

Form and content achieved an 

unprecedented synthesis. 

Artists were at that time tied 

up in their own dilemma, in po¬ 

litical and professional questio¬ 

ning; they searched for a utopia 

which would free them from 

authoritarian governments 

—these tended to control or cen¬ 

sure their art— and which would 

at the same time free them from 

the degradation of capitalist 

commercial and consumer ad¬ 

vertising. This emotional situa¬ 

tion swung them in favour of re¬ 

alism in a struggle against bour¬ 

geois sophistication and 

brought them close to the non¬ 

conformity of avant-garde 

trends. 

The social conscience behind 

this burst of activity was so 

strong that, as Carles Fontsere 

explained, many of the posters 

did not even bear the signature 

of the author and instead sho¬ 

wed the simple abbreviation of 

the union or political party 

which was responsible for it.84 

It is in this that the avantgarde 

quality of the poster reveals it¬ 

self, for it was an art form that 

put itself at the disposal of a 

cause with all of the revolutio¬ 

nary and innovatory spirit of the 

social and cultural trends of 

those decades. Even though the 

typical poster was eminently re¬ 

alist, as much in its monograp¬ 

hic as in its social aspects, and 

used the same striking images 

that Goya, Delacroix, Daumier 

and Solana had used in the re¬ 

alist tradition. 

Even if photography and pho¬ 

tomontage as used by El Lis- 

sitzky and Rodtchenko were 

adopted by the Catalans Pic, 

Monleón and Renau, the more 

pictorial kind of poster (Clavé, 

Teixedor, or Bofarull) showed 

the influence of cinema takes or 

photographs and reduced ima¬ 

ges to emblematic forms of 

great symbolic efficacity: the 

fist, the helmet, the rifle, tanks, 

aeroplanes, freedom-fighters, 

etc. This was a vocabulary which 

gave the poster an unmistaka¬ 

ble identity that at the same 

time benefited and altered in¬ 

ternational graphic art decisi¬ 

vely. 

On the exhibition: 

To conclude this section cen¬ 

tered on the war of this exhi¬ 

bition, we have made a redu¬ 

ced selection from among 

the abundant and innova¬ 

tive production of posters 

that appeared during those 

years. We have chosen exam¬ 

ples of great plastic force 

that gather the different for¬ 

mal facets of that historical 

moment, fleeting but intense. 

Searching for the maxi¬ 

mum visual efficiency, Marti 

Bas used points of view pro¬ 

ceeding from journalistic and 

cinematographic photo¬ 

graphy so as to give a special 

dynamism to the representa¬ 

tion of tanks, cannons or po¬ 

pular parades: Make Tanks... 

Tanks... anks... that are the 

Vehicles of Victory; Peace In¬ 

dustry? 01 War!!!; Popular 

Front, Front of Victory and 

Liberty and To Defend Ma¬ 

drid is to Defend Catalonia. 

By Josep Renau, one of the 

most fertile creators and pro- 

motors of the force of the pos¬ 

ter, we present For the Inde¬ 

pendence of Spain. By Josep 

Fontsere, inspirer of the 

S.D.B. (Union of Professional 

Draughtsmen) and one of the 

most original creators of the 

time, we have chosen the pea¬ 

sant that raises the sickle 

shouting, “Freedom!”, publis¬ 

hed by the FAT. By Lorenzo 

Gobi, the famous poster, pu¬ 

blished by the UGT «/Barce¬ 

lona, More Men, More Arms, 

More Ammunitions for the 

Front, that presents the uni¬ 

forms of the different military 

bodies. By Rafael Tona, one 

of the most emblematic pos¬ 

ters, the series of fists in front 

of a red flag. This repetitive 

theme is also used by Sola in 

the posters More Men! More 

Arms! More Ammunition!, 

also published by the UGT, 

and United we Stand, of UGT 

and CNT. Synthesis of the dif¬ 

ferent languages and grap¬ 

hics of the time can be found 

in the poster by Jacint Bofa- 

rull Worker! Peasant! Unit for 

Victory! (FA1-CNT), which in 

one figure gathers the images 

of a militiaman and a pea¬ 

sant. The influence of the 

graphics of the Russian Revo¬ 

lution is obvious in the poster 

anouncing the worker’s news¬ 

paper, signed by Nil, or in 

Workers! Vote for the Candi¬ 

dates of the Worker and Pea¬ 

sant Union, signed by Es- 

tenka. From the same source, 

but with a more renovating 

plastic idea, is the poster that 

Helios Gómez made to an¬ 

nounce “UOpinió”. As an ex¬ 

ample of the use of modern 

photography in the field of 

posters, we have chosen the 

famous and blunt image by 

Caíala Pic, Let’s Crush Fas¬ 

cism, published by the Propa¬ 

ganda Committee of the Ge- 

neralitat de Catalunya. 

The last images of the war 

ive have kept for photo¬ 

graphy, to show five exam¬ 

ples of the journalistic photo¬ 

graphy that Agustí Centelles 

practiced between 1936 and 

1939. Images that are as di¬ 

rect, as impressive and ins¬ 

tantaneous as those by Ro¬ 

bert Capa. 
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Tlie Avant-Garde 

in Catalonia. 

Critical 

Chronology 

(lOOti - 1939) 

Joan M. Mincuet Batllori 

Jaume Vidal i Oliveras 

Introduction 

The aim of this text is to pro¬ 

vide a chronological history oi 

the avant-garde movement in 

Catalonia between 1906 and 

1939. The manuscript is for¬ 

mally adapted to the character¬ 

istic structure of a chronology 

and offers an overall vision of 

the epoch and the study matter. 

In our text we have included ref¬ 

erences to all those indications 

of modernity and/or the avant- 

garde movement which have 

been identified in most of the 

different forms of artistic ex¬ 

pression, and which had a cer¬ 

tain influence in Catalan soci¬ 

ety at that time. The special 

pre-eminence of painting, lit¬ 

erature, sculpture and archi¬ 

tecture should lie emphasized, 

but without forgetting to men¬ 

tion the relevant contributions 

made in music, cinema, photog¬ 

raphy, ceramics and design. At 

the same time we wish to indi¬ 

cate all the different means of 

propagation used by the Cata¬ 

lan avant-garde movement 

during those years: exhibitions, 

magazines, books, paintings, 

specific buildings, manifestos, 

congresses, acts of provocation, 

colloquiums, and concerts. 

So as to reconcile dynami¬ 

cally the magnitude of the sub¬ 

ject matter under study, its ex¬ 

tension through time, and the 

aspirations of the initial criti¬ 

cal approach, we have pro¬ 

posed a formal new chronologi¬ 

cal structure. This avoids the 

excessively slow and fragmen¬ 

tary reading which often typi¬ 

fies this kind of text. Our work 

does in fact have a sequential 

order in time, but thematically 

structured in such a way that 

the happenings which make up 

this chronology can be under¬ 

stood as compact units.In each 

unit the central theme of the 

event is singled out for special 

attention i.e. the artist, the 

magazine, the manifesto or any 

other aspect related to the his¬ 

tory of the Catalan avant-garde. 

When mentioned for the first 

time this data is indicated in 

bold type because of its special 

significance and documental 

value which serves as an intro- 

duction.This introduction is 

followed by explanations and 

interpretations which may re¬ 

fer either to the previous years 

or lead on to other events. A 

thematic unity has been estab¬ 

lished which not only registers 

a series of facts in chronologi¬ 

cal order, but also documents 

them in the light of the epoch 

and the evolution of the avant- 

garde movements and Catalo¬ 

nia up to 1939. To our under¬ 

standing, this global interpreta¬ 

tion of events, linked to the 

equally integrated structure of 

the whole text, offers a more in¬ 

telligible and flexible vision of 

the literary, artistic, architec¬ 

tonic and social phenomena 

which are explained and docu¬ 

mented. 

The starting point for this 

chronological history of the 

avantgarde movement in Cata¬ 

lonia between 1906 and 1939 

was,to a great extent, the accu¬ 

mulation of documents and ref¬ 

erences which we had gathered 

together in the course of our re¬ 

search into the history of Cata¬ 

lan culture—and other cultural 

influences in Catalonia— in 

that period. We must add to this 

the significant material and 

data obtained from the specific 

investigations carried out dur¬ 

ing the preparations for the ex¬ 

hibition “ Les avantguardes a 

Catalunya, 1906-1939”. Never¬ 

theless our investigations did 

not cover the wide thematic 

range of the exhibition with its 

aforementioned diversity of ar¬ 

tistic expression and also we 

were not able to fit all the mate¬ 

rial into the chronological 

scale with the necessary exacti¬ 

tude.For these reasons we de¬ 

cided to draw on the histori¬ 

ographic contributions of a se¬ 

ries of authors who had each 

specialized in a certain aspect 

or specific period ol the avant- 

garde movement at Catalonia. 

In this sense we would like to 

state that, apart from the mate¬ 

rial taken from magazine arti¬ 

cles, art catalogues and chap¬ 

ters of books of which the refer¬ 

ences can be found in the bibli¬ 

ography included in this cata¬ 

logue, this work would not 

have been possible without the 

invaluable contributions, as 

much historiographic as criti¬ 

cal, of, among others, Maria 

Lhasa Borras, Jaime Brihuega, 

Victoria Combalia, Josep Mi- 

quel Garcia, J. Emili Hernan- 

dez-Cros, Francesc Miralles, 

Joaquim Molas, Rafael Santos 

Torroella and Jaume Vallcorba 

Plana. Footnotes, which ex¬ 

plain in each moment our liter¬ 

ary sources,both indirect and 

first-hand, are not included for 

obvious reasons of text makeup 

and conception. We would like 

to acknowledge, therefore, the 

works of all these authors, es¬ 

pecially for the data obtained, 

some of which we have in¬ 

cluded without previously 

checking. Although these au¬ 

thors’ critical evaluations of 

certain important events in the 

history of the avant-garde in 

Catalonia do not always coin¬ 

cide with those of our chronol¬ 

ogy, it must be said that, with¬ 

out their help, our work would 

not have been possible. 

(JM.M.B./J.V.O.) 

■ 904» 

The art dealer Josep Halmau 

opens an antiques shop at Car- 

rer del Pi, 10, a street in the old 

quarter of the city. The busi¬ 

ness concentrated on import 

and export from and to France. 

In course of time a small mod¬ 

ern art section was formed. 

This was also the time when ex¬ 

hibitions of the work of ¡Tiem¬ 

po u (19 08) and 141 o n e 11 / 

Colom (1909) took place. 
• 

INeasso, who had been liv¬ 

ing permanently in Paris since 

1904, travelled to Barcelona in 

early May 1906 and spent some 

time - from May until mid- 

August - in Gósol, a village in 

the Spanish Pyrenees. He was 

accompanied by his friend Fer- 

nande Olivier. Gósol has been 

designated as a stage of the art¬ 

ist’s work with its ow n identity, 

since at the time he w as experi¬ 

menting with features of Cub¬ 

ism; simplicity, primitivism, 

structure, modelling. There is a 

predilection for ochres and 

earth colours. Joan Ainaud ter¬ 

med it “the spirit of classicism 

and the Mediterranean school ". 

The so-called “Carnet Catalá” 

(Catalan sketchbook) dates 

from this time, a notebook con¬ 

taining a transcription, signed 

by Picasso, of a poem from Joan 

Maragall’s book Enlla,the fifth 

in the series “Vistes al Mar”, 

with a drawing of a sculptural 

group. The following year, in 

Paris, Picasso painted Les 
demoiselles dAvignon (1907), 

the starting point for Cubism. 
• 

Between 1902 and 1913 the 

painter Joaquim Tlir, who al¬ 

ternated between Majorca and 

the countryside around Tarra¬ 

gona, developed his work until 

it tended - with all its shades of 

meaning and necessary ambi¬ 

guities - towards abstraction; 

the figure is broken up and 

blended in with the back¬ 

ground and the painting be¬ 

comes an explosion of splashes 

of colour. He trod this path 
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alone, isolated from foreign in¬ 

fluence.From 1913 onwards he 

became more conventional. By 

the 1920s Mir was one of the 

best known Catalan painters. 

i»o; 
The Fifth Exposició Inter¬ 

nacional il'Arl organized by 

the Barcelona City Council, 

takes place. Due to lack of pro¬ 

motion at a national level, local 

administration had been pro¬ 

moting art since the nineteenth 

century. From 1901 onwards 

their promotional activities be¬ 

came more intense. Behind 

these activities was the desire 

to contribute to the configura- 

tion of art on a national level 

and to create a policy for the 

protection of national heri¬ 

tage; acquisitions, inventories, 

etc. and the creation of an in¬ 

frastructure of museums. In 

theory this exhibition was to 

take place every two years. Due 

to lack of money and state sup¬ 

port, and in addition the politi¬ 

cal tensions at play within the 

City Council, the exhibition 

was postponed. In 1906 the 

works belonging to the Barce¬ 

lona museums were moved out 

of the Palau de Belles Arts 

(Fine Arts Pavilion), solving the 

problem of finding a space for 

an event of this kind. Artists in¬ 

volved in the exhibition came 

from France, Italy, Belgium, 

Portugal, Norway, Denmark, 

Holland, England...It is worth 

mentioning the most interest¬ 

ing feature of the exhibition, 

the inclusion of work by Im¬ 

pressionist artists; Manet, 

Monet, Renoir, Morissot, Pis¬ 

sarro, Sisley, Meunier, James 

Ensor, etc. 

This was the most “revolu¬ 

tionary” painting to have been 

seen in Barcelona to date, when 

in fact in France it was no lon¬ 

ger revolutionary. In addition 

to this we should mention the 

inclusion of works by Francis 

Picabia-who still had not been 

linked to the avant-garde 

movement - and Giacomo 

Balia. The latter’s entry was a 

painting called En el espejo, n° 

4 in the exhibition and repro¬ 

duced in the catalogue, which 

is a symbolist painting. The in¬ 

ternational avant-garde move¬ 

ment was about to be codified. 

The most innovative of the 

Catalan artists were Nonell, Ca¬ 

nals, Pichot, Raurich, Clara and 

Ismael Smith, who had first be¬ 

come known to the public in 

1906 at the Sala Pares, a pri¬ 

vate art gallery. The exhibition 

also included the most innova¬ 

tive of the Castilian artists, Zu- 

loaga and Regoyos. Gargallo 

was also a candidate with a 

sculpture we believe to be Sym¬ 

bolist. ,1 o s e p M . J u n o y and 

Josep Mompou both submitted 

caricatures to the exhibition. 
• 

In June of the same year the 

first issue of the Barcelona 

magazine “Futurisme” ap¬ 

peared. Subsequently, maga¬ 

zines of the same name were 

published in Terrassa (1908) 

and Vila franca del Penedes 

(1910). People collaborating in 

the Barcelona edition in¬ 

cluded, among others, Enric 

Casanovas, Josep M.Folch ¡Tor¬ 

res, Ramon Casas, Apel les Mes- 

tres, G. Vinyas, and not forget¬ 

ting Gabriel Alomar who pub¬ 

lished his article “To the 

friends of ‘Futurisme’”. This 

Majorcan writer had invented 

the term “Futurisme" after a 

lecture given at the Ateneu Bar¬ 

celonés on IMIli April IÍMM 

which was included the follow¬ 

ing year in a book published by 

F’Aveng pu hi ishers. However 

Alomar did not use the term to 

refer to an aesthetic category, 

hut rather as a political term 

(referring to the concept of 

“catalanisme futurista” (futur¬ 

istic Catalanism), sketching out 

a possi bility w hich T.F. Mari¬ 

netti was to make the most of, 

without acknowledging it, 

when he took the word created 

by Alomar and gave it specific 

programmatical contents. Go¬ 

ing on this assumption one can 

suppose that Marinetti was fa¬ 

miliar with Alomar’s use of the 

term through an essay the 

French magazine “Mercure de 

France” had produced on the 

book the Majorcan had pub¬ 

lished in 1905. (This theory 

was put forward in 1922 by 

Santiago Valenti i Camp in his 

book Ideólogos, teorizantes y 

videntes.) We would like to add 

the hypothesis that the leader 

of the Futurist movement in It¬ 

aly had come across the word 

via the translation Alomar had 

made from the original Catalan 

into Spanish for the Madrid 

magazine “Renacimiento” in 

1907. Whether or not Marinetti 

was inspired by Alomar when 

defining his cultural move¬ 

ment paled into insignificance, 

since Alomar then asserted his 

claim to the term itself and not 

to Marinetti’s concept. This oc¬ 

curred shortly after the publi¬ 

cation, on the 22nd of February 

1909, of the Futurist Manifesto 

in “Le Figaro”. In fact Gabriel 

Alomar was one of the first to 

tell of the appearance of the 

Manifesto in his article El fu tur¬ 

isme a Paris, published in “El 

Poblé Catalá” on 9th March 

1909, some fifteen days after 

the publishing of Marinetti’s 

article. This brought forward 

the distribution of a pamphlet 

edited and published by the 

Madrid magazine “Prometeo”, 

which was then under the di¬ 

rection of Ramon Gómez de la 

Serna. 

1909 

Pi< 'asso arrives in Barcelona 

in July, accompanied by Fer- 

nande Olivier. He stayed in 

Horta de Sant Joan, returning 

to Paris in September. In Horta 

he embarked upon a very sig¬ 

nificant phase: analytical Cub¬ 

ism. In the autumn of the same 

year he sculpted the bust of 

Fernande, considered to be the 

first Cubist sculpture. 

19 10 

On 30th April the first exhibi¬ 

tion of the collective JLes Arlst 

i <*l* artistes opens at the 

Faiang Catalá. This collective 

was formed in response to the 

wish for artistic regeneration 

and enjoyed the patronage of 

figures from the worlds of art 

and politics. It set out to organ¬ 

ize two annual exhibitions and 

to found a museum of contem¬ 

porary art. The collective’s ac¬ 

tivities were limited to an ir¬ 

regular series of exhibitions 

running up to 1936, a few lec¬ 

tures and the publication of a 

series of books. The collective 

brought together the most 

shifting sectors of the art world 

and represented the most inno¬ 

vative artistic production of 

the day, which in the course of 

time was to become part of 

Catalan society. Innovation 

came full circle with the insti¬ 

tutionalization of the 1920s. 

The original members of Fes 

Arts i els artistes were Enric 

Casanovas, Josep Clara, Nico- 

lau Raurich, Francesc Fabarta, 

Sebastiá Junyer, Joaquim Mir, 

Xavier Nogués, Rafael Marti¬ 

nez Padilla, Pere Ysern, Alexan¬ 

dre de Cabanyes, Joan Borrell i 

Nicolau, Ricard Canals, Joan 

Colom, Feliu Elies, Isidre No¬ 

nell, Iu Pascual, Pau Gargallo, 

Ismael Smith and the Oslé 

brothers. The group was eclec¬ 

tic in character. It included fig- 

ures involved in the innovative 

tendencies of Noucentisme and 

Post-Modernism. In fact, to be¬ 

gin with Fes Arts i els artistes 

was a blot on the Catalan artis¬ 

tic landscape. Ultimately it 

brought together all the signifi¬ 

cant figures of the 1920s and 

monopolized a substantial part 

of the experimental art not as¬ 

cribed to the avant-garde. The 

collective was open to new 

members and did not object to 

desertions. It was a point of ref¬ 

erence for new artists who fell 

between the conventional and 

the non-conventional, and they 
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often ended up joining the 

collective. 
• 

The time came for the sixth 

international exhibition, an 

event the Barcelona City Coun¬ 

cil had undertaken to organize 

every two years. For various 

reasons it was postponed until 

the following year, when the 

Exp»*ició de retrats i di- 

liiiixo* antic* i modern* (an 

exhibition of portraits and old 

and contemporary drawings) 

was held. Some of the artists ex¬ 

hibiting represented the new 

tendency, such as Clara and Is¬ 

mael Smith. Also exhibiting 

were those with a strong per¬ 

sonality which could not be fit¬ 

ted into a specific category, as 

in the case of Aleix Clapés, who 

started off as a modernista and 

became known as a fantastical 

Symbolist and Expressionist. 

Gargallo also exhibited. Young 

artists who were to become 

known during the 1920s took 

part too: Togores - who was 

awarded a prize at the Interna¬ 

tional Exhibition held in Bel¬ 

gium during the same year - 

Francesc Domingo, Marqués 

Puig, etc., who all submitted 

very primitive work. It was at 

this exhibition that J o a n 

Mil •Ó showed his work for the 

first time. Among the interna¬ 

tional entries were a work ap¬ 

iece from Renoir and Toulou¬ 

se-Lautrec. 

1910 was also the year dur¬ 

ing which Manolo IIligué 

lived in Ceret, a town where 

several painters could be found 

such as Frank Burty - Frank 

Haviland - who was one of Ma- 

nolo’s friends and mentors. 

Ceret became known as the 

“Mecca of Cubism” or the “Bar- 

bizon of Cubism” because of 

the confluence of important 

artists and promoters of the 

movement between 1911 and 

1914: Braque, Gris, Max 

Jacob...Picasso lived in Ceret 

during the summers and 

springs of 191 1, 1912 and 

1913. Over the spring and sum¬ 

mer of 1912 the Catalan paint¬ 

ers Ramón Pitchot, Joaquim 

Sunyer, Enric Casanovas and 

Josep M. Junoy visited Ceret. In 

1912 Manolo established a 

business relationship with an 

art dealer ca lied Kah nweiler, 

who bought all his work and 

paid him a monthly salary. Ex¬ 

cept for a long interval as a re¬ 

sult of the First World War, this 

arrangement held until 1933. 

The contract with kahnweiler 

was to give Manolo interna- 

tional recognition through 

prestigious exhibitions; it is be¬ 

lieved that his first solo exhibi¬ 

tion was in New York at the Lit¬ 

tle Gallery of PhotoSecessions 

291. This gallery was run by Al¬ 

fred Stieglitz and was one ol 

the reference points for the in¬ 

troduction of European avant- 

garde art to the United States. 

Of the many exhibitions where 

his work appeared we should 

pick out the International Ex¬ 

hibition of Modern Art Armory 

Show (1913), the famous exhi¬ 

bition of European art held in 

the United States. Manolo pro¬ 

duced massive sculpture in a 

classical vein, drawing on the 

Mediterranean aesthetic and 

the work of Maillol; however it 

also had an archaic character 

and a flavour which today 

seems vulgar. It was the excep¬ 

tional testimony to the birth of 

Cubism. His work has a geomet¬ 

rical quality and simplicity 

which represent the incorpora¬ 

tion of a kind of influence de¬ 

riving from Cézanne and Cub¬ 

ism which was never acknowl¬ 

edged, leaving him on the edge 

of the movement. At the time of 

the First World War he returned 

to Barcelona. 
• 

Picasso spent the summer 

with Fernande Olivier in Ca- 

daqués and came to Barcelona. 

Kahnweiler said of Picasso’s 

stay in Cadaqués; “...the big 

step has already been taken. 

Picasso has exploded the ho¬ 

mogenous form.” Picasso had 

virtually arrived at abstraction. 

Derrain also went to Cadaqués 

and painted the famous paint¬ 

ing Cadaqués, which is in Pra¬ 

gue. While Picasso was in Ca¬ 

daqués he met Eugeni d’Ors, 

with whom he had had some 

contact in Paris as early as 

1909. 

19 11 

The “Almanacli del* IMon- 

centistes”, promoted by Eu¬ 

geni d’Ors, was published. Ors, 

through his Glosari, shich first 

appeared in 1906 in “La Veu de 

Cataluya” (The voice of Catalo¬ 

nia), had flung about all sorts 

of aesthetic opinions, and had 

invested a lot of hope in that 

edition of the “Almanach” as a 

manifestation of Noucentisme. 

The “Alamanach” demon¬ 

strated that Noucentisme was 

more than a style, that it was 

the expression of a new spirit 

and generational attitude that 

operated within many cultural 

areas, but was not concretely 

practised in any of them. It was 

in th is sense that Noucentista 

literature managed to commu¬ 

nicate, from early onwards, a 

series of aesthetic components 

and stylistics which hoped to 

renovate the literary panorama 

in which they functioned. In 

art, it was the will to find or as¬ 

sign a style (especially on the 

part of Ors himself) more than 

the style itself. The variety of 

artists who made up the “Al¬ 

manach” was enough to dem¬ 

onstrate this eclecticism: Ara- 

gay. Canals, Clara, Gargallo, 

Mir, Nogués, Nonell, Picasso, 

Pijoan, Smith, Torné Esquius 

and Torres-García. 
• 

M. Junoy began to 

collaborate with the art critic 

of “La Publicidad” newspaper 

under the pseudonym of Hec¬ 

tor Bielsa. He cultivated subjec¬ 

tivist criticism, promoting 

“Mediterranean” art (under the 

influence of Charles Maurras’ 

“Action FranQaise” and the clas¬ 

sical tendencies of the Ecole 

Romane and the poet Jean Mo- 

réas) and was one of the first to 

make the explosion of Cubism 

known. Junoy went on a trip to 

Europe and stayed in Paris (it is 

likely that he had met Picasso 

previously that summer in 

Ceret). During his stay he came 

into direct contact with the 

Cubist movement. He returned 

from this trip in October 1911. 

The campaign for the dissemi¬ 

nation of Cubism through “La 

Publicidad” is attributed to 

him. In this way Junoy pro¬ 

vided unacknowledged help 

for Jean Mctzingcr, then one 

of the few Cubists (along with 

Gleizes) who theorized about 

the movement. As a result Metz- 

inger published an article in 

“La Publicidad” on 24th Octo¬ 

ber 1911; this was rather more 

a theoretical manifesto, which 

Junoy himself translated into 

Spanish. The Catalan poet and 

critic introduced the manifesto 

with a text which began thus; 

“Jean Metzinger is, after Pic¬ 

asso, the most representative of 

the Cubists”. With this theoreti¬ 

cal contribution the Barcelona 

newspaper became one of the 

first papers in Europe to turn 

its attention to Cubism. And 

Junoy became the first Catalan 

critic, along with Eugeni d’Ors, 

with whom we will deal shortly, 

to give this tendency in art a 

voice. He showed himself to be 

for Cubism; at the same time 

Jaume Brossa used a decidedly 

condemning tone to voice his 

opinions on Cubism in an arti¬ 

cle published on 19th October 

1911 in “La Publicidad”. 
• 

20th June; the opening of 

the E x p o s i c i ó Inter¬ 

nacional «TArt, organized by 

the Barcelona City Council. 

Representatives from France, 

Belgium, Holland, Austro- 

Hungary, Sweden, Italy and 

Russia took part. Among the 

Spanish artists the most inno¬ 

vative were Regoyos, Mir, Tor¬ 

res Garcia, Pichot, Clara, Ca¬ 

nals, Darío Vilás, Francesc Vay- 

reda, Marqués Puig - in other 

words virtually all the post- 

modernistes and Noucentistes. 

They represented research into 

plastic forms from a viewpoint 
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which maintained continuity 

with tradition. Artists belong¬ 

ing to this group who are nota¬ 

ble for their subsequent ca¬ 

reers are Joan Miró, Togores 

and Gargallo, who at the time 

was showing works which still 

had slight symbolist leanings. 

Non-Spanish artists included 

Meunier (2 works), Bonard (3) 

and Vuillard (3). The exhibi¬ 

tion did not enjoy the same suc¬ 

cess as that of 1907, and it was 

generally criticized as being 

mediocre. As a consequence of 

state financing which was not 

forthcoming until 1914, and 

possibly also of political ten¬ 

sions, the setting-up of other 

international exhibitions did 

not occur until 1917 and 1918. 

During this period Catalonia 

remained without an official 

platform for the promotion of 

national art and was no longer 

the site of experiences from 

abroad. 
• 

The publication of Jinx .Ja¬ 

cob’s Saint Morel (sic.) was an¬ 

nounced in “La Publicidad”. 

The book was illustrated with 

works of l* *icasso executed 

during his stay in Cadaqués. It 

is considered to be the first 

hook of poetry with Cubist 

illustrations. 

IJalmau moved and set up 

his business in a nearby street, 

Portaferrissa 18. A new era be¬ 

gan. When he opened the new 

premises his aim was to hold a 

serie of exhibitions of antiqui¬ 

ties, “modern art” and im¬ 

ported foreign art. The gallery 

opened with an exhibition of 

paintings by Mela Mutermilch, 

a Polish artist living in Paris. 

Her work was Post-Impression¬ 

ist with overtones of Expres¬ 

sionism and Cezanne. On the 

whole critics welcomed her 

with enthusiasm. As a Pole, 

Mela Mutermilch’s nationalis¬ 

tic stance caused people to 

think about nationalism and 

art. 
• 

Joaquini Sunyer held his 

first exhibition in Barcelona, at 

the Faiang Catalá, and was felt 

to be one ol the people respon¬ 

sible lor the birth of Noucen- 

tisme. The exhibition provoked 

some scandal, but Sunyer was 

soon accepted. The exhibition 

presented two kinds of work; 

on the one hand pieces which 

linked into the Impressionist 

tradition, and on the other a se¬ 

ries of newly created and inno¬ 

vative pieces, including La Pas¬ 

toral. These pieces could not be 

termed avant-garde but were 

not academic either. They were 

the consequence of a personal 

interpretation of Cezanne, the 

primitivism of various facets of 

Post-Impressionism and Cub¬ 

ism - a current he may have 

come into contact with shortly 

before in Ceret and which in¬ 

spired him to take the aesthetic 

leap. The exhibition bad the 

support of the poet Joan Mara- 

gall, who stated Sunyer’s work 

to be truly Catalan art. 
• 

It ra<| lie's visit to Barcelona 

was announced in the press. 

■ 013 

Picasso's blue period paint¬ 

ings are exhibited at Galeries 

Dalmau. 
• 

“Xenius” (“On Cubism” in 

the “ G1 o s s a r i ”, 9-10-191 1) 

drew attention to the Cubists at 

the Salon des Indépendents in 

Paris. He emphasized their 

constructional and architec¬ 

tural dimension in comparison 

to Impressionism and related 

these features to the nucleus of 

the Cubist aesthetic: with (he 

“general need for structure (...) 

it has to be said of Josep Clara 

that, while he is not in any 

sense a Cubist, his hands are 

never free of architectural 

books.” 

Between approximately Oc¬ 

tober 1911 and December 

1912 “La Publicidad” under¬ 

took the task of disseminating 

and promoting Cubism 

through informative articles 

(particularly concerning Juan 

Gris and Ceret) and other texts. 

The most important of these 

are an article by Metzinger 

translated by J. M. Junoy (24- 

10-1911); and a page (pub¬ 

lished 26-4-1912) dedicated to 

Cubism in conjunction with the 

exhibition held at the Galeries 

Dalmau. This latter consisted 

of texts by II. .Jori, A. Agero, 

«J.JI. Junoy. Max .Jacob and 

Jl.Kay nal and illustrations by 

F. Léger, .J. Vris A. Agero, 

•J. Jlelzinger. A. Gleizes and 

,TI. Laurencin. 

Xenius published “Through 

Cubism to structuralism”. Here 

a relationship between Cubism 

and the Mediterranean school 

question of structure was pro¬ 

posed. However, Cubism was 

taken to be a provisional state 

in that it provided a space for 

becoming conscious and for 

learning. Xeniii*' article pro¬ 

voked polemic and reflections 

between .J. Sacs —who was re- 

p or ting on futurism from 

Paris— .J. Fnlch i Torres, 

Torres-García and Xenius 

himself, who replied to them 

all. The polemic generated by 

Xenius’ article inspired lJal- 

mau to organize the Exhibi¬ 

tion of Cubist Art and take it to 

Paris. 

J.IJI. .Junoy published a book 

called Arte y artistas. It con¬ 

tained chapters about Post- 

Modernists (Nonell, Mir), me- 

diterranista artists (Torres- 

García, Clara, Casanovas, etc.) 

and Cubists, namely Picasso 

and Cezanne. This link may 

seem surprising. Roma Jori’s 

observations with regard to Ju- 

noy’s book are most reveal- 

ing:“(...) he clearly saw that 

everything in art, learning and 

science can be inspired by the 

same spirit, that beauty is one 

in all its different forms, that 

the form in itself is nothing or 

nearly nothing despite being 

everything, and that one 

should not look from the exte¬ 

rior to the interior. The form 

should surge from the interior 

to the exterior.” Later, Roma 

Jori selects a quote from Junoy 

which is equally significant:" 

There exists a vast and com¬ 

plex relationship between all 

tangible forms.” From these 

quotes, one gathers that, for 

the authors, the common bond 

is an interior unity, a kind of 

Platonism. Arte y artistas 

is published before Du Cub- 

isme by A. Gleizes and J. Metz¬ 

inger, one of the first reflec¬ 

tions on the afore- mentioned 

tendency. 

Those taking part in the Ex¬ 

hibition of Fuliisl Art were: 

l>uchani|>. Glcixrs. Jlclzin- 

g e p, Laurencin, Gris, 

Agero, Le Fauconier. The 

catalogue included a note to 

the effect that two of the artists 

on the list of exhibitors were 

unable to show at the exhibi¬ 

tion; Le Fauconier and Leger. 

Ultimately Leger did not par¬ 

ticipate, and Le Fauconier did. 

In Paris, Dalmau announced 

that the introduction to the 

catalogue would be written by 

Max Jacob, but ultimately it 

was provided by .J. Aayrsil. J. 

Nayral’s introduction is a lyri¬ 

cal text (or rather it responds 

to an emotive and subjective 

notion of the art object) which 

proposes the theme of non¬ 

objectivity (not mechanical or 

photographic reproduction) 

and the independence of art 

from reality. Two catalogues 

were published; the first had 

illustrations and text in 

French. The second, published 

by the “Veu de Catalunya”, was 

a condensed version without 

photographs and the text 

translated into Catalan. The 

exhibition was almost parallel 

to the XXVI11 Salon des Artis¬ 

tes Indépendents being held in 

Paris. It was the fifth official 

world Cubist exhibition, the 

second to be held outside Paris 

and the first to be held in a pri¬ 

vate gallery. Picasso and Bra¬ 

que set themselves apart and 

never submitted work to this 

event. The range of works in 

the exhibition was eclectic. 

There were paintings by Lau¬ 

rencin, who had been pro¬ 

moted as a Cubist by Apolli- 
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naire, but his involvement was 

half-hearted. In the same way 

some of the works of Auguste 

Agero, such as his plates, were 

not felt to be innovative by the 

critics of the day. The graphic 

documents we now have at our 

disposal confirm the avant- 

garde spirit and radicality of 

the whole. Works by Juan Gris, 

such as Banjo et verres, were 

exhibited alongside the Cubists 

in Barcelona (n 20 in the cata¬ 

logue compiled by Margaret 

Potter). The exhibition was the 

first showing of avant-garde art 

in Spain. 

Xenius dedicated three glos¬ 

ses to the reception of the ex¬ 

hibition from the same view¬ 

point he had used in previous 

texts; Cubism as the opposite 

of Impressionism, subjectivity, 

etc. For him Cubism repre¬ 

sented objectivity and ration¬ 

ality after the decline of Im¬ 

pressionism; “they are the ex¬ 

ercises of contemporary art”. 

Xenius developed an incisive 

analysis of the exhibition in 

which he points out its eclecti¬ 

cism. He criticizes the lyrical 

outpourings of .1. Nayral. He 

also condemns a painting by 

Marcel Duchamp called, ac¬ 

cording to the catalogue, Nu 

descendant un escalier (here 

the title of the article makes a 

play on the artist’s name, El 

Cas du Champ) because he 

uses “techniques in a funda¬ 

mentally static way (...) -to ful¬ 

fil ambitions of a dynamic na¬ 

ture”. Xenius showed himself 

to be familiar with the Cubist 

polemic and made an accurate 

analysis. When Duchamp 

stated that his work was ap¬ 

proaching Cubism, approach¬ 

ing the “breaking-down of 

forms” and the “static repre¬ 

sentation of movement” and 

not the “cinematic effects” and 

the suggestion or simultaneity 

of movement, the parallel Du¬ 

champ draws with Futurist 

proposals and colour photo¬ 

graphy is obvious. 

In 1977 Duchamp confessed 

to Pierre Cabanne that his 

piece was withdrawn from the 

Salon des Artistes Independ¬ 

ents in Paris in 1912 because 

of the ideological tensions it 

caused among the Cubists 

themselves. It was for this rea¬ 

son that Nu descendant un es¬ 

calier was exhibited in Barce¬ 

lona - “it had been turned 

down at the Salon des Artistes 

Independents of 1912. Gleizes 

was responsible for this; the 

canvas had caused so much 

scandal that before the open¬ 

ing of the exhibition he asked 

my brothers to request me to 

withdraw the painting (...) the 

Nu was exhibited in Barcelona. 

I didn’t go to Barcelona, but I 

read an article which spoke of 

one work which stood out from 

the others, the Nu descendant 

un escalier, but nonetheless it 

made very little impact.” This 

piece became known as Nu des¬ 

cendant un escalier n" 2. It en¬ 

joyed enormous success the fol¬ 

lowing year when it was exhib¬ 

ited at the Armory Show in 

New York, where it became the 

Mona Lisa of contemporary art. 

The first time it wras exhibited 

in public was in 1912 at the 

Galeries Dalmau. One should 

be careful not to confuse it, as 

has happened before, with ver¬ 

sion n" 1 of the same painting, 

which bears the same title but 

had been painted at an earlier 

date. 

Junoy promoted - we should 

not forget the page dedicated 

to Cubism in “La Publicidad” - 

and played Cicerone for the 

gallery. A magazine called 

t orreo «le los letras y «le las 

arles (Fine Arts and Humani¬ 

ties News) appeared under the 

editorship of J.iTI. .Imiov but 

foundered after three issues. It 

alternated articles on the Medi¬ 

terranean school and Cubism. 
• 

Dalmau organized tin1 I0\hi- 

hilion «>1 Polish art hy Pol¬ 

ish arlisls living; in Paris. 

Those taking part were Olga 

Boznanska, Antoine Buszek, 

Stanislawa Centnerszwer, Wi¬ 

told Gordon, Leopold Gottlieb, 

Mieczyslan Jakimovicz, Roman 

Kramstyk, Joseph Makowski, 

Elie Nadelmann, Stanislaw de 

Rzecki, Jean Rubczak and Fé- 

licja Szerer. The inclusion of 

Joseph Pankiewcz [Marjan 

Paszkiewicz] should also be 

mentioned, since in the 1920s 

he was picked out hy Gasch as 

being an experimenter in the 

modern art scene in Madrid, a 

central figure of the ultraista 

movement. Zak and Mela 

Mutermilch are worthy of note 

too, the latter’s work having 

been exhibited at the same gal¬ 

lery a year earlier. It was an 

eclectic selection of paintings: 

classicism, tendencies towards 

symbolism and Post-Impres¬ 

sionist stances. Fundamentally 

it was the output of the Paris 

school, whose forerunners 

were Gauguin, Van Gogh and 

Cézanne, Fauvism, Expression¬ 

ism.The critics took the exhibi¬ 

tion to be indicative of moder¬ 

nity. Folch i Torres said that 

this exhibition and the concur¬ 

rent exhibition of NonelFs 

work, held to mark the first an¬ 

niversary of the artist’s death, 

were key events in artistic life 

in Barcelona. The show had a 

background of nationalistic 

claims. Michel Mutermilch 

wrote the introduction to the 

catalogue and gave a lecture 

about Polish art. Some of the 

Polish artists then came to 

Barcelona. 
• 

Torres-García held a pro¬ 

grammatic exhibition of the 

Mediterranean School in 1912. 

It was presented by Eugeni 

d’Ors at the Galeries Dalmau. 

At the time Torres-García was 

not an avant-garde artist, but 

the exhibition represented in¬ 

novation within the Catalan art 

scene which conservative crit¬ 

ics discounted. Suffice it to say 

the work of Torres-García was 

neither conventional nor aca¬ 

demic. At the time he fitted into 

a category which we could va¬ 

guely term modern, but he also 

presented problems which 

partly coincided with those of 

the avant-garde.The artist’s ca¬ 

reer maintained a continuity 

leading from this period to sub¬ 

sequent experiences and re¬ 

search; idealism, a nonphoto¬ 

graphic concept ol art...In his 

memoirs he was to say of this 

kind of Mediterranean paint¬ 

ing: “it was to bring nobility to 

painting and above all to re¬ 

move it from naturalism (...)” 

In terms of the difference be¬ 

tween this and other subse¬ 

quent avant-garde experiences 

he pointed out that; “(...) in 

some paintings, in some cases, 

the personality lies at the bot¬ 

tom of it all. And although it 

might appear different, this 

path continues uninterrupted 

throughout, whether in paint¬ 

ing or in writing.” The basis of 

Torres-Garcia’s path is a kind 

of idealism. Joan Sacs, w hen he 

wrote up the exhibition held in 

1917 by Torres-García and Bar¬ 

radas, which included avant- 

garde work, also observed a 

continuity between the early 

paintings and the subsequent 

avant-garde period; and this 

continuity was based on just 

that idealism which is appar¬ 

ent, according to Joan Sacs, 

particularly in Cubism. This 

idealism has its origins in the 

Modernisme - Symbolism - of 

the end of the nineteenth cen¬ 

tury. It would seem that this 

was the point of departure and 

the training imparted to a gen¬ 

eration spiritually structured 

by Modernisme which allowed 

them to join the avant-garde 

movement.” 

Torres-Garcia produced 

work inspired by Puvis de Cha- 

vannes which alluded to classi¬ 

cal culture. It was very primi¬ 

tive and ingenuous and tended 

towards simplification; a sense 

of structure dominated the 

lines and plain colours, which 

were themselves neither 

blended nor modelled. As time 

went by this proposal became 

more radical, as can be seen in 

the reproductions in the 1912 

catalogue.The artist had all the 

characteristics which would al¬ 

low him to take up an avant- 

garde stance. It should be said 

that in the career of Torres- 

García, as was the case with 

654 



Gargallo, two poetries existed 

side by side, the one with Medi¬ 

terranean connotations and 

the other associated with ex¬ 

perimental art. In 1913 he held 

a one-man exhibition at (he 

Faiang Catalá. 
• 

The “Círculo Artístico” of 

Barcelona opened an exhibi¬ 

tion on 2nd June called the 

First intcrnaf ional cxliihi- 

lion of I lie latest develop¬ 

ments in art. This project, de¬ 

spite lack of continuity, aimed 

to present the latest artistic ten- 

de ncies. In fact ever since the 

advent of Modernisme people 

had been apprehensive about 

importing exhibitions and ex¬ 

ploring experimental work 

from outside Spain. This anxi¬ 

ety was spearheaded by the 

lack of official involvement 

during the period between the 

1911 exhibition and 1917 and 

1918, when the City Council 

began to organize interna¬ 

tional exhibitions again. Dal- 

mau was already familiar with 

finding substitutions for his ex¬ 

hibitions, and this one was no 

exception. There was a total of 

54 works ranging from Fauvism 

to Pointillism, with some Sym¬ 

bolism for good measure. Basi- 

cally it was a show of Post- 

Impressionist work. Those tak¬ 

ing part, some of them well- 

known, were; Edwin Bucher, 

Auguste Chaboud, William De- 

gouve de Nuncques, Georges 

Ribedemond Dessaignes, Hans 

Ekegard, Frederic Fie big, 

Henri Jirardot, Alexis Mero- 

dack Jeaneau, Joseph von 

Moos, Paul Ramond, Diego M. 

Rivera, Johanes Tiecens, Felix 

Tobeen, Marcel Wolfers and two 

Catalans; Xavier Gosé and Joa- 

quim Mir. 

10 13 

Picasso visits Barcelona briefly 

on the death of his father. 
• 

Dario <l«* Regoyos, w ho 

had exhibited at the Faiang Ca¬ 

talá at the beginning of 1912, 

holds his last show at (he Galer- 

ies Dalmau in 1913.The follow¬ 

ing year, 1914, a posthumous 

exhibition of his work was held 

at the same gallery. The pro¬ 

logue of the leaflet for this lat¬ 

ter exhibition was written by 

Torres-García. There was a 

spiritual link between Torres 

Garcia and Regoyos. Torres 

Garcia’s research into non¬ 

naturalist art supported the al¬ 

most naive primitivism and in¬ 

genuousness of Regoyos’ 

work. 
• 

The Atlicnea (1913-1917) 

was established in Gerona.This 

was a centre for the dissemina¬ 

tion of Noucentisme and for 

cultural activity in the city. Ex¬ 

hibitions, concerts and lectures 

were organized. 

It also provided an outlet for 

the work of an international 

group of artists who remained 

in Gerona until the end of the 

First World W a r. Th ese in¬ 

cluded Manolo Hugué, Celso 

Lagar and Mela Mutermilch, 

who all held individual exhibi¬ 

tions in 1914. 

■ 914 

Celso Lagar was born in Sala¬ 

manca and trained in Madrid, 

Barcelona and Paris, where he 

had moved to in 1911. Having 

set up professionally in Paris 

he returned to Catalonia be¬ 

cause of the First World War 

and continued working there. 

One historian claims that La¬ 

gar held an exhibition at the 

Sala Pares, a private gallery, in 

1914, but this does not seem 

plausible. In 1915 he held two 

exhibitions in Barcelona; 

firstly a joint show in the Galer- 

ies Dalmau of his paintings and 

the sculptures of his friend 

Hortensia Begué, and then a 

show at an antique shop called 

La Cantonada. In 1916 he ex¬ 

hibited at the Sala Athenea in 

Gerona and the Galeries Laie- 

tanes in Barcelona. His last ex¬ 

hibition in Barcelona was in 

April 1918, again at the Galer¬ 

ies Laietanes. He also exhibited 

in Madrid and Bilbao. Once the 

war was over he returned to 

Paris for good. The paintings 

he produced during his slay in 

Catalonia (he spent the sum¬ 

mer of 1916 working in Blanes) 

are associated with -isms; Xé- 

nius identifies Structuralism, 

and Jori Fauvism, Cézannism 

and Cubism. Lagar’s painting is 

primitive, Cézanne-like, con¬ 

structed. But he never, not even 

provisionally, touched upon 

the avant-garde.The works can 

be seen in two magazines cal¬ 

led “Trossos” and “Un enemic 

del poblé”; they are a mixture 

of Cubist and Futurist princi¬ 

ples, similar to Barradas’ Vibra- 

tionism which he termed “Plañ¬ 

ís me”. In this context there is a 

key article by Lagar himself 

which appeared in “Cultura” 

magazine, published in Gerona 

in 1915, called “The renais¬ 

sance of art after Cubism” and 

dedicated to Xénius.The funda¬ 

mental traits to be deduced 

are; Cézannism, primitivism, 

lack of trust in an academic 

education, the assessment of 

self-teaching, sensitivity - as 

opposed to rational thought - 

etc. He also alludes to the no¬ 

tion of volume, but it is difficult 

to draw any conclusions. It is 

worth mentioning that he must 

have been familiar with Ju- 

noy’s Mediterranean school, 

which in principal favoured re¬ 

flection on and practice of Cub¬ 

ism, and Lagar addressed him¬ 

self to the dilemma resulting 

from the problems which were 

the war horse of the avant- 

garde movement. 
• 

In April 1914 the first issue 

of the “Revista Mova* * maga¬ 

zine appeared. This publica¬ 

tion, established by the art 

dealer and promoter Santiago 

Segura, constituted a first at¬ 

tempt to include, on a regular 

basis, news of artistic activity 

in Europe within the frame¬ 

work of an extremely eclectic 

cultural magazine. But an 

open magazine. Alongside arti¬ 

cles about Oriental art, Im¬ 
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pressionism, Gaudí, Ricard Ca¬ 

nals or Nonell we find in 19 f 4 

some written or graphic refer¬ 

ences to the modern art of the 

time; a refedern art of the 

time; a reference to Marinetti, 

articles by Pierre Reverdy or 

André Lothe, or numerous il¬ 

lustrations by Kees Van Don- 

gen or André Lothe, who was 

introduced in the following 

way; “Today ‘Revista Nova’ is 

honoured to publish repro¬ 

ductions of the works of this 

leader of avant-garde painting 

and greets him as a master of 

the near future”. Following 

this line Francesc Pujols pub¬ 

lished an article in June 1914 

called “Cubism and Futurism”, 

where the first reflections issu¬ 

ing from Catalonia on the 

European avant-garde are to 

be found. In November 1914, 

after thirty one issues, “Revista 

Nova ” announced that it was 

closing down and denounced 

the “suffocating artistic conser¬ 

vatism” of Barcelona. Between 

May and December 1916 the 

magazine was relaunched, ap¬ 

pearing more or less twice 

monthly. From this period a se¬ 

ries of articles by Joan Sacs 

stands out; they are extremely 

well documented on Cubism, 

and are divided into four chap¬ 

ters (theory, style, affiliation 

and criticism). There is also a 

curious article by Francesc Pu¬ 

jols entitled “The aesthetics of 

machines and their produc¬ 

tion”. In the last issue some 

poems by Josep M. Junoy ap¬ 

peared: a calligraphic piece 

called “Pau Gargallo”, pub¬ 

lished at the time of the exhibi¬ 

tion the sculptor was holding at 

Galeries Laietanes; and a ver¬ 

sion of ihe calligram “Jon¬ 

gleurs d’Heléne Grunhoff” 

which Junoy then disclaimed. 
• 

At the end of 1914 Rafael 

llarradas arrived in Barce¬ 

lona having been in Italy and 

Paris, where he had met the Fu¬ 

turist groups. Barradas left Bar¬ 

celona in early 1915, but came 

back within the year. When in 

Barcelona he was in contact 
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with the poet Joan Salvat- 

Papasseit and subsequently, in 

1916, with his fellow country¬ 

man J. Torres Garcia. Under¬ 

standably Barradas supplied 

those around him with first 

hand information as to the im¬ 

portant aspects of Futurist 

poetry. 

1915 

In 1915 “La Revista” was 

first published. Although it be¬ 

longed to the Catalan cultural 

establishment, it maintained 

relations with “La Revista” 

continued being published un¬ 

til 1936. Although it presented 

a classical vision of Catalan cul¬ 

ture, at times connected to 

Noucentist precepts, this maga¬ 

zine was able to maintain a 

level of eclecticism wide 

enough to make space for pro¬ 

jects clearly connected to the 

avant-garde movement. Just as 

we found López-Picó publish¬ 

ing in the majority of the avant- 

garde magazines born in Barce¬ 

lona, he himself allowed for the 

co-existence of differentiated, 

if not clearly conflicting, dis¬ 

courses in the magazine. 

The main group of the maga¬ 

zine’s collaborators met for 

tertulias (informal discus¬ 

sions) in the Continental. Fig¬ 

ures of diverse cultural back¬ 

grounds attended: López- 

Picó, Carles Riba, Clementina 

Arderiu, Josep Millás-Raurell, 

Agustí Esclasans, Tomás Car¬ 

ees, Rafael Benet, Raman Ru- 

cahado and Joaquim Folguera 

and J.V. Foix among others. 

The mixture of poets, painters, 

critics and publishers was evi¬ 

dent. In addition to the tertu¬ 

lias in the Continental, later 

moved to the Cafe de la Ram¬ 

bla, all of them met in the of¬ 

fice of the “Revista”, located 

for many years in the Galleries 

Laietanes, where Joan Salvat- 

Papasseit worked. The pres¬ 

ence of Folguera and Foix to¬ 

gether with the cultural over¬ 

ture of López-Picó, must have 

determined the coverage that 

the “Revista” gave to the 

avant-garde. 

In the 1916 there was an arti¬ 

cle following the death of the 

futurist Boccioni, at the front. 

Later, in April of 1917 Folguera 

incorporated the translation ol 

a series of foreign poems under 

the significant title of “Poesia 

Futurista” (Futurist Poetry). 

Later on, translations of Pauli 

Dermée, Pierre Reverdy, Mari¬ 

netti, Papini, Paul Éluard, 

James Joyce, Maiakovsky, 

Louis Aragon and others, were 

included. Before the first Cata¬ 

lan avant-gard publications 

were born, the “Revista” made 

possible, for the first time in 

Catalonia, the publication of 

foreign, progressive poetic 

compositions. López-Picó re¬ 

membered, years later, those 

concerns that arose in the of¬ 

fices of the “Revista”: “J.V. Foix 

shared the avant-gard curiosi¬ 

ties of Junoy and Folguera of 

those days. Information, flying 

pages, last minute newspapers, 

manifestos were all arriving in 

our lap. Birot, Paul Dermée, 

Pierre Reverdy, Max Jacob, 

Jean Cocteau. Philippe Sou- 

pault, were translated and com¬ 

mented upon. Solé de Sojo “po¬ 

eticized” in his own way. Salvat- 

Papasseit shouted out his origi¬ 

nality. Voices from Italy en¬ 

couraged new searches. (...) 

The idea for an anthology took 

shape and Apollinaire was 

asked to do the prologue.” And 

in effect, as Lopez-Picó re¬ 

members, the editorial of “La 

Revista” tried to publish, at the 

insistence of Folguera, an An¬ 

tología de lirios d’avantguarda 

for which Guillaume Apolli¬ 

naire sent a prologue that, with 

the downfall of the project, was 

recuperated in the same maga¬ 

zine in December of 1918, at 

the event of his death. Apolli¬ 

naire’s text was a fragment of 

the lecture L’esprit nouveau 

(New spirit), that had originally 

been published in the maga¬ 

zine “Mercure de France”. 

Finally, in the same precur¬ 

sory line, “La Revista” ac¬ 

cepted, in the magazine itself 

as well as in the “Almanachs” 

that it published at the end of 

the first decade of the century, 

avant-gard literary pieces by 

Catalan authors. Beginning 

with Foix, who started with 

same poems published in 1917 

and 1918, and in 1926, some 

poetic prose from Diari 1918 

that would later include Gertru¬ 

dis. Also, in the “Almanach” of 

1919 he published some rele¬ 

vant oneiric prose: Capítol II 

d’una autobiografía (Chapter 

II of an autobiography). Salvat- 

Papasseit published, between 

1920 and 1924, a number of 

poems, some of which were 

later included in successive 

books of poetry. Junoy pre¬ 

sented calligrammes in the “Al¬ 

manach”, like Viceng Solé de 

Sojo, as well as contributing 

other poems to the magazine. 

Years later, Sebastiá Sanchez- 

Juan and Guillem Diaz-Plaja 

also participated in the publi¬ 

cation with their avant-garde 

production. A curious calli- 

gramme in French, Hommage a 

la guitarre (Homage to the gui¬ 

tar), signed by Joan Sunyer in 

1913 and published in the “Al¬ 

manach de La Revista” in 1919. 

“La Revista”, in spite of all its 

eclecticism and the ambiva¬ 

lence of the writers and arti¬ 

cles, and in spite of the hard 

stance of its editorials (signed 

by Ramon Rucabado), was a 

publication infused with the 

idea of modernization for 

Catalunya. 
• 

Van Ihmgrn exhibits in the 

Galeries Dalmau on December 

26th 1915 until mid-January. 

The artist, according to the 

press of the time, is on his way 

through Barcelona, after a 

short stay in Mallorca, via Paris. 

Possibly, Van Dongen arrived 

in Barcelona through the en¬ 

graver Lluis Jou. It seems that 

he came accompanied and he 

exhibited at Can Dalmau to¬ 

gether with Jou. He presented 

seven pieces: Tánger, Tacanees, 

Cousine, Le Chrysantéme, In- 

térieur, Portrait de la princesse 

Salomé Andreiff and Danseuse 

Oriéntale.Through the existing 

graphic documents, they are 

pieces of very recent produc¬ 

tion, representative of fresh 

and lively Fauvism to which 

early works are usually related. 

Progressive critics of the time 

became interested in the show. 

Roma Jori in the “Veil i Nou” 

and J. F. Ráfols in the magazine 

“Themis” and in “L'Esquella de 

la Torratxa” spoke and under¬ 

lined its importance. Joan Sacs, 

when drawing up the balance 

sheet of the year 1916, also 

mentioned it. The exhibition 

task of Dalmau represents an 

education of the new genera¬ 

tions: Ricart, Miró, Ráfols... 

Van Dongen is one more epi¬ 

sode of the training of these 

sectors and of the young groups 

related to the art of research. 

10 14» 

II den <- 4. run lit» li and her 

friend Serge Cliarehoiine 

hold an exhibition at the Galer¬ 

ies Dalmau. Grunhoff, who had 

studied with Bourdelle and Ar¬ 

chipenko, exhibited marquetry, 

sculpture, reliefs and objects 

while Charchoune exhibited 

studies, drawings and poly¬ 

chromatic glass work. It is hard 

to evaluate Héléne Grunhoff 

from the little information we 

have, but it is thought that her 

work incorporated an ex¬ 

perimental spirit with elements 

characteristic of Futurism and 

popular decoration, but with a 

virtually total absence of repre¬ 

sentation. Charchoune subse¬ 

quently became well-known 

when he joined the Dadaists, 

and was the first person to hold 

an exhibition of abstract art in 

Spain, a lact that has gone un¬ 

remarked up till now. He called 

his art, which he started and de¬ 

veloped in Barcelona, “orna¬ 

mental Cubism”. In 1916 Solé 

de Sojo made an accurate 

analysis of Charchoune and 

used the latter’s exhibition as a 

pretext to expound on the basic 

concepts ol abstract painting. 

The exhibition catalogue 

656 



CRITICAL C II R O N O I. 0 C V 

(1971) of the Centre National 

d’Art Contemporain in Paris 

provides a testimony to the art¬ 

ist and is quite explicit; “They 

both [Charchoune and Grun- 

hoff] lived in the Vallcarca area 

of Barcelona (...). In the kit¬ 

chen of their house a border of 

modern Mozarab tiles caught 

one’s eye”. This daily vision led 

Charchoune to outline his con¬ 

cept of ornamental Cubism, a 

concept which obeyed an inner 

and specifically Russian ten¬ 

dency towards the ornamental, 

two-dimensional painting 

which had been ignored by 

Cubism in France. [In Charch- 

oune’s own words]; “Azulejos! 

