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A proposit de I'exposicio “Cartografies del sublim”

Esteban Morcillo Sanchez

Rector de la Universitat de Valéncia

Antoni Arino Villarroya

Vicerector de Cultura i Igualtat de la Universitat de Valencia

Els Estatuts de la Universitat de Valencia recullen expressament la
funcié de “difusié de la cultura en el si de la societat”. Es cert que les
vocacions primaries de la institucid, ensenyar i investigar, ja afavorei-
xen directament i per si soles el desenvolupament social; tot i aix0, no
podem completar la nostra contribucio a la societat contemporania si
no fem arribar els resultats del nostre esforc als altres, entes aquest
destinatari abstracte en el sentit més ampli possible.

Es evident que amb l'activitat dels artistes passa una cosa semblant.
El seu compromis creador és autonomament valuds, pero exigeix arri-
bar a l'altre per a desplegar tota la seua potencia.

Aixo és fonamentalment el que pretenem fer amb aquesta exposicio
d’Yturralde: establir una connexioé entre el seu treball més recentila
societat valenciana. A més a més, ho fem convencuts de I'extraordi-
nari interes estetic de les seues propostes, pero, i per damunt de tot,
també confiant en el seu poder transformador, com a instruments que
desperten en nosaltres sentiments i reflexions de profund abast.
Tanmateix, el fet d’estendre exactament ara aquest pont esta motivat
per altres raons. La primera té a veure amb el fet que Yturralde va ser
col-legial becari del Col-legi Major Sant Joan de Ribera de Burjassot, i
qgue aquest compleix el 2016 cent anys. Pero, més enlla de I'efemeéride,
el que volem és reconeixer explicitament la importancia d’aquesta ins-
titucid, que amb tants éxits ha contribuit a la nostra societat, especial-
ment al moén universitari. La segona és que no s’entén el treball d’Ytur-
ralde, precisament per haver-se format intensament en aqueix col-legi
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major amb estudiants d’altres disciplines, si no és d’acord amb el per-
sonal dialeg que estableix entre l'art i la ciencia. La tercera i ultima és
que el que pot entendre’s per condicio universitaria caracteritza inten-
sament la seua trajectoria. Com a estudiant a 'Escola de Belles Arts
de Valéncia, com a investigador al MIT, com a catedratic a la UPV...en
totes aquestes tasques Yturralde ha demostrat una clara combinacié
d’afany de coneixer i de responsabilitat critica envers el que ocorre al
nostre temps.

Les obres que s’inclouen a I'exposicié majoritariament han estat realit-
zades durant aquests dos darrers anys. Amb aquestes es persegueix
presentar uns instruments de guia, unes cartografies, que ens aju-
den a moure’ns per I'ambit de la sublimitat. La llum és el personatge
central del discurs i amb la plasmacié de les seues variacions se'ns
crida a la contemplacio i simultaniament se’ns posa en tensio. Junt
amb aquesta es mantenen presents geometries basiques que tracten
d’ocultar-la o es construeixen gracies a ella. En tot cas, I'elementalitat
formal conviu amb un complex rerefons d’interessos i passions.

Volem fer palesa la gran implicacié del comissari de la mostra i tam-
bé evidenciar el nostre agraiment per la seua generosa dedicacio als
nombrosos col-laboradors, tant a les personalitats entrevistades com a
I'excel-lent nomina de critics que han contribuit amb un text.

En definitiva, amb aquesta mostra no només complim una de les funci-
ons que son inherents a la Universitat, aquella consistent a difondre a
la nostra societat el millor de la cultura contemporania, sind que tam-
bé satisfem gratament una altra aspiracio: retre un homenatge més
que just al que és el dega dels col-legis majors valencians.

63



El (nostre) pintor i la (nostra) Universitat

José Santiago Pons Doménech

Director del Col-legi Major Sant Joan de Ribera - Burjassot
Vicente Montesinos Santalucia

President de 'Associacié d’Antics Col-legials

del Col-legi Major Sant Joan de Ribera - Burjassot
Santiago Pastor Vila

Comissari de I'exposicio

Ben prompte, en comencar a organitzar les activitats commemoratives
del | Centenari del Col-legi Major Sant Joan de Ribera de Burjassot, es
va estimar convenient incidir en la vessant artistica, i es va proposar
tot seguit a la Universitat de Valencia que acollira aquesta exposicio
individual d’Yturralde. Hem de dir que immediatament vam rebre tot

el suport de la nostra alma mater pel que fa a aquesta iniciativa. D’al-
guna manera, durant el temps de maduracio del projecte, nosaltres
simplement hem hagut de fer confluir I'extraordinari valor intrinsec del
treball de I'artista amb la ferma voluntat de difondre’l a la societat que
ha demostrat la Universitat. Per aix0, només podem dir que estem molt
agraits per aqueixos dos generosos impulsos proporcionats a la nostra
celebracio: el de l'autor i el del Centre Cultural La Nau.

Fem Us al titol de les paraules nostre i nostra lluny de tota connotacid
possessiva. Allo que volem denotar amb aquestes és la forta intensi-
tat i la llarga duracié que caracteritzen les nostres vinculacions amb
Yturralde i amb la Universitat de Valéncia. Mostrar al public les més
recents creacions d’aquest artista, encara imbuides conceptualment
d’aquell debat entre l'art i la ciéncia que es va veure afavorit pel seu
pas pel nostre col-legi major, en aquest marc universitari és una qlies-
tid que ens resulta felicment proxima a la nostra rad de ser.

Al llarg d’aquests primers cent anys d’existéncia, la nostra institucio s’ha
mantingut determinadament fidel al seu esperit fundacional, reconeixent

64



el talent i donant suport a l'esforc dels nostres col-legials becaris. Aquest
suport, que és fruit de l'originaria conjuncié de la sensibilitat social de la
fundadora, Carolina Alvarez Ruiz, i de 'anim que hi va imprimir el qui era
aleshores capella, i posteriorment rector, del Reial Col-legi Seminari de
Corpus Christi, Félix Senent Belenguer, ha perdurat al llarg d'aquest segle
de vida gracies a I'enorme compromis dels distints directors i membres del
patronat que s’han succeit al front de la institucid. Amb el foment de l'ex-
cellencia academica i 'aposta per una formacié integral dels universitaris
qgue han passat per aci hem pretes contribuir al millor desenvolupament
de la nostra societat. Creiem que la constatacio d'aquest influx positiu en
I'entorn es pot realitzar analitzant les trajectories dels nostres col-legials.
Tanmateix, és evident que no és el camp de l'art precisament, siné al-
tres, on s’han desenvolupat majoritariament les seues carreres profes-
sionals. Tot i aix0, el fet que no hi haja un gran nombre d’artistes en la
nostra llista de becaris no comporta en absolut que siga insignificant
la seua aportacio a les diferents disciplines que han conreat, especi-
alment a la pintura. No és dificil, de fet, enllestir una mena de discurs
explicatiu del que ha sigut una bona part de I'art valencia des dels
anys vint del passat segle fins avui centrant-se en alguns d’ells. La ter-
na Blat, Lozano i Yturralde és la més significativa, ja que transita des
de l'ocas de 'academicisme que representa el primer fins a l'abstraccié
geometrica que és desenvolupada per I'lltim; passant per la revisio
sintetica de 'apropament al paisatge amb que Lozano continuava la
tradicié valenciana instituida per les figures cabdals de les acaballes
del segle XIX i les primeries del XX: Pinazo i Sorolla.

Si més no, el cas d’Yturralde és especialment adient als efectes que
ens ocupen perqueé constitueix un paradigma de la fecunda simbiosi
que pot donar-se al nostre col-legi entre diferents disciplines universi-
taries. Confiem que a les noves generacions de col-legials s’incorporen
estudiants de Belles Arts que renoven i completen aquesta relacié de
la nostra institucié amb les investigacions de caire plastic més inno-
vadores que vagen sorgint en un futur. Tant de bo no es faca esperar
aquesta situacio tan enyorada, ja que tal vegada podria activar-se amb
una visita il-lusionada d’algun/na jove a aquesta mostra.
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De pintura al limit. Yturralde

Santiago Pastor Vila
Comissari de I'exposicid

Del binomi art/ciéncia al parell tot/res

“Horizons” es refereix aci a aquesta tirada humana que tendeix cap a la no-
ci6 o obertura d’aqueixa realitat, des de l'infinitament menut fins a I'incom-
mensurable, a una experiéncia pictorica que intenta transcendir la seua pro-
pia organica materialitat per accedir a aqueix possible llindar de lil-limitat,
que expresse a través de la llum-color o I'abséncia d’'aquests, el positiu-ne-
gatiu sempre vibrant de la materia, de I'energia polsant que, com un gran riu
que amb el seus corrent i vortex en el seu llarg periple cap al mar generen
aquella distant linia difusa que uneix o separa, on mai arribem i ens dilueix
en la turbuléncia unidimensional de la seua ona, potser com a simbolica
extensio de la nostra consciéncia i en travessar aqueix final, potser podrem
accedir a un nou comencament. Entropia. José Maria Yturralde, 2012.

Yturralde és un pintor que treballa intensa-
ment en els limits d’aquesta disciplina artisti-
ca. | és que les seues valuoses propostes, tot
i ser estrictament pictoriques, aprofundeixen
en qlestions incardinades generalment en
altres camps de coneixement, com poden ser
els casos de la ciéncia o de la metafisica.

No ens equivoquem quan diem que,
emprant aquest llenguatge d’expressio per a
abordar idees que li sdn en principi alienes,
transcendeix el marc que definiria allo que
prompte es convertiria, en cas contrari, en
una espécie de metapintura, plenament auto-
reflexiva. En consequéncia, amb independéen-
cia de I'extraordinari valor plastic intrinsec de
les peces que compon i de la seua vertadera
passié per aquesta disciplina artistica, pot
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afirmar-se que els seus treballs superen la
condicié d'art abstret en ell mateix.

S’ha considerat diverses vegades que
és proxim a alld que comunament s’entén
pel paradigma d’artista total, que enfonsa les
arrels modernes en la figura de Leonardo da
Vinci, sobretot pel que fa a la seua produccié
dedicada a la tensié art-ciencia, que va ser
l'autentic motor de la seua activitat al llarg de
les dues primeres décades de la seua carrera.

Lépez-Pifiero va proposar en aqueix
sentit una idea de clar interés. Pensava que
el treball d’Yturralde s’erigia amb encert en
un model d’acostament a una de les dues
cultures que va establir Snow, la cientifica,
des de l'altra, la humanistica, dins de la qual
podria comprendre’s el camp de I'art.



Només introduirem un matis en relacio
amb aquest judici: realment, més que una
aproximacio, les seues obres d’aquells anys
van arribar a representar una opcio radical
per les maneres de fer cientifiques (no di-
rem aci métodes cientifics, sense que, tot i
aixo, calga entendre-ho com un demeérit).

Aqueixa translacié d'una estrategia de
treball rigorosament objectiva i ordenada a un
ambit en que, pel que sembla, tot hauria de
ser governat per la llibertat expressivaiila (il
logica de l'imprevisible, categories ambdues a
les quals havien estat sotmesos els sistemes
artistics de I'informalisme europeu i de l'ex-
pressionisme america des de la fi de la segona
guerra mundial, era molt més que un principi
de sintesi o trobada, en la nostra opinié. Era
realment fer prevaldre una alternativa sobre
l'altra o, millor dit, reconéixer que només —o al-
menys d’'una manera extraordinariament pre-
dominant- té validesa i legitimitat ontologica
una d’aquestes: la cientifica. D’'aquesta forma
s'estava donant carta de naturalesa a l'art sols
en la mesura en qué poguera constituir-se en
via d'aproximacio al coneixement sensible des
d’aqueix tipus d’enfocament.

No era l'interés d’Yturralde, per tant,
com si que ho era —i ho havia sigut ante-
riorment el d’altres— limitar-se a referenciar
metaforicament els valors de la ciéncia o
dels avancos tecnologics. Cenyir-se a il-lus-
trar-los, al capdavall. Ben al contrari, aspirava
a convertir 'exercici artistic en una accié que
seguia idealment —que no en la practica, atés
que el plantejament no era en absolut ingenu,
ja que no deixava de reconeixer la plena au-
tonomia del art, assumint la validesa de les
seues propies maneres de fer- el model de la
ciencia moderna. A més, era el seu objectiu
desenvolupar-lo amb els millors i més po-
tents mitjans que poguera brindar la técnica
a la societat a cada moment.

Aquestes paraules seues aixi demostren
aqueix afany d’emulacio: “els suposits meto-
dologics amb els quals opere parteixen de la
pretensid d’assimilar i utilitzar racionalment
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(De dalt a baix)

Yturralde, José Maria L.
(1942). Ouranos, 2016.
Acrilic sobre llenc.

Yturralde, José Maria L. (1942).
Karana, 2016. Acrilic sobre llenc.

Primera imatge de la cara
oculta de la lluna. Feta el 1959
per la sonda soviética Lluna 3

Yturralde, José Maria L. (1942):
Cercle negre, 2015. Acrilic sobre
llenc.



els coneixements cientifics de diverses disci-
plines i dur-los al context de la creacio plasti-
ca a tots els nivells, i ampliar aixi el repertori
idiomatic artistic amb nocions basiques dels
assoliments conceptuals del nostre temps”.

Els avancos de la societat contemporania
no podien, d'acord amb el que adés hem expo-
sat, mantenir-se fora del radi d’accié de lart. |
en la mesura en que aquests nous assoliments
ampliaren i feren més complex el possible camp
d’actuacio, les seues propies especificitats per-
metrien fins i tot circumscriure’s exclusivament
a alguns d'aquests. Consequientment, un pintor
com Yturralde podia actuar legitimament amb
la dedicaci6 prioritaria a una sola parcel-la del
constructe art-ciéncia, per exemple, a la del
desafiament logicoperceptual de les figures
impossibles, cosa que podia ser aixi, perque en
aqueix ambit sobrien davant ell —aix0 si- am-
plissimes possibilitats de desenvolupament
conceptuals i formals que abans eren impensa-
bles en les arees d'estudi a les quals era comu
dirigir la praxi artistica.

Aquesta possibilitat d'especialitzacio ra-
dical, tant tematica com estilistica, era similar
en certa manera a alld que es va derivar de
la irrupcio, deguda a Foucault, d'un nou ter-
me en el nostre sistema cultural: intel-lectual
especific. Amb aquest se substituia el para-
digma instaurat per Zola, que podriem ano-
menar d’intel-lectual general, per un altre que
aquest pensador personificava en Oppenhei-
mer. Es cert que aixd no es devia tant a les
oportunitats que oferien els nous desenvo-
lupaments cientifics i tecnologics sind que,
sobretot, era causat pels riscos que es poden
associar a un mal Us d’aquells. El cas més
evident en aquella época era el de I'energia
nuclear vinculada a finalitats béel-liques, que
podia arribar a reportar terribles consequien-
cies per a la humanitat, atesa la conjuntura
que imposava la incipient guerra freda.

Tot i aix0, com que la ldgica (economi-
ca) del nostre mén no ens deixa, en general,
avaluar socialment de manera separada els
beneficis i els riscos, era més que raonable
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advertir que una part del discurs de la con-
temporaneitat de l'art al principi de la sego-
na meitat del segle XX havia de centrar-se
en el referent quasi mitic que constituien les
noves aportacions de I'ambit cientific i del
tecnologic, mentre que altres tendéncies
es veurien afectades pel temor latent a les
pitjors conseqliéncies que aquestes contri-
bucions del progrés podien comportar.
Aquesta ha sigut la forma que hem es-
collit per a explicar la nocié de proximitat al
limit del pictoric: referir-nos a la radicalitat

(De dalt a baix)

Yturralde, José Maria L.
(1942): Estructura volant
octaedrica. Participacié en
la Biennal de Venecia, 1978.
Fotografia. Col-leccié parti-
cular de l'artista

Yturralde, José Maria L.
(1942): Estructura volant
octaédrica. Participacié en
la Biennal de Venecia, 1978.
Fotografia de detall. Col-lec-
ci6 particular de l'artista



d’'un plantejament que encara batega en la
seua produccio actual i que el caracterit-

za especialment; i allunyar-lo, a priori, de

tot convencionalisme que puga envoltar el
concepte de pintor, diguem, sensible i basi-
cament expressionista. Aixi i tot —i aix0 és
fonamental-, no esperem que implique restar
la més minima vinculacié a allo que veritable-
ment significa “ser pintor”. Aci és on reprén
forca la idea de Lopez-Pifiero d'acostament

i decau la de conversio integra i fermament
radical que he tractat d’exposar jo. Es a dir:
Yturralde és un pintor que s’ha instal-lat
sovint al limit que separa el mén de l'art del
de la ciéncia, perd per aixo no ha deixat pas
de ser essencialment un pintor, en allo que
millor que representa ser-ho, a pesar del que
podria deduir-se de la radicalitat de les seues
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primeres preses de posicio estétiques.

Aixi, aquesta dedicacio a la interseccid
art-ciéncia que es dona en la primera part
de la trajectoria d’Yturralde va evolucionar
des dels qliestionaments perceptius —en els
quals 'important, més enlla de l'atractiva pre-
sentacié grafica d’aquells objectes inviables,
era la interpel-lacié a 'enteniment huma- fins
a les poetiques de les milotxes geométriques
que s’elevaven al cel i es mantenien alli amb
aparenca ingravida, gracies als impulsos
energeétics del vent, passant per les imatges
generades pels lasers que vibraven al so —po-
sem per cas— del Requiem de Mozart.

Noteu que els desafiaments de la pers-
pectiva, la representacié més que tridimen-
sional, el vincle entre l'estructura espacial
d’un cos i l'aprofitament d’energia per part

Yturralde, José Maria L.
(1942): Projecte d’estructura
volant, 1976. Retolador so-
bre paper. Col-leccié parti-
cular de l'artista



d’aquest mateix, el tractament conjunt de
diferents disciplines técniques i artistiques...
conformaven un variat cataleg de projectes
de recerca, i que tots estaven sotmesos a una
finalitat poética perd imbuits d'unes maneres
de fer properes a la ciéncia, o almenys a l'es-
tudii la utilitzacio dels materials conceptuals
que els seus resultats proporcionen. O no

és propi de la ciencia generar models falsa-
bles, o altres, explicatius de realitats encara
incompreses o predir el comportament d'ob-
jectes en els medis que els acullen o barrejar
accions per detectar influencies mutues...?

En canvi, no és Leonardo l'Unic artista
del Renaixement amb qui es pot dialogar a
través de l'obra d'Yturralde. Un altre dels seus
contemporanis, el Bosch, que va desapareixer
fa just ara cinc-cents anys, il-lustra un altre
paradigma, particularment alie al métode cien-
tific, al qual el nostre pintor pot vincular-se
magneticament. Lespiritual i el magic formen
part també dels temes que més fortament ca-
talitzen l'activitat artistica d'aquest artista ara
com ara. Sense dificultats podrien establir-se
certes connexions entre 'anim transcendent
del pintor neerlandés i moltes de les peces
que des dels anys vuitanta del passat segle XX
ha estat realitzant Yturralde. Per descomptat,
aquestes influéncies no es plasmen en l'espai
dels resultats, sind que subjauen en 'apartat
de les motivacions i les preocupacions, en el
domini del que és traslladable a l'espectador
només subliminalment. Aixi i tot, no és sols la
declarada incursid, reflexiva i inicial, al miste-
riés (en el mén de l'alquimia, per exemple) el
gue ens interessa ara sinod les capacitats de
connotacid i evocacid que aixd pot generar en
les seues obres.

Ambdues funcions sén nuclearment
propies d'algunes linies de cultiu de I'abstrac-
cio; no de la que es va denominar hard-edge
al principi, pero si, per exemple, de la colour
field painting que ens va llegar Rothko. Encara
gue la connotacié pot donar-se també en l'art
figuratiu, allo que, en relacié amb aquesta,
aci ens porta als quadres classics del Bosch
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és que s’hi puguen designar referents ocults
gue només poden desvelar-se per sofisticats
mecanismes d’associacié. Allo que ens fa refe-
rir-nos a l'evocacid és assignable, en canvi, a la
centralitat que aconsegueixen els efectes dels
dots expressius de l'artista. Aquests determi-
nen una acurada factura material, fruit d’'un
sofisticat Us de la técnica pictorica, que ens re-
corda els reeixits esforcos de la seua formacio
acadéemica, pero ja al marge de 'empara que
proporciona el reconeixement explicit d'una
realitat assumida que comporta tota figuracio.

Es a dir, linterés per la inoculacié de fac-
tors connaturals a la metodologia cientifica en
l'art va ser gradualment substituit en l'avanc de
la seua carrera per un gir cap a referents més

(De dalt a baix)

Yturralde, José Maria L.
(1942): Figura impossible
circular, 1972. Acrilic i pin-
tura plastica sobre llenc.
Col-leccié Fundacio Xirive-
lla Soriano

Yturralde, José Maria L.
(1942): Cercle negre, 2015.
Acrilic sobre llenc.



llunyans a l'objectivament plausible, i més pro-
pers al transcendent i a I'inabastable, aixi com
també a I'expressié democions sentides perque
foren captades esteticament durant una pos-
terior i pausada contemplacio. Ara, en els seus
llencos es connoten interessos i sevoquen sen-
timents. Mantenir-los aferrissadament implicits
és un objectiu fonamental, i amb aix0 configura
una nova poetica personal, sorgida a recer del
desenvolupament de les subjectivitats que va
portar la postmodernitat, que ja veu la ciéncia
com un referent simbolic i la geometria com un
mer mitja de suport, i no pas com els origens i
fins principals de les seues reflexions.

En la seua obra anterior —d’aixo, cal no
oblidar-se’'n-, els desafiaments a la ra6 eren
concrets i explicits. Amb aquesta ultima as-
severacid no volem més que destacar una
diferéncia essencial a 'hora de comprendre
la seua evolucid, sense tractar, en absolut,
d’atorgar més consisténcia a una de les
dues posicions respecte a l'altra.

Tant és aixi que actualment el seu in-
terés pels forats negres i l'estudi de les sin-
gularitats que impliquen podrien conduir-lo a
prendre, per exemple, la idea de la curvatura
de l'espaitemps com una base capac de moti-
var l'activacié d’'un determinat procés creatiu.
Perd aqueixa nova série es produiria en tot
moment sota el signe de la metafora i amb
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la vocacio que les obres que 'havien de con-
formar despertaren sensacions, si més no,
minimament evocadores d’aqueixa condicid
tan immensament potent, que és alhora tan
imperceptible per a nosaltres des d’aci.

Tot i aix0, en etapes anteriors podria ha-
ver-se assajat un problema tan complex com
el de la representacié de I'espai generalitzat
n-dimensional amb una amplitud considera-
ble, no com a fons respecte al qual plantejar
insinuacions (que de ben segur no estarien
exemptes d'interes, d'altra banda), sind amb
la finalitat d'aconseguir assoliments objecti-
vables que facilitarien la directa transmissid
del nou coneixement creat i aixi contribuirien
al desenvolupament d’aquella espécie de re-
volucid cientifica que es volia produir en l'art.

Els principis d’aquesta intencionalitat
transformadora de I'art amb el guiatge de la
ciéncia a la qual acabem de referir-nos solen
situar-se en la segona meitat de la década
dels anys seixanta del segle passat, entorn
de la seua participacié en el grup Antes del
Arte, liderat per Aguilera Cerni, que l'any
1968 explicava que aquest col-lectiu (o, millor
dit, suma d'individualitats) procurava apun-
tar a Iarxiconegut i dramatic desfasament
existent entre l'estat actual de les ciéncies i
la informacié basica utilitzada pels diferents
mitjans i tendéncies de I“art”. Tot i aix0, molts



dels treballs de la seua etapa d’estudiant

de Belles Arts ja havien denotat préviament
aquest interes per la ciéncia, que havia anat
creixent, igual que el que professava per la
naixent informatica, durant la primera mei-
tat de la mateixa década, a causa de la seua
convivencia amb estudiants d’aqueixes disci-
plines que també eren col-legials becaris de
I'aleshores anomenat Col-legi Major del Beat
Joan de Ribera de Burjassot. El ple desenvo-
lupament d’aquesta faceta procientifica es
va aconseguir durant la década seglent, en
la qual va ser fonamental el seu pas per la
universitat tecnologica nord-americana per
antonomasia: el MIT, concretament pel seu
Center for Advanced Visual Studies.

En canvi, I'atraccio per les immenses
potencialitats expressives de I'art abstracte
son fruit del seu enorme coneixement ex-
periencial de les obres de les avantguardes
historiques europees, al qual va contribuir
enormement la seua intensa relacié amis-
tosa i intel-lectual amb el pare Alfons Roig,

i de la seua vinculacio als artistes del grup
de Cuenca, especialment a Rueda, Zdbel i
Torner. No és, aixi, insignificant la influéncia
que va generar en Yturralde I'informalisme
abstracte a través de I'obra de Tapies Gran-
de équerre, de 1962, a la qual va accedir
mentre treballava com a conservador del
que havia de ser el Museu d’Art Abstracte
d’aquella ciutat durant algunes temporades
dels dos anys previs a l'obertura.

Generalment, se'l sol incardinar dins
d’alld que s’ha convingut a denominar abs-
traccié geomeétrica espanyola. Com és sa-
but, més que propiament un moviment uni-
tari, es tracta d’'una amalgama de propostes
diverses, grupals o personals, imbuides dels
postulats normativistes que, en parallel a
les emergents opcions pop instituides sota
I'optica del realisme social, van succeir el
corrent informalista al nostre pais.

No es pot objectar res respecte a aques-
ta classificacio pel que fa a les seues prime-
res dues décades de carrera. En la mesura en
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gué aquesta taxonomia acull aqueix alt grau
de diversitat, podria mantenir-se fins i tot per
a més endavant, ja que l'adscripcié dels dife-
rents artistes que la integren podria basar-se
prioritariament en el fet que no abandonaren
allo que és fonamental: una dedicacio a l'art
no figuratiu basada en la utilitzacié de la
geometria. Yturralde, en una certa manera,
roman fidel a aquest plantejament.

Aixi i tot, si atenem al fet que, a priori|i
utilitzant els predicats de la matriu d'estil que
va instituir Danto, es tracta d'un art que és, de
manera basica i simultania, no representatiu i no
expressiu, no sembla que siga una classificacid
del tot adequada a la seua poética actual, ja
gue hi esta limitada l'apreciacié de la condicio
expressiva, que és fins i tot directament negada
per alguns integrants d'aquest corrent.

En qualsevol cas, no és dificil reconéixer
alhora un fil conductor al llarg de tota I'evolu-
cio diacronica que ha seguit. Aquesta unitat
en la diversitat propia, o viceversa, és con-
seqliéncia de una confianca sostinguda en
la validesa i la vigéncia de les bases concep-
tuals que animen la seua pintura.

Aquesta fermesa en l'essencial no cal
entendre-la de cap manera com un immobilis-

Antonio Tapies, Gran ics, 1962.
Feldspat, pigments i carregues
aglutinades amb PVA sobre llenc,
195 x 130 cm. Col-leccié Fundacién
Juan March, Museo de Arte Abs-
tracto Espafiol, Cuenca. Imatge: ©
Cortesia Fundacion Juan March,
Madrid. Foto: Santiago Torralba



me acritic i, per aix0, no ha impedit que s’haja
replantejat flexiblement el discurs que ha anat
adoptant en cadascun dels diferents estadis
que formen la seua trajectoria. Ha possibilitat,
en canvi, que aprofundira enormement en els
seus temes de recerca, i haja accedit aixi a
resultats que no haurien sigut assolibles si els
objectius hagueren canviat amb freqliéncia o
hagueren sigut alternativament dispersos.

Considere que una bona part de l'interés
que Yturralde diposita en les filosofies orien-
tals té a veure precisament amb la capacitat
de concentracid dilatada en el temps que
aquells corrents de pensament dediquen a
conceptes d'aparenca simple pero dextraor-
dinaria densitat conceptual. No és nou en
aqueix sentit el paral-lelisme establert entre la
seua obra i els haikus japonesos. De fet, el seu
treball pot arribar a entendre’s com una mena
d’aforismes pictorics en qué la immensitat del
cognoscible es condensa en termes plastics
breus i rotunds, poderosos en definitiva.

Crec que sén igualment questions clau
les dues seglents: la seua aposta per la pintu-
ra com a disciplina que garanteix simultania-
ment la interaccié comunicativa que és propia
de l'art en els plans intel-lectual i reflexiu (en
qui la pensa fent-la i en qui reflexiona en ob-
servar-la) i emocional i sensible (en qui s'emo-
ciona fent-la i en qui frueix en observar-la); i
l'opcid per l'abstraccid i el seu desenvolupa-
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Yturralde, S/T, 1965. Tec-
nica mixta, 130 x 270 cm.
UV001739. Col-legi Major
Lluis Vives, Universitat de
Valéncia

ment en termes minims pero intensos, em-
prant rigorosament estratégies que combinen
recursos geomeétrics amb els efectes expres-
sius que brinda la llum (el color).

De fet, en les seues obres, la llum (el
color) i la geometria s’alien per desentranyar
les condicions de I'absolut. Les seues ac-
tuacions estan centrades en problemes de
caracter global, rellevants i d’'extraordinaria
complexitat, sempre en el punt de confluén-
cia que articula la hibridacié de disciplines.

Aquesta presa de posicié en els limits,
sobre els quals tant va teoritzar el seu admi-
rat Trias, es produia, al principi, mitjancant
la reflexié entorn del binomi art/ciencia.
Tanmateix, ara s’ha girat més cap al parell
no-res/tot, i és molt habitual que el buit i
la plenitud, el minim i el maxim cohabiten
dialécticament en els seus llencos.



Cartografies del sublim

Encara que la llum i 'ombra estiguen pintades en el mateix pla, la primera
cosa que salta a la vista és la llum, que no sols destaca del fons, siné que
sembla que es troba més a prop. Aixd mateix ocorre amb el sublim i la pas-
sid en els discursos: es troben més prop de la nostra anima per una mena
d’afinitat natural i per la seua esplendor, ja que sempre reclamen més aten-
ci6 que les figures i deixen velat a 'ombra el seu artifici. Longi.

Hem considerat apropiat referir-nos a I'exer-
cici de cartografiar i al seu resultat, pel que té
de formidable procés de sintesi d’informacid
encaminat a generar un valuds element de
guia. En tracar mapes geografics, es conden-
sa de forma molt simplificada, intensament
elemental, la tremenda complexitat de la rea-
litat fisica del nostre mén. A aquest efecte,
és necessari, basicament, el recurs a signes
convencionals i la identificacié d’'una escala,
que entendrem aci no sols com a element de
relacié dimensional sin6é també, ampliament,
com una espeécie de clau de desencriptacio.

Pero I'Gs metaforic que, podent asso-
ciar-se a tot I'anterior, ens resulta interes-
sant precisament als efectes que perseguim
és el seglient: I'aplicacié del procés de car-
tografiar, o en definitiva de descriure, allo
que, per ser inexistent o plenament desco-
negut, pot ser només imaginat.

Italo Calvino, en referéncia a les seues
ciutats, associava indissolublement la condi-
cidé d'invisibles a la d'inventades i, doncs, a la
dirreals. La pintura, en la mesura que és art
visual, hauria d'ocupar-se, primerament i entés
superficialment, del visible, de l'existent i obser-
vable. No és el cas, com és obvi, de qualsevol
plantejament basat en 'abstraccié. Linvisible
pot inventar-se i esdevenir real; o existir per se,
encara que no s’encarne fisicament de cap for-
ma. |, a més, aquesta realitat s'aconsegueix no
sols com a signe o objecte material, sind també
com a idea o forma que pot ser objecte de re-
flexié intellectual o experimentacié estética. Es
aqui on la creacié del nou concepte o significat
es produeix amb l'assisténcia de les maneres en
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gué es narra homologament allo que si que pot
admirar-se en 'entorn, natural o artificial, que és
aprehensible en definitiva.

En Les ciutats invisibles es percep un
clar cinisme prepotent del Gran Khan quan
pregunta inicialment a Polo: “l tu? Tornes
de comarques tan llunyanes com aquestes
i només saps dir-me els pensaments que li
vénen a qui pren la fresca a la nit assegut al
portal de casa. De qué t'aprofita aleshores
viatjar tant?”. Sén obvies les similituds del
que significa aquest passatge amb el judici
gue algunes persones estranyes al mon de
I'art, o al coneixement de la seua historia,
aboquen sobre una peca abstracta en con-
templar-la sense la predisposicié necessaria.

Tot i aix0, el que es pretén aci amb la
comprensid d’aquestes és arribar a enarborar
una altra questid, també plantejada de Khu-
bilai a Marco, pero aquesta vegada després
d’haver sentit les seues multiples i virtuoses
narracions: “Tu, que explores al teu voltant
i veus els signes, sabras dir-me cap a quin
d’aquests futurs ens impulsen els vents pro-
picis?”. Resulta clar que la funcié mediadora
gue exerceix la sensibilitat de 'artista aca-
bara sent util per a redrecar el rumb que se-
guiran les nostres societats, no tant de mane-
ra que puga imposar-se com de manera que
afavorira subtilment que s'aconseguisca, en
plena llibertat, un millor desti. Cal prescindir
de qualsevol atribut estrictament i limitada-
ment pragmatic, pel que fa a aquesta utilitat,
sense que aixo signifique que per aquest mo-
tiu estiga mancat d’importancia.

Per tant, la utilitzacié del simil de les
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cartografies té a veure amb la confianca en
les possibilitats del producte de I'activitat
artistica com a element implicitament —pero
també ampliament- orientador.

En definitiva, considerem que en l'atles
del Gran Khubilai Khan es podrien haver
incorporat aquestes peces que componen
I'exposicid, si li les haguera pogudes mostrar
el nostre particular pintor, com igualment es
va fer amb “els mapes de les terres prome-
ses visitades amb el pensament pero encara
no descobertes o fundades: la Nova Atlanti-
da, Utopia, la Ciutat del Sol, Océana, Tamoé,
Harmonia, New-Lanark, Icaria”.

Ningu que conega minimament l'obra
d’Yturralde no se sorprendra del fet que
la frase triada per al titol de I'exposicid i
d’aquest apartat del text continga l'adjectiu
sublim. Les seues pintures, sempre al limit
del marc associat a aquesta disciplina, com
ja hem dit en el punt anterior, han evocat de
manera continua i intensa, fins i tot en les
fases de caracter més marcadament objectiu,
emocions que poden associar-se al que sol
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entendre’s, en termes abstractes, per sublim.
Aixi, de fet, en relacié amb el seu treball,
sembla clar que sén aplicables les diferents
caracteritzacions derivades de les tres ac-
cepcions que el diccionari normatiu déna per
al terme sublim. D’acord amb aquests tres
vessants diferenciats i tal com imposa I'anali-
si de les seues obres, poden denotar-se tres
aspectes d’especial rellevancia en qualsevol
proposta artistica i, per tant, en la seua: la
materia primera que és objecte de la seua
reflexio, la seua propia manera de creacid i
accio personal, i els resultats objectuals o la
manera de conformacié d’aquests. Es a dir,
son sublims tots i cadascun, perd ho sén per
motius diferents. El primer, perqué la base
gue desencadena el procés es troba dins de
'ambit de I'excels, eminent o d’elevacié ex-
traordinaria. El segon, perque cultiva l'art, i la
técnica, amb grandesa admirable. | el tercer,
perque les seues obres estan dotades d’ex-
tremada noblesa, elegancia i gravetat.
D’aquesta forma, en el procés de creacid
artistica d'Yturralde, igual que ocorre en els

(D’esquerra a dreta)
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daltres artistes que han jugat i juguen intensa-
ment, com ell, en el camp de l'abstraccié con-
temporania, el sublim impera en les tres fases
en queé pot dividir-se esquematicament la crea-
cio de l'obra artistica: la d’activacio i ideacio, la
que constitueix en si el mateix procés creador

i la que té a veure amb l'objectivacio, objectual
i/o conceptual, del producte. | és que, pel que
fa a ell en concret, la condicié de sublim és in-
herent tant al substrat sobre el qual s'edifica la
seua obra i al seu motor original que I'impulsa

a realitzar-la (en el qual, paradoxalment a l'inici,
ja son molt presents trets lligats fortament al fi,
a la finalitat) com l'element en qué es condensa
materialment tot l'esfor¢ en ultima instancia.
Aix0, sense obviar que és consubstancialment
sublim també el mateix procés pictoric que s'in-
terposa entre ambdods extrems.

Per tant, causa, manera i conseqliéncia
es consideren sublims, i aix0 pot entendre’s
aixi a la llum del resultat mateix, de I'obra
mateixa, de les conseqliencies que des-
ferma. L'objecte que resulta del procés és
capac de condensar el fons i donar mostra
del procés de formalitzacié, de manera que
funcionalment satisfa les dues expectatives
que es vinculen a tot acte comunicatiu o de
recepcio d’una activitat expressiva.

Es molt comu referir-se a Longi quan
s’'assaja entorn de la sublimitat. En la seua
obra de preceptiva i retorica expressa molt
al comencament que “el sublim és una ele-
vacio i culminacidé del llenguatge”, i declara
voler centrar-se en els mitjans per a obtenir
aquest to elevat. Unicament hi articula un
paral-lelisme amb la pintura, que és el que
hem citat a I'inici d'aquest apartat.

Les fonts principals de la sublimitat
que estableix aquest pensador sén cinc:
les dues primeres, innates, i les altres tres,
producte de l'art. Es tracta concretament de
les seglents: (i) concepcio elevada de pen-
saments; (ii) passio vehement i inspirada;
(iii) doble formacio de figures, segons que
siguen del pensament i de I'expressio; (iv) la
diccié noble (seleccioé de paraules, al-locucié
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metaforica i poliment del llenguatge) i (v) la
dignitat i I'elevacié d’estil en la composicio.

No hi ha dubte de la implicacié d’aques-
tes estrategies en el plantejament artistic
d’Yturralde. Com ocorria amb l'acte comu-
nicatiu oral que pretenia millorar Longi, és
clar també que totes aquestes estratégies
contribueixen a millorar la recepcié estética
de les seues obres per part de l'observador.

Explica Bodei en la seua obra Paesaggi
soblimi (‘Paisatges sublims’) que el canvi de
paradigma que es déna en la civilitzacié occi-
dental des de mitjan segle XVIIl i que fa passar
de la supremacia del bell a la del sublim es
basa en “lintent de 'home de construir-se a si
mateix posant-se ja no directament enfront de
Déu a través de l'oracié i I'extasi, sind agonis-
ticament enfront de la natura indomita i sal-
vatge, amb la finalitat de reflectir-s’hi i veure’s
intel-lectualment i moralment superior”.

En un altre llibre anterior, Le forme del
bello (Les formes del bell’), Bodei també ho
havia explicitat d’'una altra manera, tot i que
compartint un fons similar: “La ‘dignitat’ del
pensament i la noblesa d’esperit no és una
altra cosa que la dignitat del sublim: davant
les dimensions i les fosques forces del mén,
soc conscient de la meua nul-litat, del risc de
ser esclafat i anorreat pel seu poder, de ser un
junc doblegat per tots els vents, perd ‘un junc
que pensa’. Es precisament aqueix rampell
d’orgull, aqueixa revenja moderna del pensa-
ment i de la humanitat contra la natura sence-
ra el que suscita el sentiment del sublim”.

