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0. INTRODUCCIO

Apropar-se a I'obra de Joan Pong (1927-1984) significa introduir-se a un univers visual que no
compta amb la protecci6 d’un epigraf artistic, apropar-se a unes creacions que han estat qua-
lificades d’enigmatiques, misterioses, estranyes 1 inquietants 1 a un creador que va reivindicar
la seva condicié de maleit. Des dels inicis de la seva trajectoria, en la decada de 1940, va apar-
tar-se de la figuracié naturalista 1 va desafiar el gust per les formules deutores de I'impressio-
nisme que dominaven el mercat artistic per explorar els camins oberts per les avantguardes del
primer ter¢ del segle XX. Malgrat la seva aposta per I’'experimentacio i I’art més avangat va
evitar seguir les vies d’expressio que apareixerien a Europa i als Estats Units a partir de la dé-
cada de 1940. La seva fidelitat al dibuix 1 a la pintura sobre tela 1 la plasmacié d’'un moén enig-
matic amb un llenguatge minucids van contribuir a consolidar-lo com un artista intempestiu i
anomal, com una peca que no encaixava en una historia de I'art concebuda com una successio
de tendencies. Un artista incomode, dificil d’encabir en ortodoxia d’un sistema de classifica-

c16 hegemonic, que acabaria ubicat al marge d’un relat definit com una sequéencia d’ismes.

L’interes per aquest creador neix d’aquest esforc per seguir un cami marcat nomes per ell ma-
teix. Estudiar i analitzar els relats sorgits al voltant de Pong i els avatars de la seva obra implica
posar el punt de mira en una opcid creativa amb uns trets propis 1 una especificitat que evi-
dencia la complexitat del seu art i obliga a defugir lectures unidireccionals. Per aquest motiu,
la nostra linia de treball segueix tres eixos fonamentals: Pestat de la questio, 'analisi dels textos
autobiografics 1 ’estudi de ’'obra. Una orientacio 1 ordre que donen forma als tres apartats de

la tesi: Pong vist per la critica, Pong des del relat autobiografic 1 Pong 1 el grotesc.

Resseguir les linies d’interpretacio de la critica ens ha permes constatar la dislocacio de Pong
en el relat de la historia de I’art pero també ubicar-lo en un context cultural més ampli, famili-
aritzar-nos amb conceptes que sovint s’associen a la seva obra i establir divergéncies i paral-
lelismes entre les lectures que s’han succeit al llarg del temps. Escoltar les veus de la critica ens
ha conduit a un millor coneixement del seu entorn artistic i a la descoberta de les claus inter-
pretatives de la seva obra i les vies d’analisi escomeses per critics i estudiosos. Observar-lo a
través d’aquestes veus ha estat una eina essencial per prendre consciencia dels filtres que s’in-
terposen entre la seva pintura i la nostra mirada.

Les primeres critiques, de la década de 1940, van identificar-lo com un artista guiat per I'afany
de recerca, que no s’lacomodava a I’art comercial i que treballava amb un llenguatge deutor
del cubisme, I’expressionisme 1 el surrealisme. En la identificaci6 d’influencies la del surrea-
lisme sera la que prendra més forca tot 1 la impossibilitat d’establir una filiacié directa amb
aquest corrent artistic sorgit a Franca el 1924. L’evoluci6 del seu llenguatge va accentuar les
dificultats per encabir-lo sota un epigraf 1 contribuiria a consolidar la seva posici6 tangencial
respecte a les segones avantguardes. Només en paral-lel amb el sorgiment de moviments que
implicaven la recuperacio de la practica pictorica, com la transavantguarda italiana i el neoex



pressionisme alemany, Pong va assolir una projeccié publica inédita.! Un reconeixement, pero,

que no va transformar significativament la valoraci6 global de la seva trajectoria.