Les carreaux de faience peinte 

ont transformé ma conception 

picturale en libérant en moi ma 

nature slave innée. Mes tab¬ 

leaux sont devenus colores et 

ornamentaux.” (“Tiles! These 

lines of painted faience have 

transformed my pictorial con¬ 

ception, liberating in me my in¬ 

ner Slav nature. My paintings 

have become colourful and or¬ 

namental.) In 1917 both artists 

held individual shows; Both 

catalogues had introductions 

in the form of calligrams by 

Junoy. Grunhoff’s work con¬ 

sisted of a combination of Fu¬ 

turistic and Cubist elements. 

Charchoune presented “ab¬ 

stract films”. Flowever it would 

he useful to know the meaning 

of the word “film”. In Junoy’s 

leaflet there is a musical score, 

suggesting an experience with 

abstract cinema which makes 

us think that this is perhaps the 

subjective use of the term 

“film”, most probably making 

metaphorical reference to mo¬ 

vement. 
• 

I*íhi <>ar»allo held an exhibi¬ 

tion at the Galeries Valenti, the 

first public showing of his 

sheet metal work. In the same 

year he also exhibited at the 

Galeries Laietanes, a show ol 

metal masks and pieces which 

revealed Cubist stylization.The 

artist, who had trained in Bar¬ 

celona, began with a moder¬ 

nista and Post -modernista aes¬ 

thetic. Contact with avant- 

garde circles in Paris (held in 

check until 1907) inspired him 

to undertake some experimen¬ 

tal work using metal. Gargallo 

lived in Paris from 1912 until 

1914, when the First World War 

obliged him to return to Barce¬ 

lona, where he then lived until 

1923. It should be said that 

Gargallo not only experi¬ 

mented hut also had a Mediter¬ 

ranean aesthetic. Me was a tea¬ 

cher at the Escola d’Arts i Oficis 

(School of Applied Arts). 
• 

Between 1915 and 1916 the 

art dealer .Iwsep Dalmau 

wrote four articles in defence 

of his exhibitions. Later, in 

1936, he published the “Mani¬ 

fest núm. I a la inlel lectualital 

artística”. These articles do not 

form a body of theory, but pro¬ 

vide food for thought in terms 

of his own role as promoter of 

modern art and of his concept 

of art in the light of his activi¬ 

ties as a gallery owner. To sum¬ 

marize his points in brief: 1) 

There is a moricrnisla. Neo- 

Romantic and idealist sub¬ 

strate - the origin of which 

should be searched for in his 

schooling as a modernista - 

which allows for a linking up 

with the avant-garde and the 

assessment of novelty and origi¬ 

nality. 2) For Dalmau, promo¬ 

tion means making free expres¬ 

sion possible; for this reason an 

exhibition has an ethical com¬ 

ponent. During the 1900s his 

galleries became a platform lor 

marginal artists who otherwise 

would not have had any means 

of exhibiting their work (avant- 

garde, young artists, etc). 3) His 

Neo-Romantic aesthetic stance 

shows solidarity with moder¬ 

nity and the avant-garde. 4) He 

takes subjectivity as a starling 

point. 

The article Dalmau wrote on 

Olio Webfr’s exhibition 

(1915) as a protest against the 

incomprehension the exhibi¬ 

tion encountered is a symptom 

of the fact that the concept of 

innovation is dynamic and 

therefore gets used up over the 

course of time. Otto Weber’s ex- 

hibition scandalized the public 

so much that it caused ructions, 

although from today’s view¬ 

point it was not much more 

than a project with overtones 

of Cezanne. This is important 

in the evaluation of concepts of 

modernity and innovation, 

since they are subject to vary¬ 

ing assessments. Within the 

context of the time, Cézannism 

met public incomprehension 

in 1915, although certain crit¬ 

ics did in fact praise it. 

The text which demonstrates 

Josep Dalmau’s unconditional 

support of the avant-garde is A 

proposit dels artistes Héléne 

Grunhoff i Serge Charchoune 

(On Helene Grunhoff and 

Serge Charchoune) (1916). It is 

the first text which sets out to 

create an avant-garde dis¬ 

course. Forres-García and arti¬ 

cles in “Trossos” and “391” fol¬ 

lowed Dalmau’s work. In brief, 

the most important points 

made are; 1) Experimentation 

with a modernity which is suit¬ 

able to the present. Art should 

be a reflection on the passing 

of time. A disassociation be¬ 

tween society and art is per¬ 

ceived w hich should be coordi¬ 

nated and integrated with life. 

2) Subjectivity as a fundamen¬ 

tal element of creation. 3) The 

notion of change and innova¬ 

tion is related to a concept of 

historical progress which legiti¬ 

mizes newness. History is un¬ 

derstood as progress. 4) The 

artist is seen as the spearhead 

of society. A platonic concept of 

the artist and the creative proc¬ 

ess is put forward. 

In Vilanova i la Geltru, in 

1915, the first number of the 

magazine “Tliemis” appeared. 

It ran to eighteen issues, the 

last one appearing in March 

1916. Here can be found the 

earliest news of a group of peo¬ 

ple which Junoy defined at the 

time as the Escola de Vilanova 

(Vilanova School).They includ¬ 

ed Enric Cristófol llicart, Josep 

Francesc Ralols and Rafael 

Sala. Rafols and Ricart were 

very close friends of Joan Miró 

and a few months later they all, 

along with Francesc Domingo, 

formed the Agrupació Courbet, 

a collective. In 1914 Rafael 

Sala and Enric C. Ricart trav¬ 

elled to Florence where they 

frequented the Giubbe Rosse 

café and met a series of intel¬ 

lectuals who were imbued with 

the new spirit of Futurism. To 

be more specific they met Gio¬ 

vanni Papini and Ardengo Sof- 

fici, founders of a magazine cal¬ 

led “Lacerba” which had been 

started as a result of a confron¬ 

tation with another publica¬ 

tion, edited by Prezzolini, cal¬ 

led “La Voce”. Its aim was to 

vindicate the new Futurist pro¬ 

gramme. On his return to Vila¬ 

nova, Rafael Sala produced a 

monograph on Futurism in the 

eighteenth issue of “Themis”, 

which appeared on 301 li 
tlurrli lililí In the same is¬ 

sue Sala (who in 1912 had been 

to Germany and had experi¬ 

enced the Blaue Reiter group 

at first hand) published an arti¬ 

cle called Els Futuristes y el Fu- 

turisme (Futurists and Futur¬ 

ism) and translated a manifesto 

by Valentine de Saint-Pont: 

Manifesto of the Futurist 

woman. As a direct conse¬ 

quence of the issue, and hear¬ 

ing in mind the local character 

of the publication and the 

audacity this initiative must 

have represented for some of 

the Vilanova people, “Themis” 

was dropped. 
• 

On 3:1r«l April lililí a 

boxing match was held at the 

Monumental bull ring in Barce¬ 

lona. Those fighting were the 

professional boxer Jack John¬ 

son, European champion at 

that time, and the poet and art¬ 

ist AiTliur Cravan. Cravan ap¬ 

peared in the ring completely 

drunk and was out of the fight 

in the first round. Cravan had 

come to Barcelona with other 

intellectuals who had fled their 

countries because of the First 

World War. People who passed 

through Barcelona in this way 

were; Robert Delaunay and 
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Sonia Delaunay (who subse¬ 

quently both moved to Madrid), 

Albert Gleizes and his wife Juli¬ 

ette Roche, who both arrived in 

May 1916, Marie Laurencin 

(whose lover was Apollinaire) 

and her husband Otto von Wat- 

gen, Jean Metzinger, Otho 

Lloyd and his wife Olga Sa- 

charoff (she remained in Bar¬ 

celona permanently). Max 

Goth (pseudonym of Maximil- 

ien Gauthier), Nicole Groult, 

Serge Charchoune, Héléne 

Grunhoff, Francis Picabia (who 

had come from New Lork) and 

his wife Gabrielle Buffet, Ric- 

ciotto Canudo and Cravan him¬ 

self, whose real name was Fa¬ 

bian Avenarius Lloyd, brother 

of Otho Lloyd. 
• 

It was announced in the 

press that Junoy was to resume 

his activities as art promoter 

and critic. 
• 

In June it was announced 

that Gleizes and his wife had 

arrived in Barcelona. In De¬ 

cember he held an exhibition 

at the Galeries Dalmau. Among 

other paintings were Joueurs 

de football (1913) and Le retrat 

de Cocteau (1916). The show 

mainly consisted of his most re¬ 

cent work, which tended to¬ 

wards abstraction and in which 

the physical process of work 

could be seen. Junoy wrote a 

lyrical and subjective commen¬ 

tary called El Jean Cocteau de 

Gleizes (On Gleizes’ Jean Coc¬ 

teau) about the picture of the 

same name. In fact Gleizes en¬ 

joyed great respect and pres¬ 

tige with one faction of critics. 

However, Joan Sacs and Folch i 

Torres assessed him technically 

They censored Cubism. Folch i 

Torres criticized him for his re¬ 

nunciation of reality and his 

process of abstraction. Joan 

Sacs - by nature an intellectual 

fly-by-night - considered Cub¬ 

ism an option quite outside 

Fine Arts. Dalmau wrote but 

did not finish an article in re¬ 

sponse to the public’s incom¬ 

prehension. We can imagine 

that in the article Dalmau out¬ 

lined the development of Cub¬ 

ism towards abstraction and de¬ 

fined it as research into a new 

kind of rhythm and harmony. 
• 

Gleizes left Barcelona on 

16th December. Arlliiii* Crsi- 

van left on 25th December. 

1 » I 7 

In January the first issue of a 

magazine called “391” ap¬ 

pears. This was the outcome of 

an initiative on the part of 

Francis I’icahia, and to an 

extent was an attack on the 

magazines “Camera Work” and 

above all “291”, with which Pi¬ 

cabia had collaborated. These 

publications had been started 

by Alfred Stieglitz in New York; 

“391” materialized thanks to 

the facilities provided by Josep 

Dalmau, who edited and ad¬ 

ministered the magazine from 

his gallery in Carrer de Portaf- 

errissa in Barcelona. It was 

printed at the Oliva de Vila- 

nova workshops, and had a 

print run of under five hun¬ 

dred. The first four issues ap¬ 

peared in Barcelona, the last of 

which was dated 25th March 

1917. Subsequently Picabia 

continued editing “391” in 

New York (issues 5, 6 and 7), 

Zurich (issue 8) and Paris (is¬ 

sues 9 to 19) where it final¬ 

ly closed down in 1924. The 

four issues published in Barce¬ 

lona contain articles written by 

Marie Laurencin, Max Goth, Pi¬ 

cabia himself (occasionally un¬ 

der the pseudonym “Phara- 

mousse”) Gabrielle Buffet, Max 

Jacob and Georges Ribemonl- 

Dessaignes. A splendid calli- 

gram by Guillaume Apollinaire 

appeared in issue 4 under the 

title “L’horloge de dernain”. 

There were also drawings and 

illustrations by Otho Lloyd, 

Olga Sacharoff, Marie Lauren¬ 

cin and Francis Picabia. At this 

time Picabia published some of 

his own drawings in the maga¬ 

zine; Novia au premier occu¬ 

pant (cover of issue 1, 25- 

11917); Peigne ( cover of issue 

2, 10-2-1917); Flamenca 

(cover of issue 3, 1-3-1917); or 

Marie (issue 3, 1-3-1917) in 

which the name “Barcelone” 

appeared. At this time he also 

painted Retrat de Marie Lau¬ 

rencin which included the 

phrase “II n’est pas clonné á 

tout le monde d’aller ¿i Barce¬ 

lone” (Not everybody has the 

chance of going to Barcelona). 

In general terms it should be 

pointed out that neither Pica- 

bia’s presence in Barcelona nor 

the publication of “391” had 

any direct repercussions, and 

that its effects were probably 

more strongly felt outside Bar¬ 

celona than on the city’s own 

cultural scene. There was not 

only general indifference but 

also open opposition to Pica- 

bia’s activities in Barcelona. So 

it was that in October 1917, co¬ 

inciding with the publishing of 

Picabia’s first book of poetry, 

which we will touch on shortly, 

a magazine called “Veil i Nou” 

criticized the artist and re¬ 

ferred to a series of insulting 

remarks made about Barcelona 

which the editor of “391” had 

included in issue 5 of the maga¬ 

zine, the first to appear after he 

had left Barcelona for New 

York. What Picabia, under the 

pseudonym of “Pharamousse”, 

had written on that occasion in 

June 1917 was; “Barcelona; 

with the sea at its feet, heavy 

with blue health and pure inge¬ 

nuity. At its head, Montjuic and 

a ghost. And scurrying about 

over the body of this old maid 

with a sugar-coated face are 

inen. Men, whether in New 

York, Paris, Petrograd, London, 

Beijing, are unpleasant to look 

at or smell. Among them are a 

lew artists. Today they are so in¬ 

significant that when M. Saglio 

came to Barcelona he saw none, 

despite his efforts. But they 

mean so much in terms of space 

that as soon as the traveller 

went to the beach he saw them; 

higher than Tibidabo; sweeter 

than the famous smells which 

an administration shorter of 

vigilantes than of vigilance al¬ 

lows to iester among those back 

streets and alleyways the locals 

serenely and repeatedly com¬ 

pare to Roman roads and the 

streets of Chicago. As with any 

low-life city, Barcelona is full 

of fools and intellectuals who 

in this case are cold-blooded 

and prefer onanism to rape; 

grime to a bath; the subtle play 

of contradictory insinuations 

to a dangerous affirmation. 

They say, however, that they are 

philosophers, poets and politi¬ 

cians; their favourite pastime 

consists of attempting to differ¬ 

entiate in one person, fact or 

idea the opinion of their three 

components. As a consequence 

it is utterly normal that without 

so much as a by-your-leave 

somebody will show you great 

cordiality as a philosopher and 

will then stick their politician’s 

knife in your back. In this there 

is nothing more than apparent 

contradiction and profound 

logic.” 

When one looks closely at 

this diatribe against Barcelona 

one becomes aware that Pica¬ 

bia had already written a pro¬ 

logue for it in the form of an ar¬ 

ticle published in the previous 

issue of “391”. This issue also 

announced the next exhibition 

ol French avant-garde art be- 

ing organized by City Council, 

and mourned the fact that 

Apollinaire was not able to at¬ 

tend because of Spanish cul¬ 

tural officialdom. Among other 

things Picabia wrote; “As with 

any civilized country, Spain has 

a certain number of official art¬ 

ists whose interests lie directly 

in line with the successful bal¬ 

ancing of the fine arts budget. 

The incredible expenses fore¬ 

seen for this year became a 

source ol very real worry for 

these gentlemen. The hospital¬ 

ity provided was judged to be 

excessive, and the number of 

places was reduced since it was 

too late to shut the door (...). 

Who should save the day but 

the non-ollicial artists, some of 

whom are the sons of Abraham. 

It would be unfair not to men¬ 

tion this.” Thus ran the article 

which appeared in the first 
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New York issue of “391'’, lo 

which Josep M. Junoy replied 

from the pages of a magazine 

called “Iberia”. 

So Picabia’s attitude towards 

Barcelona was ambiguous; he 

took advantage of the opportu¬ 

nities Dalmau provided him 

with and it looked as if a strong 

friendship bound them, but he 

lamented the general cultural 

scene in Barcelona which was 

dominated by traditionalist 

tendencies and reactionary at¬ 

titudes. Nonetheless it should 

be emphasized that Dalmau 

made an intelligent move in 

wanting to actively make the 

most of the presence of Picabia 

and other exiled European art¬ 

ists in Barcelona. It was thanks 

to this that we can capitalize on 

their presence in historical 

terms. 

Picabia’s relationship with 

Barcelona continued, despite 

the fact that he had left for New 

York with Gabrielle Buffet, un¬ 

til approximately March and 

April 1917. In October 1017, 

as has already been mentioned, 

Francis Picabia’s first book of 

poetry was published. It was 

called Cinquante-deux miroirs 

and includes poems written by 

Picabia between 1914 and 

1917, some of which were obvi¬ 

ously written in Barcelona 

(The first poem in the book is 

called “Chicot”.) The book, like 

“391”, was printed by Oliva de 

Vilanova. Dalmau apparently 

launched the book on 1 6th Au¬ 

gust 1917, but if this was the 

case Picabia did not attend 

since he was either in New York 

or Zurich at the time. Picabia 

did however pass through Bar¬ 

celona on his way to Paris in 

early October. As we will see 

shortly, Picahia resumed rela¬ 

tions with Dalmau in Novem¬ 

ber 1922 when he was to hold 

an exhibition at the latter’s gal¬ 

lery. This was to bring André 

Breton to Barcelona. 
• 

In January K. C. Kieart 

held his first exhibition in Bar¬ 

celona.The introduction to the 

catalogue was written by Mique 

Ferrá. It consisted of a collec¬ 

tion of carnival figures inspired 

by popular models and draw¬ 

ings, all of which were gener¬ 

ally well received by critics. He 

also exhibited oil paintings and 

the first painting listed in the 

catalogue is Portrait of Joan 

Miró (Soldier)-, the young pain¬ 

ter appears dressed as a soldier, 

and the picture itself is a col¬ 

lage in bright colours. A disk is 

stuck to the picture which iden¬ 

tifies his regiment with more 

collage work. The exhibition 

identifies with modernity. 
• 

It was announced in the 

press that S. ('lia relio une was 

leaving Barcelona. He was go¬ 

ing to join the Russian bat¬ 

talions which were fighting the 

Germans in France. 
• 

In 19 17 Torres-CJareia 

embarked on a programmatic 

campaign for the promotion ol 

avant-garde art. Over a short 

period of time he published a 

series of articles and organized 

a series of exhibitions identi¬ 

fied with the spirit of the avant- 

garde movement. Phis is one of 

the most important episodes in 

the development of the avant- 

garde movement within Catalo¬ 

nia, not only in terms of the ex- 

tent and depth of Torres 

Garcia’s discourse but also of 

the desire to become involved, 

the effect of teaching method¬ 

ology and feedback on various 

sectors of Catalan society. In 

this his work differed from that 

of the community of foreign 

avant-garde artists who had 

gone into exile as a conse¬ 

quence ol the First World War 

and generally did not put down 

roots or become part of the ar¬ 

tistic atmosphere in Spain. But 

neither was Torres Garcia’s 

work an importation. It was a 

coming-together ol widely dif¬ 

fering elements, origins and in¬ 

fluences which had been cre¬ 

ated and motivated by and wi¬ 

thin the dynamics of the arts in 

Spain. It is an original and per¬ 

sonal reading ol and contribu¬ 

tion to the international avant- 

garde which is closely related 

to a previous artistic career 

within a specific context. 

Over a period of two years, 

between 1917 and 1918, Tor¬ 

res-García set the following 

projects in motion; in February 

1917 he gave a lecture at Galer- 

ies Dalmau to accompany a se¬ 

ries of paintings introducing 

the public to his new phase. In 

December of the same year he 

held a big exhibition in three 

galleries simultaneously, which 

involved some one hundred 

works; at “La Publicidad”, at 

the Galeries Laietanes and the 

Galeries Dalmau. At Galeries 

Dalmau he shared the exhibi¬ 

tion with Barradas. In March 

1918 Torres-García held an¬ 

other exhibition, this time at 

the Saló Reig. In April he joi¬ 

ned Kafael (tarrada* and 

other artists in a collective ex¬ 

hibition at Galeries Dalmau. In 

1918 be exhibited at the first 

Saló de Tardor or Autumn 

Show. In 1918 and 1919 he ex¬ 

hibited at the exhibitions or¬ 

ganized by the Barcelona City 

Council. At the first, in 1918, he 

and Barradas, backed by the 

Agrupado Courbet, submitted 

a panel from the Diputado. In 

1919 some of the works he 

showed had an avant-garde fla¬ 

vour. This phase, lasting from 

1917 to 1919, closed with an 

episode in which the artist 

dedicated himself to construct¬ 

ing toys. He finally left Catalo¬ 

nia, an expression ol the disas¬ 

ter and incomprehension en¬ 

countered by his programme. 

At this time Torres-García 

embarked on intensive reflec¬ 

tion and activity as a writer and 

promoter of the new avant- 

garde spirit. In 1917 he pub¬ 

lished the emblematic text PI 

descubrimiento de sí mismo 

(Discovery of onesell) which, 

according to the author him¬ 

self, is a “romantic cry for inde¬ 

pendence (exaltation of self) 

which offends every tradition 

of art - everything must be of 

the moment.” From 1917 on¬ 

wards he published, in the 

form of articles and texts simi¬ 

lar to those of the manifesto, a 

body of avant-garde thought: 

They can be summed up briefly 

in the following points; 1) Op¬ 

position to academia and any 

school; subjectivity as a genera¬ 

tive value. 2) Constant experi¬ 

mentation submitted to a dy¬ 

namic process of constant reno¬ 

vation. 3) Opposition to the 

principles of rationality in the 

face of the instinctive and the 

primitive. 4) Universal con¬ 

fronting of individual and na¬ 

tional fact. 6) Opposition to tra¬ 

dition, the proposal for art be¬ 

ing integrated with life and 

contemporaneity. 7) The auton¬ 

omy of painting in the face ol 

reality. 8) Idealism as the sub¬ 

strate of art and so on. In fact 

these are all the topics and tics 

of the avant-garde strained 

through a personal sieve. Tor- 

res-Garcia’s activities as a jour¬ 

nalist in the Catalan press were 

lo continue until the 1920s 

when he was forced to leave 

Spain. 

This aesthetic change of di¬ 

rection is thought to be a conse¬ 

quence of his contact with Bar¬ 

radas and his version of Futur¬ 

ism, the distancing from the 

noucentistas, Puig i Cadafalch’s 

rejection of his project for the 

Palau de la Diputació (local 

government offices)... this all 

caused him to reconsider his 

position as an artist. It is possi¬ 

ble. But it should be added that 

research into anti-naturalist 

and idealist art is implicated in 

the path Torres-Garcia’s think¬ 

ing took and that a solution for 

continuity did not exist. 

The cycle of exhibitions be¬ 

tween 1917 and 1919 was virtu¬ 

ally conceived of as an evolu¬ 

tionary process. Joan Sacs said 

of the exhibition held in Feb¬ 

ruary 1917: “(...) the painter 

shows himself to be remote 

from all romantic hellenism; 

he assembles the realism of 

modern life which began with 

the attractive frieze he under¬ 

took for the office of don Pedro 

Corominas at the Palau de la Di¬ 

putació (...) These most recent 

canvases are painted with a 
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greater degree of simplicity 

than that frieze and in a truly 

child-like manner That is 

to say that Torres-García intro¬ 

duced the theme of the city, 

symbol of modernity, and radi¬ 

calized a process of simplifica¬ 

tion. V. Solé de Sojo wrote oí the 

simultaneous exhibitions held 

in December 1917: “three as¬ 

pects, three phases can easily be 

picked out in the work of Torres- 

García (•••); works which are 

faithful to the Escola de Decora- 

ció (Applied Arts) [noucentis- 

tes], works in transit in which 

the same technique as the for¬ 

mer have been used while intro¬ 

ducing elements characteristic 

of modern life, and finally 

works which respond to a to¬ 

tally new vision of objective re¬ 

ality [Vibrationists]”. V. Solé de 

Sojo was also to say; “(...) his 

aim could not be truer in exhib¬ 

iting the new works simultane¬ 

ously (...) to provide the link (...) 

which exists between some of 

them in order to show us that, 

despite the diversity of tenden¬ 

cies, there is a unity of spirit and 

temperament which remains 

unsacrificed in the course of his 

work.” In 1918 it appears that 

he did not exhibit any classicist 

pieces and continued the proc¬ 

ess of experimentation around 

the central theme of the city. 

With regard to the simultane¬ 

ous exhibitions held in Decem¬ 

ber I 9 17 in which Barradas was 

also involved, Torres-García 

said in the catalogue; “In want¬ 

ing to find a name for our ex¬ 

periments in painting (...) we 

have found great difficulty in 

using words to express what we 

could adequately express in 

form and colour; in such a way 

that finding a suitable name for 

it is pure BIOLOGICAL PLAST1- 

CISM. Most experiments like 

ours should not have a name of 

any kind. We feel more that any 

indication of this kind is coun¬ 

terproductive since it is capa¬ 

ble of unintentionally distract¬ 

ing the public’s attention. At 

root it is merely a matter of 

solving a plastic problem with¬ 

out introducing elements for¬ 

eign to it.” Here the themes of 

pure painting and the auton¬ 

omy of art arise, the origin of 

which should be looked for in 

the elaborating of turn-of-the- 

century idealism. Formally 

speaking it is a matter of a per¬ 

sonal articulation of very var¬ 

ied ingredients; Cubism, Futur¬ 

ism, Delounay’s Simultanis- 

m...and among other things it 

has been defined as Vibration- 

ism. Torres-García and Barra¬ 

das’ joint exhibition was the 

first sign of this. 

Barradas’ joint exhibition 

with Torres-García in Decem¬ 

ber 1917 was his first public 

show in Barcelona. In a text 

forres-Garcia published in 

1944 he remembers the points 

he and Barradas differed and 

agreed on: “Our work! At the 

same time identical and very 

different. But it came together 

in terms of its absolute plastic 

content, its anti-imitative and 

anti-naturalist quality and be¬ 

cause it tended towards being 

or already was a construction; 

hut it differed in terms of ex¬ 

pression, projecting itself in 

dramatically different ways...- 

Something radical separated 

us; he conceived a dynamic 

painting because he based him¬ 

self on the actual fact of the 

whole which includes the plas¬ 

tic aspect, the real actions of 

people and objects, qualities, 

sounds, noises, character, 

moral expression..., I tended 

more towards something static 

such as architecture, towards 

the idea of a thing, towards pro¬ 

portion as a basis, to the con¬ 

stant, the law, the general; and 

to this centuries-old human 

tradition rather than to the 

modern aspect.” In fact a com¬ 

parative analysis of the two art¬ 

ists reveals that the desire to 

construct was more intense in 

To. •res-Garcia. In any case the 

subsequent careers of the two 

artists confirms the difference 

observed by Torres-García. 

Barradas’ work has an idealist 

and anti-naturalist dimension 

which we feel originates from 

futurism. Barradas, who possi¬ 

bly was unaware of the struc¬ 

ture which illuminated his ex¬ 

perimenting, and besides 

lacked commercial success, de¬ 

veloped a kind of diluted Ex¬ 

pressionism during the 1920s. 

Meanwhile one of the paths 

opened up by Torres-García 

was very complex and original; 

that of abstraction and Con¬ 

structivism. 

Torres-García was a leading 

figure in the press of the day, 

eclipsing Barradas who 

remained very much in the 

background. After the joint ex¬ 

hibí t i o n held in December 

1917 at the Galeries Dalmau 

with Torres-García, Barradas 

w>as involved in the following 

shows; the collective exhibi¬ 

tion organized by Galeries Dal¬ 

mau in July 1917 in response to 

the closing of the “Exhibition 

of French Art” and - according 

to Raquel Pereda - the “Posters 

Exhibition”. In 1918 he held a 

one-man exhibition at the Gal¬ 

eries Laietanes and in the same 

month he participated in the 

collective exhibition with Tor¬ 

res-García and the exhibition 

organized by the Barcelona 

City Council, both mentioned 

above. Barradas went to Ma¬ 

drid in August 1918 and met 

the Spanish avant-garde artists, 

some of whom were linked to 

Ultraism. He also collaborated 

in various avant-garde publica¬ 

tions (Aljar, ...) and main¬ 

stream publications (Revista 

de Occidente,...). 
• 

Itníncl Mala also exhibited at 

Galeries Dalmau in 1917 and at 

Galeries Laietanes in 1918. He 

was influenced by Sunyer and 

he saw painting from a 

draughtsman’s point of view. 
• 

In March 1917 the first issue 

of the magazine “Un Uncmic 

del Poblé” 1 was published with 

the subtitle “Publication for 

Spiritual Subversion”. The 

magazine ran to eighteen is¬ 

sues, the last dated May 1919. It 

was the work of Joan Malvul- 

Papassei! (1894-1924), who 

in the same year had begun to 

work as a bookseller for Jaume 

Segura, promoter of Galeries 

Laietanes. The first issues of 

“Un Enemic...” communicate 

Salvat’s ideology at the time, 

which was culturally regenera- 

tional (with direct or indirect 

references to Ibsen, Gorki, 

Maeterlinck...) and politically 

liberated. Contact with Italian 

Futurism, probably via the 

painters Joaquim Torres- 

García and Rafael Barradas, led 

Salvat and his magazine to 

take up an avant-garde stance. 

Following this line Joan Sal- 

vatPapasseit published his first 

poem in the issue of December 

1917. It was called Columna 

vertebral; sageta de foe (Spinal 

column; arrow of fire) and it is 

clearly linked to the free-play 

of words of futuristic poetry. 

From this point onwards the 

publication increased its alle¬ 

giance to the avant-garde 

movement. It should be said 

that Joaquim Torres-García 

used “Un Enemic del Poblé” as 

a vehicle to expound on his 

own artistic transformation, his 

abandoning of the noucentista 

doctrine and the route he was 

taking towards an “evolution- 

ism” which would lead, years 

later, to pictorial abstraction. 

Among other things Torres- 

García published the following 

texts or manifestos; Devem 

caminar (We should walk)(XI- 

1917), Art-Evolució (A manera 

de manifest) (Art-Evolution (a 

manifesto) (XI-1917), Plasti- 

cisme (Plasticism) (VI-1918) 

and Natura i art (Nature and 

art) (X-1918). However, apart 

from this the magazine never 

had a uniform tone and along¬ 

side collaborators who expand¬ 

ed on their avant-garde mili¬ 

tancy we find writers or 

draughtsmen who were obvi¬ 

ously related to institutional 

culture. Thus on the one hand 

we have Josep M. de Sucre, Ra¬ 

món Gómez de la Serna, Joan 

Pérez-Jorba, Josep Carbonell 

or Joaquim Folguera along 

with translations of poems by 

Josep Riviere (thanks to Josep 

M. de Sucre) and Max Jacob 
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(thanks to Salvat himself) and 

plastic contributions from Ra¬ 

fael Barradas (some vibration- 

ist drawings), Celso Lagar, Al¬ 

fred Sisquella or the odd draw¬ 

ing by Torres-García which 

could be interpreted as fore¬ 

runners to his subsequent con¬ 

structivism. And on the other 

hand, as an example of the 

eclecticism of the Catalan 

avant-garde press, we could 

mention contributors, both 

regular and sporadic, such as 

the writers Josep M. López- 

Picó, Francesc Pujols, Eugeni 

d’Ors, J. Farran y Mayoral, 

Didac Ruiz or Alfons Maseras; 

the painters Joaquim Sunyer, 

josep Obiols, Xavier Nogués, 

Josep Aragay, Rafael Benet or 

Pau Gargallo. 

The feature page of issue 16 

of “Un Enemic del Poblé” was 

given over to a posthumous ar¬ 

ticle on Joiiquim Pulguera, 

who had died on 23rd February 

1919. 

In March 1917 the first issue 

of “Tronos” appeared, al¬ 

though the date on the title 

page was in fact 1916. This ap¬ 

parent falsification may have 

been because Junoy wished to 

keep the date of his first calli- 

gram Helena Grunhoff, which 

was published in December 

1916 in “Revista Nova”. This 

latter was a pamphlet consist¬ 

ing entirely of Junoy’s poetic 

compositions, some of which 

had been published previously 

and/or had been used as texts 

to introduce some of the exhi¬ 

bitions held in Barcelona. 

Some of these compositions, 

such as Pierre Ynglada, Jon- 

gleuers d’Héléne Grunhoff, 

Films. Sergi Charchoune and 

Estela angular go to make up 

Junoy’s systematic improve¬ 

ment of his own ideographical 

poetry. 

In September of the same 

year Junoy used the title of the 

pamphlet for a magazine which 

ran to five issues. The lirst 

three were under the editor¬ 

ship of Josep M. Junoy (those of 

September, October and No¬ 

vember 1917) and the two sub¬ 

sequent issues were edited by 

J.V. Foix under another title; 

Trosso*. Junoy began the first 

issue with a somewhat gratui¬ 

tous declaration of principles: 

“First profession of faith: Vive 

la France!” Also featuring in 

the magazine were a calligram 

dedicated to the ballet dancer 

Nijinksy, who had been in Bar¬ 

celona in June of the same year, 

a translation of a poem by 

Pierre Albert Birot, an article 

by Pere Ynglada (with a very cu¬ 

rious collage of animals) and a 

section of various kinds of news 

including an expressive eulogy 

entitled Pau Picasso. The sec¬ 

ond issue also included one of 

Junoy’s calligrams and a series 

of news items. There were also 

drawings, one by Albert Gleizes 

(dedicated to Junoy) and one 

by Frank Burty.The third issue, 

the last to be edited by Junoy, 

included drawings by Pere Yn¬ 

glada and Celso Lagar, one of 

Junoy’s poems and various 

notes and news items doubtless 

written by Junoy himself. 

Issue 4 of Trossos appeared 

in March 1918, its credits nam¬ 

ing Junoy as founder and J. V. 

Foix as director. In April the 

fifth and final issue was pub¬ 

lished. Issue 4 contains a nor¬ 

mative poem by Joaquim Fol- 

guera, who had just published 

his book El poema espars and 

one of Foix’ own stories. Foix 

also included translations of 

some poems by Philippe Sou- 

pault, Ezio Bolongaro (he him¬ 

self provided the version in 

Catalan) and Pierre Reverdy 

(translation by Joaquim Fol- 

guera). Enric Cristofol Ricart 

and Joan Miró were responsi¬ 

ble for the illustrations. The 

opening of Miró’s exhibition at 

Galeries Dalmau was an¬ 

nounced, and the opportunity 

was taken to adamantly con¬ 

firm that “Joan Miró is one of 

us”. The last issue of the maga¬ 

zine included Joaquim Folgue- 

ra’s translation of some texts by 

Tristan Tzara, an early poem by 

Foix called Gertrudi and a cal¬ 

ligram by Viceng Solé de Sojo 

called Cirl. There was an illus¬ 

tration by Torres-García and 

some corresponding notes (en¬ 

tirely concentrated on lit¬ 

erary and plastic tendencies 

circulating in Europe); also a 

classicist poem by Josep M. 

López-Picó, all of which serves 

to demonstrate the eclecticism 

of the Catalan avant-garde, or 

rather in other words the co¬ 

habitation of people concerned 

with the growing cultural and 

artistic movements happening 

in Europe with others who re¬ 

sponded to criteria far more 

deeply embedded in a more tra¬ 

ditional culture. 
• 

Togores held his first indi¬ 

vidual show at the Salonet or 

gallery of “La Publicidad”. 

Junoy wrote the introduction 

to the catalogue. At the timeTo- 

gores was identified with struc¬ 

tured, Cézanne-like painting. 
• 

As a result of the war being 

fought in Europe, France had 

suspended the holding of offi¬ 

cial art exhibitions. In 1916, at 

the insistence of a group of 

Catalan artists, the Barcelona 

City Council agreed to hold an 

exhibition of French art which 

would include the “Salon des 

Artistes Frangais”, the “Salon 

de la Societé Nationale de 

Beaux Arts” and the “Salon 

d’Automne”. Despite internal 

political tensions and pressure 

from Madrid, who also wanted 

to be involved in the event, the 

exhibition was opened on 23rd 

April 1917 with support from 

the French government and 

Barcelona’s political and cul¬ 

tural authorities. It was an im¬ 

portant event whose consider¬ 

able impact on the press galva¬ 

nized the art world.The French 

art dealer Vollard provided a 

significant number of paint¬ 

ings. He came to Barcelona and 

gave two lectures on 2nd and 

23rd May, one about Renoir 

and the other about Picasso, 

both of which were repeated. 

The organizing of this exhi¬ 

bition made the position of the 

artistic and cultural circles in 

Catalonia clear. The country 

was divided into two factions; 

the Germanophiles and the 

Francophiles. France signified 

Latin culture and democratic 

and federal principles. It repre¬ 

sented opposition to the cen¬ 

tralist convictions and ideas of 

uniformity of the Germano¬ 

philes. There was another as¬ 

pect too; that of the tendency 

Catalan turn-of-the-century 

painting had towards French 

painting. 

During the course of the ex¬ 

hibition Saglio, the French gov¬ 

ernment delegate, proposed a 

cultural project; the exchange 

of exhibitions between France 

and Catalonia. He shared this 

ambition with members of cer¬ 

tain cultural sectors such as 

Dalmau and Folch i Torres. In 

this sense the Exhibition of 

French Art opened up new per¬ 

spectives. 

The catalogue lists 1,458 

works. The presence of many 

Impressionist and Post-Impres¬ 

sionist (Symbolists, Fauvists...) 

artists who had never previ¬ 

ously been to Barcelona should 

be emphasized. Among others, 

those taking part were; P. Bon¬ 

nard, A. Marquet, H. Matisse, C. 

Monet, 0. Redon, Renoir, G. 

Rouault, P. Signac, F. Valloton, 

E. Vuillard, Cézanne, Degas, 

Gaugin, Manet, Morissot, Pis¬ 

sarro, Puvis de Chavannes, Ro¬ 

din, Seurat, Sisley, Toulouse- 

Lautrec, Desvailleres Jaulmes, 

La Fresnaye, Otton Friesz, 

Bourdelle, Dufresne, etc. From 

this it would appear that in¬ 

itially the project was keen to 

include avant-garde art. How¬ 

ever in the exhibition itself it 

was virtually entirely absent. 

The exhibition was interpreted 

as the tail end of modernity, 

and stirred-up the Catalan ar¬ 

tistic scene. 
• 

•Josep Lloren* Artiga* 

came into the world of art criti¬ 

cism via the arts pages of “La 

Veu Catalana”, under the guid¬ 

ance of Folch i Torres. He also 

collaborated on “Veil i nou”, 

“La má trencada”, “Gaseta de 
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les Arts”, “Mirador”, “La Re¬ 

vista” and also apparently on 

some foreign publications. 

Llorens Artigues’critical activi¬ 

ties were regular but dimin¬ 

ished progressively from 19f9 

onwards. He addressed himself 

to experimental art and per¬ 

ceived the problems arising 

from innovative art. His criti¬ 

cism of Joan Miró’s first exhibi- 

lion, where he looks at the 

problems of originality, subjec¬ 

tivity and experimentation 

with visual language within a 

framework as yet uncon¬ 

structed, is exemplary. His writ¬ 

ing shows personal and pro¬ 

found reflection on contempo¬ 

rary aesthetics. The 1917 Exhi¬ 

bition of French Art and a trip 

to Paris in 1918 guided him in 

his vocation and he became in¬ 

volved with innovative 

ceramics. 
• 

In June 1917 the Russian 

Ballet Company, under Serge 

Diaghilev, opened its show at 

the Liceu opera house in Bar¬ 

celona. The programme in¬ 

cluded traditional pieces, but 

not the famous ballet “Parade” 

whose set had been designed 

by Picasso (backdrops, scenery 

and costumes). One member of 

the company was the legendary 

Vaclav Nijinsky. It so happened 

that while the company was in 

Barcelona massive tensions de¬ 

veloped between Diaghilev and 

Nijinsky which Francesc 

Cambó, in his capacity as law¬ 

yer, was party to. Once the per¬ 

formances were over Picasso 

remained in Barcelona and 

worked on various paintings 

such as Frutera, Manola, Harle¬ 

quin and Hie Harlequin, which 

features the monument to Co¬ 

lumbus standing in the port of 

Barcelona. Also dating from 

this period is the “Carnet bar¬ 

celonés” or Barcelona sketch 

book. Picasso combined two 

tendencies, one figurative 

which sometimes tended to¬ 

wards a kind of classicist inter¬ 

pretation he had embarked on 

several years previously; the 

other is experimental. The Gal- 

eries Laietanes made the most 

of Picasso’s presence in Barce¬ 

lona and organized a dinner as 

a homage to Ramiro de Maeztu, 

Iturrino and Picasso (“Veil i 

nou" magazine published a 

photograph of this event). A 

few months later, in November 

1917, when Picasso had al¬ 

ready left Barcelona, Di- 

aghilev’s company returned to 

perform Parade at the Liceu; 

the ballet had had its first run 

at the Théátre Chatelet in Paris 

on 18th May. It appears that 

some Catalan artists had devel¬ 

oped a project for a show with 

the Russian dancers, but it did 

not materialize. Eugeni d’Ors 

was to have written the script, 

Diaghilev the choreography, 

Pahissa the music and Picasso 

was to have designed the set. Its 

themes were Catalan local festi¬ 

vals sucb as the Paturn de 

Berga (a festival involving fire¬ 

works and people in devils’ cos¬ 

tumes) and the Xiquets de Vails 

(acrobats who form human 

towers)... 
• 

October: Manolo Hu»iir 

held an exhibition at (be Galer- 

ies Laietanes. This was his first 

individual show in Barcelona 

and his second individual show 

overall. He also exhibited in 

various collective exhibitions: 

the Exposició d’Art and the Pri¬ 

mer Saló de Tardor (First au¬ 

tumn exhibition) held by the 

Associació dels Amies dels Arts 

(Association of Friends of the 

Arts) at the Galeries Laietanes 

in 1918; the Exposició d’Art 

and the Exposició Agrupació 

Courbet at the same gallery in 

1919. With the end of the First 

World War he returned to Ceret 

where he coincided with a 

group of artists including Gar- 

gallo, André Lothe, Marc Cha¬ 

gall, Raoul Dufy, Albert Mar- 

quet, Josep Llorens Artigas... 

During the 1920s Ceret was 

like a tourist attraction for 

avant-garde artists. After his 

stay in Barcelona Manolo mel¬ 

lowed the tone of his painting 

and stylized his finishes. By the 

1930s his painting had come to 

incorporate a less geometrical 

and more dynamic and natural¬ 

istic character. In 1923 Kahn- 

weiler began to promote him 

on an international level; this 

lasted until 1932 when their 

business relationship ended. 

But until that point Manolo’s 

presence was made felt interna¬ 

tionally. Among many other ex¬ 

hibitions the following stand 

out: the joint exhibition he sha¬ 

red with Togores at the Wolfs- 

berg Gallery in Zurich in 1 928; 

(he collective exhibition of 

contemporary sculpture he 

shared with Gargallo at the 

Georges Berheim Gallery in 

Paris in 1929. In 1927 Manolo 

moved to Catalonia perma¬ 

nently and the following year 

held a show at Sala Pares to a 

warm welcome from the critics. 

Subsequently he held further 

exhibitions at the Sala Parés in 

1931 and 1934 and at the Syra 

in 1935. He also participated in 

collective exhibitions in Barce¬ 

lona; the 1923 Exposició d’Art, 

the Exposició del Modernisme 

Pictóric Catalá Confrontat (...) 

at the Galeries Dalmau in 1926, 

the Saló de Tardor (Autumn ex- 

hibition) at the Sala Pares in 

1927 and 1928, and also at vari¬ 

ous collectives held there in 

1930, 1933, 1934 and 1935; 

and the Exposició de Primav¬ 

era (Spring exhibition) of 

1933. 
• 

Prank Uni ty , a protege of J. 

M. Junoy, held a retrospective 

exhibition at Galeries Dalmau. 

Among other things this show 

included Cubist works pro¬ 

duced al Ceret. Torres-García, 

inspired by the exhibition, 

wrote an emotional article cal¬ 

led Notas al margen de la ex¬ 

posición F. Burty (Footnotes on 

the exhibition of F. Burty) 

which appeared in “La Pub¬ 

licidad”, 21-1 1-1917. He ex¬ 

plored the problem of imita¬ 

tion and interpretation in the 

arts. 

•Joan Nars (Feliu Elias) 

published La pintura francesa 

moderna fins al Cubisme, in 

which he begins to show him¬ 

self against the new tendencies 

in painting. The book was pub¬ 

lished by “La Revista” publica¬ 

tions and contained an intro¬ 

duction by Joan Folguera. 
• 

V ¡cent- N o I ó <1 e S o j o 

(1891-1963) maintained more 

or less regular contact with the 

Catalan avant-garde. This he 

did mainly from his position as 

art critic on a newspaper called 

El Poblé Catalá. From 1917 on¬ 

wards he reported surrepti¬ 

tiously on some of the earliest 

exhibitions to be held in Barce¬ 

lona, particularly those held at 

Galeries Dalmau. He fre¬ 

quently used a tone which al¬ 

lowed the reader to read be¬ 

tween the lines implications for 

the avantgarde cannon. He also 

produced caligrammatic po¬ 

etry or, failing that, poetry 

which made use of typography, 

such as “Carroussel”, published 

in L’Almanac de la Revista 

1919. He also published his 

avant-garde poetry in maga¬ 

zines such as “Iberia”, “Tros- 

sos”, and “Proa”. As late as 

1920-1921 season Solé de Sojo 

was the only Catalan to get in¬ 

volved in the questionnaire 

published by Esprit Nouveau 

magazine, a publication which 

was to profoundly influence 

Catalan avant-garde artists. 

The title of the questionnaire 

W'as: “Faut-il b ruler le 

Louvre?” (Should the Louvre 

be burned down?). The poet 

and critic replied “Non, malgré 

la Joconde” (No, despite the 

Mona Lisa). 

1 » I 8 

A generation of young artists 

blossoms around 1917. Most of 

them did not join avant-garde 

groups, although some did take 

[•art in certain specific events. 

They represent the most lively 

ol those not involved in the 

avant-garde. Marian Espinal 

(first exhibition in 1917 at Gal¬ 

eries Dalmau), Eduard Vergez, 

Ernest Engiu, Jaume Mercader 
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(first exhibition in 1917 at Gal- 

eries Laietanes) and others, 

some oi whom are practically 

unknown today. J. M. Junoy and 

Joan Sacs spoke of the Vilanova 

School when referring to Ri¬ 

cart, Sala and ItáfoK. 

From 1918 onwards they 

came together in groups com¬ 

posed of young artists. The aes¬ 

thetic bond was fragile and 

they were united more by a 

common training and their 

sense of difference and opposi¬ 

tion to the dominant aesthetics, 

to what was left of Modernisme 

and academic art. Their points 

of reference —according to J. 

Cortés when referring to the 

Evolucionistes in the fifties— 

were the members of Les Arts i 

els Artistes (Xavier Nogués, Ma¬ 

nuel Humbert, Ricart Canals), 

although their desire to be dif¬ 

ferent makes them difficult to 

classify today. These groups 

were basically a strategy for 

gaining access to the market. 

They drew the attention of the 

press and made access to exhi¬ 

bitions (always much cheaper) 

and salons easier. The rules 

governing municipal exhibi¬ 

tions required a group to have 

been legally constituted for 

five years in order to have its 

own section and ruled out tlie 

use of any sort of jury in the se¬ 

lection of works. It seems that 

the formation of these groups 

was related to their schooling. 

The “Evolutionists” were from 

the municipal school of Dis¬ 

trict V, the Agrupació Courbet 

from the Escola Gali and the 

Cercle de Sant Lluc, and the 

Saló Nou Ambient from the Es¬ 

cola Gelabert. 

The first to appear were the 

“Evolutionists” (announced 

by “La Publicidad” on 7/1/ 

1918): in March they had an ex¬ 

hibition in the Galeries Dal- 

mau presented by F. Pu jols, sec¬ 

retary of Les Arts i Artistes. The 

group was initially formed by 

Antoni ('aiuulcll. .Joan Cor¬ 

tes, Francesc Elies (lirst 

one-man show in the same year 

at the Galeries Dalmau), Er¬ 

nest Engiu (first one-man 

show the same year), Joan 

Serra. Alfred Sisquella, 

Eduard Vergnez (first one- 

man show the same year) and 

the sculptor Joan Yiladonial. 

In 1923 they exhibited at the 

Exposició Municipal d’Art.The 

group’s third exhibition was 

from 1-15 May 1924 at the Gal¬ 

eries Dalmau, with Apel les Fe- 

nosa, Josep Grañe, Joan Rebull, 

Ramon de Capmany, Antoni Ca- 

nadell, Julia Castedo, Josep 

Mompou and Joan Serra taking 

part. In 1925 the fourth Saló 

dels Evolucionistes took place 

from 16 to 31 May in the same 

galleries. Josep Viladomat, 

Jaume Guardia and Enric Mo- 

neny were added to the list of 

exhibitors, whilst Apel les Fe- 

nosa was not present. 

Shortly after the appearance 

of the “Evolutionists” the foun- 

dation of the Agrupació 

Courbet was announced, for¬ 

med at first by Kafacl Mala. 

E. C. Riearf Domingo. Joan 

Miró. Lloren»» i Artiga», (“La 

Publicidad”, 28/2/1918). In 

1918 Rafael Sala, E. C. Ricart 

Domingo, Joan Miró, Marian 

Espinal and Ráfols look part in 

the Saló de Primavera of the 

Cercle de Sant Eluc as mem¬ 

bers of that body, without stat¬ 

ing their identity. In 1919 Ra¬ 

fael Sala, E. C. Ricart Domingo, 

Joan Miró, Marian Espinal, 

Josep Obiols, Rafael Benet and 

Torres-García exhibited again 

in the municipal exhibition. In 

the same year they also organ¬ 

ized an exhibition of drawings 

and invited Manolo Hugué, Ma¬ 

nuel Humbert, Picasso, Sunyer 

and Nogués. The group ex¬ 

panded to include Obiols,Togo- 

res and Torres Garcia. The 

group was dissolved in the 

same year. 

The Agrupació «l’Arlistes 

Catalans made their debut 

from 1 to 15 February 1919 at 

the Galeries Dalmau, where all 

the group’s exhibitions were to 

be held. It was originally for¬ 

med by: Emili Bosch Roger, 

I*crc Daura Garcia, Pere 

Parró Llorclla, Josep Gir- 

bal Mauri. Ferran Musons 

Guardia, Miqucl Montano. 

Josep Naira Turnubell, 

Agapit Vidal Kaliclis. Frail¬ 

eóse Vidal Goma and Jaume 

Vila. The group’s second exhi¬ 

bition was from 2 to 15 January 

1920. J. Salva, A. Vidal, and P. 

Daura were not present this 

time, whilst Aurora Fontecha 

and Hector Ragni Fontana had 

joined the group. The third ex¬ 

hibition was held from 1 to 15 

February 1922, with the follow¬ 

ing artists taking part: Emili 

Bosch Roger, Lluis Bracons, 

Ferran Callicó, Manuel Cano, 

Joan Corominas, Creixams, 

Pere Daura Garcia, Pere Farro 

Llorella, Josep Girbal Mauri, 

Ferran Musons Guardia, Hec¬ 

tor Ragni Fontana, Josep Salva 

Turnubell and Francesc Vidal 

Goma. The fourth exhibition 

was from 7 to 22 January 1925, 

and the artists participating 

were: Bosch Roger, Creixams, 

Ferran Callicó, Pere Daura, 

Josep Gausachs, Pere Jou, Fer¬ 

ran Musons and Francesc Vidal 

Goma. 

The Nou Ambient group 

made their debut from 1 to 15 

March 1919 at the Galeries 

Dalmau, where they held all of 

their exhibitions. The artists 

taking part were: Francesc 

Camps, Allans Iglesias, 

Tomsis I,label, Emili Mar¬ 

ques, Raman Soler, F. 

Vidal Galicia and Pere A. 

Villanueva. The group’s sec¬ 

ond exhibition took place from 

31 January to 14 February 

1920. with no variation in the 

participants. The third exhibi¬ 

tion was from 1 to 15 March 

1921. Aulani Raea was pre¬ 

sent on this occasion whilst P. 

A. Villanueva had died. 

The first Saló Noucentista 

took place from 1 to 15 May 

1922. Lluis Arnau, Ramon Car- 

bonell, Ernest Ferrer, Joan 

Sordé and Joan Vicens took 

part, with Francesc Camps as 

guest. 

The first issue of the maga¬ 

zine “El Cami” (The Path) was 

published in January. There 

would be a total of six issues. 

the last one in June of the same 

year. The magazine was based 

on an extremely nationalistic 

philosophy: in the first issue it 

declared its adherence to the 

Joventut Nacionalista de la 

Lliga Regionalista (Nationalist 

Youth of the Regionalist Lea¬ 

gue), and in literature it called 

for the continuation of the tra¬ 

jectory of one single country: 

“we give one more stone, a bit 

more effort, a new support ol 

the collective force, because af¬ 

ter centuries of inactivity, Cata¬ 

lans have now ventured to con¬ 

struct a new country”. The list 

of contributors is heterogenic 

hut, the majority of them have 

youth in common: Josep Pla, 

Maria Manent, J. V. Foix, Josep 

Carbonell, Magi A. Cassanyes, 

etc., many of whom, in later 

years, would become associ¬ 

ated with the avant-garde. In 

spite of its political declara¬ 

tions, “El Cami” put more em- 

ph asis on literature. In relation 

to the avant-garde terrain, we 

find, among other things, infor¬ 

mation about other avant- 

garde magazines, both local 

and from outside Barcelona. 

(In issue number three there is 

a curious note that comments 

on the distances between “El 

Cami” and “Un Enemic del 

Poblé”.) The magazine also in¬ 

cluded, in French, poems by 

Pierre Reverdy and Pierre Al¬ 

bert-Birot, and the translation 

from French of four poems that 

made up the volume Tour Eiffel 

by Vincent Huidobro. The vol¬ 

ume had been published that 

same year in Madrid where 

Huidobro had arrived after 

leaving Paris, and, where he 

quickly connected with the 

avant-garde circles. Among oth¬ 

ers he knew the Delaunay cou¬ 

ple, who were then installed in 

Madrid after a brief stay in Bar¬ 

celona: Robert Delaunay illus¬ 

trated Huidohro’s volume of po¬ 

etry. It is worth mentioning that 

Huidobro, who had such a great 

influence on the Spanish avant- 

garde, especially in the first 

throbs of “Ultraism”, became 

known in Catalonia very quickly. 
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There is an exhibition by 

Joan Miró at the Galeries Da 1- 

mau (16/2-3/3/1918), his first 

and last one-man show in Bar¬ 

celona. The catalogue had a 

calligram by J. M. Junoy, who 

made an important contribu¬ 

tion to the promotion of the ex¬ 

hibition. Miró exhibited 64 

works and drawings done be¬ 

tween 1914 and 1917. In these 

works there was a personal 

mixture of Fauvism, Vibration- 

ism, and Cézannism. It was a 

synthesis of diverse avant- 

garde elements passed through 

an original sieve, painting with 

a marked line, sometimes with 

colour contrasts, tending to¬ 

wards an absence of volume. 

Space progressively decom¬ 

posed, dissolved, or frag¬ 

mented, with the introduction 

of broken lines, etc. 

Llorens i Artigas wrote an ac¬ 

count of the show which exam¬ 

ined the position of the experi¬ 

mental artist. The artist who 

constructs a new language has 

neither referents nor motifs as 

an example. This is the price of 

freedom, of breaking away 

from academic rules. The 

model was now becoming a 

“chaos which has to be given 

form”. In Miró’s case —accord¬ 

ing to Llorens i Artigas— the 

work became a task of re¬ 

searching and studying reality 

in order to discover a personal 

vision; that is to say, an ex¬ 

change between the model and 

the subjectivity of the artist. 

Sometimes the exhibition 

has been considered a failure. 

Gasch later gave free rein to his 

imagination and contributed to 

forming a negative image of it. 

It seems that it was usual for 

(he Galeries Dalmau to pro¬ 

voke derision and incompre¬ 

hension. This was nothing new. 

However, the critics —apart 

from Joan Sacs— generally ex¬ 

pressed their respect. 

The exhibition was the ob¬ 

ject of an anonymous insult in 

the form of an open letter to 

Joan Miró. We suspect that it 

motivated a reaction of solidar¬ 

ity amongst the artists, an ex¬ 

ample being a note from Rusi- 

ñol in which he congratulates 

Miró. 

It seems that Miró’s connec¬ 

tion with Dalmau began in 

1916 and everything indicates 

that they retained very close 

ties. We know, for example, that 

Miró produced works on Dal- 

mau’s premises. Miró was one 

of the first Catalan painters to 

be promoted abroad. Dalmau 

bought everything in the exhi¬ 

bition in exchange for organiz¬ 

ing an exhibition in Paris. 

Once the individual show for 

him was over, paintings by Ri- 

cart and Miró were exhibited, 

coinciding with the first exhibi¬ 

tion by the Evolutionists. 
• 

In February Joan Salvat- 

Papasseit brings out the one 

and only issue of "Arc Vol¬ 

taic”. Its subtitle has been in¬ 

terpreted as a sort of declara¬ 

tion of intent combining poet¬ 

ics drawn from Barradas (“Vi¬ 

bration ism ”), Torres-García 

(“plasticity”) and Salvat him¬ 

self (announcing the title of his 

first book, published the fol¬ 

lowing year): Plasticitat del 

vertic —Formes en emoció i evo- 

lució — Vibracionisme de idees 

— Poemes en ondes liertzianes. 