Com és evident, una superacié d’aquest
tipus sols té sentit si s'admet I'extraordinaria
grandesa del paisatge que cal batre, en la
mesura que és aquell el que legitimara la
nostra nova posicié com a veritablement
preponderant.

Quan els expressionistes abstractes
americans migren de la representacié na-
tural a la condensacié d’altres emocions
abandonant tot mitja figuratiu, s'obrira pas
un altre acostament a la sublimitat que, si
bé sol interpretar-se com una impossibilitat



de superar la magnificéncia de les riqueses
naturals de 'América del Nord, pretenem ex-
plicar aci com una consideracio que el ver-
tader fi al qual cal acostar-se és d’'una trans-
cendeéncia espiritual suprema, que I'absolut
supera la contingéncia del material. Renaix
amb forca la concepcié platonica de l'ideal i
s'estableix un paral-lelisme amb les religions,
que atorguen la condicié de vertadera reali-
tat a una cosa que resta fora del tangible.

La recuperacié de l'estira-i-arronsa del
tema del sublim es déna quan arriben dos
filosofs del segle XVIII: Burke i Kant. Els seus
plantejaments sén ben diferents. Per a Bur-
ke, l'important és que el sublim és efecte del
temor a alld que de terrible té la natura. En
canvi, en el cas de Kant, el fonamental és que
un objecte de la natura pot arribar a fer-nos
“intuible la superioritat de la determinacid
raonable de les nostres facultats de conéixer
sobre la major facultat de la sensibilitat”.

Kant havia escrit en la seua Critica de la
facultat de jutjar (1790) que “el bell en la natura
es refereix a la forma de l'objecte, que consis-
teix en la seua limitacié”, mentre que “el sublim,
en canvi, pot trobar-se en un objecte sense
forma, en la mesura que en aquest, o ocasio-
nada per aquest, és representada l'abséncia de
limits” (I part, llibre II, paragraf 23).

Apareix amb aquest pensador la vincu-
lacié del concepte d'infinit o il-limitat a la idea
de sublim. Defineix dos tipus de sublim: el
“matematic” i el “dinamic”. El primer es corres-
pon amb un temor davant l'extensid infinita
de l'univers. El segon esta associat a capacitat
destructiva de les forces de la natura.

En un dels darrers textos escrits per Ytu-
rralde, el que constitueix I'dltim capitol del seu
llegat intel-lectual en forma de llibre, Entropia,

i que es refereix a la seua serie “Horizons”,
explica com reflexiona “a través de la pintura,
sobre les idees de l'espai, el temps, la infinitud

i el sublim, on el buit, bressol energétic de tot
inici, és aci l'origen d’'una direccié espacial llun-
yana. Un horitzé de successos com a llindar de
nous, desconeguts universos”.
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Es cert que I'atencié al concepte del “su-
blim matematic” queda patent en vincular la
infinitud al sublim i d'ocupar-se’n, sense que
n’hi haja, pero, un temor declarat. Pero no pot
obviar-se que esta present igualment el “su-
blim dinamic”, no com a forces destructives
del nostre moén siné com a forces desconegu-
des i incontrolables de I'espai sideral.

De fet, reconeix també en aquest text
“lesbalaiment davant la renovada visio del
concepte de paisatge que ens mostren els
ara evidents grans espais insondables, cosa
gue ens desvelen les actuals tecnologies”. Ha
plantejat també en altres forums el seu in-
teres per l'altre extrem, pel de les dimensions
minimes, com, per exemple, el mén nanotec-
nologic, cosa que és en certa manera similar.

Aixi i tot, fa la seglient excepcio: “per
descomptat, no tracte d'il-lustrar res d’aixo,
simplement intent transmetre l'estructura
emotiva que em produeixen tals esdeveni-
ments i en el fons continuen sent les eternes
preguntes, les del célebre quadre de Paul
Gauguin: don venim?, qui som?, on anem?”.

Es aci on de manera més palmaria s’ad-
verteix el seu posicionament personal enfront



del sublim. Incorpora el component de la tradi-
cid europea, partint d'una mescla de sorpresa
pel natural i un orgull pels assoliments morals
(i cientifics i tecnologics) de la societat; pero
s'acosta també a la revisié nord-americana
guan se centra no pas en la representacio
explicita del domini sobre el natural, sind en la
translacio de les emocions que sent enfront
d’aquells. Aixo ultim és molt proxim a una con-
cepcid abstracta del sublim canodnica.

Rosenblum va ser l'historiador de l'art
que va encunyar el concepte del “sublim abs-
tracte”, objecte de les recerques pictoriques
dels expressionistes abstractes de I'Escola de
Nova York. Es referia, en el seminal article de
1961 “The Abstract Sublime”, publicat en ART-
news 59, num. 10, a la seua “heroica cerca d'un
mite propi que encarnara el poder sublim del
sobrenatural”, indagacid sobre la qual pesava
la tradicié heretada dels romantics europeus
dels segles XVIII i XIX, pero filtrada pel sedas
propi de la cultura nord-americana. Els quatre
mestres del sublim abstracte que identificava
en els seus diferents escrits eren Newman,
Still, Rothko i Pollock.

Aquest critic complementava amb con-
sideracions molt rellevants el criteri estesa-
ment compartit que tots ells havien rebutjat
els plantejaments cubistes, el seu “vocabu-
lari geometric” i la seua “estructura intel-lec-
tual”, per a accedir a un “tipus nou d’espai,
creat per dilatades superficies de llum, color
i nivell”. Expressament insistia que aqueixa

ruptura amb la tradicié cubista, més enlla
del formal, es devia a “raons espirituals que,
entre les ansietats de 'era atdmica, semblen
correspondre’s de sobte amb la tradicio
romantica de l'irracional i el formidable, aixi
com també amb el vocabulari romantic de
les energies il-limitades i els espais infinits”.

No és un altre lloc diferent, com ja devem
haver apreciat, aquell en qué Yturralde des-
plega els seus dots. Per aqueixa rad considere
que gravita, a priori, en aqueixa orbita d’agents
interessats pel “sublim abstracte”. Alguns po-
drien pensar que no pot passar-se de llarg que
una certa influéncia del “sublim natural” —o
proxim al “dinamic”, en terminologia kantiana-
és també patent en el seu treball.

Si bé és cert que si que existeix un estat
de esbalaiment que activa la seua pintura i que
aquest és fruit d'una admiracié multiple (per
la llunyania espaciotemporal, per la vastitud
del nostre espai sideral, per la naturalesa dels
planetes llunyans que s'albiren amb telesco-
pis; o també per l'inapreciablement petit, per
la matéria que és objecte de les recerques
nanotecnologiques...), en tot cas, la mateixa
impossibilitat de contemplar aquells paisatges,
d’aprehendre’ls visualment, fa que el mecanis-
me d’evocacio d'aquests quede dins I'enqua-
drament del sublim abstracte. | tot aixd, a pesar
gue gaudisquen d’aqueixa condicio delement
natural i que hi estiga latent l'esbalaiment pel
fet que siga 'home contemporani el qui estiga
explorant-los i aspirant a dominar-los.
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Paul Gauguin (1848-1903).
D’on venim? Qué som? On
anem?, 1897-98. Oli sobre
llenc, 39,1 x 374,6 cm. Mu-
seum of Fine Arts, Boston



Tanmateix, no va ser aqueix orgull cau-
sat pel domini de I’huma sobre el natural,
siné la visio apocaliptica que impregnava
el temor al futur durant la guerra freda la
pedra de toc que va traslladar I'interés dels
artistes de I'Escola de Nova York a la cerca
de nous significats transcendents. El sublim
va reapareixer en ells, tal com era concebut
per Burke, com a acostament al temor del
terrible, pero, en aquest cas, no al dels ele-
ments naturals, sind a allo que artificialment
ha creat 'home. Pero aquella reaccié enfront
de 'hecatombe el que reclamava precisa-
ment era poder posar a la disposicié de I'in-
dividu contemporani una espécie de poder
taumaturgic que el fera tolerar alld que, en
definitiva, era una falta d’esperanca.

Tant l'article de Newman “The Sublime
is Now”, publicat en Tiger’s Eye el 1948, com
la seua obra Vir Heroicus Sublimis van moti-
var els posicionaments dels primers articles
de Rosenblum. El judici que emet 'historiador
referent al treball d’aquest artista és molt
indicatiu d'una cosa que volem també des-
tacar en referéncia a Yturralde: “Newman
valentament abandona les seguretats de les
geometries pictoriques que li sén familiars
a favor dels riscos d'iniciatives pictoriques
no provades, i com aquestes, ell produeix
impressionantment simples misteris que evo-
quen el primitiu moviment de creacid”.

El text de Newman sol entendre’s com
un manifest amb ansies diferenciadores,
que esperava que fora util per a distingir el
nou treball d’alguns dels pintors d’avant-
guarda americans del moment de tota forma
d’abstraccié practicada al Vell Continent. La
nocid o categoria estetica de sublim —millor
dit, la seua adopcio de l'original europeu i la
seua transformacio evolutiva als EUA- seria
aviat objecte de comparacié.

A aquest efecte, partint de l'ideal de
bellesa de la Grécia classica i centrant-se
en el canvi de paradigma que la modernitat
pretenia operar sobre aqueix mateix canon
revisat que encara pervivia des del Renaixe-
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ment, era necessari demostrar la ineficacia
de l'art europeu per a fer avancar el signifi-
cat del sublim. Aixi expressava les raons del
fracas: “l'art modern, pres sense contingut
sublim, era incapac de crear una nova imat-
ge sublim”. A ’Ameérica del Nord, en canvi,
podien trobar una resposta adequada, alli-
berats de tot lligam historic i “negant com-
pletament que l'art haja de preocupar-se pel
problema de la bellesa i per on trobar-1a”.

“En comptes d’erigir catedrals a par-
tir de Crist, de I’'home o de la vida, estem
creant-les a partir de nosaltres mateixos,
dels nostres propis sentiments”, deia mani-
festament Newman.

La rotunda frase final del seu text
condensa, a més, la base conceptual de la
consideracio de la seua actitud com a plan-
tejament innovador i plenament extensible,
en la mesura en qué “pot ser entes per
qualsevol que el mire sense les nostalgiques
ulleres de la historia”.

No crec que Yturralde abandone I'is
de les ulleres de la historia, pero estic con-
vencut que les seues no sén unes simples
ulleres nostalgiques i, per tant, podra pintar
en aqueix nou limit entre les dues concep-
cions de sublim que he procurat, de manera
diferent d’ell —aixo si-, cartografiar. En fer-
ho, obtindra noves obres “polides, pulcres,
llises i impecables” perd —cosa que és segu-
ra— desproveides de qualssevol de les xa-
cres atribuibles a aqueixos qualificatius que
vinguen imposades per les immediateses de
la nostra societat positiva, d'acord amb el
gue planteja el sud-corea Byung-Chul Han.
Ocuparan espais cada vegada més sofisti-
cats, en qué es garantira la distancia con-
templativa, i provocaran una millor sinergia
entre art i arquitectura.

Sospite que s’hi continuara reconeixent
felicment el resso dels plantejaments d’Al-
bers i Rothko, artistes pels quals ell sent
tanta estima. | crec que romandra al marge
de les derives cap al more playful, tot i el su-
ggeriment personal de Greenberg, derives



en que si que es van instal-lar altres, com
també el seu molt admirat Halley.

En conclusié, per molt inextricables
que siguen els territoris ignots, l'art es de-
mostra com un possible mitja d’exploracid
no exempt d’eficiéncia, fins i tot en termes
assimilables en certa manera als cientifics.
Les indagacions que sensiblement realitza
un artista es plasmen en peculiars mapes
que ens proveeixen no tant d'informacid
codificada en el pla de la utilitat practica

com d’un altre tipus de continguts també
extensius, i que no ho sén només en el pla
emocional sind també en el racional.

Les futures contribucions que, en rein-
terpretar-se, es faran d'aquestes obres d’art
d’Yturralde, com a objectes de la nostra cultu-
ra material que sobreviuran a la nostra época,
subjecta de manera indefectible a la contin-
géncia temporal que li és naturalment propia,
constituiran, sense cap dubte, noves vies de
coneixement extraordinariament valuoses.

Newman, Barnett (1905-1970): Vir
heroicus sublimis, 1950-51. Nova York,
Museum of Modern Art (MoMA). Oli
sobre lleng, 242,2 x 541,7 cm. Imatge
digital© 2016, The Museum of Modern
Art, Nova York/Scala, Florence
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Yturralde: establint
connexions en el temps,
I'espai i la vida

Roger F. Malina
Investigador. UT Dallas. School of Arts,
Technology and Emerging Communication

L'extensa i constant trajectoria d’Yturralde
es caracteritza per estar artisticament i es-
teticament impulsada per l'efecte d'emprar
la ciéncia i la tecnologia com a estratégia.
Des dels seus pioners treballs d’art infor-
matic de 1968 a Madrid fins a les seues
obres de sky art en la década de 1980 o en
les pintures realitzades en la seua darrera
etapa, defensa I'Us conjunt de diverses vies
de coneixement, enllacant les arts i les ci-
encies. Aquest text se centra en les obres i
les idees d’Yturralde, amb el contrast de les
dels anys 1960 amb les de l'actualitat, i I'es-
tabliment de connexions entre el seu treball
amb les histories, més amplies, de I'art i de
la tecnologia, de la ciéncia de la percep-
Cid, aixi com també amb les matematiques
transcendentals i de dimensions superiors.

Per on cal comencar a tractar el con-
tinuat viatge artistic de seixanta anys d’Y-
turralde? En revisar decades de pintura, art
informatic, sky art i performances d’Ytur-
ralde, em sorprenen el sentit de viatge i la
cerca interior de sentit, d'estructures que
aporten sentit i que creen experiéncies que
el posen a prova.
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Avui dia reconeixem Yturralde com un pre-
cursor i pioner en la historia de l'art informatic.
De 1968 a 1973 va participar en una série de se-
minaris académics en el Centre de Calcul de la
Universitat de Madrid, centre que havia acabat
de rebre un ordinador central d'IBM, el primer a
Espanya del moment. Entre altres coses, Ytur-
ralde va desenvolupar un generador de figures
impossibles (1), obra amb la qual va contribuir
a la primera exposicio d’art informatic a Espa-
nya, el 1972. La mostra incloia també treballs de
Knowlton, Csuri, Nake, Noll, Mohr i altres.

Yturralde, José Maria L.
(1942): Cometes al cel,
1972. Fotografia. Col-leccié
particular de l'artista



La seua cerca de figures impossibles és
part d'un qlestionament més ampli sobre la
“realitat”. EI 1978 ell mateix va escriure (2):

En l'univers del qual tots nosaltres for-
mem part ens questionem la nostra propia
realitat a través de les diverses vies de co-
neixement que ens soén disponibles.

Prossegueix establint el programa de la
relacié art-ciéncia que avui s’ha convertit en
un desenvolupament sociologic internacio-
nal creixent. Afirma:

“Fonamentalment, aquestes vies es-
tan determinades per les ciéncies i l'art.
Aquestes dues disciplines no sén sistemes
aillats sobre els quals puguem parlar en
termes absoluts; més aviat sén el producte
de diverses investigacions de la realitat que

moltes cultures han establert com la clau
primordial en el comportament huma.”
Afirma: “Aquestes dues disciplines sén
complementaries; cadascuna influeix l'altra, i so-
vint activen un considerable enriquiment mutu”.
Fixa un programa:
“1. Un interés per explorar i explicar el
procés creatiu propi de l'artista.
2. LUintent de crear art al més alt nivell
artistic i imatges clarament comuni-
cades. Aix0 implica el tractament d’'un
contingut estétic o de dades com a for-
ma d’'informacié mesurable.
3. Un interés per produir diversos graus
de tensid psicologica i emocional en
'espectador.”
Tan simple com complicat.

Metafores sobre art-ciéncia:
I'arbre de la coneixement i la xarxa de coneixement

En els nostres sistemes cognitius sovint ens
referim a la metafora de I"“arbre del conei-
xement”. Les arts i les ciencies se situen en
branques diferents. Amb subbranques per
a la pintura, l'escultura, el teatre, etc.; i amb
altres per a la fisica, la biologia, I'enginyeria,
la filosofia, etc. A mesura que l'arbre creix,
les branques se separen. En general, les
nostres institucions culturals, universitats
i centres de recerca s’han organitzat utilit-
zant estructures que reflecteixen aquesta
metafora. La majoria dels individus viuen
en una sola branca. | el “considerable enri-
quiment mutu” que Yturralde invoca recau
sobre infrequents individus que, com ell, sén
agils i mobils, i sobre llocs segurs que faci-
liten travessar d’una branca a una altra pels
llocs segurs que aixi ho permeten.

Una metafora diferent és la de la xarxa
del coneixement. Aquesta metafora s’ha fet
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molt familiar per I'is d’Internet. Entenem que
la xarxa és alhora fisica, social i conceptual.
Els nodes estan fixats. Hi ha vincles forts i fe-
bles. La xarxa semantica lliga termes i idees.
| la xarxa és socialment i semioticament di-
namica: ha anat evolucionant per incorporar
utils connexions que poden ser temporals 0 a
llarg termini. Desafortunadament, no sabem
encara com cal construir organitzacions que
constituisquen una xarxa de coneixement.
La trajectoria d’Yturralde fins al mo-
ment demostra una notable capacitat per a
guiar-se a través dels llocs segurs que este-
nen ponts entre les xarxes de coneixement
que travessen les arts i les ciéncies. Aixo és
marcat pels seus viatges fisics: el Centre de
Calcul de Madrid o el Centre d’Estudis Visu-
als Avancats del MIT (CAVS), |a seua tasca
a'URSS i les seues visites a 'Uzbekistan, la
seua feina a la Universitat Politecnica de Va-



lencia, entre altres llocs. Pero aixo reafirma
que la naturalesa de la majoria de les seues
practiques interdisciplinaries és que estan
localitzades i constituides, que ocorren en
llocs on el “mutu enriquiment” que Yturralde
propugna es déna a través de la col-labora-
cid i el dialeg interpersonal. Sovint aquests
llocs s6n de vida curta. Ni el CAVS del MIT
ni el Centre de Calcul existeixen avui dia.
Aquesta analisi de metafores ens recor-
da que cal que separem, quan siga possible,
els problemes conceptuals o tedrics de les
guestions sociologiques que comporten les
connexions entre les arts, les ciencies i la

tecnologia. Randall Collins, en el seu The So-
ciology of Philosophies: A Global Theory of
Intellectual Change (3), ens recorda de quina
manera la historia de les idees esta emmar-
cada en la historia dels llocs i és fruit dels
papers que exerceixen els individus especi-
als, tal com és el cas d’Yturralde. Una vegada
vaig escriure que en qualsevol familia, amb
diversos xiquets, hi ha colons i nomades, que
son trets d’una part profunda de la perso-
nalitat dels individus. Algunes persones se
senten com a casa en la seua propia discipli-
na, altres sols troben sentit amb I'exploracio
nomada, tant geografica com intel-lectual.

Art i tecnologia

Un bon exemple d’aquesta connexio entre
idees, persones i llocs és Gyorgy Kepes, amb
un historial de llocs que comprenia l'estudi
de L4szlé Moholy-Nagy a Berlin, la Nova Bau-
haus a Chicago i I'incipient CAVS del MIT. El
CAVS va ser una “prova d’existéncia” de I'en-
riqguiment mutu que propugna Yturralde, pero
no sols hi havia alta tecnologia, com lasers
o holografia, sin6 l'interés per l'art en llocs
publics i intervencions artistiques. Aixo, na-
turalment, el va portar, a I'sky art i als projec-
tes de milotxes que Yturralde es va posar a
desenvolupar, treball que el finat Otto Piene,
el seglient director del CAVS va abanderar.
Piene va continuar sent un defensor de l'art
de l'espai i va recuperar per a usos artistics
espai extern propietat de I'Estat o de I'exercit.
Aixi, en part, aquest interes del CAVS
pel compromis public reflectia l'ambigu rol
social de la ciéncia i la tecnologia en un lloc
com el MIT en els anys seixanta i setanta.
Inevitablement, aquest periode estava mar-
cat per la guerra del Vietnam i 'emergéncia
de la guerra d’alta tecnologia, que s’ha acce-
lerat en els darrers cinquanta anys. Com van

84

posar de manifest Garcia Bravo i Garcia (1),
en els seixanta els ordinadors centrals s’as-
sociaven al control governamental, i a Espa-
nya, amb el régim de Franco; alguns artistes
van ser acusats de “ciberfeixisme” i tant als
Estats Units com a Europa el moviment que
fonia art i tecnologia va defallir.

Van haver de passar moltes décades
fins que l'ordinador personal va transformar
la integracio social d'aquestes tecnologies.
Ara bé, continua el risc que algunes classes
de produccio artistica puguen ser tan con-
dicionades per la tecnologia que es mantin-
gueren en els modes demo i tecno-art sense
implicar-se en el programa d’Yturralde
consistent a “crear art al nivell estétic més
alt que siga possible, i imatges clarament
comunicants”. En diverses arees de la tec-
nologia, ara és el mén empresarial el que
marca la direccio, més que no el militar (per
exemple: videojocs, mitjans socials) i veiem,
per aixo, les obres fortament tenyides per
aquest origen mercantil. Hi ha una inevita-
ble, i irresoluble, tensidé entre l'aplicacié de
noves tecnologies en les arts i en els ambits



corporatius o governamentals. Yturralde
insisteix en primer lloc en els objectius es-
tetics. “Aixo implica el tractament del con-
tingut estétic o les dades com una forma
d’informacié mesurable”.

Aquestes questions es van tractat in-
tensament en les conferéncies Art Transition
del MIT, i el CAVS va ser un lloc “segur” per
a certa classe d'exploracions artistiques i
assumpcions de risc que eren dificils de pre-
veure en una organitzacié com aquesta, de-
dicada al desenvolupament tecnologic, en la
qual 'enfocament empresarial o militar sovint

pot dominar. El MIT Media Lab va encarar les
disputes institucionals amb aquestes parado-
xes tal com van ser reflectides en el Centre
de Calcul a Madrid, convertit, amb el seu pro-
grama de recerca, en un centre informatic.

La tornada d’Yturralde a la pintura, i
a I'estudi de “dissenys visuals enigmatics”
(1D reafirma, tanmateix, que el seu art infor-
matic era una resposta als seus qliestiona-
ments i les seus cerques estétiques i que
explorar com els ordinadors facilitarien un
cert tipus d’exploracions seria dificil sense
aquests mateixos ordinadors.

(De dalt a baix)

Yturralde, José Maria L. (1942):
Figura impossible, 1968. Serigrafia.
Colleccio particular de l'artista

Yturralde, José Maria L. (1942):
Reflections, homenatge a Kepler
11, 1968. Lasers i técnica mixta.
Col-leccio particular de I'artista
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Art i ciéncia

Després de les figures impossibles, hi ha
l'area de les matematiques de dimensions
superiors. Linda Dalrymple Henderson, en
el seu assaig sobre la quarta dimensid i la
geometria no euclidiana en I'art modern
(4), repassa els dos ultims segles d’explo-
racié artistica i cientifica. Es un segle amb
una inacabable fascinacid i obsessid per
les estructures transcendentals. En el cas
d’Yturralde, com ocorre en altres, el sentit
dels espais que es troben més enlla de la
nostra percepcié remet no sols a la qliestid
de dimensions superiors, sind també a l'uni-
vers fisic que hi ha més enlla de la nostra
experiencia. La questio de la ingravitacié
ens porta a qliestions com la del contingut
del buit o la de la deformacié de l'espai de-
guda als forats negres. | avui, naturalment,
els misteris de I'energia fosca i la materia
fosca, amb una existencia que s’infereix
pero que té una naturalesa desconeguda.
Com Henderson documenta, 'acoblament
de les matematiques de dimensiones supe-
riors i 'estructura de l'espai convergeix en
els postulats de la teoria de cordes i en els
models cosmologics contemporanis.

Alguns dels artistes I'obra dels quals és
documentada per Henderson actuaven per
indagacions espirituals; altres, en canvi, per-
seguien avancos matematics i en geometri-
es no euclidianes. En ells ressonen les velles
cerques de sagrades geometries de segles
anteriors. En el cas d’Yturralde la conquesta
espiritual és secular. Tal com Juncosa cita
del diari d’Yturralde (5):

“La meua intencid ha sigut aconseguir
una atmosfera de fluida transparéncia, de
comunié amb un tipus d’energia en lenta
expansio, i aqueixa energia es refereix a
la sensibilitat i 'emocid, a una experiéncia
poética. Potser hi ha un element espiritual
o mistic, perd no crec que la sensualitat, la
pura vida, 'aci i 'ara d’aquest esdeveniment
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siga especificament religios o sagrat.”

Yturralde fa ancorar la seua obra en la
propia experiéncia estética, en l'associacié
entre les matematiques i les arts que s’ha
donat al llarg dels segles, i en la profunda
conviccid que les matematiques ocupen un
lloc especial per a dotar el mén de sentit.
Ara bé, Eugene Wigner, en el seu assaig so-
bre la “irracional efectivitat de les matema-
tiques” (6), elimina qualsevol aspecte mistic.
Finalitza aixi el seu assaig:

“Deixeu-me acabar amb una nota
alegre. El miracle de la procedéncia del
llenguatge de les matematiques per a la for-
mulacio de les lleis de la fisica és un mera-
vellés regal que ni entenem ni mereixerem.
Hauriem d’estar agraits per aco i esperar
gue mantinga la seua validesa en les futures
recerques i que s’estenga, per a millor o per
a pitjor, al nostre plaer, fins i tot encara que
potser també ho faca per al nostre descon-
cert, a les amplies branques del saber.”

Aix0 ressona en Yturralde quan diu que
esta involucrat en “una sistematica i precisa
cerca dels patrons elementals amb base en
les matematiques i en l'estructura geometri-
ca de la realitat sensorial”.

Yturralde, José Maria L.
(1942): Projectil o coet,
1980. Llapis sobre paper.
Col-leccié particular de
l'artista



Abans i ara

El 1967 Yturralde va exposar en la IX Biennal
de Sao Paulo abans de comencar a assistir als
seminaris del Centre de Calcul. Per casualitat,
o potser per sincronia, aquell va ser l'any que
mon pare, Frank Malina, treballava en el primer
numero de la revista Leonardo. Aquell primer
numero va apareixer al gener de 1968. Gyorgy
Kepes va ser membre fundador del consell
editorial, Otto Piene s’hi va incorporar després,
i tant els avui pioners de l'art informatic, Frie-
der Nake i Herbert W. Franke, com I'expert en
estética Frank Popper son vells membres de
consell. Com s’ha exposat més amunt, la histo-
ria de les xarxes socials que vinculen les arts
i les ciencies depenen dels transgressors en
dominis clau que sovint exerceixen activitats
hibrides en tots dos camps o que col-laboren
estretament amb col-legues d’altres arees. Un
altre membre exemplar del primer consell de
Leonardo va ser el finat A. L. Copley, investiga-
dor médic perd també destacat expressionis-
ta abstracte de 'Escola de Nova York

El 2015 vam publicar un article sobre
Yturralde escrit per Esteban Garcia Bravo i
Jorge A. Garcia (1). He exercit com a editor
executiu de Leonardo des de 1982 i, quan escric
aquest treball, tinc la sensacid d'estar ficat en
la comunicacio intergeneracional. Tal com he
argumentat abans, la visio artistica d’Yturralde
és tan simple, pero alhora tan complexa en el
seu desenvolupament, en part, a causa de les
nostres estructures socials i la nostra manera
d'organitzar-nos, perd també perqué molts dels
conceptes i realitzacions queden fora del nos-
tre abast. La “sistematica i precisa cerca dels
patrons elementals amb base en l'estructura
matematica i geometrica de la realitat sensible”,
propia d’Yturralde, és un objectiu a llarg termini.

Simple i complex. Es el mateix abans i
ara? Que és diferent ara de quan els artistes
estaven interessats a fer Us de la ciénciai la
tecnologia en els seixanta?

Quan mon pare va fundar la revista Le-

87

onardo, estava treballant com a artista pio-
ner en art cinétic, encara que era alhora un
pioner en ciéncia i enginyeria aeroespacial.
Va haver d’'afrontar la mateixa hostilitat dels
critics d’art d’aquella época a la qual es refe-
reix Yturralde. “Si havies d’endollar una obra
—-sostenien- era clar que no era una bella
art”. Mon pare va haver de fer d’electricista
per instal-lar les seues obres cinétiques en
les galeries de Paris. Actualment, la cultu-
ra digital és tan omnipresent que l'accés a
la tecnologia informatica és el que menys
importa, a pesar que els artistes treballen
ara en les fronteres de moltes tecnologies
emergents, que van des de les bioarts a
les arts de l'espai o I'Us de materials nous.
Evidentment, hi ha ambits del mén de l'art
que s’han fet seus i han ajudat a defensar la
comunitat creativa amb obres que estenen
ponts entre les arts, la ciéncia i les noves
tecnologies. Allo que potser resulta nou és
l'alfabetitzacio técnica i cientifica de molts
artistes, que desmenteix el mite de “les dues
cultures” proposat per C. P. Snow. Aixi i tot,
l'alfabetitzacié cultural de molts cientifics és
ara tan fluixa com en I'época de C. P. Snow.
La revista Leonardo ha abanderat des
de l'inici que els artistes escriguen sobre el
seu propi treball. En els seixanta els critics
d’art impedien I'accés a la literaturai a la
discussio publica i posaven el focus sobre
'expressionisme abstracte i la modernitat.
La revista Leonardo va promoure, ben al
contrari, que els artistes escrigueren com
a complement a la seua activitat creativa.
Els cientifics, que ni tenen la formacid ni la
intencio de ser escriptors, escriuen sobre el
seu treball cientific com a complement de la
recerca. Avui dia, la mateixa pagina web d’Y-
turralde (www.yturralde.org) és un molt bon
exemple de com sén les practiques actuals
dels artistes contemporanis. Els artistes que
desitgen escriure poden fer-ho, perd també




poden mostrar el seu treball directament
al public. La situacié ha canviat i no hi ha
dubte que Internet afavoreix la circulacié de
l'obra que no té el suport de les institucions.
Un tercer camp és la relacio de la ci-
encia i la tecnologia amb la societat en el
sentit més ampli. Com s’ha analitzat adés,
el treball que connecta les “vies de conei-
xement” cientifica i artistica és una cerca
mil-lenaria. Durant la primera meitat del segle
XX va haver-hi diverses arees d’interaccié
d’art-ciéncia i art-tecnologia. Eric R. Kandel
(7) aborda com en la Viena del final del se-
gle XIX es van donar interaccions entre els
investigadors médics, centrats en els nous
avancos en psicologia i les ciéncies cogniti-
ves, i la comunitat artistica, sovint provoca-
des per entorns socials de cafés o la societat
de salé. Amb la Bauhaus i 'emergencia dels
nous mitjans, com la fotografia i el cinema, el
treball experimental tenia existéncia perd no
estabilitat institucional (la vida de la Bauhaus
va ser molt curta). La relacio de la ciéncia i la
tecnologia amb la societat en el seu conjunt
va patir una dramatica transicié durant la se-
gona guerra mundial i després, quan els go-
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verns va passar a ser financadors dominants
i establidors de prioritats en molts camps de
la ciéncia i 'enginyeria. Vannevar Bush (8), en
el seu informe per al president Eisenhower,
Science, the Endless Frontier (‘Ciéncia, la
frontera sense fi"), va insistir que el foment
de la ciéncia basica era un mandat i respon-
sabilitat per al govern. Va elaborar el punt de
vista tecnofil i optimista segons el qual, igual
que la ciéncia basica va dur a les aplicacions
militars que van permetre als aliats guanyar
la guerra, també aixi aquest métode podia
ser usat per a afrontar les necessitats soci-
als i fer un mén millor. La realitat del nostre
conflictiu moén de 'antropocé contrasta amb
aquest tecnooptimisme que va sorgir de la
segona guerra mundial. Aquesta “amalgama
compacta” entre govern i ciéncia esta enfon-
sant-se actualment a causa de I'estancament
de la inversio en ciéncia i de la creixent des-
confianca publica. En els seixanta la ciencia

i la tecnologia eren prerrogatives “reials”, i
molta de l'activitat artistica en general o ar-
tistica-tecnologica estava impulsada per les
grans companyies (Bell, Phillips...). Actual-
ment, el paisatge s’ha alterat de manera radi-

Centre de Calcul de la
Universitat de Madrid en
els anys setanta. Imatge
cortesia de la Universitat
d’Alacant



cal. La cultura digital ha modificat el context
per a 'apropiacié artistica de la ciencia i de la
tecnologia, i la cultura d’Internet facilita no-
ves formes de col-laboracid. La Unié Europea,
per exemple, ha llancat recentment el pro-
grama STARTS (Science, Technology and the
Arts) per financar projectes que combinen
art i tecnologia amb aplicacions comercials.
La logica de STARTS és art-ciencia-tec-
nologia > creativitat i innovacié > emprene-
dors > ocupacid, un programa que instru-
mentalitza la comunitat activa en la relacio
art-ciencia-tecnologia d’'una manera que di-

Yturralde, José Maria L. (1942):
Eclipsi solar, 1988. Fotografia.
Col-lecci6 particular de I'artista
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vergeix del programa d’Yturralde de “produir
diversos graus de tensié psicologica i emo-
cional en l'espectador” i “aconseguir una at-
mosfera de fluida transparéncia, de comunid
amb una mena d’energia en lenta expansio,
energia que remet a la sensibilitat i a 'emo-
cio, a una experiéncia poética”. La simplicitat
compositiva i la intensitat estética del treball
més recent d’Yturralde (Enso, Horizons) que
recorren tant a les ciéncies de la percepcid
com als conceptes de transcendencia, ens
recorden la base interna de l'activitat d’Ytur-
ralde durant la seua trajectoria nomada.



Pensament de cloenda

He esmentat més amunt que em trobe im-
plicat en la comunicacid intergeneracional,
ja que el meu treball em posa en contacte
amb pioners com Yturralde i estudiants ado-
lescents, igualment encaminats a crear art
recorrent a la ciencia i la tecnologia actuals.
La visié d’Yturralde és simple i complexa, i
al llarg de la seua trajectoria algunes coses
han canviat i altres perduren. Ell mateix diu:
“En l'univers del qual formem part, qliestio-
nem la nostra propia realitat per mitja de les
diverses vies de coneixement que tenim a
labast” i que “la pintura persegueix un nou
ordre, una nova dimensié perceptiva” que
“estimule 'acte d’interpretacio en l'especta-
dor i li procure un estat d’activa participacio
per mitja de reconstruccions mentals”. La
gran confianca en si mateix i la seua extra-
ordinaria pericia, qualitats que Yturralde

ha desplegat al llarg de la seua continuada
trajectoria, el fan un exemple dels beneficis
provinents de I'apropiacio de la ciéncia i la
tecnologia en les arts dins de les realitats
dels contextos socials. Edward W. Said (9),
en la seua argumentacid de I"“estil tarda”
dels artistes creatius, indica que l'interés no
se centra tant en la saviesa, I’harmonia, la
serenitat i la conclusivitat sind més aviat en
la intransigéncia, la dificultat i la contradic-
cid no resoltes. En comparar les primeres
abstraccions geométriques d’'Yturralde de

1965 amb les seues resplendents i ambigues

abstraccions darreres, ens adonem que
aquesta tasca és, de fet, una figura impos-
sible: I'estil primerenc i el final acaben per
tancar, junts, el cercle.
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(De dalt a baix)

Gustavo Goebel Weyne, Brazilian,
1933-2012: Cartell IX Biennal de
Sao Paulo, 1958

Cartell Electro-peinture. Franck
J. MALINA, 1955. Galerie Colette
Allendy. Ranelagh (Argentina)
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La pintura visionaria
d’Yturralde

Ignacio Gémez de Liafio Alamillo
Escriptor

Quan, en el curs 1969-1970, vaig iniciar al
Centre de Calcul de la Universitat de Ma-
drid les meues recerques en el camp de la
perceptronica i la pintura, i en el de la gra-
matica i I'arquitectura, vaig trobar un ampli
i variat elenc d’artistes amb obres que em
van fer una gran impressié. Probablement,
les que més em van impactar van ser les Fi-
gures impossibles de José Maria Yturralde.
Aquelles pintures mostraven en el tradicio-
nal espai bidimensional del paper o del llenc
cossos geometrics de tres dimensions I'exis-
téncia de les quals era, malgrat tot, impos-
sible, ja que exigien, per a poder existir, una
quarta dimensio que només podia aportar el
temps. Les Figures impossibles plantejaven
importants interrogants sobre la percep-
cid i sobre les virtualitats de I'espai en qué
resideixen els cossos fisics. Tracar-les im-
plicava, certament, un especial enginy geo-
metric, i, sobretot, suscitava en la ment no
poques preguntes, com si amb elles I'artista
haguera fet un relat d'intriga que acabava
captivant el qui es parava a contemplar-les.
Yturralde presentava d’una forma tan
persuasiva els cossos geomeétrics —impos-
sibles i, tanmateix, tan sorprenentment
versemblants—, que creava una tensié emo-
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cional. En examinar les figures sentia, i ara
ho he tornat a sentir, que el seu poder de
persuasio estava intimament lligat a la per-
sonal manera de l'artista d'usar el color. Una
forma esplendorosa, al mateix temps que
subtilment pensada. Aqueix culte al color no
tenia parell entre els pintors constructivis-
tes de la seua generacid, encara que potser
se’n podrien trobar precedents en figures,
d’altra banda molt dissimils, com sén les
d’Eusebi Sempere, Victor Vasarely i Cruz-Di-
ez. En tot cas, Yturralde s’ho havia manegat
per aconseguir que ciencia i emocié camina-
ren alhora, i que la fredor de la geometria i
la calidesa del color confluiren en el curs de
les singulars figures il-luminades per l'artista
amb una capacitat conciliadora que no ha
d’estranyar-nos, ja que Yturralde ha dit que
per a ell «<no hi ha tendéncies antagoniques
sind més aviat complementaries». Potser
hem de veure aqui una de les claus de la
seua trajectoria d’artista i d’'investigador.

| eren també persuasives les Figures
impossibles perqueé lartista havia aconseguit
donar als elements geométrics un caracter ex-
traordinariament tectonic, amb la conseqliéncia
de convertir-los en misterioses arquitectures
flotants que, a la manera de naus espacials o



d’estranys habitacles, solcaven els espais inte-
restel-lars. «Buscava la ingravitacio, el vol, havia
d’expressar la nocié que som un tot viatjant en
aquesta nau gegantina que és la nostra Terra»,
ha dit Yturralde, qui, després de les Figures
impossibles, es desplegara per un mén poblat
d’Estructures volants i Estructures flotants.
L'espai, heus aci una de les preocupa-
cions principals d’Yturralde, que sempre
recordara aquella frase que va sentir el 1975
al professor de cristal-lografia Arthur Loeb,
de la Universitat de Harvard: «L'espai no és
un buit passiu, sind que posseeix forces,
estructura i energies que el componen i tra-
vessen constantment». En efecte, Yturralde
explorara a fons la idea d’espai com a reali-
tat travessada de tensions i distensions, de
forces positives i negatives, d’irradiacions i
absorcions, d’emocid i d’esperit. Si amb les
Figures impossibles tractava d’explorar la
idea de l'espai i del temps anant més enlla
del llegat cubista, i si del seu afany per fer
dels solids regulars un joc infinit —i mate-
maticament analitzat— que traspasse les
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fronteres de l'espai per incidir en el temps,
s’entén que, després de la seua creativa re-
cerca de les Figures impossibles, ideara, en
els anys vuitanta, tot un mon d’Estructures
volants i Estructures flotants amb les quals
aspirava a alliberar als cossos de la forca
gravitatoria que els encadena a la Terra a fi
de fer-los flotar i circular en I'espai.

