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1. CURRICULUM DE JOSEP GIJIIMIVART.

Nascut el 1927.

RESUM D'EXPOSICIONS:

1948 Exposició individual a la Galería "Syra”, Barcelona. 1 Saló de pintors,
escultors i gravats del F.A.D., Barcelona.

1949 II Saló de pintors. escultors i gravats del F.A.D., Barcelona.
1950 111 Saló d'Dctubre, Galería Laietana. Barcelona. I Saló d'Art Indepen-

dent. Sala Caralt. Barcelona.

1951 I Saló de jazz, al Club 49. Barcelona. "Galería Jardín". Barcelona.
Cercle Maíllo!, Barcelona. IV Saló d'Dctubre, Galería Laietana, Barce¬

lona. 1 Biennal Hispano-americana. Col-lectiva de Pintura Espanyola,

Floréncia (Itália).

1952 II Saló de jazz, Barcelona. Biennal de Venécia. IX Saló deis Onze,
Madrid. Antología de la I Biennal Hispano-americana.

1953 Sala Caralt. Barcelona. X Saló deis Onze, Madrid. I Exposició d'Art
Actual, Xile.

1954 "Amics de les Arts", Terrassa (Barcelona). Muráis realitzats en col-la-
boració amb l'arquitecte Coderch, Barcelona.

1955 Sala Biosca, Madrid. I Biennal d'Alexandria. Collectiva, Sala Vayreda,
Barcelona. Decorats i figurins realitzats per a ballet. "Antología
de Pintura Española", Santander.

1956 Decorats i figurins per a diverses obres de teatre i ballet. Pintura
i Escultura Contemporánia Espanyola, Atenes (Grecia).

1957 I Saló de Maig, Barcelona. Biennal de Sao Paulo. "Suggeréncies", Sala

Gaspar, Barcelona. X Saló d'Octubre, Madrid.

1958 XXIX Biennal de Venécia.

1959 Exposició a l'Ateneu, Madrid. IV Biennal de Sao Paulo. "La joven pintu¬

ra española", exposició a Amsterdam, Utrech i Fribourg. "Veinte años

de pintura española contemporánea", Lisboa i Oporto (Portugal).

1960 Exposició itinerant per Montevideo, Buenos Aires i Sao Paulo, "Espacio
y color en la pintura española de hoy”. "La joven pintura española",
Oslo. "Pintores españoles abstractos", Santiago de Compostela (La

Coruña).

1961 "Art Espagnol Contemporain", Bruselles (Bélgica). V Saló de Maig.

Barcelona. Exposició itinerant per Tokio, Osaka, San Francisco, Demer,

Dallas i Nova York, "Contraste en la pintura española de hoy". "La
nueva pintura española", Berkeley, Helsinki, Bonn, Berlín i Munich.

"6 pintors contemporanis", París.

1962 "Pintura catalana desde la Prehistoria hasta nuestros días", Barcelona

i Madrid. VI Saló de Maig, Barcelona. "Pintura española contemporá¬

nea", "Tate Gallery", Londres. XXXI Biennal de Venécia.
1963 Exposició individual a Roma, Milá, Floréncia i Buenos Aires. Exposició

de dibuixos. Galería Belarte, Barcelona. "Cinco artistas de la Escuela
de Barcelona", Madrid, Málaga i Bilbao. "Arte de América y España",
Barcelona, Madrid i Nápols. Collectiva "El arte actual de España",
Palerm. Finalista XIII Premi Lissone, Milá. "Arte de América y España",
Roma. Fira de Nova York.

1964 Exposició individual, Valéncia. Participa al MAN 64, Barcelona. Col-la¬
bora a l'exposició itinerant pels museus de Nuremberg, Copenhague

i Rotterdam, "Pintura española de hoy". "Realités nouvelles", Museu

d'Art Modern, París. VIII Saló de Maig, Barcelona.

1965 Antológica a l'Ateneu, Madrid. Participa a MAN 65, Barcelona. Indivi¬

dual al Círculo de la Amistad, Córdoba. Galería Grises, Bilbao. Exposi-886

ció del grup Krit, Gotemburgo i Estocolm. "22 artistas españoles",
Rabat, Casablanca, Fez. Marraquex, Tánger i Tetuan. Collectiva, Vené¬

cia. IX Saló de Maig, Barcelona. Biennal de Saragossa.

1966 Collectiva "Once artistas catalanes", Madrid. Participa a MAN 66,

Barcelona. X Saló de Maig, Barcelona. Collectiva, París. Premi especial
de ADI/FAD per "Estudi de la forma”, Barcelona. Exposició Estampa

Popular, La Habana.

1967 Participa a MAN 67, Barcelona. IX Biennal de Tokio. "Saló des Réalités

Nouvelles", París. "Vil Exposition Internationale de Gravure", Yugosla¬

via. "III Biennale Internationale de la Tapisserie Moderne", Lausana.

"Spanische Kunst der Gegenwart", Nuremberg. Exposicions individuáis

a Saragossa i Córdoba.

1968 Participa a MAN 68, Barcelona. Collectiva, Bruselles. Art de la II

meitat del segle XX, Girona. "Spanische Kunst Heute", Berlín i Munich.

Museu d'Art Modern, París.

1969 Participa a MAN 69, Barcelona. Exposicions individuáis a Soria i Burgos.

"Pintura Catalana", Salamanca. "Arte español de hoy", Ginebra.

1970 Exposició a la Galería René Métras, Barcelona. Galería "Val i 30",
Valéncia. Galería Juana Mordó, Madrid. Sala Mikeldi, Bilbao. Sala Pelai¬

res, Palma de Mallorca. Participa a MAN 70, Barcelona. "100 artistes

dans la ville", Montpellier. "Aspects du racisme", París.

1971 Galería Juana de Aizpuru, Sevilla. "Sala de Cultura de la Caja de
Ahorros de Navarra", Pamplona. MAN 71, Barcelona i Figueres. Partici¬
pa en diverses exposicions coliectives a Madrid, Palma de Mallorca,

1972 Sala Pelaires, Palma de Mallorca. Galería Latinoamericana, La Habana.
"Galería Libros", Saragossa. Galería Adriá, Barcelona. "Galería Peca-

nins", Ciutat de Méxic. Galería Rayuela, Madrid. Coliectives a Barcelo¬

na, Madrid, Palma de Mallorca, Ciutat de Méxic...

1973 Collegi d'Arquitectes, Santa Cruz de Tenerife. Sala Pelaires, Palma
de Mallorca. Itinerant organitzada per la Fundació Juan March de

Madrid, Sevilla, Barcelona, Madrid, Palma de Mallorca, París, Londres
i Roma. MAN 73, Barcelona. Museu d'Art Modern, Ciutat de Méxic. Gale¬

ría Rayuela, Madrid.

1974 Exposició amb Rafael Canogar, galeries Adriá i Rayuela, Barcelona
i Madrid. Participa a la Fira de Basel i al Saló de l'Art Contemporani

de París.

1975 Galería Adriá, Barcelona. MAN 75, Barcelona. II Saló d'Art Contempora¬

ni. París. Fira Internacional d'Art de Basilea. Exposicions individuáis
a Barcelona, Madrid, Valéncia i Palma de Mallorca.

1976 Fiac 76, París. Exposició individual a Chicago i a la Galería Mikeldi
de Bilbao. Participa a la Biennal de Venécia i a la presentació de
la mostra a la Fundació Joan Miró de Barcelona. Artexpo 76, Barcelona.

Fira Internacional d'Art, Basel. Exposició collectiva d'art espanyol,

Japó. Participa a les exposicions Homenatge a Rafael Alberti, a Caries

Rahola, Amnistía i drets humans. "Contorn Entorn", Galería Maeght,

Barcelona. Publicació del llibre "Guinovart" amb text de Magda Bosch.

1977 Exposicions individuáis a Barcelona, Vic, Madrid, Palma de Mallorca

i Ciutat de Méxic. "Art 8'77" Fira Internacional, Basilea. Fiac 77, París.

1978 Exposicions individuáis a Bilbao, Castelló, Santander, Berlín, Chicago

i Saragossa. "Pintura española del siglo XX", Ciutat de Méxic. Fiac

78, París. Fira Internacional d'Art de Basilea.

1979 Exposicions individuáis a Barcelona, Palma de Mallorca, Nova York,
Valéncia i París. Publicació del llibre "Guinovart. La forca del llen-

guatge plástic" de Daniel Giralt-Miracle. Inauguració de "Contorn-
Entorn" donat al Museu d'Art Modern de Barcelona, el 23 de setembre.



2. "CUNTCJRN-ENTGRN".

r

MUSEU D'ART MODERN

Departament Técnio
BARCELONA, setembre 1979.

* j Guinouart ha partido de tres elementos fundamentales:
a) el árbol, b) el torno, c) el ambiente.

El árbol en tanto que bosque, en tanto que naturaleza
espontánea que se autoconfigura a sí misma en función
de una serie de leyes naturales y de presiones ecológicas.
Esta espontaneidad formal la ha tratado con una técnica
exacta y opuestamente antitética: el torno. El torno, este
instrumento mecánico de absoluta regularidad geométrica
que obedece, es cierto, a la mente e intenciones del torne¬
ro, pero quien, a su vez, no puede concebir nada más que
estructuras y formas tan variadas como se quiere pero
siempre absolutamente regulares y circulares. El torno,
presencia de una voluntad, ha torneado el bosque. En esta
dialéctica el torno ha impuesto al árbol la artificialidad
(distintivo de la actividad humana, que siempre ha de proce¬
der abstractamente) pero el árbol ha hecho, e impuesto
siempre, que la madera torneada no abandonara totalmente
su génesis, su esencia.

Emplaza ahí la dialéctica, Guinovart ha hecho intervenir
el tercer elemento, el ambiente. Este es, siempre, la proyec¬
ción del hombre. Sin alguien que se proyecte no hay situa¬
ción.

PUIG, Arnau: "Guinovart". ARTES PLÁSTICAS núm. 15. Barce¬
lona, 1977. pág. 35.

• (...) la exposición titulada "Contorn-entorn" (Contorno-entor¬
no), celebrada en la Galería Maeght de Barcelona, en diciem¬
bre de 1976 y enero de 1977. Se trataba de un ambiente
único, formado con troncos de árboles trabajados artística¬
mente y plantados sobre una alfombra de tierra volcánica
de Banyoles.

(...) En general, estas piezas están trabajadas solo en parte,
con zonas sin desbastar, con la corteza y sus diversos
accidentes, junto a otras pulidas. Los colores son los puros
de Guinovart: rojo, azul, blanco, notas amarillas; los que
mejor ligan, por contraste, por su brutal y limpia artificio-
sidad, con todo eso sigue siendo, en cierto modo naturaleza.
Hay elementos añadidos: cuerdas y cordeles, plancha metáli¬
ca recortada, arena, ojos de cristal, espejos incrustados,
lápices y fotografías.

CORREDOR MATHEOS, J.: GUINOVART. Ed. Polígrafa S.A. Barce¬
lona 1981. pág. 276-275.

• Pero, claro está, la función del artista es concienciar este
entorno; para ello es necesario organizarlo, manejarlo, evi¬
denciarlo. En este sentido funcionó la exposición que montó
en la Galería Maeght en diciembre-enero próximo pasados.
Guinovart se propuso mostrar que la naturaleza no es algo
externo al hombre, sino consustancial con él mismo. Tomó
un aspecto de la naturaleza: el bosque.

PUIG, Arnau: "Guinovart. Contorno,entorno". GUADALIMAR
núm. 26. Madrid, juny 1977. pág. 62. 88 7

.• AUTOR

TITOL

MATERIALS. . .

TECNICA . . , .

DIMENSIONS. . .

NOMBRE PECES .

M.A.M. 121517

Josep GUINOVART BERTRAN

"Contom-Entom" (1976 i 1979)

Í Fus-tes naturáis de: plétan, avellanar, vern, om,
frcixe,.blada, Hile.

Planxes metál.liques: d'acer, alumini.
Miralls.

Cordes, cordilla.
Pintures.

' Objectes diversos.

! Transíormacions de fustes naturals (pintades,tomej^OD i cremades, amb incrustacions, inci-
sions, "collages") i de planxes notál.liques
(pintades, vogides, "martelées").

( Alijada entre 16 i 0'55 motres.
( Ampiada entre 1'60 i O'IO metres.

. 198.

"Contom-Entom" és un conjunt format per dues-parts que esfonenj intogrant-se una amb l'altra: els tronos d'arbre, arrelats al
térra, i les planxes metél.liques, sospeses del sostre.

El muntatge de "Contom-Entom", tal com va ser exhibit peí’
primera vegada a la Galeria Maeght (Barcelonal976), presentava només
la part del boso que formen els tronos d'arbre. Aquesta, dones, són1'origen de "Contom-Entom".

Aquesta elemcnts no están inicialment elaborats per 1'artis¬
ta sinó que les formes que presenten, venen donades per la naturale-
sa i les seves liéis. "Contom-Entom" parteix d'un element real i
natural, l'arbre, que es oonverteix en pega artística desprós de di¬
verses transformacions:

- aplicar el tom a la fusta, aconseguint nultituts do. for¬
mes variados parí) regulara i circuláis.
- transformar les superficies d'aqüestes fustes (algunes zo-
nes romanen sense desbastar), polint-les, aplicant-les-hi
colors, omant-les amb incisions, .incrustacions, cremades,.
- afegir elements tais com cordes, cordilla, miralls, ob¬
jectes estranys.
Aquesta realitat natural ha estat transformada i, per tant,

se li ha imposat un carácter d 'artificialitat en intervenir 1'artis¬
ta. L'arbre, peró, s'impos’a i la fusta acuradament treballada no
abandona la seva essóncia.

La donació de l'originari bosc a l'Ajuntamnt de Barcelona, ila seva instal.lació al Museu d'Art Modem, ha comportat l'adaptaciódel conjunt al nou espai i, principalment, a la nova algada (16 metres)
Els element naturals (arbros) han estat prolóngate amb una,:série de peces, (planxes metél.liques) que fugen de qualsevol paral.lis

me amb la natura, perí) que tenen un lligam amb les variadas sensacions
que hom pot sentir en trobar-se inmers en un bosc.

"Contor-Entom" presenta unes oaraoteristiques que dissentei-
xen del que hem entés tradicionalment com a obra d'art. "Contor-Entom",
difícilment pot incloure's en una sola do les categories establertes:
pintura, escultura, gravat, "collage", etc., porqué participa en di¬
ferente d'elles.

"Contom-Entom" és un conjunt artístic que tá com a caracte¬
rística fonamental la decidida ruptura amb la relaoió, fine ara esta-
blerta, entre l'obra i 1'espectador. En aquest cas no pot parlar-se
d'una obra per a ser oontemplada, sinó d'una obra per a participa-hi.
“Contom-Entom" pretén, más quo res, aconseguir la partioipació i la
integració de 1'espectador en l'obra.

En oap moment, l'obra no imposa com ha de ser oontemplada,
sinó que, al contrari, és 1'espectador qui decideix la seva observa-
ció i el grau en qué. ha de participar-hi. Obre un ventall de possibi-
litats per al visitant, el qual, des de que penetra en el boso, tre-
pitja un térra que fa una detenninats sorolls, paseja per allí dins -
amb llibertat absoluta sense que se li-imposi un recorregut especial,
s'atura, pot tocar les diferents peces, es’veu reflectit en una serie
de miralls- que el fan ser part ¿el oonjunt, car aconsegueix la fusió
total, de tal forma que tant l'obra com 1'espectador desapareixen per
a oonvertir-se en un tot.

Pot afimar-se que, en oerta manera, l'obra "viu" en tant
que 1'espectador la reoorre. La relaoió passiva obra-espeotador ha
estat substituida per una relació activa en qué 1'espectador poten¬
cia l'obra des del moment en qué s'hi integra.

Al■ mateix tempe, oal destacar que si com a conjunt té vali—
desa prépia, cada una de les peces individualment tambó la té.; peré,
és evident, que la suma d'aqüestes individual!tats auténomes dóna
lloo a un oonjunt uniforme i coherent.
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5. ENTREVISTA AMR JOSEP GUIIMOVART

G. - Aixó seria entrar en 1'origen del meu treball. és una qüestió de sensacions. de sensibilitat;
és una qüestió d'acostar-te a les coses que et provoquen certs aspectes, pero que tampoc
saps explicar per qué te'ls provoquen. Seria com explicar una mica el secret. AquesL aspecte
tan priman' i tan inicial és difícil d'explicar.

Aixó surt perqué t'influeix el medi ambient, perqué t'influeixen una série de situacions

896

que a través de la sensibilitat et provoquen unes sensacions, i del que es tracta és de reflexar
aqüestes sensacions. Encara que és una cosa molt ambigua per a explicar; una mica seria com
intentar explicar la necessitat de fer servir I'arbre.

J. - La incorporació del color és. per tant, el mateix problema?.

G. - La incorporació del color és una necessitat d'explicar més encara aquesta relació global;
el color també existeix i. per tant, Tincorpores.

J. - Le seves intervencions dins de l'espai han estat resoltes amb diversos materials.

G. - Aixó ja és un factor: els materials.
S'ha donat perqué tot artista está envoltat d’elements a escollir. Jo mai utilitzo materials

en el seTitit mental, en el sentít previ, sinó que el materials se m'imposen. és a dir, a través
d'estar amb ells i de conviure, s'estableix una relació i una utilització.

El material, podriem dir, que és una manera d’acotar la intervenció.
T'influeix tot el que t'envolta; l'entorn és un aspecte que realment exerceix una influen¬

cia.

J. - Per a aquest treball deis troncs va fer algún tipus d'esquema o de dibuix, o plantejament
previ?.

G. - Sempre hi ha algún plantejament o esquema, pero mai són excessivament fixats aquests
esquemes, pots fer anotacions.... coses, pero jo treballo molt la forma oberta i improvisant
molt; pero, és ciar, sempre improvises amb uns mínims de seguretat, de coses clares que es van
imposant a mesura que ho vas treballant. perqué, de vegades. no pots reflectir la sensació
per una dificultat d'entrar en el llenguatge, per entrar dins del que és el mecanisme del llen-
guatge. que et dóna el material; és la constant relació entre tu i el material.

J. - L'art popular té alguna relació amb aquell treball?.

G. - és evident que l'art popular está situat, podriem dir, a les fases d’estructurá elemental,
de les primeres situacions; en aquest cas sí. Ara bé, l’art popular serveix com un punt de parti¬
da. és evident que tot el món popular m'interessa i no sois m'interessa sinó que em domina i
aixó fa que, a partir d'aquí, treballi amb aquesta estructura popular, pero donant-li una dimen-
sió en la que deixa de ser popular en la mesura que tu estás entrant. Pero no és un fenómen,
és una realitat.

La major part de l'art surt d'una situació que té a veure amb les arrels i aqüestes arrels
són culturáis i populars.

J. - Aixó explica la preocupació pels productes naturals.

G. - Sí, és el mateix. el cas deis productes naturals. La preocupació tronc, és la que determina

I'arbre, la térra, com en el blat. L'entorn, en canvi, determina un element menys natural com

és el fibro-ciment, o siguí la "Uralita”, perqué és un treball composat. Normalment jo no treballo

amb materials, podriem dir-ne, sofisticats, procuro treballar amb materials naturals com la fusta.

J. - No rebutja, per aixó, els industriáis.

G. - No, jo no rebutjo res. Perqué si tu tens una teoria, sí que busques els materials en funció

d'ella, peró jo treballo en funció del que a mi em suggereix el material.

J. - és una actitud vital.

G. - Exacte, és una actitud oberta a tot, i el que no em surt és perqué no m'entra, és ciar.

J. - Qué opina del corrent informalista i d'altres etiquetes que aparéixen a les seves criti¬

ques?.

G. - És ciar que hi ha un moment en que l'informalisme exerceix una gran influéncia; i és natu¬

ral que tots els moviments creín influéncia.

J. - L origen de la preocupació per la matéria podria estar ahí en el corrent informalista?.

G- l-a matéria m ha preocupat sempre, fins i tot es nota a les coses més antigües, per exem-

ple, 1 any 48 jo ja utilitzo blat. Per tant la utilització de materials "collage" ve de molt enrera.

i van ser conseqüéncia de diferents influéncies.

BARCELONA 6-V-1988

josep Guinov/art - Vaig comencar pels voltants de l'any 64 a fer-me un plantejament a partir
de la bíf/la tot establint una relació artesanal.

Vaig entrar en contacte, a Sant Pere de Torelló, amb tot el mecanisme de la tornería,
amb la intenció de donar-li un sentit diferent. perqué la tornería s'utilitza per un f¡ funcional
(taules. cadires...). A mi em va interessar portar-ho cap al Lerreny de la creativitaL i en funció
d'una finalitat poética, és a dir, d'una finalitat diferent.

Aixó em permuté el coneixer una gran, diversitat de tipus d’arbre. Interuenen altres aspec¬
tes al manipular el tronc (al marge del tornejat).

Vaig comencar amb aquesta intenció, llavors la mateixa evolució i el contacte amb el llen¬
guatge de la fusta i el tronc. ya determinar moltes uariacions dintre de la mateixa familia.

Joan Valle - Va haver algún procés previ en el seu treball que el conduís cap a I artesanat?.

G. - El procés previ parteix de l'estudi de les bitlles; vaig fer una serie de set bitlles grans.
1 'entrar en contacte amb elements artesanals em va portar a desenvolupar .l'observació.
Jo cree que totes les coses que están dintre de la creativitat, surten un dia. es disparen

i. després. van evolucionant a mesura que vas treballant.

J. - Com es va formular el contacte amb els artesano de Sant Pere de Torelló?.

G. - Obligatóriament. ja que jo necessitava un torner. Primer ya ser un de Barcelona, vaig
anar al Centre, era una mica l’origen. on hi havia les grans estives de fusta, de tronc. Aixó.
també va determinar el que se m'obris la sensibilitat. no solament del que significava el torn.
sinó d'aquest aspecte. jo diría, antropológic. d'entrar en contacte amb I'arbre i totes les seves
variacions. de les fustes..., perqué una fusta, si és toba, s'adapta millor al torn.

J. - Per quina raó va agafar ais torners?.

G. - És un d'aquests fenómens que passen: les coses, de vegades. no te les pots explicar.
En principi em va interessar l'aspecte seriat del tronc. pero no em vaig quedar sois amb

el que donava el tronc, a mi m'interessava incidir molt amb l'artesá, o siguí, entrar en contacte,
modificar els aspectes de la seva forma habitual, és a dir. donar-li llibertat. pero dintre d'una
forma de portar les coses en la que ell mateix s'adonés de les possibilitats del torn.

J. - Els troncs els seleccionava de la pila que tenia el torner?.
•

G. - SI. anava allá dalt i mirava les fustes: "...aquesta; aquesta és més seca; aquesta no estará
coreada...”; perqué és ciar, l'elecció va en relació a la creativitat. peró també a la durada
d'aquest element.... per aixó és interessant triar les fustes, encara que aquest aspecte és una
mica secundan.

J. - Ho deia perqué hi ha gent que es preocupa per la qüestió de la tala, de la durabilitat...

G. - Aixó és important tenir-ho en compte. peró. vull dir, no té res a veure amb el fet creatiu.
Seria una mica com alió de l'obra efímera, que no per ser efímera deixa de ser maca.

J. - Quina era la fusta més adequada per tornejar els seus treballs?.

G. - és la fusta habitual deis que fan els torns: platan, avellanen om, vern, blada, saule...
Són fustes molt malleables. si fos fusta dura no es podria tornejar.

J. - Per qué contrasta la part natural del tronc amb la part tomejada?.

G. - Perqué em vaig donar compte de que limitar-me al torn em redula, per aixó ho vaig fer
d'una forma fragmentária. quasi utilitzant-Io com a "collage". peró no a la totalitat, perqué
a les peces hi ha árees que están tornejades i altres que no: després introduía una manipulació
a! marge. Era per no donar-li aquest sentit unificat. de forma absoluta i. sobre tot. freda,
perqué si ho deixava reduit al tom. notava que em faltaven coses.

J. - 1 d'on li surt la necessitat d'incorporar altres materials al tronc?.



J. - També li diuen que fa un exercici de tipus "póvera". de tipus "pop"...

G. - Aixó és el problema de sempre, és a dir, quan han de parlar d'un pintor, l'hán de situar,

per tant, busquen referéncies que permetin situar aquejst pintor. Pero aixó a mi em sembla bas-

tant absurd, perqué és la necessitat d'haver-te d'encasellarper a buscarles referéncies.

fs evident que igual que m'influeix alió de l'arbre i la térra, també m'influeixen els pin-
tors, i si hi ha hagut un moviment important, també m'ha influit. Pero jo cree que reduir-ho
tant, en un pintor, per exemple, sempre és perillós, perqué hi ha mol tes més coses, i el llenguat-
ge sempre és més ambigú, l'artista és més ambigú. Pero, és ciar, per parlar d'un pintor 1'han
de situar i per aixó han de buscar les referéncies.

L’art "póvera"..., és ciar, s'ha de fer la diferéncia entre el que és l'art "póvera" i el
que són realment altres treballs, perqué sembla que hi ha coses que es confonen amb l'art "pó¬
vera"; e! fet d'utilitzar els materials no vol dir solament "póvera". Per a mi són etiquetes que
tenen molt poca importancia i que no afegeixen res a l'obra. D sigui, 1'obra és ¡nteressant o
no ho és, sigui "póv/era", sigui rica, o sigui com v/ulguis. O sigui, que no és un v/alor.

J. - També paríav/a vosté de la tirania deis materials.

G. - Amb la tirania deis materials em refereixo al Uenguatge deis materials.
Abans t'he parlat de la relació material-artista i no és més que aquesta tirania, la tirania.

vull dir, amb que el material t'obliga a utilitzar-lo, aleshores tu has de teñir el Uenguatge,
que és la técnica, per poder compartir i crear aquesta situació.

J. - Per qué canvia tant sovint de materials?.

G. - Tant sovint tampoc és cert, perqué si mires les obres en un llibre sí que poden semblar
canvis rápids, d'una fulla a una altra, pero si mirem el factor temps, entre la utilització d'un
material i un altre, veurem que no és tant. sinó que estará en funció d'aquesta diversitat de
materials determinada per una diversitat de temps i per la sensibilitat de passar-te d'un mate¬
rial a un altre. És quan, en certa manera, s'esgoten; després d'un material et cau un altre ma¬
terial.

Cree que seria important que entenguessis que jo no busco el material; jo no em poso
a pensar quin material utilitzaré, sinó que és el material qui s imposa.

J. - Sí, pero, l'us del material de vegades és conseqüéncia deis seus viatges, és a dir, d'inci-
déncies esporádiques.

G. - Aixó és evident, veure situacions noves modifica; peró tampoc és una cosa tan tremenda,
encara que hi ha zones molt riques i molt diferents; tot depen de com et miris les coses.

Mo ha sigut esencialment el viatge el que m'ha portat ais diferents materials, jo viatjo
perqué m'agrada, ara és evident que sempre un viatge et dóna noves possibilitats, et dona in-
formació de moltes coses que no les tens dins del teu punt o de la teva área. Sempre és un
enriquiment viatjar, encara que hi ha gent que no ha viatjat mai i ha sigut tremendament rica
i creativa.

En el meu cas, evidentment, viatjar ha suposat coneixer coses, materials, el fang. A 1 Áfri
ca em va interessar molt l'aspecte árid de la térra, la vegetació que fa que tot sigui més dur.
en certa manera, més contundent; és un altre concepte i una altra actitud davant d aquest
tipus de paisatge i naturalesa.

J. - El tema del tronc, está arrelat a Catalunya...

G. - Está arrelat a Catalunya per les circumpstáncies, com t'he dit abans. 1 entrar en contacte
amb un torner, a partir del dia que vaig voler fer unes bltlles i valg haver de recórrer al tor-
ner...

J. - Vosté diu que l'art té els seus orígens a la infáncia.

G. - Suposo. perqué les bltlles sén una cosa de la infáncia. peró després ja valg entrar en
contacte amb la forma de la bltlla que m'lnteressava. i la vaig portar a un nivel! més gros;
llavors em valg adonar de que aixó tenia possibilitats.

J. - En un deis textes hi ha un comentar! que dlu que gran part del seu trebal, está motivat
per un sentit de transgressié. En aquest treball deis tronos hi era aquest component?.
G. - No. jo cree que alxd també és una visié.., jo no he dit mai alxé de la "transgressié".

ara que? hi fia interpretacions, i tothom és lliure d'interpretar los coses. En tota obra hi ha
la seva transgressió. suposo, perqué també hi ha una certa activitat crítica. En certa manera,
si no hi hagués transgressió no hi hauria crítica. Hi fia moltes formes de transgredir, peró en
els meus trones no cree que hi hagi transgressió, el que sí que hi ha és un aspecto molt lúdic.
s'acosta més al joc que a la transgressió; jo cree que hi ha elements molt formáis, la transgres¬
sió. en definitiva, jo diría que no es sustenta amb una estructura formal, ja que l'estructura
de la transgressió és més visceral, més expressionista (en certa manera), és més gestual.

l'element innovador és a més a més. jo sempre treballo per necessitat, no per transcendió
Jo no cree que? el concepto de la ruptura tingui a veure amb la meva escultura, está al

margo d'aixó. T'he dit abans que en la pintura és inevitable.

J. - A la utilització de l'arbre, del tronc, hi ha volgut donar algún sentit simbólic?.*

G. - El que el tingui o no, dependrá de la interpretació de cadascú. perqué el simbolismo és
aixó. I’inconscient. i a través d'interpretar l'inconscient vas interpretant. els símbols que vulguis

Per altra banda, la qüestió deis trones planteja moltes situacions diverses perqué l'acu-
mulació s'interpreta com el bosc, per exemple. llavors el Uenguatge s'interpreta d'una altra
manera, ü sigui, l'acumulació s'interpreta com el bosc i el bosc com una situació conectiva,
o sigui, no individualitzada. Aqüestes peces si les veus aílladament tenen una altra característi¬
ca. perqué, per altra banda, com no són formes iguals, la individualitat de cada peca queda
restada quan s'acumula, quan está en el conjunt.

J. - En un altre deis articles també es comentava que aquest bosc tenia un component oníric.

G. - Aixó seria la interpretació que t'he dit abans. llavors pots pensar que és un bosc encan-

tat, per qué?, perqué hi ha unes situacions que aporta l'espectador, o sigui, l'espectador pro-

jecta sempre. Una obra que no marqui d'una forma objectiva els elements. sempre crea aquesta
interpretació individual; la possibilitat de poder-te projectar sobre alió que estás veient i on.

per tant, hi poses la teva visió. Aixó per a mi és important, sobre tot en l'art modern per l'ab-
séncia de figuració.

En aquest cas jo plantejaria un parallelisme amb la música, tens la possibilitat d'interpre-
tar-ho cfuna forma oberta.

El que passa en la pintura és que com és visual, es busquen les representacions (a través
de les imatges), perqué la música és més abstracta.

J. r El métode de treball que fa servir normalment es fonamenta en l'espontaneitat.

G. - Intento expressar-me, evidentment, amb un cert métode, encara que hi hagin aspectes
irregulars, peró més o menys, treballar al dematí, treballar a la tarda, portar un cert ritme
constant, el qual no vol dir que hi hagin moments amb més forca que altres; pero no em deixo
tampoc en aquella situació de dir; "bo, quan m'arribin les ganes, treballaré", sinó que hi ha
un cert rigor, encara que molt obert.

J. - Dintre d'una dinámica tant intuitiva, qué era el que determinava la quantitat de trones

que hi havia a l'espai o la grandária que havien de teñir?.

G. - Aixó venia en funció de l'espai.

La primera exposició que vaig fer amb aquest material va ser a la Maeght, i la Maeght
el va condicionar; i quan aixó va haver d'anar al Museu d'Art Modern. alió em va. demanar no
un nou plantejament. peró sí una adaptació, perqué vaig fer peces noves en funció de l'espai
on havien d'anar.

La incorporació va ser una necessitat de resoldre la relació de l'espai. o sigui. per crear

un aspecte global; vaig haver de fer els elements per cobrir l'espai, perqué em donava compte
que 1'aleada creava un problema amb tota l'estructura de base. Hi havien unes condicions extra-
nyes, a part d'aixó l'espaj era molt fort, en el sentit de que hi havia molts elements de disper-
sió: unes finestres i una estructura al sostre que també distorsionava molt. Pretenia fer desa-

paréixer una mica aquesta dispersió.
♦

J. - Amb els mlralls pretenia trencar el cub i multiplicar l'espai?.

G. - Per buscar unes noves dlmensions obrla noves profunditats, trencant aquel! espai limitat.

J. - Va teñir en compte algún precedent anterior de treball en fusta, algún preceden! hlstóric
en el món de l'art.

G. - Els precedents sempre hi són. Jo cree que sí. peró quan es fa una cosa, de vegades. els
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precedents han quedat tancats a ]'inconsciente
Encara que el precedenL definitori era l’arbre.

J. - Podría haver-hi una relació amb ¡'escultura de Brancusi?.

G. - Jo cree que h¡ ha una manifestació más lúdica, hi ha menys estructura teórica; hi ha més
accent. podriem dir. no?; un cert barroquisme també.

J. - El barroquismo és una constant a la seva obra.

G. - Cree que sí que hi ha barroquisme.

J. - Al tronc incorpora lava o grava.

G. - la grava era per unificar una mica la base, per tal que no es veiessin els recursos técnics
del suporl. Creia que era important posar-la perqué unificava més, i. fins i tot, produí'a un
sorol 1... Primer era una especie de grava volcánica, que tenia una sonoritat més interessant,
peró era impossible incorporar-la al museu per la pols.

En general l'obra d'art no té grans históries. No hi ha tants simbolismes. L'obra conecta
o no amb la gent i s'acabat; ara si tu vols buscar explicacions: 1'origen, el simbolisme..., ja
li poses una cárrega literaria que no és el que, al menys jo , pretenc.

Sí que és cert que hi ha moltes coses que jo no les controlo i que poden fer que la gent
les interpreti, pero aixó és una altra qüestió.

J. - Vosté és d'aquí. de ciutat. ha nascut a l'Eixample i és planteja en alguns llocs la seva

relació amb l'avi de Lleida, que era del camp.
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G. - la relació amb la naturalesa és clarísslma, vaig teñir una série de contactes amb el camp
i aixó és determinant. Jo cree que tothom está lligat a la naturalesa i la relació que s'estableix
entre la naturalesa i l'hábitat de la ciutat és molt diferent.

J. - SI, peró hi ha artistes que reivindiquen la naturalesa i d'altres la ciutat.

G. - Jo ni ho reivindico, ni ho rebutjo. perqué tenim un peu a la naturalesa i un peu a la ciu¬
tat. són elements que ens han donat; la ciutat ens ha donat un comportament i una cultura
urbana, i el camp és una altra cosa, una altra cultura.

J. - No hi havia. per tant, cap plantejament ecológic.

G. - No, no, encara que un está a prop de ¡'ecología, peró no hi ha cap plantejament conscient
en aquest sentit, encara que jo tiñe molta simpatía per tota la qüestió ecológica i per tots
els grups que són conscients de la situació de desequilibri natural: és evident que s'está des-
trossant, la naturalesa. Jo diría que és un factor tan inevitable..., o sois evitable amb una altra

consciéncia.

La ciutat i la naturalesa són dos elements que están molt lligats i jo no puc escollir sois

la naturalesa perqué no seria real. Aquests dos elements són complementaris, sense el camp

no podriem viure, peró estem a la ciutat.



2. MANEL CIVIT.
♦
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1. CONTEXT EN QUÉ S'HA DESENVOLUPAT L'ESCULTURA DE M. CIVIT,

Manel Civit (Barcelona, 1957) resideix a la Ciutat Comtal on hi ha viscut

sempre.

Ha estudiat a l'escola Massana, on es gradúa en 1977.

És membre fundador del taller d'escultura USQUAM (1980).

A pesar d'haver-se iniciat en l'escultura al voltant deis anys vuitanta,
la seva obra no sembla que s'hagi integrat cbmodament en el que s'ha defi-
nit com a "escultura deis vuitanta", a través de l'expressionisme, ¡'herencia
mínimal, el collage de detritus urbans, l'acció-bricolage, etc. No obstant
aixó, si que és una mostra clara de la diversitat imperant en aquesta déca¬
da.

Manel Civit no ens ha manifestat cap predilecció per cap escultor d'épo
ques precedents, si exceptuem a Henry Moore, qui l'interessá en la seva
primera etapa de formació.

Tanmateix, la seva preocupació per la materia i peí tractament que

en fa ens remet a un tipus d'escultura procesual, de carácter organicista,
anclada en períodes precedents.

Ens ha sobtat l'interes peí tronc, si tenim en compte el seu origen
urbá. L'interes, sois es pot justificar per la volúntat d'investigació sobre
aquest tema, des d'una perspectiva lineal i coherent.

L'escultor mateix ha manifestat l'escasa o ñufla acceptació de la fusta,
en el moment actual:

El que és dar és que el tronc no interessa ( 1 ) 1 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit"
inclosa en aquest treball

"El que és ciar és que el tronc no interessa" ( 1 )

Aixó sois és comprensible, per a Manel Civit, si es té en compte la
dificultat que comporta l'elaboració de la fusta, la mancanca del mercat,
i potser el factor més important, la impossibilitat de construir rápidament,
i en conseqüencia, de produir amb celeritat.

Hem de teñir present l'ambient propici, generat en el taller Usquam,
respecte al treball de la fusta, encara que aixo no sigui un factor determi-
nant.

De totes formes, darrerament estem observant un procés d'adaptació
a les circumstáncies urbanes, en incorporar el ferro en el seu treball.
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2. L'EVOLUCIÓ DE L'ESCULTURA DE MANEL CIVIL

L'evolució del treball amb tronc de Manel Civit s'ha centrat al voltant
deis diferents tractaments del tronc i les diferents especies d'arbre.

La seva evolució ha estat el resultat d'un treball constant de recerca

respecte a les estructures elementáis del tronc, partint de l'análisi i l'ob-
servació de les seves parts i de la possibilitat d'esqueixar la fusta i de
reordenar-la.

Les darreres intervencions han abandonat el camí d'introspecció, per

manifestar les possibilitats extrfnseques al tronc, pero, fins ara, l'ha tingut
com a referencia.

El primer treball partí de la presencia suggerent del propi tronc, quan
observa que l'entitat del eos resultava forga interessant, sense la necessi-
tat d'auxili de la figuració i la talla. Manel Civit va buidar l'om i va partir
d'aquí per jugar amb les possibilitats de joc amb l'espai.

L'evolució posterior el conduí a l'análisi própiament dita de les possi¬
bilitats estructuráis de la fusta ("Estudis de l'estructura", 1984) o del tronc
("Roure II", 1984; "Serie testes", 1985).

Un d'aquests treballs el va presentar en l'estació de Sants, en l'expo-
f

sició col-lectiva "Els Pa'issos Catalans a l'estació de Sants", de 1984, i en
ell s'apreciava una tendencia esteticista i cálida que contrastava amb la
fredor de l'ambient. El recurs del mirall al térra permetia observar l'interior
buit del tronc, fragmentat en talls longitudinals i casit amb corda.

Aquesta tendencia artesana, pie de calidesa, s'observá en la serie
"Boixos, estudis de petit format", en qué es continuá amb el plantejament
anterior fonamentalment, enriquit per la possibilitat táctil, de 1 ús manual
en teñir unes dimensions reduides. Aquests treballs ens recorden els del
seu company Saralegui, "Escultures de taula , en permetre el joc continuat
i inconscient.

Un d'aquests boixos, té una relació amb la pega presentada en l’exposi-
ció col-lectiva "Nova Escultura Catalana", "Fusta d'Om III", de 1985. Per aques
ta talla el seu autor té una especial predilecció, per la seva contundéncia.

Són summament interessants, en el procés d'estudi, les escultures "Alzi-

Séries "Boixos" (estudis de petit format). 903



na I" i "Alzina II", amb qué ha resumit, tot el treball anterior.

El treball posterior de la "Série Encaixos" de 1986 perdé el sentit analí-

tic desenvolupat anterioment, i hi incorporé, amb la talla de fusta, el sentit

compositiu o constructiu. El joc de colors de les diferents fustes resulta

nou en la seva trajectória.

Cal afegir un nou component en aquesta evolució, amb l'interés per

les installacions, i en conseqüéncia per l'ocupació de l'espai, que es desenvo

lupa amb l'escultura "Castanyer, seccionat en tres parts, numerats del 1

al 165", de 1986, i que és en un deis aparadors del Colmado Quilez, en l'expo-
sició organitzada a partir del II Congrés de la LLengua Catalana; també

hi ha "Passejar i mirar", en el Passeig de Gracia, de Barcelona. "Fusta de

Roure III" és un altra de les escultures que assumeix el component escenogra

fie de binstallació.

Amb aqüestes escultures, inicia l'interés per les possibilitats extrínsi-
ques del tronc, amb un procés de síntesi amb els components del seu entorn

urbá.

"Fins ara havia estat modelant un tronc, treient material
i, a mi, m'interessava construir. Modelar es anar cap a dintre,
i jo volia sortir, anar cap a fora. Una mica per escapar-me
d'aquesta forma tancada cilindrica del tronc". ( z)

t

"Fusta de Roure IV" i "Alzina V" ja prefiguren la posterior incorporació
del ferro.

L'actitud arqueológica, també s'integra d'aquesta manera en l'escultura
de Manel Civit en convertir la fusta en materia enllaunada i classificada.

En el 1987 es dedica a realitzar tota una serie, denominada "Estatges", en

la qué el ferro hermetitza, en el seu interior, les possibilitats expansives

de la fusta, convertint-la, d'aquesta manera, en una mena de mómia-fóssil

de la "prehistoria" de la fusta.

El projecte d'un contenidor per al tronc absent, pot ser l'etapa final

d'aquesta evolució:

"En tiñe un altra pensada i dibuixada que será sois de ferro,
pero que el concepte será de tronc"... A "modus" de sarcófag;
... Aquesta série és producte d'un viatge que vaig fer a París,
al Louvre, a la secció deis egipcis". (3 )
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2 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit’
op. cit-

3 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit",
op. cit.
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"Fusta d'Om i", 1984, 40x60x75 cm.

"Fusta d'Om i", 1984, 200x70x70 cm.
"Fusta d'Om II", 1984, 40x70x70 cm.
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3. EL TEMA EN L'ESCULTURA DEL TRÜNC

6 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit",
op. cit

♦

7 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit",
op. cit.
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El tronc és per excelencia el protagonista de l'escultura de M. Civit,
sembla que el comportament de la materia o de la seva presencia, ha servit
d'excusa, a l'escultor, per a realitzar tot un seguit de variacions al voltant
del mateix centre d'interés.

"El tronc ha estat en la seva obra una font de coneixement
del modelat, així com de l'estructura interna de la seva vida
vegetal. En la seva recerca anterior li interes^va el tronc
no manipulat, observar el comportament de la materia i dei-
xar-se portar per les esquerdes, fibres, vetes i nusos (...)
Ara les seves escultures actuáis han iniciat un diáleg entre
la fusta i el ferro, sense oblidar els orígens primigenis i
orgánics de la fusta que pren connotacions humanes i objec-
tuals". ( 4)

"El seu motiu fonamental, que condueix a la seva reflexió,
és el tronc d'arbre, element paradigmátic de l'escultura ac¬
tual. Per a Civit, l'arbre ja no és aquell element idíllic de
la naturalesa que s'ha de conservar, sino un element que,
(...) s'ha d'encaixonar dins una armadura de ferro". ( 5)

Aquesta reflexió de la crítica s'ha produ'it arran de 1'última exposició;
ens fa saltar per damunt de tot un seguit de preocupacions precedents,
com l'aspecte formal del tronc, o la seva desocupació espacial interior.

Quan li vam preguntar per l'origen d'aquesta preocupació espacial ens
digué:

"Hi ha dues qüestions, una és el buit, jo sempre he treballat
l'espai buit, l'espai tancat, la periferia com a límit,... he
treballat l'abséncia del nucli; després l'altra, és el problema
técnic, és a dir, conéixer els troncs, ja saps que tenen unes
tensions..." ( 6)

i en un altre moment comenta:

"Per a mi, hi ha dos tipus de peces: les introvertides i les
extrovertides. Les meves son molt introvertides; són peces
que es desenvolupen per dintre". (i)

4 - PARCERISAS, P.: "El repós de la matéria", CATALEG ES-
TATGES. Ed. Galeria Angels de la Mota, gener de 1988

5 - GUASCH, A.: "L'especial conceptualisme de l'escultura
jove", DIARI DE BARCELONA, Barcelona, 3 de febrer de 1988



Pero, igualment, hem de destacar la preocupació per l'aspecte extern,

per la sev/a forma i peí seu tacte, sobretot si tenim en compte el poliment
de la fusta en els acabats.
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U. ACTITUD DE M. CIVIT DAVANT L'ESCULTURA.

Hi ha dos aspectes que poden definir la postura de Manel Civit davant
l'escultura. El primer és l'actitud de respecte per la materia que Tha con-

duit a realitzar un estudi perllongat de les possibilitats materials del tronc.

El segon és la necessitat d'asssumir aquest estudi com un procés d'evo-
lució personal, una evolució lineal i coherent.

"És un problema de coherencia; és com fer un petit descobri-
ment i dir: 'a veure fins on arribo'. He fet una petita tesi
que es manté en totes les meves peces. ... el tronc és un
element viu per tant té les seves estructures i els seus codis,
els seus llenguatges, etc.; jo l'únic que faig és, més que dic¬
tar el meu codi, deixar-me portar peí seu; simplement és un
joc. El que no faré mai és anar contra la fusta". (8) „ M , = . . . „ ,J ^ s J 8 - Manel Civit a VALLE, Joan: Entrevista a Manel Civit ,

op. cit.

Sobre l'actitud formalista, respecte al tronc ell ens comenta:

"Jo considero que sóc figuratiu, l'únic que faig és, no agafar
a l'home com element central, i agafar el tronc; treballo
el tronc com a ésser viu, igual que un altre podría agafar
l'home, el que passa és que recorro a una cultura animista,
és a dir, respecto 1 ésser viu . ( 9 ) 9 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit",

op. cit.

Aquest mateix discurs justifica la quasi abséncia d'un plantejament
constructiu, ja que Manel Civit s'até exclusivament al centre d'interés, el
tronc.

Respecte a la manera de treballar, Civit reivindica la vivencia del
fet com a l'únic procés válid:

"Alié essencial és estar viu, sentir-se viu treballant". (1 a)

pero en certa manera també com un ritual:

10 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit",
op. cit.

La meva Única religió és la meva feina .(11) 11 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit",
op. cit.

comenta referint-se a l'escultura.
Hi ha un altre factor interessant que explica la seva conducta, es

el que podríem definir com la necessitat d'autosuficiéncia davant d'un món
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parcellat i dependet.

"L'escultura em permet de controlar tot el procés de treball
que comporta, sentir-me mínimament autosuficient davant
d'un món totalment parcellat. creant un obiecte des de la

12 - civit. Manei: catAleg nüva escultura catalana. idea fins a l'acció i manipulació de la materia". (12)
Ed. Caixa de Barcelona. Barcelona, 1985

Civit reivindica l'ofici que permet actuar lliurement en el seu taller,
sense haver de recorrer a d'altres ajuts. Pero, també llinteressa destacar

la interdisciplinarietat del treball:

13 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit", "CreC en la ÍnterdÍSCÍplÍnarÍetat del nOStre ofÍCÍ". (13)
op. cit.

Ho fa per realitzar altres intervencions distintes a les purament objec-

tuals.

Aquest ofici no es refereix exclusivament al bon fer artesanal, cal

incloure una concepció global de l'escultura.
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5. L'ESCULTURA DEL TROINJC CÜM A UN RECURS NATURAL.

Civit té amb el tronc una actitud de respecte que es manifesta a tra¬
vés d'una acció enérgica, primaria, en el primer contacte, i suau en un
estadi més avangat. Les dues actituds són components d'una concepció cor¬

poral, d'aquesta dinámica, que evoluciona des d'un moviment global del eos,
de caire extrovertit, cap una acció íntima i táctil.

Les seves escultures grans responen per aquesta rao, al límit de les
seves forces:

"La meva torga (determina les dimensions de l'escultura), tot
allá que jo puc aixecar és el més gran que puc fer . (14) ]4 . Manel Ciuit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit",

op. cit.

La incorporació del ferro, potser, está superant aquesta limitació en
permetre, per un costat, el creixement constructiu, i per l'altre, l'ocupació
d'espais a partir del volum laminat.
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6. EL TRACTAMENT DE LA FUSTA.

15 - ROGLAN, J.: "Lo barato, base de la nueva escultura
catalana". EL PERIODICO, Barcelona, 14 de desembre de 1984

"Trabaja con troncos de árbol: 'Material barato, pero costoso
de encontrar, porque hay que buscar por los aserraderos
de Catalunya, comprarlo a peso y preparar el camión, pero
me adapto a lo que hay"! (15)

Les raons económiques són fonamentals en el treball del tronc, ja que

es poden realitzar treballs amb dimensions ben adients ais recurssos corpo-

rals, en materia definitiva, a un preu asequible.

Manel Civit, com una gran part deis escultors que treballen el tronc

a Barcelona, cerquen la materia primera en els diferents asseiradors de

la provincia de Girona.

Li preocupa poc que els troncs estiguin secs, ja que la seva manera

de treballar desmembra el tronc en múltiples fragments.
Les fustes extretes a partir del tronc no pateixen les tensions de

la massa sensera i perden la humitat rápidament.

Els procediments emprats per Civit són totalment artesanals, encara

que reconeix, com altres membres del grup Usquam, que no té cap prejudici
a l'hora d'emprar noves tecnológies.

Les destrals, els tascons, els malls, són les éines emprades per asclar
el tronc, mentre que les raspes i els abrasius li permeten suavitzar la su¬

perficie fibrosa deis diferents fragments, en un procés que l'escultor defi-
neix com a modelat. Aquest tractament suau és la contrapartida de l'acció
contundent, imprescindible en els primers moments.

"Manel Civit, (...), que ens presenta la materia (troncs) i el
seu comportament natural de manera reiterada i sota un trac¬
tament d'un luxe insistent i totalment absorvit per les propie-
tats táctils del seu treball, (...), una forma que mig s'obre,
mig s'estripa, cercant l'equilibri sosegat entre l'agressió
exterior i la manifestació interna". (16)

En els seus acabats no acostuma a incorporar el color, encara que16 - JORI, J.: USQUAM. Ed. Centre de Lectura Reus, Reus
aarragoná), 1985 ens confesa haver realitzat proves amb pigments naturals procedents de

la combustió de la propia materia. La sutja aporta un color negre, que Tes-
cultor considera "propi de la fusta".
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7. EL MÉTODE DE TREBALL,

"Si té un troné al davant, primer l'estudiará, el tastará, el
mesurará, les esquerdes, i la seva possible trajéctoria respec¬
te al cor, es reprimirá la intenció fins que no siguí el moment,
el moment no el determina ell, sino la curta historia entre
materia i esperit. Un tall no sentit pot ensorrar l'acció i
condicionar definitivament el resultat (la fusta 'morta' no
cicatritza). íniciat el sacrifici a cops de destral, tan sois
restará polir-ne la carn, minuciosament, quasi fins a brunyir
la fusta...". (17)

Manel Civit no acostuma a fer estudis, ni dibuixos previs, prefereix
l'acció directa, que no podem confondre amb la talla directa. L'exercici
resulta summament subjectiu, si tenim en compte les motivacions personáis,
pero en realitat, és l'atzar deis talls i el comportament del tronc que van
estructurant el resultat.

Manel Civit fa maquetes, o escultures petites, peró com a un exercici
independent, íntim, reflexiu, de vegades amb posterioritat al treball realit-
zat amb grans dimensions. És un treball en qué es canvia la disposició men¬
tal, en modificar el camp d'actuació.

"Jo em canso, em passo temporades' jugant amb peces grans,
i em canso; llavors per relaxar-me igual estic un mes treba-
llant amb historietes, a modus de relax... són coses que surten
com un joc". (18)

Serie "Boixos" (estudi de petit format).

17 - CORAL, Jordi: USQUAM, OBRA DE TALLER. Ed. Centre
de Lectura Reus, Reus (Tarragona), 1985

18 - Manel Civit a VALLE, Joan: "Entrevista a Manel Civit”,
op. cit.
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8. CATAI DGACIÚ DE LES ESCLJLTURES REALITZADES AMB TRÜIMC.

SÍRIE NOM MESURES ANY FUSTA MATERIALS POLICROMIA MUSEO 0 COILECCIÚ

FUSTA D'OM I 060x060x075 198?. OM TKÜNC

FUSTA D'OM I 090x060x035 1986 OM TRONC

FUSTA D'OM I 200x070x070 1986 OM TRONC/FERRO

ESTIJDI DE L'ESTRUC ESTUÜI OE 1 'ESTRUC 1986 OLIVERA TAULÚ
TURA DE LA FUSTA TURA DE LA FUSTA

FUSTA D'OM II 060x070x070 1986 OM TRONC

FUSTA DE ROIJRE I 030x025x020 1986 ROURE TRONC

FUSTA DE ROURE II 100x060 0 1986 ROURE TRONC

CASTANYER I 225x0500 1986 CASTANYER TRONC

TESTES SENSE TÍTOL ioo0 1905 rouRE DE TRONC
BOUGOGNE

TESTES SENSE TÍTOL 350 1985 ALZINA TRONC
SURERA

TESTES SENSE TÍTOL 020x035 1985 ALZINA TRONC
SURERA

BOIXOS: ESTUDIS MIDES DE MÁ 1985/86 BOIX TRONC
PETIT FORMAT

FUSTA D'OM III 060x060x100 1985 OM TRONC

FUSTA D'OM IV 080x060x100 1985 OM TRONC

FUSTA D'OM V 100x020x018 1985 OM TRONC

FUSTA D'OM VI 060x050x085 1985 OM TRONC
-DUALITAT-

BOIX SECCIONAT (61 013x032x015 1985 BOIX TRONC
PECES NUMERADES)

ALZINA I 105x60 0 1985 ALZINA TRONC/FEIX DE
LLENYA

ALZINA II 165x050 0 1985 ALZINA TRONC

ESTRUCTURES SENSE TÍTOL 063x022x037 1985 FUSTA TRONC/CORDA

ESTRUCTURES SENSE TÍTOL 100x056x037 1985 ROURE TRONC

ESTRUCTURA NATU- 018x052x010 1985
F|

RAL DE LA GARLOPA

ALZINA III 097x100 0 1986 ALZINA TRONC/TAULÚ

ALZINA IV 100x100x050 1986 ALZINA TRONC/TAULÚ
-CONFRQNTACIÚ-

CASTANYER (PECES 195x060 0 1986 CASTANYER TRONC/TAULÚ
DE L'1 AL 165)



SÉKUE NUM MESURES ANY FUSTA MATERIALS POLICROMIA MUSEU ü CULLECCIÚ

ENCAIXOS OMURA 1986 FUSTA TAULÚ

ENCAIXOS PARETÚ 1986 FUSTA TAULÚ/TRONC

ENCAIXOS RASCJUEIA 1906 FUSTA TAULÚ/TRONC

ENCAIXOS PASSAMA 1986 FUSTA TAIII Ú/TRONC

ENCAIXOS CIJNYA 1986 FUSTA TAULÚ/TRONC

ENCAIXOS CORRÚ 1986 FUSTA TAULÚ

ENCAIXOS ESCAIRE 1986 FUSTA TAULÚ/TRONC

ENCAIXOS MALETA 1986 FUSTA TAULÚ/TRONC

ENCAIXOS DLJALITAT 1986 FUSTA TAULO/TRONC

FUSTA DE ROURE III 285x300x065 1987 ROURE TRONC/FERRÜ

FUSTA DE ROURE IV 185x025x052 1987 ROURE TRONC/TAULÚ
-SARCÚFAG PRIMER-

FUSTA DE ROURE V 185x025x046 1987 ROURE TRONC/TAULÚ
-SARCÚFAG SEGON-

ALZINA V 062x097x080 1987 ALZINA TRONC/TAULÚ
TRONC ENCAIXONAT

CLOS 031x014x040 1987
R

HALTERES 150x150 ALZINA TRONC

SARCÚFAG 025x035x182 1987 FUSTA TRONC/FERRO

ESTATGES SENSE TÍTOL 014x019x038 1987 FAIG TRONC/FERRO

ESTATGES SENSE TÍTOL 011x012x087 1987 ALZINA TRONC/FERRO

ESTATGES EL MOTLLO 011x052x025 1987 CIRERER TRONC/FERRO

ESTATGES SENSE TÍTOL 012x086x015 1987 ROURE TRONC/FERRO

ESTATGES SENSE TÍTOL 015x020x038 1987 ALZINA TRONC/FERRO

ESTATGES SENSE TÍTOL 027x039x022 1987 ALZINA TRONC/FERRO

ESTATGES SENSE TÍTOL 022x034x034 1987 POLLANCRE TRONC/FERRO

ESTATGES SENSE TÍTOL 023x019x085 1987 ROURE TRONC/FERRO



9. CURRICULUM DE MANEL CIVIT.

Barcelona, 1957.

Graduat en Escultura a l'Escola Massana, Barcelona 1977.

Membre fundador del Taller Experimental d'Arts Plástiques (TEAP). 1978.
Membre fundador del taller d'escultura USQUAM, 1980.
Becat per la Generalltat de Catalunya, 1985.

Programa monográfic "Punt de fuga", 30' a TVE, Sant Cugat del Valles,
1987.

Docéncia. Curset a l'Escola Eina, curs 87-88.

EXPOSICIONS PERSONALS.

1985 Ateneu l'Artesá, (Grácia) Barcelona.

1986 Galería USQUAM, Cadaqués (GironaJ.
1988 Galería Ángels de la Mota, Barcelona.

EXPOSICIONS USQUAM.