In its pages we find the poems 

Planol, by Salvat, and Capves- 

pre, by Folguera. Joaquim Jor¬ 

res-García contributes transla¬ 

tions into French and Italian of 

his manifesto Art-Evolució, 

lirst published in “Un Enemic 

del Poblé”, November 1917. An 

account is given of the French 

version of the calligram Guyne- 

mer by Junoy. There are draw¬ 

ings by Joan Miró, who is re¬ 

sponsible lor the cover, and Ra¬ 

fael Barradas. 
• 

On May 1 I the IL\|»okíc¡ó 

d’Árt is inaugurated. This 

show marked the beginning of 

a series of annual municipal art 

exhibitions. A new set of rides 

was established, and different 

groups had their own section: 

the Reial Cercle Artistic, the 

Societat Artística i Literaria, 

Les Arts i els Artistes, the Asso- 

ciació d’Arquitectes, the Fo¬ 

ment de les Arts Decoratives. A 

group of independent artists 

also took part. Notable pres¬ 

ences included: Manolo Hu- 

gué, Sunyer, Enric Casanovas, 

Josep Clara, and certain young 

artists such as E. C. Ricart, Ma¬ 

rian Andreu, Jaume Mercader, 

Francesc Vayreda, Rafael Sala, 

Darius Vilas, Marques Puig, 

Francesc Domingo, Espinal, 

Rafael Benet, J. F. Ralols —who 

presented some architectural 

projects— etc. They represent 

the sector associated with 

Structuralism and Cézannism, 

those most concerned with re¬ 

newal on the local scene. This 

was the first time that there was 

a major presence of artists 

identified with the interna¬ 

tional avant-garde in an offi¬ 

cial exhibition: Barradas —still 

resident in Barcelona— exhib¬ 

ited two works; Celso Lagar, 

with one work, and R. Delau¬ 

nay —who had left Barcelona 

and was already living in Ma¬ 

drid— with 18 possibly recent 

pieces representative of his po¬ 

etics, exhibited with Les Arts i 

les Artistes. Llorens i Artigas 

drew attention to them in “Pag- 

ines artístiques de la Veu”. It 

was R. Delaunay’s first public 

exhibition in this country. One 

ol the two pieces by Gargallo 

was made of sheet-metal. Miró 

had three exhibits: Still Life 

(reproduced in the catalogue; 

now known as The Coffee Grin¬ 

der, Maeght Collection), Por¬ 

trait of Heribert Cassany and 

Portrait of Mr Sunyer. I lle 

graphic record suggests that 

the paintings were very similar 

to the Dalmau exhibition in the 

same year: a sort ol Expression¬ 

ism with hints ol Fauvism and 

Cubism where line is especially 

dominant and the traditional 

concept of space is starting to 

be broken up. Torres-García 

also took part, but in this case 

he exhibited a decorative panel 

lor the Diputació. 
• 

Torres-4.orciu publishes an 

article entitled FI public i les 

noves tendencies d’art (“Veil i 

Nou”, 15/5/1918). It appraises 

the condition of the avant- 

garde at a time when the end of 

the war suggested a cycle 

would come to an end. His con¬ 

clusion: there was no market 

for avant-garde art in Barce¬ 

lona. Another conclusion: 

avant-garde art would have to 

be developed abroad. At the 

end of the war many Catalan 

artists left for other countries 

and the colony of foreign art¬ 

ists linked with the avant- 

garde had already dispersed. 

Torres-García staged an ex- 

hibition consisting of toys at 

the Galeries Dalmau in 1918. 

This was a protest at the way his 

painting was misunderstood. 

However, it may be that in 

transporting the toy to the gal¬ 

lery he sought to endow it with 

aesthetic dignity. In 1919 he 

also had a stall in an exhibition 

of toys and other goods at the 

Universitat Industrial. The toy 

also channeled his experience 

and his pedagogical concerns 

Irom Mont d’Or and now be¬ 

came an activity that he saw as 

having some substance to it. “... 

seeing then that he could ex¬ 

pect nothing of art, and want¬ 

ing to create himself an inde¬ 

pendent situation, he thought 

of making toys... He began to 

create a few models, and upon 

seeing them and thinking they 

would sell well, the carpenter 

and businessman who helped 

him with this work suggested 

setting up a company in order 

to raise capital to make them 

on a large scale. Torres-García 

accepted because this might at 

last be the way to gain inde¬ 

pendence. The company was 

formed and they sold toys and 

exported until in the end the 

inevitable happened: the busi¬ 

nessman decided to get rid of 

him because he thought he no 

longer needed him. He looked 

for a way,and this turned out to 

be using some false pretext not 

to give him any more money, 

leaving Torres in a terrible situ¬ 

ation. And with this failure he 

had no further reason to stay in 

Barcelona. ’ In 1920 it was an- 

664 



C R I '!' I C A L C HRONOLOC Y 

nounced in the press that hor¬ 

res García was going to the Un¬ 

ited States. In May his friends 

Barradas, Sal vat and Sucre 

held a farewell dinner for 

him. 
• 

In July 1918 Joan Pérez- 

Jorha brings out "l/ln* *taii<” 

which bears the subtitle “Re¬ 

vue franco-c.atalane”. Pérez- 

Jorba had in fact been in Paris 

since 1901, and had closely fol¬ 

lowed the emergence and de¬ 

velopment of the first avant- 

garde movements, devoting a 

hook to the poet Pierre Albert- 

Birot which was published by 

the Bibliothéque de L’Instant 

in 1920. The editor himself 

formed the bridge between the 

review’s two focuses of atten¬ 

tion, Paris and Barcelona. 

Working in Paris, Pérez-Jorba 

printed poems by Pierre Albert- 

Birot, Pierre Reverdy, Louis 

Aragon and Philippe Soupault, 

reviewed hooks by Blaise Cen- 

drars and Paul Dermée, and 

produced a long obituary on 

Guillaume Apollinaire. Pérez- 

Jorba also published his own 

commentaries on figures such 

as Eugeni d’Ors, Josep Carner 

and Alfons Maseras, who for¬ 

med the point of contact with 

the Catalan part of the review, 

to which Josep M. López-Picó, 

Joan Capdevila, Carles Grandó 

and Maseras himself contrib¬ 

uted. Poems by Joan Salvat- 

Papasseit were published as 

well as an account of the poem 

Guynemer by Josep M. Junoy. 

The final issue of the review, 

number eight, came out in Feb¬ 

ruary 1919. 

A few months later, in August 

1919, the review reappeared 

under the title “ITIii*lant. 

Revista quincenal”. There 

were separate offices in Paris 

and Barcelona, although the 

one located here under Millás- 

Raurell became the more im¬ 

portant. Apart from the publica¬ 

tion of a text containing reflec¬ 

tions on avant-garde art, Pérez- 

Jorba once more concentrated 

mainly on the poems ol Albert- 

Birot, Reverdy, Soupault and 

Tristan Tzara. In contrast, the 

Catalan office tended to make 

itself more of a vehicle for offi¬ 

cial culture following the strate¬ 

gies of Noucentisme, despite the 

nominal presence of Salvat- 

Papasseit. The Catalan con¬ 

tributors now included Ors, Car¬ 

ner, Josep Sebastia Pons, Josep 

Pla, Clementina Arderiu and Ni- 

colau d’Olwer. There were also 

short pieces of writing by Joa- 

quim Torres-García and Josep 

M. Junoy. The covers of “L’In¬ 

stant” reproduced drawings or 

paintings by Picasso, Josep Ohi- 

ols, Enric Cristóbal Ricart, Joa- 

quim Sunyer, Xavier Nogués 

and Torres-García. Joan Miró 

designed a poster to advertise 

the review but it appears not to 

have been printed. 
• 

October sees the first issue of 

the review' “Fa Columna lie 

Foe. Fulla lie subversió es¬ 

piritual” (The Column of Fire. 

A Pamphlet of Spiritual Suver- 

sion), a title with clearly Futur¬ 

ist overtones.Ten numbers were 

to appear before May 1920. The 

initiative seems to have come 

from two inhabitants of Reus, 

Salvador Torell, who became 

editor from the fourth issue on¬ 

wards, and Bonaventura 

Vallespinosa, who printed some 

texts clearly inspired by Futur¬ 

ism (although the year after the 

founding of the review he was to 

take part in the production ol 

another Reus-based magazine, 

“Llag”, which was oriented more 

towards Noucentisme than the 

avant-garde). Diverse and even 

opposed cultural currents also 

coexisted in “La Columna de 

Foe”. We therefore find contri¬ 

butions by Salvat- Papasseit, the 

subtitle of whose review “Un 

Enemic del Poblé” was used 

here, by Joaquim Folguera and 

Josep M. de Sucre, and the use 

of words in wide circulation 

amongst the Catalan avant- 

garde such as plasticitat and 

vibracionisme as well as contri¬ 

butions by Angel Semblancat, 

Millas-Raurell and Ventura 

Gassol. 

Vlaniiel Cano was a practi¬ 

cally unknown artist. He was a 

student oí Torres-García at the 

Escola de Decoració. Later he 

became associated with medit- 

erranista aesthetics and drew 

the attention of Joan Sacs of 

the “Revista Nova” . In 1917 a 

plan for an exhibition in Paris 

was announced in the press. In 

1918 he gave an exhibition at 

the Galeries Laietanes based 

on a trip to New York.The work 

was of the experimental kind 

associated with the internation¬ 

al avant-garde. In February 

1920 he exhibited avant-garde 

works again, presented by J. M. 

de Sucre at the Galeries Dal- 

mau. In 1922 he took part in 

the third exhibiton of the Agru¬ 

pado d’Artistes Catalans. 
• 

file Swedish artists Hcrlil 

Ramin —who was living in Bar¬ 

celona and had taken part in 

the Exposició d’Art in 1918— 

H a <1 a r J o z é n and Folk c 

OkIoiii exhibit at the Galeries 

Dalmau. These artists only 

worked within the field of Post- 

Impressionism. They presented 

works done in Catalonia and 

landscapes from the Girona 

area. 
• 

I he Associació d’Amics de les 

Arts organizes the first Saló 

lie I Tar do i* in December 

1918. It was the aim ol this as¬ 

sociation to channel works and 

collect money in order to cre¬ 

ate the Museu Nacional d’Art 

Modern, a museum of contem¬ 

porary Catalan painting. In 

general terms the spirit ol the 

show coincided with what was 

currently considered to be the 

modern: a compromise be¬ 

tween continuity and innova¬ 

tion. 

The show was practically mo¬ 

nopolized by the Amies de les 

Arts group and the second wave 

of Noucentisme. Llorens i Arti¬ 

gas pointed out in 1918 that a 

third of the artists exhibiting 

were from the Academia Cali. 

The outstanding presences at 

this first show were Picasso, 

with two works from his youth, 

and Torres-García, with four 

works from “his sensitive vi¬ 

sions of the city.” Llorens i Arti¬ 

gas said of these paintings: “... 

Torres-García represents one 

of the most modern aspects of 

Catalan painting and most 

beautiful representations of its 

civil concern. With his work, 

the ideal of the city will enter 

the museum.” The show was to 

continue, appearing a second 

time in 1920, and a third time 

at the end of 1921. The roll of 

artists expanded to include the 

Evolucionistes. Individual art¬ 

ists passed from one associa¬ 

tion to another. But the spirit 

remained the same. However, 

we must especially point out 

(he participation in the third of 

Olga Sacharoff, her husband 

LLoyd, and perhaps of Rebull 

as well, who presented works 

connected with the avant- 

garde. 

10 19 

The French magazine “Sic”, di¬ 

rected by Pierre Albert-Birot, 

dedicated its first issue, in 

1919, to Guillaume Apollinaire. 

There were contributions by 

Josep M. Junoy and J. V. Foix. 
• 

On February 23, 1919, Joa¬ 

quín! Folguera died. As we 

mentioned before, issue num¬ 

ber twenty three of “Un Enemic 

del Poblé” dedicated the first 

page to Folguera. It included a 

“idbracionista" drawing by Ra¬ 

fael Barradas, and a Folguera- 

style poem written by Salvat- 

Papasseit that ends: “De suara 

és en la pau del magnific Guil¬ 

laume Apollinaire (He is now 

in the peace of the magnifi¬ 

cent...).” In addition to that, 

“Un Enemic del Poblé” pub¬ 

lished three avant-garde po¬ 

ems by Folguera: En avió. Mu¬ 

sics cegs de correr (In an air¬ 

plane, Blind musicians in the 

street) (dedicated to Apolli¬ 

naire) and Vetlla de desembre 

plujós (Rainy December eve¬ 

ning). All of these poems, as 

well as others, were included in 
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the posthumous volume pub¬ 

lished in 1921: Traductions i 

fragments (Translations and 

Fragments). In the same vol¬ 

ume Folguera included the 

translation of Apollinaire’s text 

L’Esprit Nouveau et les poetes 

which had originally appeared 

in the Parisian magazine “Mer- 

cure de France” in the issue 

corresponding to November 

and December of 1918. In this 

translation Folguera elimi¬ 

nated any references that 

Apollinaire made to Spain and 

included only those that he 

made about the “joves ardents” 

—burning youth— of Catalonia. 

Two years before, in 1919, also 

posthumously, Folguera had 

published a volume Las noves 

valors de la poesía catalana 

(The new values of Catalan po¬ 

etry), the last chapter of which 

was dedicated to Junoy and 

Foix. In fact Folguera’s interest 

in the avant—gard movement 

had already been obvious due 

to his connection with “La Re¬ 

vista”. In 1917 he published, in 

“La Revista”, a collection of po¬ 

ems with the epigraph “Poesia 

Futurista”. The collection, 

translated and arranged by Fol¬ 

guera, included poems by: P. 

Drieu La Rochelle (Usina- 

Usina), Luciano Folgore (Pai- 

satge en un plat) (Landscape 

on a plate), Guillaume Apolli¬ 

naire (the calligramme Plou) 

(It rains) and Pierre Albert- 

Birot (Jardins publics) (Public 

gardens). At the same time, Fol¬ 

guera and López-Picó, had the 

idea to edit an anthology of 

avant-garde poetry and there¬ 

fore made contact with poets 

like Fogore, Apollinaire (who 

eventually wrote a prologue) or 

Tristan Tzara,although the pro¬ 

ject never came to term. 
• 

The 1919 Exposició «le 

Pr imavera opens on March 

28. The sectors most in evi¬ 

dence were those associated 

with Post-Modernisme, such as 

Mir, Clapés, Canals, Raurich, 

Gimeno, and others., and with 

Noucentisme, such as Clara, 

who perhaps retained their vi¬ 

tality, but who no longer con¬ 

tributed anything new in terms 

of originality or renewal ol the 

language. What had perhaps 

represented renewal at the be¬ 

ginning of the decade had 

gradually been absorbed by so¬ 

ciety. 

A sector which was close to 

Noucentisme in form stood out: 

a sort of Cézannism generally 

identified with by (he most in¬ 

novatory new artists on the 

margins of the avant-garde. 

Some of them made temporary 

excursions into it. The groups 

which continued to appear 

were mainly composed by 

young artists: Joan Rebull, Ra¬ 

fael Benet, Josep Obiols, E. C. 

Ricart, Jaume Guardia, Darius 

Vilas, 1’erran Nuson, Francesc 

Domingo, Ernest Engiu, Ma¬ 

rian A. Espinal, Camps Ribera, 

A. Sisquella, Pere Pruna, Josep 

Beltran, etc. We consider the 

case of Miró, who contributed 

five works, separately because 

they display traits of his 

personal evolution. He pre¬ 

sented The Gully —which is 

reproduced in the catalogue— 

The Work Kiln, The Hammer 

Note, The Orchard, and The 

House with the Palm Tree. In 

these works he has begun to in¬ 

troduce calligraphy and a taste 

lor the miniature with oriental 

connotations. Torres-García 

contributes with some decora¬ 

tive panels for the Diputado, 

but must have contributed 

some other avant-garde work. 

Picasso exhibits some works 

basically done in 1917 during 

his stay in Barcelona.There are 

two sorts: some which can be 

identified as having a classical 

register —Portrait of the Painter 

Sebastiá Junyer Vidal, Mrs Ca¬ 

sals, Harlequin (1917), The 

Sausage (1917), Portrait of 

Olga with White Shawl 

(1917)—and some others w hich 

can be identified as having an 

avant-garde spirit —Passeig de 

Colom (1917), Blanquita Suá¬ 

rez (1917), Still Life with Fruit- 

bowl (1918). A series of lec¬ 

tures by Maeterlinck, Anatole 

France, D’Annunzio, Marinetti, 

etc., was planned but did not 

materialize. 

In November J«»an Kahal- 

l* *H|»a*»«‘il publishes his first 

book of poems, Poemes en on- 

des hertzianes, illustrated 

with drawings by Joaquina Tor¬ 

res-García and a portrait of Sal- 

vat by Rafael Barradas. The vol¬ 

ume includes some of the po¬ 

ems already published in “Un 

Enemic del Poblé”, including 

his first avant-garde poem: Co¬ 

lumna vertebral: sageta de foe. 

Introduced with a significant 

quotation from Albert Birot 

(“L’Art commence oil Unit 

l imitation”), Poemes en ondes 

hertzianes develops a poetic 

programme announced by the 

very title: the dynamism of the 

city, the machine age. Salvat 

generally draws on the poetic 

strategies of Italian Futurism, 

the “parole in liberta” advo¬ 

cated by Marinetti, and blends 

them with a personal version of 

the Cubist-inspired calligram. 

The result is a set of poems 

which also reflect the Futurist 

idea of modernity in their sub¬ 

ject matter, although there are 

certain influences from a more 

classical tradition. Certain 

compositions stand out: Lletra 

d’ltalia, a prose poem express¬ 

ing admiration for Futurism; 

54045, the dynamic descrip¬ 

tion of a journey by tram across 

Barcelona; Planol, published 

in the only issue of “Arc Vol¬ 

taic”, and Drama en el port. 
• 

Between 1919 and 1920 the 

review “T«‘rranmr” appears 

.in Sitges. Its pages contained 

critical contributions from 

Josep C a r b o n e 11, Josep M. 

Junoy, Maurice Raynal and .1. 

Pérez-Jorba, who reported 

from Paris on the latest French 

literary and artistic news. J. V. 

Foix published one of his few 

known calligrams, Poema de 

Sitges.here (The other is the 

Poeme de Catalunya, published 

in the review “La Consola”). 

There were also poems by Pier- 

re-Albert Birot, Pierre Reverdy 

and Tristan Tzara. Otherwise, 

the review maintained an ap¬ 

parently regular exchange with 

reviews such as Theo Van Does- 

burg’s “De Stijl and “Dada- 

phone”. The illustrations were 

by R. Benet, J. Sunyer and M. 

Espinal, whilst there was a 

drawing by Magi A. Cassanyes. 

One year later the review 

“Monitor" (1921-1922) also 

appeared in Sitges, with the 

subtitle “Gazeta Nacional de 

Política, Art i Literatura”. It was 

produced by Carbonell, Foix, 

and Cassanyes, a trio who, a few 

years later, would be part of the 

main team working on the re¬ 

view “L’Amic de les Arts” along 

with Salvador Dalí, Sebastiá 

Gasch and Lluís Montanyá. 

■ 030 

¡Hiró’s first trip to Paris. He ar¬ 

rives at the beginning of March 

and returns to Montroig in 

July. 
• 

In number 6 of the “Bulletin 

Dada” (1920) published in Zu¬ 

rich there is a list entitled QueT 

ques Présidents et Presidentes 

of the Dada movement. Two 

Catalans figure in this list: 

Josep Dalmau and Josep M. 

Ju noy. 
• 

Angel Ferrnnt moves to Bar¬ 

celona. having obtained a 

transfer from the Escuela de 

Artes y Oficios of La Coruña. 
• 

Ituiucl narrada* comes to 

Barcelona at the end of May 

and stays for a \\hile, perhaps 

until the summer. He came 

with the Martinez Sierra thea¬ 

tre company which was per¬ 

forming some works that had 

just received their first show¬ 

ing in Madrid. The artist was 

working with them as stage de¬ 

signer. Barradas put on two ex¬ 

hibitions during his stay. One 

in the Goya theatre consisting 

of portraits of the actress Catal¬ 

ina Barcena, the star of the 

company. He had held a similar 

exhibition in the Novedades 

theatre in Madrid that Febru- 
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ary. They may have included 

everything from advertising 

posters to experimental works. 

Whilst working with the com¬ 

pany Barradas painted a great 

number of portraits of the ac¬ 

tress and contributed to 

spreading her lame through ad¬ 

vertising posters. Phe other ex¬ 

hibition was at Da 1 mau be¬ 

tween May and July, and 

included 30 paintings. These 

were works done in Madrid. 

There were paintings which 

continued the work of Vibra- 

tionism, including Bazaar 0.65 

of 1919 (Museu Nacional de 

Bellas Artes, Uruguay), and the 

Puerta de Atocha and Carrer 

Pacíficos series, also of 1919, 

where he expressed the hustle 

and bustle of the city. In this se¬ 

ries, however, the range ol co¬ 

lours had been modified, re¬ 

vealing a tendency towards the 

monochrome and earth co¬ 

lours. The show may have also 

revealed the painter’s other 

new tendencies: simplification, 

a tendency to unify the space, 

monochromes, and treatment 

of the inner life. The show re¬ 

ceived practically no attention 

in the press.. 
• 

June 1920, sees the publica¬ 

tion of Josep M. Junoy’s Po¬ 

etries & Cal-ligrames printed 

by Joan Salvat-PapassFit. Pile 

book, which appeared at a time 

when Junoy was already ex¬ 

ploring the form of the Japa¬ 

nese haiku and had begun to 

gradually distance himself 

from his avant-garde position, 

included a set of calligrams, 

some of which had lirst ap¬ 

peared in “Trogos” or other 

publications, although a lew 

visual changes had been made. 

They include a reproduction of 

the Catalan version ol Guyne- 

mer, which had originally ap¬ 

peared in “Iberia in October 

1917 and which Junoy had 

translated into French for a 

broadsheet by Antoni López. At 

that time, in February 1918, 

Junoy had sent the poem to 

Guillaume Apollinaire, who re¬ 

plied with a very encouraging 

postcard.The Catalan poet now 

reproduced this text as the 

preface to his book, making it 

understood that “the father of 

calligrams” gave his blessing to 

this already dated poem. In the 

same year, however, Junoy pub¬ 

lished the book Amour et Pays- 

age which revealed the new' di¬ 

rection in his poetry under the 

influence of the haiku. 
• 

The Exposieió Municipal 

de I'rima» era is held from 15 

April to 30 June. Canals and 

Casanovas had a special room 

there. This was a symptom of 

the way that Post-Modernisme 

and Noucentisme had become 

institutionalized. The most li¬ 

vely artists were grouped in the 

association Les Arts i els Artis¬ 

tes (Francesc Domingo, Rafael 

Benet, E. C. Ricart, Nogués and 

Gargallo, for example) and the 

Cercle Artistic de Sant Lluc 

(Bosch Roger, Josep Rafols, 

Francesc Vidal, Ramon Sunyer, 

etc.). There were also artists 

who represented modern cur¬ 

rents hut did not belong to 

these associations, such as 

Jaume Mercader. The presence 

of André Lhote, who exhibited 

8 works with Les Arts i els Artis¬ 

tes, is worthy of mention: along 

with Bonard he was one of the 

few foreigners present at the 

show. As an aside we might 

mention Sebastiá Gasch’s ex¬ 

hibiting an avant-garde paint¬ 

ing with the Cercle de Sant 

Lluc. This was his one and only 

public appearance as a painter, 

and caused derision amongst 

artists and visitors.The work ol 

Gasch and Lhote testifies to an 

avant-garde presence at the ex¬ 

hibition, but this was practical¬ 

ly ignored in the press. In an ar¬ 

ticle on the exhibition, Llorens 

i Artigas pointed out the mod¬ 

ern artistic values in the works 

of Gargallo and Domingo. Gar¬ 

gallo exhibited thirteen pieces, 

including a terracotta and 

works in stone, wood, metal, 

and silver and gold plate.T hese 

included The Virtuoso, Girl 

from Gasp, etc. Domingo exhib¬ 

ited a single work: The Players. 

Llorens i Artigas felt the great¬ 

est force for renewal on the lo¬ 

cal scene lay here. He makes a 

very accurate summary of the 

principles of avant-garde and 

modern art in his analysis of 

Gargallo: the work of art as a 

process of permanent experi¬ 

ment, the search for originality, 

subversion of dogma and estab- 

lished rules, research into new 

materials, the Paris scene, etc. 
• 

In July Joan S a 1 v a I - 

1‘apasscil publishes the mani¬ 

festo Contra els poetes amb mi¬ 

núscula. Primer manifest catata 

futurista. He signed it as an 

“avant-garde Catalan Poet”, al¬ 

though the manifesto contains 

hardly any framework of poetic 

ideas and goes little beyond de¬ 

manding a degree of modernity 

from his contemporary poets. It 

consists of five points, the first 

ones expressing the opinion 

that Catalan poets had let 

themselves be influenced by 

the mediocre literature of the 

rest of the “Iberian peninsula” 

and lamenting the absence of 

Poets —with a capital P— and 

Poems which connected with 

the society they were living in. 

He wrote: “I invite you, poets, 

to be of the future, that is to say, 

immortal. That you treat today 

as today... Tomorrow is always 

more beautiful than the past. 

And if you want to rhyme, you 

can rhyme: but be Poets, Poets 

with a capital P: haughty, 

brave, heroic, and more than 

anything, sincere.” In the 

fourth point, which appears to 

have found practically no echo, 

Salvat-Papasseit made his Ital¬ 

ian Futurist reference a little 

clearer: “If Homer sang odes to 

victory it was because in his 

times victories were obtained 

by odes; Today, Marinetti will 

sing of battleships, furious aer¬ 

oplanes and the guns of the 

enormous artillery pieces.”. 
• 

In the summer o 1 1920, 

•Jorge Luis Borges, his cou¬ 

sin, the painter Aorali Bor¬ 

ges, and fii ii i 11 e r in o il e 

Torre, a member of the Ma¬ 

drid avant-garde, take up resi¬ 

dence in Majorca and enter 

into contact with a group on 

the island centered around 

Gabriel Alomar. The presence 

of Borges, and especially of 

Torre, who was to publish the 

Manifiesto Vertical Ultraista 

the same year, moved the 

young Majorcans to join the ul¬ 

traista movement. On February 

15 19 21, Joan Alomar, 

•Jarol» Snmla and Fortunio 

Bonanova (the pseudonym of 

Josep Lluis Moll) jointly signed 

and published with Borges a 

Manifiesto del Ultra in the 

newspaper “Baleares”, stating 

that they were unifying their ef¬ 

forts with the producers of the 

“ultraista” reviews “Grecia”, 

“Cervantes”, “Reflector” and 

“Ultra”. The manifesto was ac¬ 

companied by an illustration 

by Norah Borges and poems by 

Alomar, Sureda and Borges. A 

few years later, in 1926, some 

of these Majorcans returned to 

the ultraista current or its most 

recent forms. Mi(|ucl A. Colo- 

mar, who had also been in con¬ 

tact with Borges during his stay 

on the island, published twenty 

poems in the newspaper “El 

Dia”. In the same year Jacob 

Sureda published El prestidigi¬ 

tador de los cinco sentidos in 

the Black Forest, where he was 

then residing. This included a 

phonetic poem. 
• 

There is a section devoted to 

Catalan artists at the Salon 

d’Automne in Paris as a conse¬ 

quence of the Exposition d’Art 

Frangaise of 1917. It included 

Juli Gonzalez, Gargallo, Ricart, 

Togores and Miró, amongst 

others. 
• 

The Galeries Dalmau organ¬ 

ize the Exposition d'Art 

Frances il’Avant-guard a. 

The participants are: Maria 

Blanchard (one work), Jean 

Louis Boussingaiilt (1), 

Georges Braque (1), E d 

Cross (1), Jean Dufy (50, 

Baul Dufy (6), Derrain (1), 
André Dun oyer de Se- 

gonzae (2), Emile-Otton 
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Fries* (2), Pniil-Elic Ger- 

nez (3), Albert Glrizrs (3), 

Juan Gris (1), Henri Ha¬ 

yden (1), Auguste Herbin 

(1) , Paul H e r in e u u (3), 

Georges Jack (2), Irene 

Lagni (1), Pierre Laprade 

(2) , Marie Laurencin (3), 

Fernand Leger (1), Andre 

Lliole (1), Jacques Lipclitz 

(1),Robert Loliron (l),Man- 

guin (1), Jean Mareband (4), 

Marque! (1), Henri Matisse 

(1), Jean Vletzinger (1), 

Joan Miró (3), Lnc-Albert 

Moreau (3), Robert Morlier 

(5), Ortiz de Zarate (1), Pa¬ 

blo Picasso (four works, 

three of which formed part of 

the Plandiura collection, and 

one, Pierrot, belonging to the 

dealer Rosenberg), Riego M. 

Rivera (1), k. A. Roussel 

(1), Gino Neverini (1), Paul 

Signac (3), Joaquim Sli¬ 

ny er (2), Leopold Survage 

(1), Georges de Traz (3), 

Louis Yallat (2), Felix Val- 

lolon (l),K.van Rongen (1), 

Maurice Vlaminck (2) and 

Angel \arraga (1). It was an 

eclectic exhibition which re¬ 

flected a spirit of modernity 

and also provided something of 

an overview of avant-garde art. 

In the words of Dalmau, who 

seemed to distinguish between 

the modern and the avant- 

garde, the artists present “gen¬ 

erally represented all the spirit 

of modern art... the occasion 

being special because it was the 

first time that the leading per¬ 

sonalities in avant-garde art 

had been brought together in a 

single exhibition”. Although 

not all the artists were French, 

it was made up of artists from 

what is known as the Paris 

School, and/or artists who wi¬ 

shed to join it such as Sunyer 

and Miró. The catalogue was 

presented by Maurice Raynal 

and reproduced in “Pagines 

Artistiques de la Veu de Cata¬ 

lunya”. Brihuega described the 

show as the most important ex¬ 

hibition of avant-garde art to 

date. However, despite its im¬ 

portance, it did not cause as 

many repercussions or the 

same degree of shock as the 

Cubist exhibition of 1912, 

which had been the first exhi¬ 

bition of avant-garde art in the 

provincial atmosphere of Bar¬ 

celona. Since then avant-garde 

art had been widely dissemi¬ 

nated at different levels and by 

different means and the public 

was more aw are of it. Moreover, 

in 1912 the Cubist problematic 

had become a central theme in 

the debate on mediterranista 

art and the noucentista move¬ 

ment was drawn into the po¬ 

lemic. The selection was made 

by the the young French poet 

Ferrant Fleuret. Most of the 

works were provided by the 

dealers Leonce Rosenberg, M. 

Marseille and Bernheim. The 

presence of public figures gave 

the show an official dimension. 

The honorary committee in¬ 

cluded, amongst others, the 

mayor of Barcelona and the 

consul-general of France in 

Barcelona. There were various 

reasons for this official pres¬ 

ence, hut the most important 

was Dalmau’s private plan to 

first import art from abroad 

and subsequently to export 

home-produced art, thereby 

promoting Catalan artists in 

other countries.This was a very 

complex operation involving 

the coordination of interests, 

and it required political sup¬ 

port. Dalmau’s project also in¬ 

volved replacing official or¬ 

ganizations in response to the 

lack of foreign art in (he exhibi¬ 

tions organized by the City 

Council. 

Dalmau’s campaign involved 

exhibitions aimed at making 

people familiar with art from 

abroad, but this now also in¬ 

cluded promoting and export¬ 

ing Catalan art in an exchange 

operation. Promotion abroad 

had formerly been absent, Dal¬ 

mau’s exhibitions having been 

purely informative up to this 

point. It was not possible to 

lully carry out this project. It 

remained a symptom and an in¬ 

tention to which the following 

exhibitions hear witness: (1) 

the Exposicio d’Art Frances 

d’Avant-garda (26/10-15/11/ 

1920), (2) the Exposicio de 

Modernisme Pictóric, accom¬ 

panied by a selection oí works 

by foreign artists (16/10-6/1 1/ 

1926) and (3) the Exposicio 

d’Art Modern Nacional i Es- 

tranger (November 1929). The 

two latter exhibitions had two 

sections: one containing a se¬ 

lection of work by foreign art¬ 

ists, the other with home-pro¬ 

duced work. 

A letter from Josep Dalmau 

to López Picó is a valuable aid 

to the understanding of these 

exhibitions. It was a very for¬ 

mal letter inviting him to join 

the honorarv committee for the 

1920 exhibition. It deals with 

nothing concretely, but alludes 

in a very vague, almost uncon¬ 

scious way to the desire for ex¬ 

change: “given the importance 

of this artistic event, and bear¬ 

ing in mind the deep sympathy 

of the [French exhibitors] to¬ 

wards the idea of establishing 

an exchange in our beloved 

city ... all the more so at this 

moment when, by a fortunate 

coincidence, there is an exhibi¬ 

tion at the “Salon d’Autoinne” 

in Paris of Catalan artists, who 

have been given their own 

room.” Nine years later, in 

1929, in an interview with “La 

Publicidad”, Dalmau declared 

that the French government 

had entrusted him with the or¬ 

ganization of an exhibiton of 

French art in Barcelona and 

stated: “... I can now count on 

the presence of paintings by 

contemporary masters which 

can be seen and studied. To 

some extent, this is what 1 tried 

to do in 1920 with the ex¬ 

hibiton of French art. Maybe 

what has pleased me most 

about this trip is that 1 have 

been able to make an idea 1 

have had for a long time feasi¬ 

ble: the idea of opening the 

doors of Europe to our artists; 

not only (hose who feel at¬ 

tracted by certain tendencies, 

hut all of them." In short, this 

project involved both an im¬ 

port and an export operation. It 

came about in connection with 

another exhibition, the Exposi¬ 

cio d’Art Modern Nacional i Es- 

tranger, which had been ar¬ 

ranged some time before. De¬ 

spite this, the spirit remained 

the same. 

However, this programme 

can only be understood in the 

broader context of of the tradi¬ 

tional links between France 

and Catalonia (the exhibiton of 

1917, widespread admiration 

of the French, the French influ¬ 

ence on Catalan painting, etc.) 

and the evolution of Josep Dal¬ 

mau’s image abroad following 

a campaign to enhance his 

credibility. It is probable that 

the exhibition on the occa¬ 

sion of the «'ml of llie exhibi- 

lion of French arl (1917), the 

“391” review, the involvement 

of the authorities in the Ex¬ 

it o s i c i ó d'Arl d ’ A v anl- 

guarda Francés (1920) or 

the Exposicio P i c a b i a 

(1922) were operations calcu¬ 

lated to gain access to the inter¬ 

national market. 

It is no coincidence that the 

exchange project first ap¬ 

peared at this time. It came 

about because certain factors 

were definitely absent in Barce¬ 

lona. In 1918 Torres-García 

had stated that there was no 

avant-garde art in Barcelona. It 

was significant that, with the 

war almost over. Miró proposed 

to Dalmau that he buy his en¬ 

tire exhibition in return for or¬ 

ganizing one in Paris: avant- 

garde art would have to be de¬ 

veloped abroad. The case of 

Miró is not an isolated one. Dal¬ 

mau’s plan to promote Catalan 

art abroad was far wider in its 

scope, even though it was never 

brought to fruition. 

I»2I 

In January 1921,Joan Salvat 

Papasseit brings out the review 

•‘Proa”.The second and last is¬ 

sue was to appear in the De¬ 

cember of the same year. In 

contrast with the more radical 

spirit ol one of his previous 

publishing ventures (“Arc Vol- 
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taic”) the pages oí the new re¬ 

view contained both avant- 

garde poetry and a more het¬ 

erogeneous discourse. Political 

nationalism had a more signifi¬ 

cant place (with reflections hy 

Tomás Garcés and references to 

the rebellion in Ireland prob¬ 

ably written by Salvat himself). 

In a reference to previous pub¬ 

lications in his book La gesta 

dels estels published in 1922, 

“Proa” was given the significant 

subtitle “Fulla de poesía i 

guerra”. In the literature sec¬ 

tion we find, apart from a con¬ 

tribution from Josep M. López- 

Picó which is classical in style, 

some poems by Salvat-Papas- 

seit, including the calligram 

Les formigues, the poem Bilbao 

by Viceng Solé de Sojo, and a 

late avant-garde excursion hy 

Josep M. Junoy in the form of a 

poem in French, Jenny. We also 

find an account of Marinetti’s 8 

anime in una bomba. A classical 

tendency dominates the plastic 

arts section, represented by En- 

ric Casanovas, Manuel Hum¬ 

bert, Doménec Carles and Ma¬ 

nuel Hugué, side by side with a 

more or less futuristic drawing 

by Torres-García of a very in¬ 

teresting New York cityscape.. 
• 

In April «loan Salvat- 

■*upa»M<‘ii publishes his sec¬ 

ond book of poems: L’irra- 

diador del port i les gavines, 

subtitled Po ernes d’avant- 

garda. Salvat persisted with 

certain themes and formal ele¬ 

ments which stemmed from his 

contact with Futurism, but he 

was now definitely on the road 

towards a personal form ol po¬ 

etic expression. A form in 

which, despite his eclecticism, 

there would still a certain 

avant-gardism. The work con¬ 

tains poems which contain ref¬ 

erences to the city and the ma¬ 

chine in a more or less standard 

way. We also find a form ol 

haiku, the verses being grou¬ 

ped under the Barradasian 

heading of “Vibrations”. Side 

hy side with these Salvat in¬ 

cluded the calligram Les Formi¬ 

gues published in “Proa’ a 

short time before and the 

splendid poem Marxa nuptial. 

In this poem Salvat articulates 

and systematizes a set of ele¬ 

ments employed in his previ¬ 

ous avant-garde poems since 

his adoption of the “parole in 

libertó” ol Futurism. Now he 

took them further, as is re¬ 

vealed by the insertion of the 

phrase, “Escopiu a la closca pe¬ 

lada dels cretins” (“I spit on the 

shorn skulls of cretins”) in the 

middle of a representation of 

an advertisement for the cin¬ 

ema, or the introduction of the 

horn of a phonograph in which 

can be read the words “Edison”. 

The new society of the machine 

and industry had become fully 

incorporated into Salvat’s 

poetry. 
• 

•Joan Miro alternated be¬ 

tween Montroig and Paris, 

where he made contact with 

various French artists and in¬ 

tellectuals. He met Picasso 

(1920), Maurice Raynal (1921) 

and Max Jacob (1921), the lat¬ 

ter through a recommendation 

by Dalmau. In 1922 he was a 

neighbour of Masson. He also 

met Michel L e i r i s (1922), 

Pierre Reverdy and Tristan 

Tzara (in 1923 at the latest) 

and the dealers Paul Rosenberg 

and Daniel Henry Kahnweiler. 

Through Masson he moved into 

Surrealist circles and began to 

explore the techniques of auto¬ 

matic writing and Surrealist 

poetry. 

He exhibited at the <»alcric 

l.u I,iconic in Paris (29 April- 

14 May). This was an eclectic 

exhibition. He presented 29 

works in addition to 15 draw¬ 

ings from between 1915 and 

1920. All of the periods of his 

youth could be seen there. 

There were the works of avant- 

garde synthesis which had 

been exhibited in Barcelona in 

1918. There were also works 

which reflected his interest lor 

the miniature and calligraphy, 

and the Expressionistic works 

of the portraits until 1918. 

There were also works from his 

latest period, which had been 

presented at the Salon d’Au- 

tomne in Paris in 1920,display¬ 

ing an arabesque geometry 

(some have called it marque¬ 

try), an interpretation of Cub¬ 

ism. 

The show was organized by 

Dalmau. Maurice Raynal had 

until then worked with him on 

the international market. The 

catalogue reveals the owner¬ 

ship of certain works. Number 

22, Portrait of the Artist (1919) 

belonged to Picasso. Picasso 

acted as a protector of the 

young Miró and introduced 

him to the dealers. 

It seems that the exhibition 

was a financial failure. The in¬ 

ternational market was too 

much for Dalmau and Miró 

soon developed relationships 

with other dealers.This was the 

first stage of his dramatic rise 

to fame. 

The Expo si ció Municipal 

«le Primavera is held from 23 

April to 15 June. It follows the 

same pattern as in the previous 

year: Post-Modernisme and 

Noucentisme have been institu¬ 

tionalized; Mir and Nogués 

have a room of honour; the As- 

sociació d’Amics de les Arts and 

the Cercle Artistic de Sant Lluc 

are the sectors displaying the 

most energy; avant-garde art is 

notably absent or judged unim¬ 

portant. One difference must 

be pointed out: Gargallo had 

his own room, exhibiting thir¬ 

teen works there.The first pub¬ 

lic appearance of Antoni Costa 

should also be mentioned. 
• 

On June 23 an exhibition to 

mark the end of the 1920-21 

season was opened at the Galer- 

ies Dalmau. It was a mixed af¬ 

fair. Most outstanding were 

Francesc Camps, with what 

Benet called his “light Cub¬ 

ism”, and Miró with the tenth 

item on the catalogue: Nude 

Colorations (owned by .1. Dal¬ 

mau). Benet points out that the 

show could not he called avant- 

garde due to its eclecticism. 
• 

Váz«|uez IJiuz exhibits for 

the first time in Barcelona at 

the Galeries Dalmau. It is his 

fourth show in Spain since his 

return from Paris, where he 

came into contact with the 

avant-garde and tendencies in 

French painting, in 1918. He 

represented a novelty in the en¬ 

vironment of Madrid, where he 

lived. He exhibited two sorts of 

work in Barcelona: one which 

appeared more Impressionist 

in character and others which 

tended towards Structuralism 

and a spirit of modernity. It is 

significant that Plandiura 

bought two of his works and 

that a popular subscription was 

started to acquire another for 

the Museu Municipal, although 

the painting never reached it. 

Vázquez Diaz’s modern ten¬ 

dency lay in in a more or less 

radical Cézannism which fitted 

in well with what was going on 

in Catalonia. 

Vicente ltinc«Mi, a painter 

from Aragon, presents his first 

one-man show at Galeries Dal¬ 

mau (31/12/1921-14/1/1922). 

Despite the lack of graphic 

documentation, we believe he 

presented works linked with 

the avant-garde. In April 1923 

his second exhibition opened 

at the same galleries and Dal¬ 

mau extended the catalogue. 

He presented two kinds of work 

in these exhibitions. On the 

one hand there were tradi¬ 

tional works, and on the other 

there were works of a Cubist 

nature and an Expressionism 

that has been compared with 

that of Goya. In 1924 he had 

another exhibition at the Gal¬ 

eries Dalmau, but this time the 

works were of a more conven¬ 

tional nature. His later exhibi¬ 

tions in the Galeries Dalmau 

(1925 and 1926) and Parés 

(1926, 1927, etc.) abandoned 

avant-gardism for a sort of 

Post-Impressionism. 
• 

The Associació Catalana 

d’Estudiants held an exhibi- 
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lion and competition of origi¬ 

nal works oí art by students in 

1922. Salvador Dali took part. 

It was his first public appear¬ 

ance as a painter in Barcelona. 

He presented The Smiling Ve¬ 

nus, Dusk, Olive Trees, Market, 

The Picnic “sur Therbe”, Ca- 

daqués and The Party in the 

Hermitage. He did not win any 

prizes, but his presence was no¬ 

ticed by the press. 
• 

The Exposició «le Primav¬ 

era is held. A selection of 

Dutch art is included. The low 

concurrence and insignifi¬ 

cance of avant-garde art in this 

exhibition is nientionable. 

However the participation of 

Pau Gargallo, Llorens i Artigas 

and other artists close to the 

concept of modernity , such as 

Francesc Domingo, should be 

pointed out. 

Srhasliá Sancliez-Jiian 

publishes the Segon Manifest 

Catalá Futurista, under the 

pseudonym of David Cristiá, 

which begins with the heading 

Contra l’extensió del tifisme en 

literatura (Against the exten¬ 

sion of ostentation in litera¬ 

ture). The pamphlet, which 

marked Sanchez-Juan’s debut 

in the world of literature —he 

was not to publish his first 

book of poems for two years— 

was principally a vindication of 

Salvat-Papasseit and thus of a 

more or less unspecified avant- 

garde poetry: “ we praise un¬ 

adorned, young, free poetry 

which runs and flies and swims 

and which has tantrums and 

which laughs and loves without 

respite, without hindrance, 

banishing the languid.” Sán- 

chez-Juan, at least at this time, 

knew the name of the “enemy” 

only too well: Noucentisme. 

The writer of the manifesto as¬ 

similates “tifisme” with the lit¬ 

erary circles dominated by the 

noucentistes inclined towards a 

“rigid Neoclasscism”, which is 

strongly rejected. This highly 

regarded piece is one of the few 

concrete references against 

Noucentisme to be found in the 

texts generated by the Catalan 

avant-garde at a time when the 

strategy of Noucentisme was 

still more or less prevalent. 

When all is said and done, we 

must not forget that other 

avant-garde poets such as Sal- 

vat, Folguera, or even Foix did 

not openly confront the classi¬ 

cism of Noucentisme and had 

even collaborated more or less 

directly with it, often through 

their friendship with the editor 

of “La Revista”, Josep M. López- 

Picó. 
• 

The exhibiton to mark the 

end of the season is presented 

at the Galeries Dalmau. The 

press notes the presence of 

Cubist works by Vicente Rin¬ 

cón and the exhibiton of the Vi¬ 

sion of New York by Gleizes, a 

painting which was praised by 

Francesc Pujols. The Swetlish 

painters Bertil Damm and H. 

Jozen take part as well as Ri- 

card and Otto Weber and young 

artists such as Francesc Camps, 

Ramon Capmany, Alfons Igle¬ 

sias, Miquel Navarro, Josep 

Pujó and Sisquella. 
• 

In November .Joan Kalval- 

l*a|»a**cit published a book 

of poems La gesta dels estels 

(The epic of the stars). The col¬ 

lection, edited at the publish¬ 

ers of “La Revista”, was the con¬ 

solidation of very personal po¬ 

etics, where traces of the sedi¬ 

mentation progressively accu¬ 

mulated during his avant- 

garde adventure can he found; 

formal traces, such as the use of 

typographic play in verse. The 

survival and the maturing of 

these avant-gard sediments are 

even more visible in the follow¬ 

ing poetic publication. In El Po¬ 

ema de La rosa ais llavis (The 

poem of the rose to the lips), 

edited in 1923, Salvat-Papas¬ 

seit, included, in keeping with 

general theme of the volume, 

two calligrams, apart from in¬ 

corporating unusual typo¬ 

graphic elements such as large 

parenthesis, or appropriately 

use free verse to represent his 

particular creative world. In 

general. El poema de La rosa 

ais llavis is more daring than 

La gesta deis estels. Here we 

find a series of resources re¬ 

lated to the futuristic tavolepa- 

rolibers, such as scaled verse, 

formal games, and especially 

the use of colored ink to give 

meaning to the poem. In El po¬ 

ema de La rosa ais llavis, Salvat 

talks of the initiation of a 

young girl in the game ol love, 

and his calligrams uses blue 

ink as a symbol for the sea, and 

red ink as a symbol for blood. 
• 

On Novem ber 17 André 

IJrelon gives a talk at the Ate- 

neu of Barcelona under the ti¬ 

tle Caracteres de Involution 

moderne et ce qui en participe. 

The following day sees the 

opening of the Francis Picabia 

exhibition at the Galeries Dal¬ 

mau (November 18-Dec.ember 

8). Picabia held this exhibition 

after some controvertial par¬ 

ticipations in Paris. He submit¬ 

ted works in a figurative style, 

some abstract pieces, and 

others which reveal a fascina¬ 

tion for mechanical objects. 

This period of the artist’s ca¬ 

reer has been referred to as a 

lime of transition between Da¬ 

daism and Surrealism. Picabia 

employs in this exhibition vari¬ 

ous different lines of investiga- 

(ion into the exploratory art of 

the time (Abstraction, Surreal¬ 

ist elements, Dadaism), but 

with a very personal interpreta¬ 

tion. Dalmau publishes a mag- 

nificent illustrated catalogue 

with an introduction by Breton 

and written in French. Breton 

comments on the corrosiveness 

of Picabia whose personality 

he defines as unique. The lec¬ 

ture was given for the first lime 

in Les pas perdus (1924). How¬ 

ever the exhibition was practi¬ 

cally ignored by the press. Magi 

Cassanyes wrote one of the few 

articles, Sobre l’exposisió Pica¬ 

bia i la conferencia de Breton, 

which was later translated in 

the magazine “Literature” (sec¬ 

ond series; no. 9, February- 

March 1923, Paris).The exhibi¬ 

tion at Barcelona seems to be 

aimed more at French than 

Catalan society. For Breton and 

Picabia it may well have been 

just another advertising ploy, 

with the resulting echo in Paris, 

but for Dalmau it probably rep¬ 

resented an opportunity for 

self-promotion, helped by the 

propagandist and legitimizing 

devices of the avant-garde. 
• 

Lloren* i Artigas, w ho had 

trained as a ceramicist at the 

Escola Superior de Bells Oficis, 

publishes Les pastes cerarni- 

ques i els esmalts blaus de Fan- 

tic Egipte (The Ceramic Mix¬ 

tures and Blue Varnishes of An¬ 

cient Egvpt) based on studies in 

the museums of Paris carried 

out with a grant from the peda¬ 

gogical committee of the pro¬ 

vincial council in 1921. This 

text must be seen against the 

background of his desire to re¬ 

generate ceramics. In the tw'en- 

ties and thirties Llorens i Arti¬ 

gas developed a line of innova¬ 

tion based on monochromes, 

the abandonment of decora¬ 

tion, the techniques of clay- 

working. varnishing and turn- 

ing, and the introduction of ori¬ 

ental influences. This position 

is perhaps conventional today, 

but at the time it represent¬ 

ed an innovation and tied in 

with such avant-garde con¬ 

cerns as structure, purity of 

form, honesty in materials, ab¬ 

sence of decoration, etc. The 

ceramic object was trans- 

formed into something abstract 

in terms of both form and 

decoration. 

19Í3 

The birth of what has come to 

be called the E r u p de S a - 

Itsiricll. formed by Francesc 

Trabal, Joan Oliver and “Ar- 

mand Obiols” (the pseudonym 

ol Joan Prat) is situated around 

1923. They came into contact 

with the poetics and attitudes 

of the avant-garde and were 

themselves to contribute to it. 

Their initial acts were based on 

deliberate provocation, a 1 - 
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though their later practice was 

more culturally open and not 

strictly linked to the avant- 

garde.There are still records of 

some of their acts of provoca¬ 

tion, such as the holding of 

“anti-dinners” held in cellars 

where skulls stuffed with kid¬ 

ney beans were served. They 

also held unusual lectures, 

such as the one Josep M. Junoy 

gave next to a horse which had 

been excreting for hours. A no¬ 

tice in one of the city’s newspa¬ 

pers announced a survey on 

euthanasia avant la letlre, con¬ 

taining the question of whether 

one would kill one’s beloved if 

he or she were irreversibly ill 

and “tortured by terrible suf¬ 

ferings”. As for its regular work, 

the members of the group be¬ 

gan to publish in 1926 in the 

“Miranda” collection (which 

published Rovira i Virgili, Car- 

ner and Riba amongst others), 

and also embarked upon their 

own creative work. Thus in 

1925 Franeesc Traltal pub¬ 

lished a work of humour, L’any 

que ve (The Coming Year) 

which included his own illus¬ 

trations. Later, in 1929, he be¬ 

gan to publish novels, such as 

L’home que es va perdre (The 

Man Who Got Lost) in 1929, 

and Vais (Valleys) in 1936, 

which reveal his debt to certain 

avant-garde ideas, especially 

the use of urbane humour. 

•Joan Oliver, who like Trabal 

worked on important publica¬ 

tions in Barcelona including 

“Mirador”, “La Veu de Cata¬ 

lunya ”, and “ M e r i d i a ”, pub¬ 

lished a satire on the bourgeoi¬ 

sie of Sabadell in 1928 entitled 

Una tragedia a Lilliput. He did 

not begin his work as a poet un¬ 

til 1934, when he published 

Les decapitacions under the 

pseudonym ol “Pere Quart". Al¬ 

ter the beginning of the Civil 

War in 1936, Oliver turned his 

cultural talents to helping de¬ 

fend the Republic, as in his 

Oda a Barcelona. 
• 

The Exposició Municipal de 

Primavera is held again. Trib¬ 

ute is paid to Sunyer and oth¬ 

ers, and the association Les 

Arts i Els Artistes is represented 

by Gargallo, Hugué, Domingo 

and Togores who exhibit the 

most innovative works. The 

Cercle Artistic de Sant Lluc 

submits works by Antoni Costa 

and Joan Sadalines and others. 

The latter exhibits for the first 

time in public. There were two 

new sections that year: one fea¬ 

turing the Evolutionists (Sis- 

quella, Rebull, Granyé and oth¬ 

ers) and another featuring art¬ 

ists resident in Paris (Pruna, 

Marian Andreu, etc.), while Juli 

Gonzalez made a very special 

contribution consisting of four 

works. 

•Juli González devel¬ 

oped his artistic career outside 

Catalonia.He left Barcelona 

around 1900 and, from then 

on, lived practically all the 

time in Paris.His participation 

in the Exposició de Primavera 

was his first and only public 

showing in Barcelona at that 

time. Juli Gonzalez has been 

called the father of sculpture in 

iron because his contributions 

were decisive in defining the 

concept of contempory sculp¬ 

ture. The personal language 

which he uses seems to define 

itself around 1930, when he 

transfers his artistic experi¬ 

ments to the field of sculpture. 

He collaborated with Gargallo 

and Picasso, both of whom re¬ 

sorted to his great skill in the 

use and manipulation ot mate¬ 

rials. This cooperation pro¬ 

vided an exchange of ideas 

which inspired and sensitized 

him as a sculptor, working with 

Gargallo, and later gave rise to 

a research project with Picasso. 

The contribution, or better said 

the starting point, of Juli Gon¬ 

zalez coincides especially with 

his discovery of iron as an artis¬ 

tic material, hitherto ignored 

and used exclusively by arti¬ 

sans with their traditional 

knowledge and understanding. 

This originated in Catalonia in 

the tradition of Catalan iron¬ 

work. Gonzalez’s training is ba¬ 

sically acratsman’s and he ser¬ 

ved his apprenticeship in the 

family workshop in the Barce¬ 

lona district ol Gracia, comple¬ 

mented by studies at la Llotja. 

These origins and his profes¬ 

sional ability interacted in the 

course of the most vanguardist 

artistic investigations of the 

time. 
• 

Moreno, i irligas moves to 

Paris. He begins working with 

Raul Dufy and they exhibit to¬ 

gether in 1924 and 1926 in 

Paris, in 1927 in London, and 

in 1928 in Brussels. In 1925 

they won a prize for their joint 

work at the Exposition Interna¬ 

tionale des Arts Décoratifs in 

Paris. Llorens i Artigas also 

served on one of the juries at 

the same exhibition. The ca¬ 

reer of the Catalan ceramicist 

acquired an international di¬ 

mension. He worked with Al¬ 

bert Marquet in the thirties. He 

held exhibitions at home and 

in New York (1932) and Paris 

(1937) and won awards in Mi¬ 

lan (1936) and Paris (1937). In 

1932 the Metropolitan Mu¬ 

seum of Art in New York ac¬ 

quired a jug by Llorens i Arti¬ 

gas, the first time it had bought 

a piece of contemporary 

[lottery. 
• 

IJ a I in a ii moves premises. 

His leaving number 18 of Car- 

rer Portaferrissa and going to 

number 62 of the Passeig de 

Gracia marks a new departure. 

The new premises was inaugu¬ 

rated with a collective exhibi¬ 

tion involving different cur¬ 

rents. The participants in¬ 

cluded those closest to the 

modern movement and the 

avant-garde: R. Benet, F. 

Camps, R. Cap many, F. Do¬ 

mingo, M. Espinal, P. Gargallo, 

J. Marques-Puig, J. F. Ráfols, E. 

C. Ricart, V. Rincón, F. Vayreda, 

etc. 

Dalmau’s commercial strat¬ 

egy during his time in Carrer 

Portaferrissa can summarized 

as follows: 

(1) A campaign involving ex¬ 

hibitions of art imported from 

abroad: Mela Muter milch 

(1911), Gosé (1911), the Ex¬ 

posició d’Art Cubista (1912), 

the Exposició d’Art Polonés 

(1912) and the Exposició de 

Miniatures Perses (1913), and 

an antique show which may 

have been connected with a re¬ 

flection on the Russian Ballet. 

It seems that the latter exhibi¬ 

tion was a failure and inter¬ 

rupted the importation ol for¬ 

eign art until 1915, w hen he be¬ 

gan to take work from foreign 

artists connected with the 

avant-garde who were either 

passing through or staying in 

Barcelona because of the war. 

(2) A strategy brought about 

by the wartime recession in the 

countries that were fighting 

which led artists to withdraw to 

the neutral countries. This 

meant the arrival not only of 

foreign artists but also of native 

ones who had been resident in 

France. This made a difference 

to the need to import. The 

shows featuring foreign artists 

between 1915 and 1918 were 

not the result of contracts 

made abroad, the work coming 

to the galleries as a result of the 

presence of exiled artists in 

Barcelona. The element which 

defines and differentiates 

Josep Dalmau on the Barcelona 

scene is his support ol the in¬ 

ternational avant-garde. He 

made a decisive contribution 

with his support of the “391” 

review'. His promotion of native 

artists involved in this enter¬ 

prise is shared with other gal¬ 

leries. But Dalmau was the only 

one to approach the interna¬ 

tional avant-garde. Practically 

all the foreign artists left at the 

end of the war, and there was 

also something of an exodus ol 

Catalan artists to other coun¬ 

tries as well. 

(3) Parallel to this, there was 

promotion ol local art. The Gal- 

eries Dalmau became an open 

platform for the different cur¬ 

rents of the new movements. 

Dalmau’s selection was eclec¬ 

tic, although his criterion was 

exclusively based on style. The 

promotion of modern art in¬ 

cluded options reanging from 

Post-Impressionism and 
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Noucentisme to the first blos¬ 

somings of the avant-garde, but 

which represented innovation 

in the context of the times. The 

Galeries Dalmau inclined to¬ 

wards “novelty” as an expres¬ 

sion of modernity, but novelty 

cannot be ascribed to any ten¬ 

dency in particular. Novelty is a 

dynamic and variable concept. 

There was a channeling of mar¬ 

ginal sectors (artists from 

abroad, young artists, associa¬ 

tions of young artists, first exhi¬ 

bitions, etc.) associated with in¬ 

novation. There were in fact a 

large number of exhibitors who 

cannot be distinguished from 

the general line of the Galeries 

Laietanes, but there was a dis¬ 

tancing from academic art and 

a search for the new and un¬ 

known which was not defined 

only by the stylistic register. 

(4) There was an attempt to 

promote Catalan art abroad at 

the end of the war. Dalmau at¬ 

tempted to promote Miró in 

Paris in 1921, but he also initi¬ 

ated a strategy of exchanging 

exhibitions and a policy ol self¬ 

promotion. The “391” review, 

the Exposició d’Art Frances 

d’Avant-garda in 1920, the Pi- 

cabia exhibiton and the talk 

given by Breton in 1922 all 

form part of this operation, al¬ 

though this is not an exhaus¬ 

tive list. 

The Portaferrissa period was 

characterized by its radicalism: 

making a profit was not the 

chief priority. The business was 

diversified, dealing with resto¬ 

ration, sale of frames and arti¬ 

cles for painters, and most espe¬ 

cially, the sale of antiques. It is 

possible that the antique deal¬ 

ing was used to subsidize the 

promotion of modern art. The 

exhibitions of contemporary 

art followed no regular sched¬ 

ule, always being one-off 

events, but as time went by they 

were consolidated and began to 

grow. 