Si esgarrapem en les figures impossi-
bles i en les estructures volants, allo que s’hi
descobreix —i aixi podem suggerir una altra
clau de l'art d’Yturralde— és el desig i la con-
seguent articulacio del projecte d’ascendir
al pla de la coincidentia oppositorum, de su-
perar i harmonitzar les contradiccions, i per
aqueixa via anar més enlla de les condicions
gue ens imposa la natura pel simple fet de
residir al mén. Amb raé ha dit Yturralde
que «necessitava explorar formes capaces
d’expressar altres possibles geometries, que
denotaren la idea de I'horitzé com a infinit
inassolible, les estructures quantiques i les
seues manifestacions energetiques», cen-
trant-se cada vegada «<més en la llum i el

Yturralde, José Maria
L. (1942): Projecte de
cometa, 1973. Retolador
sobre paper. Col-leccid
particular de l'artista




color, en els conceptes del sublim i 'absolut,
en la idea del buit, un buit ple de capaci-
tats i, per descomptat, en I'espaitemps com
un ens flexible i aglutinador que, solcat
d’energia i matéria, es manifesta de formes
extraordinaries als nostres limitats sentits».
| aixd ho feia Yturralde remuntant-se a les
formes pures representades pels cinc solids
regulars que tracta Platé en el Timeu: el te-
traedre (foc), el cub (terra), l'octaedre (aire),
l'icosaedre (aigua) i el dodecaedre (eten),
per dur a terme, des d’aqueixos atoms de

la forma corporia, el seu gran joc esteétic de
transcendir els limits.

La idea del sublim, de I'absolut, del buit
ple (permeteu-nos la paradoxa) de possibili-
tats i energies a que es refereix Yturralde on
millor 'ha posada de manifest és en el con-
junt d’'obres que ha realitzat en les darreres
déecades. Em referisc als Preludios i Post-
ludios, a tots aquells quadres que porten
noms mitologics d'estels i de constel-lacions,
amb les Hores —Dice (Dike), Irene (Eirene),
Eunomia i Tal-lo— com a insubstituibles co-
mensals en el convit de 'Espai-Temps que
serveix I'Infinit-Transfinit. En aqueixes obres
l'artista ha tractat de fer de la pintura una
especie d’energia, un motor de transcendén-
cia. O, per dir-ho amb les seues propies pa-
raules: «<La meua intencié ha sigut aconse-
guir una atmosfera de fluida transparencisa,
de comunidé amb una certa energia de lenta
expansid, aqueixa energia que es refereix a
la sensibilitat i a 'emocid, a una vivéncia po-
etica.» (Diario 1998-1999).

A vegades, alld que posa davant els nos-
tres ulls l'artista és una porta que amb prou
feines aconsegueix ocultar 'abisme de llum
que irradia l'interior a on la mateixa porta con-
vida a entrar. En efectuar el seu moviment de
penetracio, el contemplador es veura eixint
del seu mén quotidia i introduint-se al fons
ualtim i lluminds de si mateix. El color es fa en
aqueixos quadres complice de la llumi de
la pura energia. D’'una llum-energia que ens
promet una forma transcendida de veure, que

94

P . Yturralde, José Maria L.

! ! (1942): Esbossos de figures
impossibles, 1973. Retolador
sobre paper. Col-leccio par-
ticular de l'artista

ens convida a anar fins al fons per aixi trans-
formar-nos en éssers de pura llum. A voltes,
aqueixa porta es transforma en un cercle nim-
bat de resplendor que ens incita a rodar i ro-
dar en un espai ultraterrenal. Retrats de I'Aura,
aquests quadres sén una anticipacié o prepa-
racio d’altres maneres més elevades de vida.

Amb les referencies mitologicoastro-
nomiques, afavorides per Cronos, el déu del
temps, i per Cora-Cosmos, la guardiana de
I'espai, I'artista ens convida a veure molts
dels seus quadres d’aqueixa época investits
de valors mitologics en qué es poden entre-
veure, formant un bell conjunt, mandales i
jardins zen de temples budistes de Kyoto, es-
peculacions taoistes sobre el yin i el yang, les
experiencies mistiques i visionaries de Teresa
de Cepeda, de Juan de Yepes i, sobretot, del
fra Luis de Ledn de I'«alma region luciente», el
moviment ascendent-descendent per I'escala
de Jacob, que es confon amb les escales de
Ramon Llull, els somnis visionaris de gnostics
i neoplatonics, i somiejos, també, d'una cién-
cia que aspira a ser art, sobretot art.



Daniel Giralt-Miracle ha assenyalat que
«Yturralde tenia un interés per la ciéncia
solament equiparable al de Salvador Dali».
A tan oportuna observacio, hi afegiria que,
de la mateixa manera que les figures toves,
filamentoses, ameboides —descobertes per
Dali a la fi de 1926—, serien inconcebibles
sense el seu coneixement dels dibuixos
neurologics de Ramon y Cajal, i fins i tot de
la literatura protosurrealista d'aquest gran
cientific, fundador de la neurociéncia, se-
gons es manifesta en els seus Cuentos de
vacaciones (narraciones pseudocientificas),
de la mateixa manera Yturralde entronca no
sols amb Dali siné amb el mateix Ramén y
Cajal (la principal vocacio del qual era ser
pintor) en el desig de tots dos de combinar
art i ciencia, el microscopi (o l'ordinador en
el cas d’Yturralde) i el pinzell.

Si Cajal va dir que «dibuixar és analitzar»
i en un dels seus Cuentos, que «lart i el co-
neixement exigeixen passio, devocio, esforc i
metode, i la tecnologia ens ajuda», Yturralde,
com si es fera resso d'aquelles declaracions,
ha dit, segons registra Enrique Juncosa en
«Transfinito: El estilo sublime del ultimo Ytur-
ralde», que amb la seua obra pretén aportar,
al costat de «la naturalitat» i «I'energia», «el
coneixement de la natura com un mecanis-
me penetrable al saber cientific, alld que és
formal, els llenguatges geometrics: les ma-
tematiques!». La ciéncia, de nou, ens apareix
com un instrument especialment valuds per
a l'artista, cosa que, per cert, sabien molt bé
Leonardo da Vinci i Veldzquez.

Quan mire d’abastar la trajectoria artis-
tica d’Yturralde, se’'m presenta com la forma
d’«aconseguir una atmosfera de fluida trans-
parencia, de comunié amb una certa energia
en lenta expansio» fins a reeixir a combinar
amb I'emocio «una vivencia poetica», segons
s'expressa Yturralde mateix. Pero encara se’m
presenta més clarament com el relat d’'un viat-
ge. Des de lainicial visié d'un mén on s’harmo-
nitzen els contraris, veiem que l'artista-viatger
ascendeix en un vol incontenible, alhora que
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estructurat, per un espai travessat d’energia,
fins a arribar a les fondaries ultimes de la re-
alitat, i descobrir-ne la irradiacié lluminosa. O,
més exactament, fins a arribar al forat negre
i veure que és un forat que irradia energia i
esplendor, i que introdueix en la ment del vi-

atger la idea del més enlla fins a situar-lo a les
portes d'aquella altra realitat en que la ment es

complau a veure la realitat Ultima i vertadera.

Yturralde, José Maria
L. (1942): Cometes al
cel, 1972. Fotografia.
Col-leccié particular de
l'artista



José Maria Yturralde i els
precedents d’Antes del Arte,
amb una especial consideracio
al context italia dels anys
seixanta i un breu epileg

Tomas Llorens Serra
Historiador de I'Art

José Maria Yturralde es va donar a conéixer en
el mén de l'art espanyol cap al final dels anys
seixanta a través de tres exposicions col-lecti-
ves i una d'individual. La primera col-lectiva es
titulava Nueva generacidn i havia sigut orga-
nitzada a l'abril de 1967 a Madrid a la Galeria
Amadis, un espai institucional que dirigia llavors
el pintor i critic Juan Antonio Aguirre. Reunia,
juntament amb el mateix Aguirre, José Luis Ale-
xanco, Anzo (pseudonim de José Iranzo), Elena
Asins, Manuel Barbadillo, Pablo Manuel Egido,
Jordi Gali, Pedro Garcia Ramos, Julidn Gil, Luis
Gordillo, Julio Plaza, Jordi Teixidor i José Maria
Yturralde. La llista d'artistes permet apreciar a
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primera vista 'heterogeneitat del grup, una qua-
litat assumida i defesa per Aguirre. El proposit
de lexposicié —escrivia—, no era defendre una
nova tendéncia artistica, sind registrar l'aparicié
d’'una generacié disposada a imprimir un nou
rumb en 'escena de l'art espanyol (Aguirre
19674, p. 643). El que tenien en comu era sobre-
tot el desig de trencar amb l'art de la generacié
anterior. O, més precisament, amb el seu taran-
na excessivament ideologitzat, constrictiu i sor-
rut o, com es diria poc més tard, amb la poética
de “la veta brava™ la que representaven Tapies,
Saura, Millares, Guinovart, Lucio Mufioz, els rea-
listes de Madrid, etc.



Yturralde, José Maria L.
(1942): Portada i contraporta-
da del cataleg de I'exposicio
Antes del arte al Col-legi
Oficial d’Arquitectes de Va-
lencia, 1968. Impressio sobre
paper. Col-leccié particular de
l'artista

La importancia de Nueva generacion
s’havia de revelar amb el pas del temps. Al-
guns dels artistes que es van donar a conéixer
llavors, especialment Luis Gordillo, havien
d’'ocupar un paper important en l'art espanyol

ANTES DEL

dels Ultims anys del régim franquista i els
primers de la democracia. Va ser ja en demo-
cracia quan van tornar a definir-se com a grup,
aquesta vegada amb major coheréencia interna
i projeccio publica, amb l'etiqueta, també ge-
neracional, de “1980”. Com escriu Valeriano
Bozal (Bozal 2013, Il, p. 291), “1980 va comen-
car molt abans. Alguns autors diuen que en
1973 0 1974, altres, en 1972. No és aventurat dir
que els seus inicis 6n inclus anteriors: en 1967
Juan Antonio Aguirre, pintor i critic, organitza-
va a la Sala Amadis de Madrid una exposicid
titulada Nueva generacion..”. |, efectivament, la
intencid desideologitzadora, el menyspreu de
la “veta brava”, 'aire desinhibit, el gaudi cool
de la pintura com a plaer o mania personal son
trets d'una postmodernitat les arrels de la qual
poden apreciar-se, com escriu Bozal, en l'ex-
posicio organitzada per Aguirre en 1967. O, per
precisar més, en l'actitud i l'obra d’alguns dels
artistes que hi van participar, incloent-hi el
mateix Juan Antonio Aguirre. No, en canvi, en
la d’altres. | és oportu precisar-ho aci perqué
Yturralde es trobava entre els segons.

La primera exposicio individual d’Ytur-
ralde va tenir lloc a la Galeria Edurne també
en 1967. En realitat, pot considerar-se com
una extensio de Nueva generacion, ja que el
programa inicial de la galeria, que acabava
d’obrir, estava molt influit per Juan Antonio
Aguirre. Més significatives van ser les altres
dues exposicions col-lectives que he menci-
onat més amunt: Arte objetivo, organitzada
a Madrid a les sales de la Direccié General
de Belles Arts a l'octubre de 1967, i Antes
del arte, organitzada a Valéncia, al Col-legi
d’Arquitectes, a I'abril de 1968. En contrast
amb Nueva generacion, ambdues eren
transgeneracionals i aspiraven a una certa
homogeneitat de tendéncia, encara que féra
més de doctrina que de llenguatge. Arte ob-
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jetivo agrupava 21 artistes. Crec innecessari
donar-ne la llista completa; em limitaré a
assenyalar, juntament amb la d’Yturralde, la
presencia d’'alguns altres pintors de Nueva
generacion. El text de presentacid, encoma-
nat a Angel Crespo (Crespo 1967, p. 642), un
critic conegut per la seua vinculacio inicial

a I'informalisme, era escas de conceptes i
imprecis d’escriptura. L'exposicié va ser ata-
cada eficagcment per Aguirre (Aguirre 1967b,
p. 643) i va passar sense deixar empremta
en la historiografia posterior.

Antes del arte es va deure a una inicia-
tiva de Vicente Aguilera Cerni. N'hi va haver
tres edicions, la primera de les quals va tenir
lloc a Valéncia a la sala d'exposicions del Col-
legi d’Arquitectes. Hi van participar dos pin-
tors valencians veterans (Joaquim Michavila
i Eusebi Sempere), un altre pintor espanyol,
també vetera, resident a Paris (Francisco
Sobrino) i dos joves pintors valencians: Ra-
mon de Soto i José Maria Yturralde. A la sala
podien sentir-se composicions musicals de
Tomas Marco i altres musics proxims al Gru-



po Alea com a part integrant de I'exposicid.
En contrast amb Nueva generacion, els artis-
tes reunits en aquesta col-lectiva, incloent-hi
els musics, estaven units per la intencio deli-
berada de treballar com a grup i constituir un
moviment. La segona exposicioé d’Antes del
arte va tenir lloc a Madrid a la Galeria Euro-
casa a l'octubre de 1968. En aquesta es van
incorporar al grup Eduardo Sanz, Soledad
Sevilla i Jordi Teixidor. La tercera va tenir lloc
a Barcelona, a la Galeria As al febrer de 1969
(Patuel 1992). Després d'aquesta ultima ex-
posicid, el grup es va dissoldre, no per decisid
expressa, sind per simple distanciament en-
tre els seus membres. Convencuts, cal supo-
sar, que el projecte havia tingut poc éxit.

No obstant aix0, i malgrat la seua breu
duracid i de l'escassa atencié publica de quée
va ser objecte en el seu moment, Antes del
arte si que ha deixat empremta en la historia
de l'art espanyol de la segona meitat del segle
XX i ha experimentat una significativa recupe-
racio historiografica. Podem atribuir-la a dues
raons. En primer lloc, al fet que va ser l'ante-
cedent principal del Seminario de Generacion
Automadtica de Formas Plasticas, que es va
desenvolupar a Madrid, al Centre de Calcul de
la Universitat Complutense, a partir de desem-
bre de 1968 i al llarg de l'any seguent. En con-
trast amb Antes del arte, el seminari va gaudir
de suports importants. Des d'un generos
patrocini economic d’IBM fins a la implicacio
activa del Col-legi d'Arquitectes, passant per
la simpatia d’'un ampli sector de la critica d’art
madrilenya. Va tenir al seu dia una projeccio
publica significativa i s’ha incorporat després a
la historiografia com una de les fites inicials de
les noves avantguardes artistiques espanyoles
dels anys setanta (Castafios 2000).

La segona rad de la recuperacio pos-
tuma d’Antes del arte consisteix en la
coheréncia doctrinal que li va imprimir el
critic valencia Vicente Aguilera Cerni, a la
iniciativa del qual es va deure la creacid del
grup. Per als catalegs de les dues primeres
exposicions Aguilera va escriure dos tex-
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tos ambiciosos i ben articulats (que han de
considerar-se en realitat dues versions del
mateix text; la segona, molt més llarga que
la primera) que han quedat incorporats al
canon historiografic de la critica d’art espa-
nyola del segle XX (Aguilera 1968).

Paula Barreiro ha caracteritzat el text
com la culminacié d'una linia doctrinal que el
critic valencia havia estat conreant des dels
seus comencaments en la critica d'art amb la
seua vinculacio al Grup Parpallé al final dels
anys 50 (Barreiro 2015) i, sobretot, amb I'expo-
sicid collectiva Arte normativo, comissariada
per ell en 1960. La historiadora assenyala, com
a elements de continuitat entre Arte norma-
tivo i Antes del arte, la defensa del caracter
racional de la creacié artistica i I'interés per
fer-la recolzar en els progressos de la ciéncia
i la tecnologia. Es tracta d'una hipotesi plau-
sible, pero exigeix algunes matisacions. Amb
I'excepcié d’Eusebi Sempere, cap dels artistes
gue havien format part de Parpallé no es va
integrar en Antes del Arte. Més encara: An-
dreu Alfaro, un dels membres més actius de
Parpallé i, probablement, qui, durant els anys
seixanta, defensava a Valéncia amb major
vehemeéncia i éxit I'abstraccié geométrica, es
va oposar de manera publica i repetida a la
nova iniciativa d’Aguilera. Quant al pensament
del mateix critic, la veritat és que entre el final
dels cinquanta i el final dels seixanta les seues

Yturralde, José Maria L.
(1942): Figures impossibles
sorgides com a variacions
sobre una mateixa base,
1968. Serigrafia. Col-leccid
particular de l'artista



posicions van anar variant. Al comencament
de la década la seua atencio es va desplacar
des de I“art normatiu” cap a la revisio de I'in-
formalisme espanyol. Aguilera veia llavors en
la pintura de Saura i Millares una posicio de
compromis social que podia obrir un cami d’ei-
xida a l'informalisme. En els anys centrals de la
década Aguilera es va centrar prioritariament
en la proposta del que ell mateix va denominar
“cronica de la realitat”. Va ser només a partir
de 1967 quan va tornar a prioritzar la defensa
del que genéricament podem denominar abs-
traccié geométrica. Perd aquesta vegada ho
feia amb una argumentacié molt diferent de la
de Parpallé o Arte normativo.

La diferéncia principal consistia en la
seua conviccid que, juntament amb la crisi de
I'informalisme, s’havia produit també una crisi
de la modernitat artistica propiament dita.
L’'art modern havia mort o estava moribund.
Era aix0 el que obligava a tornar a comen-
car des de zero. Es el que afirma, ja des de
les seues primeres linies, el primer manifest
d’Antes del Arte: “Esperem que el titol ‘Antes
del arte’ llance una certa llum sobre el plan-
tejament d’aquesta exposicid./ No es tracta
d’exhibir obres ‘artistiques’, autoproposades
com a resoltes a nivell linguistic. Tampoc no
es pretén refutar cap corrent o tendéncia
d’aqueixes activitats que han estat rebent el
multivoc nom d”art’ [...].D’aci ve que hagem
de deixar ben assentada una afirmacid inicial:
el camp ara triat és previ al de les formulaci-
ons de l'art” (Aguilera 1968, p. 51.

Aguilera s’havia familiaritzat amb
aquesta idea nova, la d’'una crisi terminal de
l'art modern, a través d’'un debat que s’ha-
via anat produint a Italia al llarg dels anys
seixanta. El tret d’eixida I'havia donat la
prestigiosa revista literaria i cultural Il Verri,
vinculada al molt actiu i influent Gruppo 63
de Mila, amb un nimero monografic titulat
Dopo l'informale, publicat al juny de 1961 (//
Verri 1961). Hi van contribuir critics d’art de
gran pes, com Umbro Apollonio, secretari
general de la Biennal de Venécia; Francesco
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Andreu Alfaro: Portada del
cataleg del Grup Parpallo,
Sala Gaspar, Barcelona,
1959. Imatge: © Cortesia
Col-leccié Andreu Alfaro

Arcangeli, deixeble de Longhi (a qui havia
de substituir poc després en la catedra
d’Historia de I'Art de Bolonya); Giulio Carlo
Argan, catedratic de la Universitat de Roma;
Enrico Crispolti, deixeble destacat de Lio-
nello Venturi, i els joves milanesos Renato
Barilli i Umberto Eco, valors emergents del
Gruppo 63. No puc fer aci justicia a la ri-
quesa del debat. Em limitaré a assenyalar
que Aguilera mantenia en aquells anys re-
lacions personals i professionals amb molts
dels critics que hi van participar, especial-
ment amb Umbro Apollonio i Giulio Carlo
Argan. | van ser les tesis que va defendre
Argan en aquella ocasio les que van deter-
minar l'evolucié que portaria el critic valen-
cia a concebre el projecte d’Antes del arte.



Les tesis d’Argan es troben en un ambicids as-
saig publicat en el nimero mencionat d’ll Verri

i titulat “Salvezza e caduta nellarte moderna”
(Argan 19671). Per a Argan, més que d'una crisi
de l'informalisme, d'allo de quée calia parlar era
de linformalisme com a art de la crisi. Una crisi
gue era de naturalesa antropologica i econo-
mica i afectava la societat moderna en el seu
conjunt. El seu origen ultim es trobava en la
desconnexid, inherent al sistema capitalista, en-
tre la logica de la produccid i la logica del con-
sum, i en la submissié de la primera a la segona.
L’hegemonia absoluta del consum, amb la con-
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seglent alienacio del treball, era el que estava
conduint 'home modern a una “desolada sole-
dat de lindividu en la societat” de la qual dona-
ven testimoni la literatura i l'art de la postguerra.
El projecte del moviment modern, nascut en les
primeres decades de segle amb la vocacié d'im-
plicar la creaci6 artistica en la racionalitzacié de
la produccio (De Stijl, Bauhaus, etc.), havia sigut
derrotat. La seua crisi seria una manifestacio
més de la crisi de 'lhumanisme que denunciava
la filosofia existencialista, des de Camus i Sar-
tre fins a Heidegger. Aguilera, que considerava
Argan el seu “mestre absolut” (Barreiro, 2010),

(De dalt a baix)

Antonio Saura. La grande foule
(La gran gentada), 1963. Oli
sobre lleng, 220 x 515 cm. Mu-
seo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

Manuel Millares, Sarcéfago
para Felipe Il, 1963. Pintura,
xapa metal-lica i fustes sobre
arpillera cosida, 130,56 x 1975
cm. Col-leccié Fundacién Juan
March, Museo de Arte Abs-
tracto Espafiol, Cuenca. Imat-
ge: © Cortesia Fundacién Juan
March, Madrid. Foto: Santiago
Torralba



va traduir personalment l'assaig i el va publicar
el 1963, i el va situar, emblematicament, com

el primer text del primer niumero de Suma y
Sigue del Arte Contemporaneo, la revista que
constituia el seu projecte cultural més ambicids
i al qual dedicaria els seus principals esforcos
durant els anys seixanta.

Una argumentacié molt pareguda, per
cert, encara que centrada en la situacié del
disseny industrial, hauria d’arribar a Valén-
cia quatre anys després, exposada pel pin-
tor i dissenyador argenti Tomds Maldonado,
que era aleshores director de la Hochschule
fur Gestaltung d’UIm, I'escola de disseny
fundada per Max Bill que havia reproduit en
la postguerra alemanya el model de la Bau-
haus, de la qual es considerava hereva. La
seua conferéncia es va produir en el marc
d’'unes conversacions sobre disseny indus-
trial organitzades pel Col-legi d’Arquitectes
de Valéncia i va tenir un efecte memorable
en el mén arquitectonic i artistic valencia
(AA.DD. 1968 i Llorens 1998). Es pertinent
mencionar aquest fet aci perqué corria el
mes d’abril de 1967 i Yturralde estava ja
comencant a treballar en les seues “figures
impossibles” i Aguilera, que, per cert, no va
prendre part en les conversacions sobre dis-
seny industrial (Alfaro havia tingut un paper
determinant en l'organitzacié d’aquestes),
estava ja planejant I'exposicié d’Antes del
arte que va tenir lloc al mateix Col-legi d’Ar-
quitectes a l'abril de 1968.

Tornant al debat italia, la seglent fita
rellevant després del nimero d'll Verri es va
produir el 1963, quan Argan va ser nomenat
president de la IV Biennal de San Marino i va
configurar una edici6 tematica titulada Oltre
linformale. En el jurat, juntament amb Argan,
prenien part Vicente Aguilera, el frances Pi-
erre Restany i altres critics italians proxims a
Argan, com Apollonio i la molt influent Palma
Bucarelli, directora de la Galleria Nazionale
di Arte Moderna de Roma des del comenca-
ment de la postguerra. El jurat va concedir
el primer premi de la Biennal ex aequo al
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grup Zero, constituit a Dusseldorf el 1957, i
al Gruppo N, constituit a Padua el 1961. Zero
actuava com una agrupacio oberta i canviant
d’artistes, alguns dels quals eren proxims al
Nouveau Réalisme de Restany. La seua inclu-
sié en el palmarés de San Marino es justifi-
cava pel fet que des que s’havia constituit es
presentava com una alternativa notoria a l'in-
formalisme, pero podia entendre’s també com
una concessié d’Argan a Restany, qui estava
llavors en 'apogeu de la seua influéncia euro-
pea. Més significatiu va ser el premi atorgat
al Gruppo N, format per cinc artistes joves de
Padua que, en el seu manifest fundacional,
datat en 1961, s’havien definit com una agru-
pacio de “dissenyadors orientats a la investi-
gacio experimental en equip”. Aquest fet, el
seu interes en la percepcid visual i l'apellacid
a certes nocions de la Gestaltpsychologie,
els adscrivia al que Argan estava comencant
a identificar en aquell moment com la millor
resposta a la crisi de I'informalisme. Per tal de
corroborar el seu suport a la nova tendéncia,
el jurat va atorgar un dels dos segons premis
al Gruppo 1 (l'altre va ser atorgat a l'artis-
ta iugoslau Dusan Dzamonja). Es tractava
d’un altre grup experimental constituit molt
recentment a Roma, que havia fet la seua
primera exposicié a la Galleria Quadrante
de Floréncia (amb un text de presentacio de
Palma Bucarelli, molt proxima a Argan i mem-
bre, per cert, del jurat de San Marino) poques
setmanes abans de ser premiat. Entre les
medalles d'or, i confirmant la mateixa orien-
tacio critica, n’hi va haver una per al parisenc
Groupe de Recherche d’Art Visuel i una altra
per a Getulio Alviani. | entre les “asenyala-
cions”, una per a l'espanyol Equipo 57, una
altra per al Gruppo T de Mila i una altra per
al vetera dissenyador Bruno Munari. Restany
va obtenir, a més de I'ex aequo al grup Zero,
altres compensacions en forma de medalles
d’or o “mencions especials” atorgades a artis-
tes adscrits al Nouveau Réalisme.

Argan, que havia estat ja algun temps
publicant en el diari Il Messaggero, de Roma, va



donar carta de naturalesa a la nova tendéncia
en una serie de tres articles titulats “La ricerca
gestaltica” (publicat el 24 d’'agost) “Forma e
formazione” (10 de setembre) i “Le raggioni del
gruppo” (21 de setembre). Els textos es van pu-
blicar més tard en castella, amb una introduccio
d’Aguilera, en Suma y Sigue del Arte Contem-
poraneo (Aguilera/Argan 1965). El primer co-
mencava constatant la proliferacié d'imatges en
la societat de consum de masses, apuntava la
seua relacié amb l'alienacio caracteristica de la
societat capitalista contemporania (en la matei-
xa perspectiva de l'article publicat en Il Verri el
1967 i descrivia els nous corrents d'investigacio
visual recentment premiats a San Marino com
un esforc per contrarestar els efectes negatius
d’aqueix fenomen per mitja d’'una investigacio al
voltant del “funcionament perceptiu de la imat-
ge”. El segon article, de caracter més general i
filosofic, entrava a les nocions d'objecte, forma

i intencionalitat, en relacié amb la investigacioé
d’aqueixos nous corrents artistics. En el conjunt
d’aqueixos dos primers articles Argan identi-
ficava les altres dues opcions artistiques que
oferia l'actualitat juntament amb la “gestaltica”,
a saber: l'art de denuncia social i el Nouveau
Réalisme (en el qual incloia el neodadaisme
—New Dada- i l'art pop). Cap de les dues no
oferia una resposta valida a la problematica de
I'alienacid, perque es limitaven, en el millor dels
casos, a constatar la negativitat de la situacio,
pero no oferien cap valor positiu que permetera
contrarestar-la. El tercer article contenia un
atrevit argument de naturalesa sociologica. Per
tal de contrarestar l'alienacié de la societat de
consum de masses, els artistes havien de fugir
de la subjectivitat i treballar en grup, com els
cientifics. El grup de treball, constituit per a la
cerca de la veritat, era el millor antidot contra

la massa, constituida historicament pel capita-
lisme per a l'engany i la manipulacid. | concloia
amb una referéncia de gran efecte retoric: “Cal
no oblidar que la massa, o qui la dirigeix i se
n'aprofita [..] té por del grup organic i compro-
mes, detesta la comunitat organitzada per a un
fi creatiu, odia mortalment la societat en movi-
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ment. Per tal de destruir-la des de larrel, sem-
pre és capac de generar des de les tenebres de
les seues propies visceres un tipus monstruds
d’allo que és ‘singular’ o dallo que és ‘Unic”: el
dictador, Hitler” (Argan 1963, p. 10).

Darrere de 'argumentacié d’Argan, so-
bretot en els dos primers articles, és facil
veure elements importants de les posicions
de Rudolf Arnheim, un psicoleg i historiador
alemany el llibre del qual, Art and Visual Per-
ception (1954), traduit a l'italia i publicat per
Feltrinelli en 1962, estava exercint en aquells
moments una fascinacié generalitzada en
els sectors més avancats de l'art italia (Gillo
Dorfles en va escriure el proleg de la segona
edicid, ja en els anys setanta). En un segon
terme, perd més determinant potser, s’hi
aprecia la convergencia dArgan amb I'Este-
tica. Teoria della formativita (1954) de Luigi
Pareyson. Pareyson era un filosof deixeble de
Croce (com el mateix Argan), enormement
respectat a Italia, la irradiacié del qual anava
més enlla dels ambits académics per a incidir
profundament en la vida literaria i artistica
italiana dels anys seixanta, com ho testimo-
niava particularment el cas del Gruppo 63 de
Mila. Umberto Eco, per exemple, havia sigut
deixeble de Pareyson i, de fet, el substrat
teoric del seu ultim i important llibre, Opera
aperta (1962) no podia entendre’s sense tenir
en compte aquest fet. La conviccio, compar-
tida per Eco i Argan, que la llibertat, com a
valor moral positiu, radica necessariament
en una participacié activa de l'individu en
la constitucié de la forma dels objectes que
constitueixen el seu mon, deriva de Pareyson
(i, en ultim terme, de Croce).

Una setmana després del tercer arti-
cle publicat en Il Messaggero, entre el 28 i
el 30 de setembre de 1963 (i costa creure
que no n’hi haguera hagut un acurat calcul
de dates), Argan presidia a Verucchio el XII
Convegno Internazionale di Artisti, Critici
e Studiosi d’Arte. La seua breu intervencio
preliminar estava dedicada a la funcié de la
critica, un tema aparentment innocu, pero



acuradament triat en funcio de les circums-
tancies. Argan menciona, en efecte, un poc
de passada, perd amb oportunitat polémica,
'expressio “mort de I'art”. “El perill de la
mort de l'art”, escriu Argan, “no és una falsa
alarma. Per¢ el perill no esta en el fet que
l'art mora de mort natural, per 'esgotament
o laincapacitat dels artistes, sind per l'obs-
tacle que la societat present posa a la seua
funcid” (Argan 1963b). | és que, convocat
quasi immediatament després de la Biennal
de San Marino i dels articles d’ll Messagge-
ro, el Convegno va ser manifestament i pro-
fundament polémic. Una dotzena d’artistes
romans coneguts, entre els quals destacava
Piero Dorazio, probablement la figura emer-
gent més destacada de l'art italia d’aquells
anys, va escriure una carta als organitza-
dors per tal de dir que s’abstenien de par-
ticipar per l'actitud “opressora” d’Argan. Es
referien, per descomptat, als premis de San
Marino, perd anaven més enlla. La critica
d’art, escrivien, té com a funcid interpretar i
jutjar les tendéncies existents, no crear-ne
altres de noves, i Argan “tendeix a forcar el
curs de la realitat i a alterar la substancia i
la perspectiva de I'art, emprant els artistes
com a instruments d’'una politica personal i
sense respectar-los com a protagonistes del
procés creatiu” (AA. DD. 1963).

Aguilera va participar en el Convegno
acompanyat d’alguns pintors espanyols,
invitats, cal suposar, per la seua mediacio.
Entre ells es trobaven, significativament,
Angel Duarte, antic membre de 'Equipo 57,
i Gerardo Rueda, perd també Pepe Ortega,
fundador d’Estampa Popular, exiliat ales-
hores a Paris, i Eduardo Arroyo, resident
també a Paris, que acabava de rebre una
de les medalles d’or de San Marino. Al critic
valencia, la polémica li va haver de resultar
pertorbadora, perqué en tornar a Espanya,
es va posar a escriure un llarg article titulat
“Consideraciones sobre un congreso” que
va incloure immediatament en el nimero 3
de Suma y Sigue del Arte Contemporaneo,
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que estava en galerades (Aguilera 1963).
Encara que la seua argumentacio és poc ni-
tida, el text tracta de conciliar I'opcié experi-
mental d’Argan amb la d’un art de denuncia
social defesa sobretot pel critic comunista
Mario de Micheli. Es raonable suposar que
en aquesta presa de posicié Aguilera s’aline-
ava, en part almenys, amb Arroyo i Ortega,
que havien anat a Verucchio representant
precisament el corrent de denuncia social.

Amb una certa inversio cronologica, atri-
buible a la pressa amb qué havia publicat les
“consideracions”, la ressenya propiament dita
del Convegno es va publicar en el nimero
seglent de Suma y Sigue, a la primavera de
1964, en la seccid de “Documentos”, sense
firma ni indicacié d’autor. Juntament amb
aquella es van publicar també els textos de
les ponéncies del mateix Aguilera, de Pierre
Francastel, de Franco Flarer (un eminent
investigador medic i pintor irrellevant, vist
generalment amb simpatia en els ambients
artistics italians del moment), de Pierre Res-
tany, de Nello Ponente, aixi com el discurs de
cloenda d’Argan (Aguilera 19644 i b).

La ponéncia de Francastel, titulada “Art
i ciéncia”, va ser decebedora. El vell professor
havia sigut invitat probablement amb l'espe-
ranca que donara suport a l'arte gestaltica.
Al capi a la fi, Peinture et societé havia sigut,
també a Italia, un dels llibres més influents dels
anys 50 i la seua defensa de la confluéncia
entre la historia de l'art i la de la ciéncia havia
deixat empremtes que podien detectar-se
encara en les posicions que ara defenia Argan.
No obstant aixo, arribat a Verucchio, Francas-
tel va haver de comprendre que no comprenia
res del que estava succeint i va fer una inter-
vencio curta i evasiva. Restany, que va llegir un
dels seus tipics textos grandiloglients i buits,
va ser el gran perdedor. Si, tres mesos abans,
en la Biennal de San Marino, el Nouveau Réa-
lisme s’havia mantingut com una alternativa
operativa a l'informalisme, ara, després dels
articles d’Argan en Il Messaggero, estava sent
descartat per la gran majoria dels partici-



pants en el Convegno. En unes declaracions
a la premsa fetes poc després, Restany es va
desfogar renegant de l'arte gestaltica, de San
Marino, d’Argan i d’ltalia en general.

La ponéncia d’Aguilera, titulada “Lliber-
tat i alienacid”, recolzava ostensiblement,
encara que sense citar-los, en els arguments
de Salvezza e caduta nell’arte moderna,
l'assaig d’Argan publicat dos anys abans,
perod el seu proposit pareixia més aviat rei-
vindicar la tradicié espanyola d’abstraccid
geomeétrica, comencant per la propia experi-
encia de l'autor en I'episodi d’Arte normativo
de 1960, i insistint en els casos d’Equipo 57
i Oteiza. La conclusio era sorprenent: era
aqueixa mateixa tradicié la que portava logi-
cament (segons una logica de l'autor que va
trobar escassos seguidors entre els altres
participants), “cap a qualsevol modalitat del
que podriem anomenar ‘realisme critic’ o
‘realisme social” (Aguilera 1964b, p. 53).

La ponéncia més interessant i millor
rebuda va ser sens dubte la de Nello Po-
nente. Es va referir directament a Argan i
va criticar els premis de San Marino, espe-
cialment I'atorgat al Gruppo 1, amb la qual
cosa va contribuir a aclarir 'ambient. D’altra
banda, no obstant aix0, s’adheria sense re-
serves al menyspreu del Nouveau Réalisme.
I, cosa que era més important, a les bases
tedriques de I'analisi d’Argan. Acceptava els
arguments que havia usat per a defendre
l'opcid “gestaltica”. Perd aqueixos mateixos
arguments, deia Ponente, podien servir
per a defendre altres opcions alternatives,
incloent-hi, per exemple, la pintura de Do-
razio, el lider del grup de pintors que amb
la seua carta havia originat la polémica, o la
de Lichtenstein, “ja que aqueixa experiéncia
no es presenta com a ‘realisme de l'objec-
te’, siné com a elaboracié d’'una dada i, per
conseguent, com a formacié” (una intuicid
admirable, per cert, per a un critic europeu
en 1963) (Ponent 1963, p. 57).

El discurs de cloenda d’Argan va ser
concis i equilibrat. En aparenca s’alineava
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amb les posicions majoritaries. “Per una
part, tenim artistes que s'emplacen davant
de la problematica de la produccié industrial
i de les técniques connexes [...]. D'una altra
part, esta, per exemple, la posicié de Ve-
dova, responent a la crida de la indubtable
realitat de certs fets que no podem ignorar”.
[, més avall: “Per una part, tenim els corrents
que avui s'anomenen (provisionalment)
‘gestaltics’ [...]. Per un altre costat, tenim
corrents que tendeixen a mantenir invaria-
bles, almenys, alguns elements de la tradicié
operativa tradicional de l'art”. Arte gestalti-
ca, doncs, d'una banda, realisme de denun-
cia, per l'altra. En aquesta segona opcié el
Nouveau Réalisme i tendéncies assimilades
eren insuficients perqué “es limiten a ex-
traure indicis o simptomes que, tanmateix,
no sempre tenen un significat de denuncia”.
Juntament amb aquestes tres opcions,

de les quals, en realitat, només en valien
dues, Argan reconeixia la validesa de certes
trajectories individuals. Els exemples que
citava i comentava favorablement, junta-
ment amb el ja descomptat de Vedova, eren
Fontana i, en una ostentacid d’elegancia
intel-lectual, el del mateix Dorazio. Davant
de 'amenaca de la mort de l'art, aqueixes
posicions eren igualment valides. Igualment
valides, si, pero... igualment eficaces? L’agu-
[16 enverinat arribava al final, embolicat en
uns termes tan abstractes i ambigus que era
dificil reconéixer-lo. La trajectoria de l'art
modern discorre enterament sobre 'abisme
de la seua mort. Precisament per aixo, “la
revolucio és avui I'lnic procés evolutiu de la
historia”. Les constatacions i les denuncies
no basten. L'artista ha de proposar la re-
volucié, i només pot fer-ho plantejant-se el
problema de l'operativitat de les imatges en
els seus propis termes técnics. (Es a dir, no-
més |'arte gestaltica, amb la seua apel-lacidé
a la gestaltung - formativita, pot proposar la
revolucidé de manera efica¢. Argan no ho diu
pero queda sobreentés. La seua posicié no
ha variat) (Argan, 1963b, p. 58-59).