1980 Galería Matisse, Barcelona.

1985 Espai B5-125, Universitat Autónoma de Barcelona, Barcelona. Sala

Negre, Sabadell (Barcelona). Centre de Cultura de Reus (Tarragona).

Xarxa Cultural a la Caixa d'Estalvis de Terrassa (ítinerant). Ateneu

de Sardanyola. Ateneu l'Artesá (Grácia) Barcelona. Nova Escultura

Catalana, Caixa d'Estalvis de Barcelona (Itinerant). Galería Alfós,

Lleida.

1986 TI Mostra Congrés de la Llengua Catalana, "Passejar i mirar", Barcelo¬

na. Galería USQUAM, Cadaqués (Girona). Homenatge a Josep Plá, Casino
de Cadaqués (Girona).

1987 Galería Ángels de la Mota. Espai "Trajéete", Terrassa (Barcelona).

EXPOSICIONS COLLECT1VES.

1977 Cripta de la Colónia Güell, Barcelona.

1978 Sala Mass-Media, Barcelona. Exposició innaugural del TEAP, Barcelona.

Palau de la Virreina "Homenatge deis artistes catalans a Les Rambles".
1979 Galería Lleonart, (TEAP), Barcelona. Palau de la Virreina, III Aniversari

Mostra d'art a Barna Centre, Barcelona. Sala d'lvori, Barcelona.

1981 Metrónom, "Llibres d'artistes", Relligat/Assembling, Barcelona.

1986 Mostra d'escultures a la Placa deis Palsos Catalans, Barcelona.

1985 IV Mostra d'Art Contemporani Catalá de Sant Cugat del Valles, Barce¬

lona.

1987 Biennal d'Art, XXIV Premi Julio Antonio d'Escultura, Tarragona. Galería

Ángels de la Mota, m/MULTIPLE, Barcelona. Galería Tom Maddock, obres

per a un futur, Barcelona.

1988 Collecció Andreas Serrano 1988.

PUBLICACIONS.

1981 Revistes USQUAM 1 i 2.

1982 Revista USQUAM 3.

1983 Revistes USQUAM 4 i 5 presentades al Museu d'Art Contemporani d'Ei-

vissa i a les jornades a debat a Girona.

1986 Carpeta de Xilografies (tiratge de 500 exemplars). Carpeta d'obra
gráfica (tiratge de 25 exemplars).



10. ENTREVISTA AMB MANE! CIVIT BARCELONA 19-IV-1988
Joan Vallo - Comencarem peí qÜGstionari. A partir d'aquí pudem anar mirant fotografíes i, si
cal. me les cementes.

Uuin anv vas comoncar el treball amb el tronc?.

M. r.ivit - L'any 1984. Aquesta és la primera peca en la que vaig Lucar el tronc.

.1. - Ja éreu el yrup "Usquam"?.

G. - Sí, jo vaig muntar el primer taller, uleshores ens dóiem "Taller Experimental d'Arts Plást.i-
ques"; estava, no sé si el cuneixes, l'Angel Camino. Estavem al carrer Cunde del Asalto; després
vam anar a parar al carrer írilla i aquesta peca de l'any 84 ja ós d'on estem ara.

J. - Ejuauts anys tenies?.

C. - Vintiset.

J. - Jo creía que "Usquam" era més antic.

C. - Sí, és més antic.

J. - Deu teñir 7 o 8 anys.

C. - Sí, i si ens remuntem més enrera, quan erem al "Taller Experimental", potser fa ID anys.
J. - Qui cnmpnsava aquell grup?.

C. - Els que som ara ja hi erem, el que passa és que en aquell moment hi havia més gent.
J. - Tots féieu fusta en aquells temps?.

C. - L'Angel Camino feia fusta, en Ramón també i en Pedro; ha estat una evolució, de mica
en mica ens hem anat ficant amb lo fusta. Jo des del primer moment he fet escultura, en canvi,
els al tres companys provenen d'altres branques.

J. - ün vas estudiar?.

C. - A l'Escola Massana, vaig acabar els estudis al 76 o 77, quan vam muntar el taller. El primer
taller el vam muntar abans d'acabar l'escola; ens vam ajuntar gent de la Massana i gent d'Arts
i Oficis (Llotja). En Ramón havia estat a Arts i üficis i, si et dic la veritat, no sé ni com vam
anar a parar junts. En Ramón coneixia a l'Elena, per aixó també está l'Elena al taller; en Jordi i
coneixia al Pedro (en Jordi Pascual treballa molt el poliester); al Pedro el coneixia l'Ángel i
jo també el coneixia; amistats que fas i que una et porta a l'altra.
J. - Quin va ser el punt que et va orientar cap al tronc?.

C. - És tan simple que, fins i tot, fa riure. Jo feia molta figura, encara que dintre d una forma
de fer molt expressionista. Jo tenia materials diversos per treballar les meves históries: fang...

En aquest cas. tenia un tronc destinat a convertir-lo en una figura, i bé, va ser per
casualitat, el vaig posar sobre la taula de treball i em vaig deixar portar, fins que vaig acabar
dient: "no val la pena fer una figura". Ciar que també convergien diferents aspectes: per un
costat estava cansat de la figura i, per l'altre, el tronc que tenia al davant era molt sugge-
rent. El que vaig fer en la primera pega en particular, va ser buidar el tronc.
J. - Per qué has estat fidel a la fusta després?.

C. - És un problema de coheréncia; és com fer un petit descobriment i dir: "a veure fins on
arribo". He fet una petita tesi que es manté en totes les meves peces. És una mica dificultós
d'explicar-la, pero ve a ser aquesta: el tronc és un element viu, per tant té les seves estructu¬
res i els seus coriis, els seus llenguatges, etc.; jo l'únic que faig és, més que dictar el meu
codi, deixar-me portar peí seu; simplement és un joc. El que no faré mai seré anar contra la
fusta; jdga amb les vetes, amb els anells... intentant buscar la própia estructura del tronc.
J. - Aixó explicarla per qué el tractos d'aquesta manera, peró no per qué et matens fidel.
C. - És un problema de coheréncia. Estem parlanL de l'any 84, ara jo pensó d una alLra manera.
En aquell moment, i els tres o quatre anys que he estat fent aquest treball, m'agradavn descu¬
brir fins on podía arribar.

El que está ciar és que participen moltes circumstáncies a Chora de treballar. Tot aquest
discurs és sempre "a posteriori" de l'obra, mai "a priori".

El any 84 faig unes peces molt intuitives i no pensava, ni molt menys, en tot el que t'estic
explicant ara; a més a més, segons com, tot és mentida i pura justificació

Aquells ariys pretenia demostrar que cada fusta tenia el seu propi llenguatge, el seu propi
codi. Per exempic. el que és un roure, o un faig... més o menys tenen un comportament somblant.

J. - l'alzina es bada molt.

C. - leus raó, l'alzina s'esbcrla molt més que l'om.
El que passa os que les escultures surten d'un problema meu, particular; jo faig el que

em ve de gust i prou, sempre ho he fet. Mai he treballat ni amb plantejaments dibuixats, ni
res; jo no sé, per exemple, demá qué faré. Vaig al taller i surt el que surt.

Aquí l'únic que vaig fer va ser un feix de llenya, és una peca totalment descomponible,
jo mateix puc desmuntar-la.

J. - Normalment les exposes lligades, de manera que el feix tingui lo forma del tronc originari?.
C. - No, depén del lloc.

J. - Com és que les imatges d'aquestes fotos les fas al bosc?. ♦

C. - No sé, per provar-ho. No voldria coure en l'error de dir-te que per a tornor-les al seu
espai natural, etc... És purament casuístic.

J. - Has volgut veure qué passava.

C. - Sí, per aixó he volgut fer aqüestes fotos.

J. - Aixó sembla surera més que alzina, és molt irregular. En algún moment t'han motivat els
instrument rurals. Ies formes rurals?. 925

C. - No.C. -

Vaig fer una sórie d'ostudis do diferents tipus de fustes, comprovant els diferents movi-
monts que feiun; vaig arribar a la conclusió, ja coneguda. de que cada material es comporta ¡
d'una manera diferent. No tot es put realitzar en qualsevol material.

Per exemple. en la primera escull.ura que vaig fer d'om, vaig seguir un procés de treball
que consistía en anar buscant totes les seves característiques, els ritmes, etc.; entreven en
joc les estructures horitzontals i verticals.

J. - Per qué trébol les la periféria del tronc?.

C. - Hi ha dúos questions: una és el buit, jo sempre .lie treballat l'espai buit, l'espai tancat,
la periféria com a líinit de l'espai. que és un pie, peí que fa a matéria original, encara que
he treballat l'abséncia d'aquest nueli; després, l'altra, és el problema técnic, és a dir, enneixer
els tronos, ja saps que tenen unes tensinns, que quan s'assequen, s'estripen; si jo destripo,
trerico la tensió rio tal manera que nn s'obrirá mai més.

A ('escultura que vaig expnsar a lo Placa Catalunya. que está fotografiada al catáleg
de l'Escultura Catalana (Escultura "Fusta d'om 111" - 190b), hi ha un altre element en joc i que
considero en totes les peces també: la Lesla. En totes les peces l'he treballat com un element
inriependent.

Hi ha una petita sórie en la que es podría veure la forma circular exclusivament.
En aquesta peca vaig troncar per primera vegada el trono. Esta serral. va ser el joc

de "troncar", el joc d'olló "visceral", a l'introduir un element racional dintre del barroquismo
orgánic.

J. - Vas posar un tascó al mig?.

C. - Sí, com en aquesta maqueta (comenta tot mostant-mc una maqueta petita que cap entre
les mans).

J. - Peró aquí té un altre sentit, aquí el tascó s'ha convortit en una doble cua de milá, i
aixó urieix, no separa; mentre que a l'escultura és una cunyo que sembla que separa els dos
talls del tronc.

C. - En caLalá es dio ala de mosca, no cua de milá. Bé, aquí segueixo jugant amb el buit; el
que vaig fer va ser extreure 23 anys del tronc gratant per dintre i seyuint; la gratada no
és arhitrária.

J. - D'on treies aquests trunes?.

C. - De Girona, de les serradores; vaig amb camioneta i me'n porto una tona normalment.
J. - Els ríeixes assecar?.

C. - No els asseco, no em fa faifa ja que jo intento eliminar les tensions. Ciar, si tu treballes
el cor i t'interessa alguna cosa de dintre, llavors si que és una mala jugada, peró jo jo ho
elimino. Sí t.'hi fixes, tots els trones, o bé están buits, o els trenco, o els obro.

Aquesta escultura ("Alzina i" - 1985), té un altre plantejament.



J. Los formes son conseqfiénnia del Leu procos de treball?.

C. - ni. a más a més, no són ni buscados, són Lrobadcs; ós a dir, jo, por exomple, aquí en
aquesta peca ("Al/ina II" - 1985). vull fer com una petita caixa i a 1’ohrir-la trnbar el cor. Din-
trn man tiñe el cor del tronc, llavors surt el que surt, és a dir, la forma del tronc. bl 'tallo,
l'esquerdo. \/a¡g gratont fies a trobar el cor i, llavurs, faig eum una caixa.

bl que passa es que aquesta és tota una história en la que arriba un mumenl que dius
punt i final, perqué sinó potó comengar a especular sobre aquesta ¡dea. sobre aquest coucepte
¡ fer un cercle viciés; pots arribar a avorrir-te molt. llavors, el que faig ara no té res a veuru
amb aixó. TI que Taig ara és mantenir «í tronc com a element referencial, escenográfin.

Tu saps perfectament que tot ós una excusa en aquest món que estem, (en Ramón agafa
el venL o Caire per ais seus Lroballs, un altrc agafa l'aigua, l'altre agafa el eos humé, etc.).

J. - 1 Invnrs, qué seria alió essencial?.

C. - Alió essencial ós estar viu. sentir-se viu treballauL; llavurs és igual el que es treballi:
tronc, pedra, figui'es humanes (eticara que no estiguin de moda), ferrn, vidre..., tul. aixó ós
igual.

J. - Aixó sembla contradictori. abaos em parlaves de coherencia.

L\ - Jo sóc molt contradictori. sempre dubtu peró albora m’agrada ser enherent. Si la meva
excusa és el tronc, que menys que creure-me'l.

J. - lal enm hn plantejaves quedava una mica a Taire, com si nn t'ho acabessis de creure.

C. - El que passa ós que has de teñir en cumple que no tú ha res insubstituible, tot es pot
substituir, tut es pul perdre, tot es pot canviar, Lut.

J. - Tu d’nn ots, de Barcelona?.

C. - Sí, sóc una rata de ciutat.

J. - 1 per continuar amb el sentít aquest de les contradiccions; essent de ciutat, com ós que
has intentat buscar la tova excusa fora de la ciutat?.

C. - Aquí a Barcelona no h¡ ha trones. Tomem endarrera, l'any 79 o 80 feia figures, tenia un

tronc al taller i em va agradar, em va suggerir, i aquí vaig teñir una excusa per a seguir tre-
ballant, i si vaig a buscar els trones fora és perqué aquí no n'hi ha i perqué vuil treballar
la fusta.

J. - El que no acabo d'entendre és el per qué continúes amb la fusta, quan m'estás dient que
tot és substituible.

C. - Aixó seria una altra conversa, jo sóc molt cap quadrat. és ciar, ara estic amb una altra
história: ferro i tronc també; peró l'any 85, que és el que estem parlant, jo necessitaba exhau-
rir el tema.

J. - Et senties oblígat a desenvolupar el tema fins al final?.

C. - 5í, radicalment.

El que he fel és donar la volta a la truita dient: "si no querías caldo, tres tazas". És
a dir, estem al segle XX amb processos de pruducció molt bésties i amb una demanda de produc-
tivitat brutal. Quan t'encarreguen una exposició, per exemple, has de fer 20 peces a corrccuita,
per tant has de recorrer a "trucos": treballar materials fácils, ferro, instaHacions; són exposi-
cioris que no requereixen feina: vas alió, montes la pellicuia, com en una escenografía o en

un espeeLacle i ja está.

El tronc és una materia morta (han matal l'arbre) que no interessa a ningú avui en dia.

Primer per la dificultat de treball, després per criteris socials o culturáis, o no sé per qué,
la fusta no interessa. llavero, jo el que faig ara 6s anar agafant el tronc i demostrar que

l'han matal, i per aixó vaig muntant escenografies a partir d'aquestcs histórics.
Una mica el que et vull explicar és que el que jo vull és seguir essent coherent amb tut

aixó, seguir treballant el tronc..

En aquest moment, l'any 85, el que jo volia era treballar el tronc per dintre, anar desco-
brint les fibres, les estructures, descobrir, per exemple, que creixen en espiral...

J. - Quan dius que han matat el tronc, et refereixes a que el troné és un element marginal
dins de l'escultura o et refereixes a un aspocte més ecológic?.

C. - No sé, el que está ciar és que el tronc no interessa, per qué?, dones perqué tal i com

^26 está avui la producció, el temps és un factor important. Si jo, per exemple, faig d'aquí a un

any 2 o 3 peces, és una cusa que no puc permetre'm. És per evitar aixó que molta gent utilitza

diferente recursos, i aquesta és la falla de ouheréncia que et comentava abaos; de cop i volta

veus els canvis que van fent en un período de 5 anys, í aixó no és coherent.

L'escultura és un procés evolutiu i aquests canvis radicáis, que et t.rohes en alguna gent,

només poden ser produits per una roflexió: "per aquí no puc seguir, he de seguir per allá"; i
aixó és un canvi produit per una voluntat, no per l'evolució.

Llavors qué passa amb el tronc?, el tronc és molt difícil de treballar i és molí lóyic que

els artistas no s'inleressen per ell, per treballar-lo. I després al mercat igual, els compradurs
no compren mai tronc; compren ferro, bronze o pintura, peró tronc no. I per qué?, no lio» sé.

J. - El que tu m'estás plantejant, ho veig ciar dins do l'evolució riel món de l'art, de l'escul-
tura. El model actual (la moda és una qüestió ríe models) és ciutadá. és urbó.

C. - I les meves peces són urbanes.

J. - El model és urbá, i el tronc té un model rural.

C. - Aquesto és la meva contradicció. Tiñe una peca que resurneix aixó que estás dient ara,

d'alló urbá i d'alló rural; és de les que vaig fer darreroment.

J. - Eusta enllauriada.

C. - Sí, una mica. Aquesta peca és de la série que tanca les fustes, com juganL urja mica amb
Telement arqueológic, juganL amb la irania.

J. - Totes aqüestes de les que em parles, són del 85?.

C. - Són una serie de maquetes que vaig fer.

J. - Em dius que aquesta és la maqueta d’aquella, peró també m'has dít que no fas dibuixos
préviament, com ho fas?.

C. - Dones, mira, una mica de tot. Aquesta maqueta, per exemple, está fofa, "a posteriori";
és una qüestió d'invertir els termes: la maqueta és la gran.

J. - 1 per quina raó després hn fas en petit?.

C. - Jo em canso, em passo temporades jugant amb peces grans, i em canso; llavors, per re-

laxar-me igual estic un mes treballant amb historietes, a modus de relax. Llavors faig una serie,
i en aquest cas és aquesta que has vist. Són peces que no vene, són coses que surten com

un joc.

Pei que fa a dibuixos, no, no en faig, sois faig croquis per solucionar problemes técnics.
El que no faig mai és pensar una peca, dibuixar-me-la i després fer-me-la. 1 si alguna vegada
ho faig, a l'hora de la venial...

J. - No funciona.

C. - A mi m'ha interessat sempre molt la poténcia, la forca, el pes. M'agrada molt que la relació
volum-pes, estígui molt ben definido; i tots aquests aspectes que estem parlant, a les maquetes
es perden, queden tan difosos...

La pega aquesta de la Plaga Catalunya ("Fusta d'um III"), m'agrada molt ( a més The perdu-
da...).

J. - Tenia densitat.

C. - Tenia una poténcia que mai tindran aqüestes maquetes; i m1 interessa molt més aquella
poténcia que aqüestes maquetes, encara que m’interessen per jugar fent-les, pero no per a

disfrutar veient-les. És una história més táctil que visual.

J. - Els pasturs feien aquests tipus de treballs.

C. - Sí. també feien incrustacions amb plom. Tenien les seves pellícules, bastons que regalaven
a la núvia...

J. - Et planteges temátiques o séries?.

C. - Sí, peró ha sigut més posterior. Tiñe una série, per exemple, que es diu "Estatges" (Uocs).
Fins ara havia estat modelant un tronc. Lreient material i, a mi, m'interessava construir. Modelar
6s anar cap o dintre, i jo volia sortir, anar cap a fora. Una mica per escapar-me d'aquesta
forma tancada, cilindrica del tronc. Modelant pots arribar a especular molt, pero sois dintre
del cilindre.

J. - Quan decideixes abanuunar la forma cilindrica del tronc?.

C. - L'any passat.



.1. - (Juan díus aixrt iIh "modular", so m'oscapa dnl mcu plantujainunL. ju no diría mai "mnrinlar
el tronc".

C. - T hu explico, üint.re ele; la hístória de l'escultura. lii Ii¿j varíes disciplines, i una és el mo-

dclat; ju conuidum que el que faiq 65 morialar, éc a dir, donar-li funna a un úriiu maLurial.

J. - Aparar ul bluc dnl cilindru, riescumpnsar-lo un pnroo i dooprés donar forma a aquestos

ponns. éd aixó ul que uols dir anili modular?.

C. - Sí. 1 jo uolia encapar d'aixó i, llavors, el que estic fent ara 6s construir amü ul trono,
com a protagonista de la pcllicula. donant-li un paper principal.

J. - Per qué nn has intentat construir amh fusta?.

C. - Perqué no. És a dir, si jo súc enherent (que hn intento), el que no puc fer és aixó, seria
matar el sentit de vida que té el tronc: la seva estructura, ol seu creixement en esr>iral, les
fibres, els eixos...; té uns jocs tan grans per dintro, que tallar-ios és anar contra el sentit
del material. És com et deia abaos, qualsevol ¡dea no és pol fer amü qualsevol material.

J. - Penses que els que ho fan ri'aquesta manera ho fan malament?.

C. - No, és el seu concepte, peró jo amü el meu concepte de tronc i fusta no puc fer el que
fan ells. Seria matar l'esséricia del tronc com a ésser viu.

J. - Penses que els teus companys de "Usquam" treballen amb el concepte de tronc?.
C. - Pensó que no ho fan. Són dues qüestions radicalment diferents: una cosa és el tronc i
l'altra és la fusta. Per fusta entenc la manipulació del tronc, per port de l'home, convcrtlnt-
-lo en tauló per a fer mobles o el que siguí.

J. - En un moment donat, en Pedro Saralegui emplea !a higa, i en Ramón Guillem fa servir les
branques.

C. - No estic massa d’acord amb tu.

J. - Explica-m'ho.

C. - El que está ciar, és que en tota escultura intervenen diferents aspectes, peró essencial-
ment, hi ha dos molt importants: la realització formal i el concepte. Es tracta de conseguir
un equilibri entre aquests dos aspectes per a que et surtí una peco coherent i interessant.

En cada escultor veus el concepte que sosté el seu propi treball. En Ramón, per exemple,
té un concepte de treball (en aquells anys estava amb les teles) basat en el joc. en l'aire i
en el vent; jugava amb allá inútil de l'aspecte útil, cum deia ell; o amb 1 aspecte útil d una
eina per a sentir les sensacions del vent.

Llavors jo em pregunto: quina importáncia pot teñir que siguí tronc o no el material on
que estiyuí feta aquesta peca, en que el concepte siguí el vent o l'aire?, cap, no en té cap.

Eli, quan fa aqüestes poces, no es planteja el que el tronc sigui tronc, o que el lleduner
siguí coherent amb el tronc. Ell es planteja sois el concepte de la peca i es pregunta: amb
quin material ho puc fer?.

Aquesta ja és una qüestió técnica que entra dins del camp de l'altre aspecte que et deia,
la realització formal d'una peca, llavors, aquí, ja entrem en problemes de gust...

I es dona la casualitat de que al taller hi ha malta sensibilitat per la fusta, i nq sé si
és una virtud o un problema.

El que está ciar, i el que et vull explicar, és que cadascú d'ells toca la fusta d una mane¬
ra molt díferent; peró no estic d'acord en que ells toquin la fusta com a tronc, sinó en que
la toquin com a fusta.

J. - Peró respecten lo sensibilitat de la fusta, busquen uns materials que s'adeqüen a la fun-
ció...: i están seguint els requisits del enmportament d'aquesta materia, que no és tronc, perqué
el tronc té un sentit de densitat que no té la branca.

C. - Aquí entrariem en una altra problemática, que és lo deis moterials primaris que es troben
a la naturalesa. Aquesta ha sigut una constant que ens ha unit a tots; nosaltres hem estat
envoltats d'elements naturals, ens ho hem trobat.

J. - Qué t'inclina a escullir un tronc o altre?.

C. - Jo vaig allá a les serradores a mirar i... me l'enduc, no vaig amb cap altre més criterí.
Només vaig anar una vegada a fer un encárrec puntual. Vaig anar a la serradora i vaig dir:
"vull aquest tronc tallat en Laules d'aquesta manera".

J. - Peró el teu discurs es fonomenta, en part, el l'aspecte formal.

C. - r>í, és ciar, aquesta és la muva peMicula. Jo jugo amb ol que em trabo: que; si aquí hi ha
un munyé...

Jo considero que sóc figuratiu, l'únin que faig és, no agafar a l'home com olemont central,
i agafar el tronc; trobat lo el tronc com a ésser viu, igual que un altre podría agafar l'home;
el gue passa és que recorro a una cultura animista, és a dir, respecto l'esser vio, no em preñe
el tronc com un material rebutjnblo.

.1. - Treballes varíes esculturas a la vegada?.

C. - Sí, de vegades sí, peró dues cum a máxim.

J. - Ets molt ordenat?.

G. - Sí, sí, m'agrada acabar los coses que faig, encara que no nstigui massa satisfet amb ellos.
M'he trobat amb cosos en els que he acahat una peca que nn m'agradava, i que tenia la possihi-
litat de reciclar-la, i no hn he fet. I’refereixo dedicar el temps que necessito per reciclar-la
a una altra escultura, és a dir, for-no una de nnva. I I problema és que a mi em passa molt
sovint, que no m'agrada el que faig i necessito estar fent sempre coses.

J. - El fet de continuar amb el tronc, és conseqüéncia d'uti sentiment d'insatisfacció?.
C. - Sé que estic insatisfot i, el que está ciar, és que a mi, generalmont, rio m'agrada el que
faig.

Em sembla que només hi ha una peca que m'ogradi. i és "Eusta d'um lll", com ja t'he dit;
la resta no m'agrada.

Sóc prou impetués amb el que estic fent., pero he de seguir tmbailant, ho de ser coherent,
i no puc fer-me enrera.

J. - Qué determina les dlmunsiuns de l'cscultura?.

C. - fa meva forca, tot alió que jo puc aixncar és el més gran que puc fer, és a dir, nn prin-
cípi ho determina la forca humana. Encara que m'he trobat amb peces que al taller no les puc
fer perqué després, enm les trec?.

Ara m'estic plantejant una peca, que ja he comencat a fer, que és la més gran que hauré
fet mai; la composen quatre peces. En aquesta escultura. h¡ ha un tros que només será de ferro:
igual un día em trabo amb una peca en la que sois hi ha ferro...

En tínc una altra pensada i dibuixada que será sois de ferro, pero que el concepto será
de tronc. És una peca que igual no arribo a fer-la mai. pero que ja la tiñe pensada, i que un
dia potser la fací.

J. - Contenídor d'un tronc absent.

C. - A "modus" de sareufag; és d'una série que vull fer, peró que ni tan sois he comencat.
Aquesta série és producte d'un viatge que vaig fer a París, al Louvre, i a la seccíó deis egipcis

Aquest viatge el vaig fer a l'octubre, i a partir de l'octubre estic encara acabant una
série de peces que tenia mig pensados, peró , quan pugui, vull ficar-me amb aixó que et deia,
encara que Lé l'incovcnient de tractar-se de poces molt grans, ¡ aixó implica molts diners. i...

J. - Les raons económiquns intervenen també en el fot d'escollir la fusta?.

C. - Radicalment, perqué jo comprava el tronc a pos, i surt molt barat: oscilla entre un duro
i nou pessetes. Aixó vol dir que una tona et surt per 9.000 pessetes més el transport, está
tirat!.

Jo he enmprat, de vegades, algún tronc com a fusta (a metre cúbic), i surt molt car.
De vegades m'he arribat a endur tones per 8.000 pesstes, transport inclós. Els compro

a una gent que conec, fins i tot una vegada ens ho va fer un "recadero".

J. - Abans has comoncaL parlant de l'espai. El primer punt, és quan l'espai apareix per la doso-
cupació del cor.

•

C. - Aixó és el buit. Per a mi, hi ha dos tipus de peces: Ies introvertidos i les extrovertidos, j
Les meves sfin molt introvertidos; són peces que es desenvolupen per riintre, és un volum tancat
que Lant el pots posar aquí com allá.

En canvi jo entenc el discurs que va surtir fa 10 anys de l'ucupació de l'espai real, és j
a dir, pensar una peca per a un lluc cuncret. Aquí intervenen altres Lipus de factors, cum per
exemple el joc. En aquest cas, estás fent una peca extrovertida, en la que les relacions són
respecte al lloc per al que fas la peca; poden ser elements variats els que conformin la peca:
escenografía...

El que jo volia fer, era una reivíndícació d'ofici; o sigui, que qualsevol professional ha
ríe ser capac de fer qualsevol cosa dintro de la seva disciplina. ^927



Exporióncia d'aquosL tipus nomós n'he tingut una: "Pasejar i Mirar Barcelona", al Passeig ]
du Grácia, dins del II Congrés do Cultura Catalana. Aquesta va sor Túnica exporióncia de pensar i

una peca pera un lloc: l'aparador del Colmado Quílez.

Aquesta reflcxió que faig ora, la fa tothom. Mi ha una sórie de classífícacíons perdieses ¡
i limitadores.

Cree en la ¡nterdiscíplinarietat del nnstre ofici; jo no lie pogut fer, dins del metí ámhit |
conceptual i dins de la meva moteixa forma de treballar, una incursió en l'espai. I no es que

no hn hagi fet perquó nn he volgut, sinó perqué aqüestes intervencions en l'espai sois es poden
fer en una selecció o expossició collectiva. El que está ciar és que al taller no la pots fer.

J. - Al taller fas objectes.

C. - Jo faig ubjectes, no perqué vulgui fer objectes, sinó perqué els he de fer.

J. - Apareix Caspecte d'instaMocions en la tev/a obra?.

C. - Sí, Lino una peca que m'agrada molt i que entra de pie al món de l'espai. és un truno

descomposat i presentat; aixó em permet fer mil i una composicions, fins i tot camins. És una

mateixa peca, peré és una peca aberta que permet adaptar-se al terreny. es a dfr, una peca

cómoda. Peró aixó és una excepció dintre de tot el meu hloc de treball; si haguéssim de genera-

litzar, Ies meves peces sén hermétiques.

Malgrat aixó a mi m'intorcssa aquest món de la installació i m'agradaria teñir un dia

l'opurtunitat do fer una gran installació.

Aixó de que estiguis "encasellat" i no puguís teñir Toportunitat de fer aqüestes coses,

és prou desagradable.

J. - Et refereixes ais crítics?.

C. - Nn, em refereixo al fet efe no teñir npció en un moment determinat, al fet de no teñir

Toportunitat de fer nn tipus ri'elecció.
Una mica és el que li pot passar a l'Elena; ella fa instaliacions perqué si ha trobat mig

abocada, peró aixó no li permet Tentrada dins d'aquest món de Tobjecte. Tan fotut estic jo,
com pot estar ella. Estem en un món en que LuL está tan parceHat, tan dividit i tan subdividit,
que només Lens Toportunitat d'estar en una céllula d'aquestes.

J. - El teu concepte de matória és el concepto elássie que respecta la matéria?; "no amb totes

les matéries és pot fer tot", has dit.

C. - Sí, ciar, peró, de vegades. no s'encerta; en tota idea sois hi ha un material per fer-Ia,
el difícil és trobar quin és.

J. - "Tot és substituible", et tomo a citar.

C. - Aixó seria una lectura, l'altra lectura seria que tot el que t'estic dient fins ara, és men¬

tida. En definitiva, Túnic que estem fent ora és xerrar, i tot aixó que t'he estat explicant,
dones, és com la justificació del meu treball.

J. - Igual que ara m'estás dient aixó, en un altre moment podries dir-me una altra cosa?.

C. - Sí.

J. - Fent un salt, relacionaries la teva escultura amb la religió?.

C. - M'iríteressa molt, a més tiñe una série ja pensada, tiñe, fins i tot, un títol per a una peca,

el que passa és que ara no em recordó ben bé com onava...

"La cultura és la religió deis agnóstics".
La peca ve a ser com una pe tita ermita de ferro, i un tronc, res més.

Jo el que vull dir és que tot aixó (la cultura), no és més que una gran religió. La meva

única religió és la meva feina, pero també és la religió deis intellectuals. Hi ha un exemple

molt ciar que em fa grácia: a les exposicions van aquests grans crítics o intellectuals, que

s'adjectiven d'agnóstics o ateus; aixó em provoca un somriure, en el sentit de que el que fan

és anar a "misa", dintre de la ueva própia religió. Per a mi, l'art i la religió són una mica el

mateix, encara que amb uns altres parámetres, sobretot a nivell urbá. A les grans ciutats o

metrópolis, la religió és la cultura.

J. - Aquest arqueologisme del tronc és romántic.

C. - Sí, si, sóc un gran romántic.

J. - T'agroda el camp?.

C. - Sí. és la contradicció de viurc en una ciutat. Lina cosa és viure al camp i l'altra. és viure

del camp; jo faig la primera i per aixó, potser, em trnbn hé.

J. - Els aspectos ctnológics t’han interessat?.

C. - No, no m'han interessat gaire.

J. - I alió dol rihnt?, seria etnología...

C. - El ribot és una eina de fusta, manual, no és una máquina.

El que faig jo no és un discurs social, és un discui's radicalment personal.

J. - Tu també fas servir técniques artesanals.

C. - Sí. els trones els trencava amb tascons, a caps amb destrals, peró, el que está ciar és

que, si pugués lio faria amb un láser. No és que ho fagi com ha faig per gust, sinó perquó,
de vegades, és el millor mótode per a for-ho.

Vull dir que no és per romanticismo.

J. - La fusta i el treball amb el tronc et serveix per a doscarrogar Tenergia i per a treuro
les insatisfaccions?.

C. - Estic forga d'acord amb aixó; jo, per exemple, ara estic treballant el ferro. Bé, amb el
ferro pots pensar LanL o més que amb la fusta (és una altra história), peró el treball amb fusta

tó molta més acció. Ahans (ara ja no), desbastava la fusta a cops de má, aleshores. ciar, és
un treball molt béstia...

J. - La Magdalena Jatelova parlava d'exorcisme respecte al seu treball amb els trones de roure.

C. - Sí, sí, no va desencaminada. Una mica Higa amb tot el que t'havia dit abans, que tot aixó j
deis raonaments que es fan, és una gran mentida i, el que és realment important, són les set j
hores de taller que et passes suant. és com una gran terápia en la que intervenen elements

d'exorcisme. de catarsi, de narcisisme, etc.; tot el que no sigui aixó són "pamplines".
El fet de que vingui algú a casa meva a preguntar-me el que faig, és igual...

J. - Com has anat aprenent la técnica?.

C. - Sóc totalment autodidacta, lio he anat fent per deducció, o sigui, per tanteig.

J. - Per ajuntar, de vegades, fas servir corda.

C. - Corda o altres elements, sí.

J. - Protegeixes la fusta?.

C. - Faig servir líquids contra els fongs i els bitxos. De vegades utilitzo vernís o cera i, dep&n !
com vingui la cosa, de vegades no ho aplico.

Els colors que empro són naturals; de vegadps el que he fet, ha sigut teñir la fusta amb
el líquid negre que ella mateixa desprén quan es crema a l1estufa. Un cop tenyit, queda un
color negre molt propi de la fusta; cremant fusta d'alzina, s'obté molt colorant d'aquest.

J. - Quins escultors t'han interessat abans i ara?.
'

C. - Passo bastant, jo diría que molt, molt pocs m'agraden; m'agraden molt poques coses.

J. - Ets molt crític?.

C. - Molt crític. Fa cinc o sis anys, qui m'agradava molt era Henry Moore, peró ara ja no m'in-
teressa. Actualment m'agrada molt, per exemple, el "land-art"; m'agrada també un tio que es
diu Ulrich Rüctriem, que treballa amb pedra.

En general m'agraden els que están treballant com nosaltres, fent coses que avui dia
no interessen, peró no som els "salvatges", per exemple. Avui és contraproduent aquesta forma
que tenim, tan manierista, d'acabar les coses.

És ben ciar que si vols anar a treure't el carnet de conduir, has d'anar per una académia,
perqué si vas per lliure no el treus. Aleshores, a nosaltres el que ens ha passat és que hem
tingut una gran dosi d'autosuficiéncia, de tal manera que tot ens ho hem anat fent nosaltres,

negociant llocs per a exposar...

Ara 1 única manera que tenim de sortir d'aquest cercle vicios, és sortir de Barcelona.
De fet. ara fa un any que tenim contactes amb la galerista Mari Angels de la Mota que ens
fa de marxant.
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1. CURRÍCULUM DE RAMON GUILLEN BAIMES.

Cornellá de Llohregat (Barcelona), 19b/..

Membre d'USQUAM.

1979 DIBUIXÜS, Galería Cop d'Ull, Lleída.

1980 PAISAJE DE CIUDAD i PANOPUES EÚLIQUES, Galería Lleonart, Barcelona.
1982 Beca Ministerio de Cultura peí treball BINES. PANÚPL1ES EÚLIOUES,

Galería Serra, Caracas.

1983 EÜLICA PER ENSDRRAR-SE EN LA MEMORIA, Llotja, Barcelona.

1984 Beca de la Generalitat de Catalunya peí treball de LES BülLS LLIURES.
PET1TA M1SCELLAN1A. Galería d'Art del Vallés, Sant Cugat. del Vallés
(Barcelona). Encontros no espacio, Santiago de Compostela (La Corufla).

1989 Nova Escultura Catalana, itinerant per Catalunya. Jeunes Createurs
en Méditerranée, Marsella.

1986 EÜLICA, 2n. Congrés de la Llengua Catalana, Sabena, Barcelona. LES
EINE5 1981-1986, l'Artesá, Barcelona. ART1FIC1 D’AIGIJA, 3ra. Eira
de l'Escultura al Carrer, Pare de Sant Eloi, Tárrega (Lleida). ENTRE
LA PROPOSTA 1 L'EXPRESSIÚ, Galería Squam, Cadaqués (Girona).

1987 Obres per al futur, Galería Tom Maddock, Barcelona. EÚL.IQUES, MIRAT-
GE, Trajéete, Terrassa (Barcelona). QUADERN DE VIATGE, Galería
Ángels de la Mota, Barcelona.

CURRÍCULUM D'ANTONIO SOSA

Coria del Rio (Sevilla), 1952.

Beca del Ministerio de Cultura Artistas Jóvenes 1983.

EXPOSICIONS INDIVIDUALS

1980 Galería Imágen Múltiple, Sevilla.
1981 Galería Melchor, Sevilla.

1983 Concurs "Joven Creación Plástica", Caja de Ahorros San Fernando,
Sevilla.

1986 Galería La Máquina Española, Sevilla.

EXPOSICIONS COLLECTIVES

1981 Pintores y Escultores Sevillanos en homenaje al XXXI Congreso Mun¬
dial de las Juventudes Musicales, Sevilla. III Certamen Nacional de
Pintura Daniel Vázquez, Nerva (Huelva).

1982 I Festival de la Pintura en Sevilla, convidat com a escultor, Caja
de Ahorros y Monte de Piedad, Sevilla. Escultores Andaluces Contem¬
poráneos, itinerant organitzada per la Junta de Andalucía.

1983 Dibujos de pintores sevillanos, Caja de Ahorros y Monte de Piedad,
Sevilla. Premio de Escultura de Valladolid, Caja de Ahorros de Valla-
dolid. Concurs Joven Creación Plástica, Caja de Ahorros San Fernan¬
do, Sevilla.

1984 Joven Pintura Sevilla, Excmo. Ayuntamento de Córdoba. Pintores
Sevillanos, Cita en Sevilla, Excmo. Ayuntamiento de Sevilla.

1985 Colectiva de la Galería, Galería La Máquina Española, Sevilla. ARCO-
85, Stand Galería La Máquina Española, Madrid. La Pintura 'Joven
en Papel, Galería María Genis, Sevilla. La Postal del Verano, Galería
Rafael Ortiz, Sevilla. Un palacio dentro de otro, Museo Municipal
de Bellas Artes, Santander. Andalucía Pinturas, Amberes (Bélgica).
Andalucía Puerta de Europa, Palacio de Exposiciones 1FEMA, Madrid.
Eklectikos, Museo de Artes y Costumbres, Sevilla.

PR1NCIPALS COLLECCIONS PÚBL1QUES
Museo de Arte Contemporáneo, Sevilla.
Excma. Diputación Provincial de Sevilla.



2. EVÜLUCIÚ DE L'ESCULTURA.

Dibuixos del llibre "Paisaje de ciudad", 1980, 30x40 cm.

Dibuixos de la serie "Gent del vent", 1980. Grafit, jone, fusta, paper de seda.



Maqueta per a un espai eólic , 50x40x30 cm. Collecció A. Ribas. 933



eines de vent 1981-82

PRÓTESIS

En la tasca escultórica de Guillén Balmes, h¡ esdevé una necessitat, és mostrar les
seves peces com a ginys útils. Aquesta idea comenqa a materialitzar-se en les
primeres escultures de l'any 81, anomenades "Eines per a sentir el vent". Establint
artefactes perfectament dissenyats per a l'ús, i acoplats a la má pels manees, impo-
sa una fundó: Sentir el vent. L'autor reconeix, pero, l'efimeritat del seu treball; son
estris funcionáis i a la vegada conscientment frágils per a l'element triat.
Les eines relacionades amb Taire i el vent mostren una clara diferenciado, segons
s'entengui el vent com a aire en moviment o Taire com a vent quiet. En conseqüén-
cia es divideixen en dos grups: Les unes són dinámiques, a punt d'esser preses i
emprades, les altres més toves i silencioses tendeixen a la quietud, a la inutilitat.
Durant aquests cinc anys el treball de Guillén Balmes no ha estat solament basat en

les eines. H¡ ha compaginat un projecte que anomena "Boies 11iures", (aparells que
es desplacen peí mar obeint el vent), amb "La quilla ancorada al cel", (dotze peces
de bronze útils per a modificar Tonada), i algunes obres de grans mides que són
enteses com escultures, mostrant una predilecció peí dibuix en Tespai. Ens poden
adonar fácilment que el treball de les eines és una idea fixa que retorna quan ¡a
sembla acabada. I retorna amb aqüestes EINES TANCADES per a esser mostrades
a L'Artesá.
En aquesta nova série, malgrat que els materials són practicament els mateixos les
peces ¡a no permeten una relació directa amb el vent, i quasi tampoc amb Taire,
entenent aquesta relació funcionalment. Són eines per a una conversa deis sentits,
per a un acte sensual i privat, fins i tot íntim.
Freud diu que l'horne és el Déu de les prótesis, que crea ajudes artificiáis tan per al
seu eos com per al seu esperit, senzillament per a poder viure.
Potser les EINES TANCADES, que es subjecten peí mánec amb una má mentre
Taltre les tasta i acaricia, poder ser aqüestes ajudes.

Jordi Coral

934 "Eines Guillen Balmes": CALÁI.EG CENTRE CÍVIC DE L'ARTESÁ, Barcelona, 1986.
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EINES D'AIRE 1983/84^ BRANCA DE CASTANYER COTO 1 ¿*0x140x060

140x090x070 COLLECCIÓ CENTRE DE LECTURA DE REUS (TARRAGONA)



Prímeres maguetes de la série "Panoplies eóliques",
1980, 90x30x20, jone, cordill, suro, paper de seda.

EÓLICA 1985 BRANCA DE CASTANYER
ALUMINI I COTÚ
320x250x150i



EÜLICA DEL 1984 BRANCA DE CASTANYER
LABERINT COTÓj

220x170x085 i

LA PECA QUIETA 1984 PI I BRANCA CASTANYER
TAULÚ, ALUMINI I C01Ú

71X1x400x160



 



198¿», bronze (Modificadores d'onada)
¿ * S—B

12 "Quilles al ceí

LA QUILLA AL CEL-
MODIFICAD. D'ONA 1982/83 CASTANYER I BOIX 030x005 0 ,

940



BOIES LLIURES

SISENA PROVA 1987 BRANCA DE CAST.I SURO, METALE,
COTO I PEDRA

100x035 0
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"Artifici d'Aigua", 1986. Petit homenatge a J.M. Navascues.
3- Fira de l'Escultura al Carrer. Pare de Sant Eloi, Tárrega (Lleida).
Taulons de pi de Roncal, Circuit tancat d'aigua, 60 m. de llarg,6S de desnivell.
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"EEina do les aigües mortes", 1988, 60 cm. d

"La petita badia", 1988, 240x170x170 cm.



IllMpiaillll
: ;

"Artifici inútil", 1988, 310x180x32 cm.
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• Davant un moment d'incertesa, de dubte, a l'aut,or
sois li resta la via del treball personal. Aquest remei que
ens podria semblar deficient a l'hora de "comparar-se" amb
les tendéncies d'altres disciplines, no pot sino valoritzar
positivament el resultat individual d'aquest conjunt de pro¬
postes.

Si la tria deis materials representa per si mateixa
un gran compromís, ben aviat ens adonem que aquest acte
és el primer pas que vesteix la idea per tal d'arribar a
consolidar el propósit. Hem parlat de materials tradicionals,
referint-nos a la importáncia d'anar a cercar aqüestes
matéries, directament o indirectament al seu origen, la
natura.

(...) De la meva obra personal, si pogués expressar alguna
síntesi, en destacaria, en primer lloc, la série de les "EINES”,
(eines d'aire, útils per a sentir el vent...) des d'on resta
patent una necessitat de recerca d'un ús més tangible,
per a l'objecte/escultura, que no el directament conceptual.
M'interessava que la pega/eina esdevingués funcional en
evidencia, i a través d'aquesta mateixa evidéncia incidís
en els sentits, en la sensibilitat mitjangant un camí acotat
de referéncies culturáis, de disseny. Utópica mania de fun-
cionalitat.

Després del treball de les eines, la idea de les "boies
lliures", artefactes basats en un esquema senzill, que s'ini-
cia en una boia corrent, en el qual s'afegeix una vela pro¬
porcional que permet mitjangant el vent un hipotétic viatge
per mar. Boies portadores d'una placa gravada amb un prec:
que es contesti, des d'on s'hagi trobat, enviant la data
i el lloc. La finalitat és poder assenyalar uns possibles
trajectes que separen emissor i receptor (i viceversa).

Sorgeigen altres treballs directament relacionats amb
la natura, els penells, les modificacions d'onades i encara
que no directament, les obres per a espais limitats.

Una possible referéncia és l'ús i l'entorn ais quals
va destinada una obra. Les peces de mar no són sois per
a contemplar, sino útils per a una hipotética relació. Els
grans volums sí que s'han previst per a la contemplació,
per a la interpretacié i fins i tot en el millor deis casos,
per a la convivéncia.

I una certa admiració a la capacitat de l'individu,
al llarg de la história per a engalzar materials, a fi i efec-
te d'arribar al resultat que més s'apropi a la solució de
la seva necessitat.

GUILLÉN BALMES, Ramón: CATÁLEG NOVA ESCULTURA CATALA¬
NA. Ed. Caixa de Barcelona. 1985. pág. 48.



3. CATALOGAClG DE IES ESCÜLTURES REALITZADES AMB CASTANYER.

HÉRIE NOM MESURES ANY ELISTA MAIERIALS POLICROMIA MUSEU 0 COLLECCIÓ

PENELL 230x006x005 1901 l’l 1 BRANCA JnNC 1 C0T(5
CASTANYER

EINA OE VENT 140x090x070 1981 BRANCA DE CUIÓ COLLECCIÓ CENTRE DE LECTURA
CASTANYER DE RE US (TARRAGONA)

EINA DE VENT 190x065x080 1981 CASIANYER COTO MUSEU D'ART MODERN DE
BARCELONA

EINA D'AIGUA 50 cm. H. 1981/8? ALZINA IRUNC

EINA DE TERRA 40 cm. llarg 1981/82 BOIX I BRANCA
CASTANYER

LA QUILLA AL CEL- 030x005 0 1982/83 CASTANYER BRANCA
MODIFICAD. D'ONA I BOIX

ÚTILS PER SENTIR VARIS 220 cm. IT. 1983 BRANCA DE NYLON
EL VENT CASTANYER

EINES D'AIRE 140x140x060 1983/84 BRANCA DE COTÓ
CASTANYER

EÓLICA DEL 220x170x085 1984 BRANCA DE COTÓ
LABERINT CASTANYER

LA PECA QUIETA 700x400x160 1984 PI I BRANCA TAULÓ. ALUMINI I
CASTANYER COIÓ

EÓLICA DE LLUM 180x100 0 1985 BRANCA DE ALUMINI I COTÓ COLLECCIÓ A. RIBAS
CASTANYER

RECEPTOR D'AIRE 100x014 0 1985 CASTANYER 1 COTÓ COLLECCIÓ FONS D'ART XARXA
FUSTA TROP. CULTURAL

EÓLICA 320x250x150 1985 BRANCA DE ALUMINI I COTÓ
CASTANYER

BOIES LLIURES PRIMERA PROVA 060x015x005 1984 BRANCA DE SURO. METALE. DIFERENTS RECEPTORS
CAST.I SURO COTÓ I PEORA

BOIES LLIURES SEGONA PROVA 060x015x005 1986 BRANCA DE SURO. METALE, DIFERENTS RECEPTORS
CAST.I SURO COTÓ I PEDRA

BOIES LLIURES SISENA PROVA 100x035 0 1987 BRANCA DE SURO, METALL, DIFERENTS RECEPTORS
CAST.I SURO COTÓ I PEDRA

U. RESPOSTES A UN QÜESTIONARI PREVI.

Joan valle - Quin any va iniciar el seu trebali amb el tronc?.

Ramón Guillen - El 1980. El mateix any que vaig comencar a construir objectes en volum.

j. - Quin va ser el punt de partidla?.

ti . Fins l'any 80 havia emprat diFerents tipus de jone, combinant aquest material amb el di-
buix. d'aquesta manera convertía part del dibuix en petita escultura. Posteriorment vaig pres¬
cindir del dibuix i amb els mateixos materials construía petits volums que protegía dins caixes
de metacrilat.

J. - Per qué ha escollit el tronc com a material de trebali per a la seva escultura?.

R. - El pal de castanyer ja s'navia emprat al taller i per aquesta rao coneixia les seves carao-
teristiques. Per altra banda, els inicís en el volum varen ser fortament marcats peí dibuix, per
la línia en l'espai. tot aixó em predisposava a emprar la Fusta com material dúctil i encastada.

J. - Com i on ha acorrseguit o aconsegueix els trones?. Quin tipus d'arbre utilitra?.

R. - Els primers país de castanyer proyenien d'un magatzem situat a! carrer de la Cadena de
3arceIona. després uarem passar directament al magatzem de la mateixa empresa a l’Hospitalet.

J. Els deixa assecar un temps o bé els treballa independentment del seu estat d'humitat?.

R. - Procés de trebali: mullat - escalFat i doblegat - assecat guardant Forma - encastat i
treballat.

J. - Com desenuolupa el métode de trebali?.

R. - Cada peca en el moment que sorgeix la primera idea, sempre sobre un Foli, queda rápida-
ment emmarcada dins una serie ja existent, o bé. alguna vegada. Forma part d'un nou trebali
que constará d'un bon nombre de peces. A la primera idea/dibuix segueix. generaiment. un petit
estudi per a la construcció. que sol ser dibuixat amb una mica més de cura i normalment emprat
en exposicions.

J. - Es planteja alguna temática?.

R. - Del 80 al 86 vaig iniciar un procés amb intenció de que fos el més ampli possible, pero
Centrat en una més o menys directa relació amb els elements naturals: primer fou l'aire. després
l'aigua. Fins que les darreres peces intentaven relacionar-se amb tots dos elements albora.

Tota idea o dibuix que s'allunyava d'aquesta via es descartava i no passaua del seu estat
de dibuix.

la censura era encara més severa peí que Feia a les ¡dees massa subjectives. La meva
idea de Fons. utópica, era reemplacar l’expressió per la proposta (l'expressionisme pe! realismo;.
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J. - Busca el tronc en funció d'un projecte o idea previa?.

R. - Amb els país de castanyer es pot jugar amb tres mides de diámetre, tots de cm. de
Margada, es tractava dones de corbar i encastar constantment.

J. - Utilitza l'aspecte formal del Ironc?.

R. - Com una línia tridimensional que sempre havia imaginat de secció cilindrica.
J. - 1 rehalla una escultura o varíes a la vegada?.

R. - No tiñe cap norma especial, suposo que depén de l'energia del moment. deis compromisos...
J. - l'acció aconsegueix deformar la idea o projecte previ?.

R. - Sempre. La idea sempre és pura, per la seva condició d abstracta és més pura en la seva
forca. en la seva bellesa. en la seva crueltat... És el fruit d'un instant que mai no es pot re¬
presentar en un instant. per tant va perdent originalitat en el procés que segueix: apunt. di-
buix, maqueta i escultura.

S'allunya de l'original alhora que adquireix experiéncia.

J. - Qué determina fonamentalment les dimensions de la seva escultura?.
R. - En les peces encarregades (exposicions oficiáis). I'espai ofert. En les peces lliures. la
funció pretesa.

J. - Quins aspectes materials del tronc destaquen a la seva escultura?, (parts del tronc. color,
etc.).

R. - La seva més o menys regular i decreixent secció cilindrica i el color ciar de la fusta.
La relació entre elasticitat i duresa en el pal de castanyer.

J. - Quins altres materials utilitza?. Els articula amb la fusta?.

R. - La tela dé coto que cobreix els espais que queden tancats peí castanyer.

J. - La introducció d'altres materials determina algún canvi substancial al plantejament de
la seva escultura o bé ais resultats?.

R. - No ho sé.

J. - Engloba les seves escultures en séries?. Qué defineix cada serie?.

R. - Ja está constestada més endevant.

J. - Posa nom a les escultures i a les séries?.

R. - Sempre. Amb la intenció de comprendre el que produeixo.

J. - Classifiqui les escultures fetes amb trones dins de les seves séries.
R. - Del 80 al 85 prácticament totes. Després s'ha emprat el pal per a funcions especifiques.
J. - Quins aspectes formáis destaquen a les seves escultures?.

R. - Treball polit i potser barroc.

J. - Considera I'espai com un aspecte a remarcar dins la seva escultura?.
R. - En dos aspectes:

La pega com a escultura - Rn la pega en sí. . 1
L'escultura com a útil - en la pega en relació directa amb la seva funció pretesa.

J. - Alguns d'aquests aspectes participa al seu treball: mitología, religió. simbologia, prehisto¬
ria, etnología, sociología, historia, política, etc.?, (si vol remarcar algún altre aspecte, posi'l
si us plau).

R. - L'espai com a element físic i la relació de l'individu amb aquest.
J. - Parii'm de les técniques que utilitza.

R. - Construir el dibuix en l'espai a mida que es uan solucionant. intuitn/ament. punís frágils.
forces...

On les va aprendre?.J. - On les va aprendre?.

R. - Els escultors del taller em van iniciar.

J. - S'aplica alguna técnica artesanal de la fusta a la zona on viu?.

R. - Grácia és plena de petits artesans, ospecialitzats en fer cadires. torne jar. fer mobles
d'encárrec...

J. - Han influit aqüestes técniques a la seva evolució?.

R. - No ho cree, malgrat que agraeixo infinitament haver de passar per davant de tres fusters
quan vaig cap a casa. Prefereixo passar per davant de petits artesans que passar per davant
de petites agéncies bancáries.

J. - Parlim de les eines que utilitza.

R. - Xerracs i serres, máquina de foradar. cola i serjants, després netejo la peí 1 del pal amb
raspa i algún ribot de tipus raspa (Stanley). Després les dues mans i el paper de vidre.
J. - Parii'm del seu taller o espai de treball.

R. - Usquam és un espai compartit entre quatre persones amb els avantatges i inconvenients
de fer una feina tan personal acompanyat, malgrat tot es creen uns lligams difícils de reem-
plagar.

J. - Intervenen altres persones en el seu treball? (ajudants, técnics, etc.).

R. - La cooperació a l'hora sobretot de desplagar peces pesades és inmediata al taller.
Per altra banda, entre quatre persones sempre és més fácil adquirir alguna eina pesada

o cara, com per exemple: una serra de cinta.

J. - Utilitza algún procediment constructiu: unions, engalzaments o encolats?.

R. - Sempre i per petita que sigui la pega. Exemple: la quilla original.

J. - Aplica alguna protecció par augmentar ia resistencia o durada de la fusta?.

R. - Fins ara sí. depenent sempre de la funció.

J. - Aplica algún tipus de policromía?.

R. - No.

J. - Ha finalitzat ja el seu treball amb trones?; quan?« pense reprendre'l?.

R. - No dono mai res per finalitzat. En aquest moment reemplace el dibuix en l'espai (país de
castanyer) per engalzaments de taulons que em donen peces més hermétiques.

J. - Si ha deixat de treballar amb trones. qué ha determinat aquest fet?.

R.’ - Aquesta necessitat de construir contenidors.

J. - Quins escultors li han servit com a referéncia en algún moment?. Quins escultors actuáis
l'interessen?.

R. - Leonardo i els enginyers de l'aventura.
Moore, Oteiza, Shifrin, Pana Marenko, Navascués, Brancusi, Piensa, Deacon, Gormley.

J. - Quin plantejament es fa sobre l'escultura actual?.

R. - Übservacions, sois observacions. Ecléctica en la forma, cap a uns continguts de llenguatge
subjectiu. Postures individuáis davant la pluralitat de llenguatges. Després de "conclusions"
en art experimental torna l'inici del cicle. L'expressivitat.

Un cert snobisme en el corrent de joves freds (o post-minimalisme). Sinaga-Cotanda...
Diferéncies experimentació USA - SUDAMÉRICA

minimalistes cinétics

MAX BILL

ex. Europa

OTEIZA

(minimalistes europeus

NO com experimentació).
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5. ENTREVISTA AMB RAMÓN GüiLl EN. BARCELONA 10.V.1988.

Joan Valle - Quines són les raons per les guals tu esculls l'escultura?.

Ramón Guillén - La formació inicial de quasi tota la gent del taller (USQUAM) és de procedi-

ments pictórics. i cap de nosaltres ha practicat la pintura, encara que en Pere i l'Elena
hauien treballat bastant el color. Per a mi els colore eren sois el ciar i el fose, llavors feia
només dibuixos.

Progressivament uaig anar enganxant coses sobre la superficie plana del díbuix, fins que

arribó un moment en que comento a'incloure com a material el jone, en la série de ^Gent

del uent" (dibuixos del eos amb una série de petits aparells).

J. - Parteixes del dibuix figuratiu?.

R. - Si; és tota una época, peró h¡ ha alguns en que es perd la figuració, ja no és un pereo-

natge.

J. - Incorpores elements funcionáis.

De quin any són aquests primers treballs?.