The change of premises in 

1923 marked the beginning of 

a new period. It signified the 

desire to institutionalize mod¬ 

ern art, to transform it into an 

artistic industry. Exhibitions 

became more regular and stan¬ 

dardized, and promotional ac¬ 

tivities were expanded and 

made less radical. There was an 

undoubtable desire to reach 

broader sections of the public, 

the desire and the need to cre¬ 

ate a market and to make the 

promotion of modern art self- 

sufficient and profitable. It is 

possible that the project for the 

new premises and Dalmau’s 

promotion scheme were based 

on the perception of a gap in 

the Barcelona gallery scene. 

Santiago Segura, the founder 

of the most important art gal¬ 

lery had died in 1918.The Sala 

Pares was going through a pe¬ 

riod of decline. There were 

other galleries, but they did not 

have Dalmau’s vision and am¬ 

bition. But it seems that Dal¬ 

mau continued to tackle the 

market in the same way as he 

had done in the Portaferrissa 

period. In 1925 the Maragall 

brothers set up a gallery and 

revolutionized the market with 

highly professional techniques. 

One of their innovations was to 

introduce the sole agency sys¬ 

tem, which represented strong 

competition for Dalmau, who 

found himself cut out of a mar¬ 

ket based on modern tech¬ 

niques due to his financial 

weakness. It is possible that 

Dalmau’s problems stemmed 

from his use of techniques 

which had become unfeasible 

in the sophisticated art market 

of the twenties. Dalmau failed 

when he attempted to enter a 

world which was alien to him 

—the art market. 

The Passeig de Gracia period 

is difficult to analyze in detail. 

There was a larger amount of 

work of a greater variety. The 

radicalism of the Portaferrissa 

stage had become obscured 

and the presence of avant- 

garde art from abroad had di¬ 

minished because in this pe¬ 

riod the object was to consoli¬ 

date the market and increase 

promotion, and also possibly 

because there was a decline in 

avant-garde art symbolized by 

the flight of Miró, Torres- 

Garcia and Barradas. It was not 

to take off again until 1926, 

with the return of Barradas, the 

appearance of Dali and the first 

signs of Surrealism, etc. How¬ 

ever, the “idea” of the modern 

remained alive. Dalmau pro¬ 

moted innovatory art and 

young artists and tried to pro¬ 

mote Catalan art in an import- 

export operation, as in the Ex¬ 

posició de Modernisme Pictó- 

ric and its accompanying selec¬ 

tion of works by artists from 

abroad (16/10-6/11/1926) 

and the Exposició d’Art Mod¬ 

ern Nacional i Estranger (No¬ 

vember 1929). 

1934 

In March 1924 the composer 

Igor StraYiiiMk'V gives a se¬ 

ries of concerts in the Gran Tea- 

tre del Liceu of Barcelona. 

They took place on March 13, 

16 and 19, and Stravinsky con¬ 

ducted some of his most fa¬ 

mous works. On March 21 

there was also a recital of his 

songs at the Ateneu with the 

singer Mercé Plantada accom¬ 

panied by the composer on pi¬ 

ano. Stravinsky’s visit pro¬ 

voked great expectation and 

the voicing of a few opinions 

against his music, and ended 

up being a great success. This 

led to the composer’s featuring 

in the Liceu’s Stravinsky festi¬ 

val on 28 March and 2 and 5 

April 1925, where the Soldier’s 

Tale and the Octet were per- 

formed, provoking passionate 

arguments between the parti¬ 

sans and detractors of the new 

music. Three years later, on 22 

and 25 March 1928, Stravinsky 

returned to the Liceu to pre¬ 

sent works including his fa¬ 

mous Rites of Spring. There was 

not such a great polemic on this 

occasion, although the critics 

were not unanimous in their 

opinions. Stravinsky returned 

to Barcelona again to give a 

concert at the Palau de la Mú¬ 

sica on November 16 1933,and 

yet again in 1936 to give two 

concerts at the Eiceu on March 

12 and 15. Stravinsky’s visits 

had a profound impact on mu¬ 

sical circles in Barcelona, and 

he was one of the few compos¬ 

ers whose music members of 

the Catalan avant-garde chose 

to identify with: Joan Salvat- 

Papasseit had already men¬ 

tioned Igor Stravinsky in the 

poem Lletra de Italia which ap¬ 

peared in his first book, Poemes 

en ondes hertzianes in 1919, 

whilst scarcely two years later 

the Russian composer was the 

only musician to appear in the 

Manifest Groe, where he was ac¬ 

claimed as the artist of the 

moment. 
• 

Joan Salvat-Papasseit dies 

on August 7. 

In October Soii- 

ctiez-Juan. who had brought 

out the Segon Manifest Caíala 

Futurista in 1922,publishes his 

first book of poems. Fluid. This 

was a collection of poems 

which, as Sanchez-Juan admit¬ 

ted in a letterto Marinetti, were 

heavily influenced by by Futur¬ 

ism. This is revealed in the way 

the poems of Fluid, w hich are 

printed in blue, are arranged in 

three sections under headings 

reflecting Futurist themes such 

as “Films”, and the inclusion of 

other elements such as jazz and 

speed within the poems them¬ 

selves. From here on Sanchez- 

Juan’s avant-gardism was to be 

of a cautious nature, far re¬ 

moved from provocation (later 

we will see how the poet had a 

confrontation with Dali on the 

occasion of Els 7 davant “El 

Centaure”) and more centered 

on a new way ol understanding 

the act of creation, with poetry 

which is more classical and tra¬ 

ditional (in 1927 he published 

Constel-lacions and in 1928 

Elegies). In 1929, however, he 

returned to a more frequent 

cultivation of avant-garde 

ideas, still under Futurist influ¬ 

ence, as he recognizes himself 

in the presentation of the Fu¬ 

turist theatre session of the 

Companyia Belluguet, which is 
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referred to below. In the same 

year he published two interest¬ 

ing volumes of poetry: Cun de 

Gall, where he returns to some 

of the distinctive features of 

Fluid, such as the ode to speed, 

the suburbs and industrial ob¬ 

jects, through certain relevant 

poems such as Eva Askwith, 

Paisatge aproximatiu de Char¬ 

lie Chaplin, Oda a Poblé Nou, 

Nadal etc.; and Divagacions, a 

volume further from Futurist 

orthodoxy and imbued with the 

spirit of experimentation in the 

fields of imagination and fan¬ 

tasy. From here on Sánchez- 

Juan’s poetry and his attitude 

towards culture clearly become 

more mainstream. 

Joan Merli, a promoter and 

publisher of art, brings out the 

review “Ea Jla Troncada”. 

The first issue is dated Novem¬ 

ber 6 1924. The sixth and final 

issue appeared on January 31 

1925. Although it was devoted 

to arts and culture rather than 

the avant-garde, there are ele¬ 

ments worth remarking upon 

in its pages. For example, the 

publication of some poems and 

critical references to Joan Sal- 

vat-Papasseit (although cen¬ 

tered more on his mainstream 

than his avant-garde poetry). 

Or a passionate debate over cal- 

ligramatic poetry concerning 

Salvat and Sebastiá Sánchez- 

Juan (whose first volume of po¬ 

etry, Fluid had just been pub¬ 

lished), between Agustf Eselas- 

sans, who was taking his first 

steps as a critic, the defender ol 

modern ideas more or less con¬ 

nected with the avant-garde, 

and Carles Soldevilla, in this 

case the defender of more es¬ 

tablished positions in poetry. 

We also come across a transla¬ 

tion of a short story by Franz 

Kafka, Un fratricidi, published 

under the heading of “Expres¬ 

sionist Literature”, or an article 

by Llorens i Artigas on Picasso. 

As for the illustrations, side by 

side with numbers devoted to 

Enric Casanovas, Josep Obiols, 

Xavier Nogués or the Italian Fe¬ 

lice Casorali we find two de¬ 

voted to more daring examples 

ot plastic art, one centering on 

the sculptures of Pau Gargallo 

and another containing repro¬ 

ductions of drawings and oil 
O 

paintings by Pablo Picasso cov¬ 

ering the diverse tendencies in 

his work until that time, with 

the notable presence of certain 

Cubist compositions. 
• 

Pirandello visited Barcelona 

in September and took part in a 

discussion of his work at the 

teatre Romea. Among the pub¬ 

lic were Adriá Cual, Josep M. 

Millas Raurell, Salvador Vilare- 

gut, Prudenci Bertrana, etc. 

I !>2.i 
Maria Manent directed, be¬ 

tween 1925 and 1927, the ele¬ 

ven issues of the “Revista de 

Poesía”, a literary publication 

with noucentista roots, that 

counted Carles Riba, Josep Gar¬ 

ner and Tomás Garcés amongst 

its contributors. A text by J. V. 

Foix Algunes consideraciones 

sobre la literature d’Avantgard 

(Some thoughts on avant-garde 

literature) was published in the 

magazine in 1925.The fact that 

it was published was indicative 

of the level of interest in the 

modernization of Catalan cul¬ 

ture also reflected on Cubism, 

Futurism and incipient Surre¬ 

alism, he distinguished his 

friend Salvat-Papasseit, re¬ 

cently passed away, from the 

avant-garde models: strictly 

speaking, the extremist tenden¬ 

cies had not terribly in lluenced 

contemporary Catalan litera¬ 

ture. It was an error to cite Sal¬ 

vat-Papasseit. He fooled him¬ 

self and has fooled others. This 

unhappy poet was never an 

avant-guardist neither in di¬ 

rect interpretation nor in his 

mistaken dealing of his literary 

activity. His calligrams are very 

unhappy (...). He only showed 

that he is less modern that En 

Garner, than López-Picó, than 

Sagarra, for example, all of 

whom with their personal char¬ 

acteristics and their individual 

formal expression, have con¬ 

tributed effective images of 

modernity”. Foix took advan¬ 

tage of the occasion, on the 

other hand, to remark upon the 

exceptional work of Folguera, 

“the agile, sensitive, maybe the 

only one of our generation who 

has understood the range the 

literary renovation by the gov¬ 

erning extreme” and that of 

Junoy. Continuing with this 

line of reflection of the renova¬ 

tion of Catalan literature 

through the “governing ex¬ 

tremes” as Foix called them, 

the “Revista de Poesía”, dedi¬ 

cated, at the end of 1925, a 

monographic issue to Joan Sal- 

vat-Papasseit, with participa¬ 

tion by Josep M. López-Picó, 

Agustí Esclassans, J. Gutiérrez- 

Gili, etc. 
• 

All the illustrations in num¬ 

ber 20 of the “Gaseta de les 

Arts” (March 1 1925) are by 

Picasso. 
• 

In April 1925, the magazine 

“L’Esport Calalú” was first 

published and continued being 

published until September of 

1927. In general, those who 

wrote for the magazine main¬ 

tained an intellectual attitude 

towards sports. Antoni Vila 

(Críticas), Just Cabot, Joaquim 

Ventalló, Javier Regás, and 

Josep M. Planas were some of 

the writers. Carles Sindreu 

channelled his interest in 

avant-garde literature through 

a series of tavole parolibers on 

tennis temes and, to a lesser ex¬ 

tent, on other sports. Sindreu's 

work in this area is unique and 

original. At any rate, it was not 

isolate. Precisely one of the 

most relevant elements of a 

modern theme next to cinema, 

jazz or aeronautics, for exam¬ 

ple, was sports. The avant- 

garde showed a special inter¬ 

ests in sports as a sign of moder¬ 

nity, and this was clear interna¬ 

tionally as well as within the 

Catalan avant-garde. In was in 

this sense that various poets re¬ 

flected on the idea of sport ac¬ 

tivities as cultural model of 

their times. Josep M. López- 

Picó, Josep Carner, Guerau de 

Liost and Agustf Esclassans, all 

with their mainstream cultural 

background, made references 

to sports in their writing. Fran- 

cesc Trabal did as well in his 

novel Quo vadis, Sánchez? pub¬ 

lished in 1937, where he hu¬ 

morously explaines the un¬ 

lucky history of a sportsman 

who, in the end, becomes the 

world champion of spinning 

tops. The Manifest Groe made 

clear references to sport. To be¬ 

gin with they presented “the 

stadium, boxing, rugby, tennis 

and a thousand sports” as a sec¬ 

ond alternative to a cultural 

world that the authors rejected. 

The also made a clear reference 

to noucentist philosophy, that 

“sportsmen were closer to the 

spirit of Greece than the intel¬ 

lectuals”. Many from the Cata¬ 

lan avant-garde were boxing 

fans, and, on occasion, actually 

practised the sport, such as 

Joan Miró and Sebastiá Gasch. 

(Boxing was already present in 

Barcelona following that 

mythical match between Jack 

Johnson and Arthur Craven.) 

In the plastic art world, this 

passion for sport was also re¬ 

flected, in painting as well as 

photography (Josep Massana, 

Pere Catalá-Pic...) hut perhaps 

with less strenght. 
• 

November 14 sees the open¬ 

ing of Malvsulor Rali'* first 

one-man show in Barcelona at 

Galeries Dalmau. As in the case 

of Joan Miró’s first exhibition 

in Barcelona seven years be¬ 

fore, Josep Dalmau brought to 

light a painter who would in 

time become one of the leading 

figures in 20th century art. 

This is true in spite of the fact 

that the works presented in this 

exhibition still did not display 

the desire for a break with the 

past which Dali would reveal in 

his painting and even more in 

his actions a few months later. 

However, in a retrospective 

light, Dali presented works on 

that occasion which were 

highly representative of his de- 
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velopment as a painter, espe¬ 

cially of his passage through a 

highly personal form of Cub¬ 

ism. They included Venus and 

Sailor (Tribute to Salvat- 

Papasseit), Departure. Tribute 

to Fox Newsreel, Pierrot Play¬ 

ing a Guitar, Portrait of My Sis¬ 

ter or Figure in a Window. Car¬ 

les Capdevila wrote about the 

exhibition in “La Publicidad”, 

commenting that he had men¬ 

tioned his painting at the time 

of the student exhibition held 

by Dalmau a few years before 

and describing the young Dali 

in the following terms: “Dali 

has included several max¬ 

ims by Ingres in the catalogue 

and there are some Cubist 

works in the exhibition. If we 

could not see his paintings, 

these two pieces of information 

would indicate his aesthetic af¬ 

filiation to us; but attentive ob¬ 

servation of his works tells us 

that he has not solved his aes¬ 

thetic problem as well as may 

be thought. The most curious, 

most risque feature of his exhi¬ 

bition, which is extraordinarily 

interesting in all respects, is the 

struggle going on in his mind, 

silently and perhaps without 

his being aware of it, between 

the theories of the Esprit Nou¬ 

veau and the realist tradition in 

his subconscious.” Meanwhile, 

Rafael Benet was extremely 

sceptical about Dali’s painting, 

accusing him of not having 

properly synthesized the avant- 

garde ideas he was exploring, 

and situating him at the cross¬ 

roads of various influences: 

firstly Cubism, and, surpris¬ 

ingly, the Neoclassicism of Ca- 

sorati or even the cerebral ap¬ 

proach of Ozenfant. 
• 

Ossa menor (Little Bear), a 

volume of poems by Joan Sal- 

vat-Papasseit, was published 

with the significant subtitle of 

“Fi dels poemes d’Avantgarda” 

(End of the avant-garde po¬ 

ems). The volume included, 

among others, Romántica and 

Batzec. The poems were illus¬ 

trated by Josep Obiols. 
• 

.1 onii Junyer’s first one- 

man show in Barcelona takes 

place at the Galeries Dalmau 

(28/1 1/1924-11/12/1925).He 

cultivated a Post-Impressionist 

style. In the course of time he 

personalized his work and be¬ 

gan to identify with the avant- 

garde. At this time he was prac¬ 

tising a a sort of Expressionism 

which he would gradually pu¬ 

rify, ending up with a dissolu¬ 

tion of space. In 1929 he was 

awarded the Carnegie Prize lor 

painting in Pittsburgh. 
• 

Schawtia kasrli. who had 

known Joan Miró and Joan 

Prats in the Cercle Artistic Sant 

Lluc and had abandoned paint¬ 

ing because he lacked faith in 

his ability to go anywhere with 

it, turned to writing and pub¬ 

lished his lirst article in No¬ 

vember 1925, entitled Els pin- 

tors d’avantgarda: Joan Miró, 

in the “Caseta de les Arts”, a re¬ 

view edited by Joaquim Folch i 

Torres. After writing this arti¬ 

cle, Casch ascended very 

quickly as an art critic 

specializing in the avant-garde, 

and worked on the most impor¬ 

tant reviews in Catalonia, and 

indeed Spain (“La Nova Re¬ 

vista”, “D’Ací i d’Allá”, “La Veu 

de Catalunya”, “La Publicidad”, 

“L’Amic de les Arts”, “La Gaceta 

Literaria”, “A. C ”, “Gallo” and 

many more). Gasch was now in¬ 

volved in all the discussion 

groups, ail the events, and all 

the publications the Catalan 

avant-garde could produce, 

such as the famous Manifest 

Groe, or the “Els 7 davant “El 

Centaure”“. He also became a 

friend of all the most famous 

figures in art and literature at 

the time: J. V. Foix, Rafael Bar¬ 

radas, Lluís Montanyá, Joan 

Prats, Josep Lluís Sert, Fed¬ 

erico García Lorca, Ernesto Gi¬ 

ménez Caballero, Jean Arp, Al¬ 

exandre Calder, Guillem Díaz- 

Plaja, Angel Ferrant, Eduardo 

Westerdhal, Caries Sindreu, Ra¬ 

fael Benet and obviously Salva¬ 

dor Dalí. Sebastiá Gasch, edu¬ 

cated in French and well in¬ 

formed by his reading of the 

foreign press, dynamized the 

artistic scene in Catalonia with 

his news and especially with 

his polemics. 

In the thirties Gasch began 

to combine his role as a com¬ 

mitted art critic with dedica¬ 

tion to a number of areas to 

which official culture paid lit¬ 

tle attention: the cinema (to 

which he would devote a sec¬ 

tion in “L’Opinió”), the circus, 

music hall, jazz, boxing, chil¬ 

dren’s painting, dance, etc. 

Moving in these circles he also 

managed to make friends with 

important ballet and flamenco 

dancers, circus performers, 

owners of bars in the old quar¬ 

ter of Barcelona, etc, and be¬ 

came the most famous de¬ 

fender of the domains that high 

culture in Catalonia practically 

ignored. 

1031$ 

In 1925, in the Crystal Palace 

in Madrid, the Exhibition of 

the Society of Iberian Artists 

was held with practically no 

Catalan participation. Sunyer, 

who had signed the manifest 

and had exhibited in Madrid 

for the first time in 1924, did 

not lake part in the show. Ors 

and Plandiura, who had been 

involved in the initiative, re¬ 

mained on the fringes. The 

only Catalan who took part in 

the exhibition was Dali who, at 

that lime, was connected to ar¬ 

tistic circles in Madrid.The rea¬ 

son for this abstention on the 

part of the Catalans has never 

been ascertained, hut perhaps 

it was not gratuitous and it is 

clear that tensions existed. In 

January of 1926,the newspa¬ 

per “El Heraldo de Madrid”, 

which at that time was linked 

with the Catalan political 

world, organized a kind of re¬ 

joinder to the ESIA at the Pal¬ 

ace of Fine Arts. Among the 

most important artists who 

took part were Dalí, Miró, Fran- 

cesc Camps, Rebull, J. Granyer, 

Marques Puig, Rafols, Ricart 

and F. Vayreda. For many of 

these artists it was the first time 

they had shown their work in 

Madrid. The Exhibition was or¬ 

ganized by Dalmau. 
• 

I'rancesc d*A. Cíali had an 

exhibitions of poster originals 

in the Galeries Dalmau from 16 

to 29 January. Gali was one of 

the first artists to propose pos¬ 

ter art as a specific language, 

separate from the references of 

easel pictures. His poster paint¬ 

ing developed into an interpre- 

tation of Cubism and Art 

Deco. 
• 

After a stay in Madrid, Ra¬ 

fael Barradas returned to 

Barcelona around the middle 

of the 1920’s, between 1925 

and 1926. Barradas settled in 

l’Hospitalet, attracted perhaps 

by the working class atmos- 

phere and the possibility of liv¬ 

ing more economically in this 

town near Barcelona than in 

the capital. Once there, he 

founded a tertulia or discus¬ 

sion group which became influ¬ 

ential enough to attain a cer- 

tain historical significance: the 

Ateneillo dr riloopilalel In 

his flat in the Carrer de l’Avenir 

in l'Hospitalet, Barradas orga¬ 

nized Sunday meetings at 

which he managed to bring to¬ 

gether some of the major fig¬ 

ures of the Catalan and Spanish 

avant-garde of the time. Other 

people were added to this core 

group, such as Juan Gutiérrez- 

Gili or Juan Alzamora, for ex¬ 

ample, who came to the meet¬ 

ings although they were not 

known as particularly innova¬ 

tive figures in cultural circles. 

Guillem Diaz-Plaja, Angel Fer¬ 

rant, Sebastia Sanchez-Juan, 

Josep M. de Sucre, Sebastia 

Gasch, Mario Verdaguer, Lluís 

Montanyá, Salvador Dalí, Er¬ 

nesto Giménez Caballero, Ra¬ 

mon Gómez de la Serna and 

Federico Garcia Lorca were 

some ol the avant-garde who, 

at one time or another, appear 

to have attended the meetings 

of the “Ateneillo”. These meet¬ 

ings did not result in any mani¬ 

festo or any joint action, but, 
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significantly, a large number of 

the people who went to them 

have stated that they were an 

important catalytic element. 

Mario Verdaguer, who attended 

these meetings, recorded in 

one of his articles that the “Ate¬ 

rí e i 11 o ” “brought together 

every palpitations of new and 

genuine art”. Gutierrez Gili in¬ 

terviewed Barradas for “La Ga¬ 

ceta Literaria” and the painter, 

talking about the discussions 

which took place in his house 

said that “ the “Ateneíllo de 

l’Hospilalet” is a meandering 

series of interpretations. In it, 

the most invisible visits are re¬ 

ceived, and these are the most 

authentic.“ 

Despite the importance of 

Rafael Barradas as a person in 

avant-garde cultural circles, 

his painting did not obtain the 

same level of recognition. The 

critics were not always favour¬ 

able to him and his painting, 

which had entered a stage ol 

synthesis. His work was not 

very appreciated, to the point 

that he hardly ever sold any¬ 

thin;; he exhibited. Paradoxi- 

cally, while his creative work 

did not establish him, refer¬ 

ences to his name — and his dis¬ 

cussion group — recur con¬ 

stantly throughout the twen¬ 

ties. 

In the same year. Barradas 

had an exhibition in the Galer- 

ies Dalmau between 13 and 26 

March. The catalogue included 

several series ol paintings and 

drawings: Café Figures, Fisher¬ 

men in Saint Jean de Luz, Span¬ 

ish Figures, Portraits of Women, 

Portraits of Children and Vari¬ 

ous Studies. In this show there 

was a change of position with 

respect to his previous exhibi¬ 

tion in Barcelona. The artist 

had abandoned radical experi¬ 

mentation and was moving to¬ 

wards a kind of Expression¬ 

ism. This change continued un¬ 

til 1922. 

The series Fishermen in 

Saint Jean de Luz was the most 

recent. It was the result ol a trip 

taken just after the artist left 

Madrid —before he settled in 

l’Hospilalet—, when he spent a 

season on the coast in the 

South of France. These pieces 

have marine subjects and char¬ 

acters which remind us of Bar¬ 

radas’ work as an illustrator. 

The Café Figures series was 

started in Madrid around 1922, 

and covers practically the 

whole Madrid period. It con¬ 

sists of a collection of portraits 

which, at first, were flat simpli¬ 

fied figures with no volume, 

structured in large planes. The 

final painting in this series is 

constructed and strikingly Ex¬ 

pressionist, executed in very 

dark, monochromatic colours. 

The series Spanish Figures 

possibly refers to a set of paint¬ 

ings which was called Tragic 

Spain and Dark Light, hard ex¬ 

pressionist portraits in dark co¬ 

lours typical of Castile and Ara¬ 

gon. This series seems to have 

been started in 1923, during 

the artist’s visit to Luca de Ji- 

loca (in Aragon). Barradas was 

moving towards a kind of con¬ 

structed Expressionism some¬ 

times compared with Solana’s 

work. 

flic show was hardly men¬ 

tioned in the press in 

Barcelona. 

In March, Dalmau organized 

an exhibition of “ancient and 

modern paintings” distin¬ 

guished by the presence oí 

Celso Lagar and Vicente 

Rincón. 

“I,Wiiiic de les Arts” ap¬ 

peared in Sitges in April. For 

various reasons this is the most 

important magazine arising out 

of the Catalan avant-garde.The 

magazine achieved an unheard 

of regularity ol publication, 

particularly if we compare it to 

the other avant-garde maga¬ 

zines started in Catalonia be¬ 

fore and after. A total of 30 is¬ 

sues were published between 1 

April 1926 and December 

1928, and this was supple¬ 

mented by the last issue, num¬ 

ber 31, which came out in 

March 1929. This final issue 

w as a kind of literary and ideo¬ 

logical final summary which we 

will come back to later. 

While “L’Amic de les Arts” 

represented the highest point 

of the historical avant-garde 

press, it was also a culturally 

eclectic magazine, and this 

model appears to have been fol¬ 

lowed by all the publications of 

the period. Despite the force 

and aggression of some of the 

articles, in its pages we also 

find articles of strictly local in¬ 

terest about Sitges and conven¬ 

tional poetry (with Josep M. 

López-Picó as special guest 

contributor). However, even 

though the first issues of 

“L’Amic de les Arts” tended to¬ 

wards a marked cultural hete¬ 

rogeneity, priority was given to 

the idea of modernity and the 

avant-garde and from the very 

beginning some of the cultural 

messages were clearly anti¬ 

establishment. In the very first 

issue, we find an article arguing 

for a reevaluation of Picabia’s 

work written by Cassanyes. 

From the very beginning, Se- 

bastiá Gasch wrote about some 

of the most interesting painters 

in European artistic circles 

(Miró, Ernst, Léger, Braque, 

etc) and the most outstand¬ 

ing exhibitions held in Barce- 

lona. Muís lílontanyá,on the 

other hand, wrote about the 

most modern aspects ol the 

contemporary literary scene 

and, in addition to an article 

entitled Elogi del jazz-hand 

(Eulogy to the jazz band), he 

wrote, among other subjects, 

about Cocteau and Surrealism 

and even included translations 

of Éluard, Desnos, etc. Foix al¬ 

ternates between creative, po¬ 

etic prose pieces, all of which 

were later included in his 

books Gertrudis and KRTU, 

and other writings which were 

presented as excerpts ol Diari 

1918, and essays or cultural re¬ 

flections which focus on fig¬ 

ures like Pierre Reverdy for ex¬ 

ample. Iflsi£Í Albert Can- 

sanyes maintained a perhaps 

even more heterogenic pro¬ 

grammatic attitude (writing 

about Alfred Sisquella, Josep 

Togores or the German Bau- 

haus), but always with the ri¬ 

gour which characterized his 

critical works. Finally, Car- 

bonell, the editor of the maga¬ 

zine, wrote a column which was 

more or less like an editorial in 

which he maintained, in gen¬ 

eral, a very uncompromis¬ 

ing tone. All of them (Car- 

bonell, Foix, Montanyá, Gasch 

and Cassanyes), together with 

two staff writers from Sitges, 

Doménec Forment and Ramon 

Planes, were responsible for all 

the articles in “L’Amic de les 

Arts” at the beginning. 

In July of 1927. however, Sal¬ 

vador Dali became an assidu¬ 

ous contributor to the maga¬ 

zine where he published his 

text Sant Sebastia. From this 

time, the degree of non¬ 

conformism and cultural bel¬ 

ligerence of the magazine grew, 

firstly because it published 

some clearly insurrectional 

texts about the Catalan cultural 

establishment and secondly be¬ 

cause the principal core group 

of “L’Amic de les Arts” became 

an active group. Various avant- 

garde shows and other events 

revolved around this group or, 

at least, the magazine became 

the official avant-garde spokes- 

piece (“Els 7 davant El Cen- 

taure”, the controversy sur¬ 

rounding the Salons de Tardor 

organized by the Sala Pares, 

the Manifest Groe (The Yellow 

Manifesto), etc.). The presence 

of Dali and the intense friend¬ 

ship between him and Gasch (a 

relationship which ended later 

in a vehement rupture) helped 

to make “L’Amic de les Arts” a 

dynamic group, open to dif¬ 

ferent cultural influences and 

always making felt its avant- 

garde presence. 

Some aspects ol the program¬ 

matic and literary wealth of the 

magazine are very interesting. 

Firstly, strictly within the field 

of avant-garde Art, “L’Amic de 

les Arts”, together with the 

Manifest Groe, became the 

principle vehicle of expression 

of the poetry of Anti-Art first 

propounded by Dali, but very 
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soon adopted by Gasch who was 

followed more or less closely by 

Montanyá. Among the many ar¬ 

ticles which were published in 

the magazine in which the de¬ 

fense of the Anti-Art movement 

is the main theme, there are 

two particularly interesting 

programmatic or theoretical 

texts. In the March and April is¬ 

sues in 1928, coinciding with 

the launch of the Manifest 

Groe, two articles appear 

signed by Dali, Gasch and Mon¬ 

tanyá under (he common title 

of sinóptica’’. In these 

two texts the trio insisted on 

the formulation of this poetry 

of Anti-Art, in which the tradi¬ 

tional concern of Art is consid¬ 

ered an obstacle to the evolu¬ 

tion of modern, machine soci¬ 

ety, contrary to all ornamenta¬ 

tion. The first “Guia sinóptica” 

appeared in March and the 

theme was Cinema. The au¬ 

thors highly praise American 

Comic cinema because it did 

not aspire to any kind of artistic 

content. The cinema repre¬ 

sented, for them, a manifesta¬ 

tion of the new industrial soci¬ 

ety, a manifestation in which 

there was no personal or artis¬ 

tic intervention nor any crea¬ 

tive genius. “The development 

of cinema obeys a strictly and 

clearly industrial and anony¬ 

mous process. Its beauty and 

anti-artistic poetry are the re¬ 

sult of standardization which 

has absolute parallels in other 

industries: automobile, air¬ 

craft, phonograph, etc. etc.” In 

the April issue, they centred 

the “anti-art” article around 

L’anunci comercial, publicitat, 

propaganda (The commercial 

advertisement, publicity, and 

propaganda). The three au¬ 

thors made this prophetic 

statement: “Advertising is in¬ 

vading the urban landscape”, 

Given the proliferation of this 

new “fountain of poetry”, stan¬ 

dardized industrial advertising, 

they denounce the artistic post¬ 

ers: “The advertisement which 

appeals only to the sentimental 

and maudlin spirit, those 

infected by every sentimental 

and mawkish fabrication, who 

crave the intimate titillation of 

ornament: the tiny flowers, the 

bows, the little arabesque, the 

sacred scarab and the lotus flo¬ 

wer. (...) Unproductive adver¬ 

tising par excellence, which 

nauseates, annoys, and hurts 

the eyes, which instead of being 

attractive is repellent." 

It is also interesting to note 

that the editors of “L’Amic de 

les Arts” paid particular tribute 

to Joan .Miró, to whom they 

dedicated a special issue in 

June 1928 including articles by 

Foix, Cassanyes, Dali, and 

Gasch. Phis was largely due to 

the fact that Sebastiá Gasch 

bad always followed Miró’s ar¬ 

tistic career very closely. Joan 

Miró represented the triumph 

of the Catalan avant-garde 

movement throughout Europe, 

and for this reason they used 

him as a focal point for all their 

demands. At the same time, 

however, Joan Miró was also a 

centre of another controversy, 

since he was indirectly the pro¬ 

tagonist of the polemic that Se¬ 

bastiá Gasch and Magi A. Cas¬ 

sanyes were amicably em¬ 

broiled in regarding the kinds 

of art that they were defending 

in their critical reviews. This 

discussion, which lasted from 

August until October of 1927, 

exemplified among other 

things the precise difference 

between Gasch and Cassanyes, 

who were probably the two 

most important art critics in 

Catalonia at that time. Gasch 

defended avant-garde French 

art totally and was very influ¬ 

enced by the cultural and art 

magazines he received. He be¬ 

lieved that the role of criticism 

as a tool for cultural agitation 

was more important than the 

theoretical aspect of his work. 

Cassanyes, on the other hand, 

was a lover of German culture, 

and in art he showed a clear 

preference first for German Ex¬ 

pressionism, and later for New 

Objectivity. In contraposition 

to Gasch’s combative attitude, 

Cassanyes took refuge in an 

very intellectual posture that 

was extremely rigorous and ap¬ 

parently more rational than his 

Francophile friend’s. 

Apart from this, “L’Amic de 

les Arts” also served to make 

known the creative writing ol 

Sánchez-Juan, Dalí, Foix and 

many others, who poured a 

large part of their poetic output 

during those years into the 

magazine. The magazine also 

reproduced art by Miró, Dalí, 

Domingo, the unknown Josep 

Papiol, Joan Sandalines, Alfred 

Sisquella, Artur Carbonell, as 

well as engravings and paint¬ 

ings of different kinds. 
• 

“This year “Les Arts i els Ar¬ 

tistes” and the “Evolucionistes” 

have merged. It is difficult to 

say whether what has occurred 

is the injection of new blood 

into an old body or the injec¬ 

tion of senility into a young 

body, as the end result has been 

a discreet dimming that domi¬ 

nates the whole Saló this year”. 

This was what Gasch had to say 

about the decline of the con¬ 

cepts of innovation and moder¬ 

nity attributed to both of these 

groups until the 1920s. 
• 

On 27 April the ExpoMirió 

del Gravat Alcmany Con- 

temporani (Exhibition of 

Contemporary German Engrav¬ 

ing) was inaugurated in the 

Real Círculo Artístico. This 

show attempted to present a 

comprehensive view of Ger¬ 

man engraving from Impres¬ 

sionism to New Objectivity. It 

was also the first show in Spain 

to exhibit works by artists such 

as Kate Kollwitz, Erich Hekkel, 

Schmidt Rottfuld, Emil Nolde, 

Oskar Kokoshka, Otto Dix, E. L. 

Kirchner, Max Pechstein, Er¬ 

nest Barlach, Wilhelm Beck¬ 

mann, Ludwig Meidner, and 

George Grosz; and proponents 

ol New Objectivity such as 

Georg Scholz, Ben hard 

Kretzchmar, Georg Schrimpf, 

etc. Also lor the first time the 

champions of German Expres¬ 

sionism (and the first voices 

vindicating New Objectivity), 

represented by the art critic Mi- 

quel Angel Cassanyes, finally 

had the opportunity of enjoy¬ 

ing this art, which some advo¬ 

cates described as the opposite 

of the pictorial “deliria” of the 

French artists. 
• 

The ballet Romeo and Juliet, 

performed by the Ballet de 

Montecarlo and directed by 

Serge Diaghilev, premiered on 

18 May in Paris. Joan Miró de¬ 

signed the sets for the ballet 

with Max Ernst. Miró was criti¬ 

cized for this by his compan¬ 

ions in the Surrealist group in 

Paris. 
• 

Since his departure from Bar¬ 

celona, Torres-CJarola had 

been living in New York and 

subsequently Italy, and during 

this period he was living in 

Villefranche-sur-Mer, totally 

isolated from Catalonia. In 

1925 he had taken part in a col¬ 

lective show in the Galeries Dal- 

mau probably funded by the 

gallery itself. At the end of the 

year and at the beginning of 

1926, the question of the mural 

paintings in the Diputació came 

up once again. The project had 

been brought to a halt by Puig i 

Cadafalch and the matter w as fi¬ 

nally closed in 1926 when the 

political authorities decided to 

cover the murals up despite the 

protests of certain artistic 

groups and despite the petitions 

of Torres-García himself. 1926 

was an important year in so far 

as Torres-Garcia’s activity in 

Catalonia is concerned. In 

March of that year, J. F. Ráfols 

wrote the first monograph on 

the artist. It was published in 

Barcelona by Joan Merli of Edi- 

cions Quatre Coses under the ti¬ 

tle Joaquim Torres-García. It is 

a review ol his artistic career, 

starting with his first paintings 

and illustrations done at the 

end ol the century and ending 

with his Vibrationist period, 

which the author analyzes very 

carefully. In June, the artist had 

a one-man show in the Galeries 

Dalmau, where he exhibited his 

most recent works. It seems that 

in this exhibition he displayed 
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experimental works of different 

kinds quite removed from Vi- 

brationism. They did, however, 

represent a reworking and radi¬ 

calizaron oi the Structuralism 

of the second decade of the cen¬ 

tury. This was another stage in 

To r r e s - G a r c i a ’ s evolution, 

which concludes with the pur¬ 

suit of “Arte constructivo” (Con¬ 

structive Art) and pure art. Ra¬ 

fael Benet described the con¬ 

tent ol this exhibition in the fol¬ 

lowing words: “It seems that 

during his agitated exile Torres- 

García wanted to recreate some 

of the artistic stages he went 

through among us, but in this 

exhibition in the Dalmau Galer- 

ies he has done it in a new and 

extraordinarily more coura¬ 

geous way. The result is what we 

could probably call ‘the conclu¬ 

sion’ —certainly never defini¬ 

tive— of his concept. His return 

to eurythmy (classicism) after 

the jolts of the vibrationists and 

ol machinism, is something 

more authentic, solid, and not 

in the least romantic. His retina 

has been getting fuller of the 

grey so characteristic in the 

paintings of our artists. (...) It is 

significant that this exhibition 

was held at the same time as the 

Gallery A. G. Fabre was holding 

the artist’s first individual exhi¬ 

bition in Paris. These were his 

first shows after coming back 

from the United States. At the 

end of July, he came to Barce¬ 

lona, and by August he had left. 

In October, Torres-García 

showed one of his older works 

in a collective exhibition at the 

Galeries Dalmau and in another 

show called “FExposicio del 

Modernisme Pictóric”, and an¬ 

other painting in the Primer 

Saló de Tardor held by the Sala 

Parés. 
• 

Gasch announced that in 

May the Galeries Dalmau were 

going to exhibit a “little paint¬ 

ing” by Dali. 
• 

Josep Carner-Ribalta pub¬ 

lished Poetas russos de la revo- 

lució in the summer issue of the 

“Revista de Catalunya”. Here 

he gave information, of a more 

political point of wiew, the Fu¬ 

turist poets at the same time he 

translated some. The article 

was probably the result of a trip 

be bad made to Moscow the 

year before with Francesc 

Maciá. 
• 

The “Exposició de Moilcr- 

ni*me Ficlórir Caíala” (Ex¬ 

hibition of Catalan Pictorial 

Modernism) together with a se¬ 

lection of works by foreign 

avant-garde artists took place 

in the Galeries Dalmau be¬ 

tween 16 October until 6 No¬ 

vember. The catalogue was pre¬ 

pared by Sebastiá Gasch. This 

exhibition opened the 1926- 

1927 season for the Galeries. It 

consisted of two sections; one 

of foreign avant-garde works, 

and the other composed of the 

works of Catalan artists. The 

foreign artists’ section in¬ 

cluded works by artists like 

Frank Durlv. Delaunay, Al¬ 

bert (itleizeM (who presented 

two paintings: Les joueurs de 

football and New York), He¬ 

lena <>riinliofl', Maria Eaa- 

rencin. Olio Weber, Frail¬ 

éis Ficahia. Slavi Swueek. 

and Maurice Ylamick. The 

following artists were included 

in the Catalan section: Carles 

Albesa. Kalacl Deuel. Ita- 

iael Darradas, Cmili Doseli 

Do jjer. Francesc Camps, 

Magi Cassanycs, Salvador 

Dali. Josep D a I m a u, 

Jaiiine (íuárdia, Josep 

Ciausachs, Manuel ..- 

bert. Manolo IIligue. Joan 

Jiinyer, Fere Jou, Joan 

Miró. Josep Monipou. Da¬ 

mon Firliol, E. C. Diearl, 

Joan Debull. Joaquim Su- 

nyer. Alfred Sisquellu, 

Torres Garcia, and not in¬ 

cluded in the catalogue, El¬ 

vira Homs. 

The fact that the term Moder¬ 

nismo was rehabilitated and 

used in the title of this exhibi¬ 

tion was curious and did not 

pass by unobserved by contem¬ 

porary critics, especially be¬ 

cause of the tendency to iden¬ 

tify this word with the moder¬ 

nista style. Yet here the term 

Modernisme was employed in 

its etymological sense; that is, 

as something that is a recent 

production; new and modern 

art. This resulted in a misun¬ 

derstanding because Gasch did 

not use the term in the cata¬ 

logue. In order that the Catalan 

selection qualify for inclusion, 

the critic used the term “avant- 

garde” and the decision to in¬ 

corporate the word Moder¬ 

nisme in the title was probably 

taken by Dalmau, who bad 

been shaped by Modernisme. 

Regardless of what it is cal¬ 

led, the Catalan selection en¬ 

compassed a group of recent 

but very heterogeneous works. 

It covered different positions 

ranging from the first and sec¬ 

ond Noucentista period to the 

avant-garde. Rafael Benet, one 

ol the painters who took part in 

the exhibition, pointed out this 

eclecticism: “The work of 

many Catalan painters can be 

classified as avant-garde in this 

country, but that is due to our 

backwardness with regard to 

experimentation. We could not 

try to be taken for shock troops 

anywhere else. And now, not 

even in the Galeries Dalmau, 

hung side by side with Spanish 

and foreign painting, which sit¬ 

uates us, the majority of Cata¬ 

lan painters, in the rearguard.” 

This quotation clearly reveals a 

consciousness of the diversity 

which existed in styles and the 

level of innovation and experi¬ 

mentation. In the Catalan se¬ 

lection, Dalí, E. C. Ricart, and 

Francesc Camps presented 

works of art that could be in¬ 

cluded in the framework of the 

international avant-garde, as 

can be seen from the reproduc¬ 

tions published by the press. 

We also learn from the press re¬ 

ports that Cassanyes, Dalmau 

himself, and Barradas contrib¬ 

uted experimental works. Miró 

and Torres Garcia also took 

part, but they exhibited less re¬ 

cent works. 

The selection of the foreign 

artists’ works were pieces from 

Dalmau’s personal collection. 

They were not very recent and 

had probably already been ex¬ 

hibited in Barcelona. There 

was nothing startling or very 

novel shown in this exhibition. 

Even so, the spirit of the exhibi¬ 

tion was similar to that of the 

“Exposició d’Art Modern Na¬ 

cional i Estranger” (Exhibition 

of National and Foreign Mod¬ 

ern Art) (1929), where foreign 

and Catalan artists were shown 

together.The earlier exhibition 

was much more modest, how¬ 

ever, and was never intended to 

be an international event. It 

was, nonetheless, an attempt to 

put Dalmau’s project for the 

diffusion of Catalan art into 

practice. This project basically 

consisted of promoting an ex¬ 

change between foreign and 

Catalan artists with a view to 

exporting Catalan art abroad, 

and it resulted finally in the 

aforementioned 1929 exhi¬ 

bition. 
• 

The counterpoint to the ex¬ 

hibition of Modernisme Picto- 

ric at the Galeries Dalmau was 

the first “Saló lie Tardor” 

held in the Sala Pares.This was 

the exhibition which inaugu- 

rated the 1926-27 season 

(9-29/10/1926) in this gallery. 

Two more exhibitions of the 

same type were organized: the 

second and third “Saló de Tar¬ 

dor” which opened the 1927- 

28 and 1928-29 seasons re¬ 

spectively. Inspired by the “Sa¬ 

lons d’Automne” (the Autumn 

Salons), the Maragall brothers 

established this tradition the 

year after they bought the Sala 

Pares in 1925, although there 

were some other precedents. 

These shows were large collec- 

live exhibitions which bad a 

lot of impact in Barcelona. 

With few exceptions the artists 

exhibiting belonged to the 

first and second generation 

(1917) Noucentista groups. Oc¬ 

casionally, the gallery in¬ 

cluded avant-garde works, in 

particular by Salvador Dali, 

which attracted publicity and 

promoted the show. These sa¬ 

lons, like Dalmau’s, rep re- 
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sented a willingness to provide 

a substitute for institutional 

promotion of art. The Spring 

Municipal Exhibitions had 

been suspended since the be¬ 

ginning of Primo de Rivera’s 

dictatorship. The second main 

reason for these Salons was the 

search for artists, a market, 

and a public for the business 

the Maragall brothers had just 

started. It was simply a way of 

testing the waters. Once insti¬ 

tutional art shows were re¬ 

sumed, and presumably once 

the Sala Pares had found its 

public, the Salons were no lon¬ 

ger held. At the beginning of 

the 1929 season, the Sala 

Pares did not organize a Saló 

de Tardor but rather exhibited 

its own selection of artists, the 

Sala Pares Group, in no way 

linked to avant-garde con¬ 

cerns. 

The avant-garde was not rep¬ 

resented in the first Saló de Tar¬ 

dor. The artists who took part be¬ 

longed mainly to the Noucen- 

tiste groups. The generation 

that bloomed in 1917 exhibited 

the full maturity of their expres¬ 

sion here and there was no trace 

of the unpredictable whims of 

the avant-garde movement: 

Benet, Torres-García, Ráfols, E. 

C. Ricart, Marques Puig, Vicente 

Rincón, Jaume Mercader, Lluís 

Mercader, Obiols, Olivé, Marian 

Espinal, Vila Puig, Vilas, etc.The 

most important artist in the 

show was, however, Salvador 

Dali, who exhibited Girl sewing 

and Eigure among the rocks. 

The former is a significant work 

of art that belongs to the period 

when Dali used his sister Anna 

Maria as his model; the latter 

shows the influence of Picasso’s 

work on its author. Dali’s paint¬ 

ing had not yet made the con¬ 

ceptual shift towards Surreal¬ 

ism. The following year at the 

Saló de Tardor the first stage of 

this shift was apparent. 

Gasch compared the Primer 

Saló de Tardor with the selec¬ 

tion of Catalan artists repre¬ 

sented in the Exposició del Mod- 

ernisme held at the same time. 

Gasch’s article treated the two 

shows as if they were diametri¬ 

cally opposed. In reference to 

the Primer Saló de Tardor, he 

pointed out: “We observe (...) 

that the appalling docility that 

permeates almost all Catalan art, 

has reached its most intense in 

this putrefied competition, 

reaching its paroxysm”. This is 

very different from his reaction 

to the Exposició del Moder- 

nisme which, though with cer¬ 

tain reserves, he praised: “(...) 

although an average exhibition 

like this would probably go by 

unnoticed abroad, here we must 

accept it without reserve and 

recommend it effusively be¬ 

cause it represents some virile 

protest against a bloodless and 

weak normality (...)” 
• 

Picasso visited Barcelona 

and Angel Ferrant interviewed 
© 

him for “La Publicitat”. 
• 

Between December 1926 

and January 1927, Salvador 

Dali had his second individual 

exhibition in the Galeries Dal- 

mau.The works he presented at 

this show were already very dif¬ 

ferent to those he had exhib¬ 

ited the year before in the Gal¬ 

eries, and many of them al¬ 

ready foreshadowed the power 

of the two paintings he exhib¬ 

ited at the Saló de Tardor in the 

Sala Pares in 1927. Dali had in¬ 

ternalized Cubism, filtering it 

through his own very personal 

sieve, and had branched off 

into subconscious or oneiric 

painting. Later on he con¬ 

nected officially with Surrealis¬ 

tic aesthetics. His move in this 

direction was clearly foreshad¬ 

owed in Still life (invitation to 

sleep) and Composition with 

three figures (Neo-Cubist Acad¬ 

emy). Alongside paintings like 

these, Dali also displayed oth¬ 

ers which were more in line 

with his previous exhibition, 

such as Girl sewing, Llaner 

Rocks, Landscape of the port of 

Cadaqués, etc. Dali was coming 

increasingly into the limelight. 

Hardly a month before the in¬ 

auguration of the exhibition, 

S e b a s l i a Gasch published a 

very glowing article on Dali in 

the “Gaceta de les Arts”. This 

article was the beginning of a 

very intense and fertile Iriend- 

ship of surprising efferves¬ 

cence which gave way to a grad- 

ual distancing of the two 

friends and finally ended in a 

violent rupture around 1932. 

In the same issue of the maga¬ 

zine, there was an article in a 

much more neutral tone by Joa- 

quim Folch i Torres written as a 

reply to Gasch’s article. Some 

of Dali’s illustrations were also 

published in “L’Amic de les 

Arts”.This magazine,published 

in Sitges, took advantage of the 

exhibition in the Galeries Dal- 

mau, and in the January 1927 

issue J. V. Foix published his 

Presentado de Salvador Dalí 

(Presentation of Salvador Dali). 

The following excerpt from this 

text is indicative of Dali’s poet¬ 

ics at the time, and of the atti¬ 

tude of the group that founded 

“L’Amic de les Arts” (also sha¬ 

red by Dali) that the creative 

force of an individual was 

much more important than his 

adherence to a specific ten¬ 

dency: “When 1 entered the ex¬ 

hibition”, wrote Foix, “Dali was 

caressing a large multicolored 

bird which was perched on his 

left shoulder.—Superrealism? 

— No, no. —Cubism? —Again 

no - painting, painting, if you 

please. Then he showed me the 

windows of the marvellous pal¬ 

ace he had built in the Dalmau 

Galeries. I suddenly became 

aware that 1 was witnessing the 

birth of a painter.” 
• 

Helios Gómez exhibited his 

“decorative watercolours” from 

7 to 20 December in the Galer¬ 

ies Dalmau. 

198? 
———— 

J.V. Foix published his first 

creative book, Gertrudis under 

the editorial patronage, more 

in name than in fact, of the 

“L’Amic de les Arts”. The book 

was the result ol his literary ac¬ 

tivity between 1918 and 1927. 

In the second stage of the 

magazine “Trossos”, directed 

by Foix himself, an article had 

already appeared with the pre¬ 

monitory title of Gertrudi, that 

was later include in the book. 

Gertrudis was the result of 

Foix’s literary investgations, he 

knew of experiences developed 

around the magazine “Littera- 

tura”, in the world of dreams 

and in profound poetic and ver¬ 

bal use of the Catalan language. 

It was a search that lead to a 

prose filled with imaginative 

associations that stepped away 

from every day reality and into 

a world of symbols, filled with 

“incisive visions”.The book was 

illustrated with drawings by 

Joan Miró. 
• 

In January of 1927, in Ma¬ 

drid, the first issue of “Fa Cía- 

fe t a Literaria” was pub¬ 

lished, edited by Ernesto Gimé¬ 

nez Caballero. It brought to¬ 

gether figures and tendencies 

were attempting to modernize 

Spanish culture. In a strict 

sense, it was not an avant-garde 

magazine, hut “La Gaceta Lit- 

erari” gave quite a hit of atten¬ 

tion to the signs of the avant- 

garde movement from all over 

the peninsular. Fundamentally 

due to the initiative of Giménez 

Caballero, his magazine was es¬ 

pecially relevant to the Catalan 

culture, a culture globallv un- 

derstood, that made space for 

diverse authors and themes. 

During its first year, the “Ga¬ 

ceta” published articles, the 

majority in Catalan, by Manual 

de Montoliu, Carles Soldevila, 

Josep M. de Sucre, Joan Estel- 

rich, Agustí Esclasans, Tomás 

Garcés (with a text o the life 

and work of Salvat-Papasseit), 

J. Farran i Mayoral and many 

others. Articles soon appeared 

that w'ere a result of the close 

relationship maintained be¬ 

tween “La Gaceta Literari” and 

“L’Amic de les Arts”, or more 

specifically, Ernest Giménez 

Caballero and a good number 

iron) the Catalan avant-garde. 

(In January of 1928, the Galer¬ 

ies Dalmau organized an exhi- 
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bilion of Giménez Caballero ac¬ 

companied by an homage to 

“La Gaceta Literat i" and, obvi¬ 

ously, the person who began it.) 

Sebastiá Sanchez-Juan, Sebas¬ 

tiá Gasch and Lluis Muntanyá 

all wrote lor it.This preference 

towards Catalonia was culmi¬ 

nated in December of 1927 in a 

monographic issue dedicated 

to Catalan culture and books. 

Beginning in 1928, the partici¬ 

pation of the most outstanding 

members of“L’Amic de les Arts” 

grew: Sebastiá Gasch beca ms 

one of the cost assiduous con¬ 

tributors of “La Gaceta Liter- 

ari”, w itb a series of articles es¬ 

pecially focused on artistic the¬ 

mes, with a force that was not to 

be followed. Salvador Dali also 

began to contribute regularly 

to the magazine, first with two 

articles on cinema, as a result 

of his friendship with Luis Bu¬ 

ñuel, where he developed very 

interesting cinematographic 

poetics connected with bis anti- 

artistic objectivity idea. Lluis 

Montoya and Josep Carbonell 

collaborated, although with 

less regularity. Starting in 1929 

the magazine included a sec¬ 

tion titled “Gaceta Catalana” 

that included more eclectic 

contributions and certain “ex¬ 

portable” Catalan values of mu¬ 

sic, literature (Carner Riba, 

etc..), or art. From 1930 until 

its end in 1932, this interest in 

Catalonia declined in spits of 

the occasional articles by 

Gasch, the most assiduous of 

all, Guillem Diaz-PIaja, Carles 

M. Claveria, and some others. 

“La Gaceta Literari" was essen¬ 

tial for the study of the Spanish 

avant-garde, it didn’t separate 

the Catalan avant-garde focus; 

it gave it relevant considera¬ 

tion. 

The contacts of the Catalan 

avant-garde with that ot the 

rest of Sapin were not dimin¬ 

ished by the collaboration with 

“La Gaceta Literaria”. The 

group form “L’Amic de les Arts", 

for example, maintained good 

relations with Andalusia.Lluis 

Montanyá was interested in 

making the new Andalusian po¬ 

etry known (Alberti, Lorca, 

Buendia etc.) and Garcia Lorca 

maintained strong contacts 

with Barcelona. The magazine 

“Gallo”,started in Granada by 

Lorca in February 1928, which 

only published one more issue 

two months later before fold¬ 

ing, not only translated Dali’s 

San Sebastiá into Castilian but 

also did the same with the 

Manifest Groe. This was accom¬ 

panied by an article by Joa- 

quim Amigó and one by Gasch 

on Picasso. Lorca became great 

friends with Gasch, in whom he 

had total confidence as an art 

critic. Gasch was the point of 

contact between the Catalan 

avant-gard and other Andalu¬ 

sian magazines, such as the one 

from Murcia “Verso y 

I'r osa” (verse and Prose) 

where an article on Cubism was 

published, or “Hie ri«l in no 

(Itevisla «le Orien(aei«»n Ks- 

télioa)” (Meridian. Magazine 

of aesthetic orientation) from 

Huelva, where a text with the 

title Un perro andaluz (An an- 

dalusian dog) appeared that 

was illustrated with a drawing 

by Joan Miró dedicated to 

Gasch. 

Years later, this connection 

between Catalonia and other 

avant-gard centers would oc¬ 

cur through the magazine from 

Tenerife “Gacela «le Arl«“”. 

Published between February of 

1932 and October of 1935 and 

edited by Eduardo Westerdahl, 

a great friend of numerous 

Catalans at the time, “Gaceta 

de les Arts” was organically re¬ 

lated to FAD LAN. It was 

through the Arnic de l’Art Nou 

that an exhibition of the sculp¬ 

tures of d’Angel Ferrant was 

held in Tenerife, and of course, 

written about in the magazine. 

Aside from this, Guillem Diaz- 

Plaja published an article, Dog¬ 

mática del cinema, the result of 

a course on the aesthetics of 

cinema that he gave in the 

Universidad Autónoma de Bar¬ 

celona. In the last issue the 

problems that had occurred on 

the islands as a result of the 

projection of L’Age d’Or, by 

Luis Buñuel and Salvador Dali 

were commented on. 

The 12th March, the play La 

familia de lArlequi had its pre¬ 

miere at the Teatre Tntirn. The 

sets were designed by Kalva- 

tlor Mali, the first documented 

contribution of the painter in 

the field of the dramatic arts. 

The play was written by Adriá 

Gual and produced by Joan Mo¬ 

rales. Joan Magrinyá was 

among the performers. 
• 

Evarisl Italiana had his 

first exhibition in Barcelona in 

the Galeries Dalmau (18/3-1/ 

4/1927). His development as an 

artist is quite mixed. He culti¬ 

vated a structured style of 

painting reminiscent of Ce¬ 

zanne, but was also influenced 

by the avant-garde. He devel¬ 

oped interpretations of Cub¬ 

ism, Art Deco, Fauvism, Primi¬ 

tivism, etc. He had another ex¬ 

hibition in the Galeries Dal¬ 

mau in 19 30 from 4 to 17 

January. 
• 

Francesc Domingo, after 

a long absence, exhibited again 

in Barcelona (Sala Pares, 16- 

29/4/1927). He was experi¬ 

menting with a constructed 

[tainting style which incorpo¬ 

rated a certain avant-garde in¬ 

fluence. At that time, be was 

one of the artists most valued 

by progressive critics. In 

Gasch’s opinion, Domingo and 

Dali were the only artists good 

enough to export, and he be¬ 

lieved Domingo’s work to be an 

elaboration of Cubism: “Do¬ 

mingo is a son of his age. The 

plastic problems uncovered by 

Cubism are all present in 

Domingo’s work.” When Do¬ 

mingo became a member of the 

Grup de la Sala Parés, he chan¬ 

ged his stance and lost his fight¬ 

ing spirit. He exhibited indi¬ 

vidually in the Sala Pares in 

1931, 1932, 1934, 1935, and 

1936. 
• 

■tillad liarrailas exhib¬ 

ited in the Galeries Dalmau. On 

30 April at the opening of the 

show, the poet Juan Gutiérrez 

Gili gave a lecture entitled Val¬ 

oraciones plásticas about the 

evaluation of art. The entire 

text of the talk w'as published 

in the press. 