Transitar per l'espai de la critica des de 1946 fins a 'actualitat també palesa la transformacio
del sistema artistic, la seva constant evolucié. La cultura artistica de la primera postguerra, en-
tre 1939 i 1946, va estar marcada per la reivindicacio d’un art propiament espanyol, autocton,
que incorporés els valors de I'església catolica i per la censura dels moviments d’avantguarda.
En el moment en el qual Pong irromp en el panorama artistic, el 1946, aquest posicionament
havia perdut forga, malgrat no extingir-se, per la manca de resultats amb prou valor estétic.?
Precisament els primers escrits sobre la seva obra s’allunyaven d’aquests postulats, posaven de
manifest la recuperacié del compromis estétic amb I'art més avancat. Els seus autors, el pintor
Jaime Colson, el poeta J. V. Foix i el critic d’art Sebastia Gasch, havien tingut un contacte di-
recte amb les avantguardes del primer terg del segle XX i amb la complicitat establerta amb
artistes d’'una nova generacio creaven un nexe d’unié entre les propostes creatives renovadores
d’abans 1 de després de la guerra civil. Pero aquest no era el perfil majoritari de la critica d’art
de després de la contesa bel-lica ni a Catalunya ni a la resta de I’'Estat. Generalment, els autors
que escrivien sobre art es dedicaven a altres activitats professionals,® un tret que no va impedir
el sorgiment de personalitats destacades com les de Rafael Santos Torroella i Alexandre Cirici
Pellicer. Uns critics que formaven part d’una nova generacié i eren receptius a I’'experimenta-
Cio artistica.

Una de les conclusions més suggerents de I'analisi del discurs dels escrits generats al voltant de
Pong és la centralitat de la narracié autobiografica de 'artista, publicada en una versié breu

el 1965, ampliada el 1972 i revisada el 1978. Aquesta constatacié ha determinat que un dels
eixos de la recerca sigui aquest relat autobiografic, una eina recorrent a I’hora d’enfrontar-se
al llegat artistic de Pon¢ des del mateix moment en qué va veure la llum.* Santos Torroella® va
destacar-ne la seva utilitat com a eina per ampliar els coneixements sobre Pong i també sobre
el periode de la postguerra. La primera versio de I’autobiografia va formar part del cataleg
d’una exposicio celebrada el 1965 a la galeria Olaf Hudtwalcker de Frankfurt am Main. Era
la traduccié a I'alemany d’un extracte de la carta adrecada al galerista alemany, escrita en
frances, on Pong hi havia consignat certes dades 1 reflexions personals. L’any 1972, a la pri-

mera monografia sobre Pong, s’hi va incloure una versi6 més extensa 1 detallada amb el titol

1 L’any 1978 va exposar al Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris i simultaniament a quatre galeries de
Barcelona (Joan Prats, Dau al Set, Eude i Sala Navarro).

2 Julian DIAZ SANCHEZ i Angel LLORENTE HERNANDEZ, La critica de arte en Espafia (1936-1976), Ma-
drid, Istmo, 2004. p. 24.

3 DIAZ SANCHEZ i LLORENTE HERNANDEZ, La critica de arte en Espaiia (1936-1976), 2004, p. 31.

4 L’empremta d’aquest text depassa I’ambit de la critica artistica, fins 1 tot ha arribat a la literatura en esdeve-
nir el leitmotiv d’un conte de Joan Esculies. Veure: Joan ESCULIES, Trailers, Barcelona, Proa, 2006, p. 59-70.

5 Rafael SANTOS TORROELLA, “Dietario artistico. Una carta de Joan Pon¢”, EI Noticiero Universal (Barcelo-
na), 16 juny 1965, p. 12.
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“Cronologia biografica”.® El poeta i critic d’art José Corredor-Matheos’ la va considerar una
peca literaria excel-lent per la seva subjectivitat “desenvolupada amb honesta objectivitat”. El
1978, encara se’n va publicar una altra versié amb el titol “Cronologia autobiografica”,® una
actualitzacio de la versio publicada el 1972 —que ressenyava informaci6 fins a 'any 1970—
pero amb canvis significatius. Dues variants properes amb titols for¢a semblants que conviden
a la confusi6. En qualsevol cas, aquesta sequencia evidencia un procés de treball 1 de reela-
boracio, al qual caldria afegir un esborrany manuscrit de 1968.° Per tant, ens han pervingut
I’autobiografia carta de —que coneixem en dues versions, la carta original en frances 1 la tra-
ducci6 a I'alemany publicada al cataleg—, I'esborrany de 1968, la “Cronologia biografica” de
1972 i1a “Cronologia autobiogréfica” de 1978.%

El relat autobiografic de Pong és ric en informaci6 1 matisos 1 d’'una qualitat literaria que
traspua voluntat narrativa, més enlla de la necessitat d’aportar dades i transmetre informacio
biografica. Per regla general, les memories s’escriuen al final de la vida, quan I’autor, que ha
“triomfat en una faceta o altra de I’activitat humana”,** vol oferir la historia de les seves proe-
ses, més o menys endolcides, més o menys tergiversades, a la societat. No és exactament el cas
de Pong, qui va recapitular la seva trajectoria vital i artistica —amb la mirada posada a I’esde-
venidor— quan encara no havia complert els trenta-vuit anys.