R. - Són del 79, i el 80 passo a fer directament aqüestes peces, a treballar ja aquesta mena

d'enginys per a yolar. prescindint totalment de la figura. Eren molt més interessants les peces

que havien nascut de construccions, que els dibuixos.

J. - Per quina raó comences a incloure fusta i no materials flexibles?.

R. - No ho sé. deu ser perqué no m'agraden els materials artificiáis, prefereixo els naturals,
fins ara en que, per exemple, he comencat a fer alguna pega en ferro.

(El ferro, per a mi, era excessivament fose en un principi, m'agrada el llautó. el bronze,

el coure..., peró en canvi el ferro no, perqué és molt fose.

M'interessauen materials que fossin molt clare).

J. - llauors, al principi fas servir jone.

R. - Sí, aquest és un jone llarguíssim, que es pot adquirir en rotllos de tres metres. Té el
mateix diámetre d'un extrem que de l’altre, és molt primet.

Les peces que faig són petites. Les posava dins d'una capsa de metacrilat.

El jone em possibilitava dibuixar en l'espai i després aquest sistema el vaig aplicar al

pal de castanyer que, de fet, és l'únic "tronc" que faig servir.

J. - Són branques?.

R. - Sí, no sé com li diuen; són brancons d'uns cinc centímetres de diámetre.

Neixen al costat del tronc i les tallen per a que no treguin forga al arbre.

El pal de castanyer el feia servir per a les peces que dibuixaven l'espai; hi ha alguna

que corre per ah!, peró, de fet, tot alió ha canviat molt.

Pedro (Saralegui), també emprava el castanyer per a perfilar una mena de suport, de basti¬
da; posava ferro i ho oxidava.

Amb aquesta série de gent que intentaven volar, feia les ales amb un bastidor de fusta

i una mica de tela. La fusta quasi desapareix quan ho enteles, peró suporta la forma.

J. - Sempre fas el mateix sistema?, dibuixes o maquetes previament i després ho amplíes, o

de vegades treballes directament?.

R. - Directament és difícil, normalment són dibuixos; les maquetes eren com una mena de disci¬

plina que em permetia treballar dins d'aquestes capses de metacrilat, aguantar peces com aques-

es, per exemple, amb dos cordillets i jugar totalment a l'espai. Peró aixó en gran no ho podía

fer en una habitació, les cordes que el suporten, ja no guarden l'horitzontal de la maqueta;

dins de les maquetes, era una mena de dibuix en l'espai directe; moltes vegades, no estava ni

previst quina caixa faria servir, i el més divertit de tot era situar-la a l'espai.
L'any 80 vaig fer dues mostres a la Galería Leonart; al pis de dalt tenia aquesta série

de gent voladora i a baix hi havia una cosa que es va fer amb un poeta que es diu Jor-di Gasch

(sobre gent urbana); llavors el que vaig fer amb aquesta série de gent molt urbana, van ser

figures amb vidres enganxats, retalls de fotografía, fent una cosa molt més simbólica. A dalt
era on tenia els dibuixos que eren menys elaborats.

Tot aixó venia d'aquesta mania de comengar a construir peces en les que la figura era

secundaria.

En aquesta primera exposicié de "La gent del vent", ja s'intuien moltes maquetes d'aque -

lies.
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Després d'aixó, vaig comencar a agafar el castanyer que tenia peí taller. El Pedro m'havia
ensenyat com es doblegava amb aigua. d'una manera molt artesana, escalfant-ho, etc. Ho vam

fer amb vapor, i aixó el que necessitava era una caldera; nosaltres el que féiem, era po-
sar-ho un dia amb aigua i després, amb el soplet, escalfar el tronc mullat, i amb un cor-

dill, el vas doblegant i li vas donant forma, el deixes uns dies perqué s'assequi.
Després ho vas encaixant tot, peró ciar, el que no fas es teñir una plantilla perqué lla-

vors, requeriría teñir molt estudiada la peca, i la peca es va estudiant molt sobre la marxa.

Vas tallant trossos i la vas enganxant, després ho fixes amb cola i amb alguna metxa.

J. - Com vas aprendre aqüestes altres técniques?.

R. - Mira, d'anar construint tallers. Aquells bañes que hi ha allá, els hem fet nosaltres. Sóc
autodidacta, l'habilitat en aquest aspecte no és massa problema.

Després de les primeres maquetes de l'any 80, em van animar per a que comencés a fer-ho
tot en gran. El resultat tindríaun aspecte forca monumental. Llavors va sorgir una idea que

vaig anomenar "Eines de vent"; alió era una excusa per a comencar a fer una escultura amb
mides normáis (1'80 m).

J. - El fet de partir de la forma humana en el dibuix, feia que es mantingués la proporció
de l'escultura?.

R. - Sempre s’ha mantingut.

J. - Aquella peca del Saló de la Tardor era enorme.

R. - Aquesta mena de "catxarros" són de la série "Artilugis inútils", perqué alió era com una

mena d'avioneta, peró una de les ales era assimétrica, i a més corbada; no servia per a res,

eren unes mides d'avioneta dintre del que cap.

J. - Hi havia una relació de proporcionalitat humana, per tant.

R. - Sí. sí.

J. - La referencia ais instruments rurals era mimética?.

R. - No, qualsevol cosa que' pretengui assemblar-se una mica a una eina (i aixó pretenien

ser, eines), et porta a eines que ja existeixen.
Jo comencava a treballar una escultura a l'espai, amb la previsió de l'estabilitat, peró

la majoria de les eines no són estables, no tenen cap mena de trípode; ho deixávem en un racó.

Aqüestes escultores teni en truc, eren eines peró eren escultores.

j. - Icar, el personatge mitológic, sembla estar barrera deis instruments aquests per a volar.

R. - SI, jo recordó que després vas buscant relacions exteriors, influéncies o orígerts.
L'any 80 hi ha un canvi de taller, del barrí Vino" vam passar a teñir un taller ckjjí. al

barri de Grécia. Aquest fet, va implicar un canvi per a quasi tots nosaltres. Allá baix, quan
entreves al taller t'havies mamat totes les Rambles i tot el carrer Conde del Asalto; per tant,
arribaves al taller forca carregadet.

Quan vam agafar aquest primer taller de les Rambles, hi havia una Fira del Dibuix (al 78)
que es feia a Rambla Catalunya; allá vaig veure les primeres peces d'un escultor que es diu
Shiffrin . Feia una mena de personatges molt deformáis amb bronze, d'aquesta serie deis Icars.

En una d'aquestes peces, Icar estava a punt de saltar de la seva peana. Aquell personatge
em va impactar, primer per la forma distorsionada: amb els pits enfonsats, la cama que feia
forca era una cama molt gruixuda i l’altra era quasi com un apéndix. Aixó em va portar ais
enginys de Leonardo.

Les eines, són una cosa que he anat desenvolupant durant molt de temps. Una de les peces
que estic fent ara, per al Palau Marc, és una eina, peró ja no están fetes amb país de casta¬
nyer, están treballades amb tauló.

J. - D'on et ve aquesta possible tendéncia a la recuperació deis instruments?.

R. - Mira, ais onze anys em van ensenyar a llaurar. Jo sóc nascut a Cornellá; els meus pares
vivien a Vallvidrera, peró quan jo tenia vuit anys, van anar a Font-Romeu, que era una estació
d'esquí, un poblét. Ais estius anava a un mas que tenien els meus avis a Castellar del Vallés.
L'avi era un home que a la guerra havia perdut gran part de les mans, i allá em tocava desde
arrossegar trones amb un cavall, fins anar a segar o aprendre a llaurar; m'imagino que aixó em
queda, vull dir el gust per les coses molt directes: quan menys intermediaris hi hagin, dones
millor.



La ciutat no és cosa que m'entusiasmi massa, encara que necessito veure a la gent, peró

m'ha quedat una necessítat de relacionar-me amb la natura, d'alguna manera.

J. - Per qué vius a Barcelona?.

R. - Quan siguem rics, tindrem una casa a fora, amb un taller molt gran, etc.; de moment, i
especialment ara, la meva situació no m'ho permet.

L Ángels de la Mota, té la Galería aquí a la Placa Lesseps, i de tant en tant va venent

alguna cosa; aixó obre l'esperanca...
Bé, tornant al que parlávem abans, les eines s'han anat alternant amb altres peces; per

exemple, les peces grans, a pesar de que guarden una relació amb les eines funcionáis i amb

els materials, són peces per encárrec d'un crític per a fer una exposició. Normalment fas la

peca per a l'espai disponible. No les faries si no te les demanessin, són molt frágils i excessi-
vament grans per a vendre o magatzemar.

J. - Dediques molt de temps a una peca d'aquestes?.

R. - Ara últimament sí, peró amb aqüestes de castanyer no tant; potser hi havia próbleles
a l'hora de cosir la tela perqué no sabia cosir bé, i ho feia amb la máquina de la sogra.

El treball que faig ara és una feinada; per una peca petita et passes un mes, perqué s'es-
tá encolant i has d'esperar a que s'assequi i tornar-hi.

J. - En aqüestes darreres escultures, la fusta es converteix en tauló, deixes d'emprar 1'aspee te
orgánic originari com en el castanyer.

R. - Arran d'una história, m'he passat del 86 fins ara fa poc (mig any o així) sense fer res.

Vaig comencar coses que no sortien. L'esfera aquesta que has vist que va plena d'aigua, la
vaig dibuixar • l'any 86, i l'estic fent ara per a l'exposició del Palau Marc.

J. - Des de que vas fer el "Riu" de Tárrega?.

R. - De Tárrega ja vaig sortir castigadíssim. Aquell riu es va fer molt rápid, i vam teñir pro-
blemes técnics amb el dipósit per manca de previsió. A la setmana i mitja d'haver-ho instaHat
vam haver de baixar de Cadaqués per arreglar-ho. No vam preveure /}ue els nens comencarien
a tirar cosetes i a barre jar bosses de plástic amb fustetes. Van fer un tap, es va buidar tota
l'aigua fora del dipósit i es va fer malbé. Va ser un error.

J. - Pero aixó resulta difícil de preveure si no ho has fet mai...

R. - Sí, peró tampoc havia fet mai un riu amb un desnivell, calculat a ull, de U 5 m. Vam pensar
la manera d'instaHar alió per a que ais revols l'aigua no se'n sortís. 0 sigui, vam preveure tot
aixó i aquest aspecte va funcionar.

Aquella bomba era potentíssima, jo no em feia la idea quan m’explicaven la quantitat de
metres cúbics per minut...; la bomba va haver de funcionar a meitat de rendiment.

J. - Allí es perd el sentit orgánic del tronc, fas servir tauló.

R. - Sí, el que m'interessava, al principi, era una línia a l'espai; peró en quan el que t interes-
sa és un bloc, has d'encolar els taulons, i es perd el sentit del tronc.

J. - Per qué no feies servir el tronc per a fer els canalons?. En aquell riu, podries haver buidat
el tronc perfectament.

R. - No ho sé. Tot aquest riu es va dissenyar abans. Havia d'estar previst amb un mes d'ante-
lació. Havia d'arribar allí i montar. Llavors, treballar amb elements geométrics era molt més fácil
a l'hora d'encolar, tallar i modelar-ho.

J. - En algún lloc he vist unes escultures teves que fan referéncia..., al mar?.

R. - La primera peca que faig una mica marina, com dius, es una "Quilla", jo li dic així; és una
peca que no tiñe. Estava prevista per ensorrar-la a la platja, on trenca l'onada; aquesta "gri¬
lla" de térra, altera Tonada quan arriba. És una peca que es va fer també amb castanyer i
una mica de boix a la punta per aguantar. Vaig fondre una série de dotze peces en bronze.

Després ja surt la idea de les "Boies lliures". Són uns "catxarrets" que suraven; disposaven
d'una vela i d'una placa de llautó amb una inscripció que deia que qui la trobés, em digués
on l'havia trobada i quan.

J. - 1 les llancaves al mar?.1 les llancaves al mar?.

R. - Totes set.

J. - T'ha contestat algú?.

R. - Tres persones.

J. - I on Ies han trobades?.

R. - Es van llancar des de Tormentera, una va arribar a Eivissa i una altra, per exemple. va
arribar a Dénia; va estar viatjant H dies.

J. - Te les van tornar?.

R. - No, la va trobar una noia i no li cabia al cotxe. És una peca que es va exposar a la Fun-
dació Miró, i no es va fer desmontable (normalment les faig totes desmontables per a poder-les
transportar millor). Aquesta noia, que és de Madrid peró estiueja a Dénia, em va dir que 1 havia
vista per allá i que mirava de poder recuperar-la. Va arribar de Formentera a Benidorm; ha
estat un grapat de dies viatjant.

D'entrada la gent que ho troba s'ho queda. M'ho deixen per una exposició que faré el

mes t*je ve, peró ho volen recuperar. Les coses trobades al mar són propietat de qui les troba;

a mi, m'agrada molt aixó; arriben fetes una merda.

J. - Com va sorgir l'interés peí mar?.

R. - Ais estius, a la platja amb els amics. A mi m'avorreix molt el sol, llavors busco fer altres

coses com la pesca submarina; peró ais vespres, tiñe ganes de fer coses (tot un mes sense fer

res, mata). Llavors, estas allá, i tot és molt agradable, sobre tot a Cadaqués, on encara hi

ha mol tes barques: llaguts construits amb fusta... Veus coses molt maques, llavors, tens ganes

de fer; és l'únic mes a l'any que tens relació amb la natura, perqué aquí a Barcelona, ja em

dirás!.

Quan veus allá les politges... realment, está pie de coses molt suggerents.

J. - Abans em déies que la preocupació de la matéria, sempre ha estat condicionada per la

matéria orgánica, pels téxtils, per la fusta, etc.

R. - També he fet servir metacrilat, peró no m'agrada, de fet ho he deixat perqué es fa malbé:

surten bombolles, taques blanques..., no sé, una série de coses raríssimes. El metacrilat m'anava
molt bé en les primeres moquetes; llavors m'interessava que l'espai interior de la peca, aquest

paralelepípede, fos manipulable per a tot arreu, i sí, sí que ho era. Llavors amb una broqueta

i amb una móuina de foradar, podía perforar per tot arreu.

Ara estic canviant, faig servir, per exemple, altres materials com el ferro o el formigó

armat. Per allá hi havia una mena d'esfera, ho has vist?, amb una anella.

J. - Sí, de formigó; jo pensava que era una bola d'aquestes d'enderroc, recuperada.

R. - Pretén ser aixó, sí, un capeal d'aquests per destrossar.

Tot aixó és per a Bilbao. Tenen una série de finestres amb un petit buit semiesféric i,

per una altra banda, aqüestes esferes tenen una idea més materialitzada.

J. - Tu necessites un instrumental molt artesanal?.

R. - Sí, sí, amb un xerrac en tiñe prou, no fa falta ni serra de cinta, ni res. I després una

raspa, un ribot per fer els plans llisos, i ja está. (Aquesta resposta només té sentit en el treball

deis país de castanyer. Actualment necessito moltes eines, i sobretot la serra de cinta, eines

de ferro, etc.).

J. - Ets tranquil i meticulós amb el treball?.

R. - Sí, sí, amb el castanyer era molt meticulós, has de ser meticulós per forca, trehalles anb
un pal de quatre cm. de diámetre 1, sí Tencaix no és molt acurat, no aguanta, entens?. Aqjí no
pots utilitzar la motoserra o omplir-ho de pasta, perqué la pasta no encola, llavors havia
d'aguantar molt bé aixó, i el castanyer aguanta molt bé, dóna molt bon resultat.

J. - Per qué agrupes en sé ri es les escultures?.

R. - Comencava una peca amb la idea de les eines, per exemple, i estava ciar que feia una
eina per a sentir el vent. Era impossible, en una sola peca, exposar tot el que pretenia, llavors
en feia varíes amb el mateix concepte i, aixó, definia la série. Es solucionava molt a l'hora
de dibuixar; quan dibuixava les séries, ja sortien moltes peces, era una manera de completar
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l'explicació, fins que les séries s'acabaven perqué ja véies que s'estaven carregant molt. Tot
aixó et donava la possibilitat d'explicar-te amb molt més temps.

El que está claríssim, és que les meves peces tenen un fort component orgánic; les
corbes predominen, i ara que estic treballant amb coses molt compactes, segueixen sent corbes;
continúen sent ossos i cam.

J. - Henry Moore?.

R. - Sí, Moore...; te'l sents molt a prop el Moore.

J. - Quan incorpores nous materials, va canviant el plantejament a mida que vas evolucionant
o vas incorporant materials?.

R. - No, no, durant aquests dos anys no he fet quasi bé res. Vaig fer una peca per a una

exposició a Terrassa, amb els quatre del grup; jo vaig fer unes ales, era un treball per
a una noia que ballava i vam fer també una mena d'escenografia. A partir d'aquell moment, es
va produir un "impasse". En totes aqüestes séries d'eines, de boies, etc., et reconfor-
tava entrar en un camp de propostes realistes.

Durant tota aquesta época, havia estat una mica censurat el terreny expressiu: tomar
a l'época en que dibuixava a la gent de ciutat, travestís de les Rambles, etc.; no és que fossin
massa figuratius, pero d'alguna manera incidies en els problemes d'aquest ambient quotidiá de
barris margináis. Així que procurava passar una mica de tota aquesta mena de vomitada.

J. - Eres tu qui t'ho censuraves?.

R. - Sí, sí, totalment.

J. - I ara et deixes més liiure en la manera de treballar.

R. - Ara ja no m'imposo aquelles limitacions.

J. - Aqüestes peces grans les dibuixes préviament?.

R. - Sí, sí, sempre hi ha dibuixos.

J. - Com fas el procés del dibuix?.

R. - Amb aquesta que has vist, la closca gran que es diu "La petita badia", vaig fer la planta
i Talgat. Faig dibuixos sobre cartró amb incrustacions de fullola de faig, retallo el cartró i
trec el tros que li correspon a la fullola, incrusto la fusta allá dins i queda tot al mateix ni-
vell.

J. - Hi ha una evolució en la utilització de l'espai en les teves escultures, aquelles peces

iniciáis están a l'espai, jugant amb l'espai, amb l'aire, i ha molta dinámica. En aqüestes ultimes
el sentit de l'espai es va transformant.

R. - Una de les coses que em retréien, era que no havia anat a veure el Palau Marc; vaig anar

una vegada fa temps, i no he tornat. 1 és que m'és indiferent l'espai. Aqüestes peces van allá
igual que hi va una persona, i prou; no és com en les prime res peces.
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J. - □ sigui, que les darreres són més objectuals?.

R. - Aqüestes són peces amb molta cárrega, amb contingut simbólic, i tot el que tu vulguis,
peró a un lloc com el Palau Marc, s'ha de cuidar una mica l'iluminació a l'hora de posar 1 escul¬
tura. i res més; i és aquella peca allá i on sigui.

Nosaltres, amb la feina que tenim (montar exposicions a "la Caixa de Barcelona"), aprens
a situar les peces ais espais.

J. - No us condiciona el fet de treballar tots tres aquí, en el mateix taller?.

R. - Sí, a més a més, ens demanem comentaris. i depén de com tinguis el dia... El Pedro, la
primera vegada que va fer una peca articulada petiteta i la va pintar de verd, se li va dir
de tot. Després de deu anys hi ha molta sinceritat.

J. - Després les pintava de vermell, igualment.

R. - Sí, després t'ho comences a creore, i veus que ell té necessitat de posar-hi color a les
peces, dones mira, és la seva necessitat.

J. - Abaos havia vist alguna peca seva negra.

R. - Una vegada volia portar un projecte a la Fundació Miró, a 1' "Espai 10", d'una peca inmen¬
sa, tota lacada de blanc, també li vam dir de tot.

J. - Aixó és el sentit vostre de respecte per la matéria, no?.

R. - Sí, el problema és que veus gent que pinta les peces i t'agraden, peró és voler disfres-
sar-la, La fusta és fusta. Entenc que si una persona, per exemple, ha de fer una peca de color
verd, i no té, o no sap, fer-la de poliester, per exemple, i ho fa amb fusta, dones que ho pinti
de verd, peró aquella persona que vol fer una peca de color verd treballant amb el mateix
material, fa que et preguntis: "i el material, qué?".

J. - O sigui. que forma i matéria en les teves escultures, són corresponents.

R. - Sí, jo tiñe problemes ara amb el ferro pavonat perqué és massa fose i no m’agraden les
coses fosques; si está oxidat, dones está oxidat, peró brillant no m'agrada, no m'agraden les
coses que brillen. Ja ho solucionaré.

Ara el que és important, és haver-me obert una mica sense censürar-me; o sigui, que les
coses ara ja no són una proposta ecológica, humana, etc. Necessito treure els nervis amb el
material que sigui; per exemple, l'esfera que has vist a baix, ha d'anar plena d'aigua, per tant,
dins está folrada de poliester, encara que no el soporto. Hi ha materials que són horribles.



/.. SALVADOR JUANPERE.
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1. CQIMTEXT EN QUE S'HA DESENVOLUPAT L' ESCULTURA DE S. JUANPERE.

Salvador Juanpere (Vilaplana, Baix Camp, Catalunya, 1953) resideix

a Barcelona i treballa habitualment en aquesta ciutat.

Aquest fet ha estat fonamental en la trajectória artística de Juanpe-

re, en establir una dialéctica entre 1'entorn rural, del qual procedeix
i ¡'experiencia de la ciutat en la qual viu des de fa més de deu anys.

La contradicció viscuda arran de la necessitat de viure en la ciutat

i del record de la pagesia no és una situació nova per a Juanpere:

"De totes maneres no és que (la contradicció) la visqui
ara, sino és que aixó ja ho he viscut abans. Perqué jo he
estat, per exemple, a Reus (és una ciutat), he viscut la
vida cultural i tot a Reus, i molt a fons la vida rural, la
deis camps i pobles de per allá. L'he viscuda tota la vida,
no és que la visqui ara. Potser ara la vise d'una manera
més delirant. Barcelona és immensa i cada vegada jo tiro
més enrera, cada vegada vaig més ais orígens (...) La ciutat
és com una mena de punxó, que et va estimulant i fa que
el cervell funcioni més de pressa. Jo treballo més a gust,
o treballaria més a gust, al meu poblé. Perqué condicionat
per alio que parlávem abans, de la mitología; la meva mitolo¬
gía és la mitología del camp, de la naturalesa (...) és més
natural el traspás cap al que estás fent. Aquí, ha de passar
per tota una série de filtres, el filtre cultural de la ciutat.
Pero, d'alguna manera, jo sempre ho he explotat aixó." (1 ). 1 - S. Juanpere a VALLE, Joan: "Entrevista a Salvador Juan¬

pere" inclosa en aquest treball.

Salvador iniciá els estudis i la dedicació a la plástica a Reus (Baix

Camp), la pintura va ser el primer món que li mostrá certes possibilitats,
pero va ser la descoberta de la matéria, després deis estudis realitzats
a l'Escola de Belles Arts de Barcelona, el que l'impulsá básicament a l'es-
cultura.

A pesar que la seva primera exposició individual la realitzá el 1974,
no va ser fins al 1980 que s'adoná que la pintura resultava insuficient.

Juanpere pertany a la generació de la transició. Ha viscut sota la
influéncia de les actituds reivindicatives, que podriem relacionar, com

fa l'Assumpta Rosés, amb el "maig del 68" ( 2 ), i les perspectives collapsa-
des de la década actual, que genera, en conseqüéncia, una aditud de

2 - " ...Salvador Juanpere. (...) correspon a la generació
que podriem dir del 68, amb totes les implicacions d'idealis-
me, responsabilització, voluntad de canvi social i cárrega
teórica que aquesta generació va assumir en l'especial
circumstáncia histórica de la nostra joventut."

ROSES, Assumpta: CATALEG ARTISTES DE REUS. Ed. Departa-
ment de Cultura de la Generalitat de Catalunya. 1984.
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recerca individual, on hi ha una barreja d'escepticisme i una consciencia
de la realitat.

Globalment, l'escultura de Juanpere ha anat assumint les motivacions

que han definit les coordenades deis anys vuitanta; ha incorporat pro-

gresssivament l'actitud ecléctica, expressiva, arqueológica, fragmentaria
i revisionista.

La seva residencia a Barcelona ha facilitat el procés a través de

les possibilitats de documentació, pero básicament ha estat la relació
entre els orígens i la realitat la que l'ha impulsat cap a noves situacions.

Taller, 1984.



2. EVÜLUCIÚ DE L' ESCULTURA DE S. JUANPERE.

La dedicació de S. Juanpere al treball del troné s'ha d'inscriure dins

un procés de creixent dedicació a ¡'escultura, en el que ell considera
un llarg aprenentatge. La successió d'etapes i de matéries ha modificat
els plantejaments i les formes resultants. L'escultura de Juanpere és con-

seqüéncia de les múltiples circumstáncies en qué ell ha treballat, com

a un fet natural i inconscient.

Els primers treballs que inclourem en la seva descripció i análisi
evolutiva són aquells que Juanpere denomina "Alquímicas", i sobre el qual
comenta:

"Las esculturas 'alquímicas' las produjeron varias razones:
el nacimiento de mi hija y el local que entonces utilizaba
de taller, entre otras. Creo que me situé en un asiento
diferente, me miraba las cosas desde la silla del biólogo,
del científico, del tío que ve en todo un misterio, que tiene
una terrible curiosidad y que se preocupa en buscar prue¬
bas y conclusiones.
Yo me estaba demostrando a mi mismo (plásticamente, se
entiende) el proceso que para mi significan los procesos
genéticos, bioquímicos... Paralelamente yo veía como los
payeses de mi pueblo se iban llenando de productos quími¬
cos, probetas, aerosoles, pulverizadores, aspiradores... que
iban adoptando una nueva mecánica de la faena: menos
esfuerzo, más tecnología.
Entonces trabajaba en Barcelona en un local muy grande
de unos 180 m2, totalmente nuevo, blanco, escéptico, y sin
ninguna ventana al exterior (...) Me parecía que trabajaba
en un laboratorio." (3 ).

Les "Alquímicas" van estar exposades en 1' "Espai 10" de la Fundació
Miró de Barcelona.

En 1982 Juanpere ja comenta a manipular la fusta. Tenim una mostra
deis seus treballs en les escultures presentades en el "Saló de la Tardor"
d'aquest any; són objectes que recorden els cactus, per la quantitat
de punxes metálliques que cobreixen la superficie cilindrica de la fusta.

En 1983 manifestá una preocupació per les arrels irregulars, en qué
incorpora d'altres materials: moduls triangulare de metall, o vidre. La

"Pepa n0 3", 1983, fusta i ferro, 204x40x7 cm 955



3 - GAUN, Hannibal: "Conversa amb Salvador Juanpere".
REVISTA FENICI núm. 4. Reus (Tarragona) gener 1987.

4 - "En aquest moment és quan m'he comencat a preocupar
per l'espai (...) L'espai interior de les peces, fins i tot
l'espaí quasi com a matéria incorporada. Perqué estic refle-
xionant bastant sobre la manera de coHocar-les. Aquesta
manera s'incorpora a l'escultura en si. Em sembla que és
una preocupaciú per l'espai. No fins al punt que sigui radi¬
cal, en el sentit de dir: 'falg instalacions'. Perú sí que
hi ha una preocupacié, ara, que mai l'havia tlngut. fins
i tot, les peces tenen un espai interior, no?. Un espai inte¬
rior que mai havien tingut. Podries trobar alguna referéncia
en aquelles caixes de metacrilat, perú... Aquest espai inte¬
rior és important. Et podria dir que, fins i tot, pensó en
els Uocs on les escultores han de veure's i que aixd donaré,
ben segur, una variacié a la própla obra."

VALLE, Joan: "Entrevista a Salvador Juanpere" inclosa en
aquest treball.

biga també l'utilitzá en aquesta época i prosseguí amb un afany experi¬
mental la seva utilització com a suport sobre la qual posar diferents
cilindres de coure.

L'activitat de l'any 1984 incorpora la preocupacié vegetal que desen-
volupá en els anys següents amb el tronc, resolent-la amb materials diver¬
sos com les resines.

El treball mes extens amb el tronc el realitzá al voltant del 1985
del qual en tenim referencia en el catáleg editat per la Fundació Caixa
de Barcelona, sobre l'exposició itinerant organitzada per aquesta institu-
ció l'any següent.

Els treballs deis anys següents deixaren de teñir com a protagonista
el tronc, que canviá per la pedra i el ferro (aquest com a suport j ).

L'actitud arqueológica s'iniciá plenament amb aquests treballs, en

qué aparegueren fragments de cranis, de cervells o d'extremitats; aquí
va fer servir el relleu i el volum global alternativament.

La darrera fase de Salvador Juanpere ha continuat amb l'actitud
arqueológica, distant de la figuració, en qué el ciment, la modulació de
l'espai exterior i l'espai interior han adquirit una nova dimensió ( 4 ).

Com podem veure en el conjunt del seu treball, la dedicació a la
fusta ha tingut una amplitud temporal i una quantitat de resultats consi¬
derable, encara que, com hem dit anteriorment, aixó correspongui a una

etapa formativa.

En preguntar a l'escultor sobre la propia etapa formativa, la que

el motiva en l'ús de diversos materials, ens comenta en l'entrevista:

"Perqué tiñe una curiositat pels materials, és una cosa
que em fascina. (...) l'época anterior ais trones, anava ais
Encants i a llocs on hi ha deixalles. M'interessava, i suposo
que és, ara ho veig amb el pas del temps, una espécie d'aca-
démia que un es fa. Jo, ara, em sentó molt segur treballant
en aixó que faig, perqué tiñe al darrera tota una experién-
cia en materials. I jo sé que no treballo els materials per
atzar sino perqué n'he tocat tants, que d'alguna manera,
i cada vegada més, vas adquirint una saviesa de les coses,

5 - S. Juanpere a VALLE, Joan: Entrevista a Salvador Juan- dGlS ÍT)0t6FÍ0lS ^ ( 5 )
pere". op. cit. ’ ^ Jm

Sense cap tipus de dubtes, els materials han servit, en l'obra de

Juanpere, per a obrir noves perspectives al seu treball, opinió que com-
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partim amb I. Saludes:

957

"Ari el amb triangles", 1983.

...Salvador Juanpere (...) per a qui els materials naturals
i artificiáis i les possibles combinacions que li suggereixen
han estat el vehicle que li ha permés fer camí i avancar
amb propostes tan diverses, tan diverses com 'vestigis'..."
(b).

6 - SALUDES, Isabel: "Anys vuitanta. Activitats artístiques
al camp de Tarragona". REVISTA SERRA D'üR núm. 327. pág.
70. Desembre del 1986.

La seva tendencia natural el sitúa més aprop de les denominades
matéries tradicionals, que deis materials diversos, encara que la necessi-
tat de saber és en ell molt imperiosa:

"M'he trobat més a prop i més pie quan he fet l'escultura,
quan he treballat la materia, que no pas quan he treballat
elS materials. el plástic... ( 7 ). 7 - S. Juanpere a VALLE, Joan: "Entreviste a Salvador Juan¬

pere". op. cit.

Josep Miquel García, en la presentació del catáleg dedicat al treball
del tronc, destaca la voluntad de revalorització deis materials "pobres":

" ...existeix en el conjunt una voluntad conceptual de reva¬
lorització d'un material 'pobre' que conserva en la seva
descontextualització els seus valors originaris i sígnics
de la seva procedencia. Ho palesa el fet de la insistencia,
de la reiteració del tema..." ( 8).

Per una altra banda, cal destacar el comentan de Lena Balaguer
respecte a l'ús i l'articulació deis diferents materials:

8 - GARCIA, Josep Miquel: "Presentació". CATALEG SALVADOR
JUANPERE. ESCULTURES 1985. Ed. Fundació Caixa de Barcelo-
na. Barcelona 1986.

"Salvador Juanpere opera en un camp idolátric entre el
temperament deis materials usats i l'agressió de les sumes.
Diáleg de matéries (fusta, vidre, metall) transmutades..." (9). 9 - BALAGUER. Lena: CATALEG SALÚ DE 1 ARDOR - 83. Ed.

Ajuntament de Barcelona. Barcelona novembre del 1983.
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Imatges del taller, 1988.

-"S.T.", 1987, fusta d'alber i coure, tres bigues de 80x95x UG cm. 959



3. L' ESCULTURA REALITZADA A PARTIR DEL TRONC-

Dins el conjunt de l'obra amb troné, cal diferenciar quatre etapes
10 - vegeu vAUfc, Joan, hntrevista a saiuador j p mostren un tractament diferent de la fusta i deis materials:
Op. ClL. v J ^

- Les primeres escultures relacionades amb la forma de cactus.
- Les escultures que parteixen de l'arrel de l'arbre, en qué s'incorpo-

ren diferents materials.

- Les escultures presentades a la Galería Seny, en qué es perd el

sentit del tronc.

- Les escultures treballades a partir del tronc amb un referent tema-

tic vegetal.

En les primeres escultures (pega núm. 3) ja aparegué la utilització

global del tronc en qué la superficie no ha estat manipulada per cap

eina. El volum del tronc está cobert de punxes de ferro, el que ofereix

una lectura immediata deis components agressius. Podem relacionar aquesta

escultura amb un cactus, pero també amb un instrument de tortura medie¬

val.

En l'etapa següent, en qué el component arbori es sitúa en les arrels,

l'agressivitat torna a aparéixer de manera més subtil, en incorporar, o

millor incrustar, moduls triangulars, que fragmenten la linealitat irregular

de l'arrel. Aqüestes escultures conserven la disposició horitzontal del

seu origen.

Juanpere ens explica el motiu d'aquestes incorporacions de materials

diversos:

"Recordó que en aquell temps estava molt interessat per
les arrels; la preocupació és el que encara faig servir ara.
Volia lligar aspectes molt arrelats a la térra amb aspectes
intellectuals, onírics o trascendents. És el diáleg entre
la mort i la vida, el tema que sempre he fet servir. I les
arrels, ciar, conceptualment i també plásticament, em lliga-
ven molt en aquest aspecte del passat, com a arrelament
a una cultura o a un paisatge determinat. Llavors introdu'ia
d'altres elements, que incorporaven l'aspecte poétic o ra¬
cional; fins i tot aquells triangles de vidre, contraposats
a l'arrel, representaven una lluita entre el passat i el fu-
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tur, o entre el que és més primitiu i el que és més inteliec-
tualitzat. 0 sigui, entre la sang i la raó." (11). 11 - S. Juanpere a VALLE, Joan: "Entrevista a Salvador Juan-pere . op. cit.

Les escultures presentades a la Galeria Seny, en el 1984 i alguna
de les de la "Fira de Arco" del mateix any mostren novament el component
agressiu, amb elements metáliics que sobresurten de la fusta, que l'envol-
ten o la reforcen. El tractament prescindeix de la referencia al sentit
corpori del tronc.

Aquest mateix any, Juanpere presenta, a Tárrega, una escultura,
"Soca amb Triangle", en qué recupera la corpore'itat cilindrica i irregular,
com en les primeres escultures esmentades. La referencia simbólica que
s'establia entre el triangle i la situació, davant l'església, modificava
la lectura general del conjunt de l'obra.

La darrera etapa de l'obra feta amb tronc i la més extensa i docu¬
mentada (1985) recupera de manera redundant la preocupació pels aspectes
vegetáis o germináis, encara que sigui en un sentit metafóric; ¡'escultor
incorpora de manera reiterativa el simbolisme de l'arbre, amb el recurs
de la figuració. Juanpere explica aquesta actitud redundant a partir de
la necessitat de manipular:

"Llavors, el tronc, ciar, jo sempre he necessitat treballar-do,
com t'ho diría, esculpir-lo, quasi fer collage, o treballar-lo
en el sentit tradicional del terme. Aquesta idea que t'he
comentat es podría haver reflectit amb una exposició de
troncs simplement, pero jo necessitava alguna cosa més.
No podía quedar-me només amb l'aspecte conceptual del
terme (el tronc ja és la síntesi del que necessito). Jo li
donava una mica la volta i tornava a convertir el tronc
en alió que havia 'sigut', és com tornar-lo a tirar enrera
i fer la redundancia de dir: 'bueno!'. Jo empro aquest mate¬
rial que ja ha 'sigut', que ja ha complert aquesta funció
com de traspás, de mort a vida, que es va generant i la
llavor torna a caure... Tot aquest procés el torno a conver¬
tir en visible, faig del tronc un element didáctic, torno
enrera la materia per convertir-la en planta. (12). 12 - S. Juanpere a VALLE, Joan: "Entrevista a Salvador Juan¬pere". op. cit.

En el conjunt d'aquesta etapa hi hagué una preocupació formalista-
-simbólica, en qué es superposen la tendéncia expressiva (tractament
del material) amb el contingut oníric o subreal.

Respecte a la relació forma-símbol, la crítica hi ha insistit sovint,
a través del recurs de l'análisi deis precedents histories:
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"Gran llavar i fulla", 1985, alber i pi, 209x73x31 cm. 'Planta", 1985, pollancre i castanyer, 210x65x83 cm.
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13 - C0M8AL1A, Victoria: "Joven escultura catalana". EL
PAÍS. Barcelona 1 de juny del 1985.

"Salvador Juanpere (1953) dice no ver referencias directas
de Brancusi en su trabajo, pero su 'Semilla', con su maciza
peana y sus formas zigzagueantes que se elevan hacia el
cielo, debe muchísimo al maestro.
Juanpere es una de los pocos escultores de esta muestra
para quien la obra tiene en cuenta la verdad cúbica de
Rodin, es decir, que sus obras necesitan de una multiplicidad
de puntos de vista, especialmente en su excelente 'Planta
ondulada', vibrátil como una lengua." (13).

J. M. García també fa referencia al mateix plantejament:

"Si mes no aquesta abstracció del diáleg entre l'un i l'altre
(Art i Maturalesa) amb qué Brancusi inicia els nous camins
de l'escultura del nostre segle, delimita no només els llin-
dars de la representació i l'abséncia de realitat en l'obra
d'Art, sinó que diferencia el símbol de la plástica intuitiva
i orgánica. (...) En certa manera aquesta identificació de
les matéries orgániques amb formes volumétriques i tridimen-
sionals, és la mateixa que es troba en l'obra escultórica
de Jean Arp, Joan Miró, Ángel Ferrant, Jean du Cristofol

. , (...) L'opció d'aquestes escultures germináis de S. Juanpere
14 - GARCÍA, Josep níquel: "Presentació". CATAlEG SALVADOR ... . , „
juanpere. escultures 1985. op. cít. es perfila en aquest cami. (14).

"Empelt", 1985, om i roure, 256x81x81 cin.

El mateix Juanpere diu que reconeix les debilitats per la puresa pro-

cessual d'un Brancusi, i més a prop, per l'heterodóxia d'un Ferrant.
La tendencia expressiva del conjunt la podem trobar en la necessitat

instintiva de la manipulació, en la manera de tractar el tronc, i en la
immediatesa de l'exercici. El contingut agressiu de les primeres escultures
el transformé amb la descárrega energética aplicada sobre el tronc: "Gene-
ralment sóc bastant agressiu amb els troncs", ens comenta en l'entrevista.

L'exercici directe sobre l'objecte (el tronc) deixá de banda qualsevol
plantejament conceptual que anés més enllá de la propia concepció-execu-
ció de les peces; les relacions s'establiren posteriorment. L'aplicació de
qualsevol preocupacié espacial va ser, per aquesta rao, inexistent, al
marge deis lligams dimensionals.

El recurs de la figuració i del metamorfisme, junt amb el plantejament
temátic vegetal, genera un estat de suggestió que ens pot conduir al
món subreal. El creixement en espiral, ascensional, que cerca la llum,
ens mostra una mena d'éssers vius que ens amenacen amb la propia pre-

séncia, amb la seva mobilitat elíptica, o que fugen del seu hermetisme
formal o espacial.
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La simbologia subjacent ens transporta a un deis primers estadis
del medi en qué vivim, l'estadi vegetal, en el gual l'home encara era un

ésser débil, podriem dir integrat en la dinámica de la natura; o en tot
cas un ésser inexistent.

Els temes de la germinació, del creixement, de la fulla vegetal, de
l'espiral, són el nucli al voltant de gual Juanpere identifica les preséncies
amb el metamorfisme figurat o real del tronc.

Teresa Blanch ens ho explica d'aguesta manera:

"Salvador Juanpere, con sus altos troncos tallados en espi¬
ral desea conectar con lo germinativo, o más concretamente
con la energía en crecimiento nervioso que contiene todo
elemento vivo de la naturaleza. Sus piezas, como las plantas,
buscan el ruido subterráneo y la luz del sol. Ve la tierra
como un cementerio que da vida, por eso la sólida columna
se transforma en hoja-llama, casi gaudiana; lo sólido se
desvanece en su propia fantasía.
La tierra tarraconense de Juanpere, una tierra dura, seca,
de prehistoria, aceite y vino, la tierra de los veraneos
de Miró, es la que está dando en estos momentos uno de
los más renovados replanteamientos naturalistas." (15).

Aquest recorregut regressiu cap ais primers estadis és assumit per
Juanpere com un instint:

"Cuando trabajo una escultura utilizo mi cerebro más anti¬
guo, el que lleva la memoria del fuego, de las tempestades,
el miedo, el instinto de supervivencia, una comunicación
elemental, un código de sonidos y gestos primordiales, aquel
que conserva el equilibrio con la tierra (...) lo que defino
como instinto primitivo se sitúa dentro del material, a medi¬
da que aparecen las hojas, los huesos, los cráneos, los
cerebros, los muertos...; es como si yo superase mi memoria
primigenia. En el campo siempre he visto exactamente eso:
sudor filtrado, huesos, pisadas, esfuerzo, aguas, minerales
que desde el interior surgen en nuevas formas que, buscan¬
do una luz, mueren en el intento para que el ciclo se repi¬
ta." (16).

Aquest és l'instint, que, com hem vist, mediatitza a través deis mate-
rials naturals i del seu record-vivéncia d'una actitud, una realitat i una
esséncia de la seva térra.

Salvador Juanpere, al marge de les escultures, mostra perfectament
aquesta actitud essencial, nominativa, exempta d'un determinat accent

1 5 - BLANCH, Teresa: CATALEG ESCULTURA IBÉRICA CONTEM¬
PORANEA. Octubre del 1986.

16 - GAUN, Hannibal: "Conversa amb Salvador Juanpere".
REVISTA FENIC1. op. cit.
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poétic. Juanpere "diu les coses" mes que les conta, i aixó es veu també

en els títols de les seves escultures: "Planta en espiral", "Relleu en espi¬

ral", "Llavor", "Empelt", etc. Aquest model respon clarament al comporta-

ment aprés, assumit, en la seva térra.

En el conjunt del treball amb fusta, Juanpere ha destacat, des de

diversos punts de vista, la relació amb la comarca de la qual procedeix,

a través del procés d'aprenentatge (veient la capacitat deis pagesos

per solucionar els múltiples problemes del món rural), a través del procés

vivencial, en assumir aquell entom com a propi i originan; a través de

la possibilitat d'obtenir, al menys, en un principi, els materials, etc.

En la presentació de Juanpere en el catáleg d'ARTISTES DE REUS

es diu:

"Tot i que visqui a Barcelona, la seva obra es defineix
per una iconografía molt identificable amb el Baix Camp."
(w).

Juanpere considera, arribat un moment determinat, que el treball

no podía continuar; el tema no donava per a més, segons la seva opinió,

i canviá de materia i de tema, encara que no de plantejament.

17 - SENSE AUTOR: CATALEG ARTISTES DE REUS. Ed. Departa-
ment de Cultura de la Generalitat de Catalunya. 1984.

"Planta torsionada", 1985, om i freixa, 277x71 x52 cm.



í.. L'ACTITUD DE JUANPERE DAVAMT L'ESCULTüRA.

El primer que volem destacar de l'actitud de Juanpere és la necessi-
tat evident de materialitzar, és a dir, de manipular la materia amb el
fi de donar eos. Quan nosaltres li preguntárem com arriba al camp de
l'escultura, la seva resposta va ser contundent:

"Per la necessitat de tocar la materia, d'estar més en con¬
tacte amb els materials." (18). 18 - S. Juanpere a VALLE, Joan: "Entrevista a Salvador Juan¬pere". op. cit.

A continuació ens exposá la propia evolució a partir de la pintura
i del dibuix.

Aquesta necessitat ana acompanyada d'una definició o un planteja-
ment sobre el seu projecte escultóric:

"L'escultura és el llenguatge de la materia i del que tracta,
em pensó, és de coneixer la matéria (...) Conec els mate¬
rials, les diferents maneres de tractar-los (...) I pensó que
aixó ha de donar com una especie de saviesa, que és el
que m'interessaria d'aconseguir al llarg de la vida." (19)..

19 - S. Juanpere a VALLE, Joan: "Entrevista a Salvador Juan¬
pere". op. cit.

Evidentment no deixá al marge els conceptes a l'hora de plantejar
el tractament de la matéria; concepte i matéria sembla que son els dos
components que permeten arribar a aquest estat de coneixement sobre
la vida i l'escultura.

L'escultura i l'art tenen, d'aquesta manera, un valor instrumental
en la mesura que permeten una aproximació al món que els envolta.

"L'art sempre m'ha semblat una eina d'exploració del cosmos.
En l'art no hi ha escales entre un bri d'herba i l'órbita
de Saturn " Í20I 20 - JUANPERE, Salvador: CATALEG NOVA ESCULTURA CATA-V J• LANA. pág. 22. Ed. Caixa de Barcelona. 1985.

Josep Miquel García, en el catáleg de presentació de S. Juanpere,
fa referéncia a l'actitud contemplativa i reflexiva respecte de la natura-
lesa:

"L'observació de la Naturalesa esdevé així un símbol concep¬
tual deis mecanismes de la conducta humana. Aquesta acti-
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tud contemplativa pot qüestionar la propia genesi de l'Art,
pero peí que fa a l'escultura assóleix una dimensió priori¬
taria." (21).

v

968

No podem afirmar rotundament que l'actitud de Juanpere hagí estat

contemplativa i reflexiva respecte de la naturalesa; en tot cas, podríem

dir que la seva conducta en el terreny del tronc s'ha organítzat per

impulsos i motivacions sensitives. El seu carnp d'acció s'ha situat en l'ámbit

de la suggestió més que en el de la reflexió:
21 - GARCÍA. Josep Miquel: CATALEG SALVADOR JUANPERE.
ESCULTURES 1985. OP. cit.

"El campo de acción de Salvador Juanpere es de la sugeren¬
cia, el de la adaptación de los materiales a esa idea de
que Arte y Naturaleza tienen un mismo orden y sentido.
Sin recurrir al mimetismo, sus ritmos y volúmenes surgen
de la dureza de la madera." (22).

22 - GARCIA. Josep Miquel: "Esculturas d'Antoni .Abad i Sal¬
vador Juanpere". SEGRE. LLeida 20 de juny del 1986.

23 - GARCÍA. Josep Miquel: CATALEG SALVADOR JUANPERE.
ESCULTURES 1985. CP. cit.

Aquest aspecte ens el confirma la tendencia natural, de les escultures
realitzades amó tronc, a l'organicítat, la manca de formes rígidos, de piaos

i d'arestes:

"l'opció d’aquestes escultores germináis de Salvador Juanpe¬
re es perfila en aquest camí de sensibilitat orgánica, per

oposició a la rigidesa de l'inorgánie, deis materiáls estrictos
i contundents i a les formes dures i geometriques." (23).



5. L'ESCULTURA DEL TRONC: UN RECURS CORPORAL.

Salvador Juanpere ha actuat directament sobre el trono, amb tota
la dimensió del seu eos i de la seva torga. Des del primer moment en qué
cerca la materia primera, Salvador ha seleccionat les formes idónies, pero
també les dimensions adequades a les seves possibilitats físiques i del
taller on treballa.

Les dimensions de l'escultura del tronc, segons Juanpere, están condi-
cionades per la relació de proporcionalitat amb el eos huma, per la torga
física, per les dimensions del tronc i del propi taller on s'ha de treballar,
i finalment, per l'hipotétic lloc de destí. Pero, en esséncia:

"el que delimita les dimensions és la propia mida humana."
(24).

L'esforg físic i la dedicació espontánia i immediata són les altres
opcions personáis que gaudeixen de la utilització íntegra del eos:

"En aqüestes peces em vaig esgotar. És un deis treballs
que m'han esgotat més." (25).

24 - S. Juanpere a VALLE. Joan: "Entrevista a Salvador Juan-
pere". op. cit.

25 - S. Juanpere a VALLE. Joan: "Entrevista a Salvador Juan-
pere". op. cit.

"Fulla rasant i punxa", 1985, noguera i pi, 195x244x84 cm.
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6. TRACTAMENT DE LA FUSTA.

La vivencia de l'entorn comporta l'ús deis seus components mate-

rials, i d'aquesta manera, organitza l'espai que ens envolta. La comarca

d'on procedeix l'escultor té una població forestal limitada; la degradació
de la comarca és un fet prou conegut dins el context catalá. De totes

maneres, ell podía obtenir, en un comencament, els seus primers troncs
a Vilaplana, a través del contacte amb algún pagés.

L'evolució posterior i el treball intens del tronc obliga Juanpere
a buscar aquest material lluny de casa seva, concretament a Caga de
la Selva (Girones).

El coneixement d'aquesta materia evoluciona en funció del contacte

diari, pero cal teñir en compte que el fet de seleccionar préviament un

tipus de fusta segons el que hom pretén fer, tampoc ha estat tan impor-
tant. Juanpere escollí el tronc en funció de la seva forma i no en funció
de la seva fusta o del seu estat; si calía estava disposat a treballar-la

húmida. No importa que aquesta seguís el seu procés natural i s'esquerdés
o es corqués.

El tipus de fusta treballada és divers. Naturalment podem saber la
procedencia de la fusta en alguns casos, si coneixem quins són els tipus
d'arbres que poblen cada una de les zones. Juanpere ha treballat el po-

llancre, el castanyer, l'om, el pi, la noguera, el roure, el cirerer i el
freixe, entre d'altres.

En cap moment Juanpere es plantejá la dinámica tradicional de la
tala de l'arbre i del seu procés d'assecament. Prescindí de tot aixó.

Una altra peculiaritat del seu treball ha estat la barreja de dife-
rents fustes, a l'hora de muntar les escultures. La composició de l'escultu-
ra ha tingut en compte exclusivament la forma del tronc i ha prescindit
del contingut material; en conseqüéncia ens trobem amb escultures que

conjuguen l'om amb el roure, la noguera amb el pi, etc., sense cap mena
de prejudici.

La talla directa ha estat el recurs previ a la composició deis dife-
rents fragments. Generalment, es pot veure perfectament tot el procés
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de desbast. L'escultor l'ha fet servir com un recurs que mostra el procés

metamárfic seguit peí troné fins a teñir la forma de vegetal-fulla-llavor-
-planta. En algún moment, el tractament de la superficie del troné ha
presentat, al compás de l'evolució, els diferents estadis en el desbast:

"Hi ha parts on deixava tot el procés. Veus aquesta ( refe-
rint-se a 'Planta en espiral') (...) aquesta té tres parts
i enmig té una espiral. Aquesta part del mig está acabada
amb destral; la part de baix no está ni tocada, hi ha com
un procés ascendent dintre del mateix procés de treball.
La part de baix simplement és el tronc serrat; en l'altra
part vaig deixar alguns trossos en qué es nota la motoserra
i els cops de destral, i a mida que vaig pujant tot queda
més treballat. A dalt hi ha la gubia més petita, o sigui,
com la mateixa estructura del creixement d'una planta." (26).

La superficie de la fusta, per altra banda, no presentava, en cap

moment, cap alteració del color natural, que no fos la provocada per
l'aplicació de determinats protectors de la fusta.

El sistema emprat per a la construcció de les diferents parts ha
estat el més senzill. Ela amuntegat un tronc damunt l'altre sense cap tipus
d'acoblament de la fusta, amb l'excepció de l'escultura "Fulla encaixada".
La fixació entre les diferents parts l'ha resolt amb un eix de ferro roscat.

26 - S. Juanpere a VALLE, Joan: "Entrevista a Salvador Juan-
pere". op. cit.



7. EL MÉTODE DE TREBALL.

El métode emprat per Juanpere ha estat un estadi mixt entre la cons-

trucció i la talla, en qué ha predominat l'acció directa una vegada resolt
l'exercici compesitiu i la intencionalitat en l'execució:

"D'aquestes peces, difícilment feia dibuixos previs, era una
cosa molt directa (...) El fet de plantar-te al davant. De
fet, el tronc ja és una escultura, ja és volum i té un color.
Simplement, el que feia era mirar-me'l molt, plantar-lo, gi-
rar-lo, posar-lo a térra, i el posava al costat d'altres.
Perqué el que feia no era portar troncs sencers sino parts
de troncs. Per exemple: 'talleu-me en tres trossos aquest',
i per un costat era més manejable, pero... és que per l'altre
també m'interessava aquesta combinació. I el que feia era
establir-ne relacions, que és el mateix que havia fet abans
amb les soques (bigues). Jo no passava a tallar fins que
no tenia bastant ciar, o quasi ciar, com aniria l'escultura,
una vegada acabada (...) El sistema de treball era comentar
amb la motoserra, després amb la destral i després, al final,
les gúbies. (...)
Acostumo a treballar diverses escultures alhora. Em permet

27 - S. Juanpere a VALLE. Joan: "Entrevista a Salvador Juan- j-jg teñir la VÍSÍÓ allunyada." (27).
pere". op. cit.
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8. CATALÜGACIÚ DE LES ESCIJLTURES REALJTZADES AMB TRÜMC.

SÉRIE N0M MESURES ANY FUSTA MATERIALS P0LICRUM1A MUSEU 0 CULLECCIÍJ

REDA núm. 1 124x033x028 1982 IRONC/FERRO

PECA núm. 3 204x040x007 1982 TRONC/FERRÜ

CAIALUNIA 070x190x050 1983 ARREL/VIDRE
COUNTRY

SENSE Ti TUL TRES TRONCS: 1983 AlüER TRONC/COURE
35, 46, 80 cm.

ARREL AMB TRIAN- ZZO llarg 1983 PI ARRFL/FERRO
GLES

ARREL AMB TRIAN- 071x330x036 1983 PI TRUNC/ARREL/VIDRE
GLES

CAVALL METAFÍSIC 125x220 1983 TRÜNC/FERRO/0 L'ETERN REGRÉS VIDRE/CU1R
BRESSOL 046x088x050 1983 TRONC/VIDRE/FERRFl

GRAN FULLA 210x060x060 1985

PLANTA TORSIONADA 277x071x052 1985 OM/FREIXE TRUNC

LLAVOR 268x050x050 1985 TRUNC

PLANTA ONDULADA 180x050x030 1985 TRONC

PLANTA TRlPTICA 215x064x051 1985 CASTANYER TRUNC
FREIXE

SOCA/FULLA 170x043x040 1985 NOGUERA TRONC

FULLA BLANCA 194x051x023 1985 FREIXE
ROURE

GRAN LLAVOR I 209x073x031 1985 ALBER TRONC
FULLA PI

EMPELT 256x081x051 1985 OM TRONC
ROURE

PLANTA 210x065x038 1985 POLLANCRE TRONC
CASTANYER

FULLA ENCAIXADA 168x034x022 1985 SAMBA TRONC
NOGUERA

FULLA RASANT I 195x244x084 1985 NOGUERA TRONC
PUNXA PI

PLANTA DESEN- 190x064x085 1985 PI TRONC
CAIXADA ROURE

ESPIRAL 150x063x039 1985 PI TRONC

LLAVOR 192x060x035 1985 ROURE TRONC

FULLES I ARRELS 056x100x022 1985 OM TRONC

PLANTA EN ESPIRAL 261x042x080 1985 ROURE TRONC



9. CURRICULUM DE SALVADOR JUANPERE.

1953 Vilaplana (Baix Camp).

ESTUDIS.

1973 Escola d'Art, Tarragona.

1975-80 Facultat de Belles Arts de Barcelona.

PREM1S O BEQUES.

1978 Premi/Beca ArListes Joves Ajuntament de Reus (Tarragona).

1979 Premi/Adquisició "Baix Camp". Ajuntament de Reus (Tarragona).
1981 Beca para Artistas Jóvenes. Ministerio de Cultura.

198? Beca a la Investigació de Noves Formes Expressives, Generalitat de

Catalunya.
1983 Beca d'Arts Plástiques "Escultura", Caixa de Barcelona.

ED1C10NS.

TOIA A MARGARIDA: Poema de Pere Anguera i l'aiguafort. 60 exemplars i

5 p/a Hostalric 1980. Ed. Privada.

ESPÉCIMEN/U: Dues serigrafies i dos textos personáis, 60 exemplars, Barce¬

lona 1983. Ed. Privada.

"LLAVORS": Text de Francesc Miralles, 5 aiguaforts i múltiple. 30 exemplars,

Barcelona 1986. Ed. Seny Calcográfic.

EXPOSICIDNS INDIV1DUALS.

1976 "Dibuíxos", Café del Centre, Reus (Tarragona).

1977 "Pintura", Centre de Lectura de Reus (Tarragona).

1981 "Vestigis", Espai 10, Fundació Miró, Barcelona.

1986 "Escultures", Galería Seny, Barcelona. Centre de Lectura de Reus

(Tarragona). Torre Vella, Salou (Tarragona).

1986 Caixa de Barcelona, Tarragona. Caixa de Barcelona, Lleida. Caixa
de Barcelona, Manresa (Barcelona).

1987 Art-Ginesta, Sitges (Barcelona).

EXPOSICIONS COLLECTIVES.