Després del Convegno de Verucchio la
polémica va prosseguir al llarg de quasi dos
anys. La trobem en les principals revistes cul-
turals del pais: La Fiera Letteraria, Arte Oggi,
Avanti... Intervenien en favor de l'arte gestal-
tica els critics proxims a Argan, incloent-hi,
per exemple, la jove Lea Vergine, futura des-
tacada militant del feminisme. Hi intervenien
en contra tots els altres: el pintor Renato
Guttuso, I'historiador de l'arquitectura Bruno
Zevi, Carla Lonzi, una deixebla de Longhi, i
també, en el futur, destacada militant femi-
nista... Els temes s’entrecreuaven i s'ampli-
aven. El premi a Rauschenberg, concedit el
1964 per la Biennal de Venécia, va replantejar
la qliestié de I'art pop amb una viruléncia
que, uns mesos enrere, a Verucchio, hauria
sigut inimaginable. Els grups premiats a San
Marino van patir diverses crisis internes.
L'arte gestaltica es va reformular com a arte
programata en una transformacioé que, alhora
que 'ampliava i l'estabilitzava, suavitzava les
arestes més tallants del moviment.

No duraria molt. Al llarg de la segona
meitat dels anys seixanta es va produir a Ita-
lia un important canvi politic i cultural. La ge-
neracié que havia ascendit a la vida publica
durant la postguerra va anar sent substituida.

El recanvi incidia també sobre les princi-
pals institucions artistiques, des de la Biennal
de Venécia fins a la Universitat i els museus. El
nou col-leccionisme d’art, més minoritari, pero
més potent que el de comencaments de la dé-
cada, s'orientava cap al mercat de Nova York,
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comprava art pop o, poc després (Panza di
Biumo), minimal. Si comprava a ltalia, apostava
per les tendéncies emergents: I'arte povera, les
instal-lacions, 'art corporal (body art).. En els
anys del canvi de década el discurs de la vella
esquerra cultural, hereva, d’'una banda, del
marxisme i, per una altra, de la Il-lustracio, es
veia segrestat o condicionat per unes noves
minories fanatiques i destructives, disposades
a arribar fins i tot al crim politic (com s’hauria
de veure poc després). Enfront d'aqueixes
transformacions Argan es va allunyar de l'art
contemporani. Del procés, n’hi ha abundants
testimonis. En un estudi recent Carlota Sylos
Calo arreplega la resposta que el professor
roma donava el 1972 a una enquesta sobre el
futur de l'art. La pregunta estava formulada en
els termes seguents: “Quines obres i quins mo-
viments artistics del nostre temps seran con-
siderats significatius d'aci a deu, vint o trenta
anys; quins corrents, quines personalitats
s'imposaran com a indispensables als futurs
historiadors de l'art?”. La resposta d’Argan va
ser: “Sera deliri apocaliptic, pero crec que no hi
haura ni artistes ni historiadors de l'art. Els ul-
tims supervivents estudiaran Picasso i Pollock
com a reliquies d’una civilitzacié desaparegu-
da”. (Argan 1972, citat en Sylos Cald 2013, p.
223). Picasso i Pollock. Ni tan sols una mencio
a l'arte gestaltica. Des de la perspectiva de la
nova década, el professor roma sospitava que,
mentre ell estava encara lluitant, aclaparat per
'ansietat de la seua imminéncia, la mort de l'art
havia ocorregut ja des de feia temps.

(D’esquerra a dreta)

Pollock, Jackson (1912-1956):
Flame, c. 1934-38. Nova

York, Museum of Modern Art
(MoMA). Oli sobre lleng muntat
sobre tauler compost, 51,1 x
76'2 cm. Imatge digital © 2016
The Museum of Modern Art,
Nova York/Scala, Florence

Picasso, Pablo. Trois tétes de
mouton (Tres caps de molto),
1939. Oli sobre lleng, 65 x 89
cm. Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia



Breu epileg

A la tornada a Valéncia, després del Con-
vegno de Verucchio, Aguilera es va dedicar
principalment a tres projectes relacionats
amb l'art de denuncia social que havia defées
alli. El primer va ser d’abast limitat: em refe-
resc a Espafia Libre [titulada deliberadament
en castella pels organitzadors italians], una
exposicio col-lectiva transgeneracional, que
anava des de Julio Gonzalez i Picasso fins a
Manolo Valdés, i el proposit principal de la
qual era recordar que Espanya continuava
sent una dictadura. Havia sigut organitzada
per un comité de critics presidit per Argan,
pero el determinant en el desenvolupament
del projecte van ser les actuacions coordi-
nades de Mario de Micheli des d'ltalia i del
mateix Aguilera des d’Espanya. Lexposicid
es va inaugurar a Rimini a l'estiu de 1964 i
va itinerar a continuacio per unes quantes
ciutats italianes. El segon projecte va ser la
participacio del critic valencia en la génesi
d*Estampa Popular de Valéncia i de 'Equip
Cronica, un procés que va tenir lloc al llarg
de 1964, pero que el va continuar ocupant
al llarg dels dos anys segtients. El tercer va
consistir a promoure una nova tendéencia de
I'art espanyol, la qual va denominar Cronica
de la Realitat, la primera i Unica exposicié de
la qual va tenir lloc a Barcelona el 1965, pero
gue es va mantenir present en l'art espanyol
durant dos o tres anys. De tots aqueixos pro-
jectes, se n’ha escrit abundantment i no ens
concerneixen aci.

El retorn de I'atencié d’Aguilera a l'art
d’experimentacio formal o visual es va pro-
duir segurament de manera progressiva,
pero es va convertir en la seua nova prio-
ritat a partir de 1966 o 1967. Ho va afavorir
un clima general que podia apreciar-se en el
mon artistic europeu els anys centrals de la
década dels seixanta. La seua culminacio va
ser la concessié del gran premi de la Biennal
de Venécia al Groupe de Recherche d’Art
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Visuel el 1966. Aguilera havia seguit atenta-
ment la creacio del grup i les seues primeres
activitats, i Suma y Sigue del Arte Contem-
poraneo havia publicat el seu manifest fun-
dacional en el nimero 7-8 (abril de 1965), un
any abans del premi de Venécia. A Espanya
la nova tendencia artistica s’alimentava tam-
bé, en part almenys, d’'un nou interés gene-
ralitzat per l'arquitectura i el disseny indus-
trial, dues disciplines que van aconseguir en
aquells anys un alt grau de visibilitat social,
sobretot a Catalunya. Les Conversacions

de Disseny Industrial, mencionades més
amunt, organitzades a Valéncia el 1967, en
dates proximes a I'obertura a la ciutat d’'una
nova escola d’arquitectura, van ser estimuls
significatius per al nou projecte d’Aguilera.
L'estimul més important, de totes maneres,
va ser l'aparicio a Valéncia, a partir de 1966,
d’'un nucli d’artistes joves que comencaven
a treballar seriosament i sistematicament en
la investigacié formal de la visualitat.

Entre ells, els més importants eren José
Maria Yturralde i Jordi Teixidor. Especialment
el primer, la preséncia del qual va ser decisiva
en la primera edicié d’Antes del arte. Com s’ha
assenyalat repetidament (per exemple, Patuel
1992 o Barreiro 2010), si es comptabilitzen les
obres incloses en cadascuna de les tres exposi-
cions fundacionals del nou moviment, Yturralde
és, amb diferéncia, l'artista més representat. La
lectura dels dos textos escrits per Aguilera cor-
robora aqueixa conclusié. Els exemples que cita
i comenta amb major detall, com, per exemple,
la figura radial de McKay i les Figures impossi-
bles, procedeixen dobres d’Yturralde.

Com he escrit en comencar aquest assaig,
el grup d'artistes reunits entorn d’Antes del
Arte era transgeneracional. En van formar part
artistes de generacions, trajectories i interessos
diversos. Aquest fet queda reflectit en el text
fundacional. Aguilera classifica la investigacio
del grup dividint-la en tres linies principals. La



primera se centrava en els processos optics de
la visié. Hi podriem reconeixer aproximadament
el que internacionalment es denominava op art.
L'ultima linia se centrava en una investigacié
formal estructural susceptible de rebre una
formulacié geométrica o matematica. Es trac-
tava d’'una linia de llarga duracid historica, els
origens de la qual podien rastrejar-se en lart
abstracte geométric de les decades centrals
del segle XX, i que havia de tornar a florir (per
poc de temps) al Seminario de Generacion Au
tomatica de Formas Plasticas desenvolupat a
Madrid poc després. La linia central, aquella a
la qual dedica més temps com a exposicid, era
la que ell mateix denominava “gestaltica”. Se
centrava en l'estudi de la fenomenologia de la
percepciod, per si mateixa, i el seu camp estava
estretament relacionat amb el de la psicologia.
No pot dubtar-se que, en configurar aquesta
linia central d’Antes del Arte, Aguilera seguia
les tesis que, cinc anys enrere, havia desenvo-
lupat a Italia Giulio Carlo Argan, incloent-hi la
seua reflexié (implicita, més expressa en el cas
d’Aguilera) sobre el tema de la mort de l'art.

Pero, vista des del coneixement que te-
nim avui de la llarga i rica trajectoria d’Ytur-
ralde, aqueixa conclusié no deixa d’'implicar
una paradoxa. | és que, si en el seu naixe-
ment, 'obra de l'artista valencia es configura
entorn el projecte de reduir la nocié dart al
seu nivell zero i gravita al voltant del nucli
noéetic de la mort de 'art, com caldria carac-
teritzar el sentit d’aqueixa trajectoria? Com
un progressiu redescobriment, no de l'art,
sind de la pintura? Com un lent viatge al
futur orientat cap a l'origen?
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(De dalt a baix)

Yturralde, José Maria L.
(1942): Variacio derivada de
la figura radial de McKay,
1967. Plastic, fusta i motor.
Col-leccid particular de
I'artista

Yturralde, José Maria L.
(1942): Esbés de figura
impossible, 1973. Retolador
sobre paper. Col-leccié par-
ticular de l'artista
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Horti Hesperidum 2013, Il, p. 199-227.



Converses a Yturralde

Santiago Pastor Vila, amb transcripcions
de les entrevistes a Montesinos, Ramos,
De la Calle, Llorens i Yturralde

Ni a Madrid, ni a Catalunya, encara que aixi
va estar previst en part en algun moment.
Aquestes converses van ser en terres valen-
cianes, perod seguint, aix0 si, una estructura
similar a la d’aquells llibres d’entrevistes del
final dels seixanta de Salvador Paniker.

El tema, I'abast i el marc temporal eren,
és clar, molt diferents aquesta vegada. No es
tractava de recopilar visions de la societat
espanyola d’aquell moment, tan necessitada
de canvis, siné de reunir reflexions sobre el
treball d’Yturralde al llarg de la seua ja dilatada
trajectoria. Si que s'aspirava, pero, a fer que
coincidiren dos aspectes. L'un era la centralitat
que calia atorgar a la rellevancia intel-lectual
dels entrevistats (uns quants dels quals, com
en aquelles converses (les de Madrid), antics
col-legials del Col-legi Major Sant Joan de Ri-
bera de Burjassot). Laltre tenia a veure amb
la voluntat de superposar discursos diversos
construits a partir de preguntes similars, con-
vencuts que les diferents vies d'aproximacié a
un mateix objecte d'analisi descobririen horit-
zons de rica complexitat, i confirmarien algu-
nes posicions i en contraposarien d'altres.

Aixi, la intencio primigénia era comple-
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tar un relat coral dens i d’interés, coherent
amb la magnitud de l'evolucié artistica d’Y-
turralde. Es cert que partiem d’una situacié
privilegiada: uniem un immillorable planter
de personalitats disposades a col-laborar al
fet constatable que el treball d'aquest artista
havia suscitat sempre reflexions de profundi-
tat per part de la critica i els historiadors de
I'art. No ens sembla menys cert que, arribat el
final, pot apreciar-se la consecucio de l'objec-
tiu escoltant qualsevol passatge d’aquestes
quasi quatre hores d'enregistrament en les
quals ens il-lustren Vicente Montesinos, Isidro
Ramos, Roma de la Calle i Tomas Llorens.

El grandissim valor de totes i cadascuna
de les seues aportacions prové de la conjun-
cio de la seua extraordinaria saviesa amb el
coneixement particular de la carrera de I'ar-
tista. llluminen claus que cobreixen un rang
conceptual molt ampli. Vicente Montesinos
aborda aspectes fonamentals de I'etapa for-
mativa de l'artista i sendinsa en la influéncia
que en el treball d’Yturralde tenen les mate-
matiques, la musica i la literatura. Isidro Ra-
mos narra l'experiéncia del Centre de Calcul
de la Universitat de Madrid de primera ma, en



la seua qualitat d’analista informatic que va
desenvolupar bona part dels programes que
alli es van utilitzar. Roma de la Calle ofereix
claus de comprensio del seu plantejament
estetic, explica com van evolucionar els es-
tudis artistics a Valéncia o el paper que va
exercir Vicente Aguilera en el mén artistic de
fa mig segle, apostant adés per l'art normatiu,
adés pel realisme social. Tomas Llorens ex-
posa temes fonamentals sobre el decurs his-
toric de I'art modern, i, dialogant amb l'artista,
indaga en els seus comencaments, confirma
'admiracio que sent per altres pintors, com
son els casos de Vasarely i Rothko, pero tam-
bé de Rouault, i ens en descobreix matisos.
Aquests fragments que transcrivim a
continuacié no sén més que breus mostres
que proven el que s’ha exposat més amunt.

Vicente Montesinos

“Abans de venir al Collegi, efectivament,
José Maria ja disposa d’'un bagatge cultural
important, que —hi estic d’acord- correspon
a la influéncia que ha tingut sobre ell una
persona com Alfons Roig, extraordinaria-
ment influent. Una persona peculiar, que jo
vaig coneixer, per cert, a la seua residéncia
a Alzira, fa molt de temps. La primera eixida
de José Maria d’Espanya no és a Alemanya.
Es a Paris. Té disset anys i coneix llavors de
primera ma artistes que per a ell han sigut
molt influents, com Kandinski, Modigliani,
Staehl, Delaunay, els fauve (Matisse, Rou-
ault..), fins i tot Cézanne o Monet.

Després, si. El 61i el 62 va a Alemanya
i, a més d’estudiar I'obra dels artistes que
ha esmentat, coneix i es familiaritza amb
moviments tan importants en la seua trajec-
toria particular, personal com a artista, com
I'expressionisme alemany (Die Briicke, Der
Blaue Reiter), com els programes, tant intel-
lectual com aplicat, de la Bauhaus.

Em pregunta pel Col-legi. Lany 61 José
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Maria oposita. Unes oposicions molt rigoro-
ses, com solen ser les d’entrada al Col-legi,

i obté una beca per a estudis. El Col-legi és
una institucié molt especial. Es académi-
cament molt exigent amb els col-legials, i a
canvi ofereix un ambit cultural, d'enriquiment
personal, de contacte entre estudiants de
diferents disciplines, que provenen de la li-
teratura, de l'art, de la filosofia, del dret i, per
descomptat, també de les ciéncies. Ambient
en el qual José Maria completa la seua for-
macié i adquireix aqueix esperit critic, aqueix
desenvolupament de la seua capacitat intel-
lectual, aqueixa capacitat de dialeg, d’intros-
peccid, de contacte amb altres disciplines
gue caracteritzen tan bé a la seua obra.

El contacte de José Maria amb els es-
tudiants, amb els col-legials del Sant Joan de
Ribera, com ens passa a molts de nosaltres, no
es limita solament al periode del Col-legi, sind
gue es fa extensiu a la seua carrera professio-
nal. De fet, és aconsellat per Lopez Pifero, que
és catedratic d’'Historia de la Ciencia i deixeble
de Lain Entralgo. També treballa amb Isidro
Ramos, al Centre de Calcul de la Complutense
de Madrid. Crec que també treballa amb Ma-
riano Aguilar, catedratic d'Optica Fisiologica.
| aquests quatre noms que he esmentat sén
tots ells col-legials de Burjassot.

Aixi que, sense cap dubte, i crec que José
Maria estara d’'acord amb mi, la influéncia que
ha tingut el Collegi en ell, en la seua obra, en
la seua vida, és determinant. Com dic, aqueix
esperit critic, aqueix contacte intel-lectual
amb moltes disciplines, aqueixa obertura... sén
qualitats del Col-legi que s’han transmés fins
avui, en els ultims cent anys, perque el Collegi
compleix en aquest moment el seu centenari.
Se celebra aquest Centenari amb una série
d’actes entre els quals es troba I'exposicio de
José Maria. | em congratule que el Col-legi haja
continuat fidel als seus proposits en tot aquest
periode de temps.”

“Les matematiques del segle XX han
tingut un desenvolupament espectacular.
Quines son les raons d’aix6? Jo les atribuiria



al seglient: d'una banda, la major quantitat de
recursos destinats a recerca i, per una altra,
els requeriments de la ciéncia, exigent en el
segle XX (potser el segle XX pot anomenar-se
de debo el segle de la ciéncia). | llavors les de-
mandes a les matematiques sén molt intenses,
provinents de camps tan variats com la fisica,
la quimica, la biologia, la medicina, les ciencies
socials, 'economia... i també de les técniques:
que cal dir de la informatica, de l'enginyeria de
comunicacions, del maneig de les grans bases
de dades, de la criptografia, de la cursa es-
pacial, de la robotica...? Per descomptat, dels
ordinadors. | també —per qué no dir-ho?—, de
les demandes de la industria bélica.

No obstant aix0, i malgrat constatar
aqueixa importancia de les matematiques, i
aqueixa resposta de les matematiques a les
demandes de les ciéncies i de les técniques,
vull insistir en una cosa que potser és nova
en el segle XX. | és que una bona part de les
matematiques, potser la part més abstracta,
es converteix en independent, absolutament
autonoma, i desenvolupa estructures que
tenen valor exclusivament per la coheréncia
intrinseca, per I'elegancia, per 'harmonia in-
terna. | jo crec que en aco esta molt proxima
a l'art, perqué l'art ha sigut, durant un periode
extensissim de temps, un art servicial, un art
que ha posat I'emfasi en la reproduccio, en la
representacio. | de sobte, en el segle XX, l'art
s'independitza, i es converteix també, de la
mateixa manera en que abans parlava de les
matematiques, en una disciplina autdbnoma
i, per tant, necessita estructures abstractes
que troba també en aqueix mén molt especi-
al del pensament de les matematiques.

Fixeu-vos-hi: qué hi ha més abstracte
que la construccié d'unes teories en qué apa-
reixen aspectes tan fonamentals com l'analisi
de l'infinit, com estructures molt sofisticades:
teoria de grups, teoria de conjunts, logica,
topologia algebraica, analisi funcional...?

Jo vull llegir-vos una citacié d’un dels
artistes més influents del segle XX, tant en
'aspecte pictoric com en 'aspecte teoric (a
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més que ha influit extraordinariament, i ja
ho he esmentat abans, en José Maria), que
és Vassili Kandinski.

Fixeu-vos-hi: Kandinski escriu en un
llibre que és fonamental, que es diu Punt i
linia sobre el pla, en la introduccid:

Les recerques que serveixen de base a
la nova ciéncia artistica tenen dues metes i
responen a dos tipus de requeriments.

1. Els requeriments de la ciéncia en ge-
neral, que naixen de I'impuls del saber
deslligat de necessitats practiques: la
ciéncia pura.

2. Requeriments pel que fa a l'equilibri
de les forces creadores, que es poden
classificar com a intuicio i calcul: és
'anomenada ciencia practica.

Doncs bé, no hi ha ciéncia més pura, i jo
crec que és aqueix el sentit que vol donar
Kandinski a les seues paraules, que les ma-
tematiques. | d’aci ve la fascinacié que lart, i
també la filosofia, ha tingut per les matema-
tiques. En aqueix aspecte, José Maria és un
exemple paradigmatic. La utilitzacié de la
geometria, dels ordinadors, de la composi-
cio, de l'estructura, de la teoria del color, de
les figures impossibles, fins i tot dels objec-
tes voladors, de la seua concepcid depurada
de l'art abstracte... fan d’ell un representant
d’aqueix dialeg entre la ciéncia i l'art.

Fixeu-vos-hi: José Maria, com jo esmen-
tava abans, ha treballat al Centre de Calcul
de la Complutense; ha estat com a becari,
fins i tot després com a col-laborador, al MIT,
on ha rebut ensenyaments de geometria o
d’'ordinadors, i precisament en aqueixa in-
teraccié de la ciencia i I'art vull esmentar un
text de José Maria, entre els molts que en té
escrits, el titol del qual ja és revelador: Hyper-
graphics. Visualising Complex Relationship in
Art, Science, and Technology.”



Isidro Ramos

“José Maria Yturralde feia, en aquells mo-
ments, i més endavant, més encara, una pin-
tura sustentada en un llenguatge en el qual
l'aspecte de l'estructura era molt important.
Les estructures en matematiques, en alge-
bra, en fisica... son una forma de caracterit-
zar una observacio. | aix0, efectivament, fa
que la pintura (les Figures impossibles, per
exemple) d’Yturralde tinguen un facil o un
possible suport formalitzat o una formalitza-
cio en llenguatges cientifics.”

“Partiem de la base que existeix un mon
extern a nosaltres, alld que és genéricament
la natura, i un d’intern, que és la cultura. El
primer és captat sensorialment i, per a ser
comunicat i per a compartir, amb un mateix,
a través dels processos de reflexié, o amb
altres, els continguts semantics de cadascun,
és necessari sustentar-ho en un llenguatge.
Aquest llenguatge pot ser escrit, oral, picto-
ric... Han aparegut al llarg de la historia molts
llenguatges. Es necessari i imprescindible
aqueix suport linguistic que ens permetra
mostrar les conceptualitzacions que fem de
la natura en la part que anomenem cultura.

En les ciéncies dures, en la fisica, per
exemple, o en la matematica, historicament
ha sigut normal utilitzar llenguatges forma-
litzats per a representar les conceptualit-
zacions que es feien de la natura. En fisica,
una imatge té color, té dimensions, té po-
sicio, té lluminositat... i cadascun d’aquests
conceptes es pot percebre i es pot formalit-
zar dins d’unes métriques. | aco permet cre-
ar una vista d’aqueix objecte extern susten-
tada en llenguatges formalitzats. Aqueixos
llenguatges formalitzats permeten definir
regles sintacticament i semanticament ben
definides, cosa que possibilita la creacid
d’aqueixos objectes culturals complexos
que anomenem teories, que han possibilitat
el desenvolupament de la ciéncia. Per exem-
ple, la teoria de la relativitat d’Einstein, o la
de Maxwell, on el llenguatge formalitzat sén
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les equacions diferencials, que permetran
justament un tractament formal i, per tant,
la creacio d’'una teoria. Teories que després
es validen al laboratori per comprovar si
efectivament és una teoria correcta o no. La
teoria es crea: la crea el cientific. | aco és el
gue ha possibilitat el naixement de la cién-
cia al llarg de la historia, i les seues aplicaci-
ons via la tecnologia.

En el cas de l'art i, en general, de la cre-
acié musical, pictorica, escultorica, arquitec-
tonica... no es tenia la historia de sustentar
en llenguatges formalitzats els objectes, en
aquest cas obres artistiques, que es produi-
en. Pero aco va canviar quan treballs previs
del mén de l'art, com la pintura modular de
Manuel Barbadillo, o com les Figures im-
possibles d’Yturralde, o els treballs de Piet
Mondrian, o els treballs d’Eusebi Sempere...
van crear objectes en els quals I'aspecte
estructural es podia plasmar des d’aqueixa
vista estructural en llenguatges formals.

En el cas d’Eusebi Sempere, les figures de
Lissajous, a través d'equacions diferencials.

En el cas de Manuel Barbadillo, mitjan-
cant una generalitzacio de les gramatiques de
Chomsky, on fer palesos objectes bidimensi-
onals, que eren els quadres, es feia a través
d’enriquir l'estructura algebraica, que és el mo-
noide que sustenta les gramatiques, amb una
concatenacid bidimensional. | acd permetia
convertir la vista estructural d'aqueixes obres
en un terme en aqueixa algebra.

A partir d’aquell moment, dbviament,
aqueixos termes que representaven aquei-
xes obres concretes fetes per José Maria
Yturralde, Barbadillo, etc. permetien inferir
formalment quines regles respectaven.
Aqueixes regles, una vegada inferides en
el procés de detectar, en 'obra prévia del
pintor, o de I'escultor, o del music, etc., quins
patrons seguien i formalitzar-los en regles.
Aquestes constituien una teoria: una teoria
formal. En aqueixa teoria formal es podien
realitzar processos de deduccié, o, en el cas
d’una gramatica, de generacid, usant aquei-



xes regles, amb la qual cosa generavem
I'obra pictorica que ja havia realitzat l'artista
i altres mostres de pintura, o de musica...
que seguien les mateixes regles, que l'artista
no havia produit perd que seguien o capta-
ven el seu estil. Estrictament com es fa en el
cas d'una ciéncia dura com és la fisica.

Calia validar. Calia veure que efectiva-
ment aqueixa obra novament generada era
acceptable des de la perspectiva de I'experi-
mentacio. | a tal efecte organitzarem expo-
sicions a Madrid, a Paris, als Estats Units,
perque va ser una aproximacié molt mo-
derna: estem parlant del final dels seixanta
i comencament dels setanta, per a validar
empiricament, a forca d’exposar les obres
originals de Mondrian, d’Eusebi Sempere,
de José Maria Yturralde, de Barbadillo... i
aquelles que nosaltres generavem automa-
ticament, i veure si efectivament en aqueix
laboratori que és una exposicio allo satisfeia
el concepte d’acceptabilitat, de bellesa, etc.

| aixi vam fer. Vam fer exposicions in-
ternacionals, vam publicar llibres i articles
que van ser en I'época molt ben rebuts.”

Roma de la Calle

“Hem arribat a la figura clau que ens ocupa:
José Maria Lopez Yturralde.

Per entendre una part d’aqueixa poética,
fa uns anys, vaig presentar un llibre que havia
escrit ell, que és una mena de biografia. Els
capitols a mi em van resultar molt interes-
sants. Per aix0 vaig dir que si a la presentacio,
perqué m'aclarien elements que fins i tot la
seua tesi, que vaig dirigir, no m’havia aclarit.

Quan una persona dirigeix una tesi d’al-
gu, no sols és que és un alumne, és que és
un amic. Es que necessariament entres en el
seu ambit de preocupacions. | aix0 és el que
em va passar, no sols amb ell, siné també
amb altres de tota aquesta época.

L'Escola de Belles Arts es converteix en
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Facultat. | el transit de I'Escola a la Facultat
és important per a aqueixos protagonistes.
Estem gravant a la Universitat de Valéncia.
En aquest espai, a la sala de reunions, que
és a prop, es va votar el no-ingrés de la Fa-
cultat de Belles Arts en aquesta Universitat.

Jo hi vaig estar present per qliestio
d’atzar. Havia tornat de la Complutense, ja
estava en la meua catedra. Havia de trans-
formar aquella assignatura en dos o tres
assignatures, en un departament. | em van
pregar que féra secretari de la Facultat. Era
la factura del trasllat. No vaig poder dir que
no. | aqueix rol va durar quasi vuit anys. Aixo
vol dir que vaig viure molts moments, no
sols el de I'Escola-Facultat de Belles Arts,
sind també el del Conservatori de Musica,
una historia paral-lela també de nos.

Per qué la nostra Universitat diu que
no? Els arguments que es donaren en aque-
[la reunié vingueren després de la meua de-
fensa. Per a mi que vinguera aci hauria estat
ideal, amb la meua mirada de comprensid
estética, amb les tesis que ja estava diri-
gint... (a la majoria dels catedratics els vaig
dirigir la tesi). Yturralde és un bon exemple
en aquest sentit. La majoria dels arguments
eren la no-capacitat ni habit de recerca, tant
en el cas dels musics com en aquest. Avui
ja no es pot dir aix0. Com canvien les coses!
Tal vegada, sense saber-ho, van fer un favor
a la Facultat, anant-se’n al Politécnic, en el
sentit més técnic. Perd aquest és un altre
tema, encara que volia subratllar-lo.

Aix0 vol dir que el meu contacte amb
aquell ambit fou extraordinari. Jo em sent
part de les dues coses. Més encara: tinc les
dues medalles d’honor, tant d’aquesta casa,
a Filosofia, com d’aquella, a Belles Arts.

Yturralde sempre fou una mena d'outsider
del seu context academic. Li interessava molt
el tema de la relacio art-ciencia. En un moment
donat, de menut, volia ser pilot, volia ser dis-
senyador d’avions, volia ser... Li interessaven
moltissimes coses que tenien a veure amb uns
temes molt determinats que després apareixe-



ran en la seua modulacio artistica plural.

Li interessa I'art en moviment, li inte-
ressen les combinacions de formes inviables
(pictoricament et sorprenen, si foren tridi-
mensionals, serien inviables). | aqueix inte-
rés el fara estar al MIT dels Estats Units, i al
Centre de Calcul de Madrid. En un moment
determinat, els contactes amb el grup de
Cuenca. Ens trobem en aqueix art normatiu:
en aqueixa relacié entre musica, arquitectu-
ra, moviment... en la pintura.

Tinc informacio, no sols per ell, sind per
altres, que m’han dit que era, quan estudia-
va a Belles Arts, un dels millors dibuixants
i retratistes. Pero diriem que no era la seua
obsessié. Un podria tenir ma i se la nuga,
perqué tal vegada la facilitat pot ser tre-
mendament negativa.

Li interessa allo que no es feia en el
seu context. Pero per a aprovar ha de fer
les seues académies, els seus paisatges, els
seus retrats... Pero a ell li interessa estudiar
especialment el buit, el ple, les estructures,
les formes, els cromatismes... | com dialoga
tot aixd en un conjunt.

Bé és cert que els seus viatges d’ambit
internacional el posen en contacte especial-
ment amb l'art Optic. Perd és que en aqueix
art optic hi ha una quantitat d’heréncies
d’aqueixa abstraccié geometrica com a
estructura de sustentacio del color. No és
doncs que varie. Es que ell va modulant.
Perqué un mira el context, un mira els seus
projectes, i aixi ho percep. | és cert que, com
a artista, de vegades mira al mercat. Quan ju-
guem sols al misticisme, quan des de la His-
toria o la Teoria volem explicar la diacronia
de l'art, sovint se’ns va de les mans. Perque
el mercat hi és, els comissaris hi son, els mu-
seus hi son, les sales de subhastes hi son...

Pero ell ha tingut la sort de descobrir
una mena de programa d’aqueixa poética
determinada, en aqueix concepte d’art, amb
un ideal. En el seu cas si que estan els tres
elements de la poética. Amb una variabili-
tat determinada. No és l'artista que té una
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Unica poética. No. Perqué el seu concepte
d’art va modulant-se. | el programa va es-
tructurant-se. Clar que el descobriment dels
ordinadors li facilita agqueixa combinatoria,
de formes, de gradacio de colors... Algu diu
gue és que ja és facil. No és facil. Igual que un
pren el pinzell i el cartabd, usa l'ordinador. |
aquest és el sentit. Que és I'instrument? Quin
és lobjectiu? | quina és la intencionalitat?

No hi ha poética sense intencionalitat.
Com tampoc es pot explicar I'esdevenir de
I'obra sense atendre a 'observador. Pero
Yturralde ha estat sempre obligat a ser ob-
servador prioritari i essencial de les seues
obres. Perqué ell juga essencialment a la
percepcid, a la imaginacid i a l'intel-lecte.
Aqueix joc determinat és basic.

| en un moment determinat, els cor-
rents d’aire (volia ser pilot) el faran des-
cobrir, diriem, ell ho diu aixi, les milotxes:
estructures voladores determinades. Amb
una herencia del context de primavera va-
lenciana de les milotxes i dels jocs.

Qui no ho ha vist no pot fer-se una idea
de la impressio que fa veure com aquell ele-
ment, que pareix estatic a terra, pot alcar-se
i mantenir-se, i com el seu moviment implica
un calcul extraordinari. Com no veure darre-
re d’aqueix joc el calcul geométric, és a dir,
de formes, és a dir, matematic?

Art i ciencia.”

Tomas Llorens

“El treball d'Yturralde, efectivament, enllaca
amb una tradicié del moviment modern que es
remunta als anys vint i trenta, i que es carac-
teritza per posar la pintura en estreta relacié
amb larquitectura i amb el disseny; i al mateix
temps, per tant, amb una nova configuracio de
la manera de viure de 'home modern.

Aqueixa tradicié associa molt freqtient-
ment la ruptura que comporta I'art modern
amb el desenvolupament de les ciéncies de



la natura. Aco és, el desenvolupament de la
fisica, de les matematiques, de la quimica...
pero sobretot i també amb els desenvolu-
paments de la tecnologia, tant en el mén
de l'arquitectura com en el mén del disseny,
com en el moén de les arts plastiques.

Aquesta tradicid va ser forta, diguem, en la
segona meitat dels anys vint. En la segona mei-
tat dels anys trenta comenca a afeblir-se com
a consequiéncia dels canvis historics que es
produeixen en aquells anys, comencant per la
guerra civil espanyola i el conflicte bel-lic mun-
dial que comenca ja a apareixer juntament.

| renaix després amb forca en la post-
guerra. | es converteix en una tradicio im-
portant, que a Paris esta representada fona-
mentalment per un sald periddic, el salon des
réalités nouvelles, que es produeix tots els
anys, i que té la galeria Denise René de Paris
com un dels seus promotors més destacats.

Als Estats Units apareix vinculada més
aviat a moviments de recerca que es desen-
volupen a partir de la importacié de certs
models de recerca en el camp del disseny
i, al mateix temps, en el camp de les Belles
Arts, que s’havien desenvolupat a Europa en
els anys vint i trenta.

L'exemple més clar és el de la Bauhaus.
Després de la segona guerra mundial es gene-
ren uns moviments semblats als Estats Units
inspirats en aquest precedent, algunes vegades
adoptant també artistes que havien exercit com
a professors en les institucions europees i que
ara continuen aqueixa feina als Estats Units.

De totes maneres, aqueix corrent, que
de manera molt genérica es pot denominar
abstraccié geometrica atenint-nos a les
seues caracteristiques formals, durant els
anys quaranta, cinquanta i seixanta, no és
majoritari. Esta sempre en minoria respecte
del corrent de I'expressionisme abstracte, o
de l'informalisme a Europa, que és el corrent
majoritari dins de l'art abstracte.

| aix0 és aixi fins a la crisi de l'informa-
lisme i de I'expressionisme abstracte que
es produeix entorn de 1960-62-63. | a par-
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tir d'aqueix moment hi ha una temptativa,
diguem, una nova vida per als moviments
relacionats amb aqueixa abstraccié geo-
metrica. | la pintura d’Yturralde en els seus
origens s’inscriu en aqueixa nova onada de
pintura geométrica que es déna a tot Euro-
pa, i també als Estats Units, encara que en
menor mesura, al llarg dels anys seixanta.”

“El canvi important que es produeix al
llarg dels anys vuitanta en I'obra d’Yturralde
té a veure d’alguna manera amb la tornada o
la nova exaltacié de la pintura que es déna a
tot Europa en aqueixa década. Pero jo crec
que hi ha una continuitat, i és precisament
el que fa més interessant potser 'obra d'Y-
turralde, allo que la singularitza. Perque,
dins d’'aqueixa tradicio en la qual Yturralde
s’inscriu, que és la que posa en relacié I'art
amb la ciéncia i esta oberta al desenvo-
lupament de la tecnologia (incloent-hi la
informatica, que incideix des del final dels
anys seixanta en els plantejaments artistics
d’aqueixos anys), darrere d’aqueix corrent
dels anys seixanta, fins i tot, diria jo, darrere
de la tradicid de la pintura que en I'época
de Barr es deia abstraccié geomeétrica, hi ha
sempre una intencio, una inspiracié romanti-
ca, que esta molt dissimulada, naturalment,
perque els plantejaments cada vegada més
positivistes i més proxims a la recerca cien-
tifica dels anys vint i trenta 'emmascaren,
que, efectivament, apunta cap a la perdura-
bilitat de la categoria del sublim.

Aco, en el corrent de l'abstraccié geome-
trica, no es déna d’'una manera molt visible.
Perod, per exemple, en 'obra de Mondrian és
molt perceptible aqueixa perdurabilitat de
I'interés pel valor del sublim. Aqueix valor
estétic que apareix en el romanticisme, com
explica Robert Rosenblum, i que perdura, de
vegades d’'una manera més visible, de vega-
des d’'una manera menys visible, al llarg de
tota la pintura europea dels segles XIX i XX. |
gue aconsegueix, tal com explica Rosenblum,
florir d'una manera espléndida en 'obra de
Rothko dels anys seixanta o setanta.



, efectivament, jo crec que I'impacte de
'obra de Rothko va ser molt important en
el gir que l'obra d’Yturralde realitza al llarg
dels anys vuitanta.”

Altres personalitats que no hi han po-
gut participar (malgrat acceptar amable-
ment la nostra peticié de fer-ho, només per
inconvenients de tipus merament organitza-
tiu o per la nostra limitada disponibilitat de
mitjans) haurien tractat en les seues inter-
vencions, per exemple, de la importancia de
la metafisica en la conformacié del posicio-
nament estétic d’Yturralde o del paper d’'una
institucié tan important en el foment de
l'abstraccié geomeétrica al nostre pais com
és la Fundacié Juan March, que també va
impulsar la carrera de l'artista.

Tant a ells com als qui si que ens han
pogut brindar els fruits del seu magisteri
solament podem estar-los-en agraits. Com
també ho estem a Salvador Paniker, engi-
nyer i filosof, un home de ciéncia i també
d’arts, que trava relacions entre les cultures
oriental i occidental, que no sols comparteix
clarament interessos profunds amb Ytur-
ralde, sind que també ens ha proporcionat
un model, si més no llunya, d’aproximacio
interpretativa i historica a I'obra d’un artis-
ta que deia a Tomas Llorens recentment:
“Aquestes geometries que estan sorgint
ara, noves, diferents, que van de l'infini-
tament menut de les teories quantiques a
I'infinitament gran, doncs, m’han com se-
duit. | continue per aci tractant d’entendre
en queé consisteix I'espai, en qué consisteix
el temps, i d’'on venim, on anem, etc. Aquei-
xes preguntes classiques que ens fem tots.
Pero, per descomptat, des d’'un punt de vis-
ta, el meu, que és fonamentalment pictoric,
poétic i emocional”.
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Fotografia de I'artista, 2016.
Foto: Adolfo Plasencia
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A propdsito de la exposicion “Cartografias de lo sublime”

Esteban Morcillo Sanchez

Rector de la Universitat de Valéncia

Antonio Arifio Villarroya

Vicerrector de Cultura e Igualdad de la Universitat de Valéncia

Los Estatutos de la Universitat de Valencia recogen expresamente la
funcién de “difusion de la cultura en el seno de la sociedad”. Es cierto
que las vocaciones primeras de la institucion, ensefar e investigar, ya
favorecen directamente y por si solas el desarrollo social; aun asi, no
podemos completar nuestra contribucidn a la sociedad contemporanea
si no hacemos llegar los resultados de nuestro esfuerzo a los demas, en-
tendido este destinatario abstracto en el sentido mas amplio posible.
Es evidente que con la actividad de los artistas pasa algo parecido. Su
compromiso creador es autonomamente valioso, pero precisa llegar al
otro para desplegar toda su potencia.