Les autobiografies formen part del génere memorialista 1 no sén un relat neutre ni un retrat fi-
del i detallat d’'una trajectoria vital i professional del seu autor. Responen a la voluntat de faci-
litar una determinada informacié 1 de projectar una imatge concreta. El filosof frances Geor-
ges Gusdorf? va definir l’autobiografia com una eina per redescobrir el passat i per donar un
sentit unitari al recorregut vital, no pas com una repeticié d’allo viscut. | va argumentar que
I’autor d’una autobiografia no persegueix oferir un relat detallat 1 objectiu de la seva trajecto-

ria siné donar a coneixer el seu propi relat mitic. En conseqiiéncia, una autobiografia no s’ha

6 Joan PONG, “Cronologia biografica”, a: Mordechai OMER, Universo y magia de Joan Pong, Barcelona, Poli-
grafa, 1972, p. 238-265. [Inclou les traduccions en anglés, frances i alemany]

7 José CORREDOR-MATHEQOS, Joan Pong, Madrid, Ministerio de Educacion y Ciencia, 1973, p. 10-11.

8 Joan PONG, “Cronologia autobiografica”, a: Jacques LASSAIGNE, Joan Pong: fondo del ser 1970-1977, Bar-
celona, Poligrafa, 1978, p. 37-52. [Inclou les traduccions en catala, frances i anglés]. Aquest volum es va publicar
amb motiu de I’'exposici6 celebrada al Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 6 abril-4 juny 1978. Aquesta
versio es va incloure a: Robert S. LUBAR, Joan Pong, Barcelona, Poligrafa, 1994, p. 575-609, i amb el titol “Auto-
biografia, 1978” a: Joan PONGC, Diari d"artista i altres escrits, Barcelona, Edicions Poncianes, 2009, p. 173-199.

9 Agquest document forma part del Llegat Sarah Pong¢. Hem d’agrair a Sarah Pons, Romy Ruiz i molt especial-
ment a Jordi Carulla-Ruiz les facilitats per consultar-lo.

10  Les dues versions de 'autobiografia carta i I'esborrany de 1968 s’han inclos a 'annex, veure 5.1.1, 5.1.2,
5.1.315.1.4. D’altra banda, en dues cartes datades el 14 de maig i el 23 de juliol de 1969, Pong va relatar detalls
de la seva trajectoria. Veure els extractes publicats a: OMER, Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 10, 22, 36, 44,
96, 108, 116, 1241 128.

11  Felix FANES, Salvador Dali, Obra completa, vol. I: Textos autobiografics, Barcelona, Destino i Fundacié Gala-Sal-
vador Dali, 2003, p. 7.

12 Georges GUSDOREF, “Conditions and limits of autobiography”, a: James OLNEY (ed.), Autobiography: Es-
says Theoretical and Critical, Princeton, Princeton University Press, 1980, p. 28-48. Aquest autor va portar a terme
una revisi6 exhaustiva de les autobiografies literaries, veure: Les écritures du moi i Auto-bio-graphie, Paris, Odile Jacob,
1991.



de considerar una simple compilacio de fets realitzada des de I’objectivitat sin6 la construccio
—potser més encertadament— la reconstruccio del passat amb els ulls posats en la historia i
en la voluntat de transcendencia.

L’explicacio d’una trajectoria implica una seleccié previa dels fets narrats i un intent, més o
menys conscient, de conferir-li una coherencia i una logica. El socioleg francés Pierre Bourdi-
eu®® va insistir en la dificultat de desprendre’s dels mecanismes socials que propicien la com-
prensio del recorregut vital com una unitat, com un tot determinat per una successio crono-
logica i un relat lineal, més que no pas com una juxtaposicio d’elements. I va advertir que els
esdeveniments biografics no tenen sentit per ells mateixos siné com a part d’un “espai social”.
Un toc d’alerta que convida a considerar el relat biografic una peca que s’integra en un con-
junt més ampli en el qual interactua amb d’altres elements i no pas com una narracié inde-
pendent. Un argument de pes per evitar realitzar-ne una analisi unidireccional i potenciar la
vinculacio amb d’altres materials, com d’altres testimonis de I'artista, I'obra plastica i d’altres
referents que s’han considerat rellevants.