1976 La Fira de! Dibuix, Rambla Catalunya, Barcelona.

1977 Cercle Artístic, Manresa (Barcelona). Llibreria La Rambla, Tarragona.
XVI F>remi Dibuix Joan Miró, Barcelona.

1980 Ibizagráfic, Eivissa (Baleara).
198? Saló de Tardor, Barcelona. Picasso i el Gravat, Barcelona.

1983 Saló de Tardor, Barcelona. Calcografía Catalana Contemporánia, Bar¬
celona.

1986 "Artistes de Reus" (itinerant), Generalitat de Catalunya. Arco/86,
Galería Seny, Madrid. "Encontros no Espacio", Pazo de Xelmirez, San¬

tiago de Compostela (La CoruíTa). II Fira d'Escultura al Carrer, Tárre-
ga (Lleida). Els Palsos Catalans a l'Estació de Sants, Barcelona. Fons
d'Art de Xarxa Cultural, Terrassa (Barcelona).

1985 "Nova Escultura Catalana" (itinerant), Caixa de Barcelona.

1986 Ftortalá-Juanpere-Pastor. Associació Franca-Catalunya, Barcelona.
Fons d'Art Xarxa Cultural, Montornés del Vallés (Barcelona). "Catalu¬
nya Centre d'Art", Girona. "Recull", Centre de Lectura, Reus (Tarrago¬
na). Escultura Ibérica Contemporánia, Zamora.

1987 "De Reus", Instituí d'Estudis Illerdencs, Lleida. "Ribots", Caixa de

Barcelona, Barcelona.
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10. ENTREVISTA AMB SALVADOR JUANPERE. BARCELONA 11-IV-1988

Joan Vallo - De quin any són les primeres peces que vas fer amb tronc?.

S.Juanpere - Sí, era al l.r. Saló de tardor, que devía ser l'any 1982. La fusta no estava propia-
ment tallada, perqué recordó que era com un cactus, fet d'una soca. Després hi havia aquellos
altres de les arrels. No estava tallada, en el sentit tradicional de 1'escultura, sinó que ho
incorporava com un element més, com després incorporava el vidre, o el ferro...
J. - Com un element orgánic trobat?.

S.J.- Exacte! Són com uns elements en joc dintre de la própia escultura, uns elements en diá-

leg.

J. - Quin va ser el punt de partida d'aquelles primeres peces, la temática, la preocupació?.

S.J.- Recordó que en aquell temps estava molt. interessat per les arrels; la preocupació es

el que encara faig servir ara. Volia lligar aspectes molt arrelats a la térra amb aspectes in-
tel.lectuáls, onírics, o trascendents. és el diáleg entre la mort i la vida, el tema que sempre

he fet servir.

1 les arrels, ciar, conceptualment i també plásticament, em lligaven molt en aquest aspec-

te del passat, com a arrelament a una cultura o a un paisatge determinat. Llavors introduía
d'altres elements, que incorporaven l'aspecte poétic o racional; fins i tot aquells triangles
de vidre, contraposats a l'arrel, representaven una lluita entre el passat i el futur, o entre
el que és més primitiu i el que és més intel.lectualitzat. O sigui, entre la sang i la raó.

J. - Feia molt de temps que havies acabat Belles Arts?.

S.J.- El que passa és que Belles Arts ho vaig anar acabant així..., no me'n recordó exactoment
quan ho vaig acabar.

J. - No, ho dic per si hi havia alguna heréncia de l'ensenyament que havies rebut a Belles
Arts.

S.J.- En absolut. A Belles Arts vaig fer pintura i ¡'escultura no em va interessar gens, fins
al moment en qué vaig sortir.

De totes formes, el contacte amb Hernández Pijuan, al taller de pintura em va servir
moltíssim, el rigor, la reflexió que ens imposava va més enllá de si és pintura, escultura o poesía
del que s'está parlant...
J. - I perqué et va interessar l'escultura?.

S.J.- Per la necessitat de tocar la matéria, d'estar més en contacte amb els materials. Perqué
de fet, l'únic que vaig fer, va ser deixar-me portar per la necessitat que tenia de fer coses.

Des de Reus, vaig anar a Belles Arts volent ésser pintor, des de sempre havia dibuixat
m’agradava molt dibuixar. Vaig comencar a introduir el color, peró jo mai, en el fons, em

vaig sentir pintor, en el sentit més ortodox de la paraula. El color sempre m’havia representat
un problema molt gran, simplement utilitzava el color. Pensó que per colorejar els temes que
m'interessaven. Perqué en el fons sempre hi havia un tema. Una cosa bastant narrativa. I el
color 1'introduTa per colorejar. Jo mai vaig ésser pintor. Fins que vaig comencar a introduir
elements naturals; i en lloc d'introduir color del tub, vaig utilitzar térra, fulles d'arbres, així,
esmicolades, i coses molt naturals. I aixó em va anar creixent, la materia va comencar a agafar
forca respecte al tema o el que representava. Llavors va anar sortint del pía fins que es va ¡
apoderar de l'espai.

J. - Les primeres peces van ser les deis cactus, després les de les arrels. I després?.

S.J.- Després vaig teñir un altra etapa. Vaig fer unes peces per a una exposició a la Galería
Seny, l'any 1984.

Abans de tot aixó de la fusta, hi va haver un paréntesi en qué vaig fer unes peces
quasi científiques i vaig portar a l'extrem delirant aquesta contradicció que sempre se m'ha
acudit. Hi havia troncs de fusta tallats, on s'introdui'en trossos de vidre, trossos de plástic, ¡
creaven unes caixes, amb una espécie de conductes... Eren quasi aparells científics o pseudo-
científics on hi havia element naturals i d'altres totalment artificiáis: caixes de metacrilat
i dintre hi havia fustes. Després, també hi havia líquids gelatinossos que funcionaven per din¬
tre. Era una espécie de parábola o metáfora de la ciéncia o de l'evolució biológica.

I aixó va ser abans de treballar amb la fusta més gran. I de cop i volta, em va semblar
que aixó era un cicle ja acabat. Ho vaig deixar i vaig comencar a comprar troncs.

J. - Llavors ja comences a comprar troncs. Com els trobes els troncs, com els localitzes?.

S.J.- Vaig comencar allá, al meu poblé, Vilaplana, prop de Reus. on vivien els meus pares. Algún
paqés em deia: "tiñe una soca per aguí!", o jo mateix la veia. Era un moment limitat. Vaig co¬
mencar a investigar, i llavors me'n vaig anar a Girona, on hi ha molts magat/ems que tracten
amb fusta i llenya. Vaig anar a un magatzem d'allá; increíble, em vaig quedar al.lucinat, perqué
hi havia uns troncs enormes. Exactament a un poblé que es diu Cacá de la Selva. Está a dos
quilómetres de Girona. Allá em van dir: "vés triant!". Hi vaig anar dues vegades, o tres. Anava
amb una furgoneta, carregava i m'ho emportava cap aquí.

J. - Quin tipus de fusta compraves?.

S.J.- Comprava, més que la fusta per la fusta, per la forma que tenia, peí tronc. Por exemple.
aquesta, que és la que tiñe a la coHecció de La Caixa.

J. - Com es diu aquesta?.

S.J.- "Fulla rasant i Punxa". En el cataleg van posar "rulla vesant", i de fet, és rasant,
és una fulla que va com reptant per térra.

Aquesta era una peca que ja estava tallada en aquesta forma. Un escultor, es veu que
ja l'havia seleccionada, peró el "tio" de la serradora estava tip de veure-la per allí. Jo li
vaig dir: "dones, me l'emporto. tu, m'agrada aquesta forma així!". Es veu que era per a la porta¬
lada d'una casa, per fer com una arcada, peró van trobar que no era prou corba. Pensava:
"no sé qué en faré, peró aquesta forma m'interessat, i, llavors, me la vaig emportar junt amb
moltes altres coses: una de més gruixuda i... jo les anava triant allá. Vaig carregar la furgo¬
neta i...

J. - Pesa molt per portar-ho en una furgoneta, no portaries gaires troncs?.

S.J.- Bastants. Vaig Hogar una furgoneta gran. Allá dalt m'ho carregaven i en arribar aquí
ja tenia uns amics que m'ajudaven.

J. - I descarregaves a baix.

S.J.- Sí, a baix, a la planta baixa. Aquí dalt no ho podía fer. El problema de l'estudi per a
escultura és brutal. Perqué et condiciona, a vegades sense saber-ho.

J. - La raó del tronc, d'escollir el tronc.

S.J.- El tronc, en aquest moment, em va semblar que simbolitzava d'una manera, el més clara
possible, la relació entre la part germinativa o profunda, fins i tot ancestral, i la part aérea
que buscava. La relació entre aqüestes dues parts de l'esser humá, de la vida, fins i tot de
la filosofía. Des d'alló ancestral o alió primitiu, que en el fons també és dintre teu, fins a

la meta o aquelles coses que persegueixes. La capacitat poética de l'individu o intel.lectual.
Llavors, el tronc, per ell mateix. és una síntesi ben bé d'aixó. Les arrels, que ja les havia tre-
ballat, i la fulla. Des d'un punt a l'altre hi havia la soca enmig, que és aquest conducte.

J. - És el plantejament de l'arbre en si.

S.J.- Exacte!. Llavors, el tronc, ciar, jo sempre he necessitat treballar-lo, com t'ho diria,
esculpir-lo, quasi fer collage, o treballar-lo en el sentit tradicional del terme. Aquesta idea
que t'he comentat es podría haver reflectit amb una exposició de troncs simplement, peró jo
necessitava alguna cosa més. No podía quedar-me només amb l'aspecte conceptual del terme
(el tronc ja és la síntesi del que necessito). Jo li donava una mica la volta i tornava a conver¬
tir el tronc en alió que havia sigut, és com tornar-lo a tirar enrera i fer la redundáncia de
dir: "bueno!" jo empro aquest material que ja ha "sigut", que ja ha complert aquesta funció
com de trspás, de mort a vida, que es va generant i la llavor torna a caure... Tot aquest pro-
cés el torno a convertir en visible, faig del tronc un element didáctic, torno enrera la matéria
per convertir-la en planta, és el doble joc que vaig fer en aqüestes peces.

J. - A la teva comarca, on vivies, son abundants les fustes o els,. troncs?. 0 només queden
els deis arbres fruiters i quatre arbres al bosc.

S.J.- Allá a Tarragona?. Home... sí, sí que hi ha bosc.

J. - Ho dic amb la intenció de relacionar la teva vivéncia d'infáncia amb el fet actual.

S.J.- Home!, la relació és claríssiina. Jo, de petit, vaig viure totalment a la naturalesa. Fins
ais catorze anys, prácticament, vaig viure en una masía i en pobles. Vull dir que está totalment
vinculat. Jo pensó que és natural que en un determinat moment, ara ja no, sortís la necessitat



tje treballar aixó perqué és un material que havia vist contínuament, que estava liigat a la
meva vida.

No podem dir que aquella comarca de Reus siguí abundant en arbres, i tampoc grans.
més aviat hi ha arbres petits. Peró, d'alguna manera, conceptualment i físicament está liigat
a la meva vida.

J. - De petit. dius que havies viscut a un mas.

S.J.- Sí. a una masia al costat de Reus.

J. - □ siguí que el treball artesanal de les fustes l'has viscut?.

S.J.- Psss. no ben bé. El que passa és que el meu pare i tota la meva familia són gent que

saben fer cinquanta mil coses. Han treballat la térra, sí, están molt vinculats a la naturalesa.
Ho saben fer tot. I. és ciar, d’eines i tot aixó, jo sempre n'he vist a casa.

Jo he hagut de fer un aprenentatge a fora, saltar a fora una mica per veure

el que és. I aixó és curiós, perqué jo recordó que, de petit, sempre pensava que

volia ser pintor, perqué m'agradava dibuixar. no és perqué m'agradés pintar, peró pensava que

la conseqüéncia del dibuix, o de portar més enllá alió que jo. en aquell moment, feia era la

pintura. Vaig comengar a pintar. Fins i tot em donava la sensació que era una cosa com més

cultural, la pintura. Socialment més reconeguda. Almenys, jo, d'escultura, no n'havia sentit

mai parlar de petit. I llavors, m'imaginava aquella necessitat de fer coses, de veure imatges
i em passava el temps rascant. Forgosament havia de canalitzar a través de la pintura la meva

inquietud.

Llavors. quan vaig venir aquí, a Barcelona, em "foto" a Belles Arts i comengo a pintar
i me n'adono que el que haig de fer és anar enrera, cap ais meus origens. Recuperar aquesta

cosa, més "matérica" (material), més en contacte amb la vida.

J. - El procés de treball. com el desenvolupes?. Quin és el procés que utilitzes per concretar

tot aixó?.

S.J.- D'aquestes peces, difícilment feia dibuixos previs, era una cosa molt directa. Per exem-

ple, ara racionalitzo més que abans. Faig molts dibuixos que, a vegades. no es traduetxen en

una escultura. Ciar, és que ara parlem en un altre sentit, jo ara construeixo més. El fet de

plantar-te al davant. De fet, el tronc ja és una escultura, ja és un volum i té un color. Sim-

plement, el que feia era mirar-me’l molt, plantar-lo, girar-lo, posar-lo a térra, i el posava al
costat d'altres. Perqué el que feia no era portar troncs sencers sinó parts de troncs. Per

exemple: "talleu-me en tres trossos aquest", i per un costat era més manejable, peró..., és que

per l'altre també m'interessava aquesta combínació. I el que feia era establir-ne relacions,

que és el mateix que havia fet abans amb les soques (bigues).

J. - Aquesta soca és una biga, no?.

S.J.- Aixó és una biga vella.

J. - Per qué li dius soca a una biga?.

S.J.- Ah! No sé.

J. - En dieu soques, allá?.

S.J.- És una biga de casa, el que passa és que está tallada. De la mateixa manera que feia
les relacions entre la biga i els trocets aquests de coure. De la mateixa manera que establia

aqüestes relacions, també establia relacions entre les soques. I agafava i m'ho muntava allá,

m’imaginava com podía funcionar alió, o no podía funcionar, i quan ja ho tenia més o menys

ciar, comengava a treballar, com un tot.

J. - Sí. hi havia un component d'ordenació de formes molt important, tan important com el

detall.

S.J.- Sí. ciar. Jo no passava a tallar fins que no tenia bastant ciar, o quasi ciar, com aniria

l'escultura, una vegada acabada. No se, per exemple, en aquesta ("Fulla rasant i Punxa") recordó

que abans de comengar, va teñir cinquanta mil posicions diferents. En principi, aquesta anava

així. cap a dalt, després tombada i fins que no la vaig teñir col.locada, tal com podía anar

alió, no vaig comengar a tallar-la. Fins que no veia la estructura no podía comengar a donar-li
la forma.

J. - Dibuixaves la forma damunt del tronc o tallaves directament?.

9 78 S.J.- Home!. Sí. ciar, amb carbó i tal. El sistema de treball era comengar amb la motor-serra.
després amb la destral i després. ál final, les gúbies.

J. Fas servir moltíssim la gubia en els acabats?.

S.J.- En aqüestes peces sí.

J. - I per qué ho vols acabar amb gubia, si amb la destral podría ser suficient.

S.J.- Sí. "bueno", també hi ha parts i parts. Hi ha parts on deixava tot el procés. En general,

veus aquesta que es diu (em sembla) "Gran planta tríptica", ara no me’n recordó com es diu

aquesta, que té tres parts i enmig té una espiral. Aquesta part riel mig está acabada amb des¬

tral; la part de baix no está ni tocada, hi ha com un procés ascendent dintre del mateix procés

de treball. La part de baix simplement és el tronc serrat, a l'altra part en vaig deixar algunes

en qué es nota encara la motor-serra i els cops de destral, i a mida que vaig pujant tot queda

més treballat. A dalt, hi ha la gubia més petita, o siguí, com la mateixa estructura del creixe-

ment d’una planta.

J. - Aquesta ordenació correspon a algún concepte?.

S.J.- Ciar, segur que és inconscient, peró es pot lligar. I a part, quan més subtil més necessi-

tava una gúbia petita.

J. - És com una massa que fa de base, amb un creixement en espiral i, al final, la fulla.

S.J.- Exacte!.

J. - Es veuen molt clares les tres parts: la copa de l'arbre, el tronc, com a creixement en

espiral conductor, dinámic i, després, la base de térra.

La fulla és, de fet, una de Ies constants, perqué abans, a l'estació de Sants, havies por¬

ta t ja, una fulla feta en guix. I per qué la fulla?. Fins i tot alguns dibuixos que he vist al

catáleg o en algún lloc... Per qué aquesta preocupació per la fulla?.

S.J.- Sí, he vist que hi ha una moda, bastant estesa, de treballar les fulles, fins i tot aquesta

tarda, a l'exposició d'en Barceló, hi havia prou fulles, no t'has fixat?.

No sé, és alió que et deia abans, el tronc en sí. Jo el que feia era donar-li la volta,

tornar-lo a tirar enrera, quan alió encara era fulla, encara era planta. Sempre aquesta mena

de necessitat que tiñe de convertir l'escultura en una reflexió sobre el passat i el futur. Ciar,

la fulla está íntimament Hígada al primer moment. És la pantalla del sol, que busca la llum.

És una metáfora de moltes altres coses.

J. - No hi ha temática. El conjunt aquest té algún nom?. Aquest conjunt del catáleg. de

troncs i fulles...

S.J.- No, no té nom. Home, queda separat, peró no és que m’ho plantegi..., és una cosa total-

ment visceral.

Per exemple, el que m’estic plantejant ara va més per l'aspecte de l'antropologia... A

partir de les restes entre humans i d'eines, com d’una cultura extingida i una espécie de fóssil.
Tot está liigat amb la térra, i a aquesta necessitat que tiñe de convertir l’escultura en una

reflexió sobre la vida. No és que em cansí, peró és que els temes se m'esgoten. Quan he "fotut"
25 escultures de fusta, tiñe la necessitat de passar a un altre material. Peró de fet, els mate-

rials sempre están lligats amb tot aixó. Perqué el formigó, encara que siguí un material total-
ment urbá, la manera com el tracto está més Hígada a l'antropologia que no pas a l'arquitec-
tura. El treballo com el fang, quasi com les ámfores. Encara que el material en sí siguí urbá,
modern o postmodern.

J. - El tronc, com has dit abans, et suggeria la forma, llavors el deixaves. Anaves amb alguna
idea prévia o no?. No has dit mai "vaig a buscar aquesta forma que és la que em fa falta"?.

S.J.- Generalment no, no.

J. - Acostumes a treballar diverses escultures alhora?.

S.J.- El que és cert és que mai no comengo una i l'acabo. Acostumo a treballar diverses alho¬
ra. Em permet de teñir la visió allunyada. Mentre n'estás treballant una i n'has deixat una

altra, quan hi tornes tens una visió i una experiéncia que no pots teñir en el moment inicial.

J. - És a causa de la interacció que s'estableix entre les escultures?.

S.J.- No, no simplement per aixó, sinó des de tu mateix. Si jo estava traballant una cosa i.
de cup i volta, ja tenia més o menys ciar com podía anar aixó, llavors passava a una altra
i el fet de treballar en aquella altra et pot fer modificar la primera. Ciar que sempre són
modificacions mínimes, pero fins i tot et dona una experiéncia per seguir acabant aquella prime-



ra. 1 perqué, de fet. no es fací monóton, perqué una de les coses que m'espanta més és auor-

rir-me. Quan més o menys velg com la pega pot acabar, llavors tiñe la necessitat de delxar-la,
i que reposi una mica. I en tiñe tres o quatre que es van acabant alhora. Aixó és un tlpus
d'orqanitzaclú molt arcáica, molt anárquica, que no és gaire efectiva, en el sentit que perds

Lemp , perfl quí diu que "perdre" temps és dolent?.

J. - Quan agafes un tronc, l'abordes agresslvament, o el vas treballant poc a poc?.

S.J.- Deneralment sóc bastant agressiu, amb els tronos. En aqüestes peces em vaig esgotar.

És un deis treballs que m'han esgotat més.

J. - Satisfactóriament?.

S.J.- Sí, exacte!. Després. quan he treballat la pedra també déu n'hi do, pero, és curiós, ho
he trobat molt més cansat físicament i fins i tot en l'aspecte possitiu en la fusta, més que

en cap altre material.

La fusta no és, en aquest sentit, ni dura, ni tova, cosa que permet que t'hi posis fort.
En canvi, amb la pedra és evident que has d'anar amb un altre ritme. Perqué és impossible que
en mitja hora puguis "fotre" un forat en una pedra. Has d'anar fent talls, has d'anar picant.
En canvi, traballar la fusta amb la motor-serra, és una cosa que t'engresca, perqué veus que
pots fer una gran quantitat de feina. No te n'adones, comences a treballar i dius has "fotut"
una feinada en poc temps i quedes esgotat. És una cosa frenética, pensó jo, la fusta. I m'ho
he passat molt bé; el que passa és que he quedat molt cansat.

J. - La idea va modificant-se mentre vas treballant amb la motor-serra, vas dibuixant, o hi
ha un esquema dibuixat previ?.

S.J.- No. ja et dic. Una vegada tiñe la idea, més o menys clara, ho dibuixava sobre el tronc...

J. - I t'atenies a ell.

S.J.- Més o menys comences per allá. Després, com que ho deixes i vas per una altra cosa,
pot canviar, fins i tot pot canviar radicalment. Per exemple, en principi, aquesta peca havia
d'anar a térra, després la vaig posar vertical. □ aquesta, que es diu "Empelt", en principi era
una pega que anava a térra i formava part d'una altra. Aquesta sí que la vaig treballar inde-
pendent i, de cop i volta, me'n vaig adonar que li faltava alguna cosa i la vaig empeltar en
aquest altre tronc ntés gruixut.

J. - Hi ha més noms, com aquest, que fan referéncia al mon rural?.

S.J.- Home, no ho sé, em sembla que no. No ho recordó. Eftel catáleg ho veurás.

J. - D'acord.

S.J.- En general, el títol es bastant narratiu. Per exemple, aquesta em sembla que es diu "Plan¬
ta en espiral" o "Relleu en espiral". Aquesta es diu "Llavor", és com una Uavor que comenga,
aquesta és "Soca i fulla". Aquesta és la que deies tu. de Sants.

J- - Qué determina les dimensions de l'escultura?, la mida?.

S.3.- Em sembla que tot está en relació a les proporcions humanes.

J. - I del límit de la forga.

S.J.- Aixó també, peró de la proporció humana; vull dir que... no sé com dir-t'ho. Evidentment
que aquesta que es diu "Llavor" havia de ser, jo pensó, més petita que jo. Ciar, perqué, una
llavor, me kiimagino petita. En canvi, aquesta de qué parlávem, que tu deies que té tres parts,
que era una mica la síntesi del procés del creixement, jo me kimagino molt gran, aquesta pega,
des del que pot ser la llavor, o el térra, fins la part més allunyada. Llavors, és ciar, aixó sem-
pre s’estableix a partir de la proporció d'un mateix, del que és petit i gran. Limitat, evident¬
ment, per la forga física, fins i tot per les dimensions del propi taller, i a part, per altres
coses més bésties com que no saps si alió, potser, no ho vendrás, i qué en fots , una pega
de 30 me tres i te l'has de menjar.

Peró bé, el que delimita les dimensions és la própia mida humana.

J. - N'has veñuda alguna d'aquestes?.

S.J.- Sí, algunes.

J. Acostumes a saber el tipus de fusta que treballes?.

i.J.- Sí.

J. - El coneixes bé.

S.J.- Home, no bé, peró ara tiñe bastant experiéncia en aquest sentit. Per exemple. aquesta
part. del mig, la de l'espiral de tres parts, és mure i la part de dalt és..., ara no me'n recordó.
Peró aquesta sí que sé que és mure. Fins i tot. ara sé com s'obre la fusta. El roure s'obre
d'una manera molt diferent a com lio fa, per exemple, el cirerer. El cirerer és duríssim, és
més dur que el roure. Aquesta altra era de cirerer, el que passa és que estava molt seca,
i el roure estava més tou. El roure sec em sembla que també és bastant dur perqué en vaig
treballar un tros...

Vaig descubrir que el cirerer és una fusta duríssima, potser la més dura que he treballat.
Perqué li "fotia" un cop de destral i la destral rebotava. i amb la motor-serra feia fum, no
podía.

J. - Aixó depén d'on ha crescut l'arbre i com de sec está.

S.J.- És ciar, suposo que sí. El que passa és que jo, aixó, no ho controlava, perqué, la fusta,
jo no la treia del Uoc, sinó que la comprava a un magatzem. I jo que sé d'on venia aquella
fusta!. Suposo que tota era de Girona perqué, de fusta tropical i d'importació, no en vaig tre¬
ballar gaire.

J. - Els aspectes formáis i materials deis trones, tendeixes a deixar-los, tendeixes a deixar
la constant del tronc. Aixó és una evidéncia, sempre hi ha una part que fa referéncia al tronc
originan.

S.J.- Sí, fins i tot, quan el que falg són acoblaments en les peces que tenen dues o tres
parts, cadascuna conserva quasL_bé la seva identitat propia. Encara que hi hagi parts que
les faig coincidir, tu pots veure clarament que són parts diferents.

J. - Les unions, els acoblaments, com els fas?. Poses enmig una espiga?.

S.J.- Sí.

J. - No fas un tipus d’acoblament amb la mateixa fusta?.

S.J.- No, no. Faig una casa bastant primitiva. Un espárrec enmig un forat i clac!

J. - De fusta?.

S.J.- De ferro. I llavors aquí, en aqüestes, hi "fotia" un espárrec travesser i un cargol perqué
era bastant impossible d'aixecar-la.

J. - Els materials que has fet servir després de la fusta són la pedra i el ciment. I anterior-
ment vidres, plástics... Per qué aquesta multiplicitat de materials?. Per quina raó?.

S.J.- Perqué tiñe una curiositat pels materials, és una cosa que em fascina. No sé, simplement
aixó. curiositat, necessitat. Fascinació. Per exemple, a l'época que treballava..., l'época ante¬
rior ais trones, anava ais Encants i a llocs on hi ha deixalles. M'interessava, i suposo que és.
ara ho veig amb el pas del temps, que és una espécie d'académia que un es fa. Jo, ara, em
sentó molt segur treballant en aixó que faig, perqué tiñe al darrera tota una experiéncia en
materials. I jo sé que no treballo els materials per atzar sinó perqué n'he tocat tants, que

d'alguna manera, i cada vegada més, vas adquirint una saviesa de les coses, deis materials.
L'escultura és un llenguatge de la matéria i del que es tracta, em pensó, és de coneixer

la matéria. No d'una manera profunda, perqué un especialista en fusta sabrá més que jo. Jo
he fet una passada per molts materials i cadascun l'he portat al terreny que m'interessava;
li he buscat les possibilitats. Llavors, hi ha com una seguretat, un es sent segur. Els conec,

conec els materials, les diferents- maneres de tractar-los: he soldat ferro, he tallat fusta,
he picat pedra, he "fotut" gairebé de tot. I pensó que aixó ha de donar com una espécie de
saviesa, que és el que m'interessaria d'aconseguir al llarg de la vida. Una saviesa, per un cos-

tat, d'expressar els conceptes abstractes de la ment, i per l'altre, el coneixement deis mate¬
rials; i que aixó, més enllá, et porti a fer una obra que sigui interessant. A la llarga o a la
curta.

J. - Parles de materials i parles de matéria. Explica-m'ho!.

S.J.- Materials i matéria?. ha, ha, ha...!

J. - Són dos conceptes molt diferents. Concretament, quan parlaves de matéria m'assenyalaves
el tronc i després m'estaves parlant de materials. 979



S.J.- La matéria, la paraula en sí és... com la paraula peí poeta. Definiría qué és 1'escultura
per a mi: és una série de sensacions poétiques o de necessitats d'expressió que es materia-

litzen a través de la matéria.

(Juan parlo de materials. potser seria un estadi anterior. Els materials...

J. - Els materials clássics son matéria?.

S.J.- És possible, sí. Per exemple, quan jo treballava el vidre, treballava el metacrilat... evi-

dentment, jo no ho podía defensar .com a matéria en si, evidentment que és una cosa que pesa

i que té un tacte, peró, lingüísticament, suposo que s'acostaria més ais materials. Quan pensó

en els materials fins i tot pensó en les eines.

J. - I de quin estás més próxim tu, del concepte de matéria o del de materials?.

S.J.- Del de matéria.

J. - La concepció clássica de matéria?.

S.J.- Home, no sé si clássica, peró...

J. - Clássica en el sentit de Brancusi, Henry Moore...

S.J.- Sí. Em sembla que puc dir que sí, perqué ho he experimentat. No puc dir sí d'una manera

reflexiva, "avant la lettre", així, conceptual, sinó perqué ho he experimentat. M'he trobat més

a prop i més pie quan he fet l'escultura, quan he treballat la matéria, que no pas quan he

treballat els materials, el plástic...

J. - El ciment está dins deis materials?.

3.J.- No, jo pensó que no. Saps per qué?, perqué el treballo com si fos fang. És curios. El

formigó no l'hagués treballat si no m'hagués adonat que era una cosa tan orgánica en el fons.

Jo el pasto... per fer el que estic fent ara, necessito trobar-hi un punt que és molt

similar al fang i puc construir unes gerres, puc fer gairebé cerámica. Té aquell punt de plasti-
citat que. per a mi, es converteix en una matéria, total, és com la matéria primitiva del fang.

J. - ÉS una térra.

S.J.- Exacte!. Una térra que s'endureix.

J. - La introducció d'altres materials, ha provocat un canvi de plantejament o són conseqüén-

cia deis plantejaments prevts. □ siguí, tu ja tenies la idea o t’has trobat els materials i des-

prés has tingut la idea?.

S.J.- Aixó no ho sé, perqué em sembla que no ho puc deslligar, o siguí que, és un "feedback"
constant. En el fons dintre del cap sempre hi ha el mateix, hi ha aquella necessitat de conver¬

tir en físic una série d'estímuls cerebrals. A vegades, la matéria, o una imatge, pot fusionar
tot alió fins que s’ordena d'una determinada manera. Peró jo no tiñe un sistema.

J. - Tot el procés, penses que no és res més que una dinámica conjunta, un procés vital.

S.J.- Exacte!.

J. - Hi ha una gran paraula, que és la paraula espai. Podríem comenqar a relacionar aquesta

paraula amb les teves esculturas.

S.J.- En aquest moment, potser, és quan m'he comencat a preocupar una mica per aixó. Quan
treballava les peces de fusta, l'espai només tenia importáncia en el sentit que 1 'escultura se

sitúa en un espai. necessita un espai per ubicar-se, per situar-se; per altra part, per donar
sentit a alió que et deia abans de la proporció. Evidentment jo no puc fer una escultura gran

o una de petita sense que en aixó estigui implfcit el concepte espacial, d'una manera totalment

rudimentária si vols. peró el que una escultura siguí gran al costat d'una petita és una relació

que s estableix en l'espai, sens dubte. Peró ara, en aquest moment, és quan me 1'estic plante-
jant, fins i tot a nivel! de material.

J. - L'espai interior?.

S.J.- L espai interior de les peces, fins i tot l'espai quasi com a matéria incorporada. Perqué
estic reflexionant bastant sobre la manera de col.locar-les. Aquesta manera s'incorpora a l'es¬
cultura en si. Em sembla que és una preocupació per l'espai. No fins al punt que sigui radical.

en el sentit de dir: "faig installacions". Peró si que hi ha una preocupació, ara, que mai l'havia

tingut. Fins i tot. les peces tenen un espai interior, no?. Un espai interior que mai havien tin¬

gut. Podries trobar alguna referéncia en aquelles caixes de metacrilat, peró... Aquest espai

interior és important. Et podría dir que, fins i tot, pensó en els llocs on les escultures han

de veure's i que aixó donará, ben segur, una variació a la própia obra.

J. - En els arbres et preocupava la relació, perqué has parlat de la relació entre alió que

és gran i alió que és petit. Peró la relació entre vertical i vertical, la relació, per exemple
del que podría ser al bosc, te 1'arribes a plante jar?. La recreació del bosc en les teves escul¬
tores.

S.J.- No m'ho vaig plantejar mai. L'espai en aquest aspecte, no.

J. - Eren objectes.

S.J.- Exacte!. □ sigui. eren escultures que evidentment a l'hora d'exposar-les, o a l'hora de
veure-les, s'havien de distribuir en un espai. Peró, en aquest aspecte no, en aquest aspecte

de dir "crear un espai ambiental on hi hagués la referéncia del bosc", aixó no.

J. - Amb el treball del tronc, hi ha algún aspecte religiós?.

S.J.- Em sembla que no sóc religiós, pero si que he estat marcat per la religió. Es podria veure

algún aspecte religiós en aqüestes peces, fins i tot jo n'hi podría veure.

J. - De cuite a la natura, per exemple?.

S.J.- Diu K. Clark que al S.XVIII. quan a la civilització europea, els artistes van deixar de
creure en Déu, va comencar el cuite a la naturalesa. Aquesta recerca d'un nivell superior, la
recerca d'aquesta llum, jo pensó que sí. Sinó. en tot cas, passaria per mi, no passaria directa-
ment per les peces. Per qué jo tiñe una obsessió per aquests temes?. Aquesta cosa que va de
la fosca a la llum. tot aixó podría ser una simbologia religiosa antiga.

J. - Els aspectes prehistórics, arqueológica, etnológics, tots aquests sí que són més patents,
no?. Sobretot en aqüestes ultimes peces en pedra i en les ámfores aqüestes que estás fent;
l'arqueologia també es una qüestió...

S.J.- És el tema que ara em mou.

J. - Les preocupacions ecológiques per l'entorn existien quan plantejaves aixó del tronc?.

5.J.- Home, sí. Precisament, jo soc d'una de les zones d'Espanya on aquesta qüestió está més
"fotuda". Jo sempre que puc em queixo d'aixó. He "fotut" articles a diaris d'allá i tot. Perqué
l'entorn d'allá ("bueno" el d'aquí també, Barcelona és un entorn urbá, molt més dur, ja se sap),
el del camp de Tarragona, ha sofert una degradació tan brutal en vint anys! que ja no cree
que es pugui comparar amb cap altre lloc.

J. - Aixó hi participa, d'alguna manera?.

S.J.- Sí, jo cree que sí. també. Precisament si jo em queixo és perqué la naturalesa, allá, está
molt devastada. D’alguna manera en aqüestes peces jo reivindico aixó.

J. - Cercar aquesta llum?.

S.J.- "Bueno"..., no d'una manera tan clara, perqué tampoc és qüestió de fer apología... Peró
des d'un mateix, es ciar que sí. Jo em queixo molt, peró és que a les comarques de Tarragona
estem ("bueno" estem, están, jo ara fa anys que no hi vise), pensó que alió es un polvorí. Entre
les tres nuclears que hi ha, el port, les industries químiques, el turisme a l'estiu... És un polvo-
rí a punt de petar.

J. - De les técniques que fas servir, a la fusta, la referéncia al que és artesanal és molt
patent.

S.J.- És de l'ambient d'on he vingut. La gent treballava amb les mans. I aixó és una cosa que
es porta a dintre i, a més, tiñe una certa facilitat per resoldre problemes d'aquests, és una
cosa innata.

J. - Educacional?.

S.J.- Exacte!, educacional, visceral , viscuda.



J. - No les vas aprendre, les vas adquirir. No portaves un aprenentatge previ, sino que ha

vas anar adquirint a mesura que anaves treballant.

3.J.- Snmpre que he necessitat saber alguna cosa, m'he preocupat d'anar al lloc on me la po-

dien ensenyar. La primera vegada que vaig necessitar d'esculpir una podra una mica gran, no

sabia com fer-ho i vaig anar a una pedrera a Ulldecona. I el "Lio" em va explicar el que calía.

Vaig aprendre més, allá, que no pas durant quinze dies sol. El "Lio" Lenia una máquina, la movía
per allá... jo vaig acabar de reafirmar-me en el que ja més o menys intuía.

J. - Qué récordes d'aquestes coses en la Leva infáncia?.

S.J.- Allá, a Reus, hi havia un carrer que n'estava pie de Lallers. Al cosLaL, hi havia un mar-

molisLa que feia lápides... es passava el dia picanL i si... peró no especialmenL, Lampoc. El que

recordó més, el que Linc més arrelaL és LoLa la qüesUó de la pagesia, del camp, de les eines,
del Lreballar la Lerra, la maquinaria, la manera com es LracLaven els arbres, LoL aixó. Fins

i LoL Lambé una de les coses que més m'ha obsessionaL de peLiL, aixó Lambé és veriLaL, son

els marges, els marges del camp, perqué n'hi ha d'increíblemenL ben feLs, i n'hi ha, fins i LoL,
en els llocs més allunyaLs, més inversemblanLs, perqué són Lerrenys que ja no es fan servir.
Tu Le'n vas per la munLanya, per Reus, i en un lloc que és un bosc, veus uns marges magnífics;
aixó vol dir que alió en un momenL deLerminaL va esLar molL conreaL. Hi ha marges fins a la
punLa més allunyada. I és un deis oficis que més m'ha obsessionaL.

Jo, per exemple, Lenia un onde que era un "margenador", un deis millors que hi havia
a la comarca. Llavors, diu que l'home Lenia la visió... o siguí, que l'experiéncia i l'ofici consisLia
en no fer esforgos inúLils. Trobo que és genial, arribar a aquesLa saviesa de l'ofici, de dir:
"aquella pedra...", d'una mirada sabia que aquella pedra li servia, peró mai l'emprovava. Es mira-
va la pedra i deia: "aquesLa pedra anirá aquí", i la "foLia" i clac!. S'esLalviava una quanLiLaL
d'energia i de Lemps increíble. Experiéncia i saviesa.

J. - T'han condicionaL els Lallers, a Barcelona?.

S.J.- Déu n'hi da, pensó que basLanL.

J. - Has patiL.

S.J.- Pensó que sí. Ciar, en el moment que ho fas no n'eLs gaire conscienL, vas LiranL endevanL
alió que sents i alió que vols fer. Peró després, amb el Lemps, pensó que... Per exemple, en
aquelles coses de laboraLori, Lan cienLífiques, alió de qué eL parlava... LoLes aquelles caixeLes,
LoL alió Lan tancat, una cosa quasi maquiavélica... pensó que no les hagués feL, si bagues esLab
en aquest Laller, en que hi ha més llum. Llavors, Lreballava en un Laller que era molt gran,
peró era molt tancat, no hi havia cap finestra a l'exterior, allá, al carrer Sicilia, un edifici
nou, blanc, tot tancat, era un interior. Aquell lloc era quasi un laboratori, aquelles peces, estic
segur, que no les hagués fetes en un altre lloc.

És evident que t'influencia. Jo, si treballés a Reus, o Vilaplana, potser faria un altre
tipus de cosa, no ho sé tampoc. De moment m'interessa treballar aquí, estic instal.lat aquí.

Un hauria de ser suficientment lúcid perqué aqüestes coses l'afectessin mínimament. Hi
ha el problema d'espai; aquí, a Barcelona, és horrible i tot és caríssim... Aquí, fer venir un
camió, a aquest carrer, és demencial!. Son coses que et van gastant. El fet, només, de portar
sacs de ciment aquí és un entrebanc que no el tindria en un altre lloc. Peró, no sé, em sembla
que, per una altra part, la ciutat em proporciona una mena de nervi, una mica d histéria que
en un moment determinat em pot funcionar bé.

La ciutat és com una mena de punxó, que et va estimulant i fa que el cervell funcioni
més de pressa. Jo treballo més a gust, o treballaria més a gust al meu pable. Perqué estás
condicionat per alió que parlávem abans, de la mitología; la meva mitología és la mitología del |
camp, de la naturalesa. És ciar, si ets a prop d'aixó és com més natural el traspás cap al que
estás fent. Aquí, ha de passar per tota una série de filtres, el filtre cultural de la ciutat.
Peró, d'alguna manera, jo sempre ho he explotat aixó, jo sempre ho he intentat explotar.

Aquesta contradicció de qué et parlava, per exemple: aquelles plantes, que vas veure
en dibuixos, que sortien per aquelles finestres estretes, o aixó, aqüestes peces de formigó
que és l'antropologia vista des del museu, les coses naturals o ancestrals, posades a 1 observa-
ció quasi de la cultura urbana. Una mica és aixó.

J. - El fet de viure a Barcelona ha provocat la necessitat de recuperar 1 origen, peró al
mateix temps és el que ens está conduint a una integració en la ciutat. Els troncs primer,
i ara el formigó, que encara que diguis que l'estás fent servir com a térra és un element urbá.
Una mica ens está obligant a assumir la contradicció i a dir: "bé. estem a Barcelona i hem de
respondre al context".

S.J.- És possiblf?. sí. Aquí, a Barcelona, és molt més difícil aconseguir troncs que ciment. és
ciar que aixó, en un poblé, no et passaria.

De Lotes manares no és que la visqui ara. sino és que aixó ja ho he viscut abans. Perqué
jo he estat, per exemple. a Reus (és una ciutat), he viscut la vida cultural i tot a Reus, 1 molt
a fons la vida rural, la deis camps i pobles de per allá, l.'he viscuda tota la vida, no és que
la visqui ara. Potser ara la vise d'una manera més delirant. Barcelona és immensa i cada vegada
jo tiro més enrera, cada vegada vaig més ais orígens i aquelles coses. Peró ho he anat vivint
tota la vida, no és que se'm plantegi ara.

J. - No aplicaves mai cores, ni colorants, ni protectora de...

5.J.- A la fusta, el que posava era oli, oli de llinassa.

.1. - Anti-corc?.

S.J.- Sí, alguna vegada sí. També hi posava una cosa que em donava un amic meu que és res¬

taurador, una cosa molt verinosa: Pentaclorofenol sódic.

J. - Has finalitzat el Lreball amb troncs?.

S.J.- No ho sé. No és que me n'hagi cansat, simplement pensava que s'havia esgotat el Lema

i que, si m'obliguessin a fer tota la vida aquella escultura, em moriría, ho deixaria. El que passa

és que aixó, de caí a al negoci de l'art i aqüestes coses, deu ser contraproduent, dic jo, can-
viar de materials i de formes... Jo. aquest ofici, l'entenc així, precisament treballo en aquest
ofici per aixó, perqué permet que un s'expressi lliurement, per necessitat.

J. - I quant et cansa una cosa, en comences una altra.

S.J.- Jo, en el fons, segueixo fent les mateixes escultures. Evidentment, jo sóc el mateix,
tiñe el mateix origen i estic vivint a la mateixa ciutat i tiñe els mateixos interessos de cara

a l'escultura. El que passa és que, de cop i volta, hi ha unes altres necessitats, o formáis
o de materials, el que siguí. I t'influeix alió que llegeixes i el que vas vivint amb el pas

del temps.

Ara faig un tipus de vida que no feia fa deu anys: tiñe una filia, estic casat i tiñe tren-
ta-cinc anys. Vas canviant, llegeixes, vius la vida d'una altra manera. Seria absurd, em sembla,
quedar-te amb el mateix, i sobretot, en un període de formació, que em sembla que el període
de formació dura bastants anys. A mi, em dóna la sensació que m'he estat fent la meva própia
académia: des deis materials fins a, no sé, passar una mica per tot. La necessitat de tastar-
-ho una mica tot.

J. - I qué opines d'aquesta tendéncia a valorar la joventut dins l'art actual?.

S.J.- Ai, no sé, hi ha moltes coses que no les entenc, tu!.

J. - Com dius aixó del període de formació llarg...

S.J.- A mi, em sembla que és llarg. Potser vaig una mica contracorrent d'aixó. Pensó molt en

alió que deia Miró, que, quan un és jove, ha de fer unes escultures que li permetin, quan siguí
vell, de fer-ne de bones. Que vagis adquirint una saviesa, no solament com a escultor, sinó
com a ésserhumá. El fet de viure et dóna, t'ha de donar, una visió de la vida, una experiéncia,
com a escultor, com a ésser humá, una cosa no es desdiga de l'altra. El que passa és que aixó
s'ha disparat d'una manera que ja et dic que no ho entenc. Aquesta cosa de cremar les etapes.

Jo vaig fent, segueixo un procés químic o orgánic. el mateix procés que va seguint el eos,

de regenerar les cél.lules; és el mateix que vaig seguint jo com a escultor. És una cosa natural
i aixó implica temps.



’j. RLJ FINO MES/\.
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1. CDNTEXT EN QUÉ S’HA DESENVOLUPAT L'ESCULTURA DE R. MESA.

Rufino Mesa (Valle de Santa Ana, Badajoz, 1%8) resideix a Castellvell
del Camp (Tarragona) fa uns deu anys. Va estudiar a l'Escola de Belles
Arts de Barcelona, on va obtenir la llicenciatura. És director i professor
de l'Escola Taller d'Art de Reus.

Procedeix d'un medi rural, i l'arrelament a la térra i a la familia
és una de les heréncies més interessants que ha afectat profundament
la seva activitat escultórica.

L'estada a Barcelona i els estudis realitzats en l'antiga Escola de
Belles Arts van ser el desencadenant de tot el procés i el plantejament
seguit per Rufino Mesa. En aquests estudis tingué una importancia primor¬
dial la influencia del professor Jaume Coll i el treball desenvolupat en
la seva classe-taller:

"Al taller d'en Coll se'ns induia a la recerca d'un camp
personal i a qué el camp de recerca fos, en certa forma,
la pauta que marcava el ineu treball; al mateix temps, el
treball et servía com a recull d'un material didáctic per
a la teva formació,
Les reunions entre nosaltres eren com discursos de verita-
bles bojos. Cadascú tenia el seu discurs , a través d'ones
Un tant ej.'tranyes, tots ens enteníem . ( 1 ) I - Rufino Mesa a la "Conferéncla i colloqui a l'Escolad'Arts Aplicades i Oficis Artístics-Llotja", Barcelona, 1985,

inclosa en aquest treball

Ja a partir d'aquests moments R. Mesa definí l'interés peí món
rural i per tot alió que mostra un arrelament a les tradicions i a les
cultures primitives, cosa que concreta el principi metodológic que defineix
el seu discurs, és a dir, el recurs de l'observació-impregnació del món
que l'envolta i l'atrau amb l'acció lliure i espontánia conseqüent.

El marc ideológic en qué s'ha mogut l'escultor també es forja en
aquesta etapa d'estada a Barcelona, en un moment molt concret que po-
dríem definir com els últims anys del franquisme, en qué es respirava
en els ambients universitaris una certa militancia, deu ora a grans trets
del que havia estat la situació política precedent, del maig del 68 francés. *

No és estrany que Assumpta Rosés, digui:
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2 - ROSÉS, Assumpta: CATALEG ARTISTES DE REUS. Ed. Depar-
tament de Cultura de la Generalitat, Barcelona, 1984

3 - Rufino Mesa a SALUDES, 1.: "Activitats artístiques al
Camp de Tarragona", SERRA D'OR, núm 327, Barcelona, desem-
bre de 1986, pág. 67

4 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
inclosa en aquest treball

Rufino Mesa (...) correspon a la generació que podriem
dir del 68, amb totes les implicacions d'idealisme, responsa-

bilització, voluntat de canvi social i cárrega teórica que

aquesta generació va assumir en l'especial circumstáncia
de la nostra joventut". ( 2)

A partir d'aquets precendents cal entendre l'evolució personal i

escultórica de Rufino Mesa, que juntament amb d'altres artistes crea l'Es-
cola Taller d'Art de Reus, amb un nóm prou simbólic per les seves preten-

sions: Tascó.

"Les escoles d'art han estat de sempre cultiu d'utopies,
ja que treballen amb la intenció d'omplir els motius existen-
cials profunds de les persones i les comunitats que les acu-
llen". (3 )

Es dedica també a la creació artística, allunyat, en certa manera,

deis ámbits mercantils.

La vivencia del moment artístic que ha desenvolupat, en gran part

en els vuitanta, no está exempta d'una concepció crítica hereva de l'eta-

pa de formació, pero tampoc d'un interés pels múltiples esdeveniments

que determinen la seva presencia:

"El que ara es fa, són revisions del que van ser les avant-
guardes históriques, Cap artista, per molt. extremista que
siguí, pot superar el Dadá; més enllá del Dadá no s'ha avan-
gat, ni a nivell de concepte, ni de forma. El que realment
fem es donar tombs. Donem tombs perqué són problemes
que encara no están assumits, encara son innovació".
(4)

Rufino és conscient de l'absurd que representa plantejar-se l'evolu¬
ció personal com una carrera de renovació permanent, en que les modes

pesen més que la realitat del seu pes específic, i per tant, es manté en

la seva línia d'evolució personal, aixó sí, com ell irónicament ens comenta

"amb una terminal de l'ordenador conectada ais centres culturáis".
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2. L'EVOLUCIÓ DE L'ESCULTURA DE R. MESA.

Hi ha una serie de factors que han determinat, o millar dit, han

pautat, l'evolució escultórica de Rufino Mesa. Cal destacar, en primer
lloc, l'interés per l'ús de les matéries tradicionals de l'escultura: fusta,
fang, bronze, pedra; la dedicació succesiva o paralíela ha definit diferents
estadis en la seva trajectória. En segon lloc, la cura d'agrupar en series
temátiques les diferents escultures, que tant parteixen d'una preocupació
per la natura, com per les diferents cultures, o els aspectes literaris.
I finalment, la successió cronológica deis fets, al voltant deis quals s'es-
tructuren series i materies.

Hem d'assanyalar que, en un principi, els primers treballs realitzats
en matéria (pedra) corresponen a l'etapa de formació en l'Escola de Belles
Arts, i que també, en aquesta etapa, hem de situar els primers estudis
de documentació sobre diferents temes relacionats amb l'espai i la cultu¬
ra popular ( 5 ). En aquests estudis el component material va impregnant
el discurs conceptual, i encara que no es concreta de manera física amb
escultures, el fet perceptiu predomina en tota aquesta recerca documen¬
tal.

Durant els primers anys, després deis seus estudis, Rufino Mesa em-
prengué una activitat múltiple que es concentra en diversos tasts: el
treball del tronc, el treball amb fang, amb la pintura, la construcció de
la seva a casa a Castellvell i la dinamització de l'escola "Tascó", fronts
que l'obligaren a teñir empenta i energía i que es va ordenar en el temps,
segons les possibilitats i circumstáncies del moment.

El conjunt d'aquestes activitats han quedat reflectides en el text
d'Assumpta Roses, "itinerari per un bosc metamórfic :

"..., el treball de Rufino s'ha mantingut durant vuit o nou
anys en un terreny d'especulació formal reduccionista.
Escultures, i pintures de formes simples, subjecció del tema,
submissió a l'abstracció.
Al seu temperament vitalista, sensual i barroc (...) li calia,
al costat d'aquesta mínima representativitat de l'obra, una
forta cárrega d'especulació teórica, de relacions metafísi-
ques, de paralíelisme amb simbológies ancestrals". ( 6)

5 - Vegeu la "Conferéncia i colloqui a l'Escola d'Arts Apli-
cades i Oficis Artístics-Llotja", op. cit.

6 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari per un bosc metamórfic",
CATALEG RUFINO MESA. Editat per Rufino Mesa. Castellvell
(Tarragona), 1982
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La dedicació al treball del tronc l'estudiarem en l'apartat següent.
Parallelament al treball del tronc genera, la serie de cerámica, ferro

i teles, "Limes per a un continent llatí". En aquesta serie i en el muntatge
del velodrom de Valls (juny de 1983), ja s'apreciaren una gran part de
les constants de la seva obra posterior, en clara referencia a la temática
arqueológica, d'objectes i espai sagrats.

Hi ha dos aspectes fonamentals a teñir en compte en les "Urnes",
la utilització de la cerámica i la construcció i ambientació d'aquests ob-

jectes que aílladament ofereixen un altra lectura.
La cerámica com a recipient, fa referencia ais contenidors de cendres

mortuories, pero les seves formes s'assemblen a vísceres humanes, pot
ser femenines, com suggereix Viladot:

"... podem contemplar femellesa com una externalització
de la mort". (i)

7 - VILADOT, Guillém: "La manifestació del sagrat (Hierofa-
nia) en Rufino Mesa". CATALEG URNES PER A UN CONTINENT
LLATl. Edit. Centre de Lectura Reus, Reus (Tarragona), 19B3

8 - SALABERT, P.: "Urnes per a un continent llatí. Escriptu-
ra paral-lela", CATÁLEG RUFINO MESA. EL TORO I LA SARDINA.
URNES PER A UN CONTINENT LLATÍ. Ed. Departament de Cultu¬
ra de la Generalitat, Vilanova i la Geltrú (Barcelona), 1984

Tenen un ciar contingut simbólic, que ens apropa a les interpreta-
cions de b psicoanálisi.

La manera en qué s'ha colorejat la seva superficie, engalba blanc
i negre, també evidencia el simbolisme funerari.

La installació del conjunt, en un entorn natural, amb terres, pedres
i una ambientació teatral de fum es complementa amb la intervenció de
dos personatges femenins, coberts amb veis de dol.

Hi ha un component semiótic forca interessant en el conjunt, que

convenientment seleccionat, ens sitúa en un marc de referéncies mironia-
nes.

Rufino actúa sobre l'espai creant un ritme de suggeréncies mágiques

que actúa sobre l'inconscient collectiu embotant la percepció:

"La globalitat, o millor, l'obsessió repetitiva de la producció
d'objectes, com un martelleig magnetitzant, hipnótic o embo-
gidor de vegades (els ritus primitius, la música de carnaval,
les danses báquiques, les marxes militars, la processó de
Setmana Santa, etc.) tot destinat a posar la consciencia
al marge. Perqué la reiteració embruteix per aquest desbor-
dament de les mateixes coses fins al límit de la percepció".
(8)
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El treball amb bronze ha estat conseqüéncia de la possibilitat real

de convertir el seu taller en una foneria, i de la necessitat de canvi

de materia en el seu treball.

La série del "Gallo de Oro" és posterior a la realitzada amb fusta,

"El toro i la sardina". Ha estat conseqüéncia de la lectura de "El gallo

de oro" de Juan Rulfo.

Aquesta serie está constituida per una saturació de petites peces

que s'ordenon com una desfilada, verticals, armades de tot tipus d'extre-
mitats agressives.

"... dins de la present exposició prodríem considerar un
primer grup d'objectes que responen a la idea d'agredir,
ferir, destruir, penetrar, matar, i que adopten en conse¬
qüéncia, la forma de navalles, punxons, plomes, crestes,
sabres, pies, corns..." (9)

L'activitat amb aquest material s'ha mantingut indefinida fins el mo-

ment, amb una ampliació de la série esmentada, i amb l'elaboració d'altres
séries que encara no han estat batejades, o que ja han rebut un nom
com el de l'exposada a Tarragona, "Ángels o destillació d'animals invisi¬
bles". (10)

Darrerament, amb el bronze, está reprenent l’actitud arqueo lógica
esmentada en la série de les "Urnes":

"M'estic adonant que la temática que fa referéncia al món
de la mort, o de la contemplació del fet de la mort, és
molt present en la meva obra ... I aqüestes peces de bronze
son nínxols on vaig collocant objectes d'ús quotidiá..."
(11)

En aqüestes activitats Rufino Mesa está experimentant amb les possi-
bilitats d'impregnació del procediment emprat en el treball de modelatge,
com una mena d'estrany collage que aglutina la dinámica del seu entorn.

La pedra és un material que incorpora, per segona vegada, a la seva
recerca a partir de la proposta de la 3- Fira de 1 Escultura al carrer
de Tárrega.

El conjunt s'integra en la série denominada "Senyals a la pell" que

9 - VALLÉS I ROVIRA, Isidre: CATALES RUFINO MESA.EL GALLO
DE ORO. ESCULTURES DE BRONZE. Ed. Museu d'Art Modern,
Tarragona, 198A

10 - SENSE AUTOR: CATALEG RUFINO MESA. ANGELS O DES-
TILLAClO D'ANIMALS INVISIBLES. Ed. Fundació Caixa de Barce¬
lona, Tarragona, 1987

11 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
op. cit.



ens recorda el llibre de Salvador Espriu "La pell de brau", més encara

si pensem que el conjunt está integrat al Pare de Sepharat.

El conjunt de peces juga amb una de les constants aparegudes al

llarg del seu treball, la repetició rítmica de la verticalitat, que es conju¬

ga com un símbol del bosc que és tot un seguit de blocs verticals. Al

damunt els blocs verticals acostuma a situar un o dos d'horitzontals que,

en certa manera, ens recorden les taules menorquines.

El component figuratiu s'expressa lliurement com no ho havía fet

mai fins ara, amb una clara referencia a l'escultura medieval, o ibérica.

Pero també hi ha la nota actualitzadora exempta de figuració, com la

bala de ferraba premsada. Una serie de signes que donen peu al títol

s'esgrafién en la superficie de la pedra i recorden les cultures preincái-

ques com la de Nazca (Perú). En les incisions introdueix plom, diferenciant

d'aquesta manera el dibuix del color de la pedra.

La superposició de llenguatges, cultures i técniques, mostren l'actitud
revisionista desenfadada, de difícil lectura immediata, en qué s'amalgamen
gran part deis continguts i recursos emprats per Rufino Mesa al llarg

de la seva evolucié- La tendéncia integradora i constructiva es superposa

a la substractiva de la talla amb un fort component expressiu, en qué

la rotunditat massiva juga amb el primitivisme.

També amb pedra, Rufino Mesa, recrea un tema iniciat anteriorment

amb el tronc que defineix amb el títol de "Cadires". Aqüestes escultures

les ha exposadef a Barcelona, en el Collegi d'Aparelladors i Arquitectes

Técnics de Barcelona, a fináis de 1986.

Sobre les "Cadires" de pedra, Annemieke Van de Pas, comenta:

"Les cadires de Rufino Mesa transgredeixen la seva funció
utilitaria i quotidiana. Son objectes rituals i primitius que
ens endinsen en múltiples terrenys de significació. Cadires
de pedra que esdevenen trona, altar, tabernacle, mesa.
Les identifiquem com a animáis o personatges somnis recor-
datoris d’un cementiri pie d'estels en terres de sal"
(12)12 - VAN DE PAS, Annemieke: CATÁLEG RUFINO MESA. CADIRES

EN PAISATGE DE SAL. Ed. Collegi Oficial d'Aparelladors i
Arquitectes Técnics de Barcelona, 19B6
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3. L'ESCULTURA REALITZADA A PARTIR DEL IRONC.