The exhibition catalogue 

stated the following: “Paint¬ 

ings exhibited: Tavern Figures, 

Portraits, Landscapes.” These 

were probably his most recent 

works,inspired and executed 

in l’Hospitalet. The show was 

highly acclaimed by the press. 

This response demonstrates 

Barrada’s integration into the 

most restless Catalan art 

circles. 
• 

L’Associaci«> ilTNcultiirs 

(the Sculptors’ Association) 

had its first exhibition in the 

Sala Parés (30/4-16/5/1927). 

The works shown included a 

mask by Gargallo, Dandy with 

a Cane by Rebull and a piece by 

Granyer. In May 1929 the Asso- 

ciació held its second exhibi¬ 

tion. The most interesting as- 

pect of this show was the par¬ 

ticipation of d’Angel Ferrant. 

The Association was basically 

founded to qualify its members 

to take part in the Interna¬ 

tional Exhibition of 1929,since 

one of the prerequisites for par¬ 

ticipation in this event was to 

be a member of a society that 

had been in existence for at 

least three years. 
• 

On 24 June, the Teatre Goya 

of Barcelona held the premiere 

of l’(,il«,rie# García Lorca’s 

play Mariana Pineda. It was 

performed by Margarida Xir- 

gu’s company, with sets by Dali. 

Garcia Lorca and Dali had met 

during 1922-1923 at the Stu¬ 

dents’ Residence in Madrid, 

and they had quickly devel¬ 

oped a very intense friendship 

which later on, however, was 

not spared from conflicts. In 

April of 1925, Lorca spent sev¬ 

eral weeks in Cadaqués and a 

year later, April 1926, he pub¬ 

lished his Ode to Salvador Dali 

in “Revista de Occidente” after 

presenting it at a public read¬ 

ing organized by Jorge Guillen 

679 



on 8 April in Valladolid.Thanks 

to his close friendship with 

Dalí, Garcia Lorca came into 

contact with the Catalan avant- 

garde circles, especially with 

Sebastiá Gasch, with whom he 

developed a warm relationship 

carried on mainly by corre¬ 

spondence. Lorca considered 

Gasch to be the most incisive 

critic in Spain, and he encour¬ 

aged him to widen his field ol 

action to include other intellec¬ 

tual spheres. Lorca once wrote 

to Gasch: “I always say that you 

are the only critic and the only 

wise person I have met, and 

that there is no young man in 

Madrid of your category, nor 

anyone capable of matching 

your artistic science, or for that 

matter, your sensitivity.” Both 

Gasch and Dali wanted Garcia 

Lorca to be involved in writing 

the Manifest Groe and it seems 

that the poet did in fact work 

with Dali on the pamphlet dur¬ 

ing his stay in Cadaqués in July 

1927. At the same time, Lluis 

Montanyá also met the Lorca 

during his visits to Catalonia, 

and from then on he paid spe¬ 

cial attention to Lorca’s poetic 

evolution either in the pages of 

“L’Amic de les Arts” or in his lit¬ 

erary tribune in “La Publici- 

tat”. Lorca also went to some of 

the literary gatherings of the 

“Atenedlo” organized by Rafael 

Barradas’ who he had become 

acquainted with during Barra¬ 

das’ stay in Madrid. As a result 

of this friendship, Garcia Lorca 

exhibited his drawings in the 

Galeries Dalmau the day after 

the premiere of Mariana Pi¬ 

neda on 25 June, 1927.This ex¬ 

hibition seems to have been or¬ 

ganized by Sebastiá Gasch, and 

he gave it considerable public¬ 

ity in a glowing article pub¬ 

lished in “L’Amic de les Arts”, in 

which he said: “Lorca’s draw¬ 

ings are only addressed to the 

pure, the simple, those capable 

of feeling without understand¬ 

ing. They are addressed to the 

ineffable lovers of the infinite 

poetry of anti-artistic, anti- 

transcendental, and puerile ob¬ 

jects ranging from the illus¬ 

trated postcard to the immense 

lyricism of the interior ol the 

loge de concierge, passing 

through the entire pathetic in¬ 

tensity of the ‘bistro’ sign.’ Sal¬ 

vador Dali also wrote an article 

about the exhibition of the po¬ 

et’s drawings at the height ol 

their friendship. He published 

an article entitled Federico 

Garcia Lorca: exposició de di- 

buixos colorits in “La Nova Re¬ 

vista”, in which he remarked on 

the Oriental influence he ob¬ 

served in his friend’s drawings 

and added: “Lorca’s plastic 

works, in their best moments, 

sometimes participate in the 

graphic life of some of the lines 

dictated by the Surrealists, in 

the silly and iridescent decora- 

tivism of coloured interiors 

and in (he spiral of crystal 

balls.” 

As we just pointed out, 

.J»n<‘|> 11. ill' Siii i i' was pre¬ 

sent at the tertulias (discussion 

groups) held in Rafael Barra¬ 

das house in l’Hospitalet. Sucre 

was a curios character, lie was 

born in 1886 and was educated 

in the modernista tradition, 

this neoromantic, idealistic 

education that ended up con¬ 

necting with the first avant- 

garde initiative seen in Madrid 

through Ramón Gómez de la 

Serna and in Catalonia with 

Salvat-Papasseit. Sucre’s tra¬ 

jectory would be similar to that 

of the Gallery owner Dalmau, 

his good friend, to whom he 

dedicated a highly eulogistic 

article in the weekly “Mira¬ 

dor”: Dalmau also came from 

modernista and ended up with 

the avant-garde ambience. 

Like Dalmau he also combined 

his avant-garde facet with the 

cultivation of modernista 

painting, Sucre related with 

the avant-garde as a militant, 

and as a painter (a creative 

facet that he developed in¬ 

tensely after the war), but as a 

poet he continued his modern¬ 

ist models. This connection 

with the avant-garde lasted all 

his life. Sucre not only contrib¬ 

uted to magazines such as “Un 

Enemic del Poblé” or the “Co¬ 

lumna de Foe” or with the edi¬ 

torial companies ol Joan Sal- 

vat-Papasseit, but also, later, 

continued his avant-gardist 

groups. Just as he had done 

with Gomez de la Serna, he ser¬ 

ved as a bridge between Catalo¬ 

nia and other Spanish avant- 

garde nucleui: he collaborated 

in the last epoch of the maga¬ 

zine “Alfar” and in “La Gaceta 

Literaria”. In Catalunya, Sucre 

was present, anonymously and 

without serious protagonism in 

many significant acts like the 

meetings at the Ateneillo, the 

farewell dinner for Torres- 

García, celebrated in Barce¬ 

lona in 1920, after the L r u - 

guayan painter had left, in the 

homage to Rafael Barradas on 

the breakwater in the Barce¬ 

lona port... As a painter he offi¬ 

cially exhibited in the Exposi¬ 

ció d’Homenatge a Rafael Bar¬ 

radas that Dalmau organized in 

Sitges after finding out about 

the death of the host of the ter¬ 

tulias in Hospitalet, and he par¬ 

ticipated in the exhibitions 

Abastract Art and National and 

Eoriegn Modern Art. Finally his 

presence in the articles that he 

signed to help different artists 

who exhibited in the Galleries 

Dalmau must be pointed out. 

The signature of Josep M. de 

Sucre was found in catalogues 

dedicated to Rafael Barradas 

(1926), and the children of Tor¬ 

res-García (1929), to Elvira 

Holms (1932) held in the Gal¬ 

eries Laietanes, and to Ro¬ 

driguez Luna (1934 and 

1936). 
• 

In August, the press an¬ 

nounced that Francis Picabia 

had been in Barcelona. 

In October, the Ncgon Malo 

do Tardor took place in the 

Sala Parés. The general line 

was the same as in the previous 

edition, but it was more com¬ 

prehensive on all levels. The 

Saló acquired official rank and 

was opened by well-known 

public figures. Although the 

most predominant group was 

still composed of the first and 

second wave ol “Noucentistes , 

the list of artists grew because 

the Sala Parés had a very open- 

door policy with artists show¬ 

ing there for the first time. The 

inclusion ol artists resident 

outside Catalonia, like Manolo, 

Gargallo (who exhibited some 

sketches and a metal mask not 

included in the catalogue), Re- 

bull, Pruna, and Togores was 

significant. Another interesting 

inclusion was that of Domingo 

which served to incorporate a 

certain avant-garde influence. 

At that time, Domingo was held 

in very high esteem by the pro¬ 

gressive critics. Other impor¬ 

tant artists who shared certain 

points in common with the 

avant-garde group were Sis- 

quella, Erancesc Camps, etc. It 

is clear, however, that the Sa- 

ló’s support of the avant-garde, 

despite their open policy, was 

limited in practical terms to 

Erancesc Camps and Salvador 

Dali. 

Dali exhibited his two paint¬ 

ings Machine and hand and 

Honey is sweeter than blood. 

The latter, apart from confirm¬ 

ing the accelerated entrance of 

Dali’s painting into contempo¬ 

rary European avant-garde 

spheres, also provoked a minor 

controversy. August! Esclasans 

and Lluis Montanyá took the ti¬ 

tle of the painting Honey is 

sweeter than blood as the start¬ 

ing point of a discussion that 

centred on the possible (ac¬ 

cording to some) or nonexist¬ 

ent (according to others) influ¬ 

ence ol Surrealism on Dali’s 

work. Both Sebastiá Gasch and 

Dali himself took part in this 

discussion, and Dali contrib¬ 

uted an article Els meus quad¬ 

ras del Saló de Tardor (My 

paintings in the Saló de Tardor) 

to the magazine “L’Amic de les 

Arts”. Dali wrote: “All of this 

seems more than sufficient to 

make the distance that sepa¬ 

rates me from Superrealism 

clear, despite the intervention 

in what we might call the po¬ 

etic transposition, the purest 

subconsciousness, and the 
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most free instinct.” At about 

the same time that Dali was in¬ 

volved in the collective show in 

the Sala Pares, Joan Miró and 

the dealer Pierre Loeb came to 

visit him in Figueres. It is clear 

from a letter from Miró ad¬ 

dressed to his friend Sebastia 

Gasch that Miró wanted to 

make known Dali’s and Trán¬ 

cese Domingo’s work. 

The Saló was a tremendous 

success, even with the critics. 

Many parallel events were or¬ 

ganized, among which two 

stand out in particular: Joan 

Sacs’ The Cognitive Value of Art 

lecture the Social Importance 

of this Value, and Carles Solde- 

vila’s In Defense of Snobbery. 

Despite the implicit contradic¬ 

tions of this title, the author de¬ 

fended snobbery as a formula 

for making art shows more dy¬ 

namic and deeply rooted. 
• 

The Galeries Dalmau opened 

their Inaugural Exhibition 

for the 1927-1928 season, 

which was a rejoinder to the Se- 

gon Saló de Tardor at the Sala 

Pares. Benet declared that: 

“The owner of Galeries Dalmau 

can rest assured that he has 

given us a doubly interesting 

exhibition, especially if one 

takes into account the fact that 

the participants in this exhibi¬ 

tion are new or practically new 

artists, who did not participate 

in the recently closed Saló de 

Tardor at the Sala Pares.” As a 

matter of fact, the Sala Pares, a 

much more prestigious plat¬ 

form than the Galeries Dalmau, 

later absorbed many of the art¬ 

ists that Dalmau promoted and 

presented to the public in Bar¬ 

celona. There is no doubt that 

there was intense competition 

between the Maragall brothers 

who owned the Sala Pares and 

the Galeries Dalmau, which 

were in a weaker position and 

had already begun to run 

aground. Dalmau was forced to 

search out new young artists, 

the majority ot whom were to¬ 

tally unknown. That was, how¬ 

ever, the attraction of this exhi¬ 

bition: (he presentation ol new 

values and new artists.This had 

always been Dalmau’s task: to 

bring new marginal artists into 

the public light. Almada, Barra¬ 

das, Evarist Basiana, Joaquim 

Biosca, Gustau Cochet, Magi 

Cassanyes, Artur Carbonell, Fe- 

lip Coscolla, Agusti Ferrer, 

Pedro Flores, Josep Gausachs, 

Luis Garay,Xavier Giiell, Elvira 

Flonis, Joan Junyer, Joan Miró, 

Manuel Muntades, Josefina 

Portusach, Ramon Reig, Ignasi 

Vidal, Miquel Vila, Valldaura, 

Angel Ferrant, Claudi Mimó, 

and Miquel Paredes all partici¬ 

pated. The Sala Pares (despite 

Dali’s incorporation) and the 

Galeries Dalmau represent two 

very different facets of Catalan 

art. 

In Gasch’s review of the in¬ 

augural show, he paid tribute 

to Dalmau lor promoting the 

avant-garde movement. Phis 

was the first time that he had 

been praised for this, and that 

his work as a dealer committed 

to modern art had been gener¬ 

ally recognized. This tribute 

was repeated in subsequent in¬ 

augurations. However, Gasch 

severely criticized Dalmau’s 

laxness in this exhibition. At 

the time, Gasch was interested 

in giving support to a type of 

constructive and structural art: 

in a word, plastic. An exhibi¬ 

tion, represented by the second 

period of Noucentisme which 

was the domain of the Sala 

Parés: Domingo, Sisquella, 

Benet, etc. The Inaugural Exhi¬ 

bition at the Galeries Dalmau 

helped to widen the scope of 

avant-garde art. 

Dalmau presented a wide 

range of art, which also in its 

own way, was original. Cas¬ 

sanyes insinuated that the Dal¬ 

mau exhibition presented 

many novelties, whereas the 

only novelty at the Saló de Par- 

dor had been Dali. The diver¬ 

sity of opinions makes any de¬ 

finitive judgement impossible. 

The Neoclassicism with Picas- 

sian roots developed by Pedro 

Flores and Luis Garay, two art¬ 

ists newly arrived from Murcia, 

was mixed with Barradas’ wa¬ 

tered-down Expressionism, 

and with Basiana’s hybrid be¬ 

tween Cubism and Art Deco. 

From the graphic documents 

available, it appears that the 

exhibition was, on the whole, 

permeable and did incorporate 

a undercurrent of avant-garde 

influences, hut it cannot be 

identified with the concept ol 

international avant-garde art. 

The inclusion ol Angel Ferrant 

and of Joan Junyer at the exhi¬ 

bition is interesting especially 

in light of their later rise. Bar¬ 

radas’ participation was also 

important and this was acknow¬ 

ledged by the critics. Artur Car¬ 

bonell also participated with a 

Noucentista style totally differ¬ 

ent from the Surrealism with 

which he tends to be identified. 

Joan Miró was also shown at 

this exhibition with works from 

1917 which were part of the 

Galeries own collection. 

■ 93§ 

tlagi VI her I Cassanyes was 

an art critic with a solid cul¬ 

tural education and a manner 

of understanding professional 

practice that aimed more to 

provoke reflection in the rea¬ 

der than combative impact (as 

often was Gasch’s style). Cas¬ 

sanyes maintained a hetero¬ 

geneously aesthetic program, 

possibly the result of the 

wealth of his knowledge, some¬ 

thing which enabled him to 

write about diverse artistic the¬ 

mes. He maintained a strong 

defense of Expressionism as 

the turning point of contempo¬ 

rary art (it was in (his sense that 

he spoke of Surrealism as a de- 

genaration of Expressionism). 

FI is reflective posture, in sharp 

contrast to other more incisive 

and intentionally polemic crit¬ 

ics, such as Joan Sachs or Sebas¬ 

tia Gasch, Cassanyes did not 

have a direct public repercus¬ 

sion, nevertheless, his articles 

were capable of making one 

think about interesting concep¬ 

tual contributions relating to 

Catalan culture at that time. 

Cassanyes wrote for various 

magazines such as: “El Cami”, 

“Terremar”, “Monitor”, “Oc” 

etc., but it was in “L’Amic de les 

Arts” where he more actively 

developed his critical rigour. 

He wrote on a regular basis for 

this magazine, and, although 

moredistantly, in the creation 

of a magazine in Sitges as a dy¬ 

namic nucleus of the Catalan 

avant-garde. (Casanyes partici¬ 

pated in Els 7 davant “Els Cen- 

taure”, although once again, his 

contribution is more in the 

area of aesthetic reflection 

than provocation.) On the 

other hand we find him de¬ 

scribed as a painter in some of 

the exhibitions that Dalmau or¬ 

ganized in his gallery between 

1926 and its closing. Cassanyes 

participated with more or less 

innovative works, according to 

references of that time, in the 

Exposició del Modernisme Pic- 

tórie Catalá (1926), in the Ex- 

posicions inaugurals de Can 

Dalmau in the 1927-1928 and 

the 1928-1929 seasons and in 

the Manifestación de Arte de 

Vanguardia (1928), organized 

as a first anniversary celebra¬ 

tion of the “La Gaceta Literari”, 

etc... 

His posture as a critic contin¬ 

ued through the thirties: he 

wrote articles for exhibition 

catalogues, collaborated in¬ 

tensely in the art section of “La 

Pub licit at” from where he 

wrote about many avant-garde 

exhibitions in Barcelona etc... 

He also participated in at least 

two transcendental fronts with 

ADLAN: in a special issue of 

the magazine “D’Ací i D’Allá” 

in the winter of 1934 dedicated 

to twentieth century art, and in 

the preparation of the Exposi¬ 

ció Logicofobista in 1936. 
• 

Exhibition of CJece’s (Er¬ 

nesto Giménez Caballero) liter¬ 

ary posters in (he Galeries Dal¬ 

mau (from 8 to 20 January). 

This exhibition coincided with 

the Manifestación de Arte de 

Vanguardia in which R. Barra¬ 

das, E. Basiana, S. Dalí, M. Cas¬ 

sanyes, J. Gausachs, J. Giiell, E. 
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C. Ricart, and the sculptors J. 

Ketterer Moya and A. Guyas all 

participated. Both oí these art 

shows were celebrating the 

first anniversary of “Gaceta 

literaria”. 

In 1924, Giménez Caballero, 

the editor of the “Gaceta liter¬ 

aria”, had published a collec¬ 

tion of graphic works based on 

books and literary figures 

which were essentially evalu¬ 

ations or syntheses. They were 

basically visual poems. These 

works were highly acclaimed 

by the progressive sector of the 

population. Cassanyes declared 

that: “His book of posters —a 

lesson of youth, agility, irony 

and enthusiasm— injects a 

much-needed youthful fresh¬ 

ness into the literary criticism 

generally practised by prehis¬ 

toric pedants. It is a Quixotic 

and effective adventure with¬ 

out immediate precedents, and 

moreover generous and daring 

in its creation. This hook re¬ 

veals great erudition and cul¬ 

ture disguised by a half-clown¬ 

ish laughter. Auto-ironic. In 

the last section of this book. 

Stadium, GiménezCaballero 

was experimenting with a new 

formula for literary criticism— 

the poster, used as the graphic 

outline of a book, a work of art, 

or the personality of a writer. 

The resulting work has remark¬ 

able suggestive force. Criticism, 

after all, has an intrinsic value 

that is absolutely independent 

from the matters that it deals 

with.” 

Apparently he presented a 

new and more radical series in 

the Galeries Dalmau. Giménez 

Caballero travelled to Barce¬ 

lona accompanied by Benjamin 

Farnés, Francisco Ayala, Anto¬ 

nio Espino, and Juan Chaves. 

In Cassanyes’ opinion: “His 

most valuable contribution to 

literary criticism is humour (..). 

If we had to summarise the im¬ 

pression created by the ensem¬ 

ble ol Giménez Caballero’s 

works in two words we would 

probably say that he is guided 

by restlessness and wit.” 

With the arrival of llamón 

<«óme% «le la Serna in Barce¬ 

lona in January, an exhibition 

was organized of intimate 

drawings of “ltarra«la*-ltar- 

celona” in the Galeries Dal¬ 

mau. In August, Dalmau organ¬ 

ized another exhibition of Bar- 

radas’s work presented by Su¬ 

cre in Sitges.This show was de¬ 

signed to demonstrate support 

and help for the artist. A popu¬ 

lar subscription was created for 

the acquisition of his painting 

Nativity for the municipal col¬ 

lection in Sitges. 
• 

In February, Filippo Tom- 

mas» Harinclli gave a lec¬ 

ture at the Teatre Novedades in 

Barcelona. In Angel Ferrant’s 

interview with him for “La Pub- 

licital”, Marinetti said that his 

real lollowers in Catalonia 

were Sanchez-Juan, Cassanyes, 

and Dali. Of these three, how¬ 

ever, only Sánchez-Juan see¬ 

med to consider Marinetti as 

his teacher and their corre¬ 

spondence confirms this idea. 

In addition to this, Sanchez- 

Juan, perhaps encouraged by 

Marinetti’s presence in Barce¬ 

lona, gave a reading at the Ate- 

neu Democratic Regionalista 

del Poblé Nou during which he 

read his own poems, some of 

Marinetti’s, Max Jacob’s, and 

Huidobro’s, and also displayed 

reproductions of works by Boc- 

cioni and Carra. However, the 

impact of Marinetti’s visit to 

Barcelona was minimal, espe¬ 

cially if one compares it with 

(he strong influence the Italian 

luturisl had exercised on the 

early Catalan avant-garde 

movement. Nevertheless, a new 

exhibition in the Galeries Dal¬ 

mau was organized to display 

works by Barradas, Dalí, Glie- 

zes. Miró, Burty, Otto Weber, 

Pujó, Garcia Lorca, Picabia, Ri¬ 

cart, and Miquel Villa. 

Marinetti visited Barcelona 

on two more occasions. One of 

them was a brief visit to the 

1929 Exposició Internacional 

and the other was as Italian 

delegate at the 13th Con- 

grés Internacional del PEN 

club, held in Barcelona in 

1935. 

March 1928, Sebastiá Gasch 

distributed the Manifest Groe 

to intellectuals, writers, artists 

and cultural organizations in 

Catalonia. Phis declaration, 

also known as the Manifest 

Anti-Artistic Caíala, was signed 

by Salvador Dalí, Sebastiá 

Gasch and Lluís Montanyá and 

became one of the most impor¬ 

tant initiatives of the Catalan 

avant-garde.The Manifest Groe 

attacked the hegemonic Cata¬ 

lan culture of the moment, in¬ 

heritance of the culture strate¬ 

gies of Noucentisme, and pro¬ 

posed a new cultural order 

based on mechanization and 

the cultural elements of the in¬ 

dustrial society (cinema, jazz, 

modern theatre...). The devel¬ 

opment of the manifesto was 

slow (in July of 1927, its future 

publication was announced in 

the “Veu de Catalunya”) and in¬ 

cluded various phases of pro¬ 

duction. The principal foun¬ 

ders were Dali and Gasch. Mon- 

tanyá quickly joined with them, 

but, they wanted to attract 

other figures like Joan Miró, 

Federico Garcia Lorca, Joan 

Prats... The distribution of the 

Manifest Groe provoked a brief 

but intense controversy within 

Catalan culture, involving, 

among others, Angel Semblan- 

cat, Carles Soldevila, Alfons 

Maseras, Rafael Benet, Pru¬ 

de n c i Bertrán a, J a u m e M i - 

ravitlles, Octavi Saltor, Dome- 

nec Guansé, Joan Mates and 

Joan Sacs. The manifesto had 

something of an impact outside 

oí Barcelona and was pub¬ 

lished in the magazine ■‘Tanla 

de Lletres Valencianes” and 

translated to Castilian in 

“Gallo”, the magazine founded 

by Federico Garcia Lorca in 

Granada. Ernesto Giménez Ca¬ 

ballero, loudly praised the 

manifesto in “La Gaceta Liter¬ 

aria’ in Madrid. The Manifest 

Groe was later the subject of 

constant historiographic inter¬ 

est which focused on its eclec¬ 

tic tone, halfway between a 

sedimentation of futuristic the¬ 

mes and an incipient connec¬ 

tion with Dadaism. In any case, 

it was more a defense of an am¬ 

ple and heterogenic modernity, 

than radical art or literature. 

Some of the earlier versions of 

the Manifest Groe show that 

just as Sebastiá Gasch said, Dali 

had opted for a more daring 

manifesto, one more commit¬ 

ted to the avant-garde than his 

contemporaries, even though 

he had not completely adopted 

his Surrealist criteria which he 

would do a lew months later. 

On the other hand, it was obvi¬ 

ous that there was a consensus 

of opinion among the signers of 

the Manifest Groe in relation¬ 

ship to the poetics that had 

been extracted from the maga- 

zine “ L’ Esprit Nouveau” 

headed by Amedée Ozenfant 

and Charles Edouard Jean- 

neret (Le Corbusier) between 

1920 and 1925.This helped ex¬ 

plain the impression of caution 

and eclecticism upon reading 

the pamphlet. It also helped ex¬ 

plain the demand for more ac¬ 

cumulative, rather than restric¬ 

tive, modernity (music-hall, 

jazz, cinema, aeronautics, func¬ 

tionalist architecture...) 
• 

On April 24, 1928, Josep M. 

Junoy returned to his former 

preoccupation with the pre¬ 

vailing culture and gave a con¬ 

ference in the Barcelona Ate- 

neu under the title Modernitat i 

avantguardisme (Modernity 

and avant-garde). He cited 

Apollinaire, faulted Dadaism 

and pointed towards a differen¬ 

tiation between the two at the 

conclusion of his speech: “The 

avant-garde is a contemporary 

affair; modernity a historical 

one.” 

Junoy was at that time 

publisher of “Fa Nova llo¬ 

ví sin” published between 

January of 1927 and August of 

1929. Throughout the long ex¬ 

istence of “La Nova Revista”, 

Junoy allowed the reflective ar¬ 

ticles or texts ol classicist crea¬ 

tion to coexist with others 

which, even il they were not 
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clearly provocative, showed a 

tendency to address somewhat 

modernist themes. Within this 

context, Sebastiá Gasch pub¬ 

lished an article entitled Del 

Cubisme al Superrealismo; 

Jaume Miravitlles, another on 

the avant-garde. Notes a Fen- 

torn de Fart d’avantguarda; Al- 

fons Maseras, Remarques sobre 

Fart d’avant-suarda. In sen- 

eral, it dealt with themes that 

other publications were com¬ 

pletely ignoring, for example 

cinema, about which people 

such as Alexandre Plana, Jer- 

oni Moragues or Gasch himself 

dedicated articles. Contribu- 

tuions from people with whom 

Junoy never would have had 

contact were included in the 

publication. In the graphics 

section, the magazine had the 

collaboration of Salvador Dali 

(who also published an article 

on the exhibition of Garcia 

Lorca’s drawings in the Galer- 

ies Dalmau), Rafael Barradas 

or Francesc Domingo, among 

others. 
• 

On May 13th “Els 7 davant 

“El Cenlaure”“ was held in 

the Ateneu El Centaure in Sit- 

ges. According to a reporter of 

that time, the hall was filled 

with a “very select audience”. 

The speakers, specially invited 

by the “Centaure”, began at 11 

o’clock in the morning in the 

following order: Josep Car- 

bonell, Josep Viceng Foix, Sal¬ 

vador Dali and Sebastiá Sán- 

chez-Juan. The participants in 

the afternoon were Sebastiá 

Gasch, Fluís Montanyá and 

Magi Albert Cassanyes. Accord¬ 

ing to a reporter, Foix spoke on 

Surrealism and was applauded 

by the audience. Dali was quali¬ 

fied as “the principal speaker, 

essential to the conference. He 

gives the true authentic tone to 

the meeting with his short, vi¬ 

brant and aggressive speed). 

Dali does not argue or search: 

he simply states. According to 

him, when art becomes old and 

no longer serves our sensibili¬ 

ties, it is time to put it away. It 

becomes history.” It was re¬ 

ported that Sánchez-.)uan was 

praised by the audience after 

reciting his unpublished Diva¬ 

gado ns. 

“L’Amic de les Arts” under¬ 

took the publication of the 

seven lectures during the year 

1928. They were published in 

issues number 24 through 29. 

The lirst one to he published, 

before the actual conference,is 

the article by Josep Carbonell, 

titled Contribució a la recerca 

d’un nou classicisme. After this, 

the other texts were published 

without following the order of 

the actual presentation at the 

conference: Finis Montanyá, 

Proselitisme, no; Sebastiá 

Gasch, Veritable sent it de 

l ’av ant guar disme; Salvador 

Dali, Per al “meeting”de Sitges; 

Sebastiá Sánchez-Juan, Sintesi 

del pari ament improvisat', Magi 

A. Cassanyes, Assaig de classifi- 

cació del moviment de Fart 

moderna, and J. V. Foix, Textos, 

practiques. Just as a review in 

the magazine pointed out, the 

most controversial lecture -the 

most awaited for controversy- 

was that of Salvador Dali. In his 

lecture the painter not only in¬ 

sulted “our artists who wor¬ 

shipped the ruinous, macabre 

and putrefying aspect of ar¬ 

cheology”, or the Gothic neigh¬ 

borhood of Barcelona,“the 

most infected, uncomfortable 

and embarrassing place” in the 

city. Dali also expounded a po¬ 

etic program based on his anti¬ 

art theory, and summed up this 

program in a decalogue that 

contained ultra-provocative 

propositions such as the aboli¬ 

tion of the sardana, interesting 

ideas: “to propagate the idea 

that we really live in a post- 

mechanized age”, “to propa¬ 

gate the idea that reinforced 

cement really exists”, “to con¬ 

sider artists as an obstacle lor 

civilization”, etc., etc. 

Dali’s protagonism must 

have been difficult for Sán- 

chez-Juan, because, in an arti¬ 

cle published in the newspaper 

“Fa Nau”(The Vessel) at the 

end of June, Sánchez-Juan as¬ 

sailed Dali because of his deca¬ 

logue proposed at the confer¬ 

ence at Sitges. Sánchez-Juan, 

wrote among other thin gs: “It 

is necessary to declare, as we 

did in Sitges, that we do not 

share Dali’s iconoclasm -in 

spite of our interest in his 

painting.” He clearly stated 

that Dali could not be thought 

of as the leader of the Catalan 

avant-garde, while regretting 

the attacks against the norma¬ 

tive Catalan culture launched 

from the Manifest Groe by Dali 

himself. Sánchez-,! uan was 

drawing a clear dividing line 

between the supposed mem¬ 

bers ol the Catalan avant-garde 

and he put himselfAn the most 

honest faction, “Those of us 

who, following a rhythm ol 

spiritual evolution, those of us 

who do our work honestly, ac¬ 

cused of ultramodern charac¬ 

teristics (a Pahissa, a Domingo, 

a Gargallo, a A. Puig-Gairalt 

and ourselves), do not consent 

to the contemptuous disrespect 

of our culture.” Sánchez-Juan 

affirmed that he liked the exis¬ 

tence of a Catalan avant-garde 

and he cited Verdaguer as a 

“forerunner of the avantgarde”. 

He then finished the article 

with a declaration of patriotic 

faith: “But let it be known that 

we are not disloyal and we love 

our country above all.” It did 

not take long for “L’Amic de les 

Arts” to respond. It did so in the 

issue that included Sánchez- 

Juan’s lecture from the “Els 7 

davant “El Centaure”“ . After 

defining the Sanchez-Juan as 

the illustrious head ol the pre- 

and post-futurist Catalan 

avant-garde and insisting on 

the idea -very valued by Gasch- 

that they did not consider 

themselves part of the avant- 

garde, just as they did not con¬ 

sider themselves “imbeciles”, 

they declared that they be¬ 

lieved that it was “a debt ol loy¬ 

alty to make their favorable 

vote publicly known through a 

national plebiscite in order to 

unanimously maintain the title 

‘Leader of the Paternal Avant- 

garde’ for the poet Sánchez- 

Juan“. 

On 15 and 16 May in 1928, 

the architect Ee Corbusier 

gave a lecture in Barcelona. He 

had been expressly invited by 

Josep-Lluis Sert, who, at the 

time, was in his last year of ar¬ 

chitectural studies and was 

president of the Student’s Asso- 

ciation of the Architectural 

School. It was important to re¬ 

member that Le Corbusier as 

such, or using his authentic 

name, Charles Edouard Jean- 

neret, had greatly influenced 

certain sectors of the Catalan 

culture through the magazine 

“L’Esprit Nouveau” which he 

had co-edited with the painter 

Amedée Ozenfant. And as 

would later be seen , he had an 

even more far-reaching effect 

as an architect through his in¬ 

fluence on the members ol 

GATCPAC. 
• 

In September the Sala Parés 

held its Tercer Malo «le Tar- 

dor (Th ird Autumn Exhibi¬ 

tion).The Saló was inaugurated 

by the cultural figures of the 

moment and had a greater in¬ 

fluence on the general public 

than on previous occasions. 

The successful ingredients 

were: a joint manifesto linked 

to Noucentisme, the opportune 

participation of Dali, and the 

organization of other functions 

held at the same time. 

In general terms, the avant- 

garde element was reduced to 

the presence of Dali. Others, 

such as Francesc Camps who 

certainly was eclipsed by Dali, 

but lacking graphic documen¬ 

tation, may be included. It 

seems that the preoccupation 

about the participants (Do¬ 

mingo, Sisquella, etc.) had less¬ 

ened. It was necessary to point 

out and especially due to their 

future course of development, 

the presence of Artur C a r - 

bonell, Antoni Costa and Joan 

Sandalines, with works that 

were not identified with the in¬ 

ternational avant-garde. 

Dali was the protagonist of a 

double controversy. The first 

conflict came about when 

those responsible for the Sala 
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Pares, (or the Maragall Estab¬ 

lishments, as the traditional art 

gallery was then known) de¬ 

cided to remove one oí the two 

paintings that Dali had pre¬ 

sented for the collective exhibi¬ 

tion. Dali wanted to exhibite 

two works: Thumb, Beach, 

Moon and Rotten Bird and 

Beach Dialogue. This last work 

contained the image of a hand 

clearly identifiable with an 

erect penis. As a result, the di¬ 

rector of the Sala Parés would 

not allow it in the exhibition. 

Those responsible for the gal¬ 

lery explained the decision 

with a clear ambiguity: “This 

decision was made taking into 

consideration that the painting 

is of great artistic value and 

possibly one of the most suc¬ 

cessful of this controversial art¬ 

ist. But keeping in mind the 

form in which the idea is devel¬ 

oped and, in our opinion, inter¬ 

preted, we believe it not appro¬ 

priate that it should be in any 

exhibition which is habitually 

visited by a large public unpre¬ 

pared for certain surprises.” 

This infuriated Dali and he sent 

a letter to the newspapers deny¬ 

ing his voluntary participation 

in the Gallery that year and he 

denounced the prohibition. 

Maragall made a deal with Dali 

to buy both of the paintings, 

even though he insisted on 

only exhibiting one, and he 

managed to convince Dali to 

continue with the idea of the 

conference that had already 

been announced. This lecture 

was the origen of a second 

point of conflict. 

On October 16, Dali gave the 

lecture L’art caíala actual rela- 

cionat amb el més recent de la 

jove intel.ligencia(Contempo¬ 

rary Catalan art and its rela¬ 

tionship with the young intelli¬ 

gentsia). According to reports 

on the conference, there were 

many important figures from 

Catalan culture present, many 

of them probably curious to see 

what Dali would do or say. (At 

that time, Dali was associated 

with cultural provocation as a 

result of his participation in di¬ 

verse and due to his writings in 

the most advanced mediums.) 

Dali insisted that Catalan art of 

the moment was anachronistic 

and prolonged an Impression¬ 

ism already overcome in the 

rest of Europe and that it was 

moving in a “state of putrefied 

spirit”. Dali had only praise for 

Picasso and Miró and all of the 

industrial mechanization of 

the moment. Confronted with 

this mechanization, the painter 

foreswore traditional art: “The 

time has come to declare, with¬ 

out fear, that we consider the 

artistic intents and art in gen¬ 

eral as the sum total of putre¬ 

factions, as despicable and use¬ 

less for contemporary desires 

and emotions. According to 

Dali, there was no authentic 

“racial” Catalan painting, 
which connected with the Ro¬ 

mantic or Gothic tradition^ 

there only existed painters of 

“twisted trees” that parodied 

Sisley or Courbet. The reviews 

ol the lecture were mainly con¬ 

trary to the position adopted by 

Dali. Antoni Rovira i Virgili 

published an editorial in “La 

Nau” with the significant title 

L’assassinat del carter de Pet- 

ritxol. Dali, however, contin¬ 

ued with his controversial atti¬ 

tude: on the 24th of October, 

he published in the “La Pub- 

licitat” (Publicity) a short letter 

filled with irony in which he 

declared his sympathy for the 

audience at the conference be¬ 

cause they did not respond to 

his arguments, but afterwards, 

they resoundingly responded 

in the press. 

The inail«iiral exhibition 

ol the 1928-29 season in the 

Dalmau Galleries( 22 October 

to 6 November) was a response 

to the Tercer Saló de Tardor in 

the Sala Pares. Dalmau pre¬ 

sented a mixed group which in 

general terms -with some ex¬ 

ceptions such as Mimó and 

Reig-, were identified with 

avant-garde art and innova¬ 

tion. This exibition was a re¬ 

sponse to artistic investigation 

and production in this country. 

With regard to the exhibition, 

Gasch censured Dalmau for the 

avant-garde concept and the 

lack of strictness in the selec¬ 

tion of artists. Nonetheless, it 

was avant-garde art. Gasch also 

criticized the Tercer Saló de 

Tardor for the lack of avant- 

garde art. It. Itarraria*, .1. 

ItioM-a, Ik Italiana. .J. Ita«- 

sas Itihera. tl. ('ilssanjes, 

V. C’orbero, C. Collet, S. 

■tali. .1. Dalmau, tl. I'rrsrr, 

«J. Gausaclis. X. Ciiell. Ik 

Homs. .1. Pujó, I’apiol. A. 

Plauells -with two Surrealis¬ 

tic works-. It. Iteij;. .1. Kos. Ik 

Store, I. Vidal. .J. Cuya*, C. 

VIiin<». J. tlova Kcllcrer and 

HI. Paredes all participated in 

the inauguration at the Dalmau 

Gallery. 
• 

Carles Simlreu published 

his first book of poems under 

the title of Radiacions i poemes 

and included compositions 

written between 1920 and 

1927. (In 1933, he published 

his poetry written before 1920 

in Darrera al viclre (Behind the 

Glass). The volume of poetry, 

quite heterogenic, exuded the 

inlluence that Futurism had on 

Sindreu, but also displayed an 

original vision of modernity ap¬ 

plied to literature. In Radia¬ 

cions i poemes, in addition to 

more or less conventional stan¬ 

zas, we find pieces which, un¬ 

der the epigraph “Radiations”, 

consisted of short sentences 

that looked for conceptual im¬ 

pact before aesthetic satisfac¬ 

tion, somewhat similar to gre¬ 

guerías of Ramón Gómez de la 

Serna. In 1931, these "Radia¬ 

tions” made room for the publi¬ 

cation ol the volume La klaxon 

i el cami where this conceptual 

poetry was taken to the ex¬ 

treme. Sindreu later became a 

first line cultural activist, espe¬ 

cially in the formation of l’AD- 

LAN and his journalistic contri¬ 

butions. He cultivated his 

idiographic grammatic poetry 

not only in his books but within 

his contributions to sports 

magazines, lor which he always 

had particular preference. 

In December the Sala Badri- 

nes of Barcelona presented an 

exhibition ol the recent French 

works of .Joaqnim Torres- 

García. The graphic refer¬ 

ences show that they were 

works realized with a back¬ 

ground of strips of land or plain 

surfaces of color often shaded 

with greys, on which he super¬ 

imposed schematic signs and 

calligraphs. Torres-García, 

based in Paris, had developed 

an intense artistic activity since 

1926. In 1928, he established 

contact with Theo van Does- 

burg and later in 1929 with 

Seuphor, Mondrian, etc. With 

Seuphor, Xceron, Vantergeloo, 

Daura and Russolo, Torres 

Garcia got involved with and 

participated in the tounding 

and promoting of a group of ab¬ 

stract orientation in opposition 

to Surrealism which would 

gain strength in the group Cer- 

cle et Carre. Evidence of these 

contacts and ativities linked to 

Catalan territory in 1929 are 

the neoplastic design by Torres- 

Garcia which he did for a stand 

for a firm of tar products, Be¬ 

nito Badrinas, at the Industrial 

Fair of Barcelona and his par¬ 

ticipation in the Exhibition of 

National and Foreign Art. 
c? 

• 

First individual exhibition of 

Llorens i Artigas in the A.M. 

Reitlinger Gallery in Paris. 

19 3 9 

In January, Salvador Dali and 

Luis Buñuel met in Figueres to 

prepare the script for a film, 

with the provisional title of 

Dangereux de se pencher ded¬ 

ans. Starting with that initial 

script, which was eventually ti¬ 

tled Un ciñen andalón, Luis Bu¬ 

ñuel began the filming of the 

movie in Paris on 2 April. In 

mid-April, Dali arrived in Paris 

to join in the lilming process: 

he looked tor (without success) 

the ants which appear in one of 

the most lamous sequences.He 

acted in a sequence dressed as 

a priest, next to his friend 
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Jaume Miravitlles, lieing drag¬ 

ged hy a cord tied to a piano 

and to some putrefied asses. Un 

chien andalou had its premier 

in the cinema Studio des Ur- 

sulines de Paris on 6 June in 

1929. At the beginning of Sep¬ 

tember, it was projected in a 

cinematographic congress in 

the Swiss city of La Sarraz 

where according to Dali him¬ 

self, Serguei M. Eisenstein prai¬ 

sed the film. On the first of Oc¬ 

tober, it was presented com¬ 

mercially in the Studio 28 in 

Paris where it ran for a few 

months. In Barcelona, it had its 

premier on 24 October, 1929 in 

the Sessions Mirador. Coincid¬ 

ing with this presentation, Dali 

published an article in the 

weekly “Mirador” that was ex¬ 

pressly written for the occa¬ 

sion, Un chien andalou. There 

is no doubt that Buñuel cine- 

matographically organized the 

literal material that they had 

both prepared in Cadaques,but 

history later pointed out Dali’s 

influence on various monogra¬ 

phic aspects and in various vis¬ 

ual associations of the film, es¬ 

pecially notable in the famous 

sequence of the cut eye, clearly 

a Dali inspiration. 
• 

In February of 1929, the 

French pianists Wiener an«l 

Itonccl played in the Palau de 

la Música in Barcelona. They 

were announced in the press as 

“The Jazz Pianists” and they 

came endorsed hy the praise 

they received from Jean Coc¬ 

teau and other intellectuals. 

The critic Joan Tomás inter¬ 

viewed them in the magazine 

“Mirador” where they ex¬ 

pressed the conviction that jazz 

was a sign of modernism. “Jazz 

-say the pianists- responds to 

our limes; it lives in movement 

and in rhythm.” The magazine 

“Revista Musical Catalana”, re¬ 

acted to the concert with an 

overwhelmingly negative re¬ 

view. The voice of the most clas¬ 

sic and standard musical opin¬ 

ion said: “We will say it without 

euphemisms: the art of Wiener 

and Doucet (the art in any case 

that they practice in playing to¬ 

gether on two pianos) is not 

very suitable for a concert hall. 

It evokes the ambiance (and 

even the necessities) of a music- 

hall. To the friends of light art, 

the insistent rhythm of the 

black sounds gives them pleas¬ 

ure without doubt, this “art”, 

this “music” and this use and 

abuse ol, the syncope while 

they talk, smoke, drink or joke. 

But this becomes almost un¬ 

bearable in a concert hall in 

which ordinarily, there is no 

talking, nor smoking, nor jok¬ 

ing.’’The invasion ol the sancta 

sanctorum of institutional mu¬ 

sic certainly did not have a 

positive effect in certain musi¬ 

cal sectors, even though those 

two pianists did not constitute, 

in any way, a jazz band in the 

strict sense of the word. In the 

concert they limited their mu¬ 

sic to free adaptation of classi¬ 

cal pieces such as waltzes of 

Strauss for example, or to inter¬ 

preting the famous Rhapsody 

in Blue by George Gershwin. 

That concert in the Palau, 

preceded by anonymous per¬ 

formances in cafés-concert and 

in music halls, continued in the 

International Exhibition of 

1929. Because of the Exhibi¬ 

tion, musicians of the category 

of the Englishman Jack Hil¬ 

ton and his orquestra arrived 

in Barcelona, as well as the or¬ 

chestra of the black North 

American pianist Mam Wood¬ 

ing ami liis C hocolate Kid¬ 

dies (who had already been in 

Barcelona). Jazz was also intro¬ 

duced through the theatre or 

black dance with Louis Dou¬ 

glas and his Black Follies for 

example (warmly commented 

on by Josep M. Planas in “L’Op- 

inió”, in February of 1928) or 

Harry Flemming’s magazine 

Harry Flemming’s Blue Birds. 

Another road for the initiation 

in jazz ,perhaps the most re¬ 

vealing of all, was the increas¬ 

ing presence of the record in¬ 

dustry in the Catalan cultural 

establishment. With respect to 

this, Alexandre Plana wrote in 

the weekly “Mirador” (Five 

years of automatic music., on 5 

May, 1931): “The most substan¬ 

tial beneficiary of the has been 

jazz. Without record, a few 

months ago, Jack Hilton’s or¬ 

chestra would have seemed to 

the people of Barcelona to he a 

marvellous discovery. But the 

experience of the record has 

denounced their pompousness, 

worthy of a small town fair.” A 

musician with the prestige of 

lia I l;isnr Samper in a few of 

his writings for the “Revista de 

Catalunya” between 1930 and 

1931, reflected very positively 

on the jazz-band as a musical 

phenomenon and commented 

on the jazz records that were 

being offered in record com¬ 

pany catalogues such as Odeon, 

Parlophon or Columbia (which 

was distributed in Catalonia as 

Regia). He always highlighted 

records by orchestras or hot 

music such as Duke Ellington, 

Sam Wooding, Frankie Trum- 

bauer, Dorsey Brothers, Bix 

Beiderbecke or Louis Arm¬ 

strong, “considered the best of 

the hot artists of the day”, con¬ 

firmed Samper. (A few years 

later, Baltasar Samper gave 

conferences in the Barcelona 

Ateneu on jazz while playing 

jazz records.) So, be it through 

the presence of musicians, or¬ 

chestras or theater groups or 

shows, or through the discogra¬ 

phy that arrived in Catalonia in 

very few years, jazz worked it- 

sell into the Catalan cultural 

fabric, had a negative response 

from the most officialist sectors 

and earned warmth and sympa¬ 

thy or clear affiliation in (he 

most avant-garde sectors. 

In the year 1924 Sebastiá 

Sanchez-Juan included a po¬ 

etic reference to the jazz-hand 

in the first poem in his first 

book called Fluid. Later in Au¬ 

gust of 1926, LIuís Montanyá 

published in “L’amic de les 

Arts” a premonitory article, un¬ 

der the title of Elogi del jazz- 

bancl (Eulogy to the Jazz-band), 

that predicted both a future fil¬ 

led with the artistic riches of 

jazz and of cultural controver¬ 

sies generated hy its presence 

in the general cultural ambi¬ 

ance. In November of the same 

year, Sebastiá Gasch published 

his first article on Salvador 

Dali where he pointed out a 

certain parallelism between 

Dali’s paintings and the 

rhythm of jazz music. (Dali re¬ 

sponded to that article by writ¬ 

ing a letter to Gasch in which 

he declared his devotion to 

“that music which is marvel¬ 

lously anti-artistic.”.) Gasch 

again began his defense of jazz 

in various newspaper articles 

after the performance of the 

Jack Hilton orchestra in Barce¬ 

lona, and he published a splen¬ 

did article supporting jazz in 

1930 in the “La Gaceta Liter¬ 

aria” of Madrid. Guillem Diaz- 

Plaja also declared himself in 

favor of the new musical 

rhythm introduced by jazz: in 

his regular column in the news¬ 

paper “La Noche”, he took ad¬ 

vantage of the controversy gen¬ 

erated as a result of the Wiener- 

Doucet concert in the Palau de 

la Música and wrote an article 

in defence of jazz entitled Tras¬ 

cendencia del jazz. A few 

months before, the Valencian 

poet Carles Salvador wrote an 

article called El jazz, el 

maquinisme i la poesía pura for 

the magazine “Taula de Lletres 

Valencianes”. There Salvador 

wrote: hope for the respect of 

the classicists and the respect 

of advanced art, the compre¬ 

hension of jazz and mechaniza¬ 

tion of the pure poetry that rai¬ 

ses all of our sensibilities to the 

sky.” 

’This cultural ambiance fa¬ 

vorable to jazz“We and the 

growing acceptance of the new 

music amongst people in gen¬ 

eral, or at least amongst those 

who owned modern gramo- 

phones, foreshadowed little by 

little, the future birth of groups 

dedicated not only to the enjoy¬ 

ment of jazz, but also to its dif¬ 

fusion and cultivation. In No¬ 

vember of 1934, the magazine 

“Música Viva monthly” was 

born. More or less at this time, 

various Catalan musicians be¬ 

gan to play jazz- style music 
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and began to see the necessity 

of getting together in order to 

be well-informed about any 

new record releases. As a result 

in May 1935, promoted princi¬ 

pally by Pere Casadevall, the 

ItarrHomi Hot Club opened 

its doors. This club, similar to 

the Hot Clubs that already ex¬ 

isted in the principal European 

cities, was not limited to just 

playing records, but also organ¬ 

ized more ambitious perform¬ 

ances. In the summer ol the 

same year, in the Astoria cin¬ 

ema, the First Hot Club Festival 

of Barcelona was held and it be¬ 

came an important cultural 

event. Films on Duke Ellington, 

Cab Calloway and the Mill 

Brothers were shown, and a 

group of Catalan musicians 

known as the El Trio del Hot: 

Antonio Matas at the piano, Al¬ 

berto Marti on the violin and 

the trombone and Pablo Ro¬ 

driguez on the drums per¬ 

formed as well. In October of 

1935, the Barcelona Hot Club 

organized a Second Festival. 

Here, the performance by the 

Hot Orquestra, composed of 

musicians from other groups or 

orchestras, was the most out¬ 

standing. Finally, in the Third 

Festival held between the end 

of January and the beginning 

of February in 1936, the main 

event was the presentation in 

Barcelona of the North Ameri¬ 

can saxophonist Benny Carter, 

as well as the Quintet from the 

French Hot Club, where among 

others, the prestigious violinist 

Stéphane Grapelli performed. 

In August 1935, as a result of 

the fusion of the two magazines 

“Música Viva” and “Mundo M u- 

sical”, a new magazine was pub¬ 

lished, “Jazz Magazine”. I he 

main initiative had come from 

the Barcelona Hot Club. The 

Jazz Magazine published eight 

issues and was,in a way, the cul¬ 

mination of the jazz explosion 

that had begun in Catalonia at 

least a decade before. This ex¬ 

plosion initially captivated 

some sectors of the cultural 

and artistic avant-garde, but 

within a short time reached the 

entire Catalan cultural 

establishment. 

On 12 February, It a fa el 

■tarradas died in Uruguay, his 

native country.The painter had 

left for Montevideo at the end 

of the previous year. He had 

been appointed by the Uru¬ 

guayan government to an offi¬ 

cial artistic post. A few days af¬ 

ter his death on 17 of February, 

a group of friends payed him 

homage on the breakwater ol 

the Barcelona port. The cere¬ 

mony was presided over by the 

Uruguayan consul in Barce¬ 

lona, and a group of very sig¬ 

nificant people attended J. V. 

Foix, Sebastiá Gasch, Josep M. 

de Sucre, Magi A. Cassanyes, 

Josep Dalmau, Sebastiá San¬ 

chez-Juan, Ricard Opisso, Guil¬ 

lem Diaz-Plaja and Joan 

Gutiérrez-Gili, who among oth¬ 

ers, delivered a speech spe¬ 

cially written for the occasion, 

while the rest of those present 

threw' flowers into the sea. Four 

days later, on 21 February, Dal¬ 

mau inaugurated posthumous 

exhibition of the works of Bar¬ 

radas. The exhibition included 

46 works that came from pri¬ 

vate collections of friends and 

people associated with the 

avant-garde circle: Roses, Bar- 

tumeu (l’Hospitalet), Angel 

Ferrant, Ramon Sastre, Josep 

Dalmau, César Montero Busta¬ 

mante, Joan Merli, Sebastiá 

Sánchez-Juan, Lluis Capdevila, 

Josep Maria de Sucre, Mario 

Verdaguer, the widow of Salvat- 

Papasseit, Josep Gausachs, 

Lluis Góngora Muñoz Cobos, 

Antonieta Lafont, Joan Gutiér¬ 

rez-Gili, Joan Cuyas i J. D. Be¬ 

navides. Included in the exhi¬ 

bition were original works 

from his collaboration with (he 

Muntañola editorial which spe¬ 

cialized in children’s books. 
• 

The first issue of the maga¬ 

zine “Hélix” appeared in V i 1 a - 

franca del Penedés in February. 

It was an initiative led by .Joan 

Itaiiioii Masoliver and had 

among its collaborators local 

personalities such as (Pere 

Viles, Josep Solanes Vila- 

prenyó, Carles M. Claveria, 

“Agusti Carreres”, pseudonym 

of Pere Grases, Concepció Casa¬ 

nova, etc.), who shared the 

space with the intermittent par¬ 

ticipation of the group of writ¬ 

ers that were clearly associated 

with the Barcelona avant- 

garde (Mario Verdaguer, Gasch, 

Foix,Dali, etc.).Ten issues were 

published up until March or 

April of 1930, the year when 

the last and specially prepared 

issue appeared. In general, 

“Helix” was a magazine that 

wanted to be quick to pick up 

any news of the avant-garde, 

and although it payed homage 

to key figures in the older Cata¬ 

lan avant-garde such as Rafael 

Barradas (due to his death) or 

Joan Salvat-Papasseit, it also 

clearly came out defending 

w hat they understood to be the 

current avant-garde: surrealist 

poetics. An extract of the poem 

Poisson soluble by André Bre¬ 

ton was published and trans¬ 

lated in the first issue. Later, 

the magazine published arti¬ 

cles or poetic creations clearly 

inspired by surrealism like the 

poems of Buñuel, articles on 

cinema by Buñuel and Dali or 

the constant references that 

were made by Masoliver or 

Diaz-Plaja. In the last issue, an 

article by Salvador Dalí Posició 

moral del Surrealisme (Moral 

position on Surrealism) that he 

had read in March of 1930 at a 

conference in the Barcelona 

Ateneu was published. 

Apart from the interest in 

Surrealism, in “Hélix” we find 

one of the general characteris¬ 

tics of the Catalan avant-garde 

press: the mixture between sur¬ 

realism and modernity. There 

were various articles in which 

cinema was treated as a sign of 

modernity, even though at that 

time the cinematographic phe¬ 

nomenon had already been en¬ 

tirely absorbed by the cultural 

establishment. At the same 

time, there was a cultural open¬ 

ness that made room for origi- 

nal articles. In some of the arti¬ 

cles on music, parts of the origi¬ 

nal score were included. Fre¬ 

deric Mompou, the Catalan 

composer, contributed an arti¬ 

cle which was accompanied by 

parts of the score. Very early 

and fascinated attention was 

given to James Joyce’s Ulysses. 

Fragments of this work were 

translated and published in the 

magazine and Lluis Montanyá 

contributed an article highly 

praising the book. 

“Helix” also tried to be a cos¬ 

mopolitan magazine by main¬ 

taining fluidity between Cas¬ 

tilian intellectuals and the in¬ 

corporation of translated for¬ 

eign texts. Buñuel, Ernesto Gi- 

ménez Caballero wrote for it, 

and also the Brazilian com¬ 

poser Hector Villa-Lobos, Ra¬ 

món Gómez de la Serna and 

Benjamin Jarnés. In general, 

there were constant references 

to painters and poets from the 

rest of Spain. The illustrations 

followed the same criteria; il¬ 

lustrations by Benjamin Palen- 

cia, Norah Borges and Dario 

Carmona next to those ol by 

Joan Miró and Angel Planells. 

As a whole, “Helix”, even with 

its austere, formal presentation 

became a dynamic force, 

stronglv committed to Surreal- 
O J 

ism but disposed to defend any 

avant-garde artistic statement. 

Its exigency and record of com¬ 

mitment helped make "Helix” 

one of the examples from the 

Catalan avant-garde press most 

deserving of attention. 
• 

The magazine “L’Amic de les 

Arts” ceased publication bv the 

end ol 1928 after thirty issues. 

It had become the Catalan 

avant-garde magazine with the 

longest and most stable history 

of publication. The project re¬ 

appeared three months later 

under the supervision of Salva¬ 

dor Dali. Dali was more than 

ever involved in Surrealistic 

poetics and immersed in the 

preparation of Un chien an- 

dalou and had decided to go to 

Paris, lie prepared a letter of 

presentation lor Breton and his 

group. The last issue of the 

l/Amic ile Ion Arts, number 
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:* I, was dated March 31, 1929. 

The idea ol preparing a spe¬ 

cial issue ol the magazine was 

not premeditated. But in issue 

number 30, a future publica¬ 

tion ol “a sensational issue” 

was announced. This issue was 

to be written according to the 

moods often times shown by its 

authors. It expounded a dichot¬ 

omy similar to that of the Mani¬ 

fest Groe, which is to say, it at¬ 

tacked certain cultural ele¬ 

ments and defended others. In 

with this, it was announced 

that the luture issue would vio¬ 

lently oppose “Art in general”, 

as exemplified by the following 

elements: good painting, litera¬ 

ture, music, Chaplin, artistic 

cinema and architecture. At the 

same time, it was made known 

that the next issue of the maga- 

zine would defend “the anti- 

artistic tendencies”: Surrealis¬ 

tic objects, engineering, the 

phonograph, idiotic cinema 

and Surrealistic texts, Dadais¬ 

tic photography and the anti¬ 

literary objective Dadaism. To 

maintain the structure of the 

Manifest Groe, themes in¬ 

cluded showed a clear involve¬ 

ment of Dali’s ideas; Dadaistic 

photography, the title of an ar¬ 

ticle published by Dali in Feb¬ 

ruary of 1929 in the “Caseta de 

les Arts”, or the references to 

the literary or objectivist pro¬ 

duction of Surrealism. The ex¬ 

plicative note specified that ar¬ 

ticles of future issues would he 

written by the habitual con¬ 

tributors of “L’Amic”, “as well 

as by groups from the penin¬ 

sula -Andalusians, Castilians, 

etc.-”. And it ended “This issue 

will be sensational.” 