En aquesta linia de treball, i sense abandonar les aportacions de Bourdieu,** s’ha considerat
rellevant el concepte de “capital simbolic” definit per aquest estudids per referir-se a valors
dificils de quantificar pero d’una gran importancia en ’ambit cultural 1 artistic. Valors dificils
de quantificar com el prestigi, la fama, I’educacio, el bon gust 1 I’éxit definirien el “capital sim-
bolic”. Un capital que no es pot mesurar com un valor absolut sind inserit en un entramat de
relacions que tenen lloc en un “camp”, un concepte que Bourdieu va preferir al de “context”
perque el va considerar més concret 1 de significat menys ambigu 1 menys generic. Les aporta-
cions d’aquest socioleg enriqueixen les vies d’analisi de 'autobiografia de Pong perque més en-
lla de considerar-la un recorregut vital amb sentit propi convida a considerar-la un instrument
per construir la identitat d’un individu en un entorn cultural concret i no com un ens aillat,
com un element actiu que entra en relacié amb d’altres agents. En consequiéncia, I'interes pel
relat autobiografic de Pong no sorgeix de ’ansia per examinar-ne els detalls biografics siné per
enriquir el coneixement de la seva trajectoria artistica, perqué a banda de fets vitals també hi

va plasmar reflexions al voltant de la creacid 1 el funcionament del moén de I'art.

Els tercer eix de la recerca son les obres de Pong, una produccio artistica que entra en dialeg
amb el relat autobiografic per enriquir-se 1 matisar-se mituament. Som davant d’un artista
que va rebutjar reiteradament explicar la seva pintura i donar pistes o claus interpretatives ex-
plicites. Una actitud que va justificar en una nota introductoria a I"dltima autobiografia:
“La palabra, al principio, antes de la fecha de nacimiento, esto aunque sélo sea para
manifestar que, siendo mi lenguaje la pintura [...] intentar encontrarle una palabra
equivalente es practicamente imposible. [...] No es de extrafiar pues que me encuentre
en una situacion semejante a la de alguien que intenta arreglar un pequefio reloj con un
gran martillo”.*®

13 Pierre BOURDIEU, “Lillusion biographique”, a: Raisons pratiques: sur la théorie de I'action, Paris, Seuil, 1994, p. 88.
14 Pierre BOURDIEU, Les régles de I'art: genése et structure du champ littéraire, Parfis, Seuil, 1992.
15 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 37.
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La desconfianga respecte a la capacitat de les paraules per expressar allo que transmet el llen-
guatge plastic és un argument que va reapareixer en I’Gltima entrevista® i podria explicar la
manca de referéncies directes a la seva obra. Luis Goytisolo va insistir que “En Pong no és gai-
re amic d’explicar res. O, encara millor, no vol ni pot traduir en paraules el que ha pintat”.t’
Aquesta sera la prevenci6 constant de Pong, també a I’hora de dibuixar el seu perfil biografic.
Sobta, pero, que introdueixi I'altima versio del relat autobiografic amb una referéncia a la
impossibilitat de traduir el llenguatge plastic en paraules. Per quin motiu hauria de manifestar
aquests dubtes en un paragraf introductori a la seva narracié? Més enlla de I'ut pictura poesis i
els paral lelismes entre ’escriptura 1 les arts plastiques, Pong es va fer resso dels debats filosofics
suscitats al voltant dels limits del llenguatge, un tema que el filosof Richard Rorty va conside-

rar central en la filosofia del segle XX.*8

La diferenciacio entre el llenguatge plastic i el verbal realitzada per Pon¢ convida a entendre
la seva obra 1 el relat autobiografic com a dues linies de treball paral leles, una visi6 lineal que
hem rebutjat en favor d’una concepcid que potencii la interrelacid. En resseguir I'autobiogra-
fia ens hem detingut en els punts d’interseccié amb 'obra, hem potenciat la imbricacié dels
dos discursos perquée es complementin i s’enriqueixin. En aquest sentit hem optat per posar
emfasi en les referencies artistiques de la narraci6é autobiografica, una opcié que ens ha facili-
tat el transit des del llenguatge verbal al plastic per establir-hi ponts i lligams i interrogar-nos
sobre la consisténcia d’aquests punts de connexid. A partir d’aquesta premissa, hem tragat un
recorregut que ens ha conduit a un seguit d’artistes: EI Greco, Ramon Rogent, Joan Mir0 i
Paul Cézanne. Un itinerari dibuixat a partir de la paraula i I'obra de Pong, de I'analisi del seu
relat 1 de les seves creacions, on ens creuarem amb referents que ens ajudaran a definir el seu
mapa creatiu.