Eso es fundamentalmente lo que pretendemos hacer con esta exposi-
cion de Yturralde: establecer una conexidn entre su trabajo mas reciente
y la sociedad valenciana. Ademas, lo hacemos convencidos del extraor-
dinario interés estético de sus propuestas; pero, y por encima de todo,
también confiando en su poder transformador, como instrumentos que
despiertan en nosotros sentimientos y reflexiones de profundo alcance.
Aun asi, el hecho de tender exactamente ahora este puente esta moti-
vado por otras razones. La primera tiene que ver con que Yturrralde fue
colegial becario del Colegio Mayor San Juan de Ribera de Burjassot, y

a que este cumple en 2016 cien afos. Pero, mas alla de la efeméride, lo
que queremos es reconocer explicitamente la importancia de esta insti-
tuciodn, que con tantos éxitos ha contribuido en nuestra sociedad, espe-
cialmente en el mundo universitario. La segunda es que no se entiende
el trabajo de Yturralde, precisamente por haberse formado intensamen-
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te en ese colegio mayor con estudiantes de otras disciplinas, si no es de
acuerdo en el personal dialogo que se establece entre el arte y la cien-
cia. La tercera y ultima es que lo que se puede entender por condicion
universitaria caracteriza intensamente su trayectoria. Como estudiante
en la Escuela de BBAA de Valencia, como investigador en el MIT, como
catedratico en la UPV... en todas estas tareas Yturralde ha demostrado
una clara combinacion del afan de conocer y de responsabilidad critica
hacia lo que ocurre en nuestro tiempo.

Las obras que se incluyen en la exposicion han sido mayoritariamente
realizadas durante estos dos ultimos afos. Con ellas se persigue pre-
sentar unos instrumentos de guia, unas cartografias, que nos ayuden a
movernos por el ambito de la sublimidad. La luz es el personaje central
del discurso y con la plasmacién de sus variaciones nos llama a la con-
templacién y de manera simultanea nos pone en tension. Junto a ella
se mantienen presentes geometrias bdsicas que tratan de ocultarla o
gue se construyen gracias a ella. En todo caso, la elementalidad formal
convive con un complejo trasfondo de intereses y pasiones.

Queremos poner de relieve la gran implicaciéon del comisario de la muestra
y también evidenciar nuestro agradecimiento por la generosa dedicacion
de numerosos colaboradores, tanto a personalidades entrevistadas como
a la excelente ndmina de criticos que han contribuido con un texto.

En definitiva, con esta muestra nada mas cumplimos una de las fun-
ciones que son inherentes a la Universitat, aquella consistente en di-
fundir a nuestra sociedad lo mejor de la cultura contemporanea, y ade-
mas satisfacemos gratamente otra aspiracion: rendir un homenaje mas
que justo al que es el decano de los colegios mayores valencianos.
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(Nuestro) pintor y (nuestra) Universitat

José Santiago Pons Doménech

Director del Colegio Mayor San Juan de Ribera - Burjassot
Vicente Montesinos Santalucia

Presidente de la Asociacidn de antiguos colegiales

del Colegio Mayor San Juan de Ribera - Burjassot

Santiago Pastor Vila

Comisario de la exposicién

Muy pronto, al comenzar a organizar las actividades conmemorativas
del | Centenario del Colegio Mayor San Juan de Ribera de Burjassot, se
estimo conveniente incidir en la vertiente artistica, proponiendo a con-
tinuacion a la Universitat de Valéncia que acogiera esta exposicion mo-
nografica de Yturralde. Debemos decir que inmediatamente recibimos
todo el apoyo de nuestra alma mater respecto a esta iniciativa. De algun
modo, durante el tiempo de maduracion del proyecto, nosotros hemos
tenido simplemente que hacer confluir el extraordinario valor intrinseco
del trabajo del artista con la firme voluntad de difundir a la sociedad que
ha demostrado la Universitat. Por ello, solo podemos decir que estamos
muy agradecidos por esos dos poderosos impulsos proporcionados a
nuestra celebracion: el del autor y el del Centre Cultural La Nau.

En el titulo utilizamos las palabras nuestro y nuestra lejos de toda con-
notacién posesiva. Lo que queremos destacar con ellas es la fuerte
intensidad y la larga duracion que caracterizan nuestras vinculaciones
con Yturralde y con la Universitat de Valéncia. Mostrar al publico las
mas recientes creaciones del artista, todavia imbuidas conceptualmen-
te de aquel debate entre el arte y la ciencia que se vio favorecido por
Su paso por nuestro colegio mayor, en este marco universitario es una
cuestidn que nos resulta felizmente proxima a nuestra razén de ser.

A lo largo de estos primeros cien afios de existencia, nuestra institu-
cion se ha mantenido determinadamente fiel a su espiritu fundacional,
reconociendo el talento y apoyando el esfuerzo de nuestros colegiales
becarios. Este apoyo, que es fruto de la originaria conjuncién de la sen-
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sibilidad social de la fundadora, D? Carolina Alvarez Ruiz, y del 4nimo
que imprimid quien era entonces capellan y posteriormente rector, del
Real Colegio Seminario de Corpus Christi, D. Félix Senent Belenguer, ha
perdurado a lo largo de este siglo de vida gracias al enorme empeio de
los distintos directores y miembros del patronato que se han sucedido al
frente de la institucion. Con el fomento de la excelencia académicay la
apuesta por una formacion integral de los universitarios que han pasado
por aqui hemos pretendido contribuir al mejor desarrollo de nuestra so-
ciedad. Creemos que la constatacion de este influjo positivo en el entor-
no se puede realizar analizando las trayectorias de nuestros colegiales.
Asimismo, es evidente que no es el campo del arte precisamente, sino
otros, donde se han desarrollado mayoritariamente sus carreras profe-
sionales. Aun asi, el hecho de que no haya un gran numero de artistas
en nuestro listado de becarios no comporta en absoluto que sea insig-
nificante su aportacion en las diferentes disciplinas que han cultivado,
especialmente en la pintura. No es dificil, de hecho, articular una espe-
cie de discurso explicativo de lo que ha sido una buena parte del arte
valenciano desde los afios 20 del pasado siglo hasta hoy centrandose
en algunos de ellos. La terna Blat, Lozano e Yturralde es la mas signifi-
cativa, pues transita desde el ocaso del academicismo que representa
el primero, hasta la abstraccién geométrica que desarrolla el ultimo,
pasando por la revision sintética del acercamiento al paisaje con que
Lozano continuaba la tradicién valenciana instituida por las figuras in-
signes de finales del s.XIX y principios del s.XX: Pinazo y Sorolla.
Cuando menos, el caso de Yturralde es especialmente adecuado a los
efectos que nos ocupa porque constituye el paradigma de la fecunda
simbiosis que puede darse en nuestro colegio entre diferentes discipli-
nas universitarias. Confiemos en que a las nuevas generaciones de co-
legiales se incorporen estudiantes de BBAA que renueven y completen
esta relacidn de nuestra institucion con las investigaciones de caracter
plastico mas innovadoras que vayan surgiendo en un futuro. Ojala no se
haga esperar esta situacion tan deseada, ya que tal vez podria activarse
con una visita ilusionada de algun/a joven a esta muestra.
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De pintura al limite. Yturralde

Santiago Pastor Vila
Comisario de la exposicion

Del binomio arte/ciencia al par todo/nada

“Horizons” se refiere aqui a esa querencia humana que tiende hacia la no-
cion o apertura de esa realidad, desde lo infinitamente pequefo hasta lo
inconmensurable, a una experiencia pictorica que intenta trascender su

propia orgdnica materialidad para acceder a ese posible umbral de lo ilimi-

tado, que expreso a través de la luz-color o su ausencia, el positivo-negati-

vo siempre vibrante de la materia, de la energia pulsante que como un gran
rio cuya corriente y vortices en su largo periplo hacia el mar, generan aque-
lla distante linea difusa que une o separa, que nunca alcanzamos y nos
diluye en la turbulencia unidimensional de su onda, quizds como simbdlica
extension de nuestra conciencia y al atravesar ese final, quizds podamos
acceder a un nuevo comienzo. Entropia. José Maria Yturralde, 2012.

Yturralde es un pintor que trabaja intensa-
mente en los limites de esta disciplina artis-
tica. Y es que sus valiosas propuestas, aun
siendo estrictamente pictdricas, ahondan en
cuestiones incardinadas generalmente en
otros campos de conocimiento, como pueden
ser los casos de la ciencia o de la metafisica.
No nos equivocamos al decir que, em-
pleando ese lenguaje de expresidn para
abordar ideas que le son en principio ajenas,
trasciende el marco que definiria lo que
pronto se convertiria, de lo contrario, en
una especie de metapintura, plenamente
autorreflexiva. En consecuencia, con inde-
pendencia del extraordinario valor pldstico
intrinseco de las piezas que compone y
de su verdadera pasion por esta disciplina
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artistica, puede afirmarse que sus trabajos
superan la condicion de arte ensimismado.
Se ha considerado en varias ocasiones que
estd proximo a lo que se entiende comiunmente
por el paradigma de artista total, que hunde sus
raices modernas en la figura de Leonardo da
Vinci, sobre todo en lo que afecta a su produc-
cion dedicada a la tensidn arte-ciencia, que fue
el verdadero motor de su actividad a lo largo de
las dos primeras décadas de su carrera.
Lépez-Pifiero propuso en ese sentido
una idea de claro interés. Pensaba que el tra-
bajo de Yturralde se erigia certeramente en
un modelo de acercamiento a una de las dos
culturas que establecio Snow, la cientifica,
desde la otra, la humanistica, dentro de la
cual podria comprenderse el campo del arte.



Solo introduciremos un matiz en rela-
cion a este juicio: realmente, mas que una
aproximacion, sus obras de esos anos llega-
ron a representar una opcion radical por los
modos cientificos (no diremos aqui métodos
cientificos, sin que deba entenderse, pese a
ello, como un demérito).

Esa traslacidon de una estrategia de tra-
bajo rigurosamente objetiva y ordenada a un
ambito en el que, al parecer, todo debiera ser
gobernado por la libertad expresiva y la (i)
l6gica de lo imprevisible, categorias ambas a
las que habian estado sometidos los sistemas
artisticos del informalismo europeo y del ex-
presionismo americano desde el fin de la se-
gunda guerra mundial, era mucho mas que un
principio de sintesis o encuentro, en nuestra
opinién. Era realmente primar una alternativa
sobre la otra; o, mejor dicho, reconocer que
solo, o al menos de forma extraordinariamen-
te predominante, tiene validez y legitimidad
ontoldgica una de ellas: la cientifica. De esta
forma se estaba dando carta de naturaleza al
arte solo en la medida en que pudiera consti-
tuirse en via de aproximacion al conocimiento
sensible bajo ese tipo de enfoque.

No era el interés de Yturralde, por lo tanto,
como si lo era, y habia sido anteriormente, el de
otros, limitarse a referenciar metaféricamente
los valores de la ciencia o de los avances tecno-
l6gicos. Cefiirse a ilustrarlos, en definitiva. Antes
al contrario, aspiraba a convertir el ejercicio
artistico en una accién que seguia idealmente
(que no en la practica, puesto que el plantea-
miento no era en absoluto ingenuo, ya que no
dejaba de reconocer la plena autonomia del
arte, asumiendo la validez de sus propias mane-
ras de hacer) el modelo de la ciencia moderna.
Ademads era su objetivo desarrollarlo con los
mejores y mas potentes medios que brindase la
técnica a la sociedad en cada momento.

Estas palabras suyas asi demuestran ese
afan de emulacidn: “los supuestos metodoldgi-
cos con los que opero parten de la pretension
de asimilar y utilizar racionalmente los cono-
cimientos cientificos de diversas disciplinas y
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(De arriba a abajo)

Yturralde, José Maria L. (1942). Ou-
ranos, 2016. Acrilico sobre lienzo.

Yturralde, José Maria L. (1942).
Karana, 2016. Acrilico sobre lienzo.

Primera imagen de la cara ocul-
ta de la luna. Tomada en 1959
por la sonda soviética Luna 3

Yturralde, José Maria L. (1942):
Circulo negro, 2015. Acrilico sobre
lienzo.



llevarlos al contexto de la creacion plastica a
todos los niveles, ampliando asi el repertorio
idiomatico artistico con nociones basicas de
los logros conceptuales de nuestro tiempo”.
Los avances de la sociedad contempo-
ranea no podian, de acuerdo con lo expuesto
anteriormente, mantenerse fuera del radio de
accion del arte. Y en la medida en que estos
nuevos logros ampliasen y complejizasen
el posible campo de actuacion, sus propias
especificidades permitirian incluso circuns-
cribirse exclusivamente a algunos de ellos.
Consecuentemente, un pintor como Yturralde
podia actuar legitimamente con la dedicacion
prioritaria a una sola parcela del constructo
arte-ciencia, por ejemplo a la del desafio l6gi-
co-perceptual de las figuras imposibles. Esto
podia ser asi puesto que en ese dmbito se
abrian ante él, eso si, amplisimas posibilidades
de desarrollo conceptuales y formales que an-
tes eran impensables en las areas de estudio a
las que era comun dirigir la praxis artistica.
Esta posibilidad de especializacién radi-
cal, tanto tematica como estilistica, era similar
en cierto modo a lo que se derivé de la irrup-
cion, debida a Foucault, de un nuevo término
en nuestro sistema cultural: el de “intelectual
especifico”. Con el mismo se reemplazaba el

paradigma instaurado por Zola, que podriamos

llamar de “intelectual general”, por otro que
este pensador personificaba en Oppenheimer.
Es cierto que esto no era debido tanto a las
oportunidades que ofrecian los nuevos desa-
rrollos cientificos y tecnoldgicos, sino que, so-
bre todo, estaba causado por los riesgos que
se pueden asociar a un mal uso de los mismos.
El caso mas evidente por aquel entonces era
el de la energia nuclear vinculada a fines béli-
cos, que podia alcanzar terribles consecuen-
cias para la humanidad dada la coyuntura que
imponia la incipiente guerra fria.

No obstante, comoquiera que la légica
(econdmica) de nuestro mundo no nos deja
generalmente evaluar socialmente de forma
separada los beneficios y los riesgos, era mas
que razonable advertir que una parte del
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discurso de la contemporaneidad del arte a
principios de la segunda mitad del siglo XX
iba centrarse en el referente casi mitico que
constituian las nuevas aportaciones de lo cien-
tifico y de lo tecnoldgico, mientras que otras
tendencias se verian afectadas por el temor
latente a las peores consecuencias que dichas
contribuciones del progreso podian encerrar.
Esta ha sido la forma que hemos esco-
gido para explicar la nocién de proximidad
al limite de lo pictérico: aludir a la radicali-
dad de un planteamiento que auln late en su

(De arriba a abajo)

Yturralde, José Maria L.
(1942): Estructura volante
octaédrica. Participacion en
la Bienal de Venecia, 1978.
Fotografia. Coleccion parti-
cular del artista

Yturralde, José Maria L.
(1942): Estructura volante
octaédrica. Participacion en
la Bienal de Venecia, 1978.
Fotografia de detalle. Colec-
cion particular del artista



produccion actual y que le caracteriza espe-
cialmente; alejandole, a priori, de todo con-
vencionalismo que pueda rodear al concepto
de pintor, digamos, sensible y basicamente
expresionista. Sin embargo, y esto es funda-
mental, no esperamos que ello suponga res-
tarle la mas minima vinculacién a lo que “ser
pintor” verdaderamente significa. Aqui es
donde retoma fuerza la idea de Lopez-Pifiero
de acercamiento y decae la de conversion
integra y firmemente radical que hemos tra-
tado de exponer nosotros. Es decir: Yturralde
es un pintor que se ha instalado frecuente-
mente en el limite que separa el mundo del
arte del de la ciencia, pero no por ello ha de-
jado de ser esencialmente un pintor, en cuan-
to a lo mejor que ello representa, a pesar de
lo que pudiera deducirse de la radicalidad de
sus primeros posicionamientos estéticos.
Asi, esta dedicacién a la interseccién
arte-ciencia que se da en la primera parte
de la trayectoria de Yturralde evolucioné
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desde los cuestionamientos perceptivos

en los que lo importante, mas alla de la
atractiva presentacion grafica de aquellos
objetos inviables, era la interpelacion al en-
tendimiento humano, hasta las poéticas de
las cometas geométricas que se elevaban
en el cielo y se mantenian alli con apariencia
ingrdvida gracias a los impulsos energéticos
del viento, pasando por las imagenes gene-
radas por los |dseres que vibraban al son de,
por ejemplo, el Réquiem de Mozart.

Notese que los desafios de la perspecti-
va, la representacion mds que tridimensional,
el vinculo entre la estructura espacial de un
cuerpo vy el aprovechamiento de energia por
parte del mismo, el tratamiento conjunto de
distintas disciplinas técnicas y artisticas...
conformaban un variado catalogo de pro-
yectos de investigacion, y que todos ellos
estaban sometidos a una finalidad poética
pero imbuidos de unos modos cercanos a la
ciencia, o al menos al estudio y la utilizacion

Yturralde, José Maria L.
(1942): Proyecto de estruc-
tura volante, 1976. Rotulador
sobre papel. Coleccion parti-
cular del artista



de los materiales conceptuales que sus re-
sultados proporcionan. (O no es propio de
la ciencia generar modelos falsables, u otros
explicativos de realidades aun incomprendi-
das, o predecir el comportamiento de objetos
en los medios que los acogen, o mezclar ac-
ciones para detectar influencias mutuas...?
En cambio, no es Leonardo el Unico artista
del Renacimiento con el que se puede dialogar
a través de la obra de Yturralde. Otro de sus
contemporaneos, El Bosco, quien desaparecié
hace justo ahora 500 afios, ilustra otro paradig-
ma, particularmente ajeno al método cientifico,

al que nuestro pintor puede vincularse magnéti-

camente. Lo espiritual y lo mdgico forman parte
también de los temas que mds fuertemente ca-
talizan la actividad artistica de este artista hoy
por hoy. Sin dificultades podrian establecerse
ciertas conexiones entre el animo transcenden-
te del neerlandés y muchas de las piezas que
desde los afios ochenta del pasado siglo XX
viene realizando Yturralde. Por supuesto, estas
influencias no se plasman en el espacio de los
resultados, sino que subyacen en el apartado
de las motivaciones y preocupaciones, en el
dominio de lo que es trasladable al espectador
solamente subliminalmente. No obstante, no
es solo la declarada incursion, reflexiva e inicial,
en lo misterioso (en el mundo de la alquimia,
por ejemplo) lo que nos interesa ahora, sino las
capacidades de connotacion y evocacion que
esto puede generar en sus obras.

Ambas funciones son nuclearmente
propias de algunas lineas de cultivo de
la abstraccion; no de la que se denominé
hard-edge en un principio, pero si, por ejem-
plo, de la colour field painting que nos legd
Rothko. Aunque la connotacion puede darse
también en el arte figurativo, lo que nos
trae aqui a los cuadros clasicos de El Bosco
en relacién con ella es que se designen en
ellos referentes ocultos que solo pueden
desvelarse por sofisticados mecanismos
de asociacion. Aquello que nos hace aludir
a la evocacion es asignable, en cambio, a
la centralidad que consiguen los efectos
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de las dotes expresivas del artista. Estos
determinan una cuidada factura material,
fruto de un sofisticado empleo de la técnica
pictorica, que nos recuerda a los exitosos
esfuerzos de su formacién académica. Pero
ya al margen del amparo que proporciona
el reconocimiento explicito de una realidad
asumida que conlleva toda figuracion.

Es decir, el interés por la inoculacién de
factores connaturales a la metodologia cien-
tifica en el arte fue paulatinamente sustituido
durante el avance de su carrera por un giro
hacia referentes mas lejanos a lo objetivamen-
te plausible, y mds cercanos a lo transcenden-
te y a loinasible, asi como a la expresién de
emociones sentidas para que fuesen captadas

(De arriba a abajo)

Yturralde, José Maria L.
(1942): Figura imposible
circular, 1972. Acrilico y
pintura plastica sobre lien-
zo. Coleccién Fundacién
Chirivella Soriano

Yturralde, José Maria L.
(1942): Circulo negro, 2015.
Acrilico sobre lienzo.



estéticamente durante una posterior y pau-
sada contemplacion. Ahora, en sus lienzos se
connotan intereses y se evocan sentimientos.
Mantenerlos denodadamente implicitos es un
objetivo fundamental, y con ello configura una
nueva poética personal, surgida al albur del
desarrollo de las subjetividades que trajo la
postmodernidad, que ya ve a la ciencia como
un referente simbdlico y a la geometria como
un mero medio de soporte, y no como los ori-
genes y fines principales de sus reflexiones.
En su obra anterior, y eso no ha de olvi-
darse, los desafios a la razon eran concretos y
explicitos. Con esta ultima aseveracidn no que-
remos mas que resaltar una diferencia esencial
a la hora de comprender su evolucion; sin tratar,
en absoluto, de otorgar mayor consistencia a
una de las dos posturas respecto a la otra.
Tanto es asi que actualmente su interés
por los agujeros negros y el estudio de las sin-
gularidades que implican podrian conducirle a
tomar, por ejemplo, la idea de la curvatura del
espacio-tiempo como una base capaz de mo-
tivar la activacion de un determinado proceso
creativo. Pero esa nueva serie se produciria en
todo momento bajo el signo de la metéforay
con la vocacion de que las obras que la con-
formasen despertasen sensaciones siquiera
minimamente evocadoras de esa condicion
tan inmensamente potente, que es a la vez tan
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(De izquierda a derecha)

Malevic, Kasimir (1878-1935):
Suprematist Composition:
White on White, 1918. Oleo
sobre lienzo, 79,4 x 79,4 cm.
Digital image © 2016, The
Museum of Modern Art, New
York/Scala, Florence

Yturralde, José Maria L.
(1942): Eclipse negro, 1987-06.
Acrilico sobre lienzo. Colec-
cién Universitat Politécnica
de Valencia

imperceptible para nosotros desde aqui.

Pese a ello, en etapas anteriores podria
haberse ensayado un problema tan complejo
como el de la representacion del espacio gene-
ralizado n-dimensional con una amplitud con-
siderable, no como fondo al respecto del cual
plantear insinuaciones (que a buen seguro no
estarian exentas de interés, por otro lado), sino
con la finalidad de alcanzar logros objetivables
que facilitasen la directa transmision del nuevo
conocimiento creado, contribuyendo asi al de-
sarrollo de esa especie de revolucion cientifica
que se queria producir en el arte.

Los principios de esa intencionalidad
transformadora del arte de la mano de la
ciencia a la que acabamos de referirnos sue-
len situarse en la segunda mitad de la déca-
da de los afios sesenta del pasado siglo en
torno a su participacion en el grupo Antes
del Arte, liderado por Aguilera Cerni, quien
en el afio 1968 explicaba que este colectivo
(o mejor dicho suma de individualidades)
procuraba apuntar al “archisabido y drama-
tico desfase existente entre el estado actual
de las ciencias y la informacién bdasica utili-
zada por los distintos medios y tendencias
del ‘arte’”. Sin embargo, muchos de los tra-
bajos de su etapa de estudiante de Bellas
Artes ya habian denotado previamente ese
interés por la ciencia, que se habia ido acre-



centando, al igual que el que profesaba por
la naciente informatica, durante la primera
mitad de la misma década, debido a su con-
vivencia con estudiantes de esas disciplinas
que también eran colegiales becarios del
entonces llamado Colegio Mayor del Beato
Juan de Ribera de Burjassot. El pleno desa-
rrollo de esta faceta procientifica, se alcan-
z6 durante la década siguiente, en la que
fue fundamental su paso por la universidad
tecnoldgica estadounidense por antonoma-
sia: el MIT, concretamente por su Center for
Advanced Visual Studies.

En cambio, la atraccién por las inmen-
sas potencialidades expresivas del arte abs-
tracto son fruto de su enorme conocimiento
experiencial de las obras de las vanguar-
dias histdricas europeas, al que contribuyd
enormemente su intensa relacion amistosa
e intelectual con el padre Alfons Roig, y de
su vinculacién a los artistas del grupo de
Cuenca, especialmente a Rueda, Zébel y
Torner. No es baladi, asi, la influencia que
generd en Yturralde el informalismo abs-
tracto a través de la obra de Tapies Grande
Equerre, de 1962, a la que accedié mientras
trabajaba como conservador del que iba a
ser el Museo de Arte Abstracto de dicha
ciudad, durante algunas temporadas de los
dos afios previos a su apertura.

Generalmente se le suele incardinar
dentro de aquello que se vino a denominar
abstraccién geométrica espariola. Como es
sabido, mas que propiamente un movimien-
to unitario, se trata de una amalgama de
propuestas diversas, grupales o personales,
imbuidas de los postulados normativistas
que, en paralelo a las emergentes opciones
pop instituidas bajo la 6ptica del realismo
social, sucedieron a la corriente informalista
en nuestro pais.

No se puede objetar nada al respecto
de esta clasificacion en lo que afecta a sus
primeras dos décadas de carrera. En la me-
dida en que esta taxonomia acoge ese alto
grado de diversidad, podria mantenerse in-
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cluso para mas adelante, ya que la adscrip-
cion de los distintos artistas que la integran
podria basarse prioritariamente en que no
abandonaran lo fundamental: una dedica-
cion al arte no figurativo basada en la utili-
zacion de la geometria. Yturralde, en cierto
modo permanece fiel a ese planteamiento.

Sin embargo, si atendemos a que, a
prioriy utilizando los predicados de la ma-
triz de estilo que instituyd Danto, se trata de
un arte que es basica y simultdneamente no
representacional y no expresivo, no parece,
gue sea una clasificacion del todo adecuada
a su poética actual, por cuanto esta limitada
en ella la apreciacion de la condicién expre-
siva, que es incluso directamente negada
por algunos integrantes de esta corriente.

En cualquier caso, no es dificil recono-
cer, al mismo tiempo, un hilo conductor a lo
largo de toda la evolucién diacrénica que ha
seguido. Esa unidad en la diversidad propia, o
viceversa, es consecuencia de una confianza
sostenida en la validez y vigencia de las ba-
ses conceptuales que animan su pintura.

Esa firmeza en lo esencial no cabe
entenderla de ningn modo como un inmo-
vilismo acritico, y por ello no ha impedido

Antonio Tapies, Gran ics [Gran
equis], 1962. Feldespato, pig-
mentos y cargas aglutinadas
con PVA sobre lienzo, 195 x 130
cm. Coleccién Fundacién Juan
March, Museo de Arte Abstrac-
to Espafiol, Cuenca. Imagen:

© Cortesia Fundacion Juan
March, Madrid. Foto: Santiago
Torralba



que se haya replanteado flexiblemente el
discurso que ha ido adoptando en cada

uno de los distintos estadios que forman su
trayectoria. Ha posibilitado, en cambio, que
profundizara enormemente en sus temas de
investigacion, accediendo asi a resultados
que no hubieran sido alcanzables si los ob-
jetivos hubieran cambiado con frecuencia o
sido, alternativamente, dispersos.

Considero que buena parte del interés que
Yturralde deposita en las filosofias orientales
tiene que ver precisamente con la capacidad de
concentracion dilatada en el tiempo que esas
corrientes de pensamiento dedican a concep-
tos de apariencia simple pero extraordinaria
densidad conceptual. No es nuevo en ese senti-
do el paralelismo establecido entre su obra y los
haikus japoneses. De hecho, su trabajo puede
llegar a entenderse como una suerte de aforis-
mos pictdricos en los que la inmensidad de lo
cognoscible se condensa en términos plasticos
breves y rotundos, poderosos en definitiva.

Creo que son igualmente cuestiones clave
las dos siguientes: su apuesta por la pintura
como disciplina que garantiza simultdneamente
la interaccion comunicativa que es propia del
arte en los planos intelectual y reflexivo (en el
que la piensa haciéndola y en el que reflexiona
al observarla) y emocional y sensible (en el que
se emociona haciéndola y en el que fruye al
observarla); y la opcién por la abstraccion y su
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Yturralde. S/T, 1965.
Técnica Mixta 130 x 270.
UV001739. Colegio Mayor
Lluis Vives, Universitat de
Valéncia

desarrollo en términos minimos pero intensos,
empleando rigurosamente estrategias que
combinan recursos geométricos con los efectos
expresivos que brinda la luz (el color).

De hecho, en sus obras, la luz (el color)
y la geometria se alian para desentrafar las
condiciones de lo absoluto. Sus actuaciones
estan centradas en problemas de caracter
global, relevantes y de extraordinaria com-
plejidad, siempre en el punto de confluencia
que articula la hibridacién disciplinar.

Este posicionamiento en los limites,
sobre los que tanto teorizé su admirado
Trias, se producia, al principio, mediante la
reflexion en torno al binomio arte/ciencia.
No obstante, ahora, se ha girado mas hacia
el par nada/todo, siendo muy habitual que
el vacio y la plenitud, lo minimo y lo maximo,
cohabiten dialécticamente en sus lienzos.



Cartografias de lo sublime

Aunque la luz y la sombra estén pintadas en el mismo plano, lo primero que
salta a la vista es la luz, que no solo destaca del fondo, sino que parece es-
tar mds cerca. Lo mismo ocurre con lo sublime y la pasion en los discursos,
estdn mas cerca de nuestra alma por una suerte de afinidad natural y por
su esplendor, pues siempre reclaman mas atencién que las figuras y dejan
velado en la sombra su artificio. Longino

Hemos considerado apropiado referirnos
al ejercicio de cartografiar y a su resultado
por cuanto tiene de formidable proceso de
sintesis informacional encaminado a gene-
rar un valioso elemento de guia. Al trazar
mapas geograficos, se condensa de forma
muy simplificada, intensamente elemental, la
tremenda complejidad de la realidad fisica de
nuestro mundo. Es necesario para ello, basi-
camente, el recurso a signos convencionales
y la identificacién de una escala, que enten-
deremos aqui no solo como elemento de re-
lacién dimensional sino, ampliamente, como
una especie de clave de desencriptacion.
Pero el uso metafdrico que, pudiendo
asociarse a todo lo anterior, nos resulta intere-
sante precisamente a los efectos que perse-
guimos es el siguiente: la aplicacion del proce-
so de cartografiar, o en definitiva de describir,
aquello que, por ser inexistente o plenamente
desconocido, puede ser solamente imaginado.
Italo Calvino, en referencia a sus ciuda-
des, asociaba indisolublemente la condicion
de invisibles a la de inventadas y, por ende,
a la deirreales. La pintura, en tanto arte
visual, tendria que ocuparse, primeramente
y entendido superficialmente, de lo visible,
de lo existente y observable. No es el caso,
como es obvio, de cualquier planteamiento
basado en la abstraccion. Lo invisible, pue-
de inventarse y devenir real; o existir per se
aunque no se encarne fisicamente de modo
alguno. Y, ademas, esta realidad se alcanza
no solo en cuanto a signo u objeto material,
sino también en cuanto a idea o forma que
puede ser objeto de reflexion intelectual o
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experimentacién estética. Es ahi donde la
creacion del nuevo concepto o significado
se produce asistiéndose de las maneras en
que se narra homdélogamente aquello que si
gue puede admirarse en el entorno, natural
o artificial, que es aprehensible en definitiva.

En Las ciudades invisibles, se percibe un
claro cinismo prepotente del Gran Kan cuan-
do pregunta inicialmente a Polo “/Y tu? Vuel-
ves de comarcas tan lejanas y todo lo que
sabes decirme son los pensamientos que se
le ocurren al que toma el fresco por la noche
sentado en el umbral de su casa. (De qué te
sirve entonces viajar tanto?”. Son obvias las
similitudes de lo que significa este pasaje con
el juicio que algunas personas ajenas al mun-
do del arte, o al conocimiento de su historia,
vierten sobre una pieza abstracta al contem-
plarla sin la predisposicion necesaria.

Sin embargo, lo que se pretende aqui
con la comprensién de las mismas es llegar
a enarbolar otra cuestién, también plan-
teada de Kublai a Marco, pero esta vez tras
haber escuchado sus multiples y virtuosas
narraciones: “Tu que exploras a tu alrede-
dor y ves los signos, sabrds decirme hacia
cual de esos futuros nos impulsan los vien-
tos propicios”. Resulta claro que la funcion
mediadora que ejerce la sensibilidad del
artista terminara siendo util para enderezar
el rumbo que sigan nuestras sociedades, no
tanto de modo que pueda imponerse, como
de forma que favorezca sutilmente que se
alcance, en plena libertad, un mejor destino.
Debe prescindirse de cualquier atributo es-
tricta y limitadamente pragmatico, en lo que
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Yturralde, José Maria L. (1942):
Dawn, 2012. Acrilico sobre lienzo.

Yturralde, José Maria L. (1942):
Deneb, 2009. Acrilico sobre lienzo.

Mark Rothko, Sin titulo, (negro,
rojo, negro), (1968). Oleo sobre
papel encolado sobre lienzo, 83 x
65 cm. Coleccion Abellé, Madrid
Foto: Joaquin Cortes



se refiere a esta utilidad, sin que ello signifi-
que que carezca, por ello, de importancia.

Por lo tanto, el empleo del simil de las
cartografias tiene que ver con la confianza
en las posibilidades del producto de la ac-
tividad artistica como elemento implicita
aunque ampliamente orientador.

En definitiva, consideramos que en el
atlas del Gran Kublai Kan se podrian haber
incorporado estas piezas que componen la
exposicion, de habérselas podido mostrar
nuestro particular pintor, como igualmente
se hizo con “los mapas de las tierras prome-
tidas visitadas con el pensamiento pero to-
davia no descubiertas o fundadas: la Nueva
Atlantida, Utopia, la Ciudad del Sol, Océana,
Tamoé, Armonia, New-Lanark, Icaria”.

A nadie que conozca minimamente la obra
de Yturralde le sorprendera el hecho de que la
frase elegida para el titulo de la exposicién y de
este apartado del texto contenga el adjetivo su-
blime. Sus pinturas, siempre al limite del marco
asociado a esta disciplina, como ya hemos di-
cho en el punto anterior, han evocado continua

WEL &
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e intensamente, incluso en las fases de caracter
mas marcadamente objetivo, emociones que
pueden asociarse a lo que suele entenderse, en
términos abstractos, por sublime.

Asi, de hecho, en relacion a su trabajo,
parece claro que son aplicables las dis-
tintas caracterizaciones derivadas de las
tres acepciones que la RAE da del término
sublime. De acuerdo con estas tres vertien-
tes diferenciadas, y tal y como impone el
andlisis de sus obras, pueden denotarse tres
aspectos de especial relevancia en cual-
quier propuesta artistica, y, por ende, en la
suya: la materia primera que es objeto de
su reflexion, su propio modo de creaciéon y
accion personal, y los resultados objetuales
o la manera de conformacion de los mismos.
Es decir, son sublimes todos y cada uno de
ellos, pero lo son por motivos distintos. El
primero, porque la base que desencadena el
proceso esta dentro del ambito de lo excel-
so, eminente o de elevacion extraordinaria.
El segundo, porque cultiva el arte, y la téc-
nica, con grandeza admirable. Y el tercero,
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Yturralde, José Maria L.
(1942): Proyecto cometa,
1978. Rotulador sobre pa-
pel. Coleccion particular
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(1942): Bocetos de figuras
imposibles, 1972. Rotula-
dor sobre papel. Coleccién
particular del artista



porque sus obras estan dotadas de extre-
mada nobleza, elegancia y gravedad.

De esta forma, en el proceso de creacion
artistica de Yturralde, al igual que ocurre en
los de otros artistas que han jugado y juegan
intensamente, como él, en el campo de la abs-
traccidén contempordnea, lo sublime impera
en las tres fases en las que puede dividirse
esquematicamente la creacion de la obra ar-
tistica: la de activacion e ideacidn, la que cons-
tituye en si el propio proceso creador y la que
tiene que ver con la objetivacion, objetual y/o
conceptual, del producto. Y es que en lo que
respecta a él concretamente, la condicion de
sublime es inherente tanto al sustrato sobre
el que se edifica su obra, y a su motor original
que le impulsa a realizarla (en el que, paraddji-
camente al inicio, ya estan muy presentes ras-
gos ligados fuertemente al fin, a la finalidad)
como al elemento en el que se condensa ma-
terialmente todo el esfuerzo en ultima instan-
cia. Ello sin obviar que es consustancialmente
sublime también el propio proceso pictérico
gue se interpone entre ambos extremos.

Por lo tanto, causa, modo y consecuen-
cia se consideran sublimes, y esto puede
entenderse asi a la luz del propio resultado,
de la propia obra, de las consecuencias que
desata. El objeto que resulta del proceso es
capaz de condensar el fondo y dar muestra
del proceso de formalizacion, de modo que
funcionalmente satisface las dos expectati-
vas que se vinculan a todo acto comunicativo
o de recepcién de una actividad expresiva.

Es muy comun referirse a Longino al
ensayar en torno a la sublimidad. En su obra
de preceptiva y retérica expresa muy al co-
mienzo que “lo sublime es una elevacién y
culmen del lenguaje”, y declara querer cen-
trarse en los medios para obtener este tono
elevado. Unicamente articula en la misma un
paralelismo con la pintura, que es el que he-
mos citado al comienzo de este apartado.

Las fuentes principales de la sublimidad
que establece este pensador son cinco, las
dos primeras, innatas, y las otras tres, pro-
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ducto del arte. Se trata concretamente de las
siguientes: (i) concepcidn elevada de pensa-
mientos; (ii) pasién vehemente e inspirada; (iii)
doble formacién de figuras, segun sean del
pensamiento y de la expresion; (iv) la diccién
noble (seleccidn de palabras, alocuciéon meta-
férica y pulimento del lenguaje) y (v) la digni-
dad y elevacién de estilo en la composicidn.

No cabe duda de la implicacién de
estas estrategias en el planteamiento artis-
tico de Yturralde. Como ocurria con el acto
comunicativo oral que pretendia mejorar
Longino, es claro también que todas ellas
contribuyen a una mejor recepcion estética
por parte del observador de sus obras.

Explica Bodei, en su obra Paisajes subli-
mes, que el cambio de paradigma que se da
en la civilizacién occidental, desde mediados
del siglo XVIII, y que hace pasar de la supre-
macia de lo bello a la de lo sublime se basa
en “el intento del hombre de construirse a si
mismo poniéndose ya no directamente fren-
te a Dios a través de la oracioén y el éxtasis,
sino agonisticamente frente a la naturaleza
indomita y salvaje, con el fin de reflejarse en
ella y verse intelectualmente y moralmente
superior”.

En otro libro anterior, La forma de lo bello,
Bodei también lo habia explicitado de otra ma-
nera, aunque compartiendo un fondo similar:
“La ‘dignidad’” del pensamiento y la nobleza
de espiritu no es otra cosa que la dignidad de
lo sublime: ante las dimensiones y las oscuras
fuerzas del mundo, soy consciente de mi nuli-
dad, del riesgo de ser aplastado y anonadado
por su poder, de ser un junco doblegado por
todos los vientos, pero “un junco que piensa”.
Es precisamente ese arrebato de orgullo, ese
desquite moderno del pensamiento y de la
humanidad contra la naturaleza toda, lo que
suscita el sentimiento de lo sublime.”