In the end, the issue would 

appear as created by Dali, Se- 

bastiá Gasch, Fluís Montanyá 

and .). V. Foix. There were also 

some short contributions by 

Pepin Bello, a very good friend 

of Dali from his time at the Re¬ 

sidencia de Estudiantes de Ma¬ 

drid, Joan Llonch who re¬ 

viewed jazz records and Luis 

Buñuel who was interviewed 

by Dali himself. As lar as Gasch, 

Foix and Montanyá went, they 

contributed their very interest¬ 

ing articles connected with the 

aesthetic contributions that 

each one of them had already 

made in earlier articles. It is 

worth mentioning the article 

by Foix Algunes reflexions so¬ 

bre la propia literatura (Some 

reilections on my own litera¬ 

ture) where he began an accu¬ 

rate study of his own contribu¬ 

tion to Catalan literature. 

The weight of preparation 

and conception of this issue fell 

on Dali. Of the sixteen pages 

that made up the issue, the 

most brilliant moments were 

his. Evidence of his brilliance 

began with the cover. Here the 

traditional typography of the 

magazine was reproduced in 

red and on it Dali professed his 

faith in Surrealism: “In this 

moment, 1 repeat, SURREALISM 

IN FUNCTION OF REALITY, as a live 

ANTI-ARTISTIC fact, and as a 

MORAL SUBVERSION, is the only 

ANTI-IMAGINATIVE means suit¬ 

able for its mechanical facul¬ 

ties of unlimited adaptation 

and speed of the most prolific 

and excessive simultaneity pos¬ 

sible in the field of knowledge.” 

Although he maintained the 

concept of Anti-Art, later sup¬ 

pressed in his thinking, his 

dedication to Surrealism was 

beginning to become more di¬ 

aphanous. 

The article in ...sempre, per 

damunt de la música, Harry 

Langdon was also by Dali. Here, 

he confirmed what had been 

announced in the previous “ol- 

ficial” issue and attacked the 

“putrefaction” of Chaplin and 

opposed Harry Langdon about 

whom he said: “he is one of the 

purest flowers of cinema and 

even of our CIVILIZATION”. 

Dali also channelled a good 

part of his current poetics in 

the article ...L’alliberament 

dels dits...(Liberation of fin¬ 

gers); he criticized traditional 

poetry and assigned a transcen¬ 

dental role to the anti-artistic 

programme and objectivism: 

“It is not necessary to insist on 

how absolutely inadmissible 

not only poetry but all types ol 

literary production that do not 

respond to the anti-artistic 

category appear to me. We 

await the revelation of the hid¬ 

den meaning of the truth and 

objeclivity of the world of 

events.” Dali exemplified this 

poetic programme with his 

story Peixperseguit per an raim 

(Fish persecuted by a grape). 

Furthermore, Dali took the re¬ 

sponsibility of filling the entire 

magazine with articles, notes, 

richly creative texts , and at the 

same time took advantage of 

the situation to pay homage to 

Benjamin Péret, “one of the 

most authentic representatives 

of poetry of our times and one 

of the most SCANDALOUS fig¬ 

ures of our age”. Dali associ¬ 

ated his great friend Luis Bu¬ 

ñuel with the magazine 

through the interview that he 

himself carried out with the 

filmmaker, f rom one point of 

view this interview served as a 

letter of introduction in Paris 

as Buñuel had been living in 

the French capital for a few 

months and had entered into 

certain cultural circles there. 

The issue number 31 of the 

“L’Amic de les Arts” was one of 

the Catalan avant-garde’s edi¬ 

torial projects most committed 

to the new, advanced, cultural 

currents. The eclectic spirit 

that in greater or lesser degree 

was breathed by the majority of 

the Catalan avant-garde maga¬ 

zines of this time (including 

the entirety of the issues of the 

“L’Amic de les Arts”), here be¬ 

came a radical proposal of con¬ 

frontation with the prevailing 

cultural establishment both in 

and outside Catalonia. 
• 

On March 3, 1929,1 lie Bellu- 

guet Company headed by Lluis 

Masriera presented a fiilm-i*- 

(ic theater session or “syn¬ 

thetic theatre art” at the Stu- 

dium Theater in Barcelona. 

The performances included 

works by Sebastiá Sánchez- 

Juan, F.T. Marinetti, Miguel Cli- 

vilié, Marius Reíais and Masri¬ 

era himself. In theory, this ses¬ 

sion was introduced by Sebas¬ 

tiá Sánchez-Juan. A few days 

later he published, in “Mira¬ 

dor”, the text of one of his short 

works that had been per- 

formed, No el conec (I do not 

know him), and a program¬ 

matic article titled Vers la 

sintesi where he explained his 

defense of Futurism: “The 

work and haste that condition 

our lives demands an adequate 

literature. (...) The Marinetti 

formula, “Tell me quickly in 

two words”, includes the im¬ 

perative synthesis of modern 

life: conciseness and velocity. 

(...) The agitated and polymor¬ 

phous life of the city is a beauti¬ 

ful exponent of the synthesis 

that the most sensitive among 

us aspire to totally dominate.“ 
• 

Beginning in the month of 

April in 1929, the weekly “Mi¬ 

rador” organized some sessions 

of cine-club in Barcelona cal¬ 

led Sessions Mirador. These 

presented the city with an im¬ 

portant group of tilms which 

had not yet appeared on the 

commercial circuit. The ses¬ 

sions were made up of a film, a 

documentary or comical short 

subject and an avant-garde 

film. Subsequently, these ses¬ 

sions became one of the few, if 

not (he only, means of introduc¬ 

tion to avant-garde cinema in 

Catalonia. As a result they had 

gained a very favorable accep¬ 

tance in certain cultural cir¬ 

cles, both the avant-garde and 

mainstream. The Sessions sub¬ 

sequently were attended by 

personalities such as Carles 

Riba, Alexandre Plana, the Gal¬ 

lery owner Dalmau, Manuel Co- 

rachan, Lnric Morera, next to 

the “militant” avant-garde 

such as Gasch, Guillem Diaz 

Plaja, Montanyá, etc. Some of 

the films projected were Cinq 

minutes du cinéma pur (1929) 

by Henri Chomette; L’Etoile de 

mer (1928) and Emak Bakia 

(1927), both by Man Ray; Un 

chien andalou (1929) by Luis 

Buñuel, the script by Dali and 

Buñuel ; Entr’acte (1924) by 

René Clair; La simfonia dels 

gratacels (1928) by Robert Flo- 
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rey; Un conte d’Edgar A. Poe 

(1929) by Paul Le ni and La 

chute de la rnaison Usher (1927) 

by Jean Epstein. These sessions 

continued until May ol 1930. 

Eventually, the Sessions Mira¬ 

dor ended due to problems 

caused by the distributors, who 

were disappointed with the 

box-office takings; the Cinesa 

company tried a similar pro¬ 

ject, which lacked the cultural 

component typical of the maga¬ 

zine’s season. El cuirassat Poti- 

omkin (1925) by Serguei M. 

Eisenstein, La coquille et le 

clergyman (1928) by Germaine 

Dulac, script by Antonin Ar¬ 

taud were some of the films 

brought to Barcelona by the 

Sessions Studio Cinaes. Start¬ 

ing in 1931, the cinema’s ab¬ 

sorption by the cultural estab¬ 

lishment made the continued 

presence of avant-garde or ex¬ 

perimental cinema difficult in 

spite of the growing reverence 

that had been stirred up in the 

intellectual media, and 

amongst some personalities as¬ 

sociated with the avant-garde, 

even the new Soviet cinema. 
• 

In April, l*ica**o published 

an article in the magazine 

“D’Aci d’AlIa” which attempted 

to reflect on his activity as a 

painter. Its authenticity is, how¬ 

ever, doubtful. 
• 

April 27, 1929, an exhibition 

called Architecture. Pro¬ 

jects Exhibition was inaugu¬ 

rated in the Dalmau Galleries. 

Sebastiá Gasch served as a 

point of contact between the ar¬ 

chitects and the gallery owner. 

The critic himself later wrote 

an article describing the initia¬ 

tive and contextualizing it pol¬ 

emically: “Barcelona, land of 

architectural aberrations, 

bloodcurdling monstrosities 

and hair-raising strokes oí gen¬ 

ius, that has been a victim of 

collective imbecilities of vari¬ 

ous generations of architects, 

has still not known how to effi¬ 

ciently oppose such illogical 

genius. (...) Luckily, the latest 

architectural promotions of 

liner sensibility than the pre¬ 

ceding ones, are already mak¬ 

ing strong inroads on the only 

possible paths in the present. 

The exhibition, that a daring 

group, an audacious troop ol 

young architects has opened in 

the Dalmau Galleries is a beau¬ 

tiful show of the preoccupa¬ 

tions that concern all of Eu¬ 

rope, and has had a noticible 

impact in our domestic scene.” 

Gasch, who in 1926 had al¬ 

ready written an article prais¬ 

ing Le Corbussier listed the ex¬ 

hibitors and the projects pre¬ 

sented: IticaiMlo de (’hur¬ 

raca. Francese I’al>regas 

and Rodríguez-Arias a bull- 

ring;!’. Alzamora and E. 

Peeourt, a hospital; Pcrc 

Armen»on and Frances? 

Perales, a sports club; Sixle 

llleseas, an airport terminal; 

Josep I,luis Meet and Joscp 

1'« r r e s CI a v é, a s u m m e r 

town, and Anloni I’uig (jai- 

rail, who was considered a 

guest, the Mirurgia Factory. 

The majority of these young ar¬ 

chitects presented their final 

student projects except for 

Puig Gairalt, about whose “con¬ 

version” Gasch commented on . 

Little more than a year later, 

these young architects would 

make up the GATCPAC and 

would cause a renovation in 

Catalan architecture under the 

influence of the functionalist 

postulations of Le Corbussier. 

Premonitorily, Gasch closed 

the review of the exhibition 

with these words: “After this ex¬ 

hibition a clear optimism has 

replaced the black pessimism 

of before. “A great age begins. A 

new spirit exists.” These were 

the famous words from the pro¬ 

gram “L’Esprit Nouveau” (The 

New Spirit) that the young ar¬ 

chitects transcribed in their 

catalogue. In Catalonia, alter a 

disastrous architectural past, a 

hopelul present has appeared. 

The authentic representatives 

ol this great age, of this new 

spirit have just invaded our am¬ 

biance, architecturally ill- 

fated, architecturally putrid. 

Congratulate us.“ 

Commenting on the exhibi- 
o 

tion, the “Butlleti de l’Agru- 

pament Escolar”, which a little 

more than a year later would 

publish a monographic issue 

the artistic avant-garde and 

Surrealism, dedicated its pages 

to comment on the projects 

that were presented. Profusely 

illustrated with photographs of 

the scale models of some of the 

projects, this issue consisted ol 

articles by the architects who 

explained their position in 

each case. Sert and Torres 

Clavé explained their summer 

city “on the Llevant coast”; 

Armengol i Perales, the sports 

club and Alzamora and Pe- 

court, the hospital, a project 

that was highly valued bv Dr. 

Manuel Corachan, at that time 

editing secretary of the “Butl¬ 

leti”. The issue was opened with 

an article by Josep Torres 

Clavé, Les tendencies actuals 

de /’arquitectura, in which, 

among other things, he re¬ 

marked that “the work that this 

new generation of architects is 

imposing is truly enormous; it 

is necessary to utilize all of the 

new technical and industrial 

discoveries; it is necessary to 

foresee and analyze all of the 

details of problems, organize 

the life of our generation and, 

above all, to cultivate the spirit 

so that it is able to feel the con¬ 

quest in plastic arts that, with 

our new elements, we have 

been able to obtain.” 
• 

Eh ira Homs exhibited in the 

Dalmau Galleries from 27 April 

to 10 May. 

In May, 1929, the sculptor 

.loan ItelHill. an artist with a 

classic background and pro¬ 

duction who was only circum¬ 

stantially captivated by experi¬ 

mental forms, especially by 

some paintings, carried out an 

avant-garde happening in the 

city ol Reus. Rebull gave a lec¬ 

ture in the Centre de Lectura in 

the course ol which, according 

to the mainly negative reviews 

ol the conlerence by a few an¬ 

gry local reporters, the sculptor 

gave an audition of “Futuristic 

music”, which is to say, jazz re¬ 

cords (among others Jack 

Smith and Jack Clayton). Re¬ 

bull said that “they were worth 

more than a Beethoven sym¬ 

phony”; while he smoked a 

cigarette and gave a lesson on 

geometry. At the end, Rebull 

spoke a few sentences, some of 

aesthetic sharpness (“a sculp¬ 

ture is a hole in space”, “sculp¬ 

ture must occupy the same 

space as a leaf”, “the smoke 

from the wick of my lamp drills 

the white ceiling of my room”) 

and a few others decidedly 

more provocative (“there are 

children who are born and 

grow like potatoes”,“in front of 

me, a man of shit is like a 

snowman”). 
• 

The International Exhibi¬ 

tion ol Rareelona was offi¬ 

cially inaugurated on 19 May, 

an event for which the city had 

been preparing itself for years. 

In relation to art, the exhibi¬ 

tion of 1929 had been qualified 

as the apotheosis of Noucen- 

tisme and of the monumental- 

ism of the Dictatorship. The 

most unsettling Catalan repre¬ 

sentation was found in the Pa¬ 

vilion of the Artistes Reunits, of 

an Art Deco style. It was an in¬ 

itiative of the Foment d’Arts 

Decoratives designed by Jaume 

Mestres i Fossas and directed 

by Santiago Marco who also de¬ 

signed the interiors. The pavil¬ 

ion was an orthogonal building 
b b 

with a stepped, pyramidal cu¬ 

pula illuminated with indirect 

light.The interior was designed 

as a private home. Eloren* i 

Artiga*. Pan Eargallo who 

exhibited the Bailarina, Ail- 

gel Ecrraiit and Uranyer 

were all present. 

During this time, the exhibi¬ 

tions by toreign artists went vir¬ 

tually uncommented on by the 

press. From France, there were 

exhibitions by Jacqueline Mar- 

val, Marquet, Marchand, Ro¬ 

land Oudot, Grommaire, André 

Lhote, Desvalliéres, Denis, 

Aman Jean, Besnard, René Piot, 

Charles Guerin, Boussigault, 
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Asselin, Jaulmes, D’Espagnat, 

Jules FI a n d i n, Camoin, L o - 

biron, Gireud, Dunoyer de Se¬ 

gó nzac, Bourdelle and Des- 

|>iau; iron) Belgium, among 

others, Van de Woestyne; Yugo¬ 

slavia, Mestrovic; Italy, Carra 

and Felice Casorati; Denmark, 

Eduard Munch, etc. 

The most impressive build¬ 

ing in the fair, the 4>erniiin 

I’nvilion. was designed by the 

architect Lu«li»' Nies van der 

■Colic. the artistic director of 

the German contingent. Mies 

van der Rohe also designed the 

German Electric Industry Pa¬ 

vilion and the official German 

stands scattered throughout 

the fair, all united hy their style. 

The German pavilion, recently 

reconstructed in the original 

1929 site, played with large 

spaces and an apparent con¬ 

structive simplicity and be¬ 

came one of the emblems of Ra¬ 

tionalism according to some 

historians of modern architec¬ 

ture. When Mies van der Rohe 

designed the building, he also 

designed the furniture for it. 

Among other pieces, the Itar- 

celoiia cliair made of alumi¬ 

num and leather took on a spe¬ 

cial importance and came to 

serve as a model for later de¬ 

signs. 

At that time, the magazine 

“D’Ací i d’Allá” published a spe¬ 

cial monographic issue dedi¬ 

cated to the International Exhi¬ 

bition of 1929, including a 

short survey on the preferences 

of the critics and creators with 

respect to the buildings real¬ 

ized for that grand occasion. 

Among those questioned only 

Rafael Benet recommended 

the preservation of the Mies Pa¬ 

vilion (in spite of his reserva¬ 

tions about it), and Magi A. Cas- 

sanyes gave a lavorable opin¬ 

ion on the German building, 

w hereas the rest olthose polled 

came out in favor of those 

buildings impregnated with an 

architectural classicism and lit¬ 

tle sense of modernism. 

There were other pavilions 

that incorporated concepts ol 

modernism: from Sweden, by 

the architect Clawon, Yugosla¬ 

via, hy Uragisa Braiovan. 

The pavilions by private com¬ 

panies worth mentioning were: 

the Confederació Sindical 

Hidrográfica de l’Ebre, by It. 

Iloroltio, that of the company 

Uralita, designed by the French 

architect C. Sirlis and con¬ 

structed under the supervision 

of the Barcelona architect A. 

«le I'rrralcr and the Asland 

pavilion which presented 

sculptures hy Angel Ferranl, 

etc. 
• 

During the summer, a group 

of people connected with the 

Parisian Surrealism went to Ca- 

daqués invited by Bali: Bu¬ 

ñuel, Rene Magritte, Paul 

Éluard and his wife, Gala, who 

would stay with Dali. And the 

gallery owner Camile Goemans 

where Dali later held his first 

exhibition in Paris in Novem¬ 

ber and December of 1929. Be¬ 

ginning in 1930, Salvador Dali 

actively participated in official 

Surrealism and contributed to 

the first issue of the magazine 

“Le Surréalisme au Service de 

la Revolution”. (At an earlier 

stage, “La Révolution Surréal- 

iste” had published the script 

of Un chien andalou in the No¬ 

vember 15, 1929 issue.) During 

1930, Dali published the book 

La femme visible with the Edi¬ 

tions Surréalistes and also il¬ 

lustrated the cover and the 

frontispiece of L’Immaculée 

conception by André Breton 

and Paul Éluard and (he fron¬ 

tispiece of the Second mani¬ 

festé du Surréalisme. 

At this time, Dali not only be¬ 

gan to fully develop, in the 

strictest sense, the Surrealist 

devotion of his pictorial activ¬ 

ity, but also began to illustrate 

many publications. At the same 

time, he was profusely cultivat¬ 

ing his own literature. Between 

1931 and 1933, he had an an¬ 

nual exhibition at the Pierre 

Colle Gallery in Paris in the 

month of June where he exhib¬ 

ited his paintings. In 1933, he 

had his first exhibition in 

North America, in the Julien 

Levy Gallerie in New York will) 

whom he maintained continu¬ 

ous contact for a few years. 

His activity as an illustrator 

was abundant and developed as 

much in France as in Catalonia. 

However it was an activity that 

he had carried out in previous 

years: in 1924, he illustrated a 

hook by C. Pages de Climenl, 

Les bruixes de Llers; in 1926, 

the novel of J. Puig Pujades, 

L’oncle Vicents and he pub¬ 

lished drawings in various 

Catalan magazines (“L’Amic de 

les Arts”, “La Nova Revista”...) 

and Spanish magazines (“Al¬ 

far”, “Residencia”...). Following 

his entrance into the world of 

French culture, Dali succes¬ 

sively illustrated important 

books, occasionally with only 

one drawing, such as in Paul 

E I u ard’s Nuits pa rtagées 

(1935) and Notes sur la poesie 

(1936) by Breton and Éluard. 

Or with an etching for Onan 

(1934) by Georges Hugnet. He 

also began an activity which he 

would later develop with great 

intensity: making prints to il¬ 

lustrate great works of litera¬ 

ture. He designed 42 prints for 

Les chants de Maldoror, by 

Count Lautréamont in an edi¬ 

tion made by Albert Skira in 

1933. (In 1933 in Catalonia, 

Dali did a series of satiric draw¬ 

ings to illustrate a book by his 

friend Jaume Miravitlles, El 

ritme de la revolució. During 

his tour in North America, Dali 

also collaborated with the 

press and produced various il¬ 

lustrations, most of them full 

pages in the “American Weekly" 

between 1935 and 1937. 

Finally, Dali, the writer, pub¬ 

lished various books and arti¬ 

cles adapting his paranoid- 

critical method, which had 

great repercussions in the 

French cultural scene. In 1931 

he published, in the Editions 

Surréalistes, L’Amour et la me- 

moire w hich included a ho¬ 

monymous poem highly prais¬ 

ing Gala and and attacking his 

sister who had opposed the 

presence of the former com¬ 

panion of the poet Éluard. In 

1935 in an edition simultane¬ 

ously published in French (Edi¬ 

tions Surréalistes) and English 

(Julien Levy), Dali published 

the book La conquéte de Eirra- 

tionnel which included 35 re¬ 

productions of his works. In a 

similar process, with two simul¬ 

taneous versions, he published 

Metamorphose de Narcisse in 

the year 1937. The title is the 

namesake of a famous canvas 

and of a poem which is in¬ 

cluded in the volume. He also 

participated in the redaction, 

with Breton and Éluard, of the 

Dictionnaire abrégé du Surréal¬ 

isme (1938). Years before that, 

he published ihe cinematogra¬ 

phic script, never taken to the 

screen, Babaouo, which was 

probably written as a reaction 

to his break with Luis Buñuel, 

and, to his strong interest in the 

cinema. 
• 

In October, Dalmau organi¬ 

sed the Exposició «EArl Al>- 

slracle. This exhibition was 

held with some special condi¬ 

tions which explain its typo¬ 

logy: only open on the 19th, 

from 5 to 8 in the evening, “on 

the occasion of the XVIII Con¬ 

greso de Prensa (...)”. “ This 

showing has been improvised 

with the aim of making known 

the most avant-garde artistic 

productions created in Barce¬ 

lona in the heat of modernity 

and the most advanced Euro¬ 

pean tendencies.” The ex¬ 

hibitors were Basiana, Car- 

bonell, Costa, Claret, Gausachs, 

Güell, Grau Sala, Homs, Miró, 

Papiol, Planells, Sandalines, 

Sucre, Torres Garcia and Villa. 

Except for Gausachs and Miró, 

whose works formed part of the 

collection of the Galeria. The 

exhibitors —and possibly their 

works—are the same as those in 

the Exposició d’Art Modern 

held shortly after, but which 

also included some pieces by 

abstract artists from abroad. 

The use of the term abstract 

can be misleading. M. A. Cas- 

sanyes, who introduces the 

catalogue of the Exposició 

d’Art Modern i Estranger, em- 
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ploys the term with a special 

meaning adapted to the context 

ol the exhibition. For Cas- 

sanyes, the abstract is “the re¬ 

jection of the mere copying or 

reflection of external appear¬ 

ances and its deliberate af¬ 

firmation of a formulism and of 

an autonomous legiferation.” 

Cassanyes stresses an idealistic 

and spiritualistic dimension: 

“Considering that they have 

carried the incorruptible aus¬ 

terity of form to its most ex¬ 

treme consequences, these are 

some of the most complete and 

committed pioneers of (his to¬ 

tal abandon of external forms 

for the sake of pure interior 

forms. We refer to the members 

of the De Stijl group: Theo van 

Doesburg, Piet Mondrian and 

Vantongerloo.” Cassanyes also 

points out two aspects in this 

“expression of an interior state” 

in which he identifies abstrac¬ 

tion. He uses the distinction 

made by Ludwig Klaes between 

soul and spirit:“(...) in this ex¬ 

hibition we find clear examples 

of this duality, because while in 

the afore-mentioned De Stijl 

group the unblemished clarity 

of the spirit is revealed, accord¬ 

ing to the definition made by 

Klaes, the soul and its visions 

are reflected in the disturbing 

productions of Hans Arp, Otto 

Freundlinch, Eusel Kozier, Car- 

bonell, Papiol, Planells and Su¬ 

cre, while Jean Helion, Fernán¬ 

dez, Cupera and Torres Garcia 

maintain a difficult balance be¬ 

tween the two. All the works ex¬ 

hibited, despite the obvious dif¬ 

ferences, have in common that 

they all fight to express some¬ 

thing deeper than simple ap¬ 

pearance. (...) They stop being, 

as Odilon would have said, 

parasites of the object”. To sum 

up, by abstraction we under¬ 

stand a non-imitative approach 

to the appearance of things. 
• 

On 31 August, 1931, the Dal- 

mau Galleries inaugurated the 

Ex|>omcíó il'Arl Modern \;i- 

cionul i IKIransrrj The Ex¬ 

hibition of National and For¬ 

eign Modern Art). The exhibi¬ 

tion, which was also the inaugu¬ 

ral exhibition of the season, 

had two parts, an international 

one with artists more or less 

connected to abstract art, and 

another made up of native art¬ 

ists. The foreign section was 

formed by Hans Arp (one 

work), Tsaiihrr (2), lionise 

Itlairr (2), (iuslave Corlirl 

(2), Potro Cupera (2), A. 

Clergé (f), Serge Cliarcli- 

oune (2), Then van Hoes- 

l»nrg (2), If. Fusel Itozier 

(2), Olio Frenndlicli (1), 

Louis Fernandez (2), .Jean 

Helion (2), A. .Joneiar (2), 

André l.liole (3), Mnrem- 

l»ert (3), Olyca Ailhauer (2), 

Fiel Mondrian (1), Aliya van 

Itees (2), Yanlongerloo (2), 
Olio Weber (3) and .John 

Xeeron (2). The local section 

was made up of: Fvarisl Ita¬ 

liana (2), Joaquini lliosea 

(2), Creixanis (1), Artur Car- 

bo n e 11 (2), M o n I s e r r a I 

Casanova (1), Valeri Cor- 

beró (1), Antoni Costa (2), 

.1 o s e p Claret (3), I* e r e 

llaura (2), Agusti Ferrer 

( 1), A ii r o r a F o I q u e r (1 ), 

Fluís Caray (3), A a v i e r 

Ciiell (2), Fniili Frau .Sala 

(1). If Ivirá IIoiiis (2). Joan 

•Junyer (2), Maria Flii'isa 

I.amor (1), López Cañete 

(1). Fluís Moraló (1), Josep 

M. Fui" (2), Fan Flanas (2), 

•J. Fapiol (1), Angel Flan- 

ells (3), Kanioii Keig (3), 

.Joan Sandalinas (3), Josep 

M. de Sucre (3), Torres 

Farcin (3). Ignasi Vidal (1) 

and Miquel Villa. There were 

also (3) photographs by Xavier 

Giiell and (3) of J. Papiol. The 

total was 105 works and 55 art¬ 

ists. 

Torres-García, who was con¬ 

nected to and promoted a 

group of artists in Paris, intro¬ 

duced the De Stijl group and 

other geometric abstract artists 

to the Dalmau Galleries. Tor¬ 

res-García made contact with 

Dalmau and coordinated the 

international part of the exhi¬ 

bition. The participation of 

these artists coincided w ith a 

series of promotional activities 

for geometric abstraction. One 

such act was the Exhibition 

d’Art Abstrait in July and Au¬ 

gust of the same year that be¬ 

gan to more clearly define the 

ideas of the group, or the first 

exhibition of the group Cercle 

et Carre,April of 1930. In an in¬ 

terview given June of 1929, 

Dalmau mentioned the plan to 

carry out two projects with the 

group De Stijl: one, a magazine 

and the other, the creation of a 

circuit of exhibitions. “The 

contact of Dalmau -one re¬ 

porter comments- with this 

group gave way to the idea for 

the publication of a one page 

pamphlet that would be pub¬ 

lished in Paris and in French in 

order to be distributed 

throughout Europe and Amer¬ 

ica. This sheet will be called 

‘Nouveau Plan’ and its publica¬ 

tion date was set for the first of 

September. The management 

of the sheet had been entrusted 

to Dalmau.” Dalmau also made 

reference to the exhibitions: 

“The first exhibitions of the 

‘Nouveau Plan’ with the group 

‘Stijl’will be held in Holland, in 

the following order: in October 

in Amsterdam; November in 

The Hague, December in Rot¬ 

terdam and February or March 

in Barcelona. This first round 

-continued Dalmau- will be 

preceded by conferences by 

Theo van Doesburg.” These 

projects were never carried out 

and seemed quite unlikely, 

given Dalmau’s precarious eco¬ 

nomic situation. 

Phe Dalmau Galleries went 

bankrupt in 1930. There was 

evidence of plans such projects 

in, for example, a letter from 

Theo van Doesburg to Dalmau 

where he made a reference to 

the magazine and discussed de¬ 

tails of the edition. Another ex- 

ample was the exhibition, 

which, planned for the month 

ol August, was conceived as 

something apart from the cir¬ 

cuit of exhibitions that Dalmau 

had spoken about. 

With his participation in the 

“Nouveau Plan ”, D a I m a u 

hoped to promote himself 

through the diffusion ol avant- 

garde and with his power of le¬ 

gitimization. He saw the possi¬ 

bility of forming part ol an in¬ 

ternational movement that 

would ease the promotion, 

abroad, of his galleries and, as a 

consequence, the Catalan art¬ 

ists as well. His collaboration 

with Picabia was conceived 

practically as a foreign project. 

Miró’s failure was the sudden 

awareness of his fragility and of 

the lack of relationship with 

Paris, a city that was an over¬ 

flowing international market. 

The absence of a consolidated 

art market and his precarious 

economic situation obliged 

him, from the periphery and 

w ithout any means, to associate 

with models and institutions 

that permitted the projection 

of Catalan art. 

In the above mentioned in¬ 

terview, Dalmau commented 

on three parallel projects, 

which were at the same time in¬ 

dependent of each other: (1) 

the “Nouveau Plan” -the cir¬ 

cuit of exhibitions and the 

magazine-, (2) the deal with 

the French authorities to or¬ 

ganize French biennial of art 

and a system of exchange with 

Catalan art, and (3) the project, 

carried out shortly after, of the 

Fxposició d’Art Modern Na¬ 

cional i Estranger. 

L’Exposició d’Art Modern 

Nacional i Estranger was the 

most important avant-garde ex¬ 

hibition -says Gasch- since the 

Mostra d’Art Frances d'Avant- 

garda in the year 1920. It was 

the first time that works from 

the De Stijl group were seen in 

the country and it was also the 

lirst time that so many works of 

abstract art were shown. The 

collection was heterogenic. 

The local part formed by artists 

on the lringe of any notion of 

modernity such as Creixams, 

Garay, Reig, Cor hero and 

Biosca. Others like Pere Daura, 

Junyer, Basiana, Costa, Grau, 

Morató and Villa more or less 

had an idea of modernity. Car- 

bonell. Sandalinas, Claret, 

Planells and Torres-Garcia 
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himself were identified from 

different positions -Carbonell 

and Planells from Surrealism, 

curiously, next to the geomet¬ 

ric abstracts-, with the interna¬ 

tional avant-garde. It is neces¬ 

sary to point out the brief pres¬ 

ence of Papiol who was pre¬ 

sented by the magazine 

“L’Amic de les Arts” as a experi¬ 

mental artist. Xavier Giiell pre¬ 

sented a work Asia 11 (<|ii»<lrc 

Honor) which broke with the 

concept of easel painting and 

which Cirici qualified as pop: a 

type of painting that simulated 

a windshield, through which 

one saw the road and it in¬ 

cluded a sound mechanism 

which produced the sound of a 

motor and a horn. Gasch and 

Benet agreed that the work by 

Hans Arp, Belief p 1 a s t i q u e 

(Plastic relief), that has since 

disappeared, was the most im¬ 

portant piece in the exhibition. 

Benet commented on Torres- 

Garcia’s contribution. 
• 

Carles Nalva<1 or pub¬ 

lished Vermeil en to major (Red 

in a major tone), obviously in¬ 

fluenced by the poetry of Sal- 

vat-Papasseit. Salvador had 

participated in the production 

of the magazine Tania «le Me¬ 

tres Valeneianes since the 

first issue in October 1927. 

Thirty-eight issues would be 

published, until November of 

1930. In the presentation of 

the first issue, it was said that “ 

this magazine is a laboratory 

experiment conducted with an 

audience in mind friendly to 

the letters and spiritual rest¬ 

lessness.” It cannot be said that 

“Taula de Lletres Valeneianes” 

was an avant-garde publica¬ 

tion. It tended to mix a prefer¬ 

ence for modernity with a con¬ 

stant devotion to high culture. 

This attention brought about a 

reproduction of the Manifest 

Groe, the only reproduction in 

existence, together with the 

translation from the magazine 

“Gallo” of Granada, as well as 

some information on this pam¬ 

phlet of Dali, Gasch i Mon- 

tanyá. Carles Salvador pub¬ 

lished some texts, presumably 

programmatic, in August and 

September of 1928, under the 

title El jazz, el maquinisme i la 

poesa pura. After the publica¬ 

tion of Vermeil en to major a 

controversy began between 

those who defended and open 

culture (Salvador, Maximilia 

Thous) and (he more tradition¬ 

alists ( Eduard Marinez-Fer- 

rando, Miquel Duran, Francesc 

Caballero). Paradoxically, Jli- 

qiiel Duran «le Valencia, one 

of the strongest detractors of 

the formal avant-garde, wrote, 

in December of 1929: “Out: 

Menjou’s moustache and Dali’s 

sideburns. Long live: Russi- 

nyol’s beard and Chaplin’s 

moustache! Down with: anti¬ 

art, the phonograph, jazz, and 

the ‘cocktail’! Long live: our 

people, politics, popular music, 

wine and the earth.” In 1938 

he wrote a political calligram 

with the title Fervent home- 

natge als aviadors de la Re- 

úplica (Fervant homage to the 

pilots of the Republic). 
• 

At the end of f929 Dali and 

Buñuel met again in Figueres 

to write the script for a new 

movie. The relationship be¬ 

tween the two artists was not as 

fluid as when they collaborated 

on Un chien andalou, in part, 

due to the presence of Gala 

Éluard, who Buñuel hated. In 

spite of this, Dali had some 

ideas there in Figueres and 

would later send his ideas in 

letters to Buñuel, while Buñuel 

composed, between March and 

July of f930, the definitive 

script of LAge d’or. Dali was an¬ 

gry over the final result ol the 

film, and later, with the com¬ 

mercialization process. First, 

because Buñuel bad lelt out 

many of the images and scenes 

that Dali suggested ( although 

he included some that were to¬ 

tally Dali, such as: The man 

walking with the stone on his 

head, the man with the untied 

underwear, the sound of urine 

in a chamber pot, and others). 

In the second place because of 

the tone Buñuel had given to 

the film was, in Dali’s opinion, 

simplistically anti-clerical. In 

the third place, because Bu¬ 

ñuel often tried to take exclu¬ 

sive claim for the film, attempt¬ 

ing to eliminate Dali’s name 

from the credits. On November 

28, 1930, the premier of LAge 

d’or was held in the Studio 28 

in Paris. A few days later, a 

group of fascists interrupted 

the movie, destroyed the 

screen and destroyed or muti¬ 

lated some of the surrealist 

paintings that were being ex¬ 

hibited in the foyer, including 

one of Dali’s. As a response to 

these acts, Dali signed the 

manifesto LAge d’or along with 

other famous surrealists of the 

time, such as Breton, Éluard, 

Peret or Aragon. 
• 

Dalmau welcomed the origi¬ 

nal paintings of the Torres sib¬ 

lings (the children of Torres- 

García) Olimpia, Ifigenia, and 

August, in an exhibition that 

lasted from the 5th to the 20th 

of December. J.M. Sucre wrote 

the preface to the catalogue. 

Olimpia was eighteen years old, 

August sixteen, and Ifigenia 

was only thirteen. This exhibi¬ 

tion was a symptom of the inter¬ 

est in children’s art, viewed as a 

virgin, non-professional sensi¬ 

tivity. The avant-garde move¬ 

ment regarded children’s art as 

the art of primitive cultures. 

1»:}0 

In January of 1930 (though 

dated 15 December, 1929), the 

long-heralded continuation ol 

the Manifest Groe made its ap¬ 

pearance, primarily thanks to 

Sebastiá Gaseh’s initiative. It 

was the first and only issue of 

the Fulls Groes (The Yellow Pa¬ 

pers). This issue contained 

three articles signed by Gasch, 

Liu is Montanya, and Guillem 

Diaz-Plaja who had no close 

ties among themselves, as is 

evident in their writings. Mon¬ 

tanya used his text to harshly 

criticize the fact that the Creix- 

e 11 s’ Prize of f929 had been 

awarded to Joan Puig i Ferre- 

ter’s novel El eercle magic. 

Diaz-Plaja, the youngest of the 

three, seems to have allocated 

himself the right to be the 

group’s ideologist. Thus, in his 

text, “Mots d’agressió” he 

wrote: “The authors of this sub¬ 

versive issue on artistic and lit¬ 

erary values shall always act 

violently. (...) And we shall take 

action whenever the stagnation 

of the literary and artistic sce¬ 

nes makes the air unbreath- 

able.” Even so, there were 

many contradictions, since 

Diaz-Plaja on one hand re¬ 

called Manifest groe and at¬ 

tacked the “ancestral institu¬ 

tions” that “have continued to 

impose their stupidity on fresh 

ideas”, and yet on the other re¬ 

vindicated quite openly many 

important personalities of the 

golden age, Noucentisme: Ors, 

Ramon Rucabado, Gaziel, and 

J. Parran i Mayoral. Lastly, 

Gasch wrote his article “Per¬ 

sonalismos” to vent a violent at¬ 

tack on Rafael Benet, with 

whom he had been maintain¬ 

ing a drawn-out confrontation 

that had exchanged its amical 

tone for a much harsher one. 

Gasch’s diatribe against Benet 

ended with a very sonorous 

sentence in the most provoca¬ 

tive Dali fashion: “Rafael 

Benet: are you still not con¬ 

vinced that your painting is 

SHITTY?” On the whole, these 

Fulls groes did not contribute 

anything to the avant-garde 

movement of that period since 

their supposed criticisms and 

explosions did not reflect, at 

the same time their distancing 

from Dali’s positions and mili¬ 

tancy within the Surrealist 

group. 
• 

On March 22, Salvador Dali 

presented a lecture in the Ate- 

neu of Barcelona that was cal¬ 

led The moral position ol 

Surr«‘ali*ni. This lecture ser¬ 

ved two purposes. Socially, Dali 

managed to scandalize Catalan 

culture, having gone so far that 

he had to be escorted by Pere 

Coromines, the director of the 
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Ateneu at the (¡me, and two 

concierges of the centre. The 

scandal was worsened because 

Dali was no longer presenting 

himself as the young Catalan 

painter who had gotten to¬ 

gether with other nonconform¬ 

ists of the country to shock wi¬ 

thin certain limits (it seems 

that a part of the population 

had thus viewed him up until 

this moment). Now, on the con¬ 

trary, Dali presented himself to 

the public with the moral rein- 

lorcement of having arrived 

from Paris (where he had al¬ 

ready had his first exhibition , 

and where he had triumphed, 

so to say, with Un chien an- 

dalou) and boldly spoke of him¬ 

self for the first time as a mili¬ 

tant Surrealist. On the other 

hand, the text, which was re¬ 

produced in the 10th issue of 

the magazine “Helix”, assumed 

a total adoption of certain Sur¬ 

realistic poetics, though tinged 

with his own contributions, 

and this developed into his own 

paranoic-critic method. 

The scandal that the lecture 

generated was understandable 

if we take a look at the harsh¬ 

ness ol Dali’s discourse. To be¬ 

gin with, Dali began by excus¬ 

ing himself for having accepted 

to give the lecture, especially 

since it was an act far removed 

from the purest Surrealist ac¬ 

tion which Breton had already 

pointed out in the Second Sur¬ 

realist Manifest (to which Dali 

made graphic contributions); 

namely, “which would consist 

of going down to the street 

armed with guns and shooting, 

as much as possible, right and 

left against the multitude.” Ob¬ 

viously this must have been 

taken by most of the spectators 

as incitement to commit cri¬ 

mes. But it is even clearer that 

this must have sounded in¬ 

nocuous in comparison to the 

insults that he kept dropping in 

the middle of his speech: Eu¬ 

geni d’Ors was classified as a 

“perfect con”, and worst of all, 

Angel Guimerá was titled 

“great pig, great pederast, the 

immense and hairy putrefied 

one”. Leaving aside these af¬ 

firmations of an obviously pro¬ 

vocative nature (such as recall¬ 

ing the episode of the insult he 

proffered his own mother by 

writing on top of one of his 

paintings: “J’ai cradle sur ma 

mere” one can safely say that a 

good part of the public was not 

conscious of the poetry that 

Dali was trying to create. Dali 

was all for total confusion, used 

concepts that went hand in 

hand with Freudian psychol¬ 

ogy, defended paranoia as a 

way of organizing reality “in 

such a way that it serves to con¬ 

trol an imaginative construc¬ 

tion”, and in general continu¬ 

ously declared that the “Surre¬ 

alist revolution is primarily a 

revolution of the moral order; 

this revolution is a live action, 

and the only one that has any 

spiritual meaning in modern 

Western thinking”. 
• 

At the end of March of 1930, 

Angel IHum-lls, a painter, had 

his first exhibition in the Dal- 

mau Galeries. Sebastiá Gasch 

who talked about him in the 

catalogue, wrote: “This painter 

Irom Cadaques who was 

formed side by side with Dali, 

copies perfectly the aspect of 

things, but confers on them a 

different role from the one nor¬ 

mally assigned to them. He de¬ 

viates them from the road they 

have always taken, and with 

this surprising inversion he ob¬ 

tains enigmatic ensembles that 

are very disturbing. He also 

often juxtaposes heterogene¬ 

ous things. This strange con¬ 

frontation produces the bi¬ 

zarre sensation of an unknown 

world. His canvases transport 

us, awed, to a mysterious be¬ 

yond.” One year later, Angel 

Planells exhibited in the Salón 

Heraldo, and again it was 

Gasch who wrote about him in 

the catalogue. 

This union between the pain¬ 

ter and the critic became evi¬ 

dent once more in 1930 when 

A. Planells decided to edit a 

pamphlet that was entitled 

Critics Infal libles. The mani¬ 

festo, reminiscent of the Mani¬ 

fest groe, was printed on strik¬ 

ing green paper, ft allowed 

Planells to show his love for ac¬ 

tion, already clear from his col¬ 

laboration with “L’Amic de les 

Arts”, and his friendship with 

Gasch, to whom he gave a spe¬ 

cial mention. In this paper 

Planells drew a comparison be¬ 

tween Gasch’s posture and that 

of the “infallible critics”, 

against whom the title was 

aimed: Joan Sacs (Feliu Elias), 

and Bafael Benet (and on a les¬ 

ser scale Joan Cortes). His 

manifesto ended with these im¬ 

pressive words: “I hold forth 

this manifesto against the con¬ 

stant and absolutely stupid in¬ 

transigence of Mr. Sacs and of 

his companions the living 

phantoms, Rafael Benet..., 

Joan Cortés and other satellites 

of miserable ranking, who 

waste their time fighting what 

they are incapable of doing and 

of understanding. 1 am sure 

this manifesto will not hurt the 

paralytical sensitivity of these 

gentlemen, who have allocated 

to themselves the title of infal¬ 

lible critics with the sheep-like 

approval of part of the stupid 

public, as complacent and un¬ 

successful as they are.” Then, 

in the pictorial field in com¬ 

plete agreement with his friend 

Gash, Planells took advantage 

of the manifesto to demand a 

very determined kind of art: 

“to the stupid invectives of Mr. 

Sacs, Benet, and the rest of the 

dead; to the insignificant works 

ol Mr. Feliu Elias, and to the 

ghastly paintings of Rafael 

Benet, we oppose the admira¬ 

ble and awesome creations of 

Miró and of Dali.” 
• 

The 10th ol May, Tli«‘« van 

Uwcsbiirg, who had again 

taken up his old career as an ar¬ 

chitect, gave a conference in 

the Sala Mozart of Barcelona, 

in which, according to the 

chronicle of the weekly “Mira¬ 

dor,” he opposed the architec¬ 

tural theories of Le Corbusier, 

l’his conference had been or¬ 

ganized by the Association 

of the Students of Archi¬ 

tecture. 
• 

Numbers 7-9 of the magazine 

“Bullleti «le I'Agriipnmcnl 

Escolar «le l’Académia i 

l.ahoralori «le Ciéncie» ülé- 

diques «le Catalunya" wrote 

exclusively about the avant- 

garde movement and Surreal¬ 

ism from July until September 

of 1930. The initiative, which 

perhaps emerged from the pub¬ 

lication of the magazine “He¬ 

lix”, or more concretely, from 

Joan Ramon Masoliver’s work, 

took advantage of the fact that 

this magazine had just ap¬ 

peared and yet had already 

dedicated an issue to modern 

architecture. On this occasion, 

it was able to bring together all 

the avant-gardists from all over 

Spain, thanks to an idea that 

Masoliver had already ex¬ 

pressed in the last issue of “He¬ 

lix”: “ the dissolution of fron¬ 

tiers, of territorialism; this is 

what has always interested us.” 

In this vein the “Butlleti” put 

together the contributions of 

Spanish avant-garde poets and 

writers (or those who allowed 

themselves to be seduced by 

the avant-garde poetics). More 

concretely, Masoliver helped to 

prolong and increase the inter¬ 

est and contact already estab¬ 

lished by “L’Amic de les Arts” 

and then by “Helix” between 

the Catalan and the Andalusian 

avant-gardes, and also between 

Catalonia and Madrid. The re¬ 

sult was that Ramón Gómez de 

la Serna participated, as did 

Enesto Giménez Caballero. Ro¬ 

gelio Buendía, Manuel Alto- 

laguirre, José Luis Cano, Rafael 

Fallón, and Angeles Santos, 

who sent a short text from Val¬ 

ladolid to explain some draw¬ 

ings that appeared in this issue. 

Side-by-side with this list of 

collaborators we should re¬ 

mark on the wide Catalan liter¬ 

ary participation. It is not sur¬ 

prising that the first and last ar¬ 

ticles are written by two very 

important personalities of the 

previous avant-garde move¬ 

ment: Sebastiá Gasch and Sal- 
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vador Dali. Gasch began this is¬ 

sue oí the magazine with an ar¬ 

ticle entitled Superrealismo, 

in which he insisted on the de- 

iense oí Miró, whom he consid¬ 

ered to be the archetype of the 

independent artist, and also 

questioned the transcendence 

of Surrealism, which he had 

now began to view as the root 

of all evils: “We blindly believe 

in all strong personalities. 

However, we have already lost 

laith in Cubisms, Superreal¬ 

isms, Magic Realisms, and all 

the other “isms” that can crop 

up in the future.” Dali’s contri¬ 

bution was a telegram repro¬ 

duced by the “Butlleti” in 

which the artist used his habit¬ 

ual vocabulary (with putrefac¬ 

tion being the key theme) so as 

to shock or at least try to do so. 

Between Gasch and Dali’s con¬ 

tributions we find an excellent, 

well thought-out text by Joan 

Ramon Masoliver titled Possi- 

bilitats i hipocresía del Surreal- 

isme a Espanya. In this article 

he defined Foix’s literature as 

“being of a subconscious na¬ 

ture”, he spoke of Miró as if he 

were a child, and declared that 

the “only active and authentic 

Surrealists in Spain are Lluis 

Buñuel and Salvador Dali”. 

This article was followed by a 

sequence of poems by Sebastia 

Sanchez-Juan an by J. V. Foix 

Teoría i práctica del surreal- 

isme, and other contributions 

by writers who, like J. Solanes 

Vilaprenyó, Carles Maria Clav- 

eria, Concepció Casanova or 

Guillem Diaz-PI aja, had as¬ 

siduously participated in “He¬ 

lix”. The illustrations of the is¬ 

sue were in the hands of Joan 

Miró and Angel Planells, al¬ 

though Angeles Santos, Dario 

Carmona, and Manchón Az¬ 

cona among others, also 

participated. 

Arlur C'iirlioiiell exhibited 

in the Areñas Galeries from the 

29 of November until the 13 

December, with texts of presen¬ 

tation by J. V. Foix and M. A. 

Cassanyes. 

On November 28, the regula- 

t i o n s o I the <■ r u p <1 ’ A r - 

qiiilcetes i Teenies Cata¬ 

lans per al l*ro«res lie I'Ar- 

<| ii it eel aíra Contení porania, 

otherwise known as the 

CGA.T.C.l*.A.C. were ap¬ 

proved. Many of its members 

were the same architects that 

had participated in the exhibi¬ 

tion on architecture held in the 

Galeries Dalmau in April of the 

year before. This little group 

was responsible for the drive to 

summon architects from the 

rest ot Spain. At the end of Oc¬ 

tober ol 1930 a meeting was 

held in Zaragoza that resulted 

in the foundation of the Ci.A.- 

T.E.P.A.C., a Spanish organi¬ 

zation made up of three section- 

s:one in the North (centered in 

San Sebastián and Bilbao); one 

in the centre (with its headquar¬ 

ters in Madrid), and the third 

one on the East (with its head¬ 

quarters in Barcelona, the start¬ 

ing point of the whole opera¬ 

tion). The Eastern group, GAT- 

PAC, was the most dynamic, 

widening the range of its ac¬ 

tions until the beginning of the 

Spanish Civil War, when their 

objectives began to change. In 

the initial orbit of GATCPAC 

were Josep Lluis Sert, Josep Tor¬ 

res Clavé, Germá Rodríguez 

Arias, Pere Armengou, Ricard 

de Churruca, Sixt lllescas, Fran- 

cesc Fábregas, Jaume Mestres i 

Fossas, J.B. Subirana, Manuel 

Subiño, and R. Duran Reynals, 

among others, although of 

course not everybody partici¬ 

pated with the same energy and 

enthusiasm. Thanks to the col¬ 

lective activity of the group, 

GATCPAC opened another cen¬ 

tre in Barcelona on April 13, 

1931. 

GATCPAC, apart from allow¬ 

ing for individual activity on the 

part of each of the architects, 

also wanted to give out the most 

up-to-date information about 

contemporary architecture and 

on (he new forms of industrial 

design that were closely linked 

to it. It basically achieved this 

through the magazine “AC” 

(Documents of Contemporary 

Activity), that became the inspi¬ 

rational source for Architec¬ 

tural Rationalism throughout 

Catalonia and Spain. GATCPAC 

was also interested in the collec¬ 

tivist or communal spaces in 

which architecture could play 

an important part. In this sense, 

apart from making projects for 

individual houses and high-rise 

buildings with very concise con¬ 

structive poetics, they also be¬ 

came interested in more urban 

aspects or in the social function 

that architecture played, as in 

schools, hospitals, workers’ 

homes, the Maciá Plan, and 

many other constructions. 

Although the magazine “AC1 

(Documento* lie Acvtividail 

Contemporánea^” was edited 

as a publication of GATEPAC, 

the coordination of the issues 

was managed by GATCPAC in 

Barcelona. A total of twenty- 

five trimestral issues appeared 

over the course of six years 

(from the beginning of 1931 to 

June of 1937). In its first stage, 

“AC” wanted to combine its sta¬ 

tus as a technical magazine by 

including articles that gave a 

general idea of cultural moder¬ 

nity. Because ol this, the maga¬ 

zine included articles on films 

or art (Ferrant, Juli González, 

Arp, Calder...), that were han¬ 

dled by different authors who 

were identified as having an 

open-minded view on culture, 

such as Gasch, Luis Fernández, 

Diaz-Plaja, Andreu A. Artis, 

Ferrant, Montanyá, etc. The 

magazine also took advantage 

of the organization of ADLAN 

at the end of 1932, and GATC¬ 

PAC worked intensely with AD¬ 

LAN in order to hear of the ac¬ 

tivities they were planning. 

However, the real core of “AC” 

was totally devoted to contem¬ 

porary architecture, and this 

was demonstrated in two ways. 

On one hand, it received all the 

information of the projects that 

came out of GATCPAC in texts 

and illustrations, whether the 

projects ever took shape or not, 

and it also analyzed others of a 

more collective nature with a 

clearer ideological tone. On the 

other hand, it took into account 

the architectural and interior 

design activity going on around 

the world. One can say, there- 

lore, that “AC” was the fruit of a 

discipline that had tradition¬ 

ally gone its own way with re¬ 

spect to avant-garde demans, 

and it originated in a period in 

which the bubbling-over of 

Catalan avant-garde had begun 

to decline. Nevertheless, the ar¬ 

chitects of GATCPAC did man¬ 

age to invest the magazine with 

an air of modernity and they 

did introduce elements of inte¬ 

rior design, design, architec¬ 

ture and city planning, that had 

never before been taken into 

account. Moreover, the social 

focus given many of the cul¬ 

tural themes they wrote about 

connected this to the ever¬ 

growing ideologization of cul¬ 

ture in general, which in Cata¬ 

lonia became evident with the 

proclamation of the Republic, 

and later on, with the begin¬ 

ning of the Civil War. 
• 

The Galeries Dalmau, by 

then totally bankrupt, closed 

down. 

■ 93 I 

An exhibition of photographs 

on industrial themes, “Exposi- 

ció de íotogénia industrial. 

Oriol Martí, realitzador. Joan 

Artigues, cameraman”, is held 

in the Galeries Laietanes from 

April 4th to 17th. 

May 1931 sees the appear¬ 

ance of the magazine Anti 

(Full flensual d'Arl* i Me¬ 

tre*! in Caldes de Montbui. 

This is the outcome of a local in¬ 

itiative, and only two issues are 

produced. The editorial in the 

first issue is a reflection of its 

avant-garde programme: “it 

will bring together (...) the most 

significant activities and aspects 

ol the world today: cinema, 

F.S.T., wings, U.S.A., machin- 

ism, U.S.S.R.; it will hack away 

without mercy at the old trunk 

of romanticisms and natural- 
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isms; and il will pour cold water 

on every king of messianic and 

redemptionist undertaking-s.” 

The second issue (June 1931), 

with the Republican Generali- 

tat now installed in office, car¬ 

ries an editorial entitled Anti 

demana a la Generalitat, which 

calls for the eradication once 

and for all of the “floralesque, 

historicist, dreamy and roman¬ 

tic Catalonia” and demands the 

genuine modernization ol the 

Catalan State. The publication 

receives a number of prestig¬ 

ious contributions (Sebastiá 

Gasch, Francesc Domingo and 

Manolo Hugué.then resident in 

Caldes de Montbui, in the house 

known as “Mas Manolo”). It 

should be noted that the first is¬ 

sue includes a text by Sebastiá 

Gasch of considerable impor¬ 

tance in his critical work: Una 

gracia de qualitat, per Uamor 

de Déu! Gasch manifests here 

his disenchantment with Cata¬ 

lan painting, and with Catalan 

culture in general, and defends 

his concentration on other ar¬ 

eas of culture: “Decidedly, in 

the face of a panorama as deso¬ 

late as this, it is far more enter¬ 

taining in this country to con¬ 

cern oneself with politics of 

boxing, with music hall or cin¬ 

ema.” At the same time, “Anti” 

organizes various exhibitions, 

such as the Segona Exposició 

d’Art, jointly with the Associació 

de Cultura and held in Caldes 

de Montbui from the 11th to the 

26th of October with the hack¬ 

ing of the Ajuntament, although 

the influence this exercise is 

confined to the local area. 
• 

On the 18th of September, 

1931, the Sala Capcir in Barce¬ 

lona is the venue for the event 

organized by the magazine 

“L’Hora”, mouthpiece of the 

Bloc Obrer i Camperol, on the 

relations between Marxism and 

Surrealism. Those taking part 

include •Jaume MiravillleN 

(who had that year published 

Contra la cultura burgesa, a 

book which contains a chapter 

devoted to the cultural revolt 

led by the Surrealist Dalí), IM- 

dac Ituiz. vSalvador Dali and 

Itené Crevel, who gives a lec¬ 

ture entitled Esprit contre rai¬ 

son, subsequently published in 

fragmentary fashion in “Le 

Surréalisme au Service de la 

Revolution” in France. In Au¬ 

gust of the same year, Crevel 

spends the summer in Port 

Lligt, having become a close 

friend of the painter of L’Em- 

pordá. In fact, Crevel had been 

the first to devote a monograph 

study to Dali, between 1930 

and 1931, published by Edi¬ 

tions Surréalistes under the ti¬ 

tle Dali mi ranfi-oliMCiiraii- 

Iímiiic. in which the French 

poet writes: “Dali has shown 

me in Barcelona his realiza¬ 

tions of solidified desires which 

would have encouraged the 

lluysmans of Au Rebuors in the 

pursuit of artifice and subver¬ 

sion. (...) Set against the uni¬ 

form rejection of the rich and 

docile neighbourhoods and un¬ 

imaginative town planing, his 

productions were the finally 

liberated lavas of the volcano 

of rage. In Dali’s childhood 

these had signified, not revolt, 

but the permanent revolution 

with which they mark one of 

the moments that is at once 

most precise and most 

eloquent.” 
• 

Curie t'rous i Vidal exhib¬ 

its at the Galeries Laietanes 

from the 3rd to the 16th ol Oc¬ 

tober, sponsored by the Gener¬ 

alitat de Catalunya, presenting 

a collection of graphic design 

work and a series of ironic stud¬ 

ies of Bohemia and artistic 

creation: “The output which he 

presents here today consists of 

Commercial Art and a work in 

which five of the different pic¬ 

tures of which it is composed 

bear the common denomina¬ 

tion BOHEMIAN PANTOMIME, 

based on Scenes of Bohemian 

Life, by E. Murger, La Bolieme, 

by C. Puccini, and Bohemios, by 

A. Vives.This last, with a highly 

developed sense of decoration 

and stage design, is informed 

by a Deco aesthetic and Con¬ 

structivist elements.” 

Angel Ferranl, in the au¬ 

tumn of 1931, makes public a 

plan for art education. Profes¬ 

sor of Sculpture at the Llotja 

school of art, in Barcelona, 

from 1920 on, in 1927 Ángel 

Ferrant receives a grant to 

spend time in Vienna studying 

“the teaching of art and its pos¬ 

sible application to Spanish 

education procedures”, and in 

1931 the press gives consider¬ 

able attention to his pedagogi¬ 

cal system. Ferrant’s project 

emerges in the context of the 

crisis affecting the school in 

the twenties. The widespread 

discontent reaches a head in 

the 1930-31 academic year, 

with the temporary closure of 

the school. In 1932, Ferrant’s 

scheme is published in “Arte”, 

the Madrid magazine ol the So¬ 

ciedad de Artistas Ibéricos, and 

the GATCPAC’s “AC”reprints it 

in 1933. 