Unir en un estudi les veus de la critica i la de I'artista —escrita, pintada i dibuixada— ens ha
de permetre endinsar-nos en el seu imaginari amb una major consciencia critica. Guiats per
aquesta voluntat, hem intentat reunir documents que ajudin a establir amb rigor la cronolo-
gia de la seva produccio 1 de la seva trajectoria vital. Una tasca dificultada per la dispersio del
material de Pong: al seu primer trasllat a S&o Paulo, on va residir entre 1953 1 1962, cal afegir
el seu “nomadisme” posterior que el va portar a establir-se a Barcelona, El Bruc, Cadaqués,
Olot, Ceret, Cotlliure, La Roca i Sant Pau de Venca. Una itinerancia que va propiciar la dis-
persio 1 també la desaparicié de material que hauria pogut contribuir a fixar certes informa-
cions. Per contra, s’ha comptat amb la col-laboracié de nombroses persones que amb els seus
testimonis han perfilat 'entorn de Pong de diferents moments de la seva trajectoria amb ansia
per compartir els seus records i amb sensibilitat.*®

16 Rosa QUERALT, “Introduccié: Amb Joan Pong, la tardor del 83", a: Capses secretes, Barcelona, Fundacid
Caixa de Pensions, 1993, p. 10.

17 Luis GOYTISOLO, “Mini-geperuts: la cara amagada del que no es veu”, a: Joan Pong Capses secretes, Barce-
lona, Fundacié Caixa de Pensions, 1983, p. 26.

18 Citata W. J. T MITCHELL, Picture theory, Chicago i Londres, University of Chicago, 1994, p. 11. El primer

capitol desenvolupa el debat al voltant de les imatges 1 els corrents filosofics que han aportat noves vies d’analisi.

19 Hem d’agrair a Antonio i Marisol Pons que hagin compartit generosament els seus records i també als
exalumnes de S&o Paulo, que em van ajudar a fer més proper el Pon¢ més llunya.
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Després de situar en el centre del focus els relats generats pel mateix artista i també en el seu
entorn, hem situat el seu llenguatge plastic en el punt de mira. Un cop revisades les filiacions 1
les linies d’interpretaci6 ens hem interrogat de nou sobre els trets que defineixen la seva obra,
qué hi ha en el seu llenguatge que el converteixi amb un creador rellevant. Des d’aquest en-
focament, hem repres un terme de llarga tradicio en el mén de I'art i de la cultura que no era
del tot inedit en relacié a Pong, el grotesc. Un mot de significacié complexa que hem estudiat 1
gue ens ha permes ressituar aquest artista en un marc creatiu que contribueix a fer entenedora
la seva idiosincrasia artistica i on recupera la centralitat.

A partir d’aquestes linies de treball hem estructurat la tesi en tres capitols. El primer, I'estat de
la quiesti6, on podem resseguir cronologicament les veus de la critica, dels estudiosos 1 dels lite-
rats que van detenir-se a observar la seva obra. En el segon ens endinsem en I’autobiografia 1
I’'obra per fer un recorregut que pren com a punt de partida els creadors que Pong va destacar
de manera especial 1 amb qui va voler establir diferents graus d’afinitat. A partir d’aquestes
figures hem establert diversos apartats on resseguim la seva trajectoria: els inicis sota la in-
vocacié del Greco i el guiatge de Ramon Rogent, la forca de la petjada de Mird, i I'estela de
Cézanne, un referent present al llarg de tot el seu recorregut. En el tercer abordem el grotesc

i laimbricacio d’aquest concepte en I'obra de Pong. Un terme que ens permet una analisi
completa de la seva produccio i transitar pel diferents moments creatius. EI volum el tanquen
les conclusions on revisem el fil conductor de la recerca portada a terme per definir una perso-
nalitat artistica que volia transcendir la materialitat de la pintura a través de I'arrelament en la
tradicio.