El treball del troné l'ha realitzat entre l'any 1978 i el 1982; ha agru-

pat la seva producció en tres series: "Tots la volien", "El toro i la sardi¬
na" i les "Cadires".

La necessitat de canviar de material sembla que ha estat l'origen

d'aquestes series, encara que també el va decantar cap a l'ús de la fusta
la troballa d'un "stock" de 40 ó 50 troncs d'alzina i de freixe.

El primer treball parteix d'una escultura anterior realitzada amb
fang, extreta a partir del tema de les cariátides gregues, Rufino Mesa s'ha
centrat en el sentit compacte del bloc, unificant-lo amb un carácter or-

gánic que no deixa de mantenir certa referencia fállica.
La "Figura" d'om té un acabat de superficie polida sense cap tipus

d'incisió que pugui distreure la visió del volum compacte, si exceptuem
un plec quasi inapreciable en la base.

Sobre aquesta escultura, Assumpta Rosés, escriu:

"La primera peca de fusta, la qual no forma encara part
del conjunt, té una gran importáncia per a entendre el
procés. És una pepa que es repeteix prácticament amb ce¬
rámica i amb fusta. Son respectivament la darrera i la pri¬
mera en les dues series. La cerámica, patinada amb negre,
és una forma llisa i compacta en la part superior insinúa
un pit de dona i, on correspondía el cali, un petit forat
té la funció de relacionar l'espai exterior i interior,
assenyalant també per la seva situació l'eix estructural
d'una figura humana. La de fusta és un gran tronc d'om,
de forma quasi idéntica a l'anterior, amb una pronunciació
més forta del pit, el ventre i la pelvis, sense el forat que
he descrit abans, perqué el tronc massís no té cap espai
buit interior del qual calgui deixar constáncia. En aquesta
figura la determinació de l'eix central ve donada per les
corbes concéntriques del cor del tronc.
Per la forma del mateix tronc, es suggereix un plec de
roba ais peus i les vetes que ondulen marcant moviments
arreu on s'ha tret la més mínima quantitat de matéria, la
converteixen en una imatge que, per la mida i la simplicitat,
manté un sentiment distanciat i seré, pero plena de subtils
moviments, cálida i viva". (13) 13 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari per un bosc metamórfic",

op. cit.

:
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"El ritual del beato", 1979.

14 - Rufino Mesa a VALLE. Joan: "Entrevista á Rufino Mesa",
op. cit.

15 - MESA, Rufino: "Sobre la série 'Tots la volien’',' CATÁLEG
RUFINO MESA. TOTS LA VOLIEN. EL TORO I LA SARDINA. Ed.
Conselleria de Cultura de la Paeria, 1983

16 - ROSÉS, Assumpta: "itinerari per un bosc metamórfic",
op. cit.

17- Rufino Mesa a la "Conferéncia i coHoqui a l'Escola
d'Arts Aplicades i Oficis Artístics-Llotja", op. cit.

La serie "Tots la volien" reb el nom com un petit homenatge ais

"Caprichos" de Goya.

Els primers treballs parteixen básicament de la presencia formal del
tronc escassament manipulat. Sois intervé l'escultor en algunes parts

que insinúa el referent figuratiu i totémic en algún punt concret.
"El ritual del beato" és una d'aquestes escultures en qué la interven¬

ció és mínima pero molt suggerent.

Progressivament Rufino Mesa ha anat intervenint i decorant les seves

escultures, amb motius extrets de l'art popular:

"... després hi introdu'ia uns elements ornamentáis... de tipus
popular: els garrots de la part de Lleida, del pirineu, el
que és la talla castellana.
Introdu'ia elements ornamentáis, com a signe de la pre-jsump-
tuositat. Eren uns personatges grotescs que, a més a més,
lluien parts decorades". (i 4)

L'afinitat amb l'art popular es manifesta també amb la referencia
a alguns aspectes de la vida que, amb paraules de Rufino:

"No es manifesten exteriorment pero trasllueixen sentiments
interns: les preguntes provocadores, el silenci que crea
tensió, l'aparent bondat que oculta el mal, el concepte
de moral que s'aplica hipócritament... l'evocació d'un estat
intranquil i ambigú carregava el conjunt deis troncs d'un
contingut maligne silencios i mágic (15)

Aquesta referencia a les cultures populars ja s'havia manifestat
en els escultors de l'época de les avantguardes, a l'Estat espanyol, i
en concret, per posar una referencia clara, amb la qual trobem afinitats,
en Alberto Sánchez.

L'escultura de Rufino Mesa respira aquests precedents, i així ho des¬

taca Assumpta Rosés:

"La relació es tan certa que la série es diu "Tots la volien",
nom semblant a un títol de Goya i, Rufino l'ha subtitulat
homenatge al pintor. Les referéncies a Picasso no són tan
ben acceptades per Rufino, peré cree que, qui les vulgui
veure, les veurá com veurá que és una obra hereva de
Miró, de Julio González i d'Alberto". (16)
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Hi ha una escultura d'Alberto titulada "El gallo i la gallina", de 1959,

i realitzada amb fusta, que ens permet extreure alguna similitud.

En la séries "Tots la volien" hi ha alguns factors que la defineixen,

encara que dins el conjunt, per la diversitat formal deis troncs i a causa

del métode de treball, existeixen unes variants. Podem diferenciar dos

tipus de peces, les que tenen un caire compacte, en teñir un diámetre
superior del tronc que ho ha permés, -en aqüestes, les modulacions formáis
tenen una entitat orgánica-, i les que presenten una forma, de vegades,

quasi estilitzada, en qué predomina els components modulars en el recorre-

gut vertical.
La presencia o no de motius decoratius també és un fet diferencial,

com el fet de perforar la materia per definir el cap i els ulls.
Rarament es construeix en aquesta série, pero s'afegeixen extremi-

tats en escultures com el "Gos", o "El ritual del beato", o el cap de "L'ho-
me apolíneo", que, per altra banda, és el resultat de la inversió d'un for-
cat d'alzina.

L'evolució de la serie ha estat un precedent per a escultures poste-
riors com en el cas de "Sólo como defensa", que prefigura la pepa de
la serie "Cadires", "Cadira dona", o les escultures primes en qué la modu-
lació del tronc ja suggerien a Rufino Mesa la forma de l'espina d'una
sardina.

La série "Tots la volien" está constituida per vint-i-cinc unitats, men-
tre que la série el "Toro i la sardina" sois té vuit components.

Rufino Mesa comentó en la conferéncia realitzada en la Llotja (1985):

"El toro i la sardina els he escollit per la contraposició
que hi ha entre ells i la seva importáncia per a l'escultura
ibérica", (n)

El toro simbolitza la forga, el valor masculí ritual molt representatiu,
la lluita contra la mort i els animáis de térra, mentre que la sardina sim¬
bolitza la fertilitat femenina o de l'aigua.

Tots dos el toro i la sardina, són representants d'una época de post¬

guerra, en aspectes ja de per sí forga coneguts, com la "passió" i la gana.

Les banyes del toro (horitzontal) i l'espina de la sardina (vertical)

són els elements formáis que convenientment composats, donen vida a

les diferents escultures.

"L'home apolíneo", 1979.



'



"No se atreverán", 1980. 999

◄— "l\lo sobran los aliños", 1980.

^— "La dona del clau", 1986.
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"El toro i la sardina 1980.



La banya és un deis signes que apareixen en les "Urnes per a un
continent llatí" com també és comú el procediment constructiu.

La unió entre la vertical i l'horitzontal ens remet a la lletra T (tau-
taurus) pero també a la creu, símbol de fonda tradició religiosa en la
nostra cultura.

El contingut dramátic queda doblement remarcat per la referencia
al brau i per presencia de la creu, contingut que s' evidencia en altres
series, en qué els rituals de la mort són el tema principal.

Les "Cadires" és la darrera de les series realitzades amb tronc, i
pot ser una de les que més ha interessat Rufino Mesa, fins a l'extrem
de continuar el tema en pedra.

El concepte de moble decorat es superposa el d'escultura amb tronc.
Les escultures es poden fer servir com a veritables seients encara que
no és aquesta finalitat funcional el que té més importancia. Rufino Mesa
i la seva dona posen de manifest a través d'una fotografía, asseguts
en aqüestes trones, unes connotacions patriarcals, netament arrelades
en la nostra cultura.

Assumpta Rosés ho explica d'aquesta manera:

"En les fotografíes queda ben ciar el sentit masculí/femení,
poder absolut-orgulls de poder compartir o emanat d'un
poder superior (...)
Seure a les cadires condicionava totalment la posició del
eos, i en acceptar uns gests codificats (carnes juntes, mirada
enlaire cap a l'ocupant de la cadira més alta...) quedes
immers en un món aclaparador on tot está ordenat de la
'millor' manera i del qual no es posible variar cap factor.
L'ocupant de la cadira "superior" queda també atrapat per
l'estricta normativa del paper a jugar que no i permet cap

18 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari per un bosc metamórfic", dubte en el propi poder Í dignitat . (18)
op. cit.

També Assumpta Rosés ens narra l'evolució d'aquestes dues primeres
cadires.

"Les obres que més satisfan Rufino de tota la serie de fus¬
tes són les dues cadires: la cadira-home i la cadira-dona.
La idea d'un tronc-cadira o un tronc-respatller de dignitat,
havia espurnejat en algunes converses. Un gran freixe
amb una corba a la soca, adequada per a crear un espai
per a seure, el va decidir. Era un moment en qué estava
molt interessat en les decoracions geométriques, i el sentit
de cadira d'honor s'avenia amb una ornamentació profusa.
El cap-pinacle va donar a la pepa un sentit ambivalent
d'home i de cadira. Ja abans d'acabar-la va comengar a
parlar de fer una parella, pero aixó durant forga temps
no va passar de ser un projecte. Possiblement el motiu
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que feia retrasar l'obra era que no veia ciar com resoldre
la relació entre les dues obres sense que fossin una mera

repetició amb petites variants.
Finalment una alzina amb una gran clivella oferí la solució:
es prestava a la forma de cadira perqué s'havia de tallar
longitudinalment més de la meitat del tronc per fer el
respatller i aixó permetia treure tota la fusta ferida. Va
serrar un tros de la base per fer-la una mica més baixa
que l'altra i li va deixar un cap-pinacle semblant. La clivella
arribava fins a l'extrem del tronc i deixava un badall al
cap que calia resoldre. Un tros del tronc separat va servir
per a fer una pinta-barret que allargava la cadira fins
teñir quasi la mateixa aleada de l'altra. La intenció inicial
era de fer-li també una ornamentació geométrica i fins
i tot va parlar de posar-li una creu com la que l'altra té
gravada al coll peró llavors treballava poc aquest tipus
d'acabat i, a més, la fusta d'alzina un cop polida, va quedar
tan sensibilitzada peí dibuix de vetes i nusos i per la fibra
oberta de la fusta que decidí deixar-la sense cap altra
ornamentació". (19)

Hi ha un altra cadira-escultura, que Rufino Mesa no acostuma a pre¬

sentar, en qué el concepte de moble predomina sobre l'escultóric, peró
realment la seva forma és interessant. Potser és en aquesta peca on millor
s'aprecien certes referéncies a l'art africá, barrejades amb un to autóc-
ton, popular. Les seves dimensions són menors com una cadira per a nen,
i per un altre costat, no está emparedada com passa en les dues primeres
i les dues posteriors.

La verticalitat era un component rfgit en les primeres cadires, mentre
que en aqüestes segones es suavitza aquest component amb una lleugera
corbatura del respatller, també apareixen altres diferéncies com l'encap-
ealament arrodonit de les segones, l'augment deis atributs, la disposició
al mateix nivell deis seients, etc.

S'hi mantenen les referéncies home-dona, jugant amb la subtilesa
del gruix del tronc, i la figuració deis atributs, que en el cas de la cadi-
ra-dona, apareix amb un bastó -nen •

Aqüestes van ser les darreres escultures amb tronc que realitzá
Rufino Mesa, encara que tenía en projecte un altra série al qual ja havía
posat nóm, la série "Trenes", i en la qual la manipulació hagués estat
prácticament inexistent.amb el fi que el respecte per les seves formes
satures el món de les suggeréncies, pero per raons que no coneixem en
profunditat, no la va realitzar i preferí un nou tractament del bronze,
que trenqués l'habilitat adquirida en el treball de la fusta, que ja havia
assumit plenament.

19 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari por un base metamórfie",
ap. cit.
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U. TEMES EN L'ESCULTüRA DE RUFINO MESA

Aquesta relació home-natura que es manifesta a través del ritus

i la religió és el que realment atrau a Mesa:

"Mircea Eliade parla de la "Hierofania", que és la capacitat
de rebre un missatge religiós o sagrat de les coses. Aixó,
l'home no ho ha perdut i, per tant, continuarem necessitant
noves experiéncies estétiques. Aquest és el sentit profund
de la natura i ens comunica perqué som part de la natura".
(23)
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20 - N1ETZSCHE, Friedrich: ASÍ HABLABA ZARATUSTRA. Ed.
Edaf Ediciones, Madrid. 1976, pág. 261

21 - VILADOT, Guíllém: "La manifestació del sagrat (Hierofa¬
nia) en Rufino Mesa", op. cit.

22 - SENSE AUTOR: CATALEG RUFINO MESA. ANGELS O DES-
T1LLACIÚ D'ANIMALS INVISIBLES, op. cit.

23 - Rufino Mesa a VALLE. Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
op. cit

"-¿Qué es lo que hoy día sabe todo el mundo? -preguntó
Zaratustra- ¿Es tal vez que el antiguo Dios ya no existe,
el Dios en que todo el mundo creía hace tiempo?
- Tú lo has dicho -respondió el viejo entristecido- ...

(20)

"S'ha matat al déu amb el qual no es podía creure, pero
la seva abséncia és impossible de suportar (...)
... una lectura del nostre escultor en front la vida quoti-
diana i emblemática, una lectura sectorial o parcial (...)
sobre un aspecte, el del másele, de la nostra cultura, una
lectura que neix... de la necessitat de tornar a les fonts
quan els mites han sofert una erosió prou contundent com
per arribar a matar el déu que omplia de promeses el nostre
present vers un futur mai no assolit. Aquesta mort del
déu seria, en certa manera, la culpa que gravita sobre
l'home modern..." (21)

Després d'aquesta introducció que ens aclareix la necessitat de
tornar a les fonts, podem dir que el gran tema de l'escultura de Rufino
Mesa és el primitivisme, és a dir, tot aquest espai cultural en qué es

relaciona directament la conducta humana amb l'espai natural. En certa

manera es podría entendre aquesta temática com la relació home-natura,

reciclada a través de diferents moments de la historia de la humanitat.

"... Rufino Mesa recupera per a l'escultura els vestigis
del temps, les formes que Art-Mite-Religió configuren a
través deis símbols i els rituals, i en aquest debat incorpora
a l'escultura contemporánia la membria i la tradició ances¬

tral, a cavall de formes constants, procediments i materials,
que transpuen ritvs deis conceptes més primigenis". (22)



Amb la utilització de les matéries es recupera el seu simbolisme; la
matéria aporta aquesta cárrega cultural heretada a través de l'incons-
cient collectiu.

"I Rufino sap, en aquests nivells que sempre opera l'artista,
que no es venera l'arbre o l'argila peí que ells són técni-
cament, fusta o térra, sinó per la seva raó profundo de
ser, per la significació cósmica que habita aquests objec-
tes". (24)

La preocupació per les formes primigénies i arquetípiques, pels com-
portaments propis de les matéries, és complementa amb l'interés per les
manifestacions tradicionals de la nostra cultura, com es pot veure en
els motius geométrics que utilitza com ornament en clara referencia ais
nivells d'autoritat i ostentació

El tema emprat en els troncs, en les diferents series, respira el pri-
mitivisme i el component popular per tot arreu, pero no l'actitud arqueoló¬
gica d'altres series posteriors.

La verticalitat ha estat un altra de les constants en la seva evolu-
ció, i naturalment la feina amb els troncs, en el sentit totémic s'ha mani-
festat de manera clara.

La verticalitat, l'antropomorfisme i. el toteisme, semblen que són els
diferents nivells de lectura, que condicionen la frontalitat evident de
gran part de la seva producció. La frontalitat antropomórfica s'ha con-
centrat evidentment en series com les "Cadires", on la funció s'ha comple-
mentat per l'autoritat rígida del respatller, o "El toro i la sardina", on
la forma T ha evidenciat la situació davant-darrera amb tota nitidesa,
i també en d'altres escultures de la serie "Tots la volien" on l'antropomor-
fisme aporta aquesta caracterfstica^frontalitat, encara que el fet d'adap-
tar-se a la forma cilindrica del tronc permet una comprensió circular,
d'eix i de forma (tótem).

El tema home-dona o masculí-femení també s'ha convertit en una
constant, a través de la dualitat diferenciada, entre la forma rodona
buida, i la forma sólida vertical (cerámica-tronc), entre rols familiars
o tribals (cadires), entre escultures antropomorfes diferenciades (pedres),
etc.

24 - VILADOT, Guillém: "La manifestació del sagrat (Hierofa-
nia) en Rufino Mesa", op. cit.
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25 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa”,
op. cit.

"Gos", 1979.

26 - VALLÉS I ROVIRA, Isidre: CATALEG RUFINO MESA.EL GALLO
DE ORO, op. cit.

27 - ROSÉS, Assumpta: CATALEG RUFINO MESA ESCULTURES
1981-1985, Encamp (Andorra). 1985

"(Guillém Viladot) em va fer una lectura on deia que els
troncs feien referencia al pare, que ais troncs, hi havía
fet una manifestació, una sublimació del símbol masculí,
del símbol fállic. Peí contrari, a les cerámiques havia fet
una recreació del símbol femení, de la femella, de la mare,
per diverses raons". (25)

Els animáis també s'han integrat dins el context temátic de Rufino

Mesa, animáis de companyia com el gos, en el cas deis treballs amb fusta,
pero també altres animáis com els procedents deis bestiaris medievals,
en l'actuació sobre la pedra.

Els animáis de companyia, s'han unit a la seva obra com a qualsevol
aspecte de la realitat quotidiana, pero profunda, del'home. La presumpció,
la ironía, el dramatisme, la sexualitat, les relacions de poder, etc., són
suggerits en la seva escultura.

Isidre Vallés destaca el tema de la vida en les diferents series:

"En el passat, el tema de la vida ja fou present en l'obra
de Rufino Mesa a través de l'element ou "Reflexions sobre
la construcció de la nostra casa" , el de la mort a través
de la serie "Urnes per a un continen llatí" i el de l'agressi-
vitat a través de la serie gráfica "El toro i la sardina",
éssers totemics, encarnació de les forces vitáis, masculina
i femenina". (26)

Finalment, cal destacar, tot reprenent el tema de la verticalitat,

pero en aquest cas, agrupada, el concepte de bosc. Aquest s'ha manifestat
visiblement en les quatre matéries fonamentals:

- en la fusta, series "Tots la volien" i el "Toro i la sardina".
- en la cerámica, serie "Urnes per a un continent llatí".
- en el bronze, serie "El gallo de oro".
- en la pedra, serie "Senyals a la pell". (27)

El cas deis troncs, reflecteix aquesta preocupació, per la densifica-
ció de l'espai, és a dir, per la concentració de personatges.

La relació i el diáleg que s'estableix entre el conjunt ens remet

immediatament a un món carregat de connotacions tribals, primitives, pie

de significats profunds, que ens suggereixen el silenci del bosc (pie de
sorolls).

Rufino creu que aquesta preocupació per l'espai existent, entre els
personatges que hi ha, li ve de lluny:

"... la idea de conjunts ja la tenia i estava ja present a
l'exposició de la Fundació Miró (1980); també en aquelles
pedres que vaig col-locar quan estudiava a Belles Arts..."
(28)

28 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
op. cit.



5. L'ACTITUD DE RUFINO MESA DAVANT L'ESCULTURA.

El plantejament que Rufino es fa sobre l'escultura té dos claus que

ens permeten entendre'l, la primera és la preocupació pels comportaments
de la matéria, l'actitud de respecte i revalorització pels materials es

manifesta a partir del seu tractament, com veurem en l'apartat següent;
la segona és l'interés per tot alió que pugui teñir un component arquetí-
pic, primitiu, o popular amb una clara intenció de cercar els orfgens del
comportament estétic.

L'actitud emotiva i irreflexiva davant la matéria, ens fa entendre
que per a Rufino Mesa, básicament, la seva escultura és la manera d'esta-
blir un diáleg directe amb la natura, on, partint del concepte roussoniá,
les accions són purés, pero atenint-nos al criteri de l'escultor, també
embrutidores.

El propósit de Rufino Mesa, en el seu treball del tronc, és precisa-
ment establir una lluita-alianga amb un en£ viu al que no s'ha de teñir
cap consideració, precisament per a tenir-li tot el respecte.

"Aquests han estat els principis que han regit el treball.
Destruit el tronc per forgar-lo a entrar en el terreny de
l'escultura i a doblegar-se a unes intencions ideológiques
i formáis. Respectar el tronc acceptant el seu propi llen-
guatge, els seus accidents, forma i color, la seva estructura
interior". (29)

Rufino assumeix plenament les matéries tradicionals de l'escultura
i rebutja el prejudici instaurat per les avantguardes més experimentáis,
de qui sanciona la seva utilització.

"Pensó que la modernitat té un rebuig a diverses coses i
una és el rebuig a tot alió que pugui semblar clássic".
(30)

29 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari per un bosc metamórfic",
op. cit.

30 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
op. cit.

Si bé és conscient de les limitacions que comporta cada materia,
en els diferents contextos:
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"Sí que es cert que la fusta és un material que té els seus
problemes; per exemple, la fusta no dona la gran escala
que es busca en l'escultura actual (forca arquitectónica
i urbanística); la fusta no és un material per a exterior...
i fa servir els models artesans". (31)

de totes formes afirma:

"... m'interessen les tradicions... estic convengut de que
estic fent escultura contemporánia amb unes arrels primiti-
ves". (32)

Rufino Mesa exposa, d’aquesta manera, una actitud que reivindica
la revalorització sense prejudicis de les propostes tradicionals, tan vi-
gents com les més modernes.



6. L'ESCULTURA DEL TRONC COM A RECURS CORPORAL.

La revalorització de la fusta comporta l'esforc físic en el treball
de tronos d'unes dimensions com les que tracta Rufino Mesa, generalment
superiors a la seva estatura, i que juguen amb el límit de les forces.

"Eli ha tronos que imposen, i penses: quin masoquisme, bara-
llar-se amb una bestia així...". (33)

La lluita amb el trono mostra un primer estadi en qué es mesura les
energies amb un contrincant aparentment superior, pero Rufino Mesa no
s'ha limitat a les mesures deis tronos mediterránis; ha necessitat lluitar
amb la pedra, en unes dimensions que superen la capacitat humana, en
una imparable necessitat d'extraure energies, i manifestar conseqüentment
potencia. 31 - Rufino Mesa a VALLE,Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",

op. cit.

32 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
op. cit.

33 - Rufino Mesa a ROSÉS, Assumpta: "itinerari per un bosc
metamórfic", op. cit.
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7. EL TRACTAMENT DE LA FUSTA.

"En el procés de debastat utilitzava destrals grans, moto-
serra, rascletes...
El repertori de técniques emprades és bastant variat: l'ebe-
nisteria, el pirogravat, la talla de motius decoratius presos
de les ornamentacions de mobles medievals..." (37)

Rufino Mesa no descarta cap procediment, peró utilitzá, fonamental-

ment, tots aquells en que intervé el recurs corporal, les eines, en general,
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Sobre l'obtenció deis troncs, Rufino Mesa comenta que va teñir l'opor.
tunitat de comprar un munt d'uns quaranta o uns cinquanta troncs d'esp'e-

cies mediterránies, pero també sabem que ell va cercar aquest material

recorrent ais voltants rurals de Castellvell:

34 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari per un base metamórfic",
□p. cit.

"Rufino ha voltat per les carreteres comarcáis i els "camins
fondos" del Baix Camp buscant troncs (...) abans cercava
elements d'especulació teórica d'on sorgiria la motivació
del treball plástic, i ara buscava la materia física d'aquest
treball". (34)

Les fustes que Rufino Mesa ha treballat són: l'alzina, el freixe, l'om,
l’ametller i l'olivera, ha ignorat les fustes tropicals o qualsevol altra

que no procedeixi deis entorns.

En cap moment ha hagut de recorrer al tall de l'arbre, pero, en

canvi, si que s'ha interesjat peí procediment tradicional:

"Parlávem amb un ebenista i amb un fuster sobre la lluna
en qué cal tallar els arbres, la manera de pelar-los, els

35 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari per un bosc metamórfic". mOVÍmentS que fan, les ClivelleS..." (35)
□p. cit.

En el procés de treball ha prescindit de l'assecament ja que aquests

troncs, portaven alguns anys assecant-se quan els va adquirir. En aquest

procés s'emprá les eines tradicionals, la serra mecánica i la polidora.

36 - ROSÉS. Assumpta: "Itinerari per un bosc metamórfic",
□p. cit.

37 - MESA, Rufino; "Sobre la série 'fots la volien'", op. cit.

"Durant el treball el so definia el procés de cada obra.
Se sentía arrossegar el tronc, després la serra mecánica,
la destral, l'aixa, la polidora, la llima (raspa), el paper de
vidre". (36)



d'us individual i autónom.

"Primer faig un desbast general amb motoserra i després
tiñe un equip de dos o tres destrals, es tracta d'avangar
en el procés i la motoserra fa una bona feina. Després,
l'aixa, aquest tipus d'eina petita que utilitzen els que fan
barques, és un instrument que també serveix per a tensar
la superficie de la fusta. L'aixa és una eina amb la qual
s'avanga molta feina i pots eliminar totalment les gúbies,
perqué, fins i tot, fent talls petits pots arribar a fer aca-
bats perfectes, dona moltes possibilitata". (38)

El tractament de la fusta ha estat similar en les tres series, encara que

en unes ha utilitzat més uns recursos que^d'altres. En la serie "Tots la

volien" el tronc presenta les seves superficies origináis.

La intervenció és limitada, encara que hi ha. escultures que están

molt próximes en el tractament sofert per les escultures de la serie
"El toro i la sardina". Aquest té una major superficie manipulada, Les cadi-

res tenen la base amb l'escorga del tronc, i també en la part del darrera

s'aprecia l'estat inicial de l'arbre, pero en la part davantera del respat-
11er es poleix la superficie del pía i deis volums superiors.

El procés constructiu sois es manifesta en les series "El toro i la
sardina" i en les "Cadires". Les primeres utilitzen, de vegades, un ferro

com ho ha fet amb les pedres, amb les cerámiques i amb els bronzes, men-

tre, que les segones sois tenen uns afegits, el que l'autor denomina "atri-
buts".

Rufino no aplica cap tipus de pigment que distregui la coloració natu¬
ral de la fusta, ja que considera que aixó distorsiona el sentit de la fus¬
ta:

"Si treballo fusta, la respecto, és a dir, jo, per exemple,
no policromaré una fusta, no la pintaré, respectaré forca
la seva qualitat". (39)

I tampoc considera oportú el tacte aspre de la textura de l'eina

38 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
op. cit.

39 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",
op. cit.

"Vaig veure que el fet de polir, de respectar el material..., -
en aquell moment ja no interesava. Era el moment de l'ex-
presionisme, de castigar la fusta, i jo no volia castigar
la fusta, volia respectar-la". (40) 40 - Rufino Mesa a VALLE, Joan: "Entrevista a Rufino Mesa",

op. cit.

El treball deis arbres mediterranis ha estat, per a Rufino Mesa, un

tema suggerent, a mig camí entre el respecte de la massa natural del
tronc i el formalisme extret a partir de múltiples referéncies.



8. EL MÉTODE DE TREBALL.

41 - ROSÉS, Assumpta: "Itinerari per un bosc metamorfic",
op. cit.

42 - MESA, Rufino: "Sobre la série 'Tots la uolien'", op. cit.

El métode de Mesa, té dues etapes diferents, amb les quals ell ha

anat reflexionant sobre les series i les escultures. Aquests estadis no

han tingut, en cap moment, un caire hermétic, i el seu ordre seqüencial
s'ha modificat, segons les necessitats de l'escultor.

La primera etapa ha servit per a recolíir informació o desenvolupar

els aspectes perceptius; ha consistit básicament en fer recorreguts pels

diferents entorns amb el fi de captar fotográficament motius que tin-

guessin un sentit especial per a l'escultor.
La segona etapa s'ha desencadenat amb l'acció directa sobre el mate¬

rial que ha treballat, el qual, al mateix temps, que fa de suport, ha sugge-

rit possibles formes que s'han anat definint abans, o durant el procés
resolutiu.

En el treball del tronc aquest esquema s'ha mantingut inalterable,

pero no l'ordre, ja que el procés resolutiu i el procés perceptiu s'han
anat alter'ant. La informació tampoc ha estat sempre un precedent i en

molts de casos, la realitat d’una troballa s'ha produit en funció de l'exer-
cici amb el tronc.

"La feina no ha estat de manera continuada, sino que en

podríem dir cíclica amb temporades d'obligat abandonament
per causes de treball o per la recerca i preparació de ma¬
terial". (41)

El resultat del treball ha estat una conseqüéncia tant del tema com

de la suggeréncia del tronc, oferta des d'qn principi o en el propi desen-

volupament de l'acció. Rufino Mesa no fa dibuixos ni estudis previs, perqué

condicionen la llibertat d'acció posterior.

"En un principi vaig realitzar alguns esbossos amb fang,
prenent referéncies de treballs anteriorment realitzats,
pero tot seguit vaig veure que el procediment havia de
partir de l'observació del tronc, (...) vaig abandonar els
esbossos de fang i vaig comentar a treballar tenint com
a fi acabar de descobrir el que solament s'intuia en la fus¬
ta". (42)
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"... tiñe una idea previa abans de fer una escultura, pero
vaig reflexionant mentre la vaig fent. Jn posava els trunes
al taller i els donava un tomb i un altre. Si el troné no

estava madur (vull dir la idea de treball), el deixava allá
i esperava que anés "madurant", i quan ho tenia ciar, ales-
horeS eomenQava la feina . (43) 43 _ Ryfjpo Musa a ta "Canferéncia i colloqui a l'íscola

d’Arts Aplicados i Oficis ArHstics.-Uot.ja". op. eit.

El dibuix apareix en les seves esculturas, en el procés resolutiu,

sobre el propi troné. Amb la línia es dibuixen les parts que s'han de res¬

pectar i s'elimina sois la materia inútil.

El métode de Rufino Mesa respon al concepte de talla directa, tradi-

cionalment utilitzat en les cultures primitives, pero també, en d'altres
moments histories de la nostra cultura, des del Renaixement a les pró-

pies avantguardes.
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9. CATALOGACIÓ DE LES ESCIJlTURES REALITZADES AMB TRONC.

SÉWF NÜM MESURES ANY FUSTA MATERIALS POLICROMIA MUSEU 0 COLLECCIÜ

FIGURA 190x050x065 1978 OM TRONC

TOTS LA VOLIEN EL RITUAL DEL 230x035x070 1979 ALZINA TRONC
BEATO

TOTS LA VOLIEN FEI IR II A CAVAI L 210x025x020 1979 ALZINA TRONC
AMB UN GOS

TOTS LA VOLIEN GOS 120x020x100 1979 FREIXE TRONC

TOTS LA VOLIEN CLAU A LA IERRA 220x15 0 1979 ALZINA TRONC

TOTS LA VOLIEN L'l IOMBRE APOLÍNEO 360x060x060 1979 ALZINA TRONC

TOTS LA VOLIEN SOLO COMO DEFENSA 210x025x020 1900 ALZINA TRONC

TOTS LA VOLIEN SIN PAUSAS 210x030x020 1980 ALZINA TRONC COLLECCIÜ MONTSE PORTA

(ANDORRA)
TOTS LA VOLIEN CAVAL1ERI 210x025x020 1980 ALZINA TRONC

TOTS LA VOLIEN LA DONA DEL CLAO 210x025x018 1980 ALZINA TRONC ESCOLA DE BELLES ARTS
ANGOÜLEMA (FRANCA)

TOTS LA VOLIEN NO SOBRAN LOS 210x018x015 1980 ALZINA TRONC ESCOLA DE BELLES ARTS (LLEIDA)/\l_ 1

IUTS LA VOLIEN JOC DE PRFSUMPCIÜ 210x030x025 1980 FREIXE TRONC

TOTS LA VOLIEN JOC D'ALLUSIONS 220x026x025 1980 FREIXE TRONC

TOTS LA VOLIEN SUEÑOS DE FAMILIA 210x020 0 1980 ALZINA TRONC

TOTS LA VOLIEN L'ANIMAL DISCIPLI- 220x028 0 1980 FREIXE TRONC
NAT

TOTS LA VOLIEN DONA AM8 GERRO 250x028x025 1980 FREIXE TRONC ESCOLA DE BELLES ARTS
ANGOÜLEMA (FRANCA)

TOTS LA VOLIEN EL ESCRIBANO 210x020x018 1980 FREIXE TRONC ESCOLA DE BELLES ARTS
ANGOÜLEMA (FRANCA)

TOTS LA VOLIEN NO SE ATREVERÁN ^ 210x030x035. 1980 FREIXE TRONC i
l

>

EL TORO I LA EL TORO 210x020x020 1979 ALZINA IRONC
SARDINA

|
EL TORO I LA EL TORO I LA SAR- 160x070x065 1980 FREIXE TRONC
SAROINA DINA ]
EL TORO I LA EL TORO I LA SAR- 210x028x028 1980 FREIXE TRONC
SARDINA DINA

EL TORO I LA EL TORO I t A SAR- 210x055x060 1980 ALZINA TRONC i
SARDINA DINA FREIXE

EL TORO I LA EL TORO I LA SAR- 220x060x020 1980 FREIXE TRONC
SARDINA DINA

EL TORO I LA ORDEN SIN VARIA- 210x018 0 1980 ALZINA TRONC
SARDINA CIÚN

EL TORO I LA SARDINA I PERSO- 210x013 0 1980 ALZINA TRONC COLLECCIÜ DOLORS PUIGDEMONT
SARDINA NAT GE (BARCELONA)
EL TORO I LA EL TORO I LA SAR- 150x055x018 1980 ALZINA TRONC
SAROINA DINA FREIXE

CADIRES CADIRA PER A HOME 220x30 0 1982 FREIXE TRONC

CADIRES CADIRA PER A DONA 210x30 0 1982 ALZINA TRONC

CADIRES CADIRA 230x60 0 1982 ALZINA TRONC :

CADIRES CADIRA 230x60 0 1982 ALZINA TRONC

CADIRES CADIRA PETITA 100x35 0 1982 ALZINA TRONC1018



10. CURRÍCULUM DE RUFINO MESA.

Valle de Santa Ana, (Cáceres), 1968.

Entre 1970 i 1977 va estudiar Belles Arts i dos cursos d'Historia a
la Universitat de Barcelona. Des de 1979 treballa a l'Escola Taller d'Art
de Reus, de la qual és Director. Viu a Castellvell del Camp, on té el taller.

El seu treball es va iniciar amb una etapa molt reduccionista amb
investigacions relacionades amb el land-art i altres experiencias conceptu¬
áis. Corresponen a aquest moment les series "Pites". "Portes i finestres"
i "Espais mínims". Entre 1979 i 1980 es va dedicar intensament a la pintura,
relacionant un contingut simbólic derivat deis treballs anteriors amb un
plantejament d'análisi del fet pictóric. Aqüestes pintures, relacionables
amb els moviments de la "pintura-pintura", es concreten en les series "Ro¬
mane deis signes verticals" i "Tres pinceles, tres colores, tres manchas".

En cap moment no abandona la producció d'escultura, sia en pedra,
cerámica o fusta, pero a partir de 1981, propiciat per la disposició d'un
espai idoni, s'hi dedica plenament. Apareixen les series de fusta "Tots
la volien" i "El toro i la sardina", escultures de gran format amb aprofita-
ment de 1'estructura deis trones, la qual cosa els dóna una certa aparenca
totémica. S'hi manifesta l'interés per recuperar imatges arquetípiques i
formes ornamentáis de tradició llatina, assimilant-les a una concepció avant-
guardista de l'escultura.

Paralíelament, treballa en la serie "Urnes per a un continent llatí",
on combina estructures de ferro forjat amb urnes funeráries de cerámica
i robes relacionades amb els rituals de dol.

És evident la producció en cicles i series, emparentáis per la temáti¬
ca i el material emprat.el qual condiciona fortament el resultat formal.
També es pot remarcar el gust per treballar amb tota mena de matéries
i técniques tradicionals en l'escultura mediterránia: cerámica, forja, fone-
ria i talla directa de fusta i pedra.

EXPOS1CIONS 1NDIV1DUALS:

1975 Exposicions amb material etnográfic de Turquía, Persia i Afganistá,
sales d'exposició de la Caixa d'Estalvis de Navarra, a Sangüesa i

Estella (Navarra).

1979 "Acció-Exposició", Universitat de Tarragona. "Exposició de l'acció".
Llibreria "La Rambla" de Tarragona. Llibres d'artista a la Produzenten-
galerie. Munic (Alemanya).

1980 "Reflexions per a la construcció de la nostra casa", Espai 10, Funda-
ció Joan Miró, Barcelona.

1981 "Romane deis signes verticals". Centre de Lectura de Reus.
1983 "El toro i la sardina". Sala de "La Caixa", Tarragona. "Escultures

de fusta", seminari de Lleida, organitzat per l'Escola Municipal de
Belles Arts de LLeida. "Romane deis signes verticals", Hotel Saint
Simón, Angouléme (Franca). "Urnes per a un continent llatí". Centre
de Lectura de Reus (Tarragona).

1986 "Urnes per a un continent llatí". Museu Víctor Balaguer do Vilanova
i La Geltrú, patrocinat per l'Ajuntament de Vilanova i la Generalitat
de Catalunya. "El gallo de oro", Museu d'Art Modern de Tarragona.

1985 "Senyals a la pell", instaliació d'escultures de pedra, Tárrega (Lleida).
"lnnanna". Galería Typheret, Berlín (Alemanya).

1986 "Senyals a la pell", Colíegi d'Arquitectes Técnics de La Rioja. "Cadires
en paissatge de sal", Colíegi Oficial d'Aparelladors i Arquitectes
Técnics de Barcelona.

1987 "Angels o destillació d'animals invisibles". Sala Tarragona de la Caixa
de Barcelona. Sala Capella de Sant Roe, Valls (Tarragona).

1988 Galería Lucas, Gandía (Valéncia).

EXPOSICIONS COLLECTIVES:

1976 "Búsquedas y Encuentros", Universitat Central de Barcelona i Centre
de Lectura de Reus.

1980 "Col-lectiva de llibres d'artista", Produzentengalerie de Munic (Ale¬
manya).

1981 "La llum i el color". Sala Parpalló, Valéncia.
1982 "Llibres d'artista", Fira Internacional del Llibre a Frankfurt (Alemanya).
1983 Fira de l'Escultura al Carrer, Tárrega (Lleida). "Bilder bücher", Frank¬

furt (Alemanya), Fira Internacional del Llibre. "Saló de Tardor", Barce¬
lona.

1986 "Arco 86", Galería Beruet, Madrid. "Salón de la Jeune Peinture", Grand
Palais, París (Franca). "Artistes de Reus", exposició itinerant de la
Generalitat de Catalunya. Segona Eira de l'Escultura al Carrer de
Tárrega (Lleida).

1985 "Arco 85", Galería Beruet, Madrid. "Nova escultura catalana", mostra
itinerant de la Caixa de Barcelona. "Art Catalá Contemporani", Xarxa
Cultural.

1986 "Art-Mort" 1986, Colíegi d'Aparelladors d'Osona. Tercera Fira de 1 'Es¬
cultura al Carrer de Tárrega (Lleida). "Escultures", Art Ginestá, Sitges
(Barcelona).

PREMIS I BEQUES:

1971 Premi "Pintura Joven". Sala Parés, Barcelona.
1981 Premi "Signe" d'Escultura, Colíegi d'Aparelladors de Tarragona. Beca

para la investigación de nuevas formas expresivas, Ministerio de
Cultura, Madrid.

1983 Menció Honorífica. Medalla "Julio Antonio" d'Escultura, Tarragona.
1985 Beca per a la investigació de noves formes expressives, Generalitat

de Catalunya.



11. CONFERENCIA DE RUFINO MESA A L'ESCOLA D'A.A. I O.A. DE BARCELONA. 1905.

AprenentaLge.

A l'Escala de Bolles ArLs, aquí a Barcelona, em kellugava per la facultat í organitzava

octivitats de tot tipus.

Alió em servia per veure com els al tres treliallaven, pensaven, de quina forma cadascú

es mentava una mica la suva história. .lo sóc una persona molL receptiva, m'interessa molt retire

deis ultras, per aixó cree que aquel 1 período va ser molt ric per a mi.

Vaig teñir la gran nportunitat de coneixer al taller d'escultura a Jaume Culi, vaig estar

molt ficat en aquoil taller i en certa forma, alió m'indGia a un tipus d'experimentació, no cien¬

tífica; lliure, forca deslligada de qualsevol metodología científica, peró em servia per a descu¬

brir coses.

Al taller d'en Coll se'ns indóla a la recerca d'un camp personal i a que el camp de recerca

fos, en certa forma, la pauta que marcava el teu treball; al mateix temps, el treball et servia

com a recull d'un material didáctic per a la teva formació.

Les reunions entre nosaltres eren com a discursos de veritables bojos. Cadascú tenia el

seu discurs i, a través d'ones un tant extranyes, tots ens enteníem. Mi havia un gran interés

en portar un discurs personal.

Jo en aquell moment, i posteriorment també, riintre del repertori de coses que m'interes-
saven, vaig preferir tot el que tenia un cert arrelament en les tradicions, segurament perqué
sóc una persona procedent del medi rural. He passat per la Universitat de rebot, peró no sóc

una persona amb una formació inteMectual, sóc més bé un "pagés" i l'arrelament a la térra per

a mi era forca important. Jo estava molt arrelat a la meva familia. Tot alió que tenia una con-

notació festiva i popular, amb un sentit primitiu de la vida, de la nostra tradició mediterránia,
m'interessava, i diría que són les coses que a mi més m'han impregnat. Després, quan estávem
al taller d'escultura, es parlava constantment deis problemes de l'espai, era quasi la paraula

clau, la paraula emblemática per excelléncia, el concepto d'espai. Naturalment no varcm arribar

a aclarir-lo mai el qué era. cum intervenia en l'escultura, peró era curiós com tothom es preo-

cupava peí problema de l'espai, i per suposat jo també. Llavors vaig reunir una série d'exerci-
cis que cree que em varen servir, entre altres coses, per aclarir-me jo mateix sobre conceptes

d'espai. I a partir d'aquí, a poc a poc.vaig anuí* madurant amb l'escultura. Vaig despullar aquells
conceptes, que podien ser teórics, per necessitats própies, jo era molt vitalista, necessitava

extrovertir els meus sentiments. Després vaig anar deixant de banda els conceptes d'espai,
vaig abandonar aquest tipus de recerca, vaig introduir-me més en lectures sobre la problemática

de l'inconscient de l'home. Per exemple, m'interessa bastant la literatura Uatinoamericana. Dar-

rerament he fot un treball molt extens sobre una novel-la, un guió cinematográfic de Juan Rulfo

que tracta sobre les baralles de galls. Cree que pot ser iHustratiu el procés sofert des de

l'inici quan tenia un tipus de preocupació especulativa sobre les coses que están a la /íatura,

per després passar a un altre camp, que pot ser la literatura i que igualment pot servir-me

com una font básica per treballar.

En aquella época (1973-74) vaig fer gran quantitat de treballs, el meu sistema era fer foto¬

grafíes, tenia una moto i els dissabtes i diumenges agafava la máquina fotográfica i anava cap

a la muntanya, m'interessava molt anar per qualsevol lloc i veure qué passava.

Un deis treballs que recordó i del qual no tiñe diapositives (ho vaig fer tot en blanc i

negre), tractava precisament sobre el concepte d'espai. Podía veure les sensaciuns d’espai,
els problemes d'espai a partir de la natura, a partir deis arbres; vaig trobar exemples que vaig

fotografiar, exemples molt curiosos de com els arbres, les plantes, la natura en general, té
un espai vital, i aquest és imprescindible per al desenvolupament d'aquella planta. Quan les

circixnstáncies formen unes condicions inapropiades per a l'arbre, l'arbust o el que siguí,

aquests obren noves vies, precisament per satisfer les seves necessitats vitáis, aquest va ser

un treball molt instructiu.

Un altre tractava sobre la forma de trencar-se les pedres, també va ser un reportatge

en blanc i negre forca aclaridor.

Un altre deis treballs consistía en fotografiar el camp, intentar mostrar i observar I'orde-
nació que el pagés fa deis seus espais, de la térra de conreu. Per exemple el cas de les mofle¬
tes, com s urganitza precisament aquest concepte d'espai por tal d'aconseguir una forma més
cómoda de recollir el fruit, per a que hi hagi una major produccíó i aconseguir una major rique-
sa peí que fa a venlilaciú, a quantitat de sol i llum per planta. Forma molt racional, en aquests
casos, d utilitzar l'espai. En el cas d'un arbre, no solament s'exerceix la poda per aclarir, per

donar aquest tipus d'atmosfera a l'arbre, per a que entri més sol, o que passi més aire, també
se li colloquen unes canyes entre les branques, que obliguen a l'arbre a configurar aquesta
mena de cúpula, amb la qual gaudeix de la major quantitat d'aire i sol per poder donar el fruit.
En el cas d'un cep de vinya. el pagés li colloca una pedra damunt amb la fi d'obligar a les seves

branques a ubrir-se.

Un altre exemple. són algunes formes "escultóriques" que es t.roben a l'arquitectura popu¬

lar i que tenen una gran tensió estética, qualitats que també s'adaptaven a la recerca de con¬

ceptas espaials. Un exemple són aqüestes pedres que cuHocaven per a que les rodes del carro

no xoquessin amb les arestes de la porta. Vaig trobar una gran varietat de pedres ri'aquestes

amb formes interessants.

Vaig fer encara més treballs fotográfics sobre conceptes d'espai; en vaig fer un sobre
les fites. A la nostra cultura, i en realitnt a les altres cultures també passa, l'home té una

necessitat d'organitzar l'espai, que comenca, potser, a la nostra habitació, o siguí, a l'espai
particular, s'estructura després en el familiar i el coHectiu: el pohle, la comarca, la provincia,
el país, etc. Vaig anar recnllint informació sobre aquesta mena de fites, o siguí. Ies marques,
les senyals que van definint les riiferents parts de l'espai. segons aquests apartats vitáis que
nosaltres anem explieant. Unes són fites ríe terme, altres són de finca, o bé de frontera, etc...
Nosaltres no solament utilitzem referéncies en aquest cas per definir el territori, sinó que

també utilitzem senyals, referéncies espaials per definir el temps, diem: quan l'ombra arriba
a tal lloc sóp les onze, per exemple, aixó a nivell popular es forca current. Nosaltres tenim
unes fites clares que, no és que siguin un senyal per a definir un territori, sinó que són un

senyal per a estructurar l'espai, per a orientar-nos. En aquest cas és ciar que la placa Cata¬
lunya é3 un lloc, una fita clara per a dir on són les coses, i tambó el monument a Colom, és
una aitra fita, i sobre tot quan entres a Barcelona una de les fites és la Sagrada Familia, les
punxes que surten de la ciutat, serien Ies fites amb les quals tu endrecarics el teu pensament
respecte a la ciutat. Dones, en el cas del camp, passa exactament el mateix.

Hi ha moments que aqüestes fites no tenen referéncia figurativa, peró la imaginació popu¬

lar tendeix a dnnar-li una imatge concreta i un nom. La "trona" (Montsant) és un d’aquests noms,

i el reben unes roques que reenrden precisament una trona. Les roques, que són plásticament
maques, de vegaríes es converteixen en referéncia, la "trona" és una fita.

La imaginació popular genera imatges de formes inconcretes (realitats noves ri'una realitat
que és diferent).

Un altre aspecte de les qüestions d'espai que m'interessa, és veure com es codifica aquest,
i de quina forma provoca diferents sensaciuns (aixó es veu a les catedrals, ais estaments mili-
tars, a les ciutats...). A partir d'aquí surt el meu interés per la utilització de l’espai des d'un
punt de vista religiós. És un deis treballs més extensas que vaig fer, sobre tot en un viatge
per Turquía i Afganistán.

L'espai provocat per les erosions del vent, de l'aigua, sobre diferents tipus de material,
roques volcániques, sedimentáries..., les formes orgániques que generen, son un altre tema i
un altre treball.

L'ou va ser una aitra de les meves preocupacions, I'ou com una forma pura i com un sím-
bol... Aquí s'inclou el projecte de la meva casa, on vivim la meva familia i jo. Vaig fer un recull
de dades, científic, tant de les parts de l'ou, com de les históries existents sobre el mateix,
contes, tradicions, ous de pasqua. En el recull de tradicions n'hi havia de tot arreu, Escandiná-
via, Egipto, Grécia, Espanya... també en els pobles de l'Orient Próxim (Afganistán, Argélia) es
troben exemples en la mitología i el costumbrisme.

Tot tipus de pensament que tingui tendéncia a l’especulació sense una base científica,
sempre utilitza les imatges primáries, i l'ou, com a cédula mínima, permet tot tipus d'especulació,
perqué s'obre cap a tí imatge del que pot ser, o cap a endarrera, el que va poder ser...

Tot aixó és una acumulació de dades, d'informació que després faig servir de manera no

directa. Ja dins del camp de l'escultura vaig fer un treball que es diu "El toro y la sardina",
amb tres tipus de matéries, amb fusta, tres peces, i una extensa serie amb ferro i cerámica,
posteriorment la vaig continuar amb bronze.

Les cadires també han rebut una dedicació especial per part meva. Les vaig fer aprofitant

la forma de l'arbre i... no se per qué. Primer vaig fer una cadira petita, d'us quotidiá, i em

va agradar, vaig pensar en fer una escultura que pugui ser un moble, encara que sigui més
difícil incorporar-la ais espais normáis de la casa. Al fer la primera em va semblar una cadira
masculina, difícilment adaptable o una dona, faltava, per tant, l'altra cadira. Vaig estar tres
o quatre mesos rumiont-la, i un dia vaig trobar un tronc d'alzina ideal per a fer l'altra, sen-

tint-me condicionat al fer-la pensant que havia de ser femenina. I quan van estar fetes, vaig
posar la máquina fotográfica i l'Assumpta (la meva dona) i jo ens hi vam asseure per veure qué
passava. Després vam fer una lectura do les fotos i vam veure que provocava una jerarquía
molt forcada, molt ancestral i primitiva: obligava a cada individu a adoptar el rol que li perte-

nyia, i les vam deixar així.

Procés de treball.

Primer faig un desvast general amb una motoserra i després tiñe un equip de dos o tres
destrals, es tracta d'avancar en el procés i la motoserra fa una bona feina. Després l'aixa,
aquest tipus d'eina petita que utilitzen els que fan barques, és un instrument que també serveix
per a tensar la superficie de la fusta. L'aixa és una eina amb la qual s'adelanta molta feina
i pots eliminar totalment les gúbies, perqué, fins i tot, fent talls petits pots arribar a fer aca-

bats perfectes, dona moltes possibil i tats.

Vaig fer-ne dues més després i vaig pensar, fins i tot, de posar-les-hi els seus atributs.
Les dues primeres eren uns trones d'uns dos metres. Les segones eren d'uns arbres més grossos.



Vtfig condicionar una mica més el discurs, ja tenia la experiéncin do los anteriora. El primor

procés m'agradava molí més, porqué era una recerca, el resultat d'un trehall que fas conduit

per la intuioió. En les duen ultimes jo tenia molt ciar qué ora el que v/olia fer, porqué ja tenia

lo experiénoia i, naturalment, v/a¡g agnfar el tronc i el vaig portar al meu terronv-

El trébolI rnfnrnnt a "times funerarios" esté dintro del setitit mediterroni. El Uto! és

"Urnas per o un cnntinnnt Ilotí". Vaig veuro uns lligams entre el sentit d'alló considorat liati
i l'aspecte ritual de la mnrt.

La sérin estova pensada per a 1'exterior. tlcupa* uns tres-cents mutres quadrats. La vaig

¡estallar al camp d'nvincié do Valls, incorporant els matolls potits, romaní, forigola. etc. Hu

vaig montar por a fer un vídeo i la gont va entussiasmor-se pot color, les estructures de
ferro i draps que es movien amb l'airo... Vaig incorporar matolls. forats al torra, urnes sota

térra, vaig jugar amb Lotes los dimensions possibles que-permetia el muntatgo.

Respecte a la térra de les peces, el fang, hi ha peces de cerámica que són tina barraja
de material refractar! de Torredembarra i una argila d'Ull de Molins. Barrejat al dóna uno

matéria molt plástica i aguanta una temperatura de 1.200"C. Ho feia couiu en débiles d'indus-
trials i en forns eléctrics.

(Amb bronzn continua la série "El toro y la sardina" i inicia la série de "El gallo de oro",
motivat per lo lectura del llibre de Juan Rulfo, del mateix nom. També inicia una sérin sobre
la deesa mesopotámica Inanna. Va agafar aquesta deesa mesopotámica com a símbol del pas

del matriarcat al patriarcat. Es una deesa que és rescatada per un heroi i ell es queda amb
els atributs de guerra i ella amb els atribuís mágics i artístics).

Pensó aue és important que un escultor faci tot el procés de treball, que fací les seves

peces, perqué aixé condiciono conceptualment la seva ubra.
(Seguint aquesta idea va fer-se una fundició a casa, amb uns recursos molt reddits).

Respostes a les preguntes formulades pels alumnes.

- "El toro y la sardina" els he escollit per la contraposicié que hi ha entre ells i la seva

ímporténcia per a la cultura ibérica.

toro - forga i valor masculí ritualmcnt molt rnpresentatiu / element simbélic
/ de la lluila contra la mort / animal de térra.

Símbols
^ sardina - fertilitat / femella / element no tant ritualitzot / animal d’aigua.

- ...m'interessen els aspectes culturáis, peró una vegada em poso al taller m'oblido total-
ment de tot aixé.

...quan tu fas lecturas sobre el teu treball pots fer-les errónies perqué no tuns pers¬
pectiva per analitzar-te a tu mateix.

...moltes vegades que s'afirmen coses respecte a l'obra que un fo. són mentida. En reali-
tat la história al taller, és una história íntima en la qual tu projectes quantitat de cuses que
ni tu saps el motiu de la seva realització.

...intencionadament no agafo cap tema, sinó que els temes van venint. les coses es van
lligant unes amb les altres. Tu vas vivint i de bones a primeres agafes un llibre i aquell llibre
t'interessa, et motiva i dius: aixé té relació amb alió oltre que estava fent, no es que trenqui
amb el que feies, sinó que ilustra una part que no coneixies bé i alió t'encamina cap a un altre
lloc, una conversa, o una história...

...en aquest sentit mai dono els treballs per acabats, cosa que de vegades em crea una
mena d'angoixa.

- ...en 1'us del material, sí que h( ha una intencionalitat, de part meva, de cara a la seva
elecció, tiñe molta por d'utilitzar un mateix material molt sovint, ja que arriba un mumont en
que coneixes massa les seves característiques, cuneixes les possibilitats i és molt fácil cauro,
conscientment, en un tipus de resultáis ja apresos. Naturalment, quan sempre utilitzes un tipus
de material estás reproduint un tipus d'imatge, que ais altres els va molt bé perqué és uno
imatge molt fácil de localitzar, tant a nivell iconográfic, de material o bé lécnic; els altres
rápidamerit ho reconeixen, peró té el perill de reproduir excessivament una imatge, de ser. abu¬
siva, en una forma d'expressar-se. Per a mi és important que la imatge que dono siguí més poli¬
facética, amb més possibilitats I variants dintre d'un ilenguatgn que t.nndcix sempre cap a una
imatge arquetípica, primitiva, molt reduida de formes, molt poc decorativa, fnrga destruida i
forta de carácter; dintre d'aquest repertori hi ha vegades que quan trobo que estic abusant
deis resultats d'una técnica o d'un material, m'entren unes angoixes que m'obliguen a canviar
de material.

...hi ha moments en que el material no té res a veure amb la técnica, peró de totes
formes, una constant és que el prncés de treball funciona per cicles, quan treballo la fusta
ho faig al llarg d'un any o dos, i estic inmers en una aventura, quan canvio de material, entro
en un nou cicle que pot ser perllongat.

...el tema no m'ho condicionat per escollir el material.

...tal vegada rio treballo amb materials més actuáis per aquest sentit primitiu do la meva
escultura, no tiñe res en cunLra d'aquests materials, peró no sé per qué no els he utilitzat.

m'interessen, peró no els lie utilitzat, no és eonscient.

...depemont de la técnica, faig la recerca d'un repertori de fu míos que siguió adients
a la matoixa. !»i treballo fusta, la respecto, és a dir, jo por oxemplo no pul icromaré una fusta,
oo la pintaré, respectaré Torga la seva qualltat, respectaré el tronc, o siguí, el sentit en s!
de l'arbro; si Lrehallo en la cerámica, intentaré incorporar el color del fang,

- ...no pensó explicar Ies obres per tal que els altres m'ontenguin, peró jo vull que els
altres entenguin i m'interessa molt el que diuon.