Angel Ferrant’s scheme, for 

Escoles Federatles d'Arls 

IMástiiines de 1‘Fslal (C.E.- 

F.A.I'.if.) is evolved twelve 

years after the publication of 

the Bauhaus manifesto. In a fif¬ 

teen-point programme, it sets 

out its overall principles, or¬ 

ganizational structure and con¬ 

crete educational strategies. 

The plan of studies is divided 

into three parts: (1) induction 

phase: “On the student’s entry 

into the school, it imposes a pe¬ 

riod of exploration. An expan¬ 

sive, Ireely-executed en¬ 

deavour carried out with rudi¬ 

mentary equipment of all 

kinds. (...) Pure play for the stu¬ 

dent. Play which the tutor 

should seek to stimulate. Copy¬ 

ing prohibited.” (2) “The 

School should provide the stu¬ 

dent with the means of finding 

himsell through instruction. 

File school hears the responsi¬ 

bility, in doctrine and in prac¬ 

tice, for incorporating that 

which is temperament, every¬ 

thing in the imagination and 

the intellect capable of giving 

rise to the purest materializa¬ 

tion. Starting from intuition, 

we must arrive at knowledge. It 

is impossible to obtain positive 

results proceeding in the oppo¬ 

site direction, as has been done 

up to now.” (3) Specific practi¬ 

cal training and theoretical un¬ 

derstanding of a scientific na¬ 

ture. The history of civilization 

is taught as a way of getting to 

know the context of objects and 

understanding them; no his¬ 

tory of art: “(...) it is important 

to know the objects of the past. 

But it is absurd to present them 

as models or examples.” 

Angel Ferrant’s project is an 

innovative proposal relating to 

a conception of modern art. In 

synthesis, Ferrant’s contribu¬ 

tion can be summarized in the 

following points: (1) the impli¬ 

cation of a task of heightening 

the general awareness of art 

and integrating it into society, 

with the further aim of training 

specialized artists; (2) the in¬ 

corporation of ideas of creativ¬ 

ity, intuition and imagination 

into the learning process. Start¬ 

ing from a conception of the in¬ 

dividual in terms of w hich the 

student is the bearer of a poten¬ 

tial which must be activated. 

This, education —like art it¬ 

self— must be something other 

than the application of a set of 

rules; (3) the recognition of 

manual work as creative, in op¬ 

position to the standardization 

and mechanization of trades 

and industry. Clearly, Angel 

Ferrant’s scheme comprises a 

series ol qualities which are op¬ 

posed to the attitudes of the 

schools of arts and crafts and 

constitute a concept of modern 

art. Gasch considers this pro¬ 

ject to he the starting point in 

the renovation of art education. 

Joan Cortes and Joan Sacs char¬ 

acterize it as utopian and con¬ 

demn it. This response is sig¬ 

nificant. being the result of ad¬ 

herence to or rejection of inno¬ 

vation in art. However, the pro¬ 

ject had no practical conse¬ 

quences. 

In December, Ángel Ferrant 

exhibits his sculptures along¬ 

side drawings by Francesc Do¬ 

mingo in the Galeries Syra, in 

Barcelona. The catalogue lea- 
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tures a text by Guillem Diaz- 

Plaja on Domingo, while Sebas- 

tiá Gasch presents Angel Fer- 

rant by means of a laconic 

essay. 
• 

Artur Carbonrll, amongst 

other artists, exhibits five 

works at the Primer Naló 

«riiitleiM'iMlents. organized 

by the Sala Parés, from Decem¬ 

ber 5th to 19th. 

1983 

In January, the Sala Pares 

opens the first exhibition of ce¬ 

ramics by Llorens i Artigas in 

the country. 
• 

Artur Carbonell and Miquel 

Villa contribute, along with 

others, to a group exhibition of 

paintings at the Galeries Syra, 

from January 2nd to 15th. 
• 

March 29th to 31st sees Bar¬ 

celona host the assembly of in¬ 

ternational delegates to the 

C.I.K.P.A.C. (Comité Inter¬ 

national pour la Résolution des 

Problénes de I’Architecture 

Contemporaine), with the aim 

of preparing the forthcoming 

C.I.A.M. (Congres Interna- 

tionaux d’Architecture Mod- 

erne), scheduled to the held in 

Moscow. (In the end, the con¬ 

gress took place on board a 

ship, and from it emerged the 

famous Alliens Charter, a theo¬ 

retical text of great importance 

in the history of modern urban 

design.) The assembly is hosted 

by the GATCPAC (the Eastern 

member of GATEPAC) the Gen- 

eralitat de Catalunya, the Ajun- 

tament de Barcelona and the 

Ateneu Enciclopedic Popular. 

Taking advantage of the meet¬ 

ing, the architects give a num¬ 

ber of lectures during their stay 

in Barcelona. !-.«* * Corbusier 

gives two, one at the Saló de 

Cent in the presence of Presi¬ 

dent Maciá and other leading 

members of the government 

and Barcelona’s financial cir¬ 

cle, in which he sets out his 

town planning criteria and re¬ 

fers to his urban design scheme 

for Barcelona (subsequently 

drawn up, in 1934, in the pro¬ 

ject known as the Maciá Plan). 

Waller Gropius, in turn, is 

invited to speak as part of the 

“Conferentia Club” sessions 

held in the Hotel Bitz. In addi¬ 

tion ot these two, other archi¬ 

tects who attend the C.I.R.- 

P.A.C. meeting in Barcelona 

and give lectures are Sigfried 

Giedion, Victor Bourgeois and 

Carl van Eesteren. 
• 

The premiere, on April 14th, 

1932, in Monte Carlo, of the 

ballet J<mi\ d’enfanls, with 

choreography by Leonide Mas¬ 

sine and sets by Joan Miró. 

On June 21st the ballet opens 

in Paris, at the Theatre des 

Camps. The Monte Carlo dance 

company had planned to bring 

the ballet to Barcelona from 

the 10th to the 20th of May, but 

there was no available theatre, 

makings its opening in the city 

impossible. F inally, the ballet is 

premiered in Barcelona on 

May 16th, 1933, at the Liceu. 
• 

On the 15th of April, 1932, in 

the newspaper “La Publicitat”, 

Srhaslia (.usi li publishes 

the article entitled L’esprit nou, 

in which he formally and de¬ 

finitively breaks with Dali: 

“Communist, Salvador Dali? 

They will let us smile again. 

Lamentable, bis last pseu¬ 

docommunist lecture in Barce¬ 

lona. Dali’s painting, the height 

of refinement, a decadent and 

unhealthy art, with its cloying 

miniaturist preciousness, is the 

quintessence of painting, the 

most exquisitely refined paint¬ 

ing currently being produced. 

(...) Indeed, could we find an¬ 

other artistic outpouring as 

abominable and as refined as 

the paintings —putrefaction in 

its pure state, Mantegna in an 

advanced state of decomposi¬ 

tion— of Salvador Dalí?” Dali, 

when the article by a man who 

three years before had been his 

close friend comes to his atten¬ 

tion, sends him a letter in 

which he expresses himself 

with considerable frankness: 

“Imbecile Gasch: the fact that 

some time ago you gave up idi¬ 

otic avant-garde articles for the 

basest and stupidest journalism 

that lhe world has yet seen, me¬ 

rely confirms the character of 

well-meaning simpleton which 

I have always associated with 

your lailed and insignificant 

person.” Dali adds that he con¬ 

siders Gasch “the most utter 

wretch” and threatens to exact 

punishment on his next visit to 

Barcelona. In fact, Gasch and 

already begun in late 1929 to 

question Dali’s way of working 

and lament the painter’s 

change of direction. In effect, 

at the height of the friendship 

between Dali and Gasch, each 

was championing a modernity 

unfettered by any artistic 

“isms”, including Surrealism. 

Dali himself had sent Gasch a 

letter in which he put forward 

the idea that the Surrealist 

movement had no part in the 

antiartistic poetics promoted 

by the signatories to the Mani¬ 

fest groe, and went on to define 

Surrealism as “the most ‘artis¬ 

tic" manifestation in History, 

the most bitter, the most criti¬ 

cal, the most thoughtless, the 

most rotten...” The painter’s 

subsequent adherence to the 

Surrealist sect in Paris, as Foix 

called it, and the radical and 

provocative nature of his cul¬ 

tural activities steered the rela¬ 

tionship between the critic and 

the painter to its destruction. 

Gasch continued to defend 

many aspects of Dali’s painting, 

but he rejected the elements 

that broke with the institu¬ 

tional system of culture dis¬ 

played by the artist. Seen in 

perspective, the confrontation 

stemmed from Gasch’s posi¬ 

tion, anchored in the cultural 

“backwater” that Barcelona 

represented, as opposed to 

Dali’s active participation in 

the nerve centres of artistic 

culture. 
• 

The art exhibitions organi¬ 

sed by the Ajuntament de Bar¬ 

celona had been discontinued 

under the dictatorship of 

Primo de Rivera. The Repúb¬ 

lica revived them with a new 

organization and set of rules 

which provoked tensions and 

controversy. The Exposició de 

Primavera was reinstigated on 

an annual basis from 1932 to 

1936. It comprised of two sec¬ 

tions with independent juries 

of selection: the Saló de Barce¬ 

lona, “with conservative, his¬ 

torical significances”, and the 

Saló de Montjuic, “with avant- 

garde pictórica! significance”. 

Today it is difficult to accept 

this distinction and discover 

what contribution the avant- 

garde movement actually 

made. We do not have enough 

information to evaluate it. The 

distinction could have been 

gratuitous, or it could have 

been made, strictly speaking, 

from an aesthetic standpoint. 

On the other hand, the written 

documents to which we have 

access suggest the total ab¬ 

sence of the avant-garde. The 

participation of artists associ¬ 

ated with experimental art 

makes one suspect, with reser¬ 

vations, the inclusion of avant- 

garde art. 

Evarist Basiana, Ramon Cals- 

ina and others submitted pie¬ 

ces to the Saló de Barcelona in 

1932. In the Saló de Montjuic, 

works by Antoni Costa and Joan 

Sandalins, who produced a 

“geometricized art in the style 

of Carlo Carra”, were included. 

Also present were Angel Fer- 

rant and Llorens i Artigas, and 

Gar gallo submitted three 

works at the last moment, not 

included in the catalogue: Har¬ 

lequin, Greta Garbo and Gi¬ 

tana. There were two pieces by 

Artur Carbonell in a kind of 

neo-classical style. A third was 

not accepted and was exhibited 

in the GATCPAC. César Lopez 

Cañete “paints in an abstact 

style”. Joaquim Serra, “a hith¬ 

erto unknown name, attracts 

attention with two works which 

follow the neo-objective-arbi¬ 

trary inclination of Salvador 

Dali. (...) J. Serrano also moves 

with poise like a sattelite of 
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Italian neo-classicism 

One should also mention here 

artists who have shown some 

kind of avant-garde cpmcerm 

in the course of their artistic 

careers, such as Granyer, Re¬ 

bull, Camps Ribera, Francesc 

Domingo, E. C. Ricart, Togores 

etc. In this show, there were 

certainly works which bore no 

relation to the avant-garde. In 

the Galeries Laietanes, an exhi¬ 

bition of unaccepted pieces 

was held. Some are identifiable 

with the modern movements. 

The participation of artists in 

the convocations of the follow¬ 

ing years was practically the 

same, with slight variations. In 

1933, the same schemes were 

used, with two sections and the 

relative presence of avant- 

garde art, and so on until 1936. 

In the Saló de Barcelona: Eva- 

rist Basiana, Ramon Calsina 

and Angelí Planells. In the Saló 

de Montjuic: Antoni Costa, Ar¬ 

tur Carbonell, Llorens y Arti¬ 

gas, Manolo, etc. In the Saló de 

Barcelona in 1934, we should 

mention the inclusion of the 

painters, Ramon Calsina and 

Angel Planells; the ceramist, 

Antoni Camella; and in the 

field of architecture, Gabriel 

Amat and the team formed by 

Ortenbach, F. Victor, Joaquin 

Iglesias and Gabriel Amat, who 

worked in a rationalist style. In 

the Saló de Montjuic, Artur 

Carbonell, Antoni Costa, Ra¬ 

mon Marinel lo and others 

were present. From the Saló de 

Barcelona of 1935, we can sin¬ 

gle out Ramon Calsina, and 

from the Saló de Montjuic, An¬ 

toni Costa, Sacharoff, Artur 

Carbonell, Gargallo, etc. At the 

last convocation before the 

Civil War, we find at the Saló de 

Barcelona, Ramon Calsina, An¬ 

gel Planells, etc. and at the Saló 

de Montjuic, Artur Carbonell, 

Sacharoff, Antoni Costa, Joan 

Junyer, etc. 
• 

Elvira IIohim exhibits at 

the Galeries Laietanes from the 

16th to the 29th of April. J. M. 

de Sucre writes the catalogue 

notes. 

Angel IMnnell* exhibits at 

the Galeries Syra in Barcelona 

from the 6th to the I 9th ol 

June. 
• 

The Eira «le llihnix fair of 

graphic work is held from the 

4th to the 11th of June. Spon¬ 

sored by the Galería Syra, An¬ 

gel Ferrant, Artur Car¬ 

bonell and Angele* Kanin* 

are amongst those taking part. 
• 

On November 9th, 1932, the 

statutes are approved for a new 

cultural association, baptised 

A.D.E.A.IV. (Amir* «le I'Art 

Ann). Its three initial promo- 

tors are Joan Prats, Joaquim 

Gomis and Josep Lluis Sert. In 

fact, Sert’s presence constitutes 

the point of connection and 

complicity between this new 

cultural association and the ac¬ 

tivities carried out for more 

than a year previously by 

GATCPAC. Very soon, the group 

receives the support, with vary¬ 

ing degrees of militancy, by 

such figures as Sindreu, Foix, 

Gasch, Cassanyes, Montanya, 

Robert Gerhard, and others. 

The statutes declare that “AD¬ 

LAN takes as its objective the 

protection and development of 

art in all its manifestations”. In 

parallel with this, however, the 

founding members draw up a 

much clearer manifesto of the 

commitment ADLAN sought to 

maintain with “the new spiri¬ 

tual unrest” and issue an un¬ 

equivocal rallying cry: “AD¬ 

LAN calls on you to protect and 

to lend your zealous support to 

any risky manifestation that in¬ 

volves a desire to make things 

better.” 

It has been suggested that 

the origins of ADLAN might be 

traced to the gatherings of the 

various individuals who used 

to meet on the terrace of the 

Hotel Colón. The l*«‘nya «l«-l 

Colón, which the press at some 

point dubbed the Penya (or ci¬ 

cle) dels Surrealistes, was com¬ 

posed for the most part of the 

same artists and/or intellectu¬ 

als who were involved, in one 

way or another, in ADLAN: 

Montanya, Gasch, Sert, Diaz- 

Plaja, Segaría, Prats, Foix and, 

on occasion, Dali. The Penya 

del Colón met once a week, and 

their gatherings would often 

conclude in one ol the bars of 

the Districte Cinque or the 

shows on the Paral lei, then at 

the height of its glory. We can¬ 

not be sure whether the idea ol 

founding some kind of dynamic 

entity to promote avant-garde 

art and the less hegemonic cul¬ 

tural forms emerged from that 

informal discussion group or 

not; but the majority of the fig¬ 

ures in the Penya de Colón also 

frequented or collaborated 

with ADLAN. Word-of-mouth 

traditions give the retrospec¬ 

tive impression that, alongside 

the originators of the whole 

idea, there were two key figures 

behind the continued survival 

of the ADLAN: on the one 

hand, Carle* Sindreu, who 

was one of most dynamic spirits 

in the association, and, on the 

other, Merce Ros, who acted 

with great efficiency as secre¬ 

tary. Sindreu himself recalled 

his involvement with ADLAN 

with enthusiasm: “ADLAN was 

a whole little world to me. I was 

the founder ‘avant la lettre’, 

and I put an incredible amount 

of love and enthusiasm into it. 

It was Prats and Sert, above all, 

who made the realization of my 

dream possible. I devoted the 

best years ol my life to it (as an 

ageing ‘sweetheart’ is supposed 

to say about her ‘guy’), in all 

honesty.” 

At the end of November, 

1932, Sebastiá Gasch calls at¬ 

tention to the appearance of 

the association, and draws up a 

schematic, hut significant, list 

ol aims: “Books that cannot 

find a publisher, exhibitions 

that cannot find a gallery, eve¬ 

rything that most depends on 

the loyal support of a minority, 

will be warmly welcomed by 

ADLAN, which has begun its 

activities under (he most prom¬ 

ising auspices.’’These activities 

had commenced that same 

month of November with a 

presentation of Alexander Cal- 

der’s Circ in Barcelona (an 

event commented on by Foix in 

“La Publicitat”), with a subse¬ 

quent showing in Montroig. 

The second activity was the 

presentation for a period ol a 

few hours of recent works by 

Joan Miró in the Galeries Syra, 

before their removal to Paris 

for the exhibition Miró was put¬ 

ting on there. Within a very 

short time, however, ADLAN 

team was combining art exhibi¬ 

tions of the highest calibre 

(shows by Hans Arp, Ferrant, 

Calder, Man Ray, etc.) with 

other activities which did not 

aspire to create such an impact, 

yet were equally representative 

of the openness of their atti¬ 

tudes. 

Thus, on the 23rd od Decem¬ 

ber, 1932, the ADLAN organ¬ 

ized, in the Turó Parc C.T.C., a 

Fairground Objects Competi¬ 

tion, together with perform¬ 

ances of black music and read¬ 

ings of black literature and 

theatre. A little later, in June, 

1933, they organized a radio 

programme which included, 

amongst other things, a recital 
“ O 7 

of jazz music performed by the 

ADLAN Orchestra, consisting 

of J.V. Foix on piano. Carles Sin¬ 

dreu on saxophone, J. Prats on 

violin, and other musicians 

from the GATCPAC. In 1934. 

the ADLAN organized a num¬ 

ber of events: a Bad Taste exhi¬ 

bition. and a discussion on the 

subject of bad taste; an excur¬ 

sion to Mataró in order to at¬ 

tend a performance by the Fre- 

diani Brothers Circus (no 

doubt at the instigation of cir- 

cus critic Sebastiá Gasch); an¬ 

other trip, to watch the Xiquets 

de Vails in action and see the 

sculptures by a Tarragona peas¬ 

ant; yet another excursion, to 

see the Patum in Berga; the 

presentation of Carles Sin- 

dreu’s AlbumSalon in the Roca 

jeweller's shop; an exhibition 

of [tottery “siurells”, or statu¬ 

ettes; an exhibition of chil¬ 

dren’s drawings; an exhibition 

of drawings by the mentally ill 

at the Soeietat Catalana de Ps¬ 

iquiatría; an exhibition of post- 
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cards from the year 1900 by 

Joaquim Gomis, in the Foment 

in Vilanova i la Geltrú, with a 

dissertation by Carles Sindreu 

and a piano recital of pieces 

from 1900 played by Francesc 

Montserrat; an exhibition of 

toys; the putting together of a 

special issue ol the magazine 

“D’Aci i d’Alla” devoted to the 

art ol the 20th century, and, in 

all probability, other events of 

which no record has survived. 

For the year 1935 we know of 

an exhibition of ethnological 

art “El arte de los primitivos de 

hoy”, which included examples 

of African and Oceanic art and 

pieces from the collection of 

Pre-Columbian sculpture be¬ 

longing to the architect Ignacio 

Brugueras.The inauguration to 

the exhibition included a lec¬ 

ture by Lluis Montany, a sum¬ 

mary of which was published in 

the magazine “AC”. There were 

also, although the precise dates 

are lacking, a number of film 

shows, concentrating in par¬ 

ticular on experimental cin¬ 

ema, which seem to have been 

an attempt at prolonging the 

life of the Sessions Cinemato- 

graphiques Mirador; an exhibi¬ 

tion of ballet photographs by 

Joan Magriña, in a ring set up in 

the Turó Tennis Club; a ballet 

session put on by Magriña and 

Carmen Amaya (undoubtedly 

prompted by Sebastia Gasch); 

and the premiere of the Quintet 

per a Instruments de Vent, by 

Robert Gerhard, together with 

a long list of other events. 

At the same time, we ought 

not to overlock ADLAN’s con¬ 

cern with forging links be¬ 

tween the organization of its 

activities and its dynamism 

with other innovative cultural 

circles in the rest of Spain. In 

respect of this, they maintained 

regular and active contact with 

the “Gaceta de Arte” group in 

Tenerife, and in particular with 

one of its leading figures, Edu¬ 

ardo Westerdahl. Similarly, 

they organized an exhibition ol 

sculptures by Angel Ferrant in 

Tenerife in 1934, accompany¬ 

ing this with the publication ol 

an extremely interesting little 

book featuring texts by Ferrant 

himself and Sebastia Gasch, 

and including photographs of a 

number of works by the sculp¬ 

tor which have since disap¬ 

peared. ADLAN was also in 

contact with people in the cen¬ 

tre of Spain, such as Maruja 

Mallo, or the sculptor Alberto. 

In Madrid, as in Valencia or Bil¬ 

bao, groups came into being 

which attempted to set up local 

ADLANs, especially around the 

time ol the sending out on tour 

ol the Picasso exhibition from 

Barcelona, presented in Barce¬ 

lona in January 1936, and in 

Madrid immediately after¬ 

wards (from the 10th to the 

28th of February). In Madrid, 

for example, figures such as 

Guillermo de Torre, José Mo¬ 

reno Villa, Norah Borges, or 

Angel Ferrant himself, by then 

living in Madrid,formed part of 

this initial core. 

In this way, the life of the 

Amies de l’Art Nou was hectic 

and heterogeneous, combining 

exhibitions of the highest cali- 

bre (Picasso, Miró, Calder, the 

logicophobist exhibition...) 

with the most apparently banal 

activities (anthropological ex¬ 

cursions, musical recitals...). 

This wealth of activity meant 

that Catalonia, in the early thir¬ 

ties, saw no diminution of the 

tradition that had been initi¬ 

ated by Dalmau and continued 

by the members of the “L’Amic 

d e les Arts” group, which 

tended actively to concern it¬ 

self with avant-garde art and 

with whatever could be inter¬ 

preted, however loosely, as a 

sign of modernity. Thus, just as 

Dalmau had done, the indi¬ 

viduals involved in ADLAN de¬ 

voted their energies as much to 

bringing artists of interna¬ 

tional reputation to Barcelona, 

as to promoting awareness of 

the work of indigenous crea¬ 

tive artists (Sans, Marineldo, 

Serra, Ferrant, Lamolla...). All 

things considered, they suc¬ 

cessfully managed to create an 

atmosphere that was open to all 

those forms of expression that 

(he institutions of the cultural 

establishment had no place for. 
• 

•J. V. I ' o i \ publishes his 

book KRTU under the imprint 

of “L’Amic de les Arts”, which, 

at that time, was no longer be¬ 

ing published. It was precisely 

in the “L’Amic” where Foix had 

published prose, the majority 

ol which, as occurred with his 

lirst book did not lit in with the 

great literary project, just as in 

the volume of 1927, and some 

ol the texts that had been pub¬ 

lished in the avant-garde maga¬ 

zines, by Miró and Dali, for ex¬ 

ample. Les Practiques or KRTU. 

Fhe volume was illustrated 

with drawings by Joan Miró. 

During this time, Foix was in¬ 

volved in a parallel activity to 

writing poetry: information. 

Since he had been writing for 

“La Revista”, “Trossos”, or 

L’Amic de les Arts” he had been 

involved with movements in 

the avant-garde. At the begin¬ 

ning of the 1930’s, he carried 

this out in the literary pages of 

“La Publicitat”, which he di¬ 

rected. Apart from signed arti¬ 

cles, Foix handled two sections: 

Telegrams and Desviacions 

dedicated to making light, jok¬ 

ing comments on false news 

items; and Meridians written 

under the pseudonym Focius, 

became an eadless source of in¬ 

formation on the European 

avant-garde and especially the 

French. He took advantage of 

the information that his friends 

living in Paris, like Salvador 

Dali, gave him, and he became 

the virtual correspondent be¬ 

tween Foix and Paris. He also 

took advantage of any informa¬ 

tion that arrived from the for¬ 

eign press, foix informed and 

reflected upon many themes 

(literary, pictorial, cinemato¬ 

graphic, etc.) that were at that 

time occurring in the avant- 

garde circles outside of Catalo¬ 

nia. (Foix also edited five issues 

of a new stage of the “Revista 

de Catalunya” in 1934.) 
• 

The first organic activity or¬ 

ganized by ADLAN as Amies de 

l’Art Nou was the presentation 

of El petit circ or El circ més 

petit del món which Alexan¬ 

der Calder liad created in 

Catalonia. In all likelihood, 

Calder came to Catalonia 

thanks to the contact he kept 

up with Joan Miró, and he very 

soon fell in love with Barcelona 

and the Catalan atmosphere, as 

Sebastia Gasch testified in an 

article published in “Mirador”. 

Calder’s Circ contained two ar¬ 

tistic elements: on the one 

hand, there was a sculptural 

recreation of the most typical 

aspects of the circus show (the 

world’s strongest man, the 

bareback rider, the lion-tamer, 

the fakir, the trapeze artist, et¬ 

cetera), all constructed from 

little shaped and twisted pieces 

of iron. On the other hand, Cal¬ 

der himself put on a circus per¬ 

formance with his miniature 

figures. It would seem that the 

combination of these two ele¬ 

ments was very well received 

by the Catalan critics and pub¬ 

lic, judging by the articles 

which appeared in the press, in¬ 

cluding one by Sebastia Gasch, 

in which he was able to com¬ 

bine the functions of art critic 

and critic and enthusiast of the 

circus. 

Calder presented his sculp¬ 

tural circus on three occasions, 

all of them promoted by AD¬ 

LAN. The first of these, coincid¬ 

ing with the setting up of the 

Amies de l’Art Nou, was in No¬ 

vember, 1932, in GATCPAC’s 

premises, which were loaned to 

the sister organization for the 

occasion. Later that same 

month, an ADLAN committee 

headed by Calder in person 

travelled to Montroig and put 

on (he circus at Joan Miró’s 

house in the country, perform¬ 

ing to an audience of fifty or so 

villagers. Finally, in February 

1933, Calder exhibited the 

sculptural material from the 

circus, together with a collec¬ 

tion of drawings, at the Galer- 

ies Syra. And, of course, he gave 

a further performance of his 

circus of miniatures, in the 

presence of ADLAN’s upper 
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echelons, including Joan Miró, 

the ex-Futurist Russolo 

(branded a fascist in the 

press)... and Sebastia Gasch, 

with whom Calder continued to 

maintain close contact, corre¬ 

sponding by post, and thus pro¬ 

viding us with a written record: 

“So Calder started to bring out 

objects; and we felt as if we 

were attending a real astron¬ 

omy lesson. (...) Calder’s tem¬ 

perament is more dynamic 

than static. While other artists 

feel the plastic quality of forms 

at rest, what he feels more than 

anything else is movement. In 

the circus, he doesn’t look lor 

the acrobat in her most beauti¬ 

ful pose, as another sculptor 

would, hut for the most dy¬ 

namic exercises. And in his ob¬ 

jects, the form, with a skeletal 

simplicity, has been reduced to 

the minimum expression, to 

what is strictly necessary to 

produce the movement. In his 

objects we observe the same pa¬ 

tience, the same precision, the 

same sense of balance, and 

above all, the same formidable 

ingenuity that was neded to 

construct his little circus figuri¬ 

nes. Mobile objects and circus. 

That is the true Calder.” 

In 1932, Guillem Diaz- 

I* I a j a publishes the book 

LAvantguardisme a Catalunya 

i altres notes de crítica, the first 

study to offer a synthesis of the 

subject. Diaz-Plaja, who had 

been connected with the Cata¬ 

lan avant-garde in such adven¬ 

tures as “Helix”, the issue ol 

“Butlletí de l’Agrupament Esco¬ 

lar” or the “Fulls Groes”, has 

combined this involvement 

with the most radical cultural 

circles with an increasingly ac¬ 

tive career in journalism, in 

which he also revealed his pref¬ 

erence for modern themes. In 

effect, Diaz-Plaja is one of the 

first to link this idea of moder¬ 

nity with his own studies at uni¬ 

versity. Thus, he had already 

published in 1930 a book enti¬ 

tled Una cultura del cinema. In- 

troducció a una estética del 

film, the first articulation of an 

aesthetics of film of any impor¬ 

tance to appear in the Spanish 

State. Again, in 1932 he intro¬ 

duced film into the university 

by means of the courses in the 

aesthetics of the cinema he ran 

at the Universitat Autónoma. In 

the same way, his book on the 

Catalan avant-gardes meets 

this criterion of bringing aca¬ 

demic rigour to the analysis of 

the most radical cultural phe¬ 

nomena, or those that had be¬ 

come unequivocal signs ot 

modernity for certain specitic 

cultural groups. Indeed, 

through this approach, Diaz- 

Plaja facilitated the definitive 

absorption of the cinema and 

of the avant-gardes on (he part 

of the cultural establishment, 

converting them into entirely 

relevant and accepted subjects 

of study, (nor for nothing was 

the volume published as part ol 

the prestigious and extremely 

correct collection, “Publica- 

cions de La Revista”). 
• 

The 18th of November sees 

the opening of an exhibition of 

the latest works by Joan Vliro, 

produced over the summer in 

Montroig. The exhibition is put 

on at the Galeries Syra in Barce¬ 

lona, as a private viewing lor 

ADLAN members. Gasch wrote 

an account of the event, in 

which he remarks on the qual¬ 

ity of the work shown by his 

friend Miró. This report serves 

to demonstrate to us the snob¬ 

bery inherent in the constitu¬ 

tion of the Amies de l’Art Nou: 

“One of these nights, from ele¬ 

ven until one, the latest objects 

and paintings by Joan Miró 

were exhibited behind closed 

doors in the Galeries Syra. (...) 

On that night, the Galeries Syra 

were a genuine delight to be¬ 

hold. All the members of the 

ADLAN, advisers and collabora¬ 

tors, filled the large salon of the 

charming Galeries, with the aim 

of enjoying Joan Mi id’s recent 

production. With formal dress 

compulsory, the smoking jack¬ 

ets of the gentlemen and the 

evening gowns of the ladies lent 

the occasion a special brilliance 

that is generally absent from the 

openings of our poor little exhi¬ 

bitions.” The exhibition closes 

that same night, and the works 

left for Paris, to be shown in the 

exhibition of Miró’s work being 

held at the Galerie Pierre Colie 

in the Trench capital. 
• 

On the 16th of December, 

1932, at the “Conferentia Club” 

sessions in the Hotel Ritz, Bar¬ 

celona, Lederico Garcia Lorca 

reads a selection of poems, 

most of which he later pub¬ 

lishes in the volume Poeta en 

Nueva York. Lollowing this 

readings, ADLAN organizes a 

private session, in the course ol 

which Lorca read his work and 

Sebastia Sanchez-Juan, at that 

time still writing throughly 

conventional poetry, and Ignasi 

Agusti read theirs. 
• 

In architecture, one out¬ 

standing development is the 

Collapsible House for the 

Beach, a communal design by 

the GATCPAC. Another, strictly 

outside the framework of 

GATCPAC, is the building by 

Ramon Puig Giralt in l'Hospi- 

talet, known as the “Hospitalet 

Skyscraper” and hailed in the 

press as work of functionalist 

architecture. Another, for the 

same reasons, is the “Casa Sant 

Jordi”, by Tráncese Folguera, 

constructed on the chamfered 

corner of Carrer Pau Claris and 

Carrer Gasp in Barcelona. 
• 

The Generalitat de Cata¬ 

lunya acquires the Plandiura 

collection. 

1933 sees the publication of the 

first issue of the magazine 

"1/Art «Ir la Mum”, a product 

ol Catalonia’s longstanding in¬ 

terest in photography; other in¬ 

stances of this are to be seen in 

the concern with the language 

ol photography evidenced by 

publications such as “Mirador” 

and, especially, “D’Aci i d’Alla”. 

In the creative field, Catalan 

photographers are active in re¬ 

searching the artistic possibili¬ 

ties of the medium, generally 

tending, in greater or lesser de¬ 

gree, towards experimentation. 

Lrom the latter half of the twen¬ 

ties on. Josep Macana, one of 

the most prestigious photogra¬ 

phers of the period, incorpo¬ 

rates photomontages into his es¬ 

sentially pictorial output. (La 

locura del Charleston, 1927, re¬ 

flects some of the themes that 

the Catalan avant-garde inter¬ 

preted as indicative of the mod¬ 

ernity of the age.) During the 

thirties, Pere Catala-Pic, a 

professional photographer spe¬ 

cializing in industrial and pub¬ 

licity photography, also pro¬ 

duced a number of photomon¬ 

tages. (Desig de vol, for exam¬ 

ple, from 1931, is devoted to 

aeronautics, another of the 

avant-garde obsessions shared 

by Foix, Gasch and Dali.) He 

also published various texts ol 

some importance in the maga¬ 

zine “Mirador” in 1932, such as 

Fotografía i publicitat and, 

above all, La revolució foto¬ 

gráfica moderna, in which he 

introduces the innovations 

brought to the language from 

photography by Man Ray and 

Laszlo Moholy-Nagy. A few 

years later, Pere Catala-Pic was 

again writing about Man Ray, 

this time in the magazine 

“Ford”, in relation to the exhibi¬ 

tion of Ray’s work in Barcelona, 

in the Roca jeweller’s shop, or¬ 

ganized by the ADLAN. Also , as 

we know, J»Me|» Kennii turned 

to photomontage, in 1929, 

thanks to the influence of John 

Heartfield. 

Another line of experimenta¬ 

tion, linked aesthetically to ar¬ 

tistic objectivism and later de¬ 

veloped into a realist treatment 

ol the phenomenon, was consti¬ 

tuted by the photography of de¬ 

tail, macrophotography and mi- 

crophotographv. In this field, 

the work by Kmili (.<uli > on 

insects and plants, captured in 

detailed close-up, is outstand¬ 

ing. The critic Sebastia Gascg 

published an article on Lmili 

Codes in 1938, in which he re- 
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ferred lo the essential ingredi¬ 

ents of his photography: “The 

work of this photographer is, in 

effect, so realist that it offers us 

that aspect of reality that is im¬ 

possible to capture at first 

sight, that which our eyes can¬ 

not see. It offers us the most in¬ 

finitesimal nuances of things. 

‘Completely naked surprise’, 

then. (...) And in this way his 

pictures have a devaststing 

plasticity, a haunting scuptural 

relief, and a precision so impla¬ 

cable that they become disturb¬ 

ing.” Salvador Dali had been 

interested in the aesthetic, or 

“antiartistic”, according to his 

poetics, values of detail photog¬ 

raphy, after seeing a macropho¬ 

tograph of the Creu de Vilaber- 

tran by Joan Nuliies, an im¬ 

age which prompted the reflec¬ 

tions made public in his article 

La dada fotográfica (“Caseta 

de les Arts”, February 1929). 

Dalí had already referred to 

the objectifying importance of 

photography (he was later to 

apply the same reasoning to the 

cinema) in his article La foto¬ 

grafía pura creado de Vesprit, 

published in “L’Amic de les 

Arts” in November of 1927. A 

similar position to that occu¬ 

pied by Emili Codes can be as¬ 

signed to the photographer 

Jo*<‘|> Sala, the cultivator of a 

highly objective language who, 

although professionally en¬ 

gaged in publicity photogra¬ 

phy, also developed a number 

of aspects charged w ith moder¬ 

nity. Sala was a contributor to 

magazines such as “Mirador” 

and “AC”, and around 1932, 

took charge of revolutionizing 

the graphic content ol the 

magazine “D’Aci i d’Alla”, 

bringing to it a new way ol un¬ 

derstanding advertising pho¬ 

tography and its relation to 

journalism. In addition, Sala 

was involved in putting to¬ 

gether the special issue of 

“D’Aci i d’Alla” devoted to the 

art of the 20th century. This ob- 

jectivist approach, both the 

theory and the practice —that 

is, the realism of detail and the 

subsequent application ol the 

photomontage to the ideologi¬ 

cal message— was to dilute 

what we might call “pure ex¬ 

perimentation” in the language 

of photography, in such a way 

that one ol the ontological es¬ 

sentials of photography —its ob¬ 

jectivity— ultimately came to 

be seen as constitutive of a cer¬ 

tain cultural avant-garde. In 

this context, the documentary 

photographs of Aguwli C'en- 

IHIrs and the social photogra¬ 

phy and photography of art (on 

Gaudí, for example) of Joa- 

quim Colitis (an active mem¬ 

ber of ADLAN) came to repre¬ 

sent an alternative to more es¬ 

tablished, institutionalized 

lorms. It was the same as the 

photographic production of 

Joaquim IMa Janini, about 

whom the magazine “L’Art de 

la Llum” devoted a mono¬ 

graphic issue, and became 

president of the Agrupació 

Fotográfica de Catalonia (Cata¬ 

lan Photography Association). 
• 

Ángel Ferrant, during his 

years in Catalonia (1920-34) 

revealed his interest in the 

avant-garde and formed links 

with the most progressive artis¬ 

tic circles. The first public 

manifestation of Angel Fer- 

rant’s art in Barcelona was in a 

poster competition organized 

by the knitwear company Rocel 

—la Pastora at the Foment 

d’Arts Decoratives in 1925, at 

which he was awarded second 

prize. In 1927, he took part in 

another poster competition, 

this time at the Sala Parés, for 

the cognac firm Barbier, where 

he came third. Again in 1927, 

he entered the Plaga Catalunya 

competition, without success, 

and the inaugural competition 

held by the Galeries Dalmau. 

In 1928, he submits to the Asso- 

ciació d’Escultors in (he Sala 

Pares, and in 1929 he takes 

part in the Barcelona Interna¬ 

tional Exposition. In 1931, he 

is a member of the reconsti¬ 

tuted group known as the Evo¬ 

lutionists, which shows at the 

Sala Pares, contributes to an 

exhibition of Catalan sculptors 

in Olot and produces the fig¬ 

ures ol the Three Kings for the 

Exposició de Pessebrisme —an 

exhibition of Nativity scenes— 

held by the Cercle Artistic de 

Sant Lluc. That same year he 

has his first major exhibition: a 

joint show with Francesc Do¬ 

mingo with which the new Gal¬ 

eries Syra opens. In 1932 he 

contributes work to the Festi¬ 

val of Drawing at the Syra, to 

the Saló de Montjuic and to the 

collective Christmas exhibition 

of the Cercle Artistic de Sant 

Lluc and to an exhibition or¬ 

ganized in the Syra by ADLAN. 

His connections with the 

avant-garde should be empha¬ 

sized. In 1932, attention is fo¬ 

cussed on Angel Ferrant’s work 

use of tools and other everyday 

materials. Gasch publishes an 

article entitled Respectan els 

materials with a reproduction 

which arouses controversy and 

provokes a number of protests. 

Angel Ferrant replies with an 

article in his own defence: Els 

objectes, l’escultura i Vamistat. 

In January, 1933, ADLAN or¬ 

ganizes a private session at the 

Galeries Syra to present work 

produced during 1932: Hidroa- 

vió, Amfibi galopant. Gitana, 

Núvia, etc. The Hidroavió in¬ 

cludes a saw, a punch, a shirt 

collar, a piece of uralite, and so 

on. The Gitana consists of the 

fixing together of a scap of lea¬ 

ther, a glass bottle, a comb, etc. 

These are, in effect, pieces pro¬ 

duced from the humblest mate¬ 

rials: wire, tin cans, nails, tiles 

and the like, and evidence a de¬ 

sire to dignify the material and 

seek out new expressive forms. 

Some of these objects, together 

with works by Marinel lo, were 

shown in the Objets Surrealis- 

tes exhibition in Paris in 1936. 

However, the objects were de¬ 

stroyed by Angel Ferrant him¬ 

self. 

The show at the Galeries Syra 

was enlivened by a type of rit¬ 

ual. The sculptures were dra¬ 

ped as if they were ghosts, anda 

Chinese conjuror in Oriental 

costume entertained the guests 

as they arrived, impeccably at¬ 

tired, as usual, in evening dress. 

A speaker, also in evening dress, 

uncovered one by one the dra¬ 

ped objects, dedicating to each 

an improvised speech. 
• 

Joan Junyer exhibits at 

the Galeries d’Art Syra from the 

4th to the 17th of February. 
• 

In March, the first issue of 

the magazine “Arl” is pub¬ 

lished in Lleida. 10 issues ap¬ 

pear between March 1993 and 

the middle of 1934. The main 

promotors of the magazine are 

Enric Crons, José Viola, 

Eeandrc Cristofol, Antoni 

<». E a ni o 11 a and A n t on i 

■tonel. Its origins can be tra¬ 

ced to the coincidence of a se¬ 

ries of factors. In the first place, 

on the cover of the programme 

for Lleida’s Festa Major in 

1930, Enric Crous published, 

for the first time, a reproduc¬ 

tion of a pictorial work, geo¬ 

metrical in conception, clearly 

influenced by Delaunay. More¬ 

over, Crous had the support of a 

number of key figures on the 

Lleida scene who were later to 

be involved, to a greater or les¬ 

ser degree, with “Art”, and 

Crous himself included several 

advertisements which prefig¬ 

ures his subsequent work in 

modern design. The following 

year, 1931, Crous exhibits in 

Barcelona and Madrid. 

In parallel with Crous’ activi¬ 

ties, in 1932 a number of artists 

decide to set up a group which 

they call Kindi Arl. That same 

year they exhibit, from the 6th 

to the 20th of March, in the Ca¬ 

sino Independent in Lleida. 

The group’s members are An¬ 

toni G. Lamolla, Leandre Crist- 

ófol, J. Sanábria, ,1. Tulet and F. 

Charles. Crous himself com¬ 

ments on their exhibition in his 

third “programa artistic i com¬ 

ercial”, noting in particular 

Lamolla’s painting. The Studi 

Art group holds another exhibi¬ 

tion, in October of that year, in 

the Galeries Laietanes in Bar¬ 

celona. Finally, in 1933, the 

last of the factors needed to 

bring “Art” into being presents 
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itself: the appearance of José 

Viola and Antoni Bonet. by way 

of a discussion circle in Lleida. 

So it is that out of the conflu¬ 

ence of all these factors in 

Lleida the magazine “Art” 

emerges, an atypical publica¬ 

tion in terms of the history ol 

the avant-garde periodical in 

Catalonia.This is true above all 

in terms of form, in that the 

“Art” group exhibits an very 

pronounced concern with the 

visual aspects of their maga¬ 

zine. This is apparent in the 

way that the publication is il¬ 

lustrated, with a combination 

of typographical devices, re¬ 

productions of works of art, 

drawings and, in particular, 

photographs of a great variety 

of subjects. As far as the type¬ 

faces were concerned, it should 

be noted that Enric Crous was 

to make important contribu¬ 

tions to graphic design and ty¬ 

pography, as the author of a 

Tractat sintétic de calligrafia 

(1933) and the creator of sev¬ 

eral typefaces (Paris, Flash, II- 

erda and Crous Vidal). At the 

same time, as regards visual 

matters, the magazine displays 

enormous interest in the then 

newly emerging languages of 

photography, cinema and ad¬ 

vertising, evidenced in numer¬ 

ous articles and illustrations. 

The very first issue features an 

article by Enric Crous on the 

poster, and one by Oriol de 

Marti on the cinema, continued 

in subsequent issues. 

Nevertheless, the aesthetic 

approach adopted by “Art” was 

somewhat confused. This can 

be seen quite clearly in the lay¬ 

out of the magazine. If on the 

one hand it seems to subscribe 

to a Surrealist poetics (“Des¬ 

truir el món de la falsa realitat 

perversa i crear el món de la 

‘realité interieur” de Breton, de 

l’automatisme psíquic pur”), 

on the other hand, its avant- 

garde subject matter is consis¬ 

tently derived from positions 

adopted by other, earlier maga¬ 

zines. In this way, the “Art” 

group opposes standardization 

to decorativism, in a clear ref¬ 

erence to the anti-artistic poet¬ 

ics already evolved by Dali, 

Gasch and Montanyá; they set 

up Éluard, Breton, Foix and 

Lorca against “the whole ro¬ 

mantic and rheumatic stink ol 

the poets of violets and rose¬ 

mary and their flowery poet¬ 

ics”; they champion Sert in op¬ 

position to Puig i Cadafalch; 

Meyerhold rather than Pisca- 

tor; they also favour a dance 

that is “instructive, pure and 

wild” over the “caperings” ol 

Pavlova, and so on. Moreover, 

with the aim of strengthening 

this sense of an eclectic pro¬ 

gramme, the “Art” group seem 

to want to justify their choice ol 

title: “An error on the part ol 

the photo-engraver has meant 

that the prefix ‘anti’ has been 

omitted from our title.” This 

electicism is also to he seen in 

the attitudes of the various 

regular contributors to the 

magazine. Thus José Viola Ga- 

món occupies the position clos¬ 

est to Surrealism (a fact that is 

most clearly evidenced with re¬ 

gard to the Exposició Logi- 

cofobista exhibition in 1936). 

Crous, in turn, maintains a de¬ 

gree of loyalty to anti-artistic 

poetics, and strives to give a 

modern character to the 

graphic design of the magazine. 

As far as its literary content is 

concerned, apart from (he in¬ 

clusion of various essays and 

meditative articles, more or 

less aggressive in tone depend¬ 

ing on the author, “Art” consis¬ 

tently publishes a wide spec¬ 

trum of poetry, some of it writ¬ 

ten especially for the magazine, 

some of it translated into Span¬ 

ish or Catalan from other lan¬ 

guages, by Salvador Dalí (Po¬ 

ema agafat al vol no taquigráfi- 

cament), Foix, Sanchez-Juan, 

Joan Teixidor, Ignasi Agusti, Al¬ 

berti, Garcia Lorca (the subject 

of a rapturous essay by Viola), 

Vicente Aleixandre, Nicolas 

Guillén, Blaise Cendrars, Tris¬ 

tan Tzara, André Breton, Paul 

Éluard and Jean Cocteau, 

amongst others, in addition to 

poems by members of the 

magazine’s editorial team. 

During 1935, Enric Crous, in 

a very personal way, perhaps 

completely on his own, edits 

the tenth issue of “Art”, which 

paradoxically appears num¬ 

bered zero. Crous leads off with 

an editorial entitled Justifica- 

ció i acusado personal, in 

which he reviews and takes 

stock of the history of the 

magazine and the opposition 

and difficulties it has laced, 

these, it seems, having been nu¬ 

merous and always very local 

in character. All of this leads 

Enric Crous to bring his text, 

and the history of “Art” itself, to 

a close with a resounding sen¬ 

tence: “And to conclude: it is 

unpleasant and painful to have 

to say it, but, at present, this is 

how things are: Lleida(to) “II- 

erda” is SHIT!!!” 
• 

Artur C'arboucll, together 

with other artists, exhibits at 

the second Saló d'Indepen¬ 

dents in the Sala Pares from the 

I 1th to the 25th of March. 
• 

In 1932, J. Torres Garcia ar¬ 

rives in Madrid and enters into 

the artistic life of the city. 

Amongst other episodes, men¬ 

tion should be made of the ret¬ 

rospective exhibition at the 

Museo de Arte Moderno, in 

April 1933, which later trans¬ 

fers to the Sociedad de Artistas 

lbéi •icos. He also takes part in 

the Salón de Artistas Ibéricos, 

and manages to put together 

the Grupo Constructivo 

which puts on an exhibition in 

October at the Salón de Otoño 

in Madrid. In addition to Tor¬ 

res-García, Juli Gonzalez also 

shows there, this being his first 

exhibition since concluding his 

training in Paris. In April 1934 

Torres-García leaves Madrid 

and returns to his native Uru¬ 

guay. 

In Barcelona, the Cerc 1 e 

Artistic presents, from May 

24th to June 11th, 1933, an an- 

thological exhibition devoted 

to the work of Torres Garcia, in¬ 

cluding hooks, documents, toys 

and, amongs other things, 

avant-garde pieces, some of 

them on loan lrom Catalan pri¬ 

vate collectors. The following 

year, 1934, sees a one-man ex¬ 

hibition in the Sala Badrines. 

In addition, Torres Garcia con¬ 

tributes to the occasional 

group exhibition, such as the 

Exposició Col-lectiva de Pin¬ 

tura i Escultura (Sala Badrines, 

19.12.1931-9.1.1932). 

That summer, Warcel Du¬ 

champ is in Cadaqués,the first 

of several summer he is to 

spend there. He writes to Man 

Ray from the little town on the 

coast, suggesting that he come 

to Barcelona to photograph 

some of the city’s modernista 

houses. Alongside this, J. V. 

Foix announces in the press 

that .Tlau Kay has been to the 

Cap de Creus and to Cadaqués, 

where he had photographed 

geomorphology of the land¬ 

scape, and is now in Barcelona 

to take photographs for a fea¬ 

ture on Modernismo in the 

magazine “Minotaure”. These 

photographs by Man Ray of the 

eroded stone of the Emporda 

region and modernista Barce¬ 

lona, which include the balco¬ 

nies of La Pedrera and pano¬ 

ramic views of the Park Giiell, 

both by Gaudí, are subse¬ 

quently published in issue 

number 3 of the magazine “Mi¬ 

notaure”, in December 1933, il¬ 

lustrating an article by Salva¬ 

dor Dali entitled De la beauté 

terrifiante et comestible, de Var- 

chitecture Modern Style. 

These photographs of Ray’s 

are accompanied by others of 

Paris by Brancusi. 
• 

ADLAN organizes, on the 

12th of July, a homage to the 

musician Itobcrt Gerhard at 

the Instituí Catalá de Sant Isi- 

dre in Barcelona, the music for 

which includes the pieces 

Quintet de vent (1928), four 

melodies from Uinfantament 

meravellós de Scherezada 

(1917-1918), settings of poems 

by J. M. López-Picó and four 

popular songs. Gerhard was 

closely involved with the Cata¬ 

lan avant-garde: an active 
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member of ADLAN, he com¬ 

posed music for a number of 

haikus by Josep M. Junoy, 

worked with Foix and Joan 

Miró on the suite for the ballet 

Ariel, and so on. As a musician, 

he opted early for the modern, 

employing serialism in his com¬ 

positional method. In this he 

was undoubtedly influenced by 

one of his teachers, Arnold Sch¬ 

oenberg, who was in Barcelona 

and Sant Pere de Ribes during 

1931 and 1932 as a guest of 

Gerhard. In 1930, Gerhard 

founded the Grup de Composi¬ 

tors Independents de Cata¬ 

lunya, and in 1932 he attended 

the Festival of the Interna¬ 

tional Contemporary Music So¬ 

ciety in Vienna. At the same 

time, prior to the Civil War, 

which forced him into an exile 

where he achieved consider¬ 

able professional success, Ger¬ 

hard was an assiduous con¬ 

tributor to the weekly “Mira¬ 

dor”, whose acutely intuitive 

articles were in marked contast 

to the conventional journalism 

of the time. In addition to his 

meditations on such matterns 

as music in the cinema, Ger¬ 

hard wrote informative pieces 

on musicians such as Bela Bar¬ 

tók, Rodolfo Halfter, Gustavo 

Pittaluga and Arnold 

Schoenberg. 
• 

In August, Picasso passes 

through Barcelona, visiting the 

Cau Ferrat in Sitges on the 

22nd of the month. 
• 

From the 24th of September 

to the 8th of October, Leamlre 

Cristofol exhibits at the Ca¬ 

sino Independent in Lleida. En¬ 

ríe Crous writes a notice of the 

show for issue number 6 of the 

magazine “Art” in which he 

demonstrates the change in his 

attitude to the sculptor, whom 

he had criticized on the occa¬ 

sion of Cristofol’s contribution 

to an exhibition by the group 

Studi Art the previous year.The 

one-man show at the Casino In¬ 

dependent in Lleida was intro¬ 

duced by a text written by 

Leandre Cristofol himself, 

which coincided fundamen¬ 

tally with the appreciation of¬ 

fered by Crous: “Some of the 

works exhibited (the recent 

ones) have as their primary sig¬ 

nificance a rectification of the 

whole of my previous work, 

which 1 now hesitate to recog¬ 

nize as mine. (...) These are 

spontaneous works, whose lan¬ 

guage I seek in a mutual osmo¬ 

sis between reality and superre¬ 

ality, created in intense spiri¬ 

tual states and made concrete 

in forms that are more or less 

real, laid out in an illogical 

lashion in accordance with my 

own internal nature in order to 

achieve complete expressive¬ 

ness.” Cristofol strengthened 

this timid approximation to the 

poetics of Surrealism for his 

next one-man show, held in 

September 1935 at the Cercle 

Mercantil de Lleida, and subse¬ 

quently with his contribution 

to the Exposició Logicofobista. 

The catalogue for the one-man 

show in 1935 featured a text by 

his friend José Viola, written in 

Barcelona. Moreover, in the 

gallery itself there was a letter 

from Viola transcribed in cal¬ 

ligraphy by Crous. In addition, 

Enric Crous, Antoni G. Lamolla 

and Josep Benseny designed a 

number of posters for the 

exhibition. 
• 

In October “La Publicitat” 

announced, possibly due to 

Foix’s initiative, the future 

publication of a book painted 

by of “L’Amic de les Arts”. (The 

three previous ones had been 

Gertrudis and KRTU by Foix 

himself. Barrera el Vidre by 

Carles Sindreu.) The book was 

Antología del Surrealisme, a 

collection of surrealist poems 

by foreign authors, chosen by 

Paul Éluard and J.V. Foix and il¬ 

lustrated with new drawings by 

Max Ernst, Joan Miró, Ives Tan¬ 

guy, Salvador Dali, Arp, Giaco¬ 

metti, etc. The collected corre¬ 

spondence of Salvador Dali 

and J.V. Fox show that the pro¬ 

ject was in agreement. Éluard 

managed to send Foix a good 

everything had gone well, it 

would have appeared in Cata¬ 

lan in the mid-nineteen thir¬ 

ties, but, Foix apparently 

couldn't manage to publish it. 
• 

Salvador Halt has an exhi¬ 

bition in the Galeria d’Art Cata¬ 

lonia from the 8th to the 21st 

ol December. With this exhibi¬ 

tion. Josep Kalman makes 

his return to running a gallery, 

following the failure of his own 

establishments, with A. López 

Llausas giving him the use of 

the basement of the Llibreria 

Catalonia bookshop in which 

to set up an exhibition space. 

The show contained several 

pieces, some of them highly sig¬ 

nificant for the evolution of 

Dali’s painting: the oils L’e- 

nigma de Guillem Tell and Nai- 

xement dels desigs liquids; the 

drawings Variant del cavalier 

de la mort and La malenconia 

de la platja; photographic re¬ 

productions by Man Ray of the 

paintings El gran masturbador 

and Guillem Tell, and twenty- 

five of the etchings Dali had 

produced to illustrate Les 

Chants de Maldoror by the 

Comte de Lautréaumont 

(which were not shown in Paris 

or New York until several 

months later). Man Ka,v, in ad¬ 

dition to his pictures of Dali’s 

paintings, also exhibited six of 

his own photographs. In the 

context of this exhibition, AD¬ 

LAN signalled its presence with 

an event at which Magi A. Cas- 

sanyes read a study of Dalí, J. V. 

Foix read a translation of the 

first canto of Les Chants de 

Maldoror, which had already 

appeared in “L’Amic de les 

Arts”, and Joan Prats offered an 

appreciation of Josep Dalmau. 

Nevertheless, and in spite of 

the importance of the exhibi¬ 

tion, the press were less than 

generous towards Dali. Carles 

Capdevila’s commentaires on 

Dali's art were not enthusiastic, 

and he suggested the possibil¬ 

ity that “there might be drugs” 

behind his work. Rafael Benet 

was sceptical, even antagonis¬ 

tic: “Dali’s style is willfully in¬ 

sensitive and willfully vulgar 
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—really common.” Meanwhile, 

the Catholic daily “El Matt” af¬ 

firmed that Dali offered paint¬ 

ings that were “antiforms that, 

far from resembling the fruits 

of artistic activity, seemed to 

the products of a morbid spi¬ 

rit”. As for Man Ray, nobodby 

paid any attention to his in¬ 

volvement, except for Benet, 

who dismissed the presence of 

the photographer in Barcelona 

with a comment on the ideal ca¬ 

pacity of the photograph to ex¬ 

press the poetics of Surrealism: 

“The incomparable technique 

ol the ex-Dadaist”, Benet as¬ 

serted, “serves to confirm that 

it is in photography that 

graphic, objective Surrealism 

has found the right road.” 
• 

The GATEPAC/CATCPAC 

magazine “AC” devotes two is¬ 

sues in succession to school ar¬ 

chitecture, covering questions 

ranging from construction to 

furniture to ideology (a debate 

to which even Angel Ferrant 

and Guillem Diaz-Plaja each 

contributed an article). More¬ 

over, the CATC PAC architects 

provided information about a 

number of projects for schools 

designed, and in some cases ac¬ 

tually constructed, by them. We 

might mention in particular 

the Grup Escolar Blanquerna 

by Jaume Mestres, the Ignasi 

Iglesies school in Girona by R. 

Giralt Casadesús, and the pro¬ 

ject for the Crup Escolar in the 

avinguda del Bogatell, in Bar¬ 

celona, by Josep Lluis Sert. Yet 

more projects were presented 

in subsequent issues, such as 

the Escoles Graduades “Grup 

Escolar Renaixenga” in Man- 

resa, the work of Pere Armen- 

gou, or the project for the Esco¬ 

les Graduades in Pineda by R. 

Duran Reynals and Francesc 

Fábregas. 
• 

Carles Siiulreu publishes 

the book of poems entitled Dar- 

rera el vidre, with a foreword 

by Carles Riba, epigraph by J.V. 