Como es evidente, una superacion de este
tipo solo tiene sentido si se admite la extraordi-
naria grandeza del paisaje a batir, en la medida
gue es aquel el que legitimard nuestra nueva
posicién como verdaderamente preponderante.



Cuando los expresionistas abstractos
americanos migren de la representacion na-
tural a la condensacion de otras emociones
abandonando todo medio figurativo, se abrira
paso otro acercamiento a la sublimidad que, si
bien suele interpretarse como una imposibili-
dad de superar la magnificencia de las riquezas
naturales de Norteamérica, pretendemos ex-
plicar aqui como una consideracién de que el
verdadero fin al que acercarse es de una trans-
cendencia espiritual suprema, que lo absoluto
supera la contingencia de lo material. Renace
con fuerza la concepcion platénica de lo ideal y
se establece un paralelismo con las religiones,
que otorgan la condicién de verdadera realidad
a algo que queda fuera de lo tangible.

La recuperacién del pulso del tema de
lo sublime se da al llegar a dos filédsofos del
s.XVIII: Burke y Kant. Sus planteamientos son
bien distintos. Para Burke, lo importante es
que lo sublime es efecto del temor a lo que
de terrible tiene la naturaleza. En cambio, en
el caso de Kant, lo fundamental es que un ob-
jeto de la naturaleza puede llegar a hacernos
“intuible la superioridad de la determinacion
razonable de nuestras facultades de conocer
sobre la mayor facultad de la sensibilidad”.

Kant habia escrito en su Critica del
Juicio (1790) que “lo bello en la naturaleza
se refiere a la forma del objeto, que consiste
en su limitacion”, mientras que “lo sublime,
en cambio, puede encontrarse en un objeto
sin forma, en cuanto en él, u ocasionada por
él, es representada la ausencia de limites”. (|
parte, libro Il, pardgrafo 23).

Aparece con este pensador la vincu-
lacién del concepto de infinito o ilimitado
a la idea de sublime. Define dos tipos de
sublime: el “matematico” y el “dindmico”. El
primero se corresponde con un temor ante
la extension infinita del universo. El segundo
estd asociado a capacidad destructiva de
las fuerzas de la naturaleza.

En uno de los ultimos textos escritos
por Yturralde, el que constituye el ultimo
capitulo de su legado intelectual en forma
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de libro, Entropia, y que se refiere a su Serie
Horizons, explica como reflexiona “a través
de la pintura, sobre las ideas del espacio, el
tiempo, la infinitud y lo sublime, donde el va-
cio, cuna energética de todo inicio, es aqui
el origen de una direccion espacial lejana.
Un horizonte de sucesos como umbral de
nuevos, desconocidos universos”.

Es cierto que la atencidn al concepto de lo
“sublime matematico” queda patente al vincular
la infinitud a lo sublime y ocuparse de ello, sin
gue exista, sin embargo, temor declarado frente
a ello. Pero no puede obviarse que estd presen-
te igualmente lo “sublime dindmico”, no tanto
en cuanto a fuerzas destructivas de nuestro
mundo, sino en cuanto a fuerzas desconocidas
e incontrolables del espacio sideral.

De hecho, reconoce también en dicho
texto “el asombro ante la renovada vision del
concepto de paisaje que nos muestran los aho-
ra evidentes grandes espacios insondables, lo
que nos desvelan las actuales tecnologias”. Ha
planteado también en otros foros su interés por
el otro extremo, por el de las dimensiones mini-
mas, como, por ejemplo, el mundo de lo nano-
tecnoldgico, lo que es en cierto modo similar.

Fernando Zdbel, cruzado de
brazos (centro de la ima-
gen), rodeado de artistas,
coleccionistas y amigos en
la inauguracion del Museo
de Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca el 1de julio de
1966. Yturralde es el prime-
ro por la izquierda. Anotaci-
ones manuscritas de Zébel.
Imagen: © Cortesia Funda-
cién Juan March, Madrid.
Foto: Fernando Nufio



Sin embargo hace la siguiente salve-
dad: “por supuesto no trato de ilustrar nada
de esto, simplemente intento transmitir la
estructura emotiva que me producen tales
acontecimientos y en el fondo, siguen sien-
do las eternas preguntas, las del célebre
cuadro de Paul Gauguin: (,de dénde veni-
mos?, {quiénes somos?, ,adénde vamos?”

Es aqui donde de forma mas palmaria se
advierte su posicionamiento personal frente
a lo sublime. Incorpora la componente de la
tradicidn europea, partiendo de una mezcla
de asombro por lo natural y orgullo por los
logros morales (y cientificos y tecnoldgicos)
de la sociedad; pero se acerca también a la
revision norteamericana al centrarse, no en la
representacion explicita del dominio sobre lo
natural, sino en la traslacion de las emociones
que siente frente a los mismos. Eso ultimo es
muy préximo a una concepcion abstracta de
lo sublime candnica.

Rosenblum fue el historiador del arte
que acuiié el concepto de lo “sublime abs-
tracto”, objeto de las investigaciones picto-
ricas de los expresionistas abstractos de la
escuela de Nueva York. Aludia en el seminal
articulo de 1961, “The Abstract Sublime”,
publicado en ARTnews 59, n° 10, a su “heroi-
ca busqueda de un mito propio que encar-
nara el poder sublime de lo sobrenatural”,
indagacion sobre la que pesaba la tradicién
heredada de los romanticos europeos de los
siglos XVIII y XIX, pero filtrada por el tamiz
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propio de la cultura estadounidense. Los
cuatro maestros de lo sublime abstracto
que identificaba en sus distintos escritos
eran Newman, Still, Rothko y Pollock.

Este critico complementaba con consi-
deraciones muy relevantes el criterio exten-
didamente compartido de que todos ellos
habian rechazado los planteamientos cubis-
tas, su “vocabulario geométrico” y su “es-
tructura intelectual”, para acceder a un “tipo
nuevo de espacio, creado por dilatadas su-
perficies de luz, color y nivel”. Expresamente
insistia en que esa ruptura con la tradicién
cubista, mas alla de lo formal, se debia a “ra-
zones espirituales que, entre las ansiedades
de la era atdmica, parecen corresponderse
de repente con la tradicién romdntica de lo
irracional y lo formidable, asi como con el
vocabulario romantico de las energias ilimi-
tadas y los espacios infinitos”.

No es otro lugar distinto, como habremos
apreciado, aquel en el que Yturralde despliega
sus dotes. Por esa razén consideramos que
gravita, a priori, en esa 6rbita de agentes in-
teresados por lo “sublime abstracto”. Algunos
podrian pensar que no puede pasarse de largo
que cierta influencia de lo “sublime natural”, o
préximo al “dindmico” en terminologia kantia-
na, es también patente en su trabajo.

Si bien es cierto que si que existe un
estado de sobrecogimiento que activa su
pintura, y que este es fruto de una admira-
cion multiple (por la lejania espacio-tempo-

Paul Gauguin (1848-1903).
¢De dénde venimos? ;Qué
somos? {Addnde vamos?,
1897-98. Oleo sobre lienzo,
391 x 3746 cm. Museum of
Fine Arts Boston



ral, por la vastedad de nuestro espacio side-
ral, por la naturaleza de los planetas lejanos
que se avistan con telescopios; o también
por lo inapreciablemente pequefo, por la
materia que es objeto de las investigaciones
nanotecnoldgicas...), en todo caso la propia
imposibilidad de contemplar esos paisajes,
de aprehenderlos visualmente, hace que

el mecanismo de evocacion de los mismos
quede dentro del encuadre de lo sublime
abstracto. Y todo ello a pesar de que gocen
de esa condicidon de elemento natural y de
que esté latente el sobrecogimiento porque
sea el hombre contemporaneo el que esté
explordndolos y aspirando a dominarlos.

Sin embargo, no fue ese orgullo causa-
do por el dominio de lo humano sobre lo na-
tural, sino la visién apocaliptica que impreg-
naba el temor al futuro durante la guerra fria
la piedra de toque que trasladé el interés de
los artistas de la Escuela de Nueva York a
la busqueda de nuevos significados trans-
cendentes. Lo sublime reaparecié en ellos,
tal y como era concebido por Burke, como
acercamiento al temor a lo terrible, pero, en
este caso, no al de los elementos naturales,
sino al de lo artificialmente creado por el
hombre. Pero esa reaccion frente a la he-
catombe, lo que reclamaba precisamente
era poder poner a disposicion del individuo
contemporaneo una especie de poder tau-
maturgico que le hiciera sobrellevar lo que,
en definitiva, era una falta de esperanza.

Tanto el articulo de Newman “The su-
blime is Now”, publicado en Tiger’s Eye en
1948, como su obra Vir Heroicus Sublimis
motivaron los posicionamientos de los pri-
meros articulos de Rosenblum. El juicio que
emite el historiador al respecto del trabajo
de este artista es muy indicativo de algo
que queremos también destacar en refe-
rencia a Yturralde: “Newman valientemente
abandona las seguridades de las geometrias
pictéricas que le son familiares a favor de
los riesgos de iniciativas pictdricas no pro-
badas, y como ellas, él produce impresio-
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nantenente simples misterios que evocan el
primitivo movimiento de creacion”.

El texto de Newman suele entenderse
como un manifiesto con ansias diferenciado-
ras, que esperaba que fuera Util para distinguir
el nuevo trabajo de algunos de los pintores de
vanguardia americanos del momento de toda
forma de abstraccién practicada en el viejo
continente. La nocidn o categoria estética de
sublime, mejor dicho su adopcion del original
europeo y su transformacion evolutiva en
EE.UU, iba a ser el objeto de comparacion.

Para ello, partiendo del ideal de belleza de
la Grecia cldsica y centrandose en el cambio de
paradigma que la modernidad pretendia operar
sobre ese mismo canon revisado que todavia
pervivia desde el Renacimiento, era necesario
demostrar la ineficacia del arte europeo para
hacer avanzar el significado de lo sublime.

Asi expresaba las razones del fracaso: “el arte
moderno, tomado sin contenido sublime, era
incapaz de crear una nueva imagen sublime”.
En Norteamérica, en cambio, podian encontrar
una respuesta adecuada, liberados de cualquier
atadura historica y “negando completamente
gue el arte deba preocuparse por el problema
de la belleza y por dénde encontrarla”.

“En lugar de erigir catedrales a partir
de Cristo, del hombre o de la vida, estamos
creandolas a partir de nosotros mismos, de
nuestros propios sentimientos”, decia mani-
fiestamente Newman.

La rotunda frase final de su texto conden-
sa, ademads, la base conceptual de la conside-
racién de su actitud como planteamiento inno-
vador y plenamente extensible, en la medida en
que “puede ser entendido por cualquiera que lo
mire sin las nostdlgicas gafas de la Historia”.

No creo que Yturralde abandone el uso
de las gafas de la Historia, pero estoy conven-
cido de que las suyas no son unas simples ga-
fas nostalgicas y, por ello, podra pintar en ese
nuevo limite entre las dos concepciones de
sublime que he procurado, de manera distinta
a él, eso si, cartografiar. Al hacerlo, obtendra
nuevas obras “pulidas, pulcras, lisas e impeca-



bles” pero, y esto es seguro, desprovistas de
cualesquiera de las lacras atribuibles a esos
calificativos que vengan impuestas por las
inmediateces de nuestra sociedad positiva,
de acuerdo con lo que plantea el surcoreano
Byung-Chul Han. Ocuparan espacios cada vez
mas sofisticados, en los que se garantice la
distancia contemplativa, provocando una me-
jor sinergia entre arte y arquitectura.

Sospecho que se seguirdn reconociendo
felizmente en ellas los ecos de los planteamien-
tos de Albers y Rothko, artistas por los que
tanto aprecio siente. Y creo que permanecera
al margen de las derivas hacia lo more playful, a
pesar de la sugerencia personal de Greenberg,
en las que si que se instalaron otros, como su
también muy admirado Halley.

En conclusidn, por muy inextricables
que sean los territorios ignotos, el arte se

demuestra como un posible medio de ex-
ploracién no exento de eficiencia, incluso
en términos asimilables en cierto modo

a cientificos. Las indagaciones que sen-
siblemente realiza un artista se plasman
en peculiares mapas que nos proveen no
tanto de informacidn codificada a nivel
de utilidad practica como de otro tipo

de contenidos también extensivos, y que
no lo son solo en el plano emocional sino
también en el racional.

Las futuras contribuciones que, al rein-
terpretarse, se haran de estas obras de arte
de Yturralde, en cuanto a objetos de nuestra
cultura material que sobrevivirdn a nuestra
época, sujeta indefectiblemente a la contin-
gencia temporal que le es naturalmente pro-
pia, constituirdn, sin lugar a dudas, nuevas vias
de conocimiento extraordinariamente valiosas.

Newman, Barnett (1905-1970)

Vir heroicus sublimis, 1950-51.

Oleo sobre lienzo, 242.2 x 541.7 cm.
Digital image© 2016, The Museum of
Modern Art, New York/Scala, Florence
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Yturralde: estableciendo
conexiones en el tiempo,
el espacio y la vida

Roger F. Malina
Investigador. UT Dallas. School of Arts,
Technology and Emerging Communication

La extensa y constante carrera de Yturralde se
caracteriza por estar artistica y estéticamente
impulsada por el efecto de emplear la ciencia y
la tecnologia como estrategia. Desde sus pio-
neros trabajos de arte computacional en 1968
en Madrid, hasta sus trabajos de sky art en los
1980s o en las pinturas realizadas en su etapa
ultima, aboga por el uso conjunto de varias
vias de conocimiento, enlazando las artes y las
ciencias. Este texto se centra en el trabajo y las
ideas de Yturralde, contrastando las de los afios
1960s con las de la actualidad, desarrollando
conexiones entre su trabajo y las mas amplias
historias del arte y de la tecnologia, de la ciencia
de la percepcion, asi como de las matematicas
transcendentales y de dimensiones superiores.
¢Ddénde empezar a analizar el vigoroso
viaje artistico de 60 afios de Yturralde? Al
revisar décadas de pintura, arte informaético,
sky art y performances de Yturralde, me sor-
prenden el cardcter de viaje y la busqueda
interior de significados, asi como aquellas
estructuras que crean conocimiento y que
generan experiencias que lo ponen a prueba.
Hoy en dia reconocemos a Yturralde
como un precursor y pionero en la historia
del arte computacional. Desde 1968 a 1973,
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participo en una serie de seminarios aca-
démicos en el Centro de Calculo de la Uni-
versidad de Madrid, institucion que habia
acabado de recibir un ordenador central de
IBM, el primero en la Espafia del momento.
Entre otras cosas, Yturralde desarrollé un
generador de figuras imposibles (1), que fue
la obra con la que contribuyd a la primera
exposicion de arte informatico en Espafia,
en 1972. La muestra incluia también trabajos
de Knowlton, Csuri, Nake, Noll, Mohr y otros.
Su busqueda de figuras imposibles es
parte de un cuestionamiento mas amplio acer-

Yturralde, José Maria
L. (1942): Cometa en el
cielo, 1972. Fotografia.
Coleccion particular
del artista



ca de la “realidad”. En 1978 él mismo escribid
(2): “En el universo del que todos nosotros
formamos parte, nos cuestionamos nuestra
propia realidad a través de varias vias de co-
nocimiento que nos son disponibles.”
Prosigue estableciendo la agenda
de la relacién arte-ciencia, que hoy se ha
convertido en un creciente desarrollo so-
cioldgico internacional. Expone al respecto:
“Fundamentalmente, estas vias estan de-
terminadas por las ciencias y el arte. Estas
dos disciplinas no son sistemas aislados
sobre los que podamos hablar en términos
absolutos; mas bien, son el producto de
diversas investigaciones de la realidad que
se han establecido como la clave primor-
dial en el comportamiento humano.”
Argumenta en referencia a esta rela-

cion arte-ciencia: “Estas dos disciplinas son
complementarias; cada una influencia a la
otra, a menudo activando un considerable
enriquecimiento mutuo”.
Fija una agenda, en definitiva, consis-
tente en los siguientes tres puntos:
“1. Un interés por explorar y explicar el
propio proceso creativo del artista.
2. El intento de crear imdgenes al mas
alto nivel artistico posible, asi como
imagenes claramente comunicantes.
Esto implica el tratamiento de un con-
tenido estético o de datos como una
forma de informacién medible.
3. Un interés en producir varios grados
de tensidn psicoldgica y emocional en el
espectador”
Tan simple como complicado.

Metaforas sobre la relacion arte-ciencia:
el arbol de la sabiduria y la red de conocimiento

En nuestros sistemas de conocimiento a me-
nudo nos referimos a la metafora del “arbol
de la sabiduria”. Las artes y las ciencias estan
en ramas diferentes. Con sub-ramas para la
pintura, la escultura, el teatro y demas; y con
otras para la fisica, la biologia, la ingenieria,
la filosofia, etc. A medida que el arbol crece,
las ramas se separan. En general, nuestras
instituciones culturales, universidades y
centros de investigacion estdn organizados
utilizando estructuras que reflejan esta meta-
fora. La mayoria de las personas viven en una
sola rama. Y el “considerable enriquecimiento
mutuo” que Yturralde invoca recae sobre in-
usuales individuos que, como él, son 4giles y
se mueven, cruzando de una rama a otra por
los lugares seguros que asi lo permiten.

Una metéafora diferente es la de la red
del conocimiento. Esta metafora se ha con-
vertido en muy familiar por el uso de internet.
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Entendemos que la red es al mismo tiempo
fisica, social y conceptual. Los nodos estan
fijados y se generan fuertes o débiles vin-
culaciones entre ellos. La red, en términos
semanticos liga términos con ideas, y es so-
cial y semidticamente dindmica. Ha ido evo-
lucionando para incorporar Utiles conexiones
gue pueden ser temporales o a largo plazo.
Desafortunadamente no sabemos aun como
construir organizaciones que encarnen las
virtudes propias de una red de conocimiento.
La carrera de Yturralde hasta el mo-
mento demuestra una notable capacidad
para navegar a través de los lugares se-
guros que tienden puentes entre las redes
de conocimiento que cruzan las artes y las
ciencias. Esto es asi tanto por sus viajes
fisicos (su paso por el Centro de Calculo
de Madrid o el Centro de Estudios Visuales
Avanzados del MIT (CAVS), y su trabajo



en la URSS o sus visitas a Uzbekistan son
muestras de ello) como por su trabajo en

la Universitat Politécnica de Valéncia en-
tre otros sitios. Pero esto refuerza que la
naturaleza de la mayoria de sus practicas
interdisciplinarias es que ellas estan incar-
dinadas en lugares en los que el “mutuo
enriquecimiento” que Yturralde defiende se
desarrolla a través de la colaboracion vy el
didlogo interpersonal. A menudo estos lu-
gares son de vida corta, desgraciadamente.
De hecho, ni el CAVS del MIT ni el Centro de
Calculo existen hoy en dia.

Este analisis metaférico nos recuerda
gue necesitamos separar, cuando sea posi-
ble, los problemas conceptuales o tedricos
de las cuestiones socioldgicas que se dan

en las conexiones entre las artes, las cien-
cias y la tecnologia. Randall Collins, en su
“Sociologia de las filosofias: una teoria glo-
bal del cambio intelectual’(3), nos recuerda
cémo la historia de las ideas estd enmar-
cada en la historia de los lugares y es fruto
de los roles que desempenfian los individuos
especiales, como es el caso de Yturralde.
Una vez escribi como en cualquier familia,
con varios nifios, pueden distinguirse con-
diciones propias de colonos y de némadas,
configurando rasgos muy profundos de la
personalidad de los individuos. Algunas per-
sonas se sienten como en casa en su propia
disciplina, otras solo encuentran sentido
mediante la exploracién némada, tanto en lo
geografico como en lo intelectual.

Arte y Tecnologia

Un buen ejemplo de esta conexién entre
ideas, personas y lugares es Gyorgy Kepes,
cuyo historial de lugares comprendia dmbi-
tos como el estudio de Laszlé Moholy-Nagy
en Berlin, la Nueva Bauhaus en Chicago y el
incipiente CAVS del MIT. EI CAVS fue una
“prueba de existencia” del enriguecimiento
mutuo que promueve Yturralde, pero no solo
se utilizaban alli recursos de alta tecnologia,
como laseres u holografia, que supo aprove-
char, sino que también se mostraba interés
por el arte en el espacio publico y otros tipos
de intervenciones artisticas, lo que también
le influyd. Esto le llevo, efectivamente, al sky
art y a los proyectos de cometas que Ytu-
rralde se puso a desarrollar, trabajo del que
el ultimo Otto Piene, quien fue el siguiente
director del CAVS, tras Kepes, fue un aban-
derado. Piene continud siendo un precursor
del arte del espacio, recuperando el espacio
exterior para usos artisticos, mas alla de los
propdsitos gubernamentales o militares.
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Asi, en parte, este interés del CAVS por
el compromiso publico reflejaba el ambiguo
rol social de la ciencia y la tecnologia en un
lugar como el MIT en los 1960s y 70s. Inevita-
blemente este periodo estaba marcado por la
guerra de Vietnam y la emergencia de la guerra
de alta tecnologia, que se ha acelerado en los
ultimos 50 afios. Como se puso de manifiesto
por Garcia Bravo y Garcia (1), en los 1960s los
ordenadores centrales estaban asociados con
el control gubernamental, y en Espaiia, bajo
el régimen de Franco, algunos artistas fueron
acusados de “ciberfascismo”, siendo que tanto
en EE.UU. como en Europa el movimiento que
fundia arte y tecnologia tambaleo.

Pasaron varias décadas hasta que el orde-
nador personal transformé la integracion social
de estas tecnologias. Sin embargo, permanecia
el riesgo de que algunas clases de produccién
artistica pudieran ser tan dirigidas por la tec-
nologia que se mantuvieran a niveles de demo,
tecno-arte, modos que no alcanzan aquel punto



de los propdsitos de Yturralde consistente en
“crear arte al nivel estético mas alto que sea
posible, e imagenes claramente comunican-
tes”. En varias areas de la tecnologia, ahora es
el mundo empresarial el que esta marcando la
direccidn, por encima del militar (p.e. videojue-
gos, social media) y vemos, por ello, el trabajo
fuertemente tefido por este origen mercantil.
Hay una inevitable, e irresoluble, tension en-
tre la aplicacion de nuevas tecnologias en las
artes y en los ambitos corporativos o guber-
namentales. Yturralde insiste en primer lugar
en los objetivos estéticos. “Esto implica el
tratamiento del contenido estético o los datos
como un modo de informacién medible”
Estas cuestiones fueron tratadas inten-
samente en las conferencias Art Transition
del MIT, y el CAVS fue un lugar “seguro” para

cierta clase de exploraciones artisticas y asun-
ciones de riesgo que eran dificiles de prever en
una organizacion como esta, dedicada al desa-
rrollo tecnoldgico, en la que el enfoque empre-
sarial o militar puede a menudo dominar. El MIT
Media Lab surgid por causa de las disputas ins-
titucionales debidas a estas paradojas, de modo
similar a como ocurrié con la conversion del
Centro de Calculo en Madrid, con su proyecto
de investigacion, en un centro de computacion.
El retorno de Yturralde a la pintura, y
al estudio de “disefios visuales enigmati-
cos” (1 refuerza, sin embargo, que su arte
informdtico era una respuesta a sus cuestio-
namientos estéticos y busquedas, estando
enfocado a explorar como los ordenadores
permitirian ciertas clases de reconocimien-
tos que serian dificiles sin ellos.

(De arriba a abajo)

Yturralde, José Maria L. (1942):
Figura imposible, 1968. Serigrafia.
Coleccidn particular del artista

Yturralde, José Maria L. (1942):
Reflections, homenaje a Kepler lll,
1968. Lasers y técnica mixta. Colec-
cion particular del artista
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Arte y Ciencia

Tras las figuras imposibles, se encuentra
el area de las matematicas de dimensiones
superiores. Linda Dalrymple Henderson, en
su ensayo sobre la cuarta dimensiéon y la
geometria no euclideana en el arte moderno
(4), revisa los dos ultimos siglos de explo-
racion artistica y cientifica. Es un siglo con
una inacabable fascinacion y obsesién por
las estructuras transcendentales. En el caso
de Yturralde, como ocurre en el de otros, el
sentido de los espacios que se encuentran
mas alld de nuestra percepcién remite no
solo a la cuestion de dimensiones superio-
res, sino también al universo fisico que hay
mas alld de los limites de nuestra experien-
cia. La cuestién de la ingravidez nos lleva a
cuestiones como la del contenido del vacio,
o la de la deformacion del espacio debida
a los agujeros negros. Y hoy, por supuesto,
con los misterios de la energia oscura y la
materia oscura, cuya existencia estd inferida
pero cuya naturaleza es desconocida. Como
Henderson documenta, el acoplamiento de
las matematicas de dimensiones superiores
y la estructura del espacio converge en los
postulados de la teoria de cuerdas y en los
modelos cosmoldgicos contemporaneos.
Algunos de los artistas cuya obra es
documentada por Henderson actuaban por
indagaciones espirituales; otros, en cambio,
perseguian avances matematicos y en geo-
metrias no-euclideanas. En ellos se aprecian
ecos de las viejas busquedas de sagradas
geometrias que acaecian en los siglos ante-
riores. En el caso de Yturralde la conquista
espiritual es secular. Tal y como Juncosa
cita del diario de Yturralde (5): “Mi inten-
cion ha sido lograr una atmésfera de fluida
transparencia, de comunion con un tipo de
energia en lenta expansion, y esa energia se
refiere a la sensibilidad y la emocioén, a una
experiencia poética. Quizas hay un elemen-
to espiritual o mistico, pero no creo que la
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sensualidad, la propia vida, el aqui y el ahora
de este evento sea especificamente religio-
so o sagrado”.

Yturralde ancla su obra en la propia
experiencia estética, en la asociacién entre
las matematicas y las artes que se ha dado
a lo largo de los siglos, y en la profunda con-
viccion de que las matematicas ocupan un
lugar especial en la dotacion de sentido al
mundo. Eugene Wigner, en su ensayo sobre
la “irracional efectividad de las matemati-
cas” (6), sin embargo, elimina cualesquiera
aspectos misticos. Finaliza su ensayo asi:

“Déjenme terminar con una nota alegre.
El milagro de la procedencia del lenguaje de
las matematicas para la formulacion de las
leyes de la fisica es un maravilloso regalo
gue ni entendemos ni mereceremos. Debe-
riamos estar agradecidos por ello y esperar
gue mantenga su validez en las futuras
investigaciones y que se extienda, para
mejor o para peor, a nuestro placer, incluso
aunque quizas también lo haga para nuestro
desconcierto, a las amplias ramas del saber.”

Esto se refleja en Yturralde cuando dice
que estd involucrado en “una sistematica y
precisa busqueda de los patrones elementales
que tienen su base en las matematicas y en la
estructura geométrica de la realidad sensorial”.

Yturralde, José Maria L.
(1942): Proyectil o cohete,
1980. Lapiz sobre papel.
Coleccion particular del
artista



Entonces y Ahora

En 1967, Yturralde expuso en la IX Bienal de
Sao Paulo antes de que empezara a partici-
par en los seminarios del Centro de Caélculo.
De casualidad, o quizas por sincronicidad,
aquel fue el afio en que mi padre, Frank Ma-
lina, estaba trabajando en el primer nimero
de la revista Leonardo. Aquella primera
edicion aparecid en enero de 1968. Gyorgy
Kepes fue miembro fundador del comité
editorial, Otto Piene se unié mas tarde, y
tanto los que se consideran hoy pioneros
del arte informatico, Frieder Nake y Her-
bert W. Franke, como el experto en estética
Frank Popper fueron durante mucho tiem-
po consejeros. Como se ha expuesto mas
arriba, la historia de las redes sociales que
vinculan las artes y las ciencias dependen
de los transgresores en dominios clave que
frecuentemente desempefan actividades
hibridas en ambos campos, o colaboran
préxima e intensamente con colegas de
otras areas. Otro miembro ejemplar del pri-
mer consejo de Leonardo fue el fallecido
A.L. Copley, un investigador médico que era
a la sazén un prominente pintor expresio-
nista de la escuela neoyorquina.

En 2015 publicamos un articulo sobre
Yturralde escrito por Esteban Garcia Bra-
vo y Jorge A. Garcia (1. He ejercido como
editor ejecutivo de Leonardo desde 1982
y, como ya he mencionado aqui, tengo la
sensacién de estar involucrado en la comu-
nicacién intergeneracional. Tal y como he
argumentado antes, la visién artistica de
Yturralde es muy simple, pero a la vez muy
compleja en su desarrollo, en parte, a causa
de nuestras estructuras sociales y del modo
de organizacion comun, pero, también,
porque muchos de los conceptos y reali-
zaciones quedan fuera de nuestro alcance.
La “sistematica y precisa busqueda de los
patrones elementales cuya base estd en la
estructura matematica y geométrica de la
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realidad sensible”, a la que alude Yturralde,
es, realmente, un objetivo a largo plazo.

Simple y complejo. ¢Igualmente, antes
y ahora? (Qué es diferente ahora respecto a
cuando el artista estaba interesado en usar
la ciencia y la tecnologia en los 1960s?

Cuando mi padre fundo la revista Leo-
nardo, estaba trabajando como artista pio-
nero en arte cinético, aunque era a la vez un
pionero en ciencia e ingenieria aeroespacial.
Afrontd la misma hostilidad de los criticos
de arte de aquella época a la que se refiere
Yturralde. “Si tienes que enchufar una obra
no es, obviamente, arte”, argumentaban. Mi
padre tuvo que trabajar como electricista
para instalar sus obras cinéticas en las gale-
rias de Paris. Actualmente, la cultura digital
es tan penetrante que el acceso a la tecno-
logia informatica es lo menos relevante, a
pesar de que los artistas trabajan ahora en
las fronteras de diversas tecnologias emer-
gentes, como pueden ser las que van desde
el bio-arte a las artes del espacio o el uso de
materiales novedosos. Evidentemente, dis-
tintos dmbitos del mundo del arte han de-
tectado la oportunidad y ayudado a promo-
ver la comunidad creativa cuyos resultados
tienden puentes entre las artes, la ciencia y
las nuevas tecnologias. Lo que tal vez resul-
te nuevo es el alto grado de alfabetizacion
técnica y cientifica de muchos artistas,
desmintiendo el mito de “las dos culturas”
propuesto por C.P. Snow. Sin embargo, la al-
fabetizacidn cultural de muchos cientificos
sigue siendo quizas tan pobre hoy como lo
era en la época de este autor.

La revista Leonardo ha abanderado des-
de su inicio los escritos de los artistas sobre
su propio trabajo. En los 1960s, los criticos de
arte bloquearon a los mismos el acceso a la
literatura y a la discusién publica, poniendo
el foco sobre el expresionismo abstracto y la
modernidad. La revista Leonardo promovio,



por el contrario, los escritos de artistas como
un complemento a su actividad creativa. Los
cientificos, que no estdn formados para in-
tentar ser escritores, escriben generalmente
sobre su trabajo cientifico como un comple-
mento a la investigacion. Hoy en dia, la propia
pagina web de Yturralde (www.yturralde.org)
es un muy buen ejemplo de como son las
practicas actuales de los artistas contempora-
neos. Los artistas que desean escribir pueden
hacerlo, pero también pueden mostrar su tra-
bajo directamente al publico. La situacion ha
cambiado y no hay duda de que internet favo-
rece la circulacion de la obra, especialmente la

gue no ha sido financiada por las instituciones.

Un tercer aspecto es la relacion de la
ciencia y la tecnologia con la sociedad en
sentido amplio. Como se ha analizado antes,
el trabajo que enlaza las “maneras de com-
prender” cientifica y artistica es una bus-
queda milenaria. Durante la primera mitad
del siglo XX hubo diversas areas de inte-
raccién en los pares arte-ciencia y arte-tec-
nologia. Eric R. Kandel (7) aborda cémo en
la Viena de finales del siglo XIX se dieron
interacciones entre los investigadores mé-
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dicos, centrados en los nuevos avances en
psicologia y en las ciencias cognitivas, y la
comunidad artistica, a menudo provocadas
por encuentros sociales en cafés o en otros
espacios propios de las sociedades de sa-
[6n. Con la Bauhaus y la emergencia de los
nuevos medios, como la fotografia y el cine,
el trabajo experimental pudo desarrollarse
pero no fue institucionalmente estable (la
vida de la Bauhaus fue muy corta). La rela-
cion de la ciencia y la tecnologia con la so-
ciedad en su conjunto sufrié una dramatica
transiciéon durante la segunda guerra mun-
dial, cuando los gobiernos se convirtieron
en financiadores dominantes, y verdaderos
fijadores de prioridades, en muchos campos
de la ciencia y la ingenieria. Vannevar Bush
(8) en su informe para el presidente Eisen-
hower, “Ciencia, la frontera sin fin”, insistié
en que el fomento de la ciencia basica era
un mandato y responsabilidad gubernamen-
tal. Justifico el punto de vista filo-técnico y
optimista fundado en que las aplicaciones
militares que permitieron a los aliados ganar
la guerra fueron posibles gracias a la ciencia
basica, de modo que este método podia ser

Centro de Célculo
de la Universidad de
Madrid en los afios
setenta. Imagen Cor-
tesia de la Universi-
dad de Alicante



usado para afrontar las necesidades socia-
les y hacer un mundo mejor. La realidad de
nuestro conflictivo mundo del antropoceno
contrasta con este tecno-optimismo que
proliferd tras la segunda guerra mundial.
Esta “amalgama compacta” entre gobierno y
ciencia estd descomponiéndose, por causa
del estancamiento de la inversion en ciencia
y de la creciente desconfianza publica.

En los 1960s, la ciencia y la tecnologia
eran funciones regalianas, y mucha de la
actividad artistica en general o artistica-tec-
noldgica estaba impulsada por las grandes
corporaciones (Bell, Phillips...). Actualmente
el paisaje se ha alterado dramaticamente. La
cultura digital ha modificado el contexto en
cuanto a la procedencia de adoptar los modos
cientificos y tecnoldgicos en al arte, y la cul-
tura de internet habilita nuevas formas de co-
laboracion. La Union Europea, por ejemplo, ha
lanzado recientemente el programa STARTS
(Science, Technology and the Arts) para finan-
ciar proyectos que combinen arte y tecnologia
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con aplicaciones comerciales. La razén de ser
de STARTS sigue el discurso que consiste en
gue la interseccion arte-ciencia-tecnologia,

en un ambiente de creatividad e innovacion,
produce el surgimiento de emprendedores
gue garantizan la creacién futura de empleo,
una agenda que instrumentaliza la comunidad
activa en pro de la relacién arte-ciencia-tec-
nologia de una forma que diverge de dos de
los principales objetivos de Yturralde, consis-
tentes en “producir varios grados de tensién
psicoldgica y emocional en el espectador”y en
“alcanzar una atmésfera de fluida transparen-
cia, de comunién con una suerte de energia en
lenta expansion, referida a la sensibilidad y a la
emocion, a la experiencia poética en definiti-
va”. La simplicidad compositiva y la intensidad
estética del trabajo mas reciente de Yturralde
(Enso, Horizons) rayan tanto en el dmbito de
las ciencias de la percepcién como en el de los
conceptos de transcendencia, nos recuerdan
cudl es la base interna de la actividad de Ytu-
rralde durante su carrera nomada.

Yturralde, José Maria
L. (1942): Eclipse solar,
1988. Fotografia. Co-
leccidn particular del
artista



Pensamiento de cierre

He mencionado mas arriba que me encuen-
tro involucrado en la comunicacién interge-
neracional en la medida en que mi trabajo
me lleva a entrar en contacto con pioneros
como Yturralde y estudiantes jévenes,
igualmente encaminados a crear arte recu-
rriendo a la ciencia y tecnologia actuales.
La vision de Yturralde es a la vez simple y
compleja, he dicho, y a lo largo de su carre-
ra algunas cosas han cambiado mientras
que otras perduran. El mismo dice: “En el
universo del que formamos parte, cuestio-
namos nuestra propia realidad a través de
varias vias de conocimiento que nos son
disponibles” y que “pintando persigue un
nuevo orden, una nueva dimension percep
tiva que estimule el acto de interpretacion
en el espectador y procure un estado de
activa participacion por medio de recons-
trucciones mentales”. La gran confianza
en si mismo, y su extraordinaria pericia,
cualidades que Yturralde ha desplegado

a lo largo de su continuada carrera atin en
curso lo convierten en un ejemplo de los
beneficios provenientes de la asimilacion
de los modos de la ciencia y la tecnologia
en las artes dentro de las realidades de los
contextos sociales. Edward W. Said (9) en
su argumentacion del “estilo tardio” de los
artistas creativos, indica que el interés no
se centra tanto en la sabiduria, la armonia,
la serenidad y el cierre; sino mas bien en la
intransigencia, la dificultad y la contradic-
cion no resueltas. Al comparar las primeras
abstracciones geométricas de Yturralde de
1965 con sus resplandecientes y ambiguas
ultimas abstracciones, caemos en la cuen-
ta de que esta tarea pasa a ser, de hecho,
una especie de figura imposible, en la que
el estilo temprano y el tardio terminan por
cerrar, juntos, el circulo.
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La pintura visionaria de
Yturralde

Ignacio Gomez de Liafio Alamillo
Escritor

Cuando en el curso 1969-1970 inicié en
el Centro de Célculo de la Universidad de
Madrid mis investigaciones en el campo de
la perceptronica vy la pintura, y en el de la
gramdtica y la arquitectura, me encontré
con un amplio y variado elenco de artistas
cuyas obras hicieron gran impresién en mi.
Probablemente, las que mds me impactaron
fueron las Figuras imposibles de José Maria
Yturralde. Esas pinturas mostraban en el
tradicional espacio bidimensional del papel
o del lienzo cuerpos geométricos de tres
dimensiones cuya existencia era sin em-
bargo imposible, pues exigian, para poder
existir, una cuarta dimension que solo podia
aportar el tiempo. Las Figuras imposibles
planteaban importantes interrogantes sobre
la percepcién y sobre las virtualidades del
espacio en el que residen los cuerpos fisi-
cos. Su trazado implicaba, ciertamente, un
especial ingenio geométrico, y, sobre todo,
suscitaba en la mente no pocas preguntas,
como si con ellas el artista hubiese hecho
un relato de intriga que acababa cautivando
al que se paraba a contemplarlas.

Yturralde presentaba de forma tan
persuasiva los cuerpos geométricos —impo-
sibles y, sin embargo, tan asombrosamen-
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te verosimiles—, que creaba una tension
emocional. Al examinar las figuras sentia, y
ahora lo he vuelto a sentir, que su poder de
persuasion estaba intimamente ligado a la
personal forma de usar el color del artista.
Una forma esplendorosa al tiempo que su-
tilmente pensada. Ese culto al color no tenia
parangon entre los pintores constructivistas
de su generacion, aunque tal vez se le po-
drian encontrar precedentes en figuras, por
otro lado muy disimiles, como son las de Eu-
sebio Sempere, Victor Vasarely y Cruz-Diez.
En todo caso, Yturralde se las habia arre-
glado para conseguir que ciencia y emocion
fuesen a la par, y que lo frio de la geometria
y lo célido del color confluyesen en el cauce
de las singulares figuras alumbradas por el
artista con una capacidad conciliadora que
no debe extrafarnos, pues Yturralde ha di-
cho que para él "no hay tendencias antago-
nicas sino mas bien complementarias." Tal
vez debamos ver ahi una de las claves de su
trayectoria de artista y de investigador.