- ...l'escutlura és un tipus de reflexió lenta, peró nu és una cuUirat, jo intento treure
de la part més incunscient, peró no faig reflexiona prévies. Nu faig mal dibuixus pmvis de com
quedará olió, ni lampee cap esbós, en tnt cas, de vegades, ni una peca m'intumssa molt, la
faig més gran, ainh variants, és un treball que va sortint, un discurs, peró sonso entnrsi, Es
un procés forca lineal, com una peraima que escriu i cerca la poraula adient, peró os< «era que

vingui la paraulci a ell. que surtí al comí, que és quan la poesía ju pensó que és fértil. A l*es=
cultura pansa el mateix, m'interessa el discurs calenl, el discurs que crida al senUment més
que a la reflexió.

...m'interessa fer una escultura que intoressi fins 1 tot a la gent no entesa, proforuixo
1 * opinió popular a la deis entesos.

- ...m'inLuresson les tradicions perqué es van reproduint i són constants a la riostra cultu¬
ra, són cosLums que porten sugles d’história, peró jo estic dintre del ponsament contomporani,
és més, estic cunvoncut do que estic fent escultura contemperóme amb unes arrols primitivos.
Intento fer un tipus de primitivismo, un tipus d'escultura que s'auosta a aquests arquetipo primi-
tius, peró dintre del nostre segle i amb l'ánim d'aportor alguna cosa nova que definéixi el nus-

tre mumont históric.

- ...segons el tipus de tama, el moment, les possibilitats i técriiques que tinguir, disponibles,
t'endinses cap o una aventura més monumental n menys. Hi ha moments que nocessites una Turma
más petito, més interioritzarin: íntimo.

- ...tiñe una idea prévia abaos do fer una escultura, peró vaig reflexionant montre la
vaig Tent. Ju pusava els trunes al taller i els donava un tomb i un altre. Si el truno nu estava
madur (vull dir la ¡dea de treball). el deixava allá i osporava que anés "maduront", i quan ho
tenia ciar, aleshores comengava la feina.

- ...cstudiant sobre els meus treballs, he doscobert que Une una gran tondónclo cap a

la vertical. Quan vaig descobrir aixó vaig comengar a Tur oerps o vaig introduir la diagonal.
Aixó demostra el poc reflexiu que és el meu treball, concretament ju nu busco la vertical, o

alguna cosa concreta, en tot cas busco referóncios foro de l'escultura, en los observación:»,
lectures,.., allí sí que desitjo trobar coses concretes; és per o m¡ el camp més formotiu, encara

que sóc eonscient que quan encetes un caml nou, les exporiéncies que rops són més Instructivos
que les experiéncies més quotidianes.

- ...nu he entrat mai en conceptos clánsics encara que Taci figuro.

- ...consideravo que l'espai humá era un espai oUort, dinámic, regular. El córele i el puntó- j
gon eren espais regulara que tenien harmonía i una série do prossions interiora i exteriora que
donaven uno formo harmónica.

...després de totes aqüestes consideracions sobre l'espaí, voig voure que l'ou uro un

espai que reunía totes aqüestes qualitats; element vital, simbélic (induuix a la vida), dinámica-
ment tenia una piogrossié irregular en cada un deis seus punís, que era un element metafíslc
obert a 1' especulació.

- Projectu de la casa:

Vaig estar un any fent esquomos, dibuixos... sobro la construcció deis mura, que aquests
fossín térmicament regulables, que la casa tlngués una uríentació molt específica de cura a

aprofítar 1' energia del sol, que s'íntegrés al paisatge, que la natura estigués incorporada a

la casa, que l'espai individual i el coHucÜu tinguoosin una relació condicionado...

(A la casa, va donar més importáncia ais espais comunitaria que ais individuáis. El prujuote

per o l'Assumpta era inhabitable i va canviar-lo. Va desfer els espais coHectius i va fer una

casa més normalitzoda. Es va mantenir l'espai central que partía de la idea du l'ou).
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12. RF.3P0STES A UN QLiESTlüNARI PREVI.

J. - ¿Utilizas el aspecto formal del tronco?.

R. - Sí. su estructura condiciona bastante el resultado.

J. - ¿Trabajas en una escultura o en varias a la vez?.

R. - Trabajo varias a la vez.

J. - ¿Abordas el tronco pausadamente o lo atacas con energía o con violencia?.

R. - Cuando comienzo una. obra suelo tener las ideas definidas v las realizo con energía.

J. - ¿La acción consigue deformar la idea o proyecto previo?.

R. - Puede pasar.

J. - ¿Qué determina fundamentalmente las dimensiones de tu escultura?.

R. - El tamaño del tronco.

J. - ¿Qué aspectos materiales del tronco destacas en tu escultura? (partes del tronco, color,
etc.).

R. - Todos los que considere oportunos: grietas, color, textura, pulimentación, etc.

J. - ¿Qué otros materiales utilizas?, ¿los articulas con la madera?.

R. - Piedra, bronce, cerámica. Suelo interdisciplinar las técnicas aunque no demasiado.

J. - ¿La introducción de otros materiales determina algún cambio sustancial en el planteamiento
de tu escultura o en los resultados?.

R. - Normalmente la materia a utilizar condiciona mi trabajo por sus cualidades y por el respe¬
to que le otorgo al material.

J. - ¿Englobas tus esculturas en series?, ¿qué define cada serie?.

R. - Sí. Aspectos de la cultura: historia, pensamientos sobre la vida y la muerte, cualidades
del pensamiento, etc.

J. - ¿Les pones nombre a las esculturas y a las series?.

R. - Sí.

J. - ¿Qué pretendes con ello?.

R. - Desarrollar el tema con mayor margen de comprensión para los demás.

J. - Clasifícame las esculturas hechas con troncos en sus respectivas series.

R. - "Tots la volien"; "El toro y la sardina": "Cadires".

J. - ¿Qué aspectos formales destacan en tus esculturas?.

R. - Respeto al material y primitivismo.

J. - ¿Cosideras el espacio como un aspecto destacable en tu escultura?.

R. - No.
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J. - ¿Algunos de estos aspectos participa en tu trabajo: mitología, religión, simbología, prehis¬
toria. etnología, sociología, historia, política, etc.?. (Si deseas remarcar algún otro aspecto,
anótamelo por favor).

R. - Arqueologismo y todos menos la política.

J. - Habíame de las técnicas que utilizas.

R. - Talla directa.

J. - ¿Dónde las aprendiste?.

R. - Con la vida.

J. - ¿Se aplica alguna técnica artesanal de la madera en la zona donde vives?.

R. - No mucho. (Industria de boteros).

J. - ¿Han influido éstas en tu evolución?.

R. - No.

J. - Háblame sobre las herramientas que utilizas.

R. - Motosierra, azuelas, hachas, raspas, lijas, gubias, etc.

J. - Háblame de tu taller o espacio de trabajo.

R. - Espacioso y relajado.

J. - ¿Intervienen otras personas en tu trabajo? (ayudantes, técnicos, etc.).

R. - No en las maderas, sí en el proceso de fundición realizado posteriormente.

J. - ¿Utilizas algún procedimiento constructivo: uniones, ensamblajes o encolados?.

R. - No.

J. - ¿Aplicas alguna protección para aumentar la resistencia o durabilidad de la madera?.

R. - Sólo cera.

J. - ¿Aplicas algún tipo de policromía?.

R. - No.

J. - ¿Has finalizado tu trabajo con los troncos?, ¿cuándo?, ¿piensas retomarlo?.

R. - Sí. En 1980. No lo sé.

J. - ¿Qué determina esta coclusión o este abandono?.

R. - El inicio con otros materiales que me descubrieron mayores posibilidades.

J. - ¿Qué escultores te han servido como referencia en algún momento?.

R. - El arte africano.

J. - ¿Qué planteamiento te haces sobre la escultura actual?.

R. - Definir mi trabajo dentro de las revisiones que se están haciendo a finales de siglo.



H. ENTREVISTA AMB RUFINO MESA. CASTELLVELL (TARRAGONA), 21-
‘.Joan Valle - Par qué comences a treballar amh tronos?.

Rufino Mesa - Vaiy comencar amb la fusLa perqué abaos havia estat fent pedra i sempre m'ha
agradat anar canviant de procediments Léonics. Trobo que és impnrtant canviar de materials

encara que es segueixi Lreballant amb elsmatoixos termes o amb nls mateixos interessos; en

canviar de material, canvien les formes i nls continguts, o siguí, el resultat final sempre 6s
un altre.

Després de les peces en pedra, que vaig fer a Bulles Arts. tenia ganes de treballar la

fusta i vaig trobar un "stock" de /.O o 50 trunes d'alzina i de freixe (acó era el 1979).

.1. - Gn els vas trobar?.

R. - En un mas; era una reserva de fusteria que l'estaven preparant per fer mobles.
La vaig comprar perqué aquella gent va plegar, i vaig comencar a treballar.

La primera peca que vaig fer, va ser una peca que no té res a veure amb les altres. És
una peca que té molta relacié amh les que estava fent a Bellos Arts.

En aquesta peca encara és present aquel 1 tipus de primitivisme. és com una dona, com

una d'aquelles Korés gregues primitives, arcaiques; encara h¡ ha una corta reminiscéncia clássica
peí que fa al tractament, a aquest aspecte sensual de la textura.

Quan vaig trobar aquests trones, vaig comencar dues series paralleles, pero previoment
vaig fer la série més dura.

En aquell moment estava molt mntivat pels "Caprichos", de Goya; aleshores vaig posar títol
ais personatges. El títol general és "Tots la volien"; són trones que están prácticament sense

tocar, no feia res més que introduir uns elements ornamentáis i els eiements mínims per cons¬

truir una referéncia figurativa o representativa, primitivista.
Justament, en aquests dos feia un forat i ja n'hi havia prou per crear un personatge;

després hi introduTa uns elements ornamentáis. ParaHelament a aixó, estava buscant el que eren

les onamentacions de tipus popular: els garrots de lo part de Lleida, del Pirineu, el que és la
talla castellana...

IntroduTa elements ornamentáis, com a signe de la presumptuositat. Eren uns personatges

groteses que, a més a més, lluíen parts decorades. Per exemple, aquest personatge és com una

dona empolainada, amb tot aquest rodet tan estrafolari, tan exuberant i, al mateix temps, amb
aquest brodat tan específic. A mí, em recordaba les dones que es guarneixen tant i es pinten
els llavis amb aquell vermell tan fort que se'ls escapa de la línia deis Uavis... Bé, tota aquesta
ornamentació tan exuberant és, alhora, la part més grotesca de la representació del personatge.

Vaig fer aquell altre que és tan sarcástic i sacríleg; és un personatge que té una creu
(va estar a la 1a Fira al Carrer, de Tárrega). Aquest també pertany a la série "Tots la volien".

En d’altres hi havia certa ironía i reflectien el que és la censura sexual. En alguns intro- 1

dula temes d'aquest tipus, peré, en general, la proposta inicial de la peca sorgia de la mateixa
colTaboracié. Hi havia un esquema general, una idea básica i anava treballant. Establia un diáleg
entre el tronc i jo, i sortia el resultat.

J. - A més a més del títol de les series, posaves nom a les peces?.

R. - Sí, algunes tenien nom. Ara no t'ho sabría dir, pero són en un catáleg.

J. - ParaHelament, dius que vas comencar l'altra série?.

R. - Sí, després de la série "Tots la volien", en vaig fer una que es deia "El toro y la sardina".
D'oquesta, em vaig passar a un altre material que va ser la cerámica (també vaig fer una altra
série en fusta, de poques peces, que s'anomenen "Cadires").

Un parell de peces d' "El toro y la sardina" van estar a l'exposició del Palau Marc, a Bar¬
celona. Allí, hi havien algunes d'aquesta série i dues o tres de "Cadires".

Les d' "El toro y la sardina" tenen uns elements representatius de Ies espines de les sarríi-
nes. Les espines, de vegades es convertien en formes molt esquemátiques.

J. - Et contrariava el fet que només poguessis modular la verticalitat?.

R. - No, a més a més, la vertical m'anava molt bé perqué és un cunstant en el muu treball.
M'he adonat últimament que és un constant fix i no és intencionat, és inconscient- perqué m'he
adunat després... No sé si ho veus, perú el sentit de la vertical és sempre present; les escultu-
res de l'exposició de Tárrega eren tótems. De vegades, contraposava rhoritzontal, peré res-
pectant la verticalitat.

J. - Quina relació, a part del primitivismo, hi ha entre la cerámica i el tronc?. Quina relació
conjunta hi pot haver entre aquestos matéries i quinos són los raons que ot. motiven el canvi?.

R- - Jo cree que és un cansament de la técnica, peré no deis resultats formáis. Precisament
quan trobo que el resultat formal és cada vegada millor i puc, fins i tot, arribar a amanerar-lo,
llavors, m'agafen ganes do canviar. Quan trobo que m'és molt fácil do treballar amb una técnica,
llavors, desitjo canviar-la.

-1988.

Ln el cas de la fusta, les últimos que vaig fer són aquestos...

J. - Les "Cadires", són numerados u tenen nom?.

R. - No, no están diferenciados. Dues sí. les anomenem "Cadira borne" i "Gadira dona"; i en los
altres hi ha una evidéncia diferencial: l’estructura, l'atribut... Ja es veu que una és més mascu¬
lina i l'altra més femenina. Peré, (Jeia "Cadires" o "Trones" sense diferenciar-les.

Dintru d'aquesta irun¡a amb la qual Lreballava, hi ha algunos poces de la série "luis la
volien", per exemple, aquell personatge prlm que té un clau clavat al elatell, o aquell que va
estar a Tárrega, que el cap era una bula l tenia un gest contraposat...

l'arbro mateix em donava los solucions. La mateixa forma de l'arbre um suggurío el resul¬
tat. Por a mi. el material és el 50# de l'obrn.

J. - Estava pensant que Chillida din el mateix; que la facilitat en el treball era el que l'obliya-
va al canvi. I és, en certa manera, el que tu em dius, que quan arribes al punt en qué ja cunei-
xes el material, aixé ut pruvuca el canvi.

R. - Mira, en el cas deis trones. fins i tul, encara me'n quedoven. Ln vaig cumprar dos o trus
més, de noguer i quan vaig acabar les dues "Cadires" aqüestes, que eren les més grano, i per
a mi les més definilives, ho vaiy deixar. De tal forma que sois en vaig fer una de patita perqué
un dio em va venir de yust fer-ho, peré és l'únicu que he fet en rusto després de tul alió.

J. - 1 la cadireta petita de casa teva?.

R. - Aquella és anterior a aquestos.

J. - O siguí, que són cinc les de la série de les "Cadires"?.

R. - Sí. cinc en fusta; després en podra, vaig for-ne sis més, que ara aniran a Mérida.
Després de la fusta el que va passar és que tenía un alumno que ora fuñador i que eonoi-

xia molt bé la técnica de la fnneria a la cera perduda... Lí vaig proposar do fer-nn una potito
fosa, perqué vnia l'oportunitat d'incloure un element técnic que, per a mi, era descunegut.
I vam iniciar una aventura nova.

El fet d'ampliar coneixements me'l plantejo tan o nivoll tóenle, com o nivell de recuporoció
d'imatges.

Jo tiñe dos métodos, ...quan arribo a un esgotament. no d'imaginació de formes o de crea-
cié de formes, sinó quan trobo que hi ha elements repetitius en mi. utilitzo dos sistemes pa-
rallels: un. fotografiar coses, com ho feia a Bellos Arts, al camp i tambó recuperar-íes, recupe¬
rar la visió; l'altre és dibuixar, dibuixe coses que després no em serveixon per fer peces. No
faig dibuixos per després fer les peces; en tot cn3, rio vegadas, ho faig al revés, és o dir,
després de fer la péca, faig dibuixos que tenen relació amb aquella pega. Paró el proeediment
normal de dibuixar i desprós, quan ja está la idea feta, passar-ho a un material definitiu, no
ho faig ni en bronze, ni en pedra, ni en cap altre material. Quan faig bronze, em poso d^vont
del fang, totalment en blnnr. Porto una ¡dea general, peré no una ¡don clara i concreta. És
com un ritual en el que vas improvisant i arriba un moment en el qual dius: "prou!"; ho doixos
i comences a fer els motiles.

Jo cree que no hi ha canvi entre la pedra, la fusta, el bronze... l es coordenados són lea
mateixes, el que canvia són les formes. Peré el método do treball 6s el mateix, encara que el
resultat formal siguí diferent (condicionat com está per la técnica i la matóría).

J. - Perrt. per exemple, a les fustes, és la própia matéria que et condueix a una referéncia
de tipus totémic, peré en el bronze... pensó que té un altre sentit. La figuració én més ovidnnt
en els bronzes que en la fusta.

R. - Peré, és que veus uns bronzes que, a mi, no m'acabnn d'interessar: la "Cabra", el peisunat-
ge aquell, etc.

(Rufino explica la hislória do* Robinson Crusoe, que és el punt do partida d'aquest bronze.
Planteja una tes! com la que fa UJ. Golding en el "Senyor de les mosques": en un medí sal-

vatge, Chorno os torna salvatge, al contrari del que s'cxplica a la hist&ria de Robinson).

...peró aquesta referéncia tan figurativa, o aquest expressionísme tan representatiu, no

em satisfá. Quan les estava fent, estova cnnvencut que les volia fer, peró, una vegada fetos,
me'n vaig penedir.

Després vaig veure que aquest tipus de figuració era anecdótíc, que no era el comí per

on havia d'anar, que havia d'agafar un camí més suggerent, menys descriptiu, més primítiviste,
menys fíguratiu i, sobretot, que havia d'aconseyuir d'aglutinar tot el que són els correnL de
pensament d'aquest moment.

J. - Quins corrents són aquests?.
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R. - Jo cree que, en aquest moment no es fa cap tipus d'innovació, encara que es digui. per

part d'art.isLes. crítics..., ni eontrari. Fl que ara os fa, són rcvisinns del que van ser les avant-

quardns histórlqnos. Cap artista, per molt extremista que siquí, pot superar el Dariá; més enllá
del Dadá no s'ha avancat, ni a nivell do coneepte, ni de forma. El que realment fem As donar

tombs.

Donem tombs porqué són problemas que encara no están assumits. encara són innovació.
encara són nuus.

Aixó. a mi. em dona un marc irieológic, cultural i intellectual que jo l'associaria molt amb
el que va ser el romanticismo, per les contradiccinns que h¡ ha i per l’oclecticismo; les mateixos

variants, oís canvis ideolégics, les ifnies de pensament i d'actuació... Tot aixé ho vnig ara. Ara

poden conviure l'Expressionismo, el Noodadá..., amb qualsevol tendéncia.
L'única diferéncia entro aquell romanticismo i aquesta avantguarda ós la voluntat d'estar

de moda, d'estar "a I’última".

I una altra diferéncia: «ara no hi ha cap por a contradir-se. Un mateix artista pot fer

grans canvis i aquests són permesos.

Hi ha la necessitat del canvi.

J. - Tu. aixó. com ho assumeixes?.

R. - Bé, cree que ho vaig assumint, pero druna forma más conceptual. També hi ha uno expressió
més reduccionista: registres d'aspectes que són vitáis en l’art del segle XX.

J. - Podrícm considerar que la fusta i la pedra són materials margináis?.

R. - Pensó que la modemitat té un rebuig a divei-ses coses i una és el rebuiy a tot alió que

pugui semblar elássie, que vingui riel classicisme, taot de les técniques com deis materials.
I d'aquí, el rebuig del bronze. de la pedra.... deis materials que eren nobles. Ara s'incorpora
qualsevol matéria que no ha estat considerada dins deis materials nobles perqué aixó, en certa

forma, está afermat per la modernitat. Es pot fer servir cautxú, goma, plástic..., qualsevol tipus
de material, per complexe o débil que siguí, i s'accepta, com a obra moderna, abaos que una

de bronze o una peca de pedra.

Tot i així. hi ha escultors que treballen la fusta: abans H. Marini, ara Baselitz, per excm-

ple (encara que avui no es faci servir gaire).
Ara, sí que és cerL que la fusta és un material que té els seus problemas; per exemple,

la fusta no dóna la gran escala que es busca en l'escultura actual (forca arquitectónica i urba¬

nística); la fusta no és un material per a exterior i sempre dóna escales petites, o d'una mida
que no és monumental, ni per intervenir al carrer.

Un altre factor és que és un material que pertany a aquesta escola clássica que he dit

abans, que fa servir els models artesans.

(Mostra peces sobre "El gallo de oro", treball que está composat per 100 peces de bronze.

Aqüestes peces están situades a sobre d'unes barres d'un metro deu i a una distáncia d'un

metre, cosa que conforma una instalació.

"La magnitud ve donada per la multiplEcació de les formes, o per la saturació d'un espai,
peró no per la dímensió de cap peca".

Díu que el canvi de la fusta al bronze, no va ser per la necessitat de treballar en mides

més grans, sinó que, al eontrari, en passar al bronze va disminuir la mida de les peces.

El treball d' "El gallo de oro" (posterior a "El toro y la sardina") el composen aqüestes

peces de bronze i uns dibuíxos; tot aixó va sorgir de la lectura d'un llibre de Juan Rulfo: "El
gallo de oro").

J. - Aquest sentit d' "arqueologisme" i primitivisme que veig en algunes peces Leves (cerámi-
ques), no el veig en les de fusta.

R. - Ja, perqué són massa polides i m'imagino que el Lractament no va ser prou corréete, des-
prés ho vaig veure...

J. - Aixó et va "frenar"?.

R. - Aixó, en certa forma, em va "frenar". Jo vaig veure que hi liavia gent que estava trebal-
lant el camí de la fusta omb m6s forca que ju. (Juan vaig veure les dues primeros peces de
Leiro, a la Eira d'Arco, a Madrid, jo tenia prácticament totes les peces acabades. Aquell any
jo exposava, allí també, dues "Cadires".

Vaig veure que el fel de polir, de respectar el material..., en auqell moment ja no interes-
sava. Era el moment de 1'expressionisme. de castigar la fusta, i jo no volia castigar la fusta,
volia respectar-la. Per aixó, ni l'cnvernissava, ni res, només li posava una mica de cera i prou.

Valia polir-la. no volia donar-l¡ lluentor, peró sí volia donar-li el carácter de les vetes, do-

1024 nar-i* una certa sensualitat i, en aquell moment, alió no estava... anava a cuul.racnrrent. Potser
les primeres peces, els primers tótems, més riurs, els que eren a la f ira de Tárrega, s'adaptaven
més al que preduminava en aquell momenL.

J. Actualment hi ha una tendéncia generalitzaria que nega la matéria.

R. - No sé si la gent que diu que la matéria no compta, ho fa per esnohisme o ho diuen son-

tint-ho. Cree que la gent que troballa el ferro, deixa la preséncia del ferro i l'oxida per rio-

nar-li un carácter de Lemps; el que t.reballa el plom. I¡ trou la frerior de la planx;} laminada

i el transforma... En el cas do Leiro, olí també ha deixat. la qualitat de la fusta i deixa, també,
el que són els cops de gubia. Eli sap molt bé com tallar la fusta; la pedra té mós direccions

per a tallar, la fusta en té menys. Has d'anar sempre a contrapél, a favor de veta. Llavors.

vulguis o no, i digul el que digui olí, ha do teñir en compte la fusta, nll nn pot anar a tallar

la fusta a contrapél perqué l'osgatla, Pobre. 1 quan está pícant granit, és difnrent perqué el

granit permet tot tipus de direccions, no hi ha vetes, és un bloc compacte; i, seguramnnt, l'ac-

titud que té enfront d’un granit és diferent a la que té davant. d'una fusta.

Oesprés, una altra cosa, jo he vist podres d'ell en les quals nn intervé amb el color i

deixa la pedra tal com és. En canvi. la fusta la pinta. Fer qué?. Seguramenl és perqué la fusta

se li hada, són trones molt yrossos i se li obren; aleshores perd valor la peca i 1'ay ressivi tal

del color dissimula, en certa turma, els possibles detectes que pugui lunir la fusta, crea una

un i tat en tot el conjunt.

J. - Penses que nll tapa la fusta quan la pinta?.

R. - Per a mi, la tapo, i la Lapa precisament per harmonitzar-la. En el meu cas, jo li poso cera

perqué no siguí tan agressiva l'esquerda, peró nu la tapo amb una falca. Eli, en canvi, li fice

motxes i pastes, buida per dins el tronc perqué no tibi i s'esquerdi.

J. - La qüestiO de I'enLum, el fet de viure al marge de la metrópoli, quina relació tenia amb

el tronc?.

R. - Jo cree que aquí no hi ha massa relació. Jo estic vivint al marge. peró al mateix Lemps

estic connectat... El que passa és que hi ha un aspecte de cuvardia. Quan un artista té éxit

fa com els toreros quan tenen una hona tarda, s'acosten més al toro i l'espectacle es fa més

agressiu, més viu... Aquest risc forma part de l'erótica de l'éxit i del treball mateix. Quan tu

ets fora d'aquesta erótica de l'éxit, pots cauro en la trampa de ser més conservador, d'apostar
menys, perqué la gent que és al teu voltant tampoc no sap comprendrc-ho, perqué el medi que

t'acompanya és intel lect.ualment baix. Ju presento coses per aquí, a Tarragona, a Reus, i em

diuen: "aixó qué és?".

I mira que jo mateix estic plenament convcncut que estic fent una obra deis anys voitan-
ta. Com ho está fent qualsevol d'aquests artistes que, ara, están a dalt de tot. El temps ho
dirá, lio evidenciará amb les referéncies que estic deixant continuament en el treball. Aixé
no obstant, jo noto quan són obres fluixes, i dic: "aixó ho haig d'arraconar. aixó no...".

Quan tot te ve de cara, tot es pot donar per válid i ningú s'atreveix a dir que aixó cau

per tot arreu, de principi, de coneepte, de la imatge, de la pintura, del valor...

J. - Qué penses de la tendéncia actual a mostrar una actitud superficial?.

R. - És el ritual de la banalitat, ritual que ara está de moda, i que en el fons no és veritat,
ells juguen el paper de "despenjats", de poc informats... Potser nosaltres tenim una cárrega

retórica que també ens haurem de treure de sobre (és la moralina de voler justificar les coses

en el passat, de teñir un compromís social, de voler que les coses tinguin un sentit, una auten-
ticitat). Aixó no ubstant, a mi, no em pesen els anys de l'escola; ara no estic, en cap moment,
envoltat de cap repertori místic. Jo estic en una fase molL més realista. Estic dins del que

seria la filosofía de Lüittgenstein: "El llenguatge és l'ús que se'n fa". "Digues el que vulguis
mentre aixó no et privi de veure que és el que passa".

Pensó que el plantejament d'Gteiza, avui, no és aplicable (el seu laboratori experimental
i tot alió).

Eli va obrir camps interessants (aquells treballs amb llaunes, encenalls, fustetes...), peró
el final de tots elj estudis ha de ser sempre l'obra. Els seus estudis se li quedaven només en
física recreativa, en plástica recreativa, fins i tot.

J. - Quan vas fer l'exposició a Lleida amb els trones, et preocupava I’nrganització de I espai
interior, el sentit de bosc?.

R. - Sí, cree que la idea de conjunts ja la tenía i estava ja prosent a l'exposició de la Funda-
ció Miró; també en aquelles pedres que vaig collocar quan estudiova a Belles Arts... és la idea,
no d'una peca sola i afilado, sinó del conjunt de diverses obres.

J. - El fet d'enfrontar-te al tronc, et fa adquirir la conciéncia de Lu mateix?.

R. - No. la conciéncia d'un mateix es té sempre que es treballa, és la sensació d'estar despro-
tegit. Jo no sé si ais altres (o a tu) els passa. Quan fas un treball no tens prou perspectiva,
prou distáncia com per a poder saber com ho has de fer, i segueixes treballant com els nens
quan plou i van fent camins. rius i preses. És com un joc, el resultat final del qual pot ser
interessant u no; la diferéncia és que el nen juga Iliuremnnt. mentre que jo porto una cárrega
cultural i persegueixo un resultat.

J. - Quan vas tancar la série de la fusta?. Quan vas dir prou?.
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R. - El 1981.

J- - La vas treballar duranf. dos aoys.

R. - No, va sor un ony i mig i va sur un treboll bastant rápid.

J- - Básicament va sor a I'inici d’estar aquí, al tallar, no?.

R. - Sí. La primara fusta quu vaig for va sur l'om aquell que, por a mi. ós una réplica de los

pocos do cerámica quo havia fot abans, i fins i tot, he fet dosprós una poca de bronze que

tambó ora molt igual, o siguí, totes tros amb oís tros procussus.

Dosprós, en podra, tambó hi tía uns tursus que són de dona i tiome, que tunen l'aspecte
d'aquollos Korés gregues rígidos. És aquella sensació de figura-bine en que no hi ha res que

os trenqui, encara que ho Uencis, que és compacta.

J. - La relació home-dona és constant en la fusta i en la pedra, i ais altres materials?.

R. - També aparcix. Mira cls textos de Guillem Viladot, que l'interessa molt el psicoanálisi í
está capficat en aqüestes lecturas psicoanalítiques de les formes, del pensament de les perso¬

nes, ha fet escrits sobre les nieves peces.

Jo pensó que están bé, que són ¡mportants. Em va fer uno lectura on deia que els trorics

feien referéncia al pare, que ais trones, hi havia fet una manifestació, una sublimació del símbol
masculí, del símbol fállic. Peí contrari, a les cerámiques havia fet una recreació del símbol fe-
mení, de la femella, de la mare, per diverses raons. Primer, perqué eren formes buides, totes
elles amb referéncies exteriors (amb forats) i perqué eren contenidores de cendres, de líquids,
riel que fos; i també peí repértori de la mort relacionada amb la dona com a símbol de vida
i de mort. Totes aqüestes lectures es relacionen amb la vagina de la dona: formes allar^des,
buides, algunes escletxes...

Jo, realment, en fer-les, agafava referéncies deis nius (hi ha nius que són així, teixits,
penjats), i la relació formal venia d'aquí. Jo no ponsava que estava fent una dona prenyada.
Peró quan ho escoltes penses: "potser sí".

J. - És el parallelisme que fa entre el fang i la térra i l'element orgánic que puja, que creix
de la térra (trono); entre el sentit de fecunditat del contenidor de la cerámica, i el fállic del
tronc.

R. - Fins i tot, en el moment del muntatge de les "Urnes" hi ha la vertical. Hi han unes estruc¬
tures de ferro que són les que contenen les LJrnes . Jugava en totes les dimensions. les Urnes
volen, están sota térra o a mitja aleada. Era la recreació del que podía ser un comentiri. ri'una
necrópolis, alió que deiem deis arqueologismes. Tot el muntatge anava molt illustrat amb color:
el blau, el vermell i el negre.

Darrerament m’estic adonant que la temática que fa referéncia al móm sagrat de la mort.
o a la contemplació del fet de la mort, és molt present o la meva obra. Les "Cadires" igualment
són esteles. I aqüestes peces de bronze són nínxols on vaig collocant objectes d'us quotídiá,
com un tetrabrik, una ampolla de plástic... Vull jugar amb una iconografía ambigua, o siguí, amb
un arqueologisme que incorpora el que será arqueología dintre de 2.000 anys. En l'art actual
passa el mateix, hi ha un arqueologisme que es fa recuperant, de forma romántica, el passat:
es recuperen les avantguardes de comengament de segle o tot alió que ha fet la hurnanitat
en la seva existéncia.

Pensó que és bona l'actitud arqueologista, peró sempre que es fací amb els propís ulls.
Si el pensament ens aboca a revisar el passat, fem-ho, peró cadaseú que aporti alguna cosa.

Si les persones han d'anar sempre darrera de la moda, estem perduts; és molt greu perqué,
per un costat, hi ha el que tu vols fer, i per un altre, les modes, i aixó genera neurosis i crisis
molt fortes. Peró aixó no és tot, a més a més, amb aquesta actitud estás afavorint la demanda
del mercat; per tant l'únic creador de debó és el mercat.

J. - Jo el que em plantejo són les raoníque hi ha perqué, en un moment determinat, la gent
arribi al desencís: les avantguardes ja no són útils, per tant, es recuperen comercialitzant-les.

R. - Sobre el que s’está fent hi ho diverses hipótesis, i jo em trobo enmig de contradiccions
perqué comparteixo algunes opinions, en certa manera antagóniques.

Per exemple, la tesi de Jean Uaudrillard és que els artistes contribueixen al ritual de
la banalitat sense més. Són conscients que la seva feina no té cap sentit social, cap aportació,
ni tan sois cultural; simplement el que fan és extendre coses ja fetes, que arriben a poca gent
i, en tot cas, els artistes les popularitzen. Cada cop hi ha més artistes, més galeries..., i es
fa el joc de trivialitzar les coses.

Per una altra banda, la tesi de Gianni Vottimo diu que l'art ja no té sentit; les persones
ja reben el goig estótic amb el cotxe, el vestit, el disseny, I arquitectura... La gent ja no ne-
cessita de l'art (pintura i escultura) per a teñir les seves necessitats estétiques cobertes.

La societat no necessita reproduir la memoria del que s'está fent en plástica, ja que hi
ha sistemes més ágils a reproduir-la: F.V., mass-media...

Els artistes s'estan resistint a agafar una postura com la d'Oteiza: considerar que l'expe-
riéncia estética ja ha conclós. Els artistes, amb la nostra resisténcia, estem allargant 1 agonía.
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Ara. la gent s'invonta coses extranyes cum. per exemple. els moviments homeopátics. que
diuen que s'ha de fer un Malevich per a curar-so do Malevich (un ritual vudú prácticament);
aleshores ja no existoix Malevich, sinó tu que mates Malevich. Aixó és arribar a uns uxtrems
de sofisticnció oxagerats.

Do fot, ós una falta de refloxió, o siyui, s¡ l'experiéncia estética ha conclós, dones ha
tíinca t i prou. En canvi, si diom que l'home no ha acabat mal i que les experiéncícs es van suc-
ceint. en el Lemps, i que en cada época l'home t.ó aportacions noves amb Uonguatgos nous o

vells, aleshores continuom.

Mircea Eliade parlo do la "hierofania", quo ós la capacitat de robre un missatge religiós
o sagrat de los coses. Aixó l'home no hu lia perdut i, per tant, continuorom nocossitant noves
experiéncios estétiques. Aquust ós el sentit profund de la natura i ens Ko comunica porqué
som part do la natura.

J. - L'art s'ha plantejnt com una cursa do rcnnvació constant i l'home no pot. aportar ros
de nou, simplement s'está refent. recupera els sentits, peró no aporta res de nou. Potser, los
úniques aportacions que es fan. són les deis científics, no les deis artistes.

R. - Aixó está en la tercera via que ós la de Uittgenstein, que diu: "L'art. si treballa amb
la cióncia, pot aportar alguna cosa". Si truballes dios del camp del raonament pots aportar
alguna cosa; si treballes di ns del camp do les omocions, de j'incomprobable, més val no par-
lar-ne.

Pensó que el cuite al que és nou, al que és rápid, a la juventud, al que ós efímer, passará,
i es buscaran treballs més sólids, més consistents. El mercat s'exhaurirá a si mateix.

Els col leccionistas, en comprar l'obra ri'una persona, li están donant suport i, en comprar

coses do gent jove, els han d'anar donant suport encara que siguí artificialment; el mercat
és un ritual d'artifiéis.
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REDRO MATA SARALEGUI.
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1, CURRÍCULUM DE PEDRO MATA SARALEGUI

Donostia, 1949.

Estudis a l'Escola Massana. Aula Qberta.

Membre d'USQUAM.

1972 Selecció "Pintura Jove", Sala Parés, Barcelona.

1977 Seleccionat i Premiat en el projecte d' "Escultura i el seu entorn"
a l'avinguda Gallar Mones, Prat de Llobregat (Barcelona). Mostra home-
natge a l'Abad Escarré, Palau de la Virreina, Barcelona.

1978 Membre fundador del Taller Experimental d'Arts Plástiques, T.E.A.P.

Conectiva del TEAP al Palau de la Virreina, Barcelona. El TEAP realit-

za un mural a les Rambles de Barcelona.

1979 Exposició TEAP a la galería Lleonart, al Palau de la Virreina i a la

Sala D'lvori, Barcelona. El TEAP realitza una obra a les Rambles de

Barcelona. 11 Mostra de Pintura i Escultura Contemporánia a la Pina¬

coteca Municipal de Tossa de Mar (Girona). Collabora amb una obra

amb Amnesty International.
1980 Participació del TEAP a la mostra "Poesía y Plástica" a la galería

Lleonart de Barcelona. 1 Mostra Punt Diari, Art Catalá Contemporani,

Girona. Naixement del nou taller USQUAM. USQUAM esposa a la sala

Matisse de Barcelona.

1981 USQUAM revista 1. USQUAM participa en "Llibres d'Artista / Artist's

books". C.D.A.A. Metrónom, Barcelona. USQUAM revista 2.
1982 Participació a la publicació "Relligat/ Assembling" del C.D.A.A. Metró¬

nom. (Catalá, Guillén Balmes i Saralegui). Edició d'una carpeta de

gravats on hi col-laboren Camino, Catalá, Guillén Balmes i Saralegui.
"Eines". Presentació de la carpeta "Eines" a la galería Trac de Barce¬
lona. USQUAM revista 3. Convidat a participar en el Saló de Tardor

de Barcelona.

1983 USQUAM revista 4. ColTectiva "Quaderns de viatge" a l'espai 10 de

la Fundació Miró, Barcelona. Novament participa en el Saló de Tardor

de Barcelona. USQUAM revista 5 (deis objectes) presentada en el

Museu d'Art Contemporani d'Eivissa i en les Jornades d'Art a Debat

a Girona. Participa en l'exposició de Mail Art "Estampeivissa" al Museu

d'Art Contemporani d'Eivissa.
1984 Escultura al Carrer, Tárrega (Lleida). "Encontros no Espacio", Santiago

de Compostela (La Coruña). Invitat a participar a la mostra d'Escultu-
res a l'aire lliure a la Placa deis Palsos Catalans.

1985 USQUAM a l'Espai B5-125 a la Universitat Autónoma de Barcelona.

USQUAM a la Sala Negre de Sabadell. USQUAM al Centre de Lectura

de Reus (Tarragona). USQUAM a l'Ateneu de Grácia (Barcelona). USQUAM

a la Caixa de Barcelona amb la Nova Escultura Catalana.

1986 Biennal d'Oviedo (Astúries). Peca adquirida.



2. EVOLLOÓ DE [.'ESCULTURA REAI.ITZADA AMB ELISTA

EINES 1978 Eusta i arpillera pintada
entre 30 i 40 cm.
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"Escultura de paret", 1980, branca de castanyer i ferro, 160x180 cm.
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Escultures de la serie "Converses amb la lluna", 1979, ferro, fusta i tela.j



i 50 cm."Eines", 1980-81, olivera, entre

1032



££QL

'18-0861

uBuí3u



 



"Sedas", 1982, castany, roure i ferro, 14x50x9 cm.

"Sedas", 1982, roure, 94x50x9 cm. 1035Escultura de butxaca
"Sedás", 1982, 7 cm. c¿



Series "Tanques" (escultures de taula).
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"Castanyer", 1984 (Plaga deis Paissos Catalans . Barcelona).

Serie "Tanques" (Escultures de butxaca).

ESCULTURES PER A ENDUR-SE

Amb records rí'infant relaciono aqüestes petites pegeS arti-
cularíes. De petit eren les billcs, la baldufa o bó les xapes
qui ocupaven sempre les meves butxaques. De gran sún
aqüestes petites obres, aqüestes maquetes, per mi escultu-
res de butxaca, perquó les duc a sobre quan he necessito.
Joc. Les faiy meves transformant-les amb les mans, amb
la vista. Son unes petites escultures que han format part
de mi, que m'han acompanyat. Amb algunes la convivencia
ha estat Marga, i he cregut que es mereixien tnrnar-se
escultures grans. Un cop graos, scjc jo qui les acnmpanya,

qui ha entrat a formar part d’elles. Han passat de la meva
butxaca a formar part d'un espai nou, al que ara per-

tanyent.

PEDRO MATA SARALEGUI.

Serie "Tanques", 1984.
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Sene Tanques , lyoi, rusta, 'd¿íjx¿ ir>xtó cm.
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M. Saralegui treballant en la "tanca" exposada en el Saló del Tinell, Barcelona, 1983.
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tscultures de la serie "Negra", 1985-87.
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1986.Escultura de la serie "iSleura". 1986.



Escultores de butxaca de la serie "Tanques", 1988, fusta, entre 7 i 10 cm. H.

1049



"S.T.", 1987, fusta, 9x7x7 cm.

"S.T.", 1987, 125x90x90 cm.1050



"S.T.", serie "Tanques”, 1987.
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3. CATAL0DAC1Ú DE LES ESCLJLTURES REALITZADES AMB FUSTA.

SÉRIF NOM MESURES ANY FUSTA MATERIALS POLICROMIA MUSEU 0 COLLECCIÜ

CINES SENSE TÍTGL ENTRE: 1978 BRANQUES I BLANCA (ARPILL.)
(VARIES) 30 i /.O cm. ARPILLERA GROGA (FUSTA)

CONVERSA AMB SENSE TÍTOL 1979 FERRO I TELA
LA LLUNA (VARIES)

FSCULTURES SENSE TÍTOL ENTRE: 1980 CASTANYER BRANCA I FERRO
DE PARET (VARIES) 160 i 170 cm.

EINES SENSE TÍTOL ENTRE: 1980/01 OLIVERA TRONC ESBERLAT:
(VARIES) 60 i SO cm.

SEDASSOS SEDÁS 016x050x009 1982 CASTANYER BIGA ESBERLADA*
I ROURE BRANCA I FERRO

SEDASSOS SEDAS 060x060x009 1982 ROURE BIGA ESBERLADA

SEDASSOS SEDAS 096x050x009 1982 ROURE BIGA ESBERLADA

TANQUES TANCA 665x250x065 1986 CASTANYER BIGA

TANQUES TANCA 525x215x065 1983 CASTANYER BIGA AJUNTAMENT DE BARCELONA

NEGRA (DIVERSES) DIVERSES 1985/87 TAULÚ A PARTIR PINTURA NEGRA
DE TRONC



/■- HMÍRlVISTA AMB PEDRO MATA SARALEGUI. BARGFLONA 22-VM988.
Joan Valle - D'on ets?.

Podro Saralegui - Do Donosti (Sant Sebastiá), provincia do üuipúscoa. No puc dir qun ho est.at.

vivinL c?n orí poblé, peró la societat do Donosti ora forga rural. Jo hi vaig mollas vegades ara.

quan hi ha foslas. ¡ aneara ás molt, rural.

J. - Quants anys lons?.

S. - f.n lino Irenla-vuil, vaig néixer al U9.

J. - Vivinl a Donosli vas lenir algún conlaclo amb la fusla?.

S. - Havia local la fusla igual que qualsovol noi; hi havia una muntanya al costal do casa

i féiem "goiliberas". que dninm (que són una mena do Irineus amb rodos), i jocs d'aquosts. Pero

locar la fusla no; vivía en una ciulat, on un pis i ros més. Polser los maqueles que? faig lenen

relació amb els jocs d'infáncia. Mira, vaig a llogir-le aquosl toxt.: "Escultures por a onríur-so:

Amb records ri'infanl relaciono aqüestes petites peces articulados. De petit eren los bitllos,

la baldufa o bé les xapes, los que ocupaven sempre les meves butxaques. De gran són aqüestes

petites obres, aqüestes maguetes, per a mi escultores de butxaca. perqué les duc a sobre quan

lio necessito. Joc. Les faig meves transformant-les amb les mans. amb la vista. Són unos petites

esculturas que han format parí de mí. que m'han acompanyat. Amb algunes la convivencia ha

estat, llarga i he cregut que és mereixien convertir-se escultores grans. Un cop grans, sóc jo
qui les acompanya. qui ha entrat a formar part d'elles. Han passat de la meva butxaca a formar

part d'un espai nou, al qué ara pertanyen."

J. - Així. saps d'on et va venir l'interés per la fusta?.

S. - No ho sé. Aquests records d'infáncia són la primera referencia que tiñe.

J. - Parles l'euskera?.

S. - No, la meva llegua materna és el castellá.

J. - Imagino que a la teva escultura hi ha cert ascendent base.

S. - Ah!, vaig a dir-te una cosa, quan vaig venir a estudiar a Barcelona, no coneixia els escul-

tors bases. A Donosti jo no tenia cap referéncia d'ells; deis 19 ais 20 anys vaig estar a Sui'ssa
i va ser quan vaig interessar-me per l'art.

Després vaig anar a la mili, a Donosti; recordó que estava bloquejat, no m'adaptava. A

Sui'ssa m'havia acostumat a un ritme de vida diferent, estava a casa d'un amic pintor i vivía

el món de l'art. A Donosti ja no m'identificava amb la meva colla.
Durant la mili, vaig conéixer un noi que feia teatre i vaig entrar a formar part d'un grup

que es deia OCAIN. Així vaig fer tota la mili. Quan vaig venir a Barcelona, vaig apuntar-me
a la Massana; així que vaig comengar ais 2U anys.

A Sui'ssa havia vist tots els museus de Berna, vaig veure a Klee i Kandinsky; m'enrecordo
que la primera vegada que els vaig veure no em van agradar. A casa de Jean Cattin (el meu

amic), a SuTssa, hi havia una reproducció de Klee i, en aquells temps, no m'agradava.
M'imagino que el plaer que et provoca l'art es una cosa educacional, perqué progresiva-

ment vaig interessar-me per Klee. Posteriorment (l'any 73 ó 1U), quan vaig estar a la Massana
treballant amb arpillera, vaig descobrir Millares. Va fer una exposició a la Galería Tretze, i
em va impressionar, cree que és l'exposició que més em va interessar en aquell moment.

A Tapies quasibé no el coneixia; no hi havia una política cultural contemporania a principis
deis 70. Quan estava aquí a Barcelona (els anys 66-67-68), era una época de prou aillament; el
que sí recordó és haver vist una exposició de Miró a la Massana, una retrospectiva que, ja
aleshores, em va agradar moltíssim.

J. - □ sigui, que t'han influit més els pintors que els escultors.

S. - No, em va influenciar aquell. en aquell moment; ara m'agrada molt Chillida, üteiza i Brancu-
si, així com tota la generació anglesa actual i alguns més.

J. - Com vas comengar amb l'escultura?.

S. - Vaig comencar l'escultura aplicant ferro Sobre bastidors, menlre estava a ¡'escola Massana.

J. - Sobre bastidors de pintura?.

S. - SI. i a partir del ferro feia un volum. colpejant. Feia coses amb arpillera i les fustes so-
bresortien. Recordó que un día vaig anar al taller d’escultura on hi havia ferros, en vaig dema-

nar un. el vaig retallar i vaig comengar a aplicar-lo ais bastidors. Aixó seria cap a l'any 77.

J. - Havies estudiat pintura a la Massana?.

S. - Primor vaig matricular-mu a la Massana a l'opció de pintura. Van passar dos anys abaos

di1 participar a 1' "Aula Liberta" dirigida per Gerard Sala; és a partir d'aguost taller gue va

sorgir el volum sobre el pía i es va independit/ar. Cree que les primeros escultores son una

mena d'eines.

J. - Quan les vas real i Izar?.

S. - Seria cap a l'any 78 quan van comengar a sortir aquestos cines amb branques. Ironeava

les branques i aplicava tela de sac, pintava de blanc l'arpillera i després introduje el groe

a la part trencaría de la branca.

J. - Aqüestes primeros escultores tenen nom de serie?.

S. - Són les primeros "Eines"; hi ha unes vint peces en aquesta primera série de Ies "Cines"
del 78.

J. - Després de Ies primeros "Eines" quina série vas fer?.

S. - Vaig fer les séries "Silencis escoltats" i "Converses amb la liona".

Les esculturas "Converses amb la lluna" eren de ferro retallat; per la part. de baix hi

havia. quasi sempre, tela de sac incorporada com si fossin muntanyes o reflexes de la lluna.

El ferro retallat anava amb unes branques de fusta i incorporava el sac.

Les escultores de "Silencis escoltats" eren unes peces molt grans, de dos metros de líarg
per mig d'amplada; totes les peces estaven fetes amb planxes de? ferro retallat; a la part infe¬
rior incorporava estelles de fusta i arpillera pintada.

J. - Vas realitzar una exposició...

S. - Sí, va ser a la Galería Leonart l'any 79. En aquesta exposició hi havia peces que eren

"Eines"; peces que eren "Silencis escoltats"; peces que eren "Converses amb la lluna". O sigui.
tres séries diferents que anaven juntes.

J. - Hi havia tronc incorporat?.

S. - Sí, hi havia unes "Eines" fetes de tronc amb una algada entre 70 i HO cm.

Després ja vaig iniciar la série "Animalitos". Es deia així perqué eren petitons. Vaig comen¬

gar a agafar braques tal com les trobava i les polia fins deixar una capa molt fina. Les polia
pels dos costats, o sigui, agafava la branca i anava desgastant una banda i I'altra, respectant
la seva forma.

Al pal incorporava ferro, tallava el ferro i ho enganxava, llavors, de vegades, ho pintava
una mica, ho colpejava...

J. - Entre quines mides oscillava la série "Animalitos"?.

S. - La més petita faria 20 i la més gran faria 15x60 o 70.

J. - Quantes peces la constituien?.

S. - Unes 10 o 12.

J. - També policromaves algún punt?.

S. - Sí, hi havia coses pintades amb blancs, verds, vermells i algún blau. Les escultures eren

de ferro, tenien óxid i, llavors, posava el "soplete" i m'agafava el color blau, jugava amb l'óxid
i amb el blau del ferro.

*

J. - De quin any són els "Animalitos"?.

S. - Són de fináis de l'any 79.

El treball deis anys 80. 81 i 82 va tot molt seguit.
L any 80 o 81, quan vam anar al nou taller del carrer Trilla, vaig estar sis mesos sense

fer res perqué vam preparar el taller. Quan vaig comengar a treballar, vaig fer les peces de
paret. Aqüestes eren el mateix que els "Animalitos"; en realitat agafava branques de castanyer

i. de vegades, en lloc de fer-ho amb formes trobades. Ies doblegava. □ sigui, 1'espai interior
limitat per la fusta, era el que tapava amb ferro.
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J. Aquesta série com es deia?.

S. - A aquesta no li vaig posar nom, peró pots anomenar-la com "Escultures de paret". les
mides eren 1.50 o 1,60 o 1,70 ...

J. - Després. cronológicament venen les "tiñes", de quin any són?.

S. - De 1980-81 més o menys. A aqüestes peces els vaig posar el nom d' "Eines” perqué sembla¬
ren maces o Instruments similars. Eren unes esculturas per a tonir-les a les mans. per a to-

car-les, per aixó se'm va ocórrer el nom d’ "Eines". Són d’olivera i tenen 60 o 50cm. de longitud.

J. - Partios d'alguna cosa en concret, o anaves treballant intuítivament?.

S. - El motiu era la fusta, la seva suavitat; les eines. degul a I'us, tenen un tacto suau.

J. - Llavors, aqüestes dents?.

S. - No sé. sortien així.

J. - Quantes peces vas fer d'aquesta série d' "Eines"?.

S. - D'aquestes suaus i táctils d’olivera en vaig fer unes quantes.

J. - En principi. agafes el tronc (les branques) i el tractes com a tal, el trenques i el doble¬

gues. Per qué canvies i agafes la fusta industrial?.

S. - No ho sé. M'imagino que les primeros sortien així: pero partir d'un mánec o d'una eina,
era un altre plantejament: havia de trossejar el tronc en el cas de les "Eines", o biga i taulons
en el cas deis "Sedassos".

Les "Eines" van estar fetes amb els troncs d'olivera de la primera exposició; els comprava

a un magatzem del carrer Padilla. Els "Sedassos" els feia amb biga de roure molt vella.
Els sedassos són uns estris que es fan servir per esporgar. Aquesta serie té sis esculto¬

res. Els "Sedassos" tenien un diámetre d’uns 60 cm. Algunes escultures tenen unes branquetes
de castanyer al mig i les fustes són de roure. Hi havia un altre "Sedas" que no sé on és; un

altre ha anat a parar a Oviedo, me'l van comprar. Els altres els tiñe jo.

J. - Els "Sedassos" són tots de forma circular?.

S. - No. n'hi ha un que és quadrat. i un altre que és rectangular.

J. - Peró té un cercle al mig.

S. - Sí, i forats.

J. - Tres d'aquestes peces surten al catáleg del Saló de la Tardor de 1982.

S. - Sí, sí. A 1 interior del cercle les fustes eren móbils i és, a partir del d'üviedo, quan surten
les "Tanques" en combinació amb les peces de paret.

Tallo fustes i poso eixos, llavors és quan els comengo a donar mobilitat.

Després deis "Sedassos" vaig fer una peca que era articulada, es desplegava: va sortir

molt cara. Era de la série de les "Tanques".

J. - Eren aquelles en les que préviament feies les maquetes de ferro i després les feies en

gran. Vas exposar-la a l'Estació de Sants?.

S. - Sí, i també una altra al Saló de la Tardor.

J. - No era la mateixa?.

S. - No.

J. - Aquelles bigues eren formes irregulars...

S. - Sí, les treia d'un tronc i m'ho tallaven.

J. - Anaves a buscar l'arbre?.

S. - No. anava a una serradora i em tallaven les formes que els demanava, perqué jo no podia
amb aquells troncs, pesaven massa. Aqüestes peces, netes, pesaven cent kilos, i el castanyer
sencer. imagina-t'ho...

J. - Llavors. practicament, ¡"época en que toques el tronc. en aauestes riimensinns. nnan
1054 Llavors. practicament, ¡"época en que toques el tronc, en aqüestes dímensions, es quan

fas les "íanques"?.

S. - Sí. efectivament. Les "Tanques" les faig amb troncs perqué eren grans, tenien un gruix

de 15 cm.; havia d'agafar troncs. Si hagués trobat taulons grossos, ho hagués pogut fer aquí,

peró no podia perqué, d'aquelles dímensions, havien de ser troncs i havia de tallar-ios amb una

serra normal.

J. - D siguí, el condicionant del tronc et venia imposat peí projecte?.

S. - Sí.

J. - Pero a tu el que et preocupava no tenia res a veure amb el tronc?.

S. - Sí, no partía, per fer aqüestes escultures, del tronc. no tenia res a veure; jo volia aque -

lies formes de fusta i prou.

J. - Per qué les anomenes "Tanques"?.

S. - Perqué eren uns delimitadors d'espai; en realitat, jugava amb l'espai.

J. - D'on et ve la preocupació per l'espai?.

S. - No ho sé. Mai he premeditat les meves peces: les coses m'han sortit perqué he jugat amb

les mans.

J. - Quantes "Tanques" has fet?.

S. - No tiñe ni idea.

J. - El sistema de treball amb les "Tanques" era: dibuixos, maquetes petites i realització?.

S. - Aquí sí que feia molts dibuixos i després feia les escultures de butxaca, que no són pro-

piament maquetes.

J. - Després de les "maquetes" passes al tamany gran, qué determina les noves dimensions?.

S. - El que m'agradés la pega. Sois en vaig fer dues de grans.

Per exemple, de 3 cm. em passava a 65 cm. de gruix; hi havia altres que eren de fusta.
La pega de Sants va sortir d'una "escultura de taula" de fusta; aquesta tenia 7,5 d'algada i
la vaig ampliar unes set vegades.

J. - De quin any són les "Tanques"?.

S. - Del 82 i, em sembla, que vaig acabar la serie I'any 85. Són de castanyer; hi ha dues de
fusta i moltes escultures de butxaca i de taula.

J. - Qui té ara aqüestes peces?.

S. - Una de les grans la tiñe jo aquí i l'altra va quedar-se-la l'Ajuntament de Barcelona.

J. - A les "Tanques", les peces eren modulars?.

S. - Ciar, havia d'agafar el tronc i serrar dues meitats de 65; llavors dibuixava tota la silueta
i amb la motoserra ho tallaven.

J. - Tu no ho tallaves mai?.

S. - No em deixaven, tenien por de que em fes mal i no volien responsabilitats.
L'hame de la serradora de Santa Coloma de Farners, tenia un domini de la motoserra im-

pressionant; el trono era grandissim i amb una motoserra com aquella, tallava el que volia.
Per aquesta fusta em cobrava forea; tampoc és que fos car, pero per a mi ho era.

J. - 1 després de les "Tanques"...?.

S. - Després de les "Tanques", v/a haver-hi una mena de "lapsus" en el que vaig fer totes aques
tes peces negres.

J. - Per qué "lapsus"?.

S. - Perqué vaig voler fer repós mental, fent coses de paret o de limitación^ d espais,
acabar fent una cosa molt suau, amb unes construccions molt dolces. Després he tornat
far, una altra vegada, una construcció articulada similar a les Tanques .



J. - Et i efereixes a la Serie Negra . Així dones, no et trobes satisfet davant d'aquestes peces

de la "Serie Negra"?.

S. - Sí, n'hi hav/ia moltes de maques, que m'agradaven. peró potser em sentó más cómode amb

allá artieulat: ho considero molí más fort.

J. - Quines escultures són de la "Serie Negra"?.

S. - Mi tía algunes peces que tenien nom, peró ara no m'enrecordo bá: "Al paso amontonando

silencio , hi ha peces que tenen aquest nom, quatre o cinc. En general, hi ha\/ia prou peces

amb títol.

J. - Per qué els posaves aquest títol?.

S. - Perqué m agradava. Hi havia una altra que es deia "Al girar la esquina...", no sá com era,

no m enrecordo bé. Posava títols que concordaven amb l'escultura, com: "Fría noche, la pared
me servía de apoyo". Recordó que posava noms molt poétics i narratius. Quan ja havia de fer

l'exposició, els vaig posar títols.