Foix and four drawings by Joan 

Miró. Published thanks to an 

ADLAN initiative, the book ap- 
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peared as a publication oí the 

already defunct “L’Amic de les 

Arts”, this being Sindreu’s way 

of seeking to demonstrate his 

commitment to the avant- 

garde, despite the fact that the 

book was a collection oí ju¬ 

venilia, the poems having been 

written between 1915 and 

1920, and was, to some degree, 

a regression with regard to the 

poems in the two volumes that 

preceded it, Radiacions i po- 

emes, and above all La klaxon i 

el carni. In fact, Dañ era el vidre 

was basically an initiative of 

ADLAN, a body about which 

Sindreu entertained high ex¬ 

pectations. Sindreu was, in ad¬ 

dition, a regular presence at 

the sessions of the Penya del 

Colón, and at the xocolatades 

which Joan Prats organized at 

his house on Sundays, appar¬ 

ently also attended by Joan 

Miró, Josep Carbonell and Joa- 

quim Gomis. 
• 

tViiowa exhibits at the Sala 

Pares from the 18lh of Novem¬ 

ber of the 1 st of December. The 

introduction to the catalogue is 

by C. Riba. 

During December, Pablo Pic¬ 

asso and Manolo Hugué are in 

Barcelona. 
• 

Also in December, Llorens i 

Artigas has his second exhibi¬ 

tion in Barcelona, at the Sala 

Pares. The following, the 

Museu d’Art Modern de Barce¬ 

lona purchases some ol his 

work. 

Alongside the social con¬ 

cerns manifested in their pro¬ 

jects and the construction of 

buildings and services lor com¬ 

munal use, during 1933, 1934 

and 1935 various members of 

GATCPAC produce individual 

works of architecture which 

have gained emblematic status 

with respect to the evolution ol 

rationalist architecture in Cata¬ 

lonia: the “Astoria” building, 

which includes a housing block 

and a cinema, in Barcelona’s 

Carrer Paris, the work of 

Germá Rodriguez Arias; a 

building by Sixl Illescas in Car¬ 

rer Atenes; the refurbishment 

of the Roca jeweller’s shop in 

the Passeig de Gracia carried 

out by Josep Lluis Sert (follow¬ 

ing the refurbishment, the Joie- 

ria Roca was used as the venue 

for a number of exhibitions or¬ 

ganized by ADLAN); a block of 

flats in Carrer de Padua de¬ 

signed by Sixt Illescas, and a 

private house at Sant Antoni, 

on the island ol Eivissa, by 

Germá Rodríguez Arias, are a 

few of the many works pro¬ 

duced at this time. 

■ 034 

Joan Oliver, with the pseudo¬ 

nym Per»1 Quart published 

his first book of poems: Les de¬ 

capitaciones. Here Oliver/ 

“Quart” tried out an iconoclas¬ 

tic poetry that heralds his pos¬ 

terior satirical poetry. In poems 

number XXII and XXI11. this 

satire was directed towards sur¬ 

realism, and more specifically 

to automastist poetics: “Jo em 

decapitaré. // Ells son bons, 

pero no es decapitaran. // Els 

germá dels oncles és botxi. //El 

botxi es bo, pero els gats // 

seuen prop de la tia del meu 

pare. // D’un botxi a un espia, 

// per una cistella,// amb llur 

destral. // Els caps, el seu cap, 

contra el meu cap. // Quan et 

decapites? (...)” (I will decapi¬ 

tate myself. // The uncles bro¬ 

ther is an executioner. // The 

executioner is good, hut the 

cats // sit next to my father’s 

aunt. // From an executioner a 

spy,// through a basket,// with 

their axe. // the heads, his 

head, against muy head. // 

When will you decapitate your¬ 

self? (...) 
• 

Itorirí»u«‘z I,una exhibits 

at the Galeries Catalonia. The 

introduction to the catalogue is 

written by Josep Maria de 

Sucre. 
• 

After taking part in the in¬ 

augural exhibition of the group 

Studi Art de Lleida, in 1932, as 

well as in some other collective 

showings, Anloiii <». Lamolla 

exhibited with Emili Grau Sala 

at the Galeries Syra de Barce¬ 

lona in January and February 

1934. He submitted nearly 

thirty pieces, including draw¬ 

ings and paintings. The refer¬ 

ences to the exhibition are 

very clear (three still liles, six 

landscapes, eleven urban land¬ 

scapes...), but one would 

hardly be taking a chance in 

saying that Lamolla’s painting 

is close to the Surrealist 

school. Little more than a year 

later, in December 1935, La- 

molla held an exhibition in 

Madrid at the Centro de Ex¬ 

posición e Information Perma- 

nent de la Construcción. 

There, Lamolla was intro¬ 

duced by the prestigious art 

critic Manuel Abril who wrote 

in a journalistic article on the 

showing: “Lamolla’s is one ol 

the most serious exhibitions of 

surrealism that has been seen 

at Madrid.” Abril also gave a 

lecture entitled El triángulo de 

las artes, on the occasion of the 

exhibition. Stangely enough, 

Lamolla combined this Surre.- 

alist painting with other abso¬ 

lutely traditional productions, 

and, in January 1936, held an 

exhibition at the Cercle Mer¬ 

cantil in Lleida, with no Surre¬ 

alist works at all. Nevertheless, 

despite this polymorphism, 

what is outstanding about this 

painter is his capture of the 

Surrealist poesy in his work, es- 

pecially influenced by the 

oneiric style of Dali and the 

automatism and ingenuity of 

Miró. (With regard to this, his 

inclusion in the Exposició Lo- 

gicofobista of 1936 should he 

mentioned.) 
• 

.loan Miró presents his lat¬ 

est work at the Galeria d’Art 

Catalonia, on the 16th of Feb¬ 

ruary, under the auspices of 

ADLAN. 
• 

Ramon Calsina exhibits at 

the Galeries Laietanes from 

February 17th to March 2nd. 

GATCPAC presents its pro¬ 

ject for a Cil.v «( Leisure and 

Itclnxulion with an exhibi¬ 

tion held underneath the Pla^a 

de Catalunya in late February 

and early March. The idea, on 

which they had been working 

for three years, consisted of de¬ 

signing a recreational resort on 

the stretch of coast running 

from Gavá through Viladecans 

to Castelldefels. The scheme in¬ 

cluded areas for swimming and 

sports, an open-air cinema, 

weekend appartments and resi¬ 

dential zones (hotels, commu¬ 

nity residences, areas lor 

school and hospitals, etc.). In 

order to bring the project to 

completion, the Cooperativa 

Popular “La Ciutat de Repós i 

de Vacances” was set up. This 

was a public foundation in 

which various Catalan public 

bodies were involved, the fore¬ 

most being the Generalitat de 

Catalunya itself. Construction 

work began with the draining 

of the marshes and the exten¬ 

sion of the Gran Via, but came 

to a halt with the outbreak of 

the Civil War. 
• 

On the 5th of April, Salvador 

Dali gives a lecture on Surreal- 

ism as part of a series organized 

by te Ateneu Enciclopedic 

Popular de Barcelona. 
• 

M a r iu V c r il a g ii r r p u b - 

lishes his novella El intelectual 

y su carcoma, which is criti¬ 

cized in the press of the day: “A 

retarded novel in that it is writ¬ 

ten in the avant-garde man¬ 

ner. "This novella was a kind of 

continuation of his previous 

avant-garde book. La Mujer de 

los cuatro fantasmas, and with 

it Mario Verdaguer divorced 

himself almost totally from his 

incursion into the avant-garde; 

an incursion that had begun in 

1927 with the publication of 

his first more or less avant- 

garde novel, El marido, la 

mujer y la sombra, and had con¬ 

tinued over a number of years 

by way of his regular atten¬ 

dance at the Penya del Colón 

and at the discussion groups or- 
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ganized by his friend, the pain¬ 

ter Rafael Barradas, at his 

house in l’Hospitalet. 
• 

In May, the Ajuntament de 

Lleida organised an cxliihi- 

lion of ¡ii'IíkIn from Mri«la. 

Antoni G. Lamolla,Enric Crons, 

Leandre Cristófol and many 

others were present. Precisely 

these three creators did not 

agree with the prizes awarded 

during this Exposició de Pri¬ 

mavera and, on the 19th May, 

removed their works, one day 

before the exhibition close. 

The Ajuntament de Lleida de¬ 

cided “to ban the artists Crous, 

Lamolla and Cristófol from tak¬ 

ing part in any kind of artistic 

showing that was sponsored by 

the City Council, and given that 

Lamolla has received an 

honourable mention with the 

consequent prize money, the 

said quantity will not be given 

to the artist.” Crous, Lamolla 

and Cristófal then published a 

letter in the local newspapers 

addressed to the Mayor of 

Lleida, in which they explained 

their point of view and finished 

by saying: “We doubt that the 

mayor, Mr. Vives, can look after 

the good cultural reputation of 

our city; we say this because of 

the contents of an ‘official note’ 

which we have received, all 

fourteen lines of it rich in spell¬ 

ing mistakes. (...) Nevertheless, 

we are prepared to fight and 

bear the consequences.” 
• 

In June, the GATCPAC or¬ 

ganizes an exhibition to pre¬ 

sent the plans for the Alova 

Itarcclona beneath the Pla^a 

de Catalunya, a project on 

which the members of this asso¬ 

ciation of progressive Catalan 

architects had been working 

since 1932 in conjunction with 

Le Corbusier and his cousin 

Pierre Jeanneret. The project 

had arisen out of Le Corbus¬ 

ier’s presence in Barcelona, in 

March 1932, to attend the pre¬ 

paratory meeting to plan the 

CIRPAC conference. On that 

occasion, Le Courbusier had an 

inteview with Francesc Macia 

which he asked the President 

ol Catalonia to support the 

plans lor a new urban design 

scheme for the Catalan capital, 

and Macia’s agreeing to do so 

resulted in the plan coming to 

he known as the l*la tlariá. Le 

Corbusier himself explained 

the origins ol the project in his 

hook La Vil le Radieuse: “In the 

spring of 1932, Josep Lluis 

Sert, the driving force behind 

the GATCPAC in Barcelona, ar¬ 

ranged an audience for me with 

President Macia. The future of 

the Catalan Republic and that 

ol Town Planning merged in to to 
the spirit ol foresight of the 

Pi ■esident and the specialists 

who made up his team. // I pre¬ 

sented my theses to him, my ad¬ 

miration for Barcelona —the 

necessary geographical space 

for a capital and the splendour 

ol nature brought into accord. 

The intensity of this city and 

the youthful spirit of its ad¬ 

ministration justified the high¬ 

est hopes. This was a part of the 

world where modern times had 

established themselves. The 

President was in agreement 

with my points of view.// At the 

same time, disdainful of all that 

referred to the question ol eco¬ 

nomics, we offered our services 

to the Catalan government. 

President Macia accepted our 

offer and set us to work imme¬ 

diately. // (...) We drew up, in 

close collaboration with GATC¬ 

PAC, a general plan for Barce¬ 

lona intended to guide the evo¬ 

lution of the city, a plan suffi¬ 

cient for an efficient legislation 

to be able to put it into prac¬ 

tice.” 

The Pla Macia was ambi¬ 

tious, setting out an integrated 

proposal for the expansion of 

Barcelona. It structured the 

city on the basis of the port and 

the transverse routes which lin¬ 

ked Barcelona to its neighbour¬ 

ing satellite towns. It also pro¬ 

posed, amongst many other 

things, the renovation of the 

historic centre of the city. Less 

than a year later, in the frame¬ 

work of the Lira de Mostres 

trade fair on Montjui'c in 1935, 

the plans for the project to re¬ 

furbish and expand Barcelona 

were put on show again. How¬ 

ever, the mayor of Barcelona 

relused to allow the exhibition 

ol the drawings relating to the 

restructuring of the historic 

centre ol the city, a decision 

which brought protests from 

GATCPAC. 
• 

I'icasso, on a journey 

through Spain, stops in Barce¬ 

lona. He visits the Museu d’Art 

de Catalunya, accompanied by 

its director, Joaquim Foleh i 

Torres, and various friends. 

Carles Soldevila publishes an 

account of the visit. 
• 

From the 2nd to the 4th of 

October, Salvador Mali ex¬ 

hibits in the Gal cries d’Art 

Catalonia: five small-format 

paintings produced in his stu¬ 

dio over the summer and des¬ 

tined for an exhibition to be 

held in the Julien Levy Gallery 

in New York during November 

and December that year, to¬ 

gether with a further thirty or 

so. In the context of this exhibi¬ 

tion, a lecture by Dali had been 

announced for the 5th of Octo¬ 

ber, with the title Misteri surre¬ 

alista i fenomenal de la taula 

de nit. In the end, the lecture 

did not take place, on account 

ol the strike and the uproar oc¬ 

casioned by the events of 1934. 

However, the magazine “Mira¬ 

dor” carried an interview with 

the artist, probably conducted 

by Just Cabot, in which, under 

the title Abans d’anar a Nova 

York: Una estona amb Dali, ref¬ 

erence was made to the an¬ 

nounced lecture, which was to 

have consisted, according to 

the interviewer, of a “lyric 

poem —Surrealist, it goes with¬ 

out saying— and concluding 

with an explanation of the 

night table in terms of the evo¬ 

lution of the idea of space in 

physics, from Euclid to Ein¬ 

stein by way of Newton. Natu¬ 

rally, the explanation was 

laden with irreverent com¬ 

ments and eschatological 

allusions.” 

Angel IHancll* exhibits at 

the Galeries d’Art Catalonia 

from the 5th to (he 20th of 

November. 
• 

Olga Sacharon' exhibits at 

the Galeries Laietanes from the 

10th to the 23rd of November, 

introduced by Joan Merli. 
• 

In Oerembcr of 104 1 un¬ 

der the patronage of ADLAN, 

the “Numero Extraordinari de 

Nadal dedicat a Fart del segle 

XX” (Extra Christmas issue de¬ 

voted to twentieth century art) 

by the magazine “D’Ací i 

d’Alla” was published, it was 

lormally presented with a char¬ 

acteristic spiral binding.The is¬ 

sue was coordinated by Josep 

Fluís Sert and Joan Prats and 

attempted to cover many of this 

they intercalated short articles 

on artistic movements and lan¬ 

guage, with specific authors or 

general rellections signed by 

Luis Fernandez (habitual wri¬ 

ter for the magazine “AC” at 

that time installed in Paris), 

Christian Zervos (the well- 

known Francophile art critic 

and editor), A. Jakovsky, Josep 

Lluis Sert, Carles Sindreu, J.V. 

Foix, Magi A. Cassanyes and Se- 

bastiá Gasch. (It also include a 

poem by Hans Arp translated to 

Catalan.) Some of the other, 

more generic articles, were 

Vers la mágia, by Cassanyes, 

and L’Art d’avantgarda a Barce¬ 

lona, by Gasch where he re¬ 

viewed the history of the avant- 

garde movement and estab¬ 

lished three stages, pro- 

tagonized respectively by Jose 

Dalmau for“L’Amic de les Arts”, 

and by ADLAN. The issue in¬ 

cluded many photographic re¬ 

productions of works by artists 

who were, visually, unknown to 

the Catalan press. There were 

color photographs of works by 

the Catalan press. There were 

color photographs of works by 

Picasso, Braque, Gris, Léger, 

Kandinsky, and Dali; in black 

and while: Lipshitz, Gabo, 

Pevsner, Le Corbusier, Gropius, 

Duchamp, Arp,, Giacometti, 

Juli Gonzalez, Angel Ferrant, 

703 



Max Ernst, Miró, Dalí, Chirico, 

Josep Sala, Luis Fernández, Man 

Ray, Artur Carbonell, Severini, 

Mondrian, and a long etc...The is¬ 

sue united two parallel actions: 

on one hand, graphic modernity 

that had been being shown, for a 

few years, in “D’Ací i d’Alla”, espe¬ 

cially since being directed by the 

photographer Josep Sala; on the 

other hand, this issue consoli¬ 

dated concentrated the dynamic 

action ol ADLAN that until them 

had been seen, reflected in fleet¬ 

ing exhibitions and acts ol little 

historical repercussion (so much 

so that references about these 

acts are very imprecise). The Ex¬ 

tra issue of “D’Ací i d’Alla be¬ 

came on accredited document of 

interest of contemporary art for a 

generation of Catalans. 
• 

l*au <»ar»allo exhibited at 

the Sala Purés from the 7th to 

the 21st December. This was an 

important showing, with twen¬ 

ty-two pieces, which received 

wide press coverage: a sign of 

the recognition and admiration 

which his work elicited. He 

submitted El Profeta, Retrat cle 

Marc Chagall, Gret Garbo, 

Picador, Mancara de Kiki, Bac- 

ant, Mascara d’arlequi and oth¬ 

ers. Just after this, on the of 

28th December, when he was 

in Reus to inaugurate another 

exhibition at the Centre de Lec¬ 

tura, Gargallo died unexpec¬ 

tedly. In January 1935, tribute 

was paid to him in several acts 

of homage, such as an exhibi¬ 

tion at the Sala Parés from the 

26th to the 8th of February. 
• 

The poet Joan LI acuna 

Carbonell published Onix i 

níquel in Barcelona. His poetry 

was, in prt, influenced by the 

work of Joan Salvat-Papasseit, 

and other influences such as 

romantic and popular poetry, and 

even, some surrealist elements. 

1 935 

Between 1935 adn 1936, eight 

issues of the literary magazine 

“4iiaderns «le I’nesia” (Po¬ 

etry Notebooks) were pub¬ 

lished. The magazine was di¬ 

rected by a group formed by J.V. 

Foix, Tomás Carees, Maria Ma- 

nent. Carles Riba and Joan Tei- 

xador. As many creative works 

as literary reflection and draw¬ 

ings were published. It was an 

eclectic magazine, but a lew ol 

the contributions can be com¬ 

mented on: for example, the 

publications of some unedited 

poems by Paul Éluard follow¬ 

ing his stay in Barcelona, and 

the conference of January 

1936 on Picasso, also an article 

by Lluís Montanyá, Algunas 

considerations sobre la lírica 

de J. V Foix, (Some thoughts on 

the lyrics of J.V. Foix) where his 

poetry was first studied. Among 

others, the publication of vari¬ 

ous poetic pieces by Foix, or of 

his more characteristic articles 

of reflection. Poesía i revolució 

(Poetry and revolution) where 

he defined his aesthetic com¬ 

mitment: “The poet, as a poet, 

has his revolutionary duties. 

But, his revolution is different 

from the revolution ol the main 

stream. When it becomes this, 

the poet shuts up. If he wishes 

to intervene as such, the poetry 

drowns him in the morbid 

pools of rhetoric. But rhetoric 

is so adverse to poetry! So 

much so, by chance, as flower 

arrangements.” 
• 

Kamoii Calsina exhibits at 

the Galeries Laietanes from the 

23rd of February to the 8th of 

March. 
• 

In the summer o 1 1932, 

Han* Arp visited Barcelona 

and was interviewed in an arti¬ 

cle by Gasch. In March 1935, 

ADLAN organized an exhibi- 

lion of the artist at the Joieria 

Roca. At this time, ADLAN mo¬ 

nopolised the interest and ef¬ 

forts to organize exhibitions ol 

foreign artists. From existing 

written records, we know that 

typical organic sculptures were 

exhibited. Linder this pretext, 

Cassanyes wrote an article 

where he develops a personal 

interpretation of the abstact 

and points out the plurality ol 

standpoints which this ten¬ 

dency includes. 
• 

In March, the exhibition 

Tros Escultor*: Ha in on 

Marinel-lo. Jaume Nans. 

Etiriald Serra is organized by 

ADLAN at the Galeries Catalo¬ 

nia. The showing is introduced 

by a poster-collage by Ortiga 

and a text by Ignasi de Figue- 

res. It is a group of experimen¬ 

tal works with Surrealist and 

Dadaist connotations. All three 

sculptors were disciples ol An¬ 

gel Ferrant and had been trai- 

ned with criteria open to the 

challenge of experimentation. 

Ramon Marineldo submitted 

a “Project for the configuration 

of a legendary square”, entitled 

El bonic cadaver d’Elisenda va 

ser trobat aquest rnati cil centre 

de la plaga on jugava. (The 

pretty corpse of Elisenda was 

found dead in the square where 

she was playing), created with 

a combination of geometric 

and organic shapes. Jaume 

Serra exhibited some organic 

pieces in which the hole and 

the mass, the opening and the 

space, form the composition. 

Eudald Serra (first individual 

exhibition, in 1934, at the Gal¬ 

eries Busquéis) exhibited Es¬ 

cultura (1934), a polichrome, 

phallic shape of baked clay 

with ropes, and other works 

which have disappeared, such 

as Telegraph Pole or Composi¬ 

tion, which are three-dimen¬ 

sional objects made with com¬ 

monplace materials. There 

were also some collages made 

with diverse materials: card- 

hoard, sandpaper, chalk, cork, 

etc., where concern is shown 

for textures, the investigation 

of new materials, and the 

composition. 
• 

“La Publicitat” for March 

11th, 1935, announces a lec¬ 

ture by Salvador Dali, to be 

given that same day in the Lli- 

breria Catalonia (in whose 

basement he had exhibited 

during the autumn oi the two 

previous years, promoted by 

Josep Dalmau). The lecture is 

entitled Importancia filosófica 

dels rellotges tous. There is no 

evidence to show that the event 

actually took place. 
• 

Angeles Nanlos Torro- 

ella exhibits at the Galeries 

Syra, from the 10th to the 14th 

of June, 1935, and from the 

2nd to the 15th of May, 1936. 

The artist first won recognition 

at the age of eighteen with the 

painting El Mundo at the Salón 

de Otoño in Madrid in 1929, a 

work that had made a consider¬ 

able impact. As a result, the fol¬ 

lowing year she was given a 

room to herself. She produced 

imaginative paintings, with 

Surrealist and Expressionist 

elements which attracted the 

attention of such Spanish intel¬ 

lectuals as Garcia Lorca, Ra¬ 

món Gómez de la Serna and 

Jorge Guillen, and the Catalans 

Guillem Díaz-Plaja, Joan Teixi- 

dor and Joaquina Nubiola when 

Angeles Santos was only eight¬ 

een. However, after 1935 she 

turned towards conventional 

positions and began to special¬ 

ize in pictures of flowers, chil¬ 

dren and portaits. 
• 

A .Man Hay exhibition is 

held in the Roca gallery, organ¬ 

ized by ADLAN. The opening 

features a debate on photogra¬ 

phy accompanied by slide pro¬ 

jections. 

The surviving documenta¬ 

tion indicates that the exhibi¬ 

tion included Saint Jean de 

Luz, Rocas and Piedras, geo¬ 

logical elements which are 

treated as abstract composi¬ 

tions; Lirio Negro, Rayograph, 

manipulations using vegeta¬ 

tion, and a portrait of Picasso. 

Pere Catala-Pic writes an essay 

prompted by the exhibition. 

Man Ray is the classical exam¬ 

ple of photography as an 

autonomous language inde¬ 

pendent of other art media. He 

does not seek to imitate paint¬ 

ing: photography is a specific 

language of its own. It is the 

language of objectivity, of real¬ 

ism, but at the same time it in- 

704 



CRITICAL CHRONOLOGY 

corporates manipulation, sub¬ 

jectivity. Thus photography 

proffers another vision, a vi¬ 

sion that is magical and expres¬ 

sive of the nature of things: 

“(...) a condition that has re¬ 

vealed itself after a century of 

documentary execution, is con¬ 

scious of its own worth and 

only aspires to create photogra¬ 

phy. There is also the pursuit of 

the abstract, of the undiscov¬ 

ered vision, of surprise (...). // 

In this way he presents us with 

the beauties of a rayogram ob¬ 

tained from the orthogonal im¬ 

print of a ray of light graduated 

in a range of shadings, creating 

new emotive possibilities. // 

Through the angle of his lens a 

geological stratification sug¬ 

gests a Dantean personality. 

(...)” Photography affords and 

objective, realist vision ol 

things, but it can also come 

close to offering a vision ol the 

unknown aspect of things. Re¬ 

garded in this light, Cassanyes, 

who some years before had 

written a review of the publica¬ 

tion of Man Ray’s Photogra¬ 

phies, arrived at an identical 

evaluation. The portraits ac- 

tioncompositions are not mere 

mechanical reproductions, but 

“revelations” of a reality; “they 

create a new reality”. 
• 

A number of Spanish and for¬ 

eign artists and writers spend 

their summers in Tossa dt‘ 

Mar during the first hall of the 

thirties: amongst others, the 

painters Ware (iiagall. .Iran 

Nelzingrr and bis wife Nu- 

zaiinc IMiocas, also a painter, 

Itinlolf Levy, Stanley Wil¬ 

liam Hayter and Georg 

Karpeles liars; André 

Masson was another, painting 

several pictures during his 

stays in Tossa, and inviting the 

writer («eorges IKalaille to 

come and visit. Bataille, too, 

has left explicit testimony to 

his sojourn in the coastal town 

in his work. At the same time, 

Masson and Bataille worked on 

a joint contribution to the 8th 

issue of the magazine “Mino- 

taure”, based on their experi¬ 

ences on the mountain of 

Montserrat. Louise and Mi- 

chel Lciris also visited Mas¬ 

son. Amongst others who spent 

time in Tossa were Georges 

Cliarensol. Georges llu- 

llmil and Florence I'cls: the 

philosopher I* a ill Ludwig 

Landsbcrg, in flight from the 

Nazi persecution of Jews, also 

stayed for a while in Barcelona, 

where he lectured and taught; 

the rationalist architect Henri 

Mullcndcr... Alongside these 

foreign personalities, Tossa was 

also visited by a series of fig¬ 

ures from the world of Catalan 

culture, starting wi th l*ere 

Crei\ams and Itak'ncl llcncl. 

Rafael Benet was to sum up this 

state of affairs in the title of his 

very successful article, Tossa, 

Babel de les Arts, in which he 

reflects the contact he had with 

all these personalities and with 

others who passed brielly 

through Barcelona, such as the 

painter Albert Marque!. who 

was there in February, 1930. A 

product of this tremendous ac¬ 

tivity, and as a result of the in¬ 

itiative of Benet, Kars, Enric 

Casanovas and Alberto del Cas- 

tillo, September I1RÍ.5 saw 

the opening of the Musen de 

Tossa, which contains, 

amongst a wealth ol other 

work, the watercolour Vio¬ 

linist e celeste by Marc 

Chagall. 
• 

Saeliaroff exhibits at the 

Galeries Syra from November 

30th to December 13th. 

On January 13th, organized by 

AIILAIM, the Picasso exhibi¬ 

tion at the Galería Esteve 

opens, at the same time inaugu¬ 

rating this new gallery. 25 

works are listed in the cata¬ 

logue, comprising a retrospec¬ 

tive selection from which the 

pink, blue and neo-classicist 

periods are deliberately omit¬ 

ted in order to focus exclu¬ 

sively on the avant-garde work. 

Not listed in the catalogue are 

two additional pieces by Soto 

and Éluard. 

This was one of ADLAN’s 

most important events, and it 

provoked both enthusiasm and 

censure. Picasso had not exhib¬ 

ited in a one-man show in the 

city since 1912, and enormous 

expectation was aroused. 

Amongst a number of other pro¬ 

tests, the response by PAC (Pro 

Art Classic) to ADLAN’s activi¬ 

ties in general and the Picasso 

exhibition in particular is sig¬ 

nificant: a leaflet of ironic criti¬ 

cism of the avant-garde which 

features an ass whose excre¬ 

ment consists of names con¬ 

nected with the avant-garde 

and with ADLAN itsell. 

The opening ceremony is 

broadcast by radio, including 

readings by Juli Gonzalez. 

Kalva<1 or IIall and Luis 

Fernandez. There are also 

contributions from Joan Miró 

and .Jauiiie Sabartés, who 

reads poems by Picasso. Paul 

Lluaril, who had been in Bar¬ 

celona before, gives a lecture 

on Picasso on January 17th in 

the Sala Esteve: Picasso segons 

Éluard, segons Breton i segons 

ell mateix (Picasso by Éluard, 

by Breton and by himself). On 

the 23rd of the month he gives 

another lecture at the Ateneu 

Enciclopédic Popular on El sur¬ 

realismo, in which —according 

to the press reports— he identi¬ 

fies Surrealism with Commu¬ 

nism. It seems that he also have 

a third lecture, at the Sala Es¬ 

teve again. In additon, he gives 

a reading of some of his poems 

to the Amies de la Poesia and 

two unpublished poems are 

printed in issue number 6 of 

“Quaderns de Poesia”. J.V. Foix 

also publishes two of Eluard’s 

poems and, in relation to the 

ADLAN exhibition, a portrait 

of the poet by Picasso in “La 

Publicitat”. 
• 

Martí de Riquer, J.M. Miquel i 

Joan Teixidor published the 

first anthology that dealt with 

avant-garde poetry: Antología 

general de la poesia cata¬ 

lana. In iact, in 1934, Joan 

Teixidor had carried out an 

initial rigorous study on Joan 

Salvat-Papasseit in the “Revista 

de Catalunya”, at that time ed¬ 

ited by Eoix. Later, Teixidor, 

regularly wrhote for publica¬ 

tions such as “Mirador”, “La 

Publicitat”, or “Qaderns de Poe¬ 

sia”. As a poet he was somewhat 

influenced by aspects of the 

avant-garde. 
• 

Josep Lluis Sert and Josep 

Torres Clavé design a large hos¬ 

pital for Barcelona. The idea, 

which was never implemented, 

tied in perfectly with the con¬ 

cern GATCPAC consistently 

demonstrated for the architec¬ 

ture of health care. In 1934, for 

example, Sert, Torres and Joan 

Baptista Subirana had pro¬ 

duced a standard hospital 

scheme to a brief from the Con- 

selleria de Sanitat i d’Assistén- 

cia Social of the Generalitat. 

That same year, and in the 

years that followed, Subirana 

and Torres worked on hospitals 

in Igualada, Palafrugell, Viella, 

Vic and Badalona, some as re- 

structuring schemes, some 

wholly new constructions. In 

the context of this interest in 

the architeture of health, men¬ 

tion should be made of the Tu¬ 

berculosis Clinic in Barcelona. 
• 

Miquel Villa exhibits at the 

Galeries Syra from the 7th to 

the 20th of March. Over te 

same period, Calsina shows 

work at the Galerie Laietanes. 
• 

Dalmau publishes the Mani¬ 

fest núm. 1 a la intel lectualitat 

artística, with which he calls at¬ 

tention to the Associació d’Artis- 

tes Independents, of which he is 

president. This society is cre¬ 

ated w ith the aim of organizing 

and exhibition each year, open 

without restrictions or pres¬ 

sures of any kind (no juries, no 

prizes, etc.) to all artists and to 

every form of art, taking as its 

model the Salons des Independ¬ 

ents in nineteenth century 

Paris. The text is in a sense Dal- 

mau’s testament, in that he was 

to die the following year. Be- 
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Iiintl this text lie the same prin¬ 

ciples which had always moti¬ 

vated Josep Dalmau, their phi¬ 

losophy derived from 19th-cen¬ 

tury aestheticism and the con¬ 

sciousness —drawn from direct 

personal experience, since Dal¬ 

mau was himself a painter— of 

the absence of a market in the 

Modernista era. 

The object of the Associació 

d’Artistes Independents is to es¬ 

tablish a platform for the mar¬ 

ginal sectors of the art world, 

representing the continuity of 

the spirit of the Galleries, which 

adopt another formula: “(...) 

conscious of the need for deter¬ 

mined promotion of produc¬ 

tion, (...) We are reminded that 

every obstacle is harmful to the 

expansion of the spirit. (...) 

Freedom of movement for art. 

We are not going to fight any¬ 

body, we feel an inescapable 

moral duty to hold up to con¬ 

templation what the artist does, 

what the artist lives (...) so that 

all together we can fight for the 

absolute purity of art. Our 

motto is: art for art’s sake.” 

At the first exhibition of the 

Associació d’Artistes Independ¬ 

ents, those taking part include 

Evai'lxl lla«iana. .Juan Mas- 

sand and Ángel Dandis, 

amongst others. The critics of 

the day, in general terms, con¬ 

sidered it to be out of step with 

the times, believing that artists 

had the appropriate channels 

for the presentation of their 

work in a diversifies, pluralist 

context: for the critics, there 

was no “Academy” to be fought 

against. At the same time, their 

assessment of the exhibition 

was negative, condemning it as 

conventional. In terms of the 

law o I supply and demand, 

there will always be sectors 

—amongst others, the newly 

emerged— who seek, from the 

outside, to find a place in the art 

market. It Dalmau applies a 19¬ 

th-century model in 1936, it is 

because there is a tension in the 

market. At all events, around 

this time there are a number of 

initiatives which are sympto¬ 

matic of a lack ol mediation be¬ 

tween artists and public, such as 

the Eriip il’Artistcs liule- 

IM'ikIciiIs (1932-35) as well as 

the association founded at the 

end of 1935. The former 

(G.A.I.), exclusively promo¬ 

tional in function, was an or¬ 

ganization which sought to (1 is- 

tribute its members’ work to 

private subscribers without re¬ 

sorting to middlemen. The So- 

cidal d'Ajiil ¡ils Artistes, 

amongst other activities, tried 

to collect a percentage of the 

sale price of works of art sold in 

the galleries with to assists art¬ 

ists in need. 
• 

In May there is a Ciorgio «le 

Chirico exhibition in the Sala 

Esteva; the gallery sought to im¬ 

port exhibitions of foreign art¬ 

ists. This is the first time that de 

Chirico’s work is shown in Bar¬ 

celona. This is a retrospective 

exhibition of work produced be¬ 

tween 1914 and 1935, in which 

each ol de Chirico’s periods in 

instructively represented. The 

opening begins with a talk by 

Francesc Pujols entitled Ca¬ 

talunya davant el surrea¬ 

lism e. 

ADLAN organizes the Ex- 

|>o>i« io Eogi<-4»f«>bisi¡i in the 

art gallery of the Llibreria 

Catalonia from the 4th to the 

15th ol May, 1936. This show 

has been regarded as the most 

important group exhibition of 

Spanish Surrealism, despite 

the fact that it is hard to find 

much coherence between the 

various programmatic texts in¬ 

cluded in the catalogue, on the 

one hand, and the affiliation of 

all these different currents to 

the Expo, on the other. At all 

events, there was an explicit de¬ 

sire on the part of some of 

those taking part to situate 

themselves under the aegis of 

Surrealism. This is apparent, 

for example, in the short text 

by J. Viola Gamón, in which he 

delivers an authentically Sur¬ 

realist profession of faith: 

“‘Surrealism’ is at once a new 

notion ol poetry and a new me¬ 

thod ol understanding.” This 

contrasts sharply with the lon¬ 

ger text by Magi Albert Cas- 

sanyes, who chooses to provide 

a theoretical underpinning for 

the word Logicophobism in a 

style that is a unique combina¬ 

tion of philosophical reflection 

and a virtuoso display of erudi¬ 

tion (quoting Huysmans, He¬ 

gel, Shelley...), evidently far re¬ 

moved from any mere militant 

intuitions or provocative pos¬ 

turing. Essentially, the original 

idea behing the exhibition was 

to include some of the “big 

names” ot Surrealist painting, 

such as Miró, Dali or Oscar 

Dominguez, as Cassanyes him- 

sell admitted in an interview 

published in the Catalan press 

at the time. Nobody could be in 

any doubt, then, that although 

the implementation of the in¬ 

itiative did not permit the 

adoption ol a genuinely ex¬ 

treme position, the underlying 

intention was to generate a Sur- 

realist current of some 

strength. 

file conilict between the in¬ 

itial aim and the final results 

can be seen in the content of 

the exhibition itself. Thus, if we 

consider the list of contribu¬ 

tors, a certain eclecticism is evi¬ 

dent: we find artists with 

clearly Surrealist aims (Plan- 

ells, Massanet, Varo, Lamolla...) 

side by with others less con¬ 

nected with any specific “ism” 

(Angel Ferrant, Jaume Sans, 

Nadia Sokalova...). Neverthe¬ 

less, we should not overlook 

two points ol particular inter¬ 

est. firstly, that the Exposició 

Logicofobista made it possible, 

lor the first and last time, for 

painters and sculptors from 

quite different areas of activity 

to come together: the group of 

Lleida, those subsequently 

known as the Surrealists of the 

Emporda, to whom we must 

add yet others on the periphery 

of Surrealism, the sculptors 

championed by ADLAN and 

other individual figures. 

Clearly, an encounter of this 

kind could only result from de¬ 

termination and commitment 

such as were shown by ADLAN. 

Secondly, the fact that ADLAN, 

and more specifically Joan 

Prats, brought about the par¬ 

ticipation of Madrid artists 

such as Maruja Mallo and Juan 

Ismael on the basis of the AD¬ 

LAN ist idea of extending the 

sphere of action to the rest of 

the State. 
• 

The CATC PAC is involved, 

during the first fortnight of 

June, in the Primer Naló «le 

llecoratlors, organized by the 

Foment de les Art Decoratives 

in the dome of the Cinema Coli¬ 

seum. This takes the form of a 

stand under the name of 

MIDVA (Mobles i Decoració de 

la Vivenda Actual - Furniture 

and Decoration of the Modern 

Home) featuring an exterior 

terrace with furniture of var¬ 

nished wood and plaited palm 

libres. There was also a paint¬ 

ing by Joan Miró on a slab of 

carved uralite. This merely ser¬ 

ves to indicate GATCPAC’s in¬ 

terest in modern furniture, in 

the context ol the numerous 

references to the subject to be 

found in “AC”. For example, 

1931 saw a number of projects 

lor furniture, such as an arm¬ 

chair in wood, a table and a 

wardrobe of wood veneer and 

steel tubing, and the “Thonet” 

bed in tubular steel. 
• 

The ceramicist Antoni Cn- 

mella, who had exhibited at 

the Exposicions de Primavera 

in Barcelona between 1933 

and 1935, has his first one-man 

show' at the Galeries Syra in 

1936. That same year he is 

awarded the Gold Medal at the 

VI Triennale di Milano. 

In July and August, coincid¬ 

ing with the outbreak of the fas¬ 

cist insurrection, Christian Zer- 

vos and Roland Penrose visit 

Barcelona. 
• 

On July 31st. 1936,the Sindi- 

cat d’Arquitectes de Catalunya 

(SAC), headed by <Jow«>|» Tor¬ 

res i Clavé (1906-1939). Tor- 

res-Clavé’s intention, coincid¬ 

ing with (he political situation 
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created by the fascist revolt, is 

to use the SAC to move beyond 

the theoretical postulates ol 

the GATCPAC and make a 

genuine contribution to the 

transformation of society. Ac¬ 

cordingly, the architect, in ad¬ 

dition to his position as Gen¬ 

eral Secretary of the SAC, is ap¬ 

pointed as the Generalitat’s 

delegate to the Escola d’Ar- 

quitectura, where he makes a 

vital contribution to the dy¬ 

namic changes in the educa¬ 

tional syllabus in collaboration 

with the CENli (Consell de 

l’Escola Nova Unificada), also 

set up at the end of July, 1936. 

Alongside this, his comitment 

to the new political and cul¬ 

tural conditions is exemplified 

by his involvement in the Agru- 

pament Col lectiu de la Con- 

strucció de Barcelona, numeri¬ 

cally the largest workers’ col¬ 

lective in Catalonia, and to the 

Comissió Mixta e l’Administra- 

ció i Control de la Propietat Ur¬ 

bana, a body concerned with 

making optimum use of the 

city’s physical space. 
• 

Around October, in the con¬ 

test of the Civil War, exhibi¬ 

tions of a clear idealogical 

character were held. 

The 3rd October, the Con¬ 

curso de Cartells Antifascistas 

was inaugurated. It was organi¬ 

sed by the Sindicato de Artistas 

Proletarios de Sabadell. 

The 6th October, the Exposi- 

ció de Cartells contra el Fei- 

xisme was opened at the Galer- 

ies d’Art Novetats. It was spon¬ 

sored by the Comissariat de 

Propaganda de les Milicies An- 

tifeixistes and inaugurated by 

Jaume Miravitlles. The inaugu¬ 

ration was broadcast by radio. 

The 14th October, the Ex¬ 

posición de Artistas Jovenes 

was organised in support of the 

Milicias Antifascistas. This ex- 

hibition brought together 

young artists along with a lew 

more experienced ones, such as 

Ramon Calsina.The aim was to 

raise funds, but at the same 

time, the exhibition affirmed 

the autonomy of art and tended 

towards the expression of revo¬ 

lutionary motifs. 
• 

At the end of October, the 

press informed that Benjamin 

Peret “is here and visiting our 

battlefronts.” 
• 

At the beginning of Decem¬ 

ber, the press reported that 

Tristan Tzara had been in 

Barcelona with Charles Vildrac 

and Ilya Ehrenburg. They had 

come as representatives ol the 

Associació Internacional de¬ 

scriptors per a la Defensa de la 

Cultura in order to donate a 

lorry equipped with a printing 

press and a cinematographic 

projector for the Aragon 

front. 

1 9&9 

The Office of Publicity ol the 

Generalitat of Catalonia 

(Comissariat de Propaganda de 

la Generalitat..) edited Oda a 

Barcelona, (Ode to Barce¬ 

lona), by Pere Quart (Joan Oli¬ 

ver), illustrated by Joan Junyer. 

The composition was a re¬ 

sponse to the necessity of find¬ 

ing new literary forms (artistic, 

in general) that would consci¬ 

entiously respond to the new 

situation the country was pass¬ 

ing through. Oliver searched 

for this artistic commitment in 

Oda to Barcelona, (“wounded 

and isolated”), just as he would 

do two years later with the 

drama La fam. 
• 

•Jaume Miravitlles always 

maintained an open attitude to¬ 

wards the avant-garde, possi¬ 

bly due to his friendship with 

Salvador Dali, who, like him¬ 

self, was from Figueres. The 

fact is that Miravitlles, who 

contributed to “L’Amic de les 

Arts”, was one of few intellectu¬ 

als who publically defended 

the Manifest groe in the lace ol 

the uproar against it, and par¬ 

ticipated in the filming of Un 

chien andalou etc... Years later, 

having joined the Bloc Obrer i 

Campero! (Peasant and Work¬ 

ers Block), and having pub¬ 

lished Contra la cultura bur- 

gesa, he attempted to profit, 

through Marxism, from the 

rupture provoked by Dali. Due 

to his political position, with 

the outbreak of the war, he was 

nominated secretary ol the 

Comité de Milicies Antifeixistes 

(Committee ol the Antifascist 

Militia), and a short while later, 

Comissari de Propaganda de la 

Generalitat. From this olfice he 

tried to export Catalan culture, 

with a clear idea of modernity, 

and took advantage of the 

many resources and examples 

from the avantgarde. 
• 

1937 sees the completion of 

the Casa IIloe, construction 

of which began in 1933, on the 

basis of a project drawn up wi¬ 

thin the context of the GATC¬ 

PAC by Josep Lluís Sert, J. Tor¬ 

res Clavé and J. B. Subirana. 

The scheme, commissioned by 

the Comissariat de la Casa Ob¬ 

rera of the Generalitat de Cata¬ 

lunya, consisted of the con¬ 

struction, in the Sant Andreu 

district, of a housing block with 

207 apartments which was to 

become a landmark ol Spanish 

Rationalist architecture. 
• 

In 1937, the Spanish Pavil¬ 

ion is inaugurated at the Expo¬ 

sition des Arts et Techniques in 

Paris. The Pavilion was de¬ 

signed by Josep Fluís Sert and 

Euis Lacasa, and some of the 

outstanding works ol contem¬ 

porary art are exhibited there, 

amongst them Picasso’s Ger- 

nika, Alexander Calder’s 

Fuente de Mercurio, El pages 

caíala i la revolució by Joan 

Miró and La Montserrat by Juli 

Gonzalez. At the same time, 

Joan Miró designs the well- 

know poster Aidez PEspagne. 
• 

In April 1936, the Sindical 

de IJibuixants Profession* * 

als de Catalunya is founded. 

At the time of the outbreak of 

war, a Comité Revolucionan is 

set up, composed of various 

graphic artists and poster de¬ 

signers with an explicit com¬ 

mitment to defending the Re¬ 

public. The design and formal 

composition of their posters re¬ 

veals the influence ol a whole 

artistic and aesthetic tradition 

formed, albeit only to a slight 

extent, by the legacy ol the ar¬ 

tistic avant-garde in Catalonia, 

above all by the postulates of 

Futurism, with its apotheosis of 

the machine and the primacy 

accorded to warfare in its theo¬ 

retical programme. However, it 

is also evident that the excep¬ 

tional nature ol the circum¬ 

stances obliged the poster art¬ 

ists to employ a very precise 

iconography, using unequivo¬ 

cal symbols to capture the pub¬ 

lic attention: clenched fists rai¬ 

sed, mouths wide open, mili¬ 

tary equipment, guns, tanks, 

clasped hands, signs ol pain, 

trenches and barricades... A 

revolutionary mise-en-scene 

which only the greater or lesser 

intuition of the poster artists 

could transform into work of 

the kind referred to by the 

critic Sebastiá Gasch in f938: 

“the truly revolutionary painter 

is not the one who paints blaz¬ 

ing barricades or hunger mar¬ 

ches, but the one who gives un¬ 

suspected accents to the lan¬ 

guage of form and colour.’ 

Amongst the many poster art¬ 

ists active in Catalonia, we must 

not overlook Carles Font- 

sere, who produced some of 

the most emblematic posters 

on the Republican side and ex¬ 

ercised a decisive influence on 

a number of his contemporar¬ 

ies; Helios Gómese, consid¬ 

ered at the time as being the 

most formally avant-garde 

thanks to his schematic ap¬ 

proach to his compositions; 

•Josep Alloza, .Jaeinl llofa- 

rull. .Joaquim Marli-IIas, 

■Catad Toma and Genoa 

Viader, who broke away horn 

the Sindicat de Dibuixants and 

formed a graphic artists’ cell 

within the PSUC, the Catalan 

Comunist Party. Lorenzo 

Gofii, too, was intensely active, 

coming close at times to the 

schematism of the Futurist tra¬ 

dition. Anloni Clavé started 
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out as a designer of film post¬ 

ers, but went on to produce sev¬ 

eral posters for the war effort. 

Finally, special mention must 

be made of the Valencian 

•Josep Kcnau as the artist 

who most fully assimilated cer¬ 

tain of the most innovative 

European tendencies, and put 

these into practice until the po¬ 

litical authorities put a stop to the 

further development of his art. 
• 

The Generalitat’s Tuberculo¬ 

sis Clinic takes its first patients. 

The Dispcnsari Central An- 

tituberciilós in Barcelona’s 

carrer de Torres Amat is one 

the most emblematic examples 

ol the GATCPAC’s work, the in¬ 

itial project in response to a 

brief from the Departament de 

Sanitat i d’Assisténcia Social 

dating from 1934. The scheme 

was the work of Josep Lluis 

Sert, Joan Baptista Subirana 

and Josep Torres Clavé. 
• 

Sebastiá Gasch publishes the 

volume La pintura catalana 

contemporánia under the im¬ 

print of the Generalitat de 

Catalunya’s Comissariat de 

Propaganda. The book offers a 

rounded overall approach to its 

subject, far removed from the 

partisan stance Gasch had pre¬ 

viously taken. This change of 

attitude, also evident in the ar¬ 

ticles later published in the 

“Revista de Catalunya” and in 

“Meridiá”, reflects the situation 

in which Catalonia then finds 

itself. Gasch lays aside his tone 

ol cultural combat to enter into 

a more complex combat in 

which the conflict between 

avant-garde and rearguard has 

become totally irrelevant. 

This period is marked by pos¬ 

ter competitions, showings of 

institutional propaganda, 

benefit exhibitions to raise 

funds lor the war and displays 

organized by the unions. In 

general terms, the discourse of 

these exhibition is totally ideo¬ 

logical. It deals with war the¬ 

mes and the exaltation of ideals 

such as justice, liberty, etc. 

Aposter competition was 

convoked by the Conselleria de 

Treball de la Generalitat de 

Catalunya and inaugurated in 

the foyer of the Ferrocarril at 

Sarria in Barcelona, the 23rd 

ol January. The theme was the 

prevention of accidents at 

work. On the 2nd of September, 

the jury of the Concurs per al 

cartell de Segell Pro Infancia 

announced its verdict: the 

award-winners were Ramon 

Martí, F. Alquesa, and Carles 

Fontseré. 

As lor the art of propaganda, 

the exhibition “Seven months 

of war” was outstanding. It was 

held at the Casal de Cultural 

during the months of February 

and March, and the artists Fran- 

cisc Mateos, Puyol, Alberto 

Sánchez and others partici¬ 

pated. The exhibition “Madrid, 

one year of heroic resistance”, 

organized by the central ad¬ 

ministration and the Generali¬ 

tat, was also notable. The activi¬ 

ties of the Asociació de Amigos 

de la Unión Soviética (A.U.S.) 

deserve a mention apart. In 

January 1937, they moved into 

the basements of the Plaga 

Catalunya and organized vari¬ 

ous exhibitions of propaganda 

with Soviet and revolutionary 

themes. Among these, the exhi¬ 

bition Carteles de la Revolu¬ 

ción —a showing of Soviet post¬ 

ers— should be singled out. 

As regards the benefit exhi¬ 

bitions, those organized by the 

Ateneu Socialista de Catalunya 

were outstanding: Fa Exposi¬ 

ción de Ayuda a Madrid (The 

exhibition to Help Madrid), in¬ 

augurated the 19th April, and 

that oí Dibujos y Grabados pro- 

Euzkadi (Drawings and Etch¬ 

ings pro-Basque Country), in¬ 

augurated the 6th of June. The 

Exposició del Fred, organized 

by the magazine “L’Esquella de 

la torratxa” should be men¬ 

tioned. Among the participants 

were; Martí Bas Tona, Bafarull, 

Nyerra, Tisner, Guasp and Rai¬ 

der. 

One ol the exhibitions spon¬ 

sored by union organizations 

was the showing “Proyectos es¬ 

cultóricos del momento”, or¬ 

ganized by the Sindicato de 

Pintores y Escultores de Cata¬ 

luña (UGT), which opened the 

8th of July. 

Finally, we mention the exhi- 

bition of Luis Quintanilla, 

sponsored by the communist 

magazine “Meridiá” and in¬ 

augurated at the Hotel Ritz the 

8th of December. The works 

were in a primitive style and 

the theme was the Madrid 

front. 

The administration organ¬ 

ized other exhibitions which 

deserve. 
• 

The Exposició de Primav¬ 

era was held from the 15th to 

the 31st of July. It was organi¬ 

sed by the Ajuntament de Bar¬ 

celona in conjunction with the 

Sindicat dArtistes, Pintors i Es- 

cultors de Catalunya (UGT) 

and the Secció de Belles Arts 

del Sindicat de Professions Lib¬ 

erals (CNT). It took place in the 

upper foyer of the Ferrocarril 

de Sarriá in the Plaga Cata¬ 

lunya in Barcelona. 169 artists 

submitted 330 works. There 

was clearly the will to continue 

the artistic activities of the in¬ 

stitutions in spite of the diffi¬ 

culties caused by the war. It 

seems that, in general terms, 

the exhibition had a traditional 

flavour. It included works by 

Ramon Calsina, Ramon Mari- 

nel lo and Antoni Costa, who 

represented the more progres¬ 

sive sector and stood out in 

their revolutionary and politi¬ 

cal commitment. One shuold 

also mention Gustau Cochet, 

Costa, Angel López-Obrero, 

Josep Canyes, Enric Climent 

and Rodriguez Luna. 
• 

•Josep Dnl mini dies on the 

22nd of September. 

1 93 8 

The number of exhibitions di¬ 

minishes. The 4th of January, 

the Exposició Colectiva was or¬ 

ganised by the Secció de Belles 

Arts del Sindicat Unic de Pro¬ 

fessions Liberals (CNT) and 

the Agrupació Lliure d’Artistes 

Pintors i Escultors. 
• 

Shortly after the death of 

llar lomen Kosselló-Pórccl 

in January 1938, a volume of 

his poetry was published: Imi¬ 

tado del foe (Imitation of fire). 

The book was dedicated to his 

good friend Salvador Espriu, 

and assimilated and combined 

various poetic lines that he had 

cultivated, or influences that 

had already been felt in previ¬ 

ous works: symbolism. Carles 

Riba’s work and some Castilian 

poets like Jorge Guillén of Fed¬ 

erico Garcia Lorca, and from 

surrealism or at least avant- 

garde poetry. Salvador Espriu 

said that, with Rosselló-Pórcel, 

“the Catalan language reaches 

extremes of clarity and cystal- 

ine subtlety”. 

• 

The Ministerio de Instruc¬ 

ción Pública y La Dirección 

General de Bellas Artes organ- 

ize the Primera Exposición 

Trimestral <le Artes Plásti¬ 

cas from the 30th of March to 

the 15th of April at the Casal de 

Cultura, n" 14 Plaga Catalunya. 

Josep Renau, Director Gen¬ 

eral de Bellas Artes, introduced 

the catalogue and set the basis 

lor the Segundo Concurso Tri¬ 

mestral de Artes Plásticas and 

the Primer Concurso de Crítica. 

This was a strategy that gave 

support and dynamism to the 

artistic activity which was los¬ 

ing its prestige during the Civil 

\\ ar by means of the acquisition 

of a rt work, the awarding of pri¬ 

zes, and the convocation of 

tour annual exhibitions. A com¬ 

petition criticism and other art 

literature was organized at the 

time. The selection was the re- 

sponsability ol the “Dirección 

General de Bellas Artes which 

will take into account, with 

broad criteria, the artistic 

value and popular impact of 

(he works . Without doubt, the 

circumstances of the war deter¬ 

mined the character ol the ex¬ 

hibition, which was totally 
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ideological. Included among 

others were Ramon Calsina, 

Antonio Costa, Helios Gómez, 

Antonio Rodriguez Luna, Ra¬ 

món Gaya, Manuel Angeles Or¬ 

tiz, Enrique Climent, Francisco 

Mateos, Apel les Fenosa, Arturo 

Souto Feijo and Pitti Bar- 

tolozzi. 

From the 1st to the 8th of Au¬ 

gust there was a second convo¬ 

cation of the Concurso Trimes¬ 

tral de Artes Plásticas in the 

same gallery organized by the 

Ministerio de Sanidad and the 

Dirección General de Bellas Ar¬ 

tes with the same tenacity as on 

the previous occasion. Se¬ 

cundo Blanco introduced the 

catalogue with a similar selec¬ 

tion of artists: Ramon Calsina, 

Antonio Costa, Helios Gómez, 

Antonio Rodríguez Luna, Ra¬ 

mon Gaya, Apel les Fenosa, Ar¬ 

turo Souto Feijo, Pitti Bar- 

tolozzi, etc... 
• 

On the 2nd ol May the “Ex- 

po>i<'io «le Joventul: E’Arl 

al Servei «lei I*««ble” (the Ex¬ 

hibition of Youth: Art at the 

Service of the People) was ope¬ 

ned. It was organized by the 

Comissió de Cultura i Propa¬ 

ganda de la Joventut Socialista 

Unificada de Catalunya. 

Bardasano, Vela Zanetti, Al¬ 

fredo Pablo, Joana Francisca 

and Walter —who submitted 

photographs— took part. 

Bardasano and Josep Renau 

gave talks on art and youth and 

their relationship with society. 
• 

In July the “Concurso Van¬ 

guardia Postal was held at the 

Casal de Cultura. Vanguardia 

Postal was the organization ol 

the Sindicat d’Fmpleats de Cor- 

reus (UGT) (the union of postal 

employees). This was a benelil 

exhibition to raise funds lor the 

war. Among the participants 

were Clavé, Marti Bas,Tona and 

Rivero Gil. 
• 

The Ajuntament de Barce¬ 

lona and the Generalitat de 

Catalunya organized the Sal<> 

«|«> Tar«lor, from the 1st to the 

15th of October, at the gallery 

of the Casal de Cultura in PlaQa 

Catalunya. This was an eclectic 

showing which included Ra¬ 

mon Calsina, Antoni Clavé, 

Pedro Flores, Antoni Costa, An¬ 

gel Planells, Rodríguez Luna, 

Miquel Villa, Fenosa, Granyer, 

Rehull and Cochet. One should 

mention the political commit¬ 

ment of some of the works, for 

example those by Antoni Costa, 

Pedro Flores, Rodríguez Luna 

and Granyer. 

The Ajuntament the Barce¬ 

lona and the Generalitat de 

Catalunya organize the Ex- 

l»»KÍ«‘iú <l«‘l Dibuix i «l«‘l (ira- 

val (13 rawing and Etching), 

from the 10th to the 26th ol 

November at the Gallery ol the 

Casal de Cultura. There were 

works by Antoni Clavé, Cochet, 

Pedro Flores, Helios Gómez, 

Joan Junyer and others. Draw¬ 

ing and etching are a suitable 

medium for the expression ol 

war themes and political com¬ 

mitment, which are the domi¬ 

nant topic in this exhibition. 

During December the third 

Exposición Trimestral de Artes 

Plásticas: competición de 

Otoño (autumn competition) 

takes pace at the same gallery. 

Ramon Calsina, Cochet Her¬ 

nández, Pedro Flores, Antonio 

Rodriguez Luna, Pitti Bar- 

tolozzi, Antoni Clavé, Fenosa, 

Rebull and others take part. 
• 

Picasso donates an early 

print of the etching Minotauro- 

maquia (1935), a predecessor 

to the composition ol Gernika, 

to Barcelona’s municipal 

museums. 

1930 

During the period from 1920 to 

1925, Charles Edouard Jean- 

neret, known as E«k Corbus¬ 

ier, had exercised an influence 

on the Catalan avant-garde, to¬ 

gether with his friend Amedée 

Ozenfant by way ol the maga¬ 

zine “L’Esprit Nouveau”; sub¬ 

sequently, as an architect, he 

had influenced an entire gen¬ 

eration of Catalan architects, 

represented by GATCPAC, 

throughout the thirties, and 

had contributed to the plan¬ 

ning of a Noi’a Barcelona with 

the support of President Maciá 

from 1932 to 1934. Le Corbus¬ 

ier, who had always taken a spe¬ 

cial professional and personal 

interest in the city of Barce¬ 

lona, turns to painting, his sec¬ 

ond creative language, never 

entirely abandoned, but par¬ 

ticularly cultivated during the 

late thirties, to produce a series 

of paintings, begun at the end 

of 1938 and completed in 1939, 

to which he gives the signifi¬ 

cant title of Chute de Barce- 

lone. 
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