Y eran también persuasivas las Figuras
imposibles porque el artista habia conse-
guido dar a los elementos geométricos un
caracter extraordinariamente tectdnico, con
la consecuencia de convertirlas en misterio-



sas arquitecturas flotantes que, a modo de
naves espaciales o de extrafios habitaculos,
surcasen los espacios interestelares. "Bus-
caba la ingravidez, el vuelo, tenia que expre-
sar la nocién de que somos un todo viajan-
do en esta nave gigantesca que es nuestra
Tierra", ha dicho Yturralde quien, tras las
Figuras imposibles, se desenvolvera en un
mundo poblado de Estructuras Volantes y
Estructuras Flotantes.

El espacio, he ahi una de las preocupa-
ciones principales de Yturralde, quien siem-
pre recordara aquella frase que oyé en 1975
al profesor de cristalografia Arthur Loeb, de
la Universidad de Harvard: "El espacio no
es un vacio pasivo, sino que posee fuerzas,
estructura y energias que lo componen y
atraviesan constantemente." En efecto, Ytu-
rralde explorara a fondo la idea de espacio
como una realidad atravesada de tensiones
y distensiones, de fuerzas positivas y ne-
gativas, de irradiaciones y absorciones, de
emocién y de espiritu. Si con las Figuras
imposibles trataba de explorar la idea del
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espacio y del tiempo yendo mas alla del
legado cubista, y si de su afan por hacer de
los sélidos regulares un juego infinito —y
matemadticamente analizado— que traspa-
se las fronteras del espacio para incidir en
el tiempo, se entiende que, después de su
creativa investigacidn de las Figuras Impo-
sibles, idease, en los afios ochenta, todo un
mundo de Estructuras Volantes y Estructu-
ras Flotantes con las que aspiraba a liberar
a los cuerpos de la fuerza gravitacional que
los encadena a la Tierra a fin de hacerlos
flotar y circular en el espacio.

Si araflamos en las figuras imposibles
y en las estructuras volantes lo que se des-
cubre —y asi podemos sugerir otra clave del
arte de Yturralde— es el deseo y la consi-
guiente articulacion del proyecto de ascen-
der al plano de la coincidentia oppositorum,
de superar y armonizar las contradicciones,
y por esa via ir mas allad de las condiciones
gue nos impone la Naturaleza por el simple
hecho de residir en el Mundo. Con razén ha
dicho Yturralde que "necesitaba explorar

Yturralde, José Maria L.
(1942): Proyecto de cometa,
1973. Rotulador sobre papel.
Coleccidn particular del
artista




formas capaces de expresar otras posibles
geometrias, que denotaran la idea del ho-
rizonte como infinito inalcanzable, las es-
tructuras cuanticas y sus manifestaciones
energéticas", centrandose cada vez "mds en
la luz y el color, en los conceptos de lo su-
blime y lo absoluto, en la idea del vacio, un
vacio lleno de capacidades y, por supuesto,
en el espacio-tiempo como un ente flexible
y aglutinador que, surcado de energia y ma-
teria, se manifiesta de formas extraordina-
rias a nuestros limitados sentidos." Y esto lo
hacia Yuturralde remontdndose a las formas
puras representadas por los cinco sélidos
regulares de que trata Platon en el Timeo: el
Tetraedro (Fuego), el Cubo (Tierra), el Oc-
taedro (Aire), el Icosaedro (Agua) y el Dode-
caedro (Eter), para desde esos atomos de la
forma corporea llevar a efecto su gran juego
estético de trascender los limites.

La idea de lo sublime, de lo absoluto,
del vacio lleno (permitaseme la paradoja)
de posibilidades y energias, a que se refiere
Yturralde, donde mejor lo ha puesto de ma-
nifiesto es en el conjunto de obras que ha
realizado en las Ultimas décadas. Me refiero
a los Preludios y Postludios, a todos esos
cuadros que llevan nombres mitoldgicos de
estrellas y de constelaciones, con las Horas
(Dike, Eirene, Eunomia y Talo) como insus-
tituibles comensales en el banquete del
Espacio-Tiempo que sirve el Infinito-Trans-
finito. En esas obras el artista ha tratado de
hacer de la pintura una especie de energia,
un motor de trascendencia. O, para decirlo,
con sus propias palabras: "Mi intencién ha
sido lograr una atmésfera de fluida transpa-
rencia, de comunidn con cierta energia de
lenta expansion, esa energia que se refiere a
la sensibilidad y a la emocion, a una vivencia
poética (Diario 1998-1999)."

A veces, lo que pone ante nuestros ojos
el artista es una puerta que a duras penas
logra ocultar el abismo de luz que irradia
el interior al que la propia puerta invita a
entrar. Al efectuar su movimiento de pene-
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tracion, el contemplador se verd saliendo de
su mundo cotidiano e introduciéndose en el
fondo ultimo y luminoso de si mismo. El co-
lor se hace en esos cuadros complice de la
luz y de la pura energia. De una luz-energia
gue nos promete una forma trascendida de
ver, que nos invita a ir hasta el fondo para
asi transformarnos en seres de pura luz. A
veces, esa puerta se transforma en un cir-
culo nimbado de resplandor que nos incita
a rodar y rodar en un espacio ultraterreno.
Retratos del Aura, estos cuadros son una
anticipacién o preparacién de otros modos
mas elevados de vida.

Con las referencias mitoldgico-astro-
némicas, auspiciadas por Cronos, el dios del
Tiempo, y por Cora-Cosmos, la guardiana del
Espacio, el artista nos invita a ver muchos de
sus cuadros de esa época investidos de valo-
res mitoldgicos en los que se pueden atisbar,
formando un bello conjunto, mandalas y jar-
dines zen de templos budistas de Kioto, es-
peculaciones taoistas sobre el Yin y el Yang,
las experiencias misticas y visionarias de Te-

Yturralde, José Maria L.
(1942): Bocetos de figuras
imposibles, 1973. Rotulador
sobre papel. Coleccion par-
ticular del artista



resa de Cepeda, Juan de Yepes y, sobre todo,
el fray Luis de Ledn del "alma regién lucien-
te", el movimiento ascendente-descendente
por la Escala de Jacob, que se confunde con
las escalas de Raimundo Lulio, los suefios vi-
sionarios de gndsticos y neoplaténicos, y los
ensuefos, también, de una ciencia que aspira
a ser arte, sobre todo arte.

Daniel Giralt-Miracle ha sefialado que
"Yturralde tenia un interés por la ciencia
solamente equiparable al de Salvador Dali".
A tan oportuna observacion afadiria que,
de la misma manera que las figuras blandas,
filamentosas, ameboides —descubiertas por
Dali a finales de 1926—, serian inconcebibles
sin su conocimiento de los dibujos neurolé-
gicos de Ramén y Cajal, y y aun de la litera-
tura proto-surrealista de este gran cientifi-
co, fundador de la Neurociencia, segun se
manifiesta en sus Cuentos de vacaciones
(narraciones pseudocientificas); de la mis-

transparencia, de comunion con una cierta
energia en lenta expansion" hasta conseguir
combinar con la emocion "una vivencia poé-
tica", segun se expresa el propio Yturralde.
Pero todavia se me presenta mds claramen-
te como el relato de un viaje. Desde la inicial
vision de un mundo en el que se armonizan
los contrarios, vemos cémo el artista-via-
jero asciende en un vuelo incontenible, a

la par que estructurado, por un espacio
transido de energia, hasta arribar a los fon-
dos ultimos de la realidad, y descubrir su
irradiacion luminosa. O, mas exactamente,
hasta arribar al agujero negro y ver que es
un agujero que irradia energia y esplendor, y
gue introduce en la mente del viajero la idea
del Mas Alla hasta situarle a las puertas de
esa otra realidad en la que la mente se com-
place en ver la realidad ultima y verdadera.

Yturralde, José Maria L.
(1942): Cometas en el
cielo, 1972. Fotografia.
Coleccion particular del
artista

ma manera Yturralde entronca no solo con
Dali, sino con el propio Ramén y Cajal (cuya
vocacién principal era la de ser pintor) en el
deseo de ambos de combinar arte y ciencia,
el microscopio (o el ordenador en el caso de
Yturralde) y el pincel.

Si Cajal dijo que "dibujar es analizar" y
en uno de sus Cuentos, que "el arte y el cono-
cimiento exigen pasién, devocion, esfuerzo y
método, y la tecnologia nos ayuda"; Yturralde,
como si se hiciese eco de esas declaraciones,
ha dicho, segun registra Enrique Juncosa
en Transfinito: El estilo sublime del ultimo
Yturralde, que con su obra pretende aportar,
junto a "la naturalidad" y "la energia" "el cono-
cimiento de la naturaleza como un mecanis-
mo penetrable al saber cientifico, lo formal,
los lenguajes geométricos, ilas matematicas!".
La ciencia, de nuevo, nos aparece como un
instrumento especialmente valioso para el
artista, cosa que por cierto sabian muy bien
Leonardo da Vinci y Veldzquez.

Cuando trato de abarcar la trayectoria
artistica de Yturralde se me presenta como
la forma de "lograr una atmoésfera de fluida
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José Maria Yturralde y
los precedentes de Antes
del Arte, con una especial
consideracion al contexto

italiano de los anos 60 y un
breve epilogo

Tomas Llorens Serra
Historiador del Arte

José Maria Yturralde se dio a conocer en el
mundo del arte espanol hacia el final de los
afios 60 a través de tres exposiciones colec-
tivas y una individual. La primera colectiva
se titulaba Nueva Generacién y habia sido
organizada en abril de 1967 en Madrid en la
Galeria Amadis, un espacio institucional que
dirigia entonces el pintor y critico Juan An-
tonio Aguirre. Reunia, junto al propio Aguirre,
a José Luis Alexanco, Anzo (seuddnimo de
José Iranzo), Elena Asins, Manuel Barbadillo,
Pablo Manuel Egido, Jordi Gali, Pedro Garcia
Ramos, Julian Gil, Luis Gordillo, Julio Plaza,
Jordi Teixidor y José Maria Yturralde. La lista
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de artistas permite apreciar a primera vista
la heterogeneidad del grupo, una cualidad
asumida y defendida por Aguirre. El propési-
to de la exposicion, escribia, no era defender
una nueva tendencia artistica, sino registrar
la aparicion de una generacién dispuesta a
imprimir un nuevo rumbo en la escena del
arte espafol (Aguirre 1967 a, p 643). Lo que
tenian en comun era sobre todo el deseo de
romper con el arte de la generacion anterior.
O, mds precisamente, con su talante excesi-
vamente ideologizado, constrictivo y cefiudo,
0, como se diria poco mas tarde, con la poé-
tica de “la veta brava”, la que representaban



Tapies, Saura, Millares, Guinovart, Lucio Mu-
fioz, los realistas de Madrid, etc.

La importancia de Nueva Generacion
se habia de revelar con el paso del tiem-
po. Algunos de los artistas que se dieron
a conocer entonces, especialmente Luis
Gordillo, iban a ocupar un papel importan-
te en el arte espafiol de los ultimos afios
del régimen franquista y los primeros de la
democracia. Fue ya en democracia cuando
volvieron a definirse como grupo, esta vez
con mayor coherencia interna y proyeccion

publica, bajo la etiqueta, también generacio-
nal, de “1980”. Como escribe Valeriano Bozal SEMPE RE

(Bozal 2013, Il, p 291) “1980 empezd mucho
antes. Algunos autores dicen que en 1973 o
1974, otros en 1972. No es aventurado decir
que sus atisbos son incluso anteriores: en

1967 Juan Antonio Aguirre, pintor y critico,

organizaba en la Sala Amadis de Madrid una YTLURRALDE .. ..

exposicion titulada Nueva Generacion...”. Y
efectivamente, la intencién desideologiza-
dora, el menosprecio de la “veta brava”, el
aire desinhibido, el goce cool de la pintura
como placer o mania personal, son rasgos
de una postmodernidad cuyas raices pue-
den atisbarse, como escribe Bozal, en la
exposicion organizada por Aguirre en 1967.
O, por precisar mas, en la actitud y obra
de algunos de los artistas que participaron
en ella, incluyendo al propio Juan Antonio
Aguirre. No, en cambio, en la de otros. Y es
oportuno precisarlo aqui porque Yturralde
se encontraba entre los segundos.

La primera exposicién individual de Ytu-

rralde tuvo lugar en la Galeria Edurne tam-
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Colegio de Arquitectos, en abril de 1968. En
contraste con Nueva Generacion ambas eran
transgeneracionales y aspiraban a una cierta
homogeneidad de tendencia, aunque fuera
mds de doctrina que de lenguaje. Arte obje-
tivo agrupaba a 21 artistas. Creo innecesario
dar la lista completa; me limitaré a sefialar,
junto a la de Yturralde, la presencia de algu-
nos otros pintores de Nueva Generacion. El

texto de presentacion, encomendado a Angel
Crespo (Crespo 1967, p 642), un critico cono-
cido por su vinculacidn inicial al informalismo,

era escaso de conceptos e impreciso de es-

critura. La exposicion fue atacada eficazmen-
bién en 1967. En realidad puede considerarse te por Aguirre (Aguirre 1967 b, p 643) y pasé

como una extensiéon de Nueva Generacion, ya sin dejar huella en la historiografia posterior.

que el programa inicial de la galeria, que aca-

baba de abrir, estuvo muy influido por Juan
Antonio Aguirre. Mas significativas fueron
las otras dos exposiciones colectivas que he
mencionado mas arriba: Arte objetivo, orga-

Antes del Arte se debid a una iniciativa
de Vicente Aguilera Cerni. Hubo tres edi-
ciones, la primera de las cuales tuvo lugar
en Valencia en la sala de exposiciones del
Colegio de Arquitectos. En ella participaron

nizada en Madrid en las Salas de la Direccién dos pintores valencianos veteranos, Joaquin
General de Bellas Artes en octubre de 1967,y Michavila y Eusebio Sempere, otro pintor es-

Antes del Arte, organizada en Valencia, en el

155

pafiol, también veterano, residente en Paris,

Yturralde, José Maria L.
(1942): Portada y contra-
portada del catalogo de la
exposicion Antes del Arte
en el Colegio Oficial de
Arquitectos de Valencia,
1968. Impresion sobre
papel. Coleccién particular
del artista



Francisco Sobrino, y dos jovenes pintores
valencianos, Ramoén de Soto y José Maria
Yturralde. Composiciones musicales de To-
mas Marco y de otros musicos préximos al
Grupo Alea podian escucharse en la sala
como parte integrante de la exposicién. En
contraste con Nueva generacion, los artistas
reunidos en esta colectiva, incluyendo los
musicos, estaban unidos por la intencién de-
liberada de trabajar como grupo y constituir
un movimiento. La segunda exposicién de
Antes del arte tuvo lugar en Madrid en la Ga-
leria Eurocasa en octubre de 1968. En ella se
incorporaron al grupo Eduardo Sanz, Soledad
Sevilla y Jordi Teixidor. La tercera tuvo lugar
en Barcelona, en la Galeria As en febrero de
1969 (Patuel 1992). Tras esta ultima exposi-
cion el grupo se disolvid, no por decisién ex-
presa, sino por simple distanciamiento entre
sus miembros. Convencidos, cabe suponer,
de que el proyecto habia tenido poco éxito.

Sin embargo, y a pesar de su breve du-
racion y de la escasa atencion publica de que
fue objeto en su momento, Antes del Arte si
ha dejado huella en la historia del arte espafiol
de la segunda mitad del siglo XXy ha sido ob-
jeto de una significativa recuperacion historio-
gréfica. Podemos atribuirla a dos razones. En
primer lugar a que fue el antecedente principal
del Seminario de Generacidon Automatica de
Formas Plasticas, que se desarrollé en Madrid,
en el Centro de Célculo de la Universidad
Complutense, a partir de diciembre de 1968 y
a lo largo del afio siguiente. En contraste con
Antes del arte, el Seminario gozd de apoyos
importantes. Desde un generoso patrocinio
econdmico de IBM hasta la implicacién activa
del Colegio de Arquitectos, pasando por la
simpatia de un amplio sector de la critica de
arte madrilefia. Tuvo en su dia una proyeccién
publica significativa y se ha incorporado luego
a la historiografia como uno de los hitos inicia-
les de las nuevas vanguardias artisticas espa-
folas de los afios 70 (Castanos, 2000).

La segunda razén de la recuperacién
postuma de Antes del Arte estriba en la
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coherencia doctrinal que le imprimié el cri-
tico valenciano Vicente Aguilera Cerni, a
cuya iniciativa se debid la creacién del gru-
po. Para los catdlogos de las dos primeras
exposiciones Aguilera escribié dos textos
ambiciosos y bien articulados (que deben
considerarse en realidad dos versiones del
mismo texto, la segunda mucho mas larga
que la primera) que han quedado incorpora-
dos al canon historiografico de la critica de
arte espafola del siglo XX (Aguilera 1968).
Paula Barreiro ha caracterizado el texto
como la culminacién de una linea doctrinal
que el critico valenciano habia venido culti-
vando desde sus comienzos en la critica de
arte con su vinculacion al Grupo Parpallé a
finales de los afios 50 (Barreiro 2015) y, sobre
todo, con la exposicion colectiva Arte normati-
vo comisariada por él en 1960. La historiadora
sefiala, como elementos de continuidad entre
Arte Normativo y Antes del Arte, la defensa
del caracter racional de la creacion artistica y
el interés por apoyarla en los progresos de la
ciencia y la tecnologia. Se trata de una hipéte-
sis plausible, pero exige algunas matizaciones.
Con la excepcidn de Eusebio Sempere, ningu-
no de los artistas que habian formado parte
de Parpalld se integraron en Antes del Arte.
Es mas, Andreu Alfaro, uno de los miembros
mas activos de Parpallé y probablemente, el
que, durante los arios 60, defendia en Valencia

Yturralde, José Maria
L. (1942): Figuras
imposibles surgidas
como variaciones
sobre una misma
base, 1968. Serigrafia.
Coleccidn particular
del artista



con mayor vehemencia y éxito la abstraccion
geométrica, se opuso de manera publica y
repetida a la nueva iniciativa de Aguilera. En
cuanto al pensamiento del propio critico, la
verdad es que entre el final de los 50 y el final
de los 60 sus posiciones fueron variando. A
comienzos de la década su atencidn se des-
plazé del “arte normativo” hacia la revision del
informalismo espafiol. Aguilera veia entonces
en la pintura de Saura y Millares una posicién
de compromiso social que podia abrir un ca-
mino de salida al informalismo. En los afios
centrales de la década Aguilera se centrd
prioritariamente en la propuesta de lo que él
mismo denomind “crénica de la realidad”. Fue
solo a partir de 1967 cuando volvié a priorizar
la defensa de lo que genéricamente podemos
denominar abstracciéon geométrica. Pero esta
vez lo hacia con una argumentacién muy dife-
rente de la de Parpallé o Arte normativo.

La diferencia principal estribaba en su
conviccion de que, junto a la crisis del informa-
lismo, se habia producido también una crisis de
la modernidad artistica propiamente dicha. El
arte moderno habia muerto o estaba moribun-
do. Era eso lo que obligaba a volver a comenzar
desde cero. Es lo que afirma, ya desde sus pri-
meras lineas, el primer manifiesto de Antes del
arte: “Esperamos que el titulo ‘Antes del Arte’
arroje alguna claridad sobre el planteamien-
to de esta exposicion./ No se trata de exhibir
obras “artisticas”, autopropuestas como resuel-
tas a nivel lingtiistico. Tampoco se pretende
refutar ninguna corriente o tendencia de esas
actividades que vienen recibiendo el multivoco
nombre de ‘arte’[...] De ahi que debamos dejar
bien sentada una afirmacidn inicial: el campo
ahora elegido es previo al de las formulaciones
del arte” (Aguilera 1968, p 51).

Aguilera se habia familiarizado con esta
idea nueva, la de una crisis terminal del arte
moderno, a través de un debate que se ha-
bia venido produciendo en lItalia a lo largo
de los afios 60. El pistoletazo de salida lo
habia dado la prestigiosa revista literaria y
cultural Il Verri, vinculada al muy activo e
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Andreu Alfaro. Portada del
cataleg del Grup Parpallo,
Sala Gaspar, Barcelona,
1959. Imagen: © Cortesia
Coleccién Andreu Alfaro

influyente Gruppo 63 de Milan, con un nu-
mero monografico titulado Dopo I'Informale
publicado en junio de 1961 (Il Verri 1961).
Contribuyeron al mismo criticos de arte de
gran peso, como Umbro Apollonio, Secreta-
rio General de la Bienal de Venecia, Frances-
co Arcangeli, discipulo de Longhi (a quien
habia de sustituir poco después en la cate-
dra de Historia del Arte de Bolonia), Giulio
Carlo Argan, catedratico de la Universidad
de Roma, Enrico Crispolti, discipulo desta-
cado de Lionello Venturi, y los jévenes mila-
neses Renato Barilli y Umberto Eco, valores
emergentes del Gruppo 63. No puedo hacer
aqui justicia a la riqueza del debate. Me li-
mitaré a sefialar que Aguilera mantenia en
aquellos afos relaciones personales y profe-
sionales con muchos de los criticos que par-
ticiparon en él, especialmente con Umbro
Apollonio y Giulio Carlo Argan. Y fueron las
tesis que defendié Argan en aquella ocasion
las que determinaron la evolucién que iba a
llevar al critico valenciano a concebir el pro-
yecto de Antes del Arte



Las tesis de Argan se encuentran en un ambicio-
so ensayo publicado en el nimero mencionado
de Il Verriy titulado Salvezza e caduta nellArte
Moderna (Argan 19617). Para Argan, mds que de
una crisis del informalismo, de lo que habia que

hablar era del informalismo como arte de la crisis.

Una crisis que era de naturaleza antropoldgica y
economica y afectaba a la sociedad moderna en
su conjunto. Su origen ultimo se encontraba en
la desconexidn, inherente al sistema capitalista,
entre la légica de la produccién y la légica del
consumo, y en la sumision de la primera a la se-
gunda. La hegemonia absoluta del consumo, con
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la consiguiente alienacion del trabajo, era lo que
estaba conduciendo al hombre moderno a una
“desolada soledad del individuo en la sociedad”
de la que daban testimonio la literatura y el arte
de la postguerra. El proyecto del movimiento mo-
derno, nacido en las primeras décadas de siglo
con la vocacion de implicar la creacion artistica
en la racionalizacién de la produccién (De Stijl,
Bauhaus, etc.), habia sido derrotado. Su crisis se-
ria una manifestacion mas de la crisis del huma-
nismo que denunciaba la filosofia existencialista,
desde Camus y Sartre a Heidegger. Aguilera,
gue consideraba a Argan su “maestro absoluto”

(De arriba a abajo)

Antonio Saura. La grande
foule (La gran muchedum-
bre), 1963. Oleo sobre lien-
70, 220 x 515 cm. Museo
Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

Manuel Millares, Sarcéfago
para Felipe Il, 1963. Pintura,
chapa metélica y maderas
sobre arpillera cosida, 130,5
x 197,5 cm. Coleccién Fun-
dacién Juan March, Museo
de Arte Abstracto Espafiol,
Cuenca. Imagen: © Corte-
sia Fundacién Juan March,
Madrid. Foto: Santiago
Torralba



(Barreiro 2010), tradujo personalmente el ensayo
y lo publicé en 1963, situandolo, emblematica-
mente, como el primer texto del primer nimero
de Suma y Sigue del Arte Contemporaneo, la
revista que constituia su proyecto cultural mas
ambicioso vy al que iba a dedicar sus principales
esfuerzos durante los afios 60.

Una argumentacion muy parecida, por
cierto, aunque centrada en la situacion del
disefio industrial, habria de llegar a Valencia
cuatro afios después, expuesta por el pintor y
disefiador argentino Tomas Maldonado, que
era entonces director de la Hochschtlile fiir
Gestaltung de Ulm, la escuela de disefio fun-
dada por Max Bill que habia reproducido en la
postguerra alemana el modelo de la Bauhaus,
de la que se consideraba heredera. Su confe-
rencia se produjo en el marco de unas conver-
saciones sobre disefio industrial organizadas
por el Colegio de Arquitectos de Valencia
y tuvo un efecto memorable en el mundillo
arquitectonico y artistico valenciano (AAVV
1968 y Llorens 1998). Es pertinente mencionar
este hecho aqui porque corria el mes de abril
de 1967 e Yturralde estaba ya empezando a
trabajar en sus “figuras imposibles” y Aguilera,
que por cierto no tomé parte en las conver-
saciones sobre disefio industrial (Alfaro habia
jugado un papel determinante en su organi-
zacion), estaba ya planeando la exposicion
de Antes del Arte que tuvo lugar en el mismo
Colegio de Arquitectos en abril de 1968.

Volviendo al debate italiano, el siguiente
hito relevante tras el numero de Il Verri se
produjo en 1963, cuando Argan fue nombrado
presidente de la IV Bienal de San Marino y
configurd una edicidn tematica titulada Oltre
I''lnformale. En el jurado, junto a Argan, toma-
ban parte Vicente Aguilera, el francés Pierre
Restany y otros criticos italianos préximos
a Argan, como Apollonio y la muy influyente
Palma Bucarelli, directora de la Galleria Na-
zionale di Arte Moderna de Roma desde el
comienzo de la postguerra. El jurado concedié
el primer premio de la Bienal ex aequo al gru-
po Zero, constituido en Dusseldorf en 1957,
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y al Gruppo N, constituido en Padua en 1961.
Zero actuaba como una agrupacion abierta y
cambiante de artistas, algunos de los cuales
estaban proximos al Nouveau Réalisme de
Restany. Su inclusién en el palmarés de San
Marino se justificaba por el hecho de que des-
de su constitucion se presentaba como una
alternativa notoria al informalismo, pero podia
entenderse también como una concesién de
Argan a Restany, que estaba entonces en el
apogeo de su influencia europea. Mas signi-
ficativo fue el premio otorgado al Gruppo N,
formado por cinco artistas jovenes de Padua
gue, en su manifiesto fundacional, fechado en
1961, se habian definido como una agrupacion
de “disefiadores orientados a la investigacién
experimental en equipo”. Este hecho, su in-
terés en la percepcion visual y la apelacién a
ciertas nociones de la Gestaltpsychologie, les
adscribia a lo que Argan estaba empezando a
identificar en aquel momento como la mejor
respuesta a la crisis del informalismo. Para co-
rroborar su apoyo a la nueva tendencia el ju-
rado otorgd uno de los dos segundos premios
al Gruppo 1 (el otro fue otorgado al artista yu-
goeslavo Dusan Dzamonja). Se trataba de otro
grupo experimental constituido muy reciente-
mente en Roma, que habia hecho su primera
exposicion en la Galeria Quadrante de Floren-
cia (con un texto de presentacion de Palma
Bucarelli, muy préxima a Argan y miembro, por
cierto, del Jurado de San Marino) pocas sema-
nas antes de ser premiado. Entre las medallas
de oro, y confirmando la misma orientacion
critica, hubo una para el parisino Groupe de
Recherche d’Art Visuel y otra para Getulio
Alviani. Y entre las “sefialaciones”, una para el
espanol Equipo 57, otra para el Gruppo T de
Milan y otra para el veterano disefiador Bruno
Munari. Restany obtuvo, ademds del ex aequo
al grupo Zero, otras compensaciones en forma
de medallas de oro o “sefialaciones” otorgadas
a artistas adscritos al Nouveau Réalisme.
Argan, que llevaba alguin tiempo publi-
cando en el diario Il Messaggero de Roma, dio
carta de naturaleza a la nueva tendencia en



una serie de tres articulos titulados “La ricerca
gestaltica” (publicado el 24 de agosto) “Forma
e formazione” (10 de septiembre) y “Le raggioni
del gruppo” (21 de septiembre). Los textos se
publicaron mas tarde en castellano, con una
introduccion de Aguilera, en Suma y Sigue del
Arte Contemporaneo (Aguilera/Argan 1965). El
primero empezaba constatando la proliferacion
de imagenes en la sociedad de consumo de
masas, apuntaba a su relacion con la aliena-
cidn caracteristica de la sociedad capitalista
contempordnea (en la misma perspectiva del
articulo publicado en Il Verri en 1961) y descri-
bia las nuevas corrientes de investigacion visual
recientemente premiadas en San Marino como
un esfuerzo por contrarrestar los efectos nega-
tivos de ese fendmeno mediante una investiga-
cién acerca del “funcionamiento perceptivo de
la imagen”. El segundo articulo, de caracter mas
general y filosdfico, entraba en las nociones

de objeto, forma e intencionalidad, en relacién
con la investigacion de esas nuevas corrientes
artisticas. En el conjunto de esos dos primeros
articulos Argan identificaba las otras dos op-
ciones artisticas que ofrecia la actualidad junto
a la “gestdltica”, a saber: el arte de denuncia
social y el Nouveau réalisme (en el que incluia
el new Dada y el pop art). Ninguna de las dos
ofrecia una respuesta valida a la problematica
de la alienacion porque se limitaban, en el mejor
de los casos, a constatar la negatividad de la
situacion, pero no ofrecian ningun valor positivo
que permitiera contrarrestarla. El tercer articulo
contenia un atrevido argumento de naturaleza
socioldgica. Para contrarrestar la alienacién de
la sociedad de consumo de masas los artistas
tenian que huir de la subjetividad y trabajar en
grupo, como los cientificos. El grupo de trabajo,
constituido para la busqueda de la verdad, era
el mejor antidoto contra la masa, constituida
histéricamente por el capitalismo para el enga-
fio y la manipulacién. Y concluia con una refe-
rencia de gran efecto retérico: “No se olvide que
la masa, o quien la dirige y aprovecha [...] teme
al grupo organico y comprometido, detesta la
comunidad organizada para un fin creativo, odia
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mortalmente a la sociedad en movimiento. Para

destruirla desde la raiz siempre es capaz de ge-
nerar desde las tinieblas de sus propias visceras
un tipo monstruoso de lo ‘singular’ o lo ‘Unico’ el
dictador, Hitler” (Argan 1963, p 10).

Detras de la argumentacion de Argan, so-
bre todo en los dos primeros articulos, es facil
ver elementos importantes de las posiciones
de Rudolf Arnheim, un psicdélogo e historiador
aleman cuyo libro, Art and Visual Perception
(1954), traducido al italiano y publicado por
Feltrinelli en 1962, estaba ejerciendo en aquellos
momentos una fascinacion generalizada en los
sectores mds avanzados del arte italiano (Gillo
Dorfles escribié el prélogo de su segunda edi-
cién, ya en los afios 70). En un segundo término,
pero mas determinante quiz3, se aprecia la con-
vergencia de Argan con la Estetica. Teoria della
Formativita (1954) de Luigi Pareyson. Pareyson
era un filésofo discipulo de Croce (como el pro-
pio Argan), enormemente respetado en Italia,
cuya irradiacion iba mas alla de los ambitos aca-
démicos para incidir profundamente en la vida
literaria y artistica italiana de los afios 60, como
lo testimoniaba particularmente el caso del
Gruppo 63 de Milan. Umberto Eco, por ejemplo,
habia sido discipulo de Pareyson y, de hecho,
el substrato tedrico de su ultimo e importante
libro, Opera Aperta (1962), no podia entenderse
sin tener en cuenta este hecho. La conviccién,
compartida por Eco y Argan, de que la libertad,
como valor moral positivo, radica necesaria-
mente en una participacion activa del individuo
en la constitucion de la forma de los objetos
que constituyen su mundo, deriva de Pareyson
(y, en ultimo término de Croce).

Una semana después del tercer articulo
publicado en Il Messaggero, entre el 28 y el
30 de septiembre de 1963 (y cuesta creer que
no hubiera habido un cuidadoso célculo de
fechas), Argan presidia en Verucchio el XII Con-
vegno Internazionale di Artisti, Critici e Studiosi
d'Arte. Su breve intervencion preliminar estaba
dedicada a la funcion de la critica, un tema
aparentemente inocuo, pero cuidadosamente
elegido en funcion de las circunstancias. Argan



menciona en efecto, un poco de pasada, pero
con oportunidad polémica, la expresion “muerte
del arte”. “El peligro de la muerte del arte, escri-
be Argan, no es una falsa alarma. Pero el peligro
no esta en que el arte muera de muerte natural,
por el agotamiento o la incapacidad de los artis-
tas, sino por el obstaculo que la sociedad pre-
sente pone a su funcion” (Argan 1963 b). Y es
que, convocado casi inmediatamente después
de la Bienal de San Marino y de los articulos

de Il Messaggero, el convegno fue manifiesta y
profundamente polémico. Una docena de artis-
tas romanos conocidos, entre los que destaca-
ba Piero Dorazio, probablemente la figura emer-
gente mds destacada del arte italiano de aque-
llos afos, escribid una carta a los organizadores
para decir que se abstenian de participar por la
actitud “opresora” de Argan. Se referian, por su-
puesto, a los premios de San Marino, pero iban
mas alla. La critica de arte, escribian, tiene como
funcién interpretar y juzgar las tendencias exis-
tentes, no crear otras nuevas, y Argan “tiende

a forzar el curso de la realidad y a alterar la
sustancia y la perspectiva del arte, empleando
a los artistas como instrumentos de una politica
personal y sin respetarles como protagonistas
del proceso creativo” (AAVV 1963).

Aguilera participé en el convegno acom-
pafiado de algunos pintores espafoles, invi-
tados, cabe suponer, por su mediacion. Entre
ellos se encontraban, significativamente,
Angel Duarte, antiguo miembro del Equipo 57
y Gerardo Rueda, pero también Pepe Ortega,
fundador de Estampa Popular, exiliado en-
tonces en Paris, y Eduardo Arroyo, residente
también en Paris, que acababa de recibir una
de las medallas de oro de San Marino. Al cri-
tico valenciano la polémica le debié resultar
perturbadora, porque a su vuelta a Espafia,
se puso a escribir un largo articulo titulado
“Consideraciones sobre un congreso” que
incluyé inmediatamente en el nimero 3 de
Suma y Sigue del arte contemporaneo, que
estaba en galeradas (Aguilera 1963). Aunque
su argumentacién es poco nitida, el texto
trata de conciliar la opcidn experimental de
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Argan con la de un arte de denuncia social
defendida sobre todo por el critico comunista
Mario de Micheli. Es razonable suponer que
en esta toma de posicidon Aguilera se alinea-
ba, en parte al menos, con Arroyo y Ortega,
gue habian ido a Verucchio representando
precisamente la corriente de denuncia social.
Con una cierta inversion cronoldgica,
atribuible a la prisa con que habia publicado
las “consideraciones”, la resefia propiamente
dicha del Convegno se publicé en el nimero
siguiente de Suma y Sigue, en la primavera
de 1964, en la seccion de “Documentos”, sin
firma ni indicacion de autor. Junto a ella se
publicaron también los textos de las ponen-
cias del propio Aguilera, de Pierre Francastel,
de Franco Flarer (un eminente investigador
médico y pintor irrelevante, visto general-
mente con simpatia en los ambientes artis-
ticos italianos del momento), de Pierre Res-
tany, de Nello Ponente asi como el discurso
de clausura de Argan (Aguilera 1964 a y b).
La ponencia de Francastel, titulada
“Arte y ciencia”, fue decepcionante. El viejo
profesor habia sido invitado probablemen-
te con la esperanza de que apoyara el arte
gestaltica. Al fin y al cabo Peinture et socie-
té habia sido, también en Italia, uno de los
libros mas influyentes de los afios 50 y su
defensa de la confluencia entre la historia
del arte y la de la ciencia habia dejado hue-
llas que podian detectarse todavia en las
posiciones que ahora defendia Argan. Sin
embargo, llegado a Verucchio, Francastel
debié comprender que no comprendia nada
de lo que estaba sucediendo e hizo una
intervencion corta y evasiva. Restany, que
leyd uno de sus tipicos textos grandilocuen-
tes y vacios, fue el gran perdedor. Si, tres
meses antes, en la Bienal de San Marino,
el Nouveau Réalisme se habia mantenido
como una alternativa operativa al informa-
lismo, ahora, tras los articulos de Argan en I/
Messaggero, estaba siendo descartado por
la gran mayoria de los participantes en el
convegno. En unas declaraciones a la pren-



sa hechas poco después, Restany se des-
ahogo renegando del arte gestaltica, de San
Marino, de Argan y de ltalia en general.

La ponencia de Aguilera, titulada Libertad
y alienacidn, se apoyaba ostensiblemente, aun-
que sin citarlos, en los argumentos de Salvezza
e caduta nellArte Moderna, el ensayo de Argan
publicado dos afios antes, pero su proposito pa-
recia mas bien el de reivindicar la tradicién es-
pafiola de abstraccién geométrica, comenzando
por la propia experiencia del autor en el episodio
de Arte normativo de 1960, e insistiendo en los
casos de Equipo 57 y Oteiza. La conclusion era
sorprendente: era esa misma tradicién la que
llevaba l6gicamente (seguin una légica del autor
que encontrd escasos seguidores entre los de-
mas participantes) “hacia cualquier modalidad
de lo que pudiéramos llamar ‘realismo critico’ o
‘realismo social” (Aguilera 1964 b, p 53).

La ponencia mas interesante y mejor
recibida fue sin duda la de Nello Ponente.

Se refirio directamente a Argan y critico los
premios de San Marino, especialmente el
otorgado al Gruppo 1, con lo que contribuyé
a aclarar el ambiente. Por otra parte, sin em-
bargo, se adheria sin reservas al menospre-
cio del nouveau réalisme. Y, lo que era mas
importante, a las bases tedricas del analisis
de Argan. Aceptaba los argumentos que
habia usado para defender la opcion “gestal-
tica”. Pero esos mismos argumentos, decia
Ponente, podian servir para defender otras
opciones alternativas, incluyendo por ejem-
plo la pintura de Dorazio, el lider del grupo
de pintores que con su carta habia originado
la polémica, o la de Lichtenstein, “ya que esa
experiencia no se presenta como ‘realismo
del objeto’, sino como elaboracidn de un dato
y por consiguiente como formacion” (una
intuicién admirable, por cierto, para un critico
europeo en 1963) (Ponente 1963, p 57).

El discurso de clausura de Argan fue con-
ciso y equilibrado. En apariencia se alineaba
con las posiciones mayoritarias. “Por una parte
tenemos artistas que se emplazan ante la pro-
blemdtica de la produccidn industrial y de las
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técnicas conexas [...] De otra parte estd —por
ejemplo- la posicién de Vedova, respondiendo

a la llamada de la indudable realidad de ciertos
hechos que no podemos ignorar”. Y, mas abajo,
“Por una parte, tenemos las corrientes que hoy
se llaman (provisionalmente) ‘gestdlticas’[...]
Por otro lado tenemos corrientes que tienden

a mantener invariables, al menos, algunos ele-
mentos de la tradicién operativa tradicional del
arte”. Arte gestaltica, pues, por un lado, realis-
mo de denuncia por el otro. En esta segunda
opcion el nouveau réalisme y tendencias asi-
miladas eran insuficientes porque “se limitan a
extraer indicios o sintomas que, sin embargo,
no siempre tienen un significado de denuncia”.
Junto a estas tres opciones, de las que en reali-
dad solo valian dos, Argan reconocia la validez
de ciertas trayectorias individuales. Los ejem-
plos que citaba y comentaba favorablemente,
junto al ya descontado de Vedova, eran Fontana
y, en un alarde de elegancia intelectual, el del
mismo Dorazio. Ante la amenaza de la muerte
del arte esas posiciones eran igualmente vali-
das. Igualmente validas, si, pero... {igualmente
eficaces? El aguijéon envenenado llegaba al final,
envuelto en unos términos tan abstractos y am-
biguos que era dificil reconocerlo. La trayectoria
del arte moderno discurre enteramente sobre el
abismo de su muerte. Precisamente por eso, “la
revolucion es hoy el Unico proceso evolutivo de
la historia”. Las constataciones y las denuncias
no bastan. El artista tiene que proponer la re-
volucién, y solo puede hacerlo planteandose el
problema de la operatividad de las imdgenes en
sus propios términos técnicos. (Es decir, solo el
arte gestaltica, con su apelacion a la gestaltung
— formativita, puede proponer la revolucion

de modo eficaz. Argan no lo dice pero queda
sobreentendido. Su posicion no ha variado) (Ar-
gan, 1963 b, pp 58-59).