J. - Les escultures eren de dimensions petites?.

S. - No, hi havia alguna de gran. Una se l'ha quedada la Clínica Platón, media dos metres d'al-
Cada.

J. - Aquesta era del grup "Al paso amontonando silencio"?.

S. - Sí, deu medir 200x90x40, o una cosa així. Hi havia una altra gran també, faria 18x140x30.

Era una pega de paret.

J. - Les altres són les petites?.

3. - Sí, les altres són d'un metre, fins i tot de 40x40.

J. - Les pintaves de negre?.

S. - Negre mate.

J. - 1 les fustetes, de qué eren?.

S. - Hi havia de tot: embero, pi..., diferents fustes.

J. - D'aquesta serie vas fer també unes caixetes negres que recorden closques de tortuga.

S. - Sí, són tres personatges; van ser els primers que vaig fer. Hi ha algunes peces d aquesta
serie que encara eren prou agressives. Per a mi, les que vaig exposar al Centre Cívic de Grácia
eren agressives. Peró, per exemple, les que vaig fer després (aquests personatges), les de Maria
Angels de la Mota (els bodegons), i la de la Clínica Platón eren menys agressives.

J. - Després d'aixó ja ve el que fas ara, com es diu aquesta nova serie?.

S. - Hi ha una que es diu "Recuerdos de playa"; és un cub modificable; li vaig posar aquest
nom perqué la vaig modificar de tal forma que em recordava una cadira.

Quan era petit, a la platja de Donosti hi havia unes cadires grogues, de ferro, desplega¬
bles, semblants a aixó.

Les altres peces es diuen "Recollidors d'históries".

J. - La série que ara estás passant a metall, era de fusta com aquesta que vas presentar a
Tarragona?.

S. - Només vaig fer aquesta en fusta perqué em va costar molts céntims; per raons técniques
vaig agafar aquell tipus de fusta.

Li vaig posar "Tanca" perqué era una tanca.

J. - Peró no pertany a la série "Tanques", és de la mateixa série que aquesta anterior de me¬

tall?.

S. - Sí.

J. - És extensible?.

S. - Calcula, em sembla que les fustes medeixen 90 cm.: i amb totes les fustes que té, si multi-

pliques... Es pot extendre al térra, i les puc modificar, perqué són elements modulars; els des-

munto i faig una altra construcció, una altra peca.

J. - Quantes tauíes hi haurá?.

S. - Dotze, o sigui que, d'entrada, tens uns deu o dotzc metres quan s'exten.
Així com les "lariques" podies modificar-les peró sense deixar de ser les mateixes peces,

aqüestes no; al ser el módul igual, les puc desmuntar i treballar així l'espai que m'interessa.

J. - Les deixarás així pintados, vermelloses?.

S. - Sí, sí, aqüestes ja queden així.

J. - És grandeta i a más a más pesada.

S. - Pesada sí, 400 Kg. Per a moure-la la desmunto, peró és un embobe després el muntar-la.

J. - Quan fas aqüestes "escultures de butxaca", saps que després les realitzarás en gran amb
ferro?.

S. - Estic ampliant en ferro perqué, en part. també és més práctic, peró també és perqué

m'agrada més el ferro que la fusta. Són més pesades, peró és millor treballar amb ferro, m'agra-
da més; i, per una altra banda, la fusta té un inconvenient: no és tan forta ni tan resistent.

J. - Aquesta última peca, la que has fet de ferro, hem recorda les peces de fusta que están
a les premses de vi. Estás experimentant per a veure quines matéries són més apropiades?.

S. - El ferro el tiñe ciar, és molt potent.

J. - Més que la fusta?.

S. - Sí, la fusta és més cálida, peró en aquest cas em decanto peí ferro.
Peí contrari, les Tanques" quedaven molt maques en fusta. Hauria hagut de provar de

fer una "Tanca" en ferro, en plan béstia, amb coixinets; es podria fer perfectament.

J. - Ja has fet "Tanques" de ferro grandetes; les que vas exposar a lárrega, per exemple.

S. - Bo, peró en realitat, la "Tanca" era alió de dalt, no era una "Tanca" com les altres. Amb

"oxicorte" pots fer el que vulguis. Adónat que tallen fins a 20 o 25 cm. de gruix de ferro. Les

podía haver fet perfectament, si oblidem l'aspecte económic i el seu pes.

J. - Tornant al métode de treball, sempre fas estudis préviament abans de construir?.

S. - Moltes vegades sí.

J. - Ho dibuixes abans?.

S. - No sempre.

J. - El plantejament constructiu és una constant excepte a les peces iniciáis.

S. - Sí, quasi sempre, perqué fins i tot les "Negres", al final, van acabar també en construcció.

Eren unes que tenien parets i, dintre, hi havia peces de fusta.

J. - Són tires de xapa de fusta...

S. - Aixó ha estat una altra constant; a la Massana havia fet algún quadre també amb tires

de fusta.

J. - Quan fas escultura, fas una o varíes peces a la vegada?.

S. - De vegades en faig tres al mateix temps. Normalment en faig una perqué estic condicionat

peí taller.

Hi ha peces, com per exemple les de fusta, que sí, perqué encolaves i, en lloc d'estar
amb els bracos creuats, en comencaves una altra. Peró si treballes amb ferros que van soldats,

vas fent i vas muntant.

J. - Al principi em parlaves deis jocs d’infáncia en relació amb les teves maquetes: l'escultura
te la planteges com un divertiment, com un joc?.

S. - Sí. en un comecament sí.



J. - lambé en un moment m'has comentat que utilitzes les esculLures petites com a joguines.

S. - Joguines perqué són petiLes, poró en realiLat. per a mi aixó s6n esculturas. Jo em poso
les peces a casa, a sobre la taula i jugo amb ellos. He arribat. a retallar porsonatges de revis¬
tes. a escala, i em faig els meus muntatges, com si fos una placa. Tal vegada al fer-los en gran
no funcionin, que també podría passar, peró jo he disfrutat en aquoll moment. M'imagino que

també ve condicionat pels records de petit; és d'aquestes coses que» t'han acompanyat durant
molt de temps, des de petit.

Jo, per exemple, a l'época de les "Tanques”, me les portava al tren, al bus, a tot arreu.

Per a mi era com dibuixar en qualsevol lloc. Jo estava amb les meves "íariques" fent espais,
i aixó em permetia comencar a pensar amb una nova peca- Per a mi era una escultura de butxa-

ca; a més, es deien així "Escultures de butxaca". Les altres de ferro eren esculLures pesades,

per a posar a la taula, per a modificar espais.

Per una altra banda están les del térra, o siguí, les graos de fusta.

J. - Un altre aspecte important a la teva escultura, i que no apareix a la resta deis compo-

nents del grup Usquam, és l'aplicació del color.
Ara m'ho explicava el Ramón que, de tant en tant, les pintaves i. a ells, els resultava

fort.

A tú no et preocupa pintar la fusta?. No tens prejudicis en aquest sentit?.

S. - No.

J. - Quines són les series a las que apliques color?.

5. - Les primeres "Eines", els "Animalitos", les "Escultures de paret" i la "Serie Negra".
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J. - No em comentat que aquí al vostre taller existeix certa sensibilitat pels procesaos artesa-
nals, per les eines (exposades a la paret). etc.; peró aixó segons cree, no implica cap prejudici
a l'hora d’utilitzar les noves tecnologies, no?.

S. - Si jo Lingués la serra láser, que serveix per tallar fusta, ferro... i tingués de tot al taller
em semblaría ideal.

J. - Respecte a les Lécniques, ets autodidacta?.

S. - Sí.

J. - F1 fet de treballar tots junta, deu condicionar...

S. - No.

J. - La presencia del treball deis companys, no us molesta en algún moment?.

S. - No, ens fem fins i tot algún comentan; m’imagino que és degut a la confianca. Portem

deu anys junts.

J. - Com un matrimoni...

S. - Ciar, aixó ens passa ais quatre.

J. - Una darrera pregunta, qué opines de les galeries i d'aquest "boom" de l'escultura?.

S. - Em sembla bé estar en contacte amb les galeries, pero, per un altre costat, sé que conti¬
nuaré fent alió meu, i prou. Nosaltres portem deu anys fent escultura; fa cinc anys l'escultura
no estava de moda i no hi havia exposicions a Barcelona. De tota manera, pensó que és bo que

s'hagi recuperat.



7. EIXIRIC PLADEVALL.

1057



1. COIMTEXT EN QUÉ S'HA DE5ENVÜLUPAT L'ESCIJI TURA D'E. PLADEVALL.

Enric Pladevall (Vic, Osnna, Catalunya, 1951) inicia els seus estudis
de dibuix i pintura a l'Escola Municipal de la seva ciutat.

Ben aviat, ais disset anys, ingressá a l'Escola de Belles Arts de Bar¬
celona i ais v/int realitzá la seva primera exposició individual.

Al voltant de 1980 exposá un deis treballs més coneguts en relació
a les joguines elaborades pels nens: "Museu de Primavera"; així inicia el
periple en la Fundació Miró de Barcelona.

En 1983 exposá a la Galería Maeght, de Barcelona, donant a conéixer
el seu treball de les series "Titans" i "Taulons".

El conjunt de la seva obra cal situar-la en el context deis anys
vuitanta, encara que la trajectória és hereva, en un principi, d'uns plan-
tejaments més aviat propis de les décades anteriors, com clarament es
veu en les seves accions (Galeria Trece en el 1982), o en els seus treballs
amb els taulons o els troncs que, de vegades, podem relacionar amb les

(i)
escultures del 1972, de Toni Grand o Bernard Pagés, per exemple. No obs-
tant aixó, el comportament autócton s'identifica clarament a través de
la preocupació per les tradicions culturáis i per la recuperació deis pro-
cediments artesanals arrelats al seu entorn.

Gloria Picazo destaca la dialéctica establerta entre l'evolució humana
i la del seu entorn, en la presentació del catáleg "Quatre artistes de
Vic":

1 - També amb les més recents de Bernardette Foulon (caté-
leg Fundació Joan Miró. Barcelona, maig del 1979).

"El nostre entorn está bastit a forga d'irracionalitat, en
la mesura que construcció i destrucció són procesos paral-
lels, tot contribuint aquesta alternativa a un desenvolupa-
ment equívoc del nostre environament humá (...) L'evolució
de la condició humana és indissociable de la de l'entorn,
per aixó ambdues són el resultat d'un mateix procés dia-
léctic..." ( 2).

2 - PICAZO, Glória: "Enríe Pladevall en l'esblaíment del
bosc". CATAlEG QUATRE ARTISTES DE VIC. Ed. Departament
de Cultura de la Goneralitat de Catalunya. Barcelona 1983.

Pladevall ha reivindicat aquesta indisociabilitat, en pro d'una evolució
més coherent en qué la dialéctica sigui beneficiosa en les dues evolucions.

L'entorn natural a través de la fusta i el seu tractament ha estat
un deis components fonamentals, que cal situar dins el context geogi áfic.
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2. EVGLUCJÚ DE L'ESCULTURA D'E. PLADEVALL.

3 - Vegeu "Curriculum d'Enric Pladevall" apartat dedlcat
a Escenografies, indos en aquesL trebail.

4 - Vegeu text de PLADEVALL, Enríe: "Acció. Materia. Espai,
Temps". Barcelona 21 de setembre del 198?. indos en aquest
trebail.

5 - Enríe Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enrié Pla-
devall" inclosa en aquest trebail.

6 - RUIZ. Fátima: CATALEG MÜSEU DE PRIMAVERA. Sala de
Cultura de la Caja de Ahorros de Navarra. Burlada (Navarra)
2? de novembre del 1980.

La dedicació de Pladevall a les actuacions en l'espai (accions, esceno¬

grafies, exposicions, etc.), les podem situar, en la seva evolució personal,
a partir de l'any 1973, any en qué realitzá ¡'escenografía per al muntatge

poétic "És quan dormo que hi veig ciar", basat en textos de J. V. Foix

i realitzat peí grup teatral "La Gábia".
Les intervencions escenográfiques es succeiren en els anys setanta

i es perllongaren fins al 1986 ( 3 ).

Un altre element d'aquesta dedicació espacial el tenim en la feina

que té un contingut metafóric, lligat a la realitat del moment; en aqüestes

obres incorpora, progressivament, les seves activitats escultóriques del

taller, com a un component més de l'acció ritual. Cal destacar en aquesta

direcció: "Materia, Espai, Temps" a la Galeria Trece (1982), que desenvolupá

a partir d'elements modulars de fusta (estaques i bigordes) ( 4 ); o "Home
Missile Rambles Barcelona", desenvolupada a les Rambles de Barcelona el

1986 ( 5).

En el 1979 Pladevall treballá en la recerca i l'elaboració de jocs

i d'instruments de joc deis anys de la postguerra, que exposá l'any se-

güent en la Fundació Joan Miró; també treballá amb materials primaris

propis ais d'aquella época, com la fusta. Respecte aixó, Fátima Ruiz co¬

menta:

"Los materiales empleados son exactamente los mismos que
se empleaban en la autorealización de los juguetes, que
provienen de materiales inservibles o de desecho, desde
la madera, pinzas, cajas viejas, muelles, varillas de para¬
guas, etc." ( 6).

Daniel Giralt-Miracle destaca l'acceptació d'aquesta recerca per

l'efecte revival en les generacions que visqueren aquesta experiéncia:

...es el haber recuperado para las promociones de post¬
guerra parte de una memoria que por inmediata no ha podido
ser borrada del recuerdo de muchos de nosotros. Pladevall,
con tesón, con nostalgia y con innegable afán lúdico, ha
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recompuesto toda aquella tipología de juguetes autoelabora-
dos que los niños del subdesarrollo y sus progenitores usa¬
ron como medio de esparcimiento y soporte de creatividad."
(7).

Entre el 1971 i el 1980 Enric Pladevall continua jugant amb l'espai,

pero amb el que podríem dir espai de laboratori, préviament dissenyat,
en el qual es respira ^incidencia del moment artístic de Catalunya, pre-

sent a les galeries de Barcelona. Amb els estudis de la serie "Capses"
inicia les primeres preocupacions peí món de la fusta i la seva flexibilitat,

ja suggerida amb els ares emprats pels nens en el "Museu de Primavera".
Sobre aquesta serie, J. M. García comenta:

"ün millor reflecteix aquest esperit processal és en la serie
de 'Capses' realitzades entre 1971 i 1980, amb una vitri-
na/marc que ritualitza el suport de l'obra que conté unes
variacions libidinals i inquietants. Aqüestes intrussions
i tensions amb papers, esponges o pells de coco que són
travessats per pues, fustes i varetes, creen un joc estétic,
delimitat per un sentit constructiu i estructurat de la su¬
perficie, i neutralitzat en els colors per les tonalitats
del material que es fan evidents, o pels blancs i negres
del paper i del dibuix del llapis." (8).

D'aquests treballs Gloria Picazo en destaca els valors següents:

"Treball Uargament elaborat, reflexió, instrospecció, refina-
ment en la realització, ordre, equilibri i espacialitat sempre
mesurada." ( 9).

Aqüestes constants es trasmeten al treball insinuat al voltant del
1975, pero desenvolupat a partir del 1979. Ens referim a les series "Titans"
i "Taulons".

És básicament en aqüestes dues series on la dedicació de Pladevall
al treball de la fusta agafa un caire més massiu, sense arribar, no obstant
aixó, a convertir aquesta característica en una realitat preeminent. La
massissació del tronc o del tauló está condicionada per les possibilitats
técniques en l'obtenció de la flexibilitat.

Nosaltres ens centrarem en l'estudi de la serie "Fitans", en la serie
"Esqueixos" i "Perxes" i en alguna de les escultures realitzades amb poste-
rioritat a l'any 1985, en que intervé el tronc especialment.

7 - GIRAI I -MIRAC1I . P.: "ll Minino ili■ Primavera rio i nrie
Pladevall". CATAOS Pl ADf VAI l-Vil A MI JSI I) OI PR1MAVI «A
V OBRA 19/6-1980. id. Cnnt.ro Cultural da la Villa rio Madrid.
Madrid 1981.

Serie "Taulons", 1988.

8 - GARCÍA, J. M.: "Furgant l'Bspai". CATÁLEG ENRIC PLADE¬
VALL ESCULTURES. Ed. Caixa do Barcelona. Tarragona abril
198A.

S - PICAZO, Gloria: "Enric Pladevall en l'esblaíment del
bosc". Qp. cit.

1061



"laula Atlántica", faig i ferro, 110x43 cm. fi

10 - Enric Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devall". op. cit.

Les series "Taulons" i "Titán" representen un treball de recerca in¬
tensa en el comportament de la fusta, fins a arribar al límit de la seva

flexibilitat. Pero hi ha una diferencia notable entre elles. La primera serie
presenta unes característiques que ens apropen a l'estética oriental,
en qué predomina la subtilesa i el component estétic, mentre que en la
segona ("Titán") el referent ens aproxima a la cultura medieval, amb as-
pectes com la rudesa, la inmediatesa i Tagressivitat:

"Cree que els 'Titans' són molt més trágics. Teñen aquest
sentit vital i trágic a la vegada; aquesta serie és molt
més directa, més impulsiva, el treball és més visceral, és
com un atac, com una lluita.
Els 'Taulons' és una cosa molt més oriental, per entendren's,
amb més equilibri, més Hígada a la dansa, a Taire. No hi
ha tensió i la tensió, en tot cas, és mental, está suggerida
a partir del fet que hi ha hagut un moviment en la fusta,
pero no existeix el diáleg que hi ha amb el ferro. Em sembla
que aquí está la diferencia." (i o). .

En la serie "Taulons", tan sois apareix, com a material de l'escultura,
la fusta; hi desapareix la presencia del ferro, que és constant en la
serie deis "Titán". El ferro mostra la seva abséncia, no obstant aixo, a

través de l'acció reflectida en la forma alterada de les taules sotmeses
a pre^ons i tensions. La seva presencia reduída a formes purés provoca,
en l'espectador, una subtil inquietud que Cirici Pellicer ens explica de
la següent manera:

"

..., la llarga extensió plana del tauló apareix com una
espera d'alló que li és posterior: Tacte d'esser tonpat per
l'extrem. La noció d'espera hi és fonamental. Com al sacrifi-
ci. El llarg tros llis és com una process\ó, perqué es dirigeix
al bocí eréctil que només es trobará al final." (11).

En el conjunt de "Taulons" la fusta está sotmesa a tota mena de
corbes i constrasta Testabilitat plana de la superficie en contacte amb
el térra i la dinámica de la corba que s'enlaira. El moviment condensador
en un acte queda imprés en la línia estructural de la fusta.

La fusta emprada en aqüestes escultures, com en les de la série
"Titán", és del tipus de les que permeten un máxim de flexibilitat, com

la de freixe, en aquest cas.

11 - CIRICI PELLICER. Alexandre: "Arran del bosc". CATÁLEG
ENRIC PLADEVALL ESCULTURES. Ed. Caixa de Barcelona. Bar¬
celona 1982.
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"Tauló IV", faig, 142x120x30 cm



 



Després de les dues séries esmentades Enric Pladevall torna al seu

treball de laboratori i realitzá una nova serie, "Transparéncies", que té

vint quadres. Va ser realitzada amb vidre i miralls i posteriorment amb

paper la serie "Furgant l'espai" (12).

En 1983 aparegueren públicament les "Perxes" i els "Esqueixos", series

fetes amb branques d'avellaner i de boix respectivament, i en que hi ha

nous components diferenciáis, com veurem posteriorment.

En 1984 es traslladá a Nova York, amb una borsa d'estudis. Quan

torna, participa en l'exposició "Nova escultura catalana" (13) amb la pega

titulada "Diáleg", que realitzá amb fusta (tronc), ferro, epóxid, asfalt,

"I al llarg d'aquests dos anys o tres que fa que he tornat
de Nova York, estic treballant amb aqüestes peces que
has vist de ferro-plom, plom-boix, coure-fusta, coure-fusta-
-asfalt, ..." (16).

"Osona Mediterránia",
Plar;a Divina Pastora de Vic (Barcelona).

16 - Enríe Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enríe Pla-
devall". op. cit.

12 - "la sdrie transparnneif's integra part de la seva ant.u-
ríor i acurada experiencia ordenadnra a una ant.iga práetira
artesanal d'arrel familiar, la del vidre? glaqat. tul. dnnant.
enm a result.at. uns espais viseáis de gran riquesa esttM.ica,
en els quals la llum juga un papor preponiJerant. I es seves
capses s'han fet transparents, han perdut els límits. el
metacrilat, traslucid ha substituit el maro de fusta per tal
d'obrir els recint.es tancat.s.
Mitjancant un esealonat. di’ vibres crea una successin di’
Plans d'efectes ealiduscópies dins un mnn de ficciú. et.eri
quant a la llum i /ontrópic quarit a les formes. Cada vidre
6s tractat amb sorrejats Lnt, reservant. figures del seu
léxic plástic que s'obren u es prnject.en a la prnfundil.at.
multiplieadora d'un mirall sit.uat al fons. I I resultat final
és el d'uns recintos d'evaneseent claror i de fetillers
atractius. (...)
La sárie furgant l'espai perlloriga antigües afecciono seves.
Des del pía, grata, furga, esgarrinxa les superficies des.en-
volupant aguell espaialisme que Fontana endegá, tot traslla-
dant els motius del seu ríibuix i do la seva pintura a aguost.
espai obert, gairebé inassoliblo.
Penetracions, talls, perfnracions, adés valentes adán sensi¬
bles, que ordenen les superficies, determinen els seus pqrts
i es projecten a l'espai."

aram, parafim i pigments, en qué s'hi veu una evolució que podríem rela¬
cionar amb l'obra d'Adolfo Schlosser, l'exposada a Madrid en 1984: "Tres
dimensiones" (14), i en qué es recull l'experiéncia anterior, com ell mateix

GIRALT-M1RAC1 F, Daniel: "L’espai desclós de Pladevall-Vila".
AVUl. Barcelona 18 d'octubre del 1981.

13 - DIVERSOS AUTQRS: CAIAlFG NOVA ESCULTURA CATALANA.
Ed. Caixa de Barcelona. Barcelona 1984.

diu:

" ...faig aquella pega que estava a l'exposició de la Caixa
de Barcelona ('Nova escultura catalana'), en la qual recullo
deis 'Titans', deis 'Esqueixos' i de les 'Perxes' (...) torno
a una cosa més monocroma, sois hi ha el negre de l'asfalt
i el blau deis pigments..." (15).

El recurs de la série "Titán" torna a aparéixer en aquesta época

amb una de les peces guanyadora de premi en la Biennal d'Art F. C. Barce¬
lona, de 1985.

En les places publiques de Vic i de Barcelona recupera el tronc amb
una trajectória similar a l'iniciada en "Diáleg", en incorporar diversos
materials. Utilitza el bronze com a material definitiu en el cas de Barce¬
lona.

En els últims anys la necessitat experimental l'ha conduit a la recer¬

ca de nous materials i la quasi desaparició de la fusta, que es conserva

com un nueli de naturalesa simbólica, en clara referéncia al treball prece-

dent Enric ens comenta en l'entrevista:

14 - DIVERSOS AUTQRS: QAIAlEG EN TRES DIMENSIONS. Ed.
Sala da Exposiciones de la Caja de Pensiones. Madrid fe-
brer-marc del 1984.

15 - Enric Pladevall a VALLE. Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devall". op. cit.



"l 'alabarda i la pitonisa", 1988.

Una de les series d'aquesta darrera époea es denomina "Els nave-

gants"; és una trilogía realitzada amb tres materials: coure, fusta i quitrá.
La diversitat de materials tendeix a convertir-se en una constant

al llarg de la seva obra i respecte a aixo 1'escultor comenta:

"Sempre he necessitat. més d'un material per expressar-me,
no em trobo bé sois amb un material. Per exemple, he t.re-
ballat sois amb pedra i trobo que em falten elements. Per
a mi forma part de l'existéncia, hi ha una multiplicitat de
materials pertot arreu; m'interessa molt més el diáleg que
s'estableix entre dos o tres materials... (pretenc) generar
una dialéctica entre els materials i fins i tot, amb l'espai
que hi ha entre uns i els altres; aquesta comunicació és
el que m'interessa. Tot és escultura, no és que hi hagi
una materia protagonista, sino que la dialéctica entre
els elements és el que fa la pega." (w).

Abans d'introduir-nos en les séries del tronc, voldriem fer una refe-

réncia ais precedents familiars de Pladevall que ens poden ajudar a en-

tendre la seva preocupació per la interacció deis materials:

"Tiñe un avi al qui agradava molt treballar la fusta, i un
altre avi que era llauner, és a dir, que feia peces de llau-
nes; treballava el plom, l'estany, els vidres glagats, el zinc,
també soldava... 1, una mica, podría ser que em vingués
d'aquí." (18).

17- Enríe Pladevall a VALLE. Joan: "Entrevista a Enríe Pla¬
devall". op. cít.

Darrerament Enric Pladevall pensa retornar a la série "Titán".
18 - Enríe Pladevall a VALLE. Joan: "Entrevista a Enric Pla¬
devall". op. cít.

"S.T.", 1988.

"S.T.", 1988.



3. L 'ESCULTURA REALITZADA A PARTIR DEL TRONC.

2 2 - Enric Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devall". op. cit.

El plantejament de fons el trobem en una lluita establerta entre
un element rígid i potent i un altre flexible i adaptable, o com diu Carmen
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Cirici Pellicer, en la presentació del catáleg ENRIC PLADEVALL, ES-

CULTLIRE5, de 1982, afirma:

"Llibertat és triar una opció i seguir-la amb escrupulosa
fidelitat, precisament perqué és triada." (i g). 19 - cirici pellicer. Aiexandre: "t^Hintacifi". caiAii.iiENRIC PIADEVALt ESCUIlURfñ. ap. cit.

Aquest exercici de llibertat és el que pretén Pladevall en continuar
amb la se\/a activitat amb els troncs i els ferros, fonamentalment si consí-
derem que, de vegades, la critica no és favorable (20).

La serie "Titans" té un origen de naturalesa expresiva, que es con¬

creta en la necessitat de fer esclatar un arbre:

"Em vaig imaginar que obria un arbre per la meitat. Vaig
teñir la imatge, com un flash... vaig veure que volia obrir
un arbre, estirant-lo pertot arreu, creant-li una tensió
i, així, va sortir el primer 'Titán', que és el 'Titán 1'; és
el que está dintre d'un cub, aquest és al Museu d'Art Con-
temporani. Dins el cub hi ha un tronc obert que está tensat
amb uns cables que segeixen les diagonals del cub." (21).

20 - "Enric Pladovall (1951), quien en un abracadabrante
texto afirma estar por un equilibrio entre Orce y el láser
(!), no ha eliminado demasiado su efectismo tras su estancia
en Nueva York, estancia que, por cierto, rentabiliza de
lo lindo (con su foto delante del Rockefeller Plaza, ¡qué
ingenuidad!). Cuando menos, su antaño repetitivo tema del
tronco partido se ha vuelto más metafórico en su 'Diálogo',
que a mí, sin embargo, no me convence."

COMBALÍA, Victoria: "Joven escultura catalana". EL PAÍS.
Barcelona 1 de juny del 1985.

2 1 - Enric Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devall". op. cit.

Pladevall iniciá un recorregut per les terres nadiues per saber els
procediments adients per a realitzar els seus projectes, fins a contactar
amb un artesá de Martorell. El contacte amb aquest artesá i amb el seu
taller resulté enriquidor i suggerent i generé tot una dinámica que es
concreté en les series "Titán" i "Taulons":

"Tenien un taller increíble, molt vell; allí vaig veure quins
processos de realització seguien, com utilitzaven els fleixos;
veure treballar a aquesta gent va ser una gran font d'ins-
piració per a mi. Aquest taller ha plegat, ha deixat d'exis-
tir. Jo vaig comprar les máquines (dues són aquelles que
ja has vist) i vaig aprendre moltes coses allí: la manera
de treballar, com funcionen les planxes, etc.; és tota una
tecnología." (22).



Soteras Cruells no és l'únic que hi veu aquesta relació amorosa,
Alexandre Cirici la destaca anteriorment i ens l'ewidencia amb la referen¬
cia directa d'un exemple:

"El ferro practica el ritus de sacrificar els valors que
estima i en aquest trepig s'humilia ell mateix davant la
fusta i li confirma el desig d'unitat que experimenta. Com
els amants que es castiguen i s'humilien reciprocament (...)
Quan la planxa de ferro travessa el tronc violentament,
i s'hi queda, (...), s'está realitzant un fet important preci-
sament en la invisibilitat. (...), aquesta és una situació re¬
cóndita, críptica, que participa d'aquella obscuritat de
les iniciacions, (...) Fa pensar també senzillament en l'acom-
pliment de l'acte sexual."
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Molet:

"Titán", 1988.

23 - MOLET. CarmEn: "La poderosa vitalidad del escultor
Enric Pladevall, en la Caixa". LA MAÑANA. Lleida 22 de maro
del 198A.

24 - Enric Pladevall a VALLE. Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devall". op. cit.

25 - SOTERAS CRUELLS. M.: "Enric Pladevall". PLA DE BAGÉS.
9 de febrer del 198L.

" ...el principio de relación e interacción entre el elemento
activo y pasivo de la propia existencia." (23).

El treball de la série "Titans" es basa, en gran part, en l'elasticitat
del tronc o de la seva fusta. El joc de pressions i tensions genera una
deformació de l'estructura del tronc, que no deixa de recordar les practi¬
ques d'altres escultures per conseguir deformar el eos (cap, mans, peus,
etc.).

Enric Pladevall, subratlla que la flexibilitat no és res més que el
recurs que mostré la tensió, un estat próxim al límit de les possibilitats,
sense arribar a l'espetec, a la mort del tronc.

"l\lo em preocupa tant la flexibilitat com la tensió i l'ele-
ment trágic. No em preocupa la flexibilitat en el sentit
mecanicista de mirar fins on arriba, el que m'interessa més
que res, és el combat que s'estableix, el diáleg, aquesta
lluita entre dos materials. La fusta está al límit de la ten¬
sió, a punt de fer un espetec i, aquest és l'element trágic."
(24).

L'espectacle es troba en el circ, entre la tensió i la pressió limitada,
encara que hi ha qui veu, en aquesta relació, entre ferro i fusta,

"una especie de sublimación de lo violento y sádico. Conte¬
nidos enmascarados en el acto amoroso." (25).
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"litan I", 1982, ferro i faig, 127x127x127 cm.



"litan VI", 1982, ferro i faig, 160x160x19 cm.
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"Titán XI", 1982, ferro i freixa, 103x67x67 cm.



"Titán V" 1982, ferro i freixa, 183x40x50 cm.



Encara que matitsa:

"En alguns casos, hav/er conservat com parLs de l'obra adhuc
els torniquets que produeixen l'obertura deis tronos, arriba
a crear una certa atmosfera sádica (...) El tronc és esba-
diat, violat, definitivament, forcat a l'impudor desencadenant
un sentiment de pietat, i d'admiració albora." (26).

El joc del con-trast establert entre les dues matéries, s'extrapola
en el seu tractament respectiu. El ferro actúa com un marc espacial en

qué es desenvolupa el moviment de la fusta, i aquest comportament l'es-
cultor l'ha resolt amb un tractament fred i racional, mentre que s'ha
potenciat l'organicitat flexible del tronc, sense deixar d'actuar sobre
ell d'una manera justa i precisa.

Daniel Giralt-Miracle confirma l'hegemonia del constrast:

"Tot és contrast, la delicadesa amb la contundencia, l'ordre
amb la llibertat, el tancat amb l'obert, la llum amb l'ombra,
la senzillesa amb la complexitat, el blanc amb el negre, el
seny amb la rauxa." (27).

Seguint amb la dinámica dual deis contrastos, Pladevall aporta una
clau que ens sitúa en la realitat actual:

"La fusta representa la natura sotmesa a la ciencia, que
és el ferro, l'element artificial que domina implacablement
fins a aconseguir un domini inteliectual (...) per tant, l'es-
cultura és el resultat del domini inteliectual, a través d'ella
faig una reivindicació ecológica, jo de cap manera no vull
tornar al carro, ni sóc un ecologista de 'Kumbayá', sino
que m'agradaria que s'establís un equilibri entre la natura
i la ciencia, sense fer el que estem fent ara, que més que
equilibri és una destrucció." (28).

26 - CIRICI PELL1CER, Alexandre: "Arran del base", op. cil.

27 - GIRALT-MIRACLE, Daniel: "L'espai déselos de Pladevall-
-Vila". op. clt.

2 8 - Enríe Pladevall a "Enrié Pladevall exposa a la Galería

A través d'aquest joc de contraposicions aparegué en la seva escul- MaeghL de Bareeiona". diario de Barcelona. Barcelona10 d'octubro del 1983.

tura una referencia a la natura i a la cultura, a les seves accions degra-
dants o constructives. Aquests aspectes es troben en séries posteriors,
com la "Trilogía deis navegants".

La serie "Titans" va ser feta, fonamentalment, amb fusta de freixe,.
de faig i de lledoner, agafada entre unes argolles que li cenyeixen el
perímetre circular, i tensada per cables que la sotmeten sota les planxes
rectangulars, circulars o quadrangulars de ferro. La importáncia de la
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29 - PARCERISAS, Pilar: "Comentari: Quatre artistes de Vic
en una itinerant per Catalunya". AVUl. Barcelona ?U de
maig del 1983.

materia en aquesta dialéctica ve donada peí contingut simbólic, i per

tant, per la capacitat d'oferir una lectura diferent a la de la propia

materia i a través del seu comportament. Tres diferents variants i les

múltiples possibilitats formáis ens sitúen davant el plantejament estétic
de la seva ordenació.

La serie de "Perxes" i la serie d' "Esqueixos" van ser un altre model

en el tractament del tronc. En principi, cal destacar la diferencia del

material, diferencia que es constata en el gruix de la branca front al

gruix del tronc de les series anteriors, en la longitud d'aquestes front
a la d'aquells, i en la qualitat de la fusta (avellaner i boix en aquest

cas).

Per una altra part, el tractament de la materia també va ser dife¬

rent: l 'escultor respecta l'escorga de la branca, va fer diverses incisions
al llarg del recorregut lineal i incorpora tascons o diversos materials
com a elements externs que evidencien l'agressió.

Sobre aqüestes series, Pilar Parcerisas comenta:

"Enric Pladevall ha abandonat momentániament les tensions
i les escultures brutals de troncs de fusta i de ferro, per

presentar una nova versió de la tensió, de la incisió, en
una reflexió especial sobre el penjador de roba del qual
transforma els usos, possibilitats i configuració. El penjador
vist com un pal llarg i estret, com una pega llarga de fusta,
amb claus i clavilles, on es barregen els elements naturals
com el tronc i l'escuma de polipropilé que vessa per l'es-
queix. Els troncs, els penjadors, connoten també el bastó
llarg, el pal de festa, atés que es presenten pintats frag-
mentáriament amb una lluisor de colors brillants, gairebé
fluorescents i travessats per clavilles de fusta o de plástic.
Aquest to festiu acosta aquesta série de penjadors, l'algada
deis quals sobrepassa els dos metres, ais objectes de ritual
primitius.
Pladevall presenta un conjunt d'esqueixos, troncs de fusta
plantats, també en escuma de polipropilé, com en la venda
del planter d'arbres. Igual que ais penjadors hi sura l'esté-
tica de les punxes, la incisió i l'esqueix. I també la combi-
nació de materials neutrals i artificiáis estéticament opo-
sats: la rusticitat del tronc de fusta, ric en textures i
rugositats, i la perfecció de la superficie llisa de metacri-
lat. El carácter rude del pal, primitiu, constrasta amb els
colors brillants o la transparéncia del metacrilat, que sovint
travessa en forma de petits triangles, punxes o claus, els
diversos esqueixos." (29).
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"Perxes", 1983, avellaner i boix, entre 220 i 250 cm. H.
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En aqüestes dues series cal destacar el predomini de l'instint i la
rudesa de l'elaberació, aspectos introduíts com una novetat, si pensem

en les series anteriors.

Aquesta actitud més visceral, comporta una presencia de formes di¬
verses que s'organitzen al voltant de la verticalitat de la branca, amb
kintroducció de variants amb diversos materials, colors i talls. Els tascons
falcats entre la fusta esqueixada l'obren i separen i continúen amb l'acció
agressiva deis treballs precedents.

Els colors tenen una puresa fosforescent,

"amb tonalitats quasi vibrants de blaus, vermells i verds
eléctrics i ácids que transformen l'interés estríete de l'obra
ben feta anteriorment." (30).

En aqüestes dues series mantingué la relació de contrastos entre
els materials, pero la intervenció del color unifica el conjunt eliminant,
en certa manera, aquella dialéctica proposada per l'escultor amb un fona-
ment ecológic. La referencia primitiva tingué, en aqüestes series, un valor
d'objecte emprat en rituals de carácter festiu.

Amb l'escultura "Diáleg" (1985) s'iniciá una nova evolució, de carácter
metamórfic, en qué la fusta es transformé. La incorporació de l'asfalt
permeté prolongar una de les parets esqueixades del tronc, que evoluciona
en l'espai de manera rítmica i que finalitza amb una mena de punta metal-
litzada. Aquest comportament el veiem en les dues realitzacions urbanes
("□sona Mediterránia", en la plaga Divina Pastora de Vic i l'escultura de
la plaga Angel Pestaña de Barcelona), pero també en d'altres escultures
deis darrers anys, en qué progressivament desapareix el comportament
lígnic i es revaloritza la plástica deis altres materials, com en el cas
de "Sant Jordi i el drac".

L'escultura "Osona Mediterránia" juga amb els diferents components
ja experimentats en les etapes anteriors. El tronc de freixe es recobreix
el l'extrem inferior (en contacte amb 1 aigua) de resina, amb la finalitat
de protegir la fusta, pero també amb la intenció d obtenir una transforma-
ció de l'estructura i del color del tronc. En la part mitjana, un gian cer-
cle de ferro, d'uns tres metres de diámetre, obre el tronc; un deis ex-
trems es perllonga en formes irregulars, emprant el sistema utilitzat en

Taller, 1988.

3 0 - GARCIA, Josep: "Titans, Taulons, Porxes i Esqueixas".
CATALEG ENR1C PLADFVALL ESCU1 TURES, op. cit.
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"Eina dais navegants",
1986, boix, ZOO cm. H.

31 - Enríe Pladevall a VALLE. Joan: "Entrevista a Enríe Pía-
devall". op. cit.

I'escultura "Diáleg".

Aquesta escultura té semblances amb les precedents de la serie "Ti¬
tán", pero, en canvi, les escultures posteriors adopten una orientació
mixta: per un costat continua l'elaboració de les series "Titans" i "Tau-
lons", com es el cas de I'escultura exposada en la Biennal d'Escultura
(1987), a Tarragona, o per l'altre costat, s'assumeix la materia amb un

valor simbólic, quasi alquímic, en qué els materials s'articulen en torn

a un nueli testimonial realitzat amb fusta de boix, generalment.

Un exemple ciar el tenim en el projecte per a I'escultura pública
*

de la Fundació Joan Miró (Barcelona).

En la "Trilogía deis navegants", en I'escultura denominada "Els nave-

gants" Pladevall emprá la fusta, mentre que utilitzá el tronc de boix en

la denominada "Les eines deis navegants".

Respecte a la primera, Pladevall ens comenta:

"Cree que és una temática molt mediterránia. En la primera
escultura em va sortir una piragua, potser perqué m'agraden
molt. Un dia, recordó que amb el meu amic d'Estats Units
vam anar a fer una travessa per un riu amb caiacs (...)
llavors torno aquí i, al cap de poc, faig una piragua incor-
porant aquest element de fusta que té aquesta mutació.
Aixó són "Els navegants" perqué la pega de navegar (la
piragua) és a la vegada navegada per una altra pega; hi
ha tot un diáleg..." (31).

En aqüestes darreres escultures aparegué, per tant, el component

narratiu-simbólic, en la mesura que les vivéncies s'incorporaven amb un

sentit metaforic.

"Els Navegants", 1986, fusta, roure i quitrá.
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1988, ferro, coure i quitráSant Jordi i el Drac
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Plaga Divina Pastora de Vic

1080

"Titán".

"Osuna Medíterránia", (Barcelona).



l*- I'ACTITUD D'ENRIC PLADEVALI DAVANT l’FSCLJl TURA.

Cal destacar Tres aspectes de ¡'actitud de l'escultor davant l'escul-
tura:

- la reivindicado del contingut ecologic.
- la voluntad integradora i actualitzadora d'altres époques i plás-

tiques.
- la valorado de l'art del procés i de l'estética objectual.

El contingut ecologic s'evidencia a partir de la dialéctica establerta
entre els diferents materials:

"La meva obra vol teñir i té, en realitat, un sentit ecologic
(...) Vull dir, el que passa al treball, és el mateix que el
que passa amb el diáleg entre el ferro i la fusta: un ele-
ment orgánic amb un eiement urbá (...) Aquesta simbologia
(...) podría ser aixó, aquesta contradicció i aquest diáleg
que hi ha entre aquests dos mons: el món urbá és un món
racional i el món rural és un món intui'tiu que en definitiva
están en lluita." (32). ^2 ■ Enric Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enríe Pía-devall". op. cit.

La voluntad integradora ens la trobem en la incorporado deis múlti¬
ples materials i en' els diferents tractaments que permeten establir rela-
cions amb altres cultures:

"Los objetos-totem (...) contienen toda una voluntad inte¬
gradora y actualizadora de otras etapas y civilizaciones
históricas. La plástica primitiva de las 'Perxes' i 'Esqueixos',
las connotaciones de suplicios de 'Titans', la estética actual
de aceptación de cualquier transmutación de la naturaleza
para fines del 'progreso' en 'Taulons' y la estética orienta-
lizante de la autoagresión en 'Samurai' (...) se unen en una
voluntad de aunar toda la esencia ancestral." (33).

33 - MOLET, Carmen: "La poderosa vitalidad del escultor
Enríe Pladevall. en la Caixa". op. clt.

I la valorado de l'art procesual i de l'estética objectual la trobem
en la necessitat de contacte amb la matéria i en la concreció d'objectes
amb un ciar contingut estétic:

"No anava desencaminat l'Enric Pladevall quan en el temps
deis conceptes, o més endevant, deis pinzells regalimants,
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34 - GANCiA. J. M.: "Furganl I'espai". ü[>. cit.

reivindicav/a l'art del procés i l'estética objectual, i ho
feia das del seu treball experimental del taller, i no pas
des de les planes de les publicacions especialitzades." (34).

En conseqüéncia, podem dir que l'actitud de Pladevall s'integra plena-

ment en les coordenades deis anys vuitanta.
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5. 1 'ESCULTURA DF1 TRGNC: UN RECURS DF RELACIÚ AMR L'ESPAI.

I'actitud de Pladevall no té el component físic que hem pogut veure

en d'altres escultors, que assumeixen el procés de treball com una acció
d'exorcisme en qué projecten sobre el trono les energies personáis. Pero
Pladevall sí que expressa, en un principi almenys, les própies "neures".

El treball de Pladevall queda mediatitzat per la máquina, i per tant,
es perd el component ritual de la immediatesa.

Quan li preguntárem Pladevall per l'origen de les dimensions de les
escultures, ens digué:

"Cree que el que determina les dimensions, moltes vegades,
és l'espai en qué treballes, que es converteix en una limita-
ció; una altra limitació és el pes (per a qué tu sol puguis
moure les peces); també la limitació comercial és evident
(...) les peces petites (...) les vens més fácilment (...)
La mida també ve condicionada peí concepte de la pega,
per la idea que tu vulguis donar." (35). leJairTp P^tdeua" a VALLE- Joan: "Entreüi5ta 3 Enric p|a-

La relació de l'escultura amb l'espai ha estat una constant en Plade¬
vall i així ho destaca la crítica. Pladevall ha utilitzat el recurs de l'espai
delimitat en les primeres escultures, fonamentalment en el treball deis
"Titans" en qué l'acció freda i racional del ferro ha suposat el límit del
moviment.

En les darreres escultures, hi podem distingir una recuperació de
l'objecte controlat en si mateix, pero en les escultures publiques, evolu¬
cionados a partir de "Diáleg" (1985), es veu una tensió espacial, en qué
el gest lliure realitza unes evolucions sense límit aparent.
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6. EL TRACTAMENT DE LA FUSTA.

36 - Enric Pladevall a VALLE. Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devall". op. cit.

37 - Enric Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devall". op. cit.

38 - Enric Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enric Pla-
devali". op. cit.

L'obtenció de la fusta no suposa cap dificultat per a Pladevall. En

un principi recorre al tipus de fusta que es troba per les rodalies, és
a dir, la de freixe. La Plana de Vic está envoltada de muntanyes on se'n
pot trobar fácilment; també en busca cap al Pirineu o cap al Montseny.

Pladevall treballa básicament amb fustes flexibles com el freixe,

el faig o el lledoner. Darrerament, les importa de Franca.
La manera d'aconseguir-les és a través de la gent que es dedica

al comerc de la fusta, pero, de vegades, és el mateix Pladevall qui tala
l'arbre, segons les necessitats del moment:

"De vegades he anat al bosc a buscar troncs que no tro-
bava." (36).

No obstant aixó, és tot un problema, segons ens comenta, haver de
treballar amb les fustes verdes:

" ...amb el problema que aixó comporta: treballar, moltes
vegades, amb fusta verda. Perqué a mi m'interessa més,
contráriament al que pugui semblar, treballar amb fustes
molt seques, que treballar amb fustes verdes, perqué la
seca es doblega més bé que la verda." (37).

No li preocupa, fonamentalment, la mobilitat de la fusta, ni el fet

que s'esquerdi; considera que la fusta té un comportament viu i natural;
tampoc es neguiteja, per altra banda, per haver de treballar amb l'integri-
tat del tronc, encara que sigui d'un diámetre limitat; la tendéncia natural
del moviment li resulta quasi inevitable.

"Estic intentant trobar una persona que m'expliqui sistemes
per poder conservar el tronc sense que s'esquerdi, pero,
al capdavall, com ja t'he dit, no em preocupa massa, peí
fet aquest que la fusta está viva, fa moviment, fa esquer-
des i, com el meu treball és molt concret, no em molesta
que aparegui una esquerda en un lloc determinat." (38).

La manipulació del tronc s'ha reduít a l'escorcament del tronc, encara

1084



quG, de vegades, ha deixat la pell, com en el cas de les "Perxes" o deis

"Esqueixos". En altres casos s'ha vist obligat a protegir l'escorga:

"Per exemple, en l'arbre que he posat en una plaga de Vic
(Divina Pastora), vaig voler conservar l'escorga i vaig haver
d'embolicar-lo amb fibra de vidre i resina, per a qué quedes
tota Hígada." (39).

El tractament de les superficies queda redu'ít a un lleuger poliment

que elimina la superficie rugosa del tronc, i a un cubriment d'aquestes
amb cera o amb protectors. L'aplicació del color va ser un fet puntual
en les series "Perxes" i "Esqueixos".

La utilització del tronc no té com a fonament l'aspecte formal, que

generalment conserva l'aspecte cilíndric, quasi geométric. La seva preocu-

pació és l'elasticitat de la fusta, i en base a aquest plantejament exer-

ceix les seves accions sobre els diferents troncs. La morfología de la

fusta, és, per tant, un factor secundan dins l'escultura de Pladevall,
i en conseqüéncia, aquesta román inalterable en la presencia material del
tronc. Pladevall ens confirma que l'aspecte abrupte del tronc li resulta
anecdótic i que, per tant, no líinteressa.

La construccié no és una práctica generalitzada en el tractament
de la fusta, encara que el resultat escultóric tingui uns aspectes composi-
tius conseqüents amb l'interacció del diferents materials.

Els troncs tallats es reforcen amb argolles que cenyeixen el seu

perímetre, amb l'intenció d'evitar un esqueixament total de la pega origi¬
nal.

El treball desenvolupat per Pladevall ha tingut un caire experimental
respecte a les possibilitats plástiques de les fustes flexibles i s ha fona-
mentat en l'heréncia clássica del plaer en l'ús de materials nobles:

"Cree molt en la noblesa deis materials, (...) No m'interessa
gaire el maquillatge, envernissar massa les peces; (...) la
fusta m'agrada tractar-la més subtilment, més sensualment,
perqué és un material més sensual; m'agrada respectar-la."
(40).

"Titán".

"Osona Mediterránia". ¡

39 - fcnric Pladevall a VAHE, Joan: "Fntrevlsta a 1m-icr Pla-
devall". op. cit.

40 - Enrié Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enríe Pla¬
devall". op. clt.
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7. EL MÉTODE DE TREBALL.

Pladevall ha utilitzat en el procés de cencepció la imatge mental.

Segons ens explica, li ha permés visualitzar de manera molt clara i l'ha
concretada a través de dibuixos fets en els estudis preparatoris a les

escultures.

El procés és summament important per a Pladevall, ja que aquest
és el que definitivament concreta l'escultura:

"El procés de realització és molt important per adonar-te
de coses que no les estás fent, que no les veus. En aquest
sentit, el procés és molt enriquidor, el treball va generant
i potenciant noves peces." (41).

El procés és el que permet concebre'n de noves, ja siguí a partir
deis estadis d'elaboració, o per la interacció que es crea entre les dife-
rents escultures en procés:

"Treballo diverses coses a la vegada degut al meu procés
de treball que és lent. Per exemple, quan doblego la fusta,
necessito quinze dies per tal que s'assequi i, en aquest
temps, no puc fer-li res. Com no puc estar aturat, treballo
altres coses..." (42).

En el procés de treball té un protagonisme especial la necessitat

d'experimentar amb diversos materials, és font básica en l'obtenció de
noves escultures.

41 - Enríe Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enríe Pla-
devall". op. cít.

42 - Enrié Pladevall a VALLE, Joan: "Entrevista a Enrié Pla¬
devall". op. cít.
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"Titán X", 1982, ferro i freixa, 140x62x62 cm.



8. CATALOGACIÚ DE LES ESCULTURES REA! ITZADES AME! TRONC.

S^RH INJnM MESURES ANY FUSTA MATERIALS POLICROMIA MUSEU 0 COLLECCIÚ

IITAN5 TITAN I 127x127x127 1979/00 EAIG TRONC/FERRO

(ITANS TITAN II 103x160x018 1979/80 FAIG TRONC/FERRO

TITANS OIAN III 102x107x018 1979/80 FAIG TRONC/FERRO

TITANS TITAN IV 086x160x018 1979/80 FREIXA IRONC/EERRO

TITANS TITAN V 103x040x090 1979/80 FREIXA TRONC/FERRO

TITANS TITAN VI 160x160x015 1979/80 FAIG TRONC/FERRO

TITANS TITAN VII 160x140x015 1979/80 FAIG TRONC/FERRO

TITANS TITAN VIII 120x123x017 1979/80 FAIG TRONC/FERRO

TITANS TITAN IX 105x050x037 1979/80 FREIXA TRONC/FERRO

TITANS TITAN X 140x062x062 1979/80 FREIXA TRONC/FERRO

TITANS TITAN XI 103x067x067 1979/80 FREIXA TRONC/FERRO

TAULONS TAULÚ I 072x257x018 1982 FAIG TAULÚ
102x257x018

TAULONS TAULÚ II 027x225x017 1982 FAIG TAULÚ

TAULONS TAULÚ III 017x239x043 1982 FAIG TAULÚ

TAULONS TAULÚ IV 142x120x030 1982 FAIG TAULÚ

TAULONS TAULÚ V 045x045x019 1982 FREIXA TAULÚ

TAULONS TAULÚ VI 067x114x017 1982 FAIG TAULÚ/FERRO

TAULONS TAULÚ VII 103x300x019 1982 FREIXA TAULÚ

TAULONS TAULÚ VIII 019x300x037 1982 FAIG TAULÚ

pgRXES VARIES ESCULTURES Entre 200 i 1983 AVELLANER TRONC/BRANCA VERMELL, BLAU,
SENSE TÍTOL 300 NEGRE, GROC, ...

ESQUEIXOS VARIES ESCULTURES Entre 200 i 1983 BOIX BRANCA GROC.BLANC,VER¬
SENSE TlTOL 250 MELL,BLAU, VERO...

ACCIDENTS SAMURAI 011x216x025 TAULÚ

ELS NAVEGANTS L'ALABARDA I LA 1986 COURE/CJUITRA
PITONISA

ELS NAVEGANTS ELS NAVEGANTS 400x250x053 1986
COURF/QUITRA VERD- TARONJA

ELS NAVEGANTS LES EINES DELS 1986 COURE/QUITRA
NAVEGANTS

TAULA ALTATITAN 110x043 FAIG/PI TRONC/FERRO BLAU
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9. CURRÍCULUM D'ENRIC PLADEVALL V1LA

Vic, 1951.

Autodidacta.

EXPOSICIONS INDIVIDUALS.

1971 Casa de Cultura, Vic (Barcelona).
1976 Bañe Mercantil de Manresa, Vic (Barcelona).
1977 Bañe Mercantil de Manresa. Vic (Barcelona).
1978 Galería La Tralla, Vic (Barcelona). Galería L'Abast, Mataró (Barcelona).
1979 Galería Cop d'ull, Lleida. Galería L'Amistat, Cadaqués (Girona). Galería

Trece, Barcelona.

1980 "Museu de Primavera", Fundació Joan Miró, Barcelona. Caja de Ahorros
de Navarra, Burlada (Navarra). Galería 691, Barcelona.

1981 "Museu de Primavera" i obra 76-80 en el "Centro Cultural de la Villa",
Madrid. Galería Trece, Barcelona.

1982 Escola d'Arts i Qficis, Vic (Barcelona). Palau deis Comtes, Centelles
(Barcelona). Museu de Granollers (Barcelona). Centre Cultural de la
Caixa d'Estalvis de Terrassa (Barcelona). Academia de Belles Arts,
Sabadell (Barcelona).

1983 Galería Maeght, Barcelona.

1986 Sales d'Exposicions de la Caixa d'Estalvis de Barcelona, Manresa (Bar¬
celona), Lleida, Tarragona.

ACCIONS.

1980 "Nano, ets sabi...", Vic (Barcelona).
1982 "Materia, Espai, Temps", Galería Trece, Barcelona.
1983 "Els esqueixos al Mercat", Vic (Barcelona). "Crani d'Orce-15MUJ", Temple

Romá-Vic (Barcelona); Galería Maeght, Barcelona.
1986 "Santuari", Tárrega (Lleida).
1985 "Mr. Orce in New York", 5- Av., Nova York (E.U.A.).
1986 "Home Missile Rambles Barcelona", Barcelona.

ESCENOGRAFIES.

1973 "És quan dormo que hi veig ciar", de J. V. Foix. realitzada per "La
Gábia".

1976 "Cruma", de M. de Pedrolo, realitzada per "La Gábia".
1977 Realització en collaboració amb Rafael Subirachs d'instruments musi-

cals per al muntatge "Morí el Merma", realitzat per "Claca" en cotfa-
boració amb Joan Miró.

1978 Instruments musicals per a la companyia Albert.
1980 "Cansa per un moment de silenci", Companyia Albert Vidal.
1983 "Cos", Companyia Albert Vidal.

1986 "Detall de cossos a la sorra", de Lluís Sola.

PREMIS I BEQUES.

1979 Beca del Minlsteri de Cultura per realitzar el muntatge "Transparen¬
cias".

1980 Beca de la Caixa d'Estalvis de Barcelona per realitzar les escultures
série "Titán".

1981 Accéssit II Premi de Pintura "Fornells Pía", La Garriga (Barcelona).
1982 V Menció en el XXI Premi Internacional de Dibuix "Joan Miró", Barcelona.
1986-85 Beca del Comité Conjunt Hispano Nord-americá "Artist in Residen-

ces College ad Purchase", Nova York (E.U.A.).
1985 Accéssit 1 Biennal d'Art F. C. Barcelona.

MUSEUS I FUNDACIDNS.

Museu d'Art Contemporani, Madrid.

Museu d'Art Contemporani, Conca.

Museu del F. C. Barcelona.

Fundació Caixa d'Estalvis de Barcelona.

Fundació Juan March, Madrid.

OBRES PÚBLIQUES.

'Osona Mediterránia", Placa Divina Pastora, Vic (Barcelona).



10. ENRIC PLADEVALL - ACCIÓ: MATÉR1A, E5PAI, TEMPS.

GALERIA Vi (BARCELONA) 21-IX-1982.

tn un espai urbó (correr, goleria rí'art), hi situó estaques i bigordes en mnvimnnt. Al pie
mes alt, (furia muntanya blanca, planto un tuh de neo, estátic i silencios...

la cnntradicció presideix el discurs de la meva obra, tant com el decurs de la meva vida.

IJüestinnar fart,

Cuestionar la vida,

qüestionar I'espaí. Pero no qüestionar la llibertat, fart n'ho d’ésser el seu mirall, el sen defen¬

sor. ha de provocar, convulsionar i transmutar els nostres valors.

I a primera occió va comengar a 2/U d'onze del matí introduint les estaques i les bigordes
en dues línies horitzuolals i paralleles per la vorera i que anaven deij(Je la cantonada de Consell
de CenL fins a l’inlerior de la galería. En totes les accions m'acompanyá un Mistó de fusta d'un
rnetre de longitud i pintat de colors, ell presidia tots els canvis de Iqs set accions —variacions,
en tres d'elles vaig intentar situar el meu eos en relació a l’cspai de la galería.

La segona acció consistí en apilar bigordes a lo sala del mig de la galería -guatre piles
de catorze bigordes- les estaques les vaig situar inclinaríes a la paret de la materixa sala,

quinze per banda.

En la tercera acció, les bigordes eren collocades en línia recta de^fle lo pilo a l'entrada
de la galería.

En la quarta, les estaques foren situades a la sala gran, quinze per banda i inclinados
contra la paret.

A la cinquena, les estaques es situaren al térra i perpendicular^ a la línia de bigordes.
les altres dues accions consistiren en la inclinació progressiva de les estaques a la paret

(en forma de venlall) i en la dispersió de les estaques i les bigordes per el térra ríe la sala
gran.

Aquest procés va acabar a les dues i va quedar enregistrar en vídeo (Betnmax) realitzot
per en Miguel Pérez, en fotografíes en blanc i negre d'en Leopold Samsó i en Polaroid que vaig
realitzar jo mateix i que vaig anar disposant en una paret de la galería.

A les cinc de la tarda s’obria la porta al públic. A fentrada de la galería hi havia una

installació en vídeo consistent en dos monitors, en un d’ells es reproduía el que havia estat

fent al matí mentre l'altre era un Circuit tancot on es podio seguir el que possova -vaig repetir
tres accions del matí- de manera que en alguns moments coincidien en l'acció els dos monitors,
encara que no en el Lemps.

En aqüestes accions vaig mnure trenta estaques (país de castanyer de 2 m. X U'7 VÍ acabats
en purixa per un extrem) i cinquanta-set bigordes (formes de fusta per a mutiles de sabata),
87 peces X 9 rnovíments diferents, fan un total de 779 moviments, amb un pes aproximat de 3
Kg. per pega són 2.337 Kg. en vuit hores de temps, de les que dues foren destinados a la ncces-
saria rcposició d'cnergics.



11. ENTREVISTA AMB ENRIC PLADEVALL. vir: (nsrjNA) ?/.-m-i987.

Pladevall - Aquesta maquina és per a fer vapor, el vapor s'introdueix dintre d'aquest tub de

cine metros i llavors es tanca amb un autoclau. raneo herméticcjment i. la fusta, una vegada

está húmida, vaporitzada (després d’una hora o dues), la poso aquí amb tascons. i ja la puc

dominar.

Joan Valle - la impregnes d'algun producto?.

P. - !\Jo. sois és vapor.

J. - Mendiburu en tenia una casolana... •

P. - Ah. sí?, tenia un vaporitzador?. I, per qué la feia servir?.

J. - Per a doblegar la fusta.

P. - Mendiburu també doblega fusta?.

J. - I José Angel Lasa també. La seva caldera no tanca herméticament; és una caixa quadrada

on fica les taules, ho tapa amb un drapet i fa foc davall i, quan ja está bullit. ho doblega.

Aquesta máquina está molt més elaborada.

P. - Sí, sí. aixó és d'una tecnología...

Aquesta peca es diu "La Pagoda", i surt de la série "Titans", peré és posterior.

En aquesta altra interveneri ja uns elements que són els fleixos d'acer trempat; la tensió

en aquest cas és produfda per un fleix d'acer.

J. - És freixQ. no?.

P. - Aixó és freixá, treballo molt amb freix$.

J. - I. on la trobes?.

P. - Dones mira, tota la plana de Vic está envoltada de muntanyes... On s'en troba més és
al Pirineu, cap a Vidrá, Sant Pere de Torelló, etc., peró també es pot trobar cap al Montseny.
Treballo básicament amb freix$, faig i lledoner.

J. - Qué és aixó?.

P. - Són uns fleixos d'acer trempat que anaven aquí davant d'aquest aparell. És una escultura,
encara que ara ho tiñe desmuntat. Aquests fleixos fan de ballesta i es tensen amb aquest torn

de camió, fins que queden preparats per a disparar. Es pot disparar propulsant un projectil
que rep el nom d'nHome missil" (en anglés).

J. - Aixó és perillós, podría disparar-se?.

P. - M'agrada que tingui un punt de perillositat, perqué és auténtic. Peró, és ciar, no l'he
disparat mai, sempre el porto amb el fiador: l'he disparat pero sense el mfssil. És evident que

no llancaria massa lluny aquest mfssil perqué, al ser de fusta i ferro, pesa moltíssim; peró si
tu posessis una pega ben feta. d'alumini, i ben calibrada, aerodinámica, etc., l'enviaria molt

lluny. Té una forga increíble, surten espumes quan la dispares.

Amb aixó vaig fer una acció a Barcelona que es deia "Home mfssil: Rambles Barcelona",
em passejava totes les Rambles; el dia de la trobada de Reagan i Gorbachov, vaig comengar

al final de les Rambles, pujant fins a Canaletes i vaig tornar a baixar. Jo anava amb un vestit

negre estirant del missil i portava dos ajudants, un a cada banda.

J. - Va sortir alguna nota ais diaris?.

P. - Sí, van sortir coses i ho van filmar, per a T.V.-2, em pensó.

Mira, aquesta altra, segurament, será la que portaré a La Casa de la Caritat i dues més,
que encara haig de fer.

J. - Totes están lligades amb la série "Titans"?.

P. - Sí, jo cree que sí. el que passa és que les tensions surten diferents... En aquest cas no

hi ha els cables que hi havia a la serie "Titans", pero el tensor és aquest cercle de ferro, és
una freix^ sense l'escorga.

J. - Els hi treus la part blanca (l'albenc)?.

P. - No, sois trec l'escorga i, llavors, ho puleixo una mica. Trec l'escorga perqué sinó cauria,
encara que hi ha vegades que m’agradaria conservar-la. Per exemple en l’arbre que he posat
en una plaga de Vic, vaig voler conservar l'escorga i vaig haver d'embolicar-la amb fibra de
vidre i resina, per a que quedés tota Hígada.
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j. Sí. a més a més, és un niu de cores.

P. - Sí. alguna cosa se m'ha pollat, peró en aquests casos utilitzo Xilamón. cree que és el

millor. Havia utilitzat cera; tenia una visió una mica romántica del tractament de la fusta i,
anys enr era. sempre encerava. I. resulta que, encerar és un treball massa laboriós i no dóna

resultats. La cera és un aliment peí core, li agrada i encara es polla més. A la fi, he utilitzat
Xilarnón, un que és sois pels cores i després un altre que és pels acabats; utilitzo les dues
coses.

J. - Aquesta série de branques són les "Perxes"?. Es veuen molt més petites a les fotos.

P. - Sí. no es veu bé la dimensió a les fotos. Aquesta pega té 2’90 metres, la més petita té
2 metres i aquesta és la de més algada.

Aqüestes peces tan diferents són les que he treballat últimament.

J. - Aquesta série té nom?.

P. - No, aquesta serie no té nom; el que sí té, és una constant: la utilització del ferro, el
plom, un aleatge de plom i estany i la fusta (el tronc de boix); el que passa és que el boix,
en aquest cas, está com comprimit.

L'escultura que he fet per a la Fundació Miró, no la podrem anar a veure; en teoría, s'havia
de plantar aquest mes, peró potser s'allargará. És una gran pega de 3'20 metres. és com una

élipsi de ferro que per dintre está plena de zinc, sois hi ha una tercera part que queda lliure,
que passa l'aire; al mig hi ha també un nuelí de fusta (acácia). Vaig utilitzar el zinc perqué
el plom a l'aire lliure es torna negre, en canvi el zinc no; el zinc té una oxidació molt interes-
sant; has vist les canals, aquests grisossos, blancs...?. A les teulades de París es veu. es molt
maco .

J. - I, aquesta mena d'embarcació?.

P. - Sí, aquesta és de la série "La trilogía deis navegants". Aquesta piragua no va horitzontal,
té una punta aixecada, va inclinada; fins ara s'aguantava amb aquest aparell d'asfalt, peró
ara ho canvio, deixo aquest peu perqué no m'agrada. Jo volia que la piragua se m'aixequés sense

necessitat d'un suport ortopédic; volia integrar una especie de roca asfáltica a la pega, pero
no m'ha donat bon resultat. Ara posaré un peu de metacrilat transparent, molt net, en forma
de cunya i així la piragua s'aguantará; vull que s'aguanti peí seu pes.

Aquí tiñe una altra escultura que no és de la trilogía esmentada, "Sant Jordi i el drac".
peró está desmuntada; aqüestes dues peces s'engalcen.

.1. - Sembla inestable.

P. - Sí, pero no cau perqué hi ha plom. Hi ha tot un joc de contrapesos, una relació, un diáleg
entre la pega desmuntable i aquesta de forma circular.

J. - La referéncia a la fusta és testimonial, és a dir, és un atavisme d'époques passades?.

P. - Sí, pero és un record, un testimoni importantíssim, vull dir, és l'element transportat; pot¬
ser com una reliquia...; no sé, a mi no m'interessa gaire interpretar la meva obra.

J. - Estás jugant molt amb múltiples materials?.

P. - Mira, aquesta és la tercera escultura de la trilogía de la série deis navegants, es diu
"L'alabarda i la pitonissa"; van les tres peces juntes, o siguí, aquí vindria l'embarcació "Els
navegants", "L'alabarda i la pitonissa" i "Les eines deis navegants". D'aquesta escultura, falta
un escut que és una espécie de disc de coure i dintre té una fusta cremada, negra; són com
dues eines o armes.

J. - Aquest es l'únic element de boix?.

P. - Sí.

J. - 1 aixó és quitrá?.

P. - Sí, i aixó és coure, llavors hi ha una relació en la trilogía: les tres peces están treballa-
des amb coure. fusta i quitrá.

J. - D'on surt aquesta temática?.

P. - No sé, cree que és una temática molt mediterránia. En la primera escultura em va sortir
una piragua, potser perqué m agraden molt. Un dia, em recordó que amb el meu amic d’Estats
Jnits vam anar a fer una travessa per un riu amb caiacs. Era un riu totalment salvatge, pie



dr» tortugues, d'animals. sorolls de selva...; llavors tomo aquí i. al cap de poc, faig una piragua
¡ncorpurant aquest element de fusta que té aquesta mutació. Aixó són els navegants perqué

la pepa de navegar (la piragua) és a la vegada navegada per una altra peca; hi lia tot un diá-

leg..., mira, va sortir per aquí la cosa. També vaig fer les armes que, están molt lligades a una

cosa que havia fet anys enrera que es deia "El Museu de primavera"; era un recull, una recupe-

ració d armes i d antigües joguines fetes per la canalla. Alié tenia un sentit de recuperació

i aixé de creació.

J. - "L'alabarda" també té un sentit d'arma?.

P. - 1. alabarda jo la veig com una eina, és una arma de lfEdat Mitjana; peró aquí, per a mí,

no té un sentit d'arma sinó que té un sentit de ritus.

Ara torno més al ferro i a la fusta. Els úllims dibuixos que estic fpnt són una tornada

a la serie "Titans", peró he evolucionat i les tensions són diferents, ara m'interessa molt més

tancar-me en una histéria més profunda, més rigorosa, més trágica. En totes les peces de la

série de les Perxes", Iíi havia un factor molt més lúdic, potser influenciat per la corrent im-

pressionista en un moment determinat; i ara torno al meu treball.

J. - Tens algún ajudant?.

P. - No, treballo sol; tiñe ajudants, peró els tiñe en ocasions puntuáis, fins i tot la meva dona
em pot ajudar a doblegar la fusta. Per exemple, si un dia he de bullir fusta, sempre necessito
dues o tres persones, llavors els amics m'ajuden. A la llarga espero poder teñir un ajudant.

J. - Per qué necessites en aquesta máquina dues o tres persones?.

P. - No, és en aquesta altra on les necessito, quan surt el tronc i el poso aquí, llavors el
procés de treball és molt rápid; és una feina molt neurótica, has de correr molt perqué lluites
contra el temps. La fusta, a mesura que es va refredant, va perdent elasticitat; no pots perdre
ni un moment, és un procés rapidíssim. Alió ideal, seria doblegar-la en calent de forma que la
fusta entres en una sauna i poder-la treballar allí, peró ciar, aixó no pot ser, llavors segueixo
aquest sistema. Jo haig de posar els serjants aquí i, una altra persona ha d'estar allá, fins
i tot dues aquí perqué de vegades sol ser una peca grossa i no la pots dominar; el millor són
dues o tres persones.

D'aquesta peca de broze et donaré una fotografía perqué falten Ies pedres de sulfat
de coure, al térra. Estava a la Fundació Miró quan hi havia aquella exposició de "Barcelona:
espais i escultures".

Aquesta té relació amb la peca que tiñe a Barcelona a la placa Angel Pestaña; está a
la sortida de l'estació de Metro Roquetes, a 50 metres, davant de l'escultura d’en Sergi Aguilar.
S'en diu "La Font mutant", i és una acácia de nou metres d'alcada; té una cunya que penetra
per dalt i provoca una espécie de mutació en forma de "S , i acaba en una punxa, per on surt
l'aigua del llac; per baix (a dos metres) hi ha com una transformació: I arbre es transforma
en un polígon de set costats, acabant en un con.

J. - En bronze o en fusta?.

P. - En bronze. Vaig fer l'original en fusta i vaig treure el motile...

J. - Tata aquesta série en la que intervenen el ferro, pedra, de vegades plom i al mig té el
cor de fusta, té noms individuáis?.

P. - Sí, el conjunt de peces no tenen un nom genéric, cada peca té un nom, encara que no
m'agrada gens posar nom a les escultures. El nom, per a mí, sois et serveix com a referent;
podria semblar molt fred, peró jo amb un número tlndrla prou perqué, quan estic fent una escul¬
tura no estic pensant en un títol, ni en una anécdota literária, en absolut.

J. - És com un recurs clásslc per a tu?.

P. - Sí, totalment clássic. Jo cada vegada estic prescindint més deis noms, no m'interessa gens.
Ara continuaré la série "Titans", i faré una cosa que vaig comencar fa vuit anys; potser conti¬
nuaré amb "Titán 16, 17. 18. etc.". Només m'interessen els títols per a diferenciar una peca de
l'altra.

J. - La multiplicltat de materlals que estás incorporant més recentment. a qué es deguda?,
qué és el que ho provoca?.

P. - Sempre he necessitat de més d'un material per expressar-me, no em trobo bé sois amb
un material. Per exemple. he treballat sois amb pedra i trobo que em falten elements. Per a
mi forma part de l'existéncia, hi ha una multiplicitat de materials per tot arreo; m'interessa
molt més el diáleg que s'estableix entre dos o tres materials.

En aquest cas he fet tota una série aqui tino pegues peces, les altres están a Barcelona.
En tiñe set o vuit a Barcelona que m'agradaria que les haguessis vist.

J. - A mi (?m recorría una mica el tipus de materials que foien servir a l'Edat Mitjana els alqui¬

mistas. amb tot aquell ritual simbólic.

P. - A mi no m'interessa massa el sentit simbólic. peró pot ser que estigui inclós en aquests

materials. Es evident que la fusta és un element viu, llavors está comprimida, en les meves pe¬

ces. per un element pesat i dur com és el plom (plom i estany, un aleatge).

J. - Hi ha una referéncia freqüent al disc, que podriem relacionar amb el cuite solar.

P. - El disc és un element que estic utilitzant molt. Aquí hi ha un disc a "Les eines"; aquell
disc és el de "Sant Jordi": també tiñe un altre disc dibuixat que faré; la peca que tiñe a la
Fundació Miró, també segueix aquesta mateixa línia.

J. - Hi ha també una altra referéncia a l'electricitat.

P. - ün la veus?.

J. - Bé, aqüestes punxes em recorden una mica els parallamps. Després, per exemple, el disc
de "Sant Jordi i el drac" té tres punxes que recorden els borns d'un electrode.

P. - Sí, sí, d'acord, és un element més electritzant, és veritat.

J. - Bé, d'on surt la preocupació per la flexibilitat?.

P. - No em preocupa tant la flexibilitat com la tensió i l'element trágic. No em preocupa la

flexibilitat en el sentit mecanicista de mirar fins on arriba, el que m'interessa més que res,

és el combat que s'estableix, el diáleg, aquesta lluita entre dos materials. La fusta está al

límit de la tensió, a punt de fer un espetec i, aquest és l'element trágic.

J. - Sí, peró en cap moment la fas esclatar.

P. - No, no m'interessa; el que no ha de quedar mai ciar, és on s'acaba aquesta lluita i qui
la guanya.

A mi se m'han trencat peces, peró llavors les desestimo, no m'interessen. He tingut mo-

ments en que he estat temptat d'utilitzar la poética de la destrucció, els "cracs" aquests...,

peró de moment no hi he arribat; tot i que normalment sí que els he entés i m'interessa la qües-

tió del "trencat", peró m'interessa que no es manifesti.

Aquesta peca que veus és de la série "Taulons" i l'anomeno "Gótica", i a l'altra lí dic "Tau-
la". És evident que són d'una mateixa familia.

J. - La "Taula" estava a Tarragona.

P. - Sí, no va rebre premi.
Jo pensó que en aquesta vida t'has de concentrar, la dispersió, per a mi. no és gens fruc¬

tífera. t'has de concentrar; ara tornaré ais "Titans", un treball molt més rigorós perqué, de
vegades, et perds volent investigar i anant mirant coses... Encara que tampoc m'interessa estar
tot el dia amb l'automátic posat, i anar repetint sempre el mateix.

J. - Potser la dialéctica entre les diferents activitats et resulta profitosa?.

P. - Sí. perqué peí camí vas tocant coses i, en un moment determinat, aquella cosa que havies
tocat. Hígada amb una altra que havies abandonat, et dona una cosa nova. De vegades la relació
entre dos materials et provoca una cosa absolutament nova i, en aquest cas, cree que és inte-
ressant el treball.

J. - Es veu clarament la diferéncia entre les séries "Titans", "Taulons", "Perxes", etc., i aqües¬
tes darreres. En les primeres, el tractament de la matéria respira el gust pels comportaments
de la fusta i el ferro; mentre que en aqüestes darreres, hi ha una cárrega polivalent, simbó¬
lica.

D'on et ve l'afició per l'escultura?.

P. - Tiñe un avi al que agradava molt treballar la fusta i, un altre avi que era Ilauner, és
♦

a dir, que feia peces de llaunes; treballava el plom, l'estany, els vidres glacats, el zinc, també
soldava... I, una mica, podría ser que em vingués d'aquí.

Tens aquest text del que jo vaig fer a la Galería Tretze?. Aixó són les "bigordes" que

jo deia.

J. - Qué són les bigordes?.

P. - Són motiles per fer sabates. Era una acció que vaig fer a aquesta galería, que durava
vuit hores...
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J. - No tens cap catáleg?.



P. - No. no nxistoix, no hi ha catáleg, peró aquí hi ha tota l'explicació de l'acció. Durant vuit

horas, prácticament tot o\ dia, anava Lransfnrmant continuament les escultures que estava fent,

modificant-les continuament. Era una escultura que no es parava mai; comencava a col locar

peces des del carrer fins que entreven dintre de la galería.

J. - Quin any vas iniciar el trehall amb el tronc?.

P. - Pensó que va ser el 1975 amb aquella peca que t'he ensenyat. Els primers treballs amb

troncs són aquel les peces de l'any 75. más o menys.

J. - I la série de "Titans"...?.

P. - Són de l’any 79-80.

J. - Et dediques més clarament a la fusta?.

P. - Exactament, llavors és quan treballo més clarament la fusta.

J. - Quin és el punt de partida de la série "Titans"?. Quina és la referéncia, la problemática

que et planteges?.

P. - Va ser al tornar d'un viatge sentimental que vaig fer a Frankfort (tenia una novia allí),

al passar pels hoscos d'Alemanya, que són impresionants. potser degut al meu estat emocional,

volia fer esclatar un arbre. Em vaig imaginar que obria un arbre per la meitat. Vaig teñir la

imatge, com un flash. Les meves imatges mentáis són rnolt transparente, veig la peca acabada

ja. fins i tot amb els materials que estará feta, etc. Llavors, vaig veure que volia obrir un

arbre, estirant-lo per tot arreo, creant-li una tensió i. així, va sortir el primer "litan"™, que

és el "litan l": és el que está dintre d'un cub. aquest és al Museu d'Art Contemporani. Oins

del cub hi ha un tronc obert que está tensat amb uns cables que segueixen les diagonals del

cub.

A partir d'aquf. vaig comencar a buscar la tecnología necessária per fer aquesta peca,

i a partir d'aquí van sortir totes les altres.

J. - Aquesta és la rao que et fa escollir el tronc?.

P. - Bé. jo he trebailat la fusta des de sempre. i aquesta tria no és casual, ja que és un deis

materials amb el que em trabo bé treballant. He estat seiupre treballant amb fusta, llavors,

és lógic que veies tot aixó en un tronc. També1 m*interessava el fet conceptual del tronc; no

m’interessa tant la fusta com a material, comí el tronc i el seu concepta, concepte que va lligat
a la natura i al seu element orgánic. viu.

X - Ml’has explicat que per aconseguir troncs vas per aquí, per les rodalies.

P. - Sí, pero ara me'n portaran de Franca, per exemple. Tiñe un ueí de Taradell. que és trac-

tant en fusta i va cada setmana a Franca; arriba sempre amb camions carregats de tot tipus

de fusta, i li he encarregat que em portés Uedoners. freixes i faigs. que són les fustes que

treballo normalment.

J. - Abunden per aquí aqüestes fustes?.

P. - EMo. Lledoners hi ha a Sau..., pero no n’hi ba gaires. n'hi ha més al sod de Franca.

J. - Per qué agafes precisament aqüestes fustes?.

P. - Perqué com les tracto amb vapor, són les més flexibles.

X - Segueixes un proces de preparació de la fusta?.

P. - No massa, perqué com no treballo en un sentit estatuar», no em preocupa que la fusta

s'esquerdi, s'obri o es mogui. La fusta está viva, llavors assumeixo perfectament les esquerdes

i no em preocupen massa; a més a més. com treballo el tronc. és molt difícil assegurar un secat-

ge sense que s'obri el cor.

Estic intentant trobar una persona que m'expliqui sistemes per poder conservar e! tronc

sense que s'esquerdi. peró, al capdavall. com ja t'he dit. no em preocupa massa, peí fet aquest

de que la fusta está viva, fa moviment, fa esquerdes i. com el meu trehall és molt concret,

no em molesta que apareguí una esquerda en un lloc determinat.

X - Com desenvolupes el procés de treball. d'ideació...?.

P. - El meu cap sempre esta donant voltes. sempre estic pensant: llavors tiñe una mena d'imat-

ges fotográfiques. mentáis. Em van passant diapositives mentáis de les peces que m'está sugge-

rint un tronc. una cosa: aqüestes Imatges les represento amb un dibuix esquema tic. molt esgue-

fnatic. del que és la idea escultórica. Llavors conservo aquesta idea i la vaig modificant; de

vegades ja et serve ix la primera, peró altres vegades veus que no. que el ferro ha d'entrar
per un altre costat. etc., llavors realitzo aquesta idea.
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j. Fas moquetes prévies?.

P. - No. gairebé mai faig maque tes.

J. - Qué determina les dimensions del que tu vols fer?.

P. - Cree que el que determina les dimensions, moltes vegades. és l'espai en el que treballes,

que es converteix en una limitació; una altra limitació és el pes (per a que tu sol puguis moure

les peces); també la limitació comercial és evident, és a dir, les peces molt grosses les tens

molt de temps al taller, les peces petites no les tens tant. les vens molt més facilment. No

vull dir que una peca petita. per forqa, hagi de ser comercial; una peca petita pot ser tant

o més creativa que una peca molt gran, peró. és ciar, les cases de la gent tenen mides humanes

i si una peca té mides humanes és més fácil que es puguí collocar.

El tamany també ve determinat peí concepte de la peca, per la idea que tu vulguis donar.

És evident que segons quina peca siguí, requereix un tronc d'unes dimensions o d'unes altres.

J. - Quina diferéncia planteges entre les series "Titans" i "Taulons"?.

P. - Cree que els "Titans" són molt més trágics. Tenen aquest sentit vital i trágic a la vegada;

aquesta série és molt més directa, més impulsiva, el treball és més visceral, és com un atac,

com una lluita.

Els "Taulons" és una cosa molt més oriental, per entendren's. amb més equilibri, més Hígada

a la danca, a í'aire. No hi ha tensió i la tensió. en tot cas, és mental, está suggerida a partir

de que hi ha hagut un moviment en la fusta, pero no existeix el diáleg que hi ha amb el ferro.

Em sembla que aquí está la diferéncia.

J. - Busques el tronc en funció del que et planteges?. Vas a buscar-lo al bosc o fce'l porten?.

P. - De vegades he anat al bosc a buscar troncs que no trobava. Per exemple. en aquests

mtoments haig de fer dues peces deis "Titans" grosses, i em corre molta pressa trobar la fusta

que, en aquests moments, no tiñe. Sé que han de ser de tres metres d'alcada com a mínim i

un diámetro de 17 o 18 centímetros de gruix i. en aquests moments. no els tiñe; per tant. els

he d’anar a buscar, ja. i si haig d'anar al bosc, aniré, amb el problema que aixó comporta: tro-

bailar, moltes vegades, amb fusta verda. Perqué a mi m'interessa més, contrariament al que pugui

semblar, treballar amb fustes molt seques, que treballar amb fustes verdes, perqué la seca es

doblega més. bé que la verde; a la. vegada, la seca ja no et fa mai excessíus moviments.

J. - Normalment ho díuen al revés.

P. - Sembla que hagués de ser al contrari: que la verda tingues més elasticitat, peró jo he

parlafc amb els que tenen experiencia, i és mentida.

J. - Amb els boters?.

P. - I amb la gent que trobaílava artesanalment aquesta tecnología del vapor.

J. - Com vas comencar a entrar en contacte amb eils?.

P. - Va ser a partir d'aquesta idea d'obrir un tronc i tensar-]o. Vaig comencar a demanar a

fustéps com ho pedia fer; a partir d'aquí em van adrecar a una casa de Martorell. on hi havía

un senyor que es dedicava a fer aixó: doblegava fusta per fer (antigament), fins i tot. esquís,

paquetes de tenis, stiks de hockei, carruatges, etc. Una tecnología milienária segurament, ja

que els pastors ho feien servir per doblegar els jous de les vaques, pero és que ells ího feíen

amb foe, d'una altra manera; pero per a mi va ser una font d'inspiració riquíssiima. Teníen un

taller increíble, molt vell; allí vaig veure quins procesos de realització seguien, com utilitzaven

els fleixos; veure treballar a puesta gent, va ser una gran font d'inspiració per a mi. Aquest

taller ha plegat, ha deixat d'existir. Jo vaig comprar les máquines (dues són aquelles que ja

has vist) i vaig aprendre moltes coses allí: la manera de treballar, eran funcionen les planxes,

etc.; és tota una tecnología.

J. - Aquest home podría fer un llibre sobre aixó.

P. - Sí. perqué segurament no hi ha res escrit.

X - Fas servir alguna vegada l'aspecte formal del tronc?.

P. - Vols dir l’accident que el tronc pugui teñir, la seua anatomía; sí que rn'ho plantejo. és
a dir. pot ser que no s’ha vist massa ciar en el que he fet fins ara. pero en aquests moments.

precisament. estic pensant en coses que aniran una mica en aquest sentit.

X - Ho dic perqué, normalment, el que veig. té tendencia a alió genéric; el tronc és cilíndric,
pera no apareix el factor orgánic.

P. - No. no massa. Encara que últimament estic més interessat, pero, de moment. no ha sortit.
L anécdota no m'interessa massa i la questió abrupta del tronc podría ser una anécdota.



J. 1 rehalles varíes coses a la vegada o sois una?.

P. - No. treballo varíes coses a la vegada degut al meu procés de treball que és lent. Per

exemple, quan doblego la fusta, necessíto 15 dies per tal que es sequi i, en aquest temps, no

puc fer-li res. Com no puc estar aturat, treballo altres coses: coure...

J. - En el procés de treball, una vegada ja has comencat a treballar. has canviat, de vegades,
la ¡dea o el projecte?, s'ha transformat?.

P. - Sí. el procés de realització és molt important per a adonar-te de coses que no les estás

fent, que no les veus. En aquest sentit, el procés és molt enríguidor; el treball va generant

i potenciant noves peces. Per exemple, estás fent una peca i, de cop, te n'adones de que has

deixar-la tal com está.

J. - 1.a introducció d'altres materials, m'has explicat que era conseqüéncía d'una necessitat

teva i. de vegades, la fusta és la matéria directriu, altres vegades és un fet residual; qué

preterís...?.

P. - Generar una dialéctica entre els materials i, fins i tot, amb l'espai que hi ha entre uns

i els altres; aquesta comunicació és el que m'interessa. Tot és escultura, no és que hi hagi

un material protagonista, sino que la dialéctica entre els elements és el que fa la peca.

J. - Hi ha alguns aspectes, com la simbologia, la prehistória, l'etnologia o la política, per exem¬

ple, que participio de la teva escultura?.

P. - Jo cree que podrien participar-hi, per a entendren's, tots. Cree que son elements culturáis

que formen part de la meva cultura viva i ancestral, que porto acumulada; i tots aquests ele¬
ments podrien estar implícits d'una o altra manera. És evident que la prehistória pot jugar un

factor; també, moltes vegades, en el fet de fer escultura hi ha com uns crits, que formen part

de la política vivencial.

J. - L'aspecte etnológic caldria, potser, destacar-lo, perqué recuperes una mica el sentit arte¬

sanal, pero no en un sentit de recuperació romántica...

P. - Sí, perqué no m'interessa gens la recuperació romántica, m'interessa la tecnología, el con-

cepte de l'escultura, el com está feta no em preocupa gaire; el que m'interessa és l'acabat
de la peca, qué diu, qué comunica. No m'importa gaire tot el procés, encara que sí que m'inte¬
ressa el meu procés d'elaboració, perqué jo trec moltes coses, peró no vull fer-ho evident en

la peca acabada. La peca acabada és la que enraona, parla, és la que diu coses.

J. - Com et planteges el respecte per la matéria?.

P. - Cree molt en la noblesa deis materials, els materials els has de deixar com són. No m'inte¬
ressa massa el maquillatge, envernissar massa les peces; el ferro és ferro, i si está rovellat,
dones está rovellat. La fusta m'agrada tractar-la més subtilment, mes sensualment, perqué és
un material més sensual; m'agrada respectar-la. És a dir, cada material és diferent i es presenta
com ell és.

J. - No fas servir mai engalzaments i unions entre les fustes, normalment fas servir la fusta
sencera.

P. - Gairebé sempre, pero de vegades faig unions. Aquesta peca ( Sant Jordi i el drac ), per
exemple, té engalzaments; está tallada per allá on comenca la part negra i aquí hi ha un engal-
zament.

J. - Per qué es provoca el pas d'un element orgánic (la fusta) a un altre element també orgánic
pero deteriorat, prehistóric podriem dir?.

o. - No ho sé. té algún aspecte de mutació; per a mi és molt intüitiu, la veritat.

J. - No apliques mai policromía?.

P. - No.

J. - Després de la série "Titans" i la série "Taulons''. la fusta quasi desapareix can. element
central, ¡ es conuerteix en un element auxiliar. És alió que parláuem de l'element testimonial;
adquireixen més importáncia els altres materials tant en densitat com en quantitat..

P. - Sí. jo cree que sí; és una relació com la que s'estableix al eos humá: el cor és l'element
básic sense el qual no pots funcionar: en aquest cas , la fusta compliria aquesta funció. És
un element que está allá i que és molt important. encara que a niuell de dimensions, no siguí
l'element més gran. Jo cree que és un motor espiritual molt fort: no sé per qué. Perú taig de
posar-la, i hi haurá gent que dirá: "en aquesta peca aquests elements no m'agraden". o, "¡lástima
que hi hagi aquesta cosa groga de la fusta ; peró per a mi és un element molt important.
J. - Peí camí que portes, creus que en algún moment desaparecerá?.

P. - Pot desaparéixer, peró pot ser que aparegui d'alguna altra manera. No sé per qué, peró
la fusta no la rieixo. Aquesta peca de la Eundació Miró, que és enorme (tona mitja de ferro

i de zinc), té un ñus d'acácia al mig.

J. - Quines dimensions tindrá aquesta peca de la Eundació Miró?.

P. - Té 3'?0 metres per 50 i per 37 d'amplada.

J. - Continuant amb les séries, després de "Titans" i "Taulons" vindria alguna altra?.

P. - Les "Perxes".

J. - Són posteriors ais "Titans"?.

P. - Sí. En aquell catáleg de la Generalitat de Catalunya hi ha les dates.

J. - El muntatge de la Galería Tretze és anterior?.

P. - No, és posterior, está entremig. Cronológicament están: els "Titans" i els "Taulons" que,

més o menys están lligats, després faig una série que es diu les "Transparéncies" que van ser

?0 quadres de vidre amb miralls, que despres vaig deixar de fer; després está la série "Furgant

l'espai", era tot sobre paper; després están les "Perxes", els "Esqueixos"...

J. - Qué eren els "Esqueixos"?.

P. - Eren una espécie d'esqueixos de boix, era una cosa molt irónica, feta amb unes branques

de boix; al térra hi havia una espécie de bossa plena de poliuretá, era com l'element energétic

i. llavors, hi havia una vegetació molt urbana: en lloc de florir flors, florien plástics fosfores-

cents, i la fusta tenia una mutació.

Llavors deixo tot aixó i me’n vaig a América i faig aquella peca que estava a l'exposició
de la Caixa de Barcelona, en la qual recullo elements deis "Titans", deis "Esqueixos" i de les

"Perxes". Ais "Esqueixos" i les "Perxes" incorporo la pintura, el color, etc.; peró, llavors, ho

deixo i torno a una cosa més monocroma, sois hi ha el negre de l'asfalt i el blau deis pigments

que están a la peca separada del tronc central. Torno un altre cop ais "Titans", amb una peca

que va guanyar un premi a la Biennal de Barcelona; hi havia set cunyes que feien una forma

com de vano, posades dintre d'un tronc i que anaven separant la peca.

Llavors venen les peces publiques: la de Vic, la de Barcelona, al cap d'un any, i, ara,

estic fent aquesta peca de la Fundació Miró. I al llarg d'aquests dos anys o tres que fa que

he tornat de Nova York, estic treballant amb aqüestes peces que has vist de ferro-plom, plom-

-boix, coure-fusta, coure-fusta-asfalt, que formen part de la trilogía deis "Navegants"; en tiñe

una amb pedra, ferro, plom i boix.

A la vegada tiñe projectes de coses que són en ferro-plom i plom-boix, potser més abs-

tractes. Em sembla que deixo una mica de banda el que havia fet en les "Perxes", i em torno

a centrar molt més en els elements de ferro i fusta.

J. - Et volia fer dues preguntes: una és que sembla que aqüestes peces tinguin un referent

urbá, com a més postindustrial, en canvi, les séries "Taulons" i "Titans" están més dins de la

línia de l'avantguarda, més en la línia racional, amb un referent, de vegades, rural. Pot ser

que el viatge a Nova York siguí el que determina el canvi?.

P. - Potser sí, peró no cree que m'influenciés massa perqué quan estava allá, la veritat és

que no m'interessava gens, artísticament, el que feien els americans.

J. - No ho deia en aquest sentit, em referia al fet d'haver viscut la gran ciutat.
P. - Potser sí, peró, a més a més, m'interessava el món rural, el món del tronc, el món orgánic.

No m'interessava per ell mateix, sinó en relació a la raca humana i, la raca humana és el món

urbá. Aquesta contradicció és la que jo assumeixo; és el que jo vise i, d'alguna manera, és el

que es reflecteix a la meva obra.

J. - Llavors el polimorfisme material que hi ha és una conseqüéncia?.

P. - Sí, una mica és aixó.* Vull dir, el que passa al treball, és el mateix que el que passa amb

el diáleg entre el ferro i la fusta: un element orgánic amb un element urbá. Aquesta simbologia

és molt esquemática i no serveix, peró sí que podría ser una mica aixó, aquesta contradicció

i aquest diáleg que hi ha entre aquests dos mons: el món urbá és un món racional i el món rural
és un món intüitiu; en definitiva están en lluita.

No hauria de ser contradictori perqué podría haver un equilibri, peró, en aquests moments,

la situació és de pluges ácides, d'atemptats ecológics brutals, de porquería per tot arreu.

J. - Vols deixar patent aquest aspecte ecológic?.

P. - Jo cree que surt, peró jo no sóc partidari de donar pistes.
L'altre dia un amic. un crític, deia que l'art comenca on la comunicació acaba, i em v/a

agradar molt aquesta frase, perqué explica molt bé que no fan falta paraules per a entrar
dintre del món de l'art; perqué si pogués explicar coses amb paraules, euidentment. potser no
faria escultura, em dedicaría a escriure o a parlar. 1095



8. JOSE TEJEDOR.

1097



8601



mm

mBSm

S

J*



1100



1. ESCULTURA REALITZADA A PARTIR DEL TRONC.

1101



 



Estudis,

1103

1986-87.

"S.T.", 1987.



1104



1105

fíi



B



 



1108 Fiscultures en procés de realítzació, 1988.

lili



Taller, Lleida, 1988.

1109



2. ENTREVISTA AMB JOSE TEJEDOR. LLEIDA 22-V-1988

Joan Valle - ¿Cuándo empiezas a trabajar con el tronco?.

José Tejedor - Con el tronco precisamente, este invierno pasado.

J.V.- ¿Pero, en la escuela, habías hecho algo?.

J.T.- Sí. alguna cosa, pero no mucho. Eran trabajos para experimentar las diferentes materias.
Había hecho antes algún trabajo en tronco, pero de una forma clara ha sido este invierno cuan¬

do he comenzado. Estos troncos los compré va hace tiempo v han estado aquí secándose, y ha
sido este invierno cuando he empezado a trabajarlos.

J.V.- ¿Los compras por aquí cerca?.

J.T.- Sí. a los "pageses" de por aquí.

J.V.- ¿Vas a hablar directamente con ellos, o vas a alguna serrería?.

J.T.- Cerca del taller hay una serrería y allí, a veces, me dan información sobre dónde puedo
encontrarlos. Otras veces contacto directamente con el "pagés".

J.V.- Comprarás mucho frutal aquí en Lleida. ¿no?.

J.T.- Sí.

J.V.- ¿Cuál es el punto de partida de este trabajo?.

J.T.- Ésta ya no es una cuestión de este invierno, viene de lejos; digamos que parto de los
estudios de la Facultad de Barcelona, siempre con la idea de llegar a una conclusión de la forma
en un sentido originario y con un punto central, que es el árbol en sí. El punto de partida
es el origen y desplegamiento de la forma. Establezco una relación fundamental entre forma
y espacio, como centro y como apertura.

J.V.- ¿Partes de un núcleo o del ciclo de crecimiento?.

J.T.- Ha habido veces en que me ha ido bien pensar en un punto así de concreto, pero entiendo
el árbol como un "todo". La relación que se establece con el espacio se me hace más clara,
y se reduce a los tres niveles fundamentales; inferior, medio y superior. Esta relación de espa¬

cios es lo que he estado trabajando.

J.V.- ¿Estas fotos son de trabajos que estabas haciendo en la Universidad?.

J.T.- Sí, están un poco dentro de la línea que te decía, o sea, a partir de un centro se provoca

una expansión. Partir de temas concretos en mi trabajo, como una semilla o un fruto, me condi¬
cionaba, los resultados eran excesivamente objetuales. Tengo una tendencia al pensamiento

abstracto, más totalizadora, es decir, más espacial y menos formal, aunque después lo formalice.

J.V.- Al coger el árbol, ¿te planteas las ramas o coges solamente el cilindro?.

J.T.- Sólo el cilindro.

J.V.- Y. ¿cómo tratas el sentido del núcleo?.

J.T.- Esta cuestión sí está presente. lo que pasa es que después entras un poco en el problema

de la forma que te interesa trabajar, o la forma que puede expresar toda esta relación de

conceptos que te explicaba antes, es decir, de totalidad o de niveles de espacio. El hecho de

coger sólo el cilindro, el eje, me da un sentido orgánico que me interesa, y no me preocupa

tanto el sentido estructural porque ya lo tengo, el árbol ya me lo da. He pasado una época
en la que mi trabajo consistía mucho en proyectar, en ir buscando formas en las que lo pudiera
decir todo. En esta etapa se ha ido estructurando mucho el trabajo, se ha ido estableciendo
toda una trama, una consciencia que después subyace en el tronco. 0 sea, el sentido estructural

me interesa como estudio previo al trabajo, no como resultado; el resultado tiende más al aspec¬

to orgánico. Y el núcleo es la trama, estructura, desplegamiento y forma: SER.

J.V.- En el proceso de trabajo dices que haces una serie de maquetas y luego trabajas el tron¬

co. ¿Este trabajo ha sido anterior a este invierno o lo has hecho paralelamente?.

J.T.- Ha sido un trabajo anterior, he estado trabajando con escayola y otros materiales.

J.V.- ¿Han sido los estudios los que te han provocado la necesidad de escoger una materia?.
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J.T.- Sí, pero también puede pasar que llegue un momento en que deje el tronco y vuelva otra
vez a la escayola.

J.V.- La escayola tiene un sentido más formal que el tronco.

J.T.- Sí y no. La escayola es el vacío, puedes hacer lo que quieras, el tronco es tronco: pre¬

sencia.

J.V.- En el tronco, ¿incorporas este sentido formal como un proceso sustractivo, o construyes

con el tronco?.

J.T.- Mo, el sentido de "collage" me resultaba excesivamente frío y racional. He hecho algún

boceto con un procedimiento de este tipo, pero no me interesa ni el resultado ni el proceso;

prefiero establecer una relación simbólica con la escultura, o sea. respetar la integridad es¬

tructural y la naturaleza del tronco, la relación con el árbol, con su simbología, y también la

relación con el hombre. En la medida en que levantas un tronco, o lo sitúas como centro, ves

clarísimamente la relación que se establece, el espacio empieza a modificarse y tú te empiezas

a mover.

J.V.- ¿Proyectas la forma del cuerpo en el tronco?.

J.T.- Un trabajo directo de aplicar contenidos o de aplicar la estructura del cuerpo en relación
al hecho, no lo hago.

J.V.- ü sea, la forma del cuerpo no aparece, y la estructura es simplemente una relación entre

tú y el tronco, en la que tú proyectas tu fuerza, tu movimiento... Me comentabas también que

no te interesaban los troncos pequeños, que los cogías grandes, hasta el límite de tus fuerzas.

J.T.- Sí, realmente la forma del cuerpo humano en escultura no me la planteo, pero desde el

momento en que levantas o acuestas los troncos, cuando llegas o te vas del taller, estableces
una relación física y simbólica: no es una relación objetual, lo mismo pasa cuando utilizas una

bola, en ella está contenido todo el simbolismo del crecimiento, de la expansión; es mayor la

potencia que contiene la bola que su misma presencia formal. Lo que sí es cierto es que, cuando

sitúas una bola en el tronco, lo haces en relación a la frontalidad con el cuerpo (cabeza, tórax,

vientre, sexo...).

J.V.- Explícame tu relación con los troncos...

J.T.- Los tuve un verano en el suelo, horizontales, secándose, por miedo a que con el calor
se abrieran. Los estuve observando durante bastante tiempo, no tenía la urgencia de hacer

"esculturas", podían estar allí. Tenían ya un sentido allí en horizontal, y a veces me pregunto
por qué han de ir levantados. A medida que he ido trabajando unos y otros a la vez, los he
ido levantando y tumbando, y cuando voy cada día al taller y los levanto es como volver a
establecer una relación viva con ellos.

J.V.- ¿Es un diálogo esta relación?.

J.T.- Sí, mira, en una ocasión no pude levantar un tronco. Me enfadé y me fui, comí, me tomé
un carajillo y al volver lo pude levantar. El hecho de levantar el tronco es la idea de que
lo estoy haciendo para alguien (para mí). Un día me pasó una cosa curiosa, tenía prisa, me tenía
que ir, y me olvidé de bajarlos. Al volver y verlos verticales me sorprendió, tuve la sensación
de que habían estado solos de pie; es una sensación difícil de explicar.

J.V.- Es como un ritual.

J.T.- Puede ser, es como un juego que yo establezco. Lo que pasa en realidad es que te acos¬
tumbras a las cosas, y al verlas cada día, al final no te dicen ya nada.

J.V.- Cuando los plantas, ¿lo haces sólo con uno, o con varios a la vez?.

J.T.- Todos a la vez.

J.V.- ¿Cuántos hay?.

J.T.- Siete.

JA/.- ¿Los trabajas a la vez y de uno te vas al otro, uno modifica al otro?, ¿se establece una
dialéctica entre ellos?.



J.r.- sí, sí.

J.V.- ¿El conjunto lo concibes como una unidad, como espacio?.

J.T.- Existe por un lado este sentido de unidad, pero hay troncos que funcionan en pareja
o solos, todos en relación a un espacio común, conceptual y físico.

J.V.- Es un módulo combinable.

J.T.- Sí. porque todo es lo mismo. A veces me gustaría hacer algo que no tuviera nada que

ver con lo que hice el día anterior, pero no me pasa, todo va ligado.

J.V.- Cuando los trabajas, la acción es rápida, pero luego los dejas, ¿los vas observando?.

J.T.- Sí, llego a cansarme al trabajarlos; es un trabajo muy directo, yo diría que es como un

deporte, como lo que hacen los "aizcolaris". Ha habido días en que no sabía si me equivocaba

o acertaba, pero el mismo ejercicio físico era bueno.

J.V.- □ sea, es una acción directa.

J.T.- Sí. A veces reflexiono, y a veces es una acción muy directa. Incluso en ocasiones, como

las piezas están por allí planteadas, en un momento determinado pueden organizarse. Por eso

te hablo de acción directa, que no es indiscriminada pero tampoco excesivamente premeditada.

J.V.- ¿Dibujas sobre el tronco?.

J.T.- A veces dibujo algunas líneas para saber por dónde ha de ir el hacha, otras lo hago direc¬
tamente. Me muevo en un lenguaje sencillo de formas, por tanto no necesito dibujar mucho.

J.V.- ¿Es directa la relación entre la maqueta y el tronco?.

J.T.- A veces sí y a veces no.

J.V.- ¿Qué madera utilizas?.

J.T.- Hay roble, nogal, peral, fresno, aldi (que es una especie de chopo que crece cerca de
los ríos), etc... lo que voy encontrando.

J.V.- El color de la madera cambia mucho...

J.T.- Sí, es precioso.

J.V.- ¿Has trabajado el cerezo?.

J.T.- Tengo uno, pero todavía no lo he trabajado. Es una madera que se agrieta mucho.

J.V.- Sí, es verdad, pero tiene un color rojo precioso...

J.T.- El color es uno de los aspectos más interesantes que tiene la madera. Con respecto a
mi trabajo, considero que es muy lúdico, pues en principio los árboles son todos iguales por
fuera, pero al entrar en ellos vas descubriendo poco a poco sus propiedades.

J.V.- ¿Te molesta que se abran?.

J.T.- No, en general no. Tengo una madera de nogal muy buena, y esta sí me molesta que se
abra, pero he trabajado el roble y el aldi, por ejemplo, en verde y al cortarlos salía agua toda¬
vía.

J.V.- ¿Qué utilizas en el acabado de la pieza?.

J.T.- Es un tema delicado, porque en el acabado de una pieza te puedes pasar una eternidad,
es un estado de ánimo y una relación dinámica que la tienes que vivir mucho; has de ser cons¬
ciente de lo que estás haciendo. Me pasa que a veces voy con prisas mentalmente, y otras más
despacio, y eso influye en las herramientas que cojo. Generalmente utilizo la desbarbadora,
la lima, lijas... y mucha mano.

J.V.- ¿El acabado te lo planteas como un estado de proximidad, como algo más íntimo, como
con ánimo de aliento a la escultura?.

J.T.- Sí, en realidad cuando estás acabando una pieza, con la mano, uas transmitiendo lo que
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sientes, incluso tu propia tosquedad, habilidad, etc.; en esos momentos es el tronco el que te
enseña. He pulido bastantes veces el tronco, y también he pulido la escayola, y no es lo mismo;
la escayola es más callada, no sugiere tanto, aunque el sentido formal en el acabado es similar.

J.V/.- Los dibujos y las maquetas, ¿los haces en pequeño o a tamaño natural?.

J.T.- A veces me he pasado a dimensiones más grandes de las naturales. Antes de trabajar el
tronco (cosa que hago desde hace año y medio, desde que estoy en el taller), había trabajado
en escayola, y la relación que establecía con ella, era casi tan intensa como con el tronco,
aunque diferente. El tronco, a veces, casi ni lo tocarías a no ser que tengas algo que decirle;
pero la escayola no forma parte de nada, es el vacío, y necesitas un mecanismo de ocupación
del espacio; entonces el espacio está en relación al cuerpo. Por eso hice alguna cosa grande
con escayola, como frontalidad...

J.V.- ¿Los dibujos son también grandes o haces apuntes en el bloc de notas?.

J.T.- Son pequeños.

J.V.- ¿Qué determina las dimensiones?. Ya me has dicho que un poco va en relación a tu fuerza
física y a los troncos que encuentras.

J.T.- Sí, aunque a veces encuentro un tronco grande y lo parto por la mitad. En realidad esta
cuestión es un poco complicada, porque te planteas que el trabajo no sea sólo mental, sino
también físico y corporal. A veces, piezas pequeñas, las resuelves formal y conceptualmente
mejor; en otras dimensiones esto se te escapa. Por tanto, pienso que es muy importante encon¬
trar la dimensión justa. Pienso también que la escultura monumental presenta una problemática
muy específica, ya que si la haces para un espacio abierto, está bien, pero si estás trabajando
en espacios cerrados, como nosotros, no pienso que se haya de llegar a dimensiones tan grandes
como las que he estado trabajando.

J.V.- ¿El tronco te da una dimensión monumental?.

J.T.- l\Jo, en absoluto, lo que pasa es que un tronco de dos o tres metros, lo pones en una casa
y ocupa todo el espacio; la escultura también debe respirar, no solamente ocupar.

J.V.- Hay una cosa que no entiendo, leyendo a los críticos ves que se refieren a la escultura
en tronco como algo monumental, y a mí no me encaja esto; por un lado, el tronco tiene una
dimensión humana, y por el otro, el aspecto de monumento es público y nada íntimo...

J.T.- Realmente estas piezas que hago son difíciles de colocar, pues, por ejemplo, un roble de
dos metros cuarenta, que no es en absoluto monumental, lo colocas en un espacio íntimo como
tu casa y tienes que perforar el techo para que respire.

Esta escultura tendría que ubicarse en espacios grandes; es otro problema, haces las
cosas grandes porque te gusta el trabajo así, pero luego no sabes que hacer con ellas.

J.V.- ¿Introduces otros materiales, hierros, cuerda...?.

J.T.- Hasta el momento no, aunque lo tengo pensado, incluso he planteado piezas con algún
elemento de estos incorporado; hierro, cuerdas...; a veces he pensado también, que me interesa¬
ría desarrollar la combinación de tronco y cuero, o sea, pieles.

J.V.- Todo son elementos orgánicos, ¿por qué?.

J.T.- No lo sé, quizá es un ancestro y me viene en relación con mi tierra, con el campo o con
las herramientas que se utilizan en el campo.

J.V.- ¿Vivías en Barcelona, no?.

J.T.- Sí, pero la infáncia la pasé en Soria, en un pueblo pequeño. Entonces lo que hacíamos
con los troncos era cortarlos para leña... *

J.V.- ¿Pones nombre a las esculturas?.

J.T.- Normalmente no, aunque sí que he puesto nombre a dos de las que tengo: una se llama

"Els collons de Déu" y la otra "El huevo divino". Las dos son de escayola.

J.V.- ¿Por qué esta relación con la divinidad?.

J.T.- En un sentido transcendente, sí; dentro de esta cuestión simbólica que me planteo, y al



mismo tiempo, es una carga que determina mucho, por eso el título respondía un poco a la nece¬

sidad de liberarme, tenía un sentido irónico.

J.V.- ¿Irreverente?.

J.T.- No. en absoluto. Hacer las cosas "por nada” no me interesa, por eso trabajo en el sentido

que te decía antes con respecto al origen simbólico de la forma: el contenido conceptual res¬

pecto al árbol, al origen de la vida, al núcleo, al vacío...

De todas formas cada vez intento mantener un contacto más libre con la escultura. Por

naturaleza tengo tendencia a respetar la materia y esto me condiciona lo suficiente como para

que no intente potenciar aún más los valores digamos "sagrados" que se le atribuyen a la made¬

ra. □ sea. que al trabajar la materia se conjuga perfectamente lo que le es propio a la materia,

la energía universal, y el conocimiento humano.

Estamos aquí y hay que vivir la vida, y con la escultura es inútil plantearse lo que el

pensamiento no puede abarcar. Quizá la escultura lo sugiere pero no lo resuelve. Sería totalmen¬

te irreal que una persona quisiera explicarse el universo; sencillamente se ha de vivir con cons¬

ciencia y punto.

J.V.- El espacio del interior del tronco prácticamente no lo tocas. Te lo comentaba porque

veo que en esta maqueta de "El huevo divino" el espacio interior existe...

J.T.- Para mí el hecho de trabajar el interior del tronco es muy fuerte, porque pienso que

el interior pertenece al tronco, es suyo.

J.V.- Volviendo al espacio, el único importante es el que rodea al tronco; el tronco es el cen¬

tro. el eje.

J.T.- Sí, el eje del tronco es fundamental y es. por supuesto, suyo, me parece a mí. Una vez,
estando en la Facultad, trabajé dos troncos, y a uno de ellos (estaba entonces con ideas de
espacio interior) le hice un agujero en la parte central del tronco, o sea, perpendicular al
eje. con lo cual me cargué el eje, y la parte de arriba ya no tenía sentido; a partir de ahí
surgió en mí un respeto a esa propiedad del tronco que es el eje, que además si lo quitas, tam¬
poco generas más posibilidades de trabajo. De momento, y con los troncos que he tenido, siempre
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con diámetros de 30 ó 40 centímetros, como mucho, el espacio interior es suyo; otro planteamien¬

to sería el de las esculturas de Henry Moore, pero este planteamiento no lo veo en absoluto

aplicable a los troncos con los que estoy trabajando.

J.V.- Las técnicas artesanales que utiliza la gente que te rodea aquí, ¿te influyen, las observas

o te interesan?.

J.T.- Prescindo bastante de estas cosas, pienso que no aportan nada nuevo. He ido a museos

de herramientas y a gentes de oficio, pero no busco este planteamiento.

J.V.- No te modifican.

J.T.- No substancialmente, aunque a veces sí que te remites a trabajos anteriores cuando, por

ejemplo, vas a hacer un encaje y piensas: "¿cómo estaban hechos aquellos encajes de la cómoda

que teníamos en casa?", y recurres a ello.

J.V.- Me decías que no construyes con el tronco.

J.T.- No, pero ya te enseñaré algunas cosas en el taller. En un momento sí que me interesó,
pero a medida que fui viendo como se convertía en una cosa estructural, el trabajo se fue

decantando más hacia el aspecto orgánico.

J.V.- ¿No aplicas colores?.

J.T.- Tengo algunas sin acabar y pueder ser que al acabarlas les ponga color; hasta he pensado
que no iría mal ponerles alquitrán.

J-V.- ¿Y de las galerías qué me dices?.

J.T.- No me planteo la escultura de esta manera. Las galerías tienen que llenar la temporada,
tienen que moverse y provocar acontecimientos, y yo me planteo la escultura en un sentido
más cotidiano y mucho más íntimo. No pretendo crear objetos sino desarrollar una relación de

pensamiento a través de la materia. No pretendo producir como en una industria.
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L'ESCULTURA REALITZADA AMB TRÜNC □ BIGA EIM D'ALTRES AUTONÜMIES DES
DEL 1959.

Entre Galicia i el País Base, i el País Base i Catalunya hi ha uns espais

geográfics en qué la presencia d'escultors que treballen la fusta, des

la perspectiva que motiva la nostra recerca, té una densitat inferior a

la de les autonomies esmentades, encara que podem trobar artistes a Astú-

ries, de forma afilada a LLeó, i en Saragossa principalment, de manera que

podem establir una línia imaginaria que uneix tota la zona nord de l'Estat
espanyol.

Per sota d'aquesta línia podem trobar casos ai'llats a Madrid, Castelló
i les Balears; en la zona sud, a Almería o Sevilla, i finalment a les Canaries.

Conscients que el nostre treball no és exhaustiu, no podem excloure

altres llocs on es practiqui aques tipus d'escultura. Pero el que resulta

evident és la progressió creixent d'escultors a mesura que ens aproximem
a les zones del nord.

Astúries és una altra de les autonomies on la presencia d'escultors
ha quedat marcada per l'assoliment del material. Cal destacar la preferen¬
cia per la fusta i peí treball directe i bast en artistes com Camín, Alba
o Maojo. La incidencia de l'entorn s'aprecia clarament en Camín:

"En estas obras citadas, sin embargo, cabe advertir la in¬
fluencia del entorno en que se ha realizado; en este aspecto
es elocuente el giro de la obra de Camín tras establecerse
en Valdediós." ( i ).

A Astúries cal diferenciar tres generacions d'escultors. La primera,

a que pertany Camín, incloem els escultors nascuts a fináis del primer
quart de segle (comencen a treballar cap ais anys cinquanta). En la segona,

de qué destaquem Navascués i Alba, s'integren els nascuts en el segon

quart de segle. I en la tercera, els nascuts al voltant de l'any 1950 (Ber¬
nardo Gutiérrez i Manzano).

La dedicació artística de Camín (Gijón 19Z9) ha estat molt variada;

s'evidencia a través deis diferents materials emprats i deis diversos resul-

tats. La seva aportació principal és l'obra feta amb ferro o fusta, la cons-

trucció d'escultures que s'originen mitjancant la composició de blocs cúbics.

Distribució territorial.

Camín, "Verano 86", castanyor,
95x70x50 cm.

1 - DIVERSOS AUTORS: "La escultura es Asturias". CATALEG
V BIENAL NACIONAL DE ARTE CIUDAD DE OVIEDO. ESCULTURA
DE LOS 80, Ed. Ayuntamiento de Oviedo i la Caja de Ahorros
de Asturias. Oviedo 1980. pág. 159.
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