Tras el Convegno de Verucchio la po-
|émica prosiguid a lo largo de casi dos afios.
La encontramos en las principales revistas
culturales del pais: La fiera letteraria, Arte
oggi, Avanti .... Intervenian a favor del arte
gestaltica los criticos proximos a Argan,



incluyendo por ejemplo a la joven Lea Ver-
gine, futura destacada militante del feminis-
mo. Intervenian en contra todos los demas,
el pintor Renato Guttuso, el historiador de
la arquitectura Bruno Zevi, Carla Lonzi, una
discipula de Longhi, y también, en el futuro,
destacada militante feminista... Los temas
se entrecruzaban y se ampliaban. El premio
a Rauschenberg, concedido en 1964 por la
Bienal de Venecia, replanted la cuestién del
Pop Art con una virulencia que, unos meses
atras, en Verucchio, hubiera sido inimagina-
ble. Los grupos premiados en San Marino
sufrieron diversas crisis internas. El arte
gestaltica se reformuld como arte program-
mata en una transformacién que, al tiempo
que lo ampliaba y lo estabilizaba, suavizaba
las aristas mds cortantes del movimiento.

No duraria mucho. A lo largo de la segun-
da mitad de los afios 60 se produjo en Italia un
importante cambio politico y cultural. La ge-
neracién que habia ascendido a la vida publica
durante la postguerra fue siendo sustituida.

El recambio incidia también sobre las
principales instituciones artisticas, desde
la Bienal de Venecia a la Universidad y los
museos. El nuevo coleccionismo de arte,
mas minoritario, pero mas potente que el
de comienzos de la década, se orientaba
hacia el mercado de Nueva York, compraba
arte pop, o, poco después (Panza di Biumo),
minimal. Si compraba en ltalia, apostaba por
las tendencias emergentes: el arte povera,
las instalaciones, el body art.... En los afios
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del cambio de década el discurso de la vieja
izquierda cultural, heredera por una parte
del marxismo, por otra de la llustracion, se
veia secuestrado o condicionado por unas
nuevas minorias fanaticas y destructivas,
dispuestas a llegar incluso al crimen politi-
co (como se habria de ver poco después).
Frente a esas transformaciones Argan se
alejé del arte contemporaneo. Del proceso
hay abundantes testimonios. En un estu-
dio reciente Carlota Sylos Calo recoge la
respuesta que el profesor romano daba

en 1972 a una encuesta sobre el futuro del
arte. La pregunta estaba formulada en los
siguientes términos: “,Qué obras y qué
movimientos artisticos de nuestro tiempo
seran considerados significativos dentro de
diez, veinte o treinta afios, qué corrientes,
qué personalidades se impondrdn como
indispensables a los futuros historiadores
del arte?”. La respuesta de Argan fue: “Serd
delirio apocaliptico, pero creo que no habra
ni artistas ni historiadores del arte. Los ul-
timos supervivientes estudiaran a Picasso
y a Pollock como reliquias de una civiliza-
cion desparecida” (Argan 1972, citado en
Sylos Calo 2013, p 223). Picasso y Pollock.
Ni siquiera una mencidn al arte gestaltica.
Desde la perspectiva de la nueva década, el
profesor romano sospechaba que, mientras
él estaba todavia luchando, embargado por
la ansiedad de su inminencia, la muerte del
arte habia ocurrido ya desde hacia tiempo.

(De izquierda a derecha)

Pollock, Jackson (1912-1956).
Flame, c. 1934-38. Oleo sobre
lienzo montado sobre tabla,
511 x x 76’2 cm. Imagen di-
gital © 2016 The Museum of
Modern Art, Nova York/Scala,
Florence

Picasso, Pablo

Tres cabezas de cordero, 1939.
Oleo sobre lienzo, 65 x 89 cm.
Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia



Breve Epilogo

A su vuelta a Valencia, tras el Convegno de
Verucchio, Aguilera se dedicé principalmente a
tres proyectos relacionados con el arte de de-
nuncia social que habia defendido alli. El prime-
ro fue de alcance limitado, me refiero a Espafia
Libre [titulada deliberadamente redactada en
castellano por los organizadores italianos], una
exposicion colectiva transgeneracional, que iba
desde Julio Gonzalez y Picasso hasta Manolo
Valdés y cuyo propésito principal era recordar
que Espafa seguia siendo una dictadura. Ha-
bia sido organizada por un comité de criticos
presidido por Argan, pero lo determinante en el
desarrollo del proyecto fueron las actuaciones
coordinadas de Mario de Micheli desde Italia y
del propio Aguilera desde Espafia. La exposi-
cién se inaugurd en Rimini en el verano de 1964
e itinerd a continuacion por varias ciudades
italianas. El segundo proyecto fue la participa-
cioén del critico valenciano en la génesis de Es-
tampa Popular de Valencia y de Equipo Crénica,
un proceso que tuvo lugar a lo largo de 1964,
pero gue le siguié ocupando a lo largo de los
dos afios siguientes. El tercero consistié en pro-
mover una nueva tendencia del arte espafiol, a
la que denomind “Cronica de la Realidad”, cuya
primera y Unica exposicion tuvo lugar en Bar-
celona en 1965, pero que se mantuvo presente
en el arte espaiiol durante dos o tres afios. De
todos esos proyectos se ha escrito abundante-
mente y no nos conciernen aqui.

El retorno de la atencién de Aguilera al
arte de experimentacion formal o visual se pro-
dujo seguramente de manera progresiva, pero
se convirtid en su nueva prioridad a partir de
1966 o 1967. Lo propicié un clima general que
podia apreciarse en el mundo artistico euro-
peo en los afos centrales de la década de los
60. Su culminacion fue la concesién del gran
premio de la Bienal de Venecia al Groupe de
Recherche d’Art Visuel en 1966. Aguilera habia
seguido atentamente la creacién del grupo y
sus primeras actividades, y Suma y Sigue del
Arte Contemporaneo habia publicado su ma-
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nifiesto fundacional en el nimero 7-8 (abril de
1965), un ano antes del premio de Venecia. En
Espana la nueva tendencia artistica se alimen-
taba también, en parte al menos, de un nuevo
interés generalizado por la arquitectura y el
disefio industrial, dos disciplinas que alcanzaron
en aquellos afios un alto grado de visibilidad
social, sobre todo en Catalufia. Las Conversa-
ciones de Disefio Industrial, mencionadas mas
arriba, organizadas en Valencia en 1967, en fe-
chas préximas a la apertura en la ciudad de una
nueva escuela de arquitectura, fueron estimulos
significativos para el nuevo proyecto de Aguile-
ra. El estimulo mas importante, de todos modos,
fue la aparicién en Valencia, a partir de 1966, de
un nucleo de artistas jévenes que comenzaban
a trabajar seria y sistematicamente en la inves-
tigacion formal de la visualidad.

Entre ellos, los mas importantes eran
José Maria Yturralde y Jorge Teixidor. Es-
pecialmente el primero, cuya presencia fue
decisiva en la primera edicion de Antes del
Arte. Como se ha sefialado repetidamente,
(por ejemplo Patuel 1992 o Barreiro 2010),
si se contabilizan las obras incluidas en cada
una de las tres exposiciones fundacionales del
nuevo movimiento, Yturralde es, con diferen-
cia, el artista mas representado. La lectura de
los dos textos escritos por Aguilera corrobora
esa conclusion. Los ejemplos que cita y co-
menta con mayor detalle, como por ejemplo la
figura radial de McKay vy las figuras imposibles,
proceden de obras de Yturralde.

Como he escrito al comenzar este en-
sayo, el grupo de artistas reunidos en torno
a Antes del Arte era transgeneracional. For-
maron parte de él artistas de generaciones,
trayectorias e intereses diversos. Este he-
cho queda reflejado en el texto fundacional.
Aguilera clasifica la investigacion del grupo
dividiéndola en tres lineas principales. La
primera se centraba en los procesos opticos
de la vision. En ella podriamos reconocer
aproximadamente lo que internacionalmen-



te se denominaba op art. La ultima linea se
centraba en una investigacién formal es-
tructural susceptible de recibir una formu-
lacién geométrica o matematica. Se trataba
de una linea de larga duracion historica,
cuyos origenes podian rastrearse en el arte
abstracto geométrico de las décadas cen-
trales del siglo XX, y que habia de volver a
florecer (por poco tiempo) en el Seminario
de Generacion Automatica de Formas Plas-
ticas desarrollado en Madrid poco después.
La linea central, aquella a cuya exposicion
Aguilera dedica mas tiempo, era la que él
mismo denominaba “gestaltica”. Se centra-
ba en el estudio de la fenomenologia de la
percepcidn, en cuanto tal, y su campo esta-
ba estrechamente relacionado con el de la
psicologia. No cabe ninguna duda de que,
al configurar esta linea central de Antes del
Arte, Aguilera seguia las tesis que, cinco
afios atrds, habia desarrollado en Italia Giu-
lio Carlo Argan, incluyendo su reflexién (im-
plicita, mas expresa en el caso de Aguilera)
sobre el tema de la muerte del arte.

Pero, vista desde el conocimiento que
tenemos hoy de la larga y rica trayectoria
de Yturralde, esa conclusién no deja de
implicar una paradoja. Y es que, si en su
nacimiento, la obra del artista valenciano se
configura en torno al proyecto de reducir
la nocion de arte a su nivel cero y gravita
en torno al nucleo noético de la muerte
del arte, ¢,cémo habria que caracterizar el
sentido de esa trayectoria? (Como un pro-
gresivo redescubrimiento, no del arte, sino
de la pintura? ¢{Como un lento viaje al futuro
orientado hacia el origen?
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(De arriba a abajo)

Yturralde, José Maria L.
(1942): Variacién derivada
de la figura radial de Mc Kay,
1967. Plastico, madera y mo-
tor. Coleccion particular del
artista

Yturralde, José Maria L. (1942):
Boceto de figura imposible, 1973.
Rotulador sobre papel. Coleccion
particular del artista
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Conversaciones en Yturralde

Santiago Pastor Vila, con transcripciones
de las entrevistas a Montesinos, Ramos,
De la Calle, Llorens e Yturralde

Ni en Madrid, ni en Cataluiia; aunque asi es-
tuvo previsto en parte en algin momento.
Estas conversaciones fueron en tierras valen-
cianas, pero siguiendo, eso si, una estructura
similar a la de aquellos libros de entrevistas
de finales de los sesenta de Salvador Paniker.
El tema, el alcance y el marco tem-
poral eran, claro estd, muy distintos esta
vez. No se trataba de recopilar visiones
de la sociedad espafiola de aquel mo-
mento, tan necesitada de cambios; sino
de reunir reflexiones acerca del trabajo
de Yturralde a lo largo de su ya dilatada
trayectoria. Si que se aspiraba, sin embar-
go, a que coincidieran dos aspectos. Uno
era la centralidad que habia que otorgar
a la relevancia intelectual de los entrevis-
tados (varios de ellos, como en aquellas
conversaciones (las de Madrid), antiguos
colegiales del Colegio Mayor San Juan de
Ribera de Burjassot). El otro tenia que ver
con la voluntad de superponer discursos
diversos construidos a partir de preguntas
similares, convencidos de que las distintas
vias de aproximacion a un mismo objeto
de analisis descubririan horizontes de rica
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complejidad, confirmandose algunas posi-
ciones y contraponiéndose otras.

Asi, la intencién primigenia era com-
pletar un relato coral denso y de interés,
coherente con la magnitud de la evolucién
artistica de Yturralde. Es cierto que partia-
mos de una situacion privilegiada: uniamos
un inmejorable plantel de personalidades
dispuestas a colaborar al hecho constata-
ble de que el trabajo de este artista habia
suscitado siempre reflexiones de calado por
parte de la critica y los historiadores del
arte. No nos parece menos cierto que, llega-
do el final, puede apreciarse la consecucion
del objetivo escuchando cualquier pasaje de
estas casi cuatro horas de grabacion en las
qgue nos ilustran Vicente Montesinos, Isidro
Ramos, Roma de la Calle y Tomas Llorens.

El grandisimo valor de todas y cada
una de sus aportaciones proviene de la
conjuncion de su extraordinaria sabiduria
con el conocimiento particular de la carrera
del artista. Alumbran claves que cubren un
rango conceptual muy amplio. Vicente Mon-
tesinos aborda aspectos fundamentales de
la etapa formativa del artista y se adentra



en la influencia que en el trabajo de Yturral-
de tienen las matematicas, la musica y la
literatura. Isidro Ramos narra la experiencia
del Centro de Calculo de la Universidad de
Madrid de primera mano, en su calidad de
analista informatico que desarrollé buena
parte de los programas que alli se utilizaron.
Roma de la Calle ofrece claves de compren-
sion de su planteamiento estético, explica
cémo evolucionaron los estudios artisticos
en Valencia o el papel que desempend Vi-
cente Aguilera en el mundo artistico de
hace medio siglo, apostando ora por el arte
normativo, ora por el realismo social. Tomas
Llorens expone temas fundamentales so-
bre el devenir histérico del arte moderno, y,
dialogando con el artista, indaga en sus co-
mienzos, confirma la admiracién que siente
por otros pintores, como son los casos de
Vasarely y Rothko, pero también de Rouault,
y nos descubre matices.

Estos fragmentos que transcribimos a
continuacion no son mas que breves muestras

que prueban lo que se ha expuesto mas arriba.

Vicente Montesinos

“Antes de venir al Colegio, efectivamente,
José Maria ya dispone de un bagaje cultural
importante, que, estoy de acuerdo, corres-
ponde a la influencia que ha tenido sobre él
una persona como Alfonso Roig, extraordi-
nariamente influyente. Una persona pecu-
liar, que yo conoci, por cierto, en su residen-
cia en Alzira, hace mucho tiempo.

La primera salida de José Maria de Es-
pafa no es a Alemania. Es a Paris. Tiene 17
afios y conoce entonces de primera mano
a artistas que para él han sido muy influ-
yentes como Kandinsky, Modigliani, Staehl,
Delaunay, los fauve (Matisse, Rouault...), in-
cluso Cézanne o Monnet.

Después si. En el 61y el 62 va a Alema-
nia y, ademas de estudiar la obra de los artis-
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tas que ha mencionado, conoce y se familia-
riza con movimientos tan importantes en su
trayectoria particular, personal como artista,
como el expresionismo aleman (Die Brucke,
Der Blaue Reiter), como los programas, tanto
intelectual como aplicado, de la Bauhaus.

Me pregunta por el Colegio. En el afio 61
José Maria oposita. Unas oposiciones muy
rigurosas, como suelen ser las de entrada al
Colegio, y obtiene una beca para estudios. El
Colegio es una institucion muy especial. Es
académicamente muy exigente con los cole-
giales, y a cambio ofrece un dmbito cultural,
de enriquecimiento personal, de contacto
entre estudiantes de distintas disciplinas,
gue provienen de la literatura, del arte, de la
filosofia, del derecho, y por supuesto también
de las ciencias. Ambiente en el que José
Maria completa su formacion y adquiere ese
espiritu critico, ese desarrollo de su capaci-
dad intelectual, esa capacidad de didlogo, de
introspeccion, de contacto con otras discipli-
nas que caracterizan tan bien a su obra.

El contacto de José Maria con los estu-
diantes, con los colegiales del San Juan de
Ribera, como nos pasa a muchos de nosotros,
no se limita solamente al periodo del Colegio,
sino que se hace extensivo a su carrera pro-
fesional. De hecho, es aconsejado por Lopez
Pifiero, que es catedratico de Historia de la
Ciencia y discipulo de Lain Entralgo. También
trabaja con Isidro Ramos, en el Centro de
Calculo de la Complutense de Madrid. Creo
gue también trabaja con Mariano Aguilar,
catedratico de Optica Fisioldgica. Y estos
cuatro nombres que he mencionado son to-
dos ellos colegiales de Burjassot.

Asi que, sin lugar a dudas, y creo que
José Maria estard de acuerdo conmigo, la
influencia que ha tenido el Colegio en él, en
su obra, en su vida, es determinante. Como
digo ese espiritu critico, ese contacto intelec-
tual con muchas disciplinas, esa apertura...
son cualidades del Colegio que se han trans-
mitido hasta hoy, en los ultimos cien afios,
porque el Colegio cumple en este momento



su centenario. Se celebra este Centenario
con una serie de actos entre los cuales esta
la exposicion de José Maria. Y me congratulo
de que el Colegio haya permanecido fiel a sus
propdsitos en todo este periodo de tiempo.”

“Las matematicas del siglo XX han te-
nido un desarrollo espectacular. {Cuales son
las razones de esto? Yo las atribuiria a lo
siguiente: por una parte, la mayor cantidad
de recursos destinados a investigacion, y por
otra, los requerimientos de la ciencia, exigen-
te en el siglo XX (quiza el siglo XX puede lla-
marse de verdad el siglo de la ciencia). Y en-
tonces las demandas a las matematicas son
muy intensas, provenientes de campos tan
variados como la fisica, la quimica, la biologia,
la medicina, las ciencias sociales, la econo-
mia... y también de las técnicas, ¢qué decir
de la informdtica, de la ingenieria de comu-
nicaciones, del manejo de las grandes bases
de datos, de la criptografia, de la carrera es-
pacial, de la robdtica...?, por supuesto, de los
ordenadores, y también, ¢,por qué no decirlo?,
de las demandas de la industria bélica.

Sin embargo, y a pesar de constatar esa
importancia de las matematicas, y esa res-
puesta de las matematicas a las demandas de
las ciencias y de las técnicas, quiero insistir en
una cosa que quizas es nueva en el siglo XX.
Y es que una buena parte de las matemaéticas,
quizas la parte mas abstracta, se convierte
en independiente, absolutamente auténoma,
y desarrolla estructuras que tienen valor ex-
clusivamente por la coherencia intrinseca, por
la elegancia, por la armonia interna. Y yo creo
que en esto estd muy proxima al arte, porque
el arte ha sido, durante un periodo extensisi-
mo de tiempo, un arte servicial, un arte que
ha puesto el énfasis en la reproduccion, en la
representacion. Y de pronto, en el siglo XX, el
arte se independiza, y se convierte también, de
la misma manera en la que antes hablaba de
las matematicas, en una disciplina auténoma,
y por tanto necesita de estructuras abstractas
que encuentra también en ese mundo muy
especial del pensamiento de las matematicas.

170

Fijense, ¢(qué hay mas abstracto que la
construccién de unas teorias en que apa-
recen aspectos tan fundamentales como el
andlisis del infinito, como estructuras muy
sofisticadas: teoria de grupos, teoria de con-
juntos, légica, topologia algebraica, analisis
funcional...?

Yo quiero leerles una cita de uno de los
artistas mas influyentes del siglo XX, tanto
en el aspecto pictdrico, como en el aspecto
tedrico (ademas que ha influido extraordi-
nariamente, y ya lo he mencionado antes, en
José Maria) que es Wasily Kandinsky.

Fijense, Kandinsky escribe en un libro
gue es fundamental, que se llama Punto y
linea sobre el plano, en la introduccién:

“Las investigaciones que sirven de
base a la nueva ciencia artistica tienen dos
metas y responden a dos tipos de requeri-
mientos.

1. Los requerimientos de la ciencia en ge-
neral, que nacen del impulso del saber
desligado de necesidades précticas: la
ciencia pura.

2. Requerimientos con respecto al equi-
librio de las fuerzas creadoras, que se
pueden clasificar como intuicion y cal-
culo: es la llamada ciencia practica.”

Pues bien, no hay ciencia mds pura, y yo creo
que es ese el sentido que quiere dar Kan-
dinsky a sus palabras, que las matematicas.
Y de ahi la fascinacion que el arte, y también
la filosofia, ha tenido por las matematicas. En
ese aspecto, José Maria es un ejemplo para-
digmatico. La utilizacién de la geometria, de
los ordenadores, de la composicién, de la es-
tructura, de la teoria del color, de las figuras
imposibles, incluso de los objetos volantes,
de su concepcion depurada del arte abstrac-
to... hacen de él un representante de ese dié-
logo entre la ciencia y el arte.

Fijense, José Maria, como yo mencio-
naba antes, ha trabajado en el Centro de
Calculo de la Complutense, ha estado como



becario, incluso después como colaborador,
en el MIT, donde ha recibido ensefanzas de
geometria o de ordenadores, y precisamen-
te en esa interaccion de la ciencia y el arte
quiero mencionar un texto de José Maria,
entre los muchos que tiene escritos, en el
que el titulo ya es revelador: Hypergraphics.
Visualising complex relationship in Art. Sci-
ence, and Technology”

Isidro Ramos

“José Maria Yturralde hacia, en aquellos mo-
mentos, y mas adelante, mds todavia, una
pintura soportada sobre un lenguaje en el
que el aspecto de la estructura era muy im-
portante. Las estructuras en matematicas,
en algebra, en fisica... son una forma de ca-
racterizar una observacion. Y eso, efectiva-
mente, hace que la pintura (las figuras im-
posibles, por ejemplo) de Yturralde, tengan
un facil o un posible soporte formalizado o
formalizacion en lenguajes cientificos.”
“Partiamos de la base de que existe un
mundo externo a nosotros, lo que es genéri-
camente la naturaleza, y uno interno que es
la cultura. El primero es captado sensorial-
mente, y, para ser comunicado y para com-
partir, con uno mismo, a través de los proce-
sos de reflexién, o con otros, los contenidos
semanticos de cada uno, es necesario sopor-
tarlo sobre un lenguaje. Este lenguaje puede
ser escrito, oral, pictdrico... Han aparecido
a lo largo de la historia muchos lenguajes.
Es necesario e imprescindible ese soporte
linguistico que nos va a permitir mostrar las
conceptualizaciones que hacemos de la na-
turaleza en la parte que llamamos cultura.
En las ciencias duras, en la fisica, por
ejemplo, o en la matematica, histéricamente
fue normal utilizar lenguajes formalizados
para representar las conceptualizaciones
que se hacian de la naturaleza. En fisica, una
imagen tiene color, tiene dimensiones, tiene
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posicion, tiene luminosidad... y cada uno de
estos conceptos se puede percibir y se pue-
de formalizar dentro de unas métricas. Y eso
permite crear una vista de ese objeto exter-
no soportada sobre lenguajes formalizados.
Esos lenguajes formalizados permiten definir
reglas sintdctica y semanticamente bien de-
finidas, lo que posibilita la creacién de esos
objetos culturales complejos que llamamos
teorias que han posibilitado el desarrollo de
la ciencia. Por ejemplo, la teoria de la relati-
vidad de Einstein, o la de Maxwell, donde el
lenguaje formalizado son las ecuaciones di-
ferenciales, que van a permitir justamente un
tratamiento formal, y por lo tanto la creacién
de una teoria. Teorias que luego se validan
en el laboratorio para comprobar si efectiva-
mente es una teoria correcta o no. La teoria
se crea: la crea el cientifico. Y esto es lo que
ha posibilitado el nacimiento de la ciencia a
lo largo de la historia, y sus aplicaciones via
la tecnologia.

En el caso del arte y, en general, de la
creacion musical, pictorica, escultorica, arqui-
tectdnica... no se tenia la historia de soportar
sobre lenguajes formalizados los objetos, en
este caso obras artisticas, que se producian.
Pero esto cambié cuando trabajos previos
del mundo del arte, como la pintura modular
de Manuel Barbadillo, o como las figuras im-
posibles de Yturralde, o los trabajos de Piet
Mondrian, o los trabajos de Eusebio Sem-
pere... crearon objetos en los que el aspecto
estructural se podia plasmar desde esa vista
estructural en lenguajes formales.

En el caso de Eusebio Sempere, las fi-
guras de Lissajous, a través de ecuaciones
diferenciales.

En el caso de Manuel Barbadillo, a
través de una generalizacion de las gra-
maticas de Chomsky, donde dar cuenta
de objetos bidimensionales, que eran los
cuadros, se hacia a través de enriquecer la
estructura algebraica, que es el monoide
gue soporta las gramaticas, con una con-
catenacion bidimensional. Y eso permitia



convertir la vista estructural de esas obras
en un término en ese algebra.

A partir de ese momento, obviamente,
esos términos que representaban esas obras
concretas hechas por José Maria Yturralde,
Barbadillo, etc. permitian inferir formalmente
qué reglas respetaban. Esas reglas, una vez
inferidas en el proceso de detectar, en la obra
previa del pintor, o del escultor, o del musico,
etc., qué patrones seguian y formalizarlos
en reglas. Estas constituian una teoria: una
teoria formal. En esa teoria formal se podian
realizar procesos de deduccidn, o, en el caso
de una gramatica, de generacion, usando
esas reglas, con lo cual generdbamos la obra
pictdrica que ya habia realizado el artista y
otras muestras de pintura, o de musica... que
seguian las mismas reglas, que el artista no
habia producido pero que seguian o capta-
ban su estilo. Estrictamente como se hace en
el caso de una ciencia dura, como es la fisica.

Habia que validar. Habia que ver que
efectivamente esa obra nuevamente gene-
rada era aceptable desde la perspectiva de
la experimentacidn. Y para eso organizamos
exposiciones en Madrid, en Paris, en EE.UU,,
porque fue una aproximacion muy moderna,
estamos hablando de finales de los sesenta y
comienzos de los setenta, para validar empiri-
camente, a base de exponer las obras origina-
les de Mondrian, de Eusebio Sempere, de José
Maria Yturralde, de Barbadillo... y aquellas que
nosotros generdbamos automaticamente, y
ver si efectivamente en ese laboratorio que es
una exposicion aquello satisfacia el concepto
de aceptabilidad, de belleza, etc.

Y asi hicimos. Hicimos exposiciones in-
ternacionales, publicamos libros y articulos
que fueron en la época muy bien recibidos.”

Roma de la Calle

“Hemos llegado a la figura clave que nos
ocupa: José Maria Lépez Yturralde.
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Para entender parte de esa poética,
hace unos anos, presenté un libro que habia
escrito él, que es una especie de biografia.
Los capitulos a mi me resultaron muy intere-
santes. Por eso dije que si a la presentacion,
porque me aclaraban elementos que incluso
su tesis, que dirigi, no me habia aclarado.

Cuando una persona dirige una tesis de
alguien, no solo es que es un alumno, es que
es un amigo. Es que necesariamente entras
en su ambito de preocupaciones. Y esto es
lo que me paso, no solo con él, sino también
con otros de toda esta época.

La Escuela de BB.AA. se convierte en
Facultad. Y el transito de la Escuela a la Fa-
cultad es importante para esos protagonis-
tas. Estamos grabando en la Universitat de
Valéncia. En este espacio, en el salon de reu-
niones, que esta cerca, se voto el no ingreso
de la Facultad de BB.AA. en esta Universidad.

Yo estuve presente por cuestion de
azar. Habia vuelto de la Complutense, ya
estaba en mi catedra. Tenia que transformar
aquella asignatura en dos o tres asignatu-
ras, en un departamento. Y me pidieron que
fuera secretario de la Facultad. Era la factu-
ra del traslado. No pude decir que no. Y ese
rol duré casi ocho afos. Esto quiere decir
que vivi muchos momentos, no solo el de la
Escuela-Facultad de BB.AA. sino también
el de Conservatorio de Musica, una historia
paralela también de “noes”.

¢Por qué nuestra Universidad dice que
no? Los argumentos que se dieron en aquella
reunién, vinieron después de mi defensa.
Para mi que viniera aqui hubiera sido ideal,
con mi mirada de comprensién estética, con
las tesis que ya estaba dirigiendo... (a la ma-
yoria de los catedraticos les dirigi la tesis).
Yturralde es un buen ejemplo en este senti-
do. La mayoria de los argumentos era la no
capacidad ni habito de investigacion, tanto
en el caso de los musicos como en este. Hoy
ya no se puede decir esto. {Cémo cambian
las cosas! Tal vez, sin saberlo, hicieron un
favor a la Facultad, yendo al Politécnico, en el



sentido mas técnico. Pero ese es otro tema,
aunque queria subrayarlo.

Esto quiere decir que mi contacto con
aquel ambito fue extraordinario. Yo me sien-
to parte de las dos cosas. Es mds, tengo las
dos medallas de honor, tanto de esta casa,
en Filosofia, como de aquella, en BB.AA..

Yturralde siempre fue una especie de
outsider de su contexto académico. Le in-
teresaba mucho el tema de la relacion Ar-
te-Ciencia. En un momento dado, cuando era
nino, queria ser piloto, queria ser disefiador
de aviones, queria ser... Le interesaban mu-
chisimas cosas que tenian que ver con unos
temas muy determinados que después apa-
recerdn en su modulacién artistica plural.

Le interesa el arte en movimiento, le
interesan las combinaciones de formas in-
viables (pictdricamente te sorprenden, si
fueran tridimensionales serian inviables).

Y ese interés le hard estar en el MIT de EE.
UU., y en el Centro de Célculo de Madrid.
En un momento determinado, los contactos
con el grupo de Cuenca. Estamos en ese
arte normativo: en esa relacion entre musi-
ca, arquitectura, movimiento... en la pintura.

Tengo informacion, no solo por él, sino
por otros, que me han dicho que era, cuando
estudiaba en BB.AA., uno de los mejores di-
bujantes y retratistas. Pero dirilamos que no
era su obsesion. Uno podria tener mano y se
la anuda, porque tal vez la facilidad puede
ser tremendamente negativa.

Le interesa lo que no se hacia en su
contexto. Pero para aprobar tiene que hacer
sus academias, sus paisajes, sus retratos...
Pero a él le interesa estudiar especialmente
el vacio, el pleno, las estructuras, las formas,
los cromatismos... Y cdmo dialoga todo esto
en un conjunto.

Bien es cierto que sus viajes a nivel
internacional le ponen en contacto especial-
mente con el arte optico. Pero es que en ese
arte 6ptico hay cantidad de herencias de
esa abstraccién geométrica como estructu-
ra de sustentacion del color. No es pues que
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varie. Es que él va modulando. Porque uno
mira el contexto, uno mira sus proyectos, y
asi lo percibe. Y es cierto que como artista
a veces mira al mercado. Cuando jugamos
solo al misticismo, cuando desde la Historia
o la Teoria queremos explicar la diacronia
del arte, a menudo se nos va de las manos.
Porque el mercado estd ahi, los comisarios
estdn ahi, los museos estdn ahi, las salas de
subastas estdan ahi...

Pero él ha tenido la suerte de descubrir
un tipo de programa de esa poética deter-
minada, en ese concepto de arte, con un
ideal. En su caso si que estan los tres ele-
mentos de la poética. Con una variabilidad
determinada. No es el artista que tiene una
Unica poética. No. Porque su concepto de
arte va moduldndose. Y el programa va es-
tructurandose. Claro que el descubrimiento
de los ordenadores le facilita esa combina-
toria, de formas, de gradacién de colores...
Alguien dice que es que ya es facil. No es
facil. Igual que uno coge el pincel y el carta-
bdn, usa el ordenador. Y este es el sentido.
¢Qué es el instrumento? ¢Cudl es el objeti-
vo? (Y cudl es la intencionalidad?

No hay poética sin intencionalidad.
Como tampoco se puede explicar el devenir
de la obra sin atender al observador. Pero
Yturralde ha estado siempre obligado a ser
observador prioritario y esencial de sus
obras. Porque él juega esencialmente a la
percepcion, a la imaginacion y al intelecto.
Ese juego determinado es bdsico.

Y en un momento determinado, las co-
rrientes de aire (queria ser piloto) le haran
descubrir, dirlamos, él lo dice asi, los catxi-
rulos: estructuras volantes determinadas.
Con una herencia del contexto de primavera
valenciana de las cometas y de los juegos.

Quien no lo ha visto no puede hacerse
una idea de la impresidn que produce ver
como aquel elemento, que parece estatico
en el suelo, puede levantarse y mantenerse,
y como su movimiento implica un célculo
extraordinario. ({Como no ver detras de ese



juego el célculo geométrico, es decir de for-
mas, es decir matematico?
Arte y ciencia”

Tomas Llorens

“El trabajo de Yturralde, efectivamente,
enlaza con una tradicién del movimiento
moderno que se remonta a los afios 20 y 30,
y que se caracteriza por poner la pintura en
estrecha relacion con la arquitectura y con
el disefio; y al mismo tiempo, por tanto, con
una nueva configuracion de la manera de
vivir del hombre moderno.

Esa tradicion asocia muy frecuente-
mente la ruptura que trae consigo el arte
moderno con el desarrollo de las ciencias de
la naturaleza. Esto es el desarrollo de la fisi-
ca, de las matematicas, de la quimica... pero
sobre todo y también con los desarrollos de
la tecnologia, tanto en el mundo de la arqui-
tectura, como en el mundo del disefio, como
en el mundo de las artes plasticas.

Esta tradicion fue fuerte, digamos, en la se-
gunda mitad de los afios 20. En la segunda mi-
tad de los afios 30 empieza a debilitarse como
consecuencia de los cambios histéricos que se
producen en esos afios, empezando por la gue-
rra civil espariola y el conflicto bélico mundial
gue empieza ya a aparecer junto con ella.

Y renace luego con fuerza en la post-
guerra. Y se convierte en una tradicion
importante, que en Paris estd representada
fundamentalmente por un salén periddico,
el salon des réalités nouvelles, que se pro-
duce todos los afios, y que tiene a la galeria
Denise René de Paris como uno de sus pro-
motores mas destacados.

En EE.UU. aparece vinculada mas bien
a movimientos de investigacion que se de-
sarrollan a partir de la importacién de cier-
tos modelos de investigacion en el campo
del disefio y al mismo tiempo en el campo
de las BB.AA,, que se habian desarrollado en
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Europa en los afios 20 y 30.

El ejemplo mas claro es el de la Bau-
haus. Después de la segunda guerra
mundial, se generan unos movimientos
parecidos en EE.UU. inspirados en este pre-
cedente, algunas veces adoptando también
a artistas que habian ejercido como profe-
sores en las instituciones europeas y que
ahora continudan ese trabajo en EE.UU..

De todos modos, esa corriente, que de
modo muy genérico se puede denominar
como abstraccién geométrica ateniéndonos
a sus caracteristicas formales, durante los
afios 40, 50 y 60, no es mayoritaria. Esta
siempre en minoria respecto de la corriente
del expresionismo abstracto, o del informa-
lismo en Europa, que es la corriente mayori-
taria dentro del arte abstracto.

Y esto es asi hasta la crisis del informa-
lismo y del expresionismo abstracto que se
produce en torno a 1960-62-63. Y a partir
de ese momento hay una tentativa, diga-
mos, una nueva vida para los movimientos
relacionados con esa abstraccion geométri-
ca. Y la pintura de Yturralde en sus origenes
se inscribe en esa nueva oleada de pintura
geométrica que se da en toda Europa, y
también en EE.UU., aunque en menor medi-
da, a lo largo de los afios 60.”

“El cambio importante que se produce
a lo largo de los afios 80 en la obra de Ytu-
rralde tiene que ver de algun modo con el
retorno o la nueva exaltacion de la pintura
gue se da en toda Europa en esa década.
Pero yo creo que hay una continuidad, y es
precisamente lo que hace mas interesante
quizd la obra de Yturralde, lo que la singulari-
za. Porque, dentro de esa tradicién en la que
Yturralde se inscribe, que es la que pone en
relacion el arte con la ciencia y estd abierta al
desarrollo de la tecnologia (incluida la infor-
madtica que incide desde finales de los afios
60 en los planteamientos artisticos de esos
anos), detras de esa corriente de los afios 60,
incluso, diria yo, detras de la tradicién de la
pintura que en la época de Barr se llamaba



abstraccién geométrica, hay siempre una
intencidén, una inspiracién romantica, que
estd muy disimulada, naturalmente, porque
los planteamientos cada vez mas positivistas
y mas préximos a la investigacion cientifica
de los afios 20 y 30 la enmascaran, que, efec-
tivamente, apunta hacia la perduracién de la
categoria de lo sublime.

Esto, en la corriente de la abstraccién
geométrica, no se da de un modo muy vi-
sible. Pero, por ejemplo, en la obra de Mon-
drian es muy perceptible esa perduracion
del interés por el valor de lo sublime. Ese
valor estético que aparece en el romanticis-
mo, como explica Robert Rosenblum, y que
perdura, a veces de un modo mas visible, a
veces de un modo menos visible, a lo largo
de toda la pintura europea de los siglos XIX
y XX.'Y que alcanza, tal y como explica Ro-
senblum, a florecer de un modo espléndido
en la obra de Rothko de los afios 60 6 70.

Y, efectivamente, yo creo que el impac-
to de la obra de Rothko fue muy importante
en el giro que la obra de Yturralde realiza a
lo largo de los afios 80.”

Otras personalidades que no pudieron
participar (aun aceptando amablemente
nuestra peticion de hacerlo, solo por incon-
venientes de tipo meramente organizativo
o por nuestra limitada disponibilidad de me-
dios) hubieran tratado en sus intervenciones
sobre, por ejemplo, la importancia de la meta-
fisica en la conformacién del posicionamiento
estético de Yturralde, o sobre el papel de una
institucion tan importante en el fomento de
la abstraccién geométrica en nuestro pais,
como es la Fundacién Juan March, que tam-
bién impulsé la carrera del artista.

Tanto a ellos como a los que si que nos
pudieron brindar los frutos de su magisterio
solo podemos estarles agradecidos. Como
también lo estamos a Salvador Paniker, in-
geniero y fildsofo, un hombre de ciencia 'y
también de artes, que trama relaciones en-
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tre las culturas oriental y occidental, que no
solo comparte claramente intereses profun-
dos con Yturralde, sino que nos ha propor-
cionado un modelo, siquiera lejano, de apro-
ximacion interpretativa e histérica a la obra
de un artista que le decia a Tomas Llorens
recientemente: “Estas geometrias que es-
tan surgiendo ahora nuevas, distintas; que
van de lo infinitamente pequefio de las teo-
rias cudnticas, a lo infinitamente grande,
pues, como que me han seducido. Y sigo
por ahi tratando de entender en qué con-
siste el espacio, en qué consiste el tiempo,
y de donde venimos, adénde vamos, etc.
Esas preguntas clasicas que nos hacemos
todos. Pero por supuesto desde un punto
de vista, el mio, que es fundamentalmente
pictérico, poético y emocional”.

Fotografia del artista, 2016.
Foto: Adolfo Plasencia



Fotografia de l'artista en 2016,
realitzada pel fotograf Salvador Alvaro.
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