L’analisi critica de la historiografia, el material autobiografic 1 ’obra sén els eixos d’una visié
global de Pong inédita. A través de la revisié de fonts tan diverses proposem una lectura que
ddna eines per endinsar-se en el seu imaginari i també per ubicar-lo en un context artistic
concret. La voluntat d’aquesta tesi és copsar el seu posicionament estétic i interpretar la seva
obra des d’una nova perspectiva per tal d’ampliar el coneixement d’un periode convuls de la
historia del pais. Hem evitat expressament estudiar-lo com un fenomen aillat per tal de supe-
rar pressuposits habituals en abordar la seva personalitat artistica. La seva significacié prové
de I’elaboracié d’un llenguatge personal que es nodreix de recursos diversos, resseguir aquests
lligams ens donara les claus per ressituar-lo en el panorama artistic de la segona meitat del se-
gle XX.
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1. Pong vist per la critica







1. PONC VIST PER LA CRITICA

La primera referéncia escrita sobre Pong va apareixer I’any 1946, una data llunyana a partir
de la qual s’ha produit un degoteig d’articles i treballs critics que han enriquit la interpretacié
de la seva obra. Una bibliografia que a banda d’ajudar a comprendre les seves aportacions
també el situa en el relat de la historia de I'art catala. La figura de Pong va emergir en un
moment convuls, tan en el terreny politic i social com en I'artistic. Tot just acabada la Segona
Guerra Mundial i quan a I'Estat Espanyol es consolidava el regim dictatorial franquista, els
creadors més agosarats, Pong entre ells, cercaven noves vies d’expressio i sS’'emmirallaven en les
avantguardes del primer quart del segle XXX malgrat la manca de recursos i un aillament que
dificultava I’accés a la informaci6 artistica internacional. Al mateix temps que s’esvaia 'espe-
ranca que el final de la Segona Guerra Mundial comportaria un canvi de regim politic a I’Es-
tat Espanyol, la dictadura franquista es consolidava i superava I'aillament autarquic dels anys
1940, i Pong decidia abandonar el pais per instal-lar-se a S&o Paulo. Un periode de nou anys
—des de finals de 1953 fins a 1962— que es va traduir en oblit 1 omissi6. Una abseéncia que va
portar a Carlos Arean? a afirmar:

“Diecinueve afos tenia Pong¢ cuando exhibid sus primeras obras y veinticinco cuando

dejo de pintar. Ante una creacion tan precoz y perfecta, sequida de un exilio y un total

abandono de toda actividad creadora, el recuerdo de Rimbaud se impone”.#

El seu retorn va marcar el seu reintegrament en el circuit artistic i la recuperacio de la visibili-
tat que havia perdut, deixaria, pero, de ser considerat un artista partidari de I’art nou per esde-
venir un creador que es mantenia al marge dels moviments d’avantguarda sorgits entre 1940 i
1970. En consequencia, Pong passaria a ocupar un espai marginal en un discurs artistic articu-
lat a partir de les tendencies dominants. Només una lectura oberta a exemples extemporanies,
valorara les aportacions Pong en la construccio d’un teixit artistic amb una trama carregada
de matisos.

1.1. 1946-1947

El primer text publicat sobre Pong el va signar el pintor dominica Jaime Colson? i va aparei-
xer en el petit cataleg editat amb motiu de la seva primera exposicié individual celebrada a la
sala Arte de Bilbao, el mes de marg de 1946. Colson, que s’havia format a Madrid, Barcelona
i Paris, en la década de 1920, i havia viatjat per Ameérica Central, va tornar a la capital cata-

20 Carlos Antonio Aredn Gonzélez (Vigo, 1921), veure: Jests Pedro LORENTE, Historia de la critica de arte:
Textos escogidos y comentados, Saragossa, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2005, p. 461-465.

21  Carlos Antonio AREAN, \kinte afios de pintura de vanguardia en Espafia, Madrid, Editora Nacional, 1961, p. 49-50.

22 Jaime Colson (Puerto Plata, Republica Dominicana, 1901-Santo Domingo, Republica Dominicana, 1975)
havia viscut a Paris durant els anus 1920 i 1930, amb I’esclat de la Il Guerra Mundial es trasllada a Barcelona
on va participar activament en les tertllies de la bodega la Campana de Sant Gervasi. Veure: Jaime COLSON,
Jaime Colson: memorias de un pintor trashumante: Paris 1924 - Santo Domingo 1968, Santo Domingo, Fundacion Colson,
1978 i Jaime Colson: pinturas, peintures, paintings, Coral Gables, Palette Publications Inc., 1996. Arnau Puig s’ha
referit a la seva figura a: Els pros i contres de la pintura abstracta, Barcelona, Rafael Dalmau Editor, 1963, p. 3 i a Les
avantguardes artistiques catalanes, Barcelona, Barcanova, 1993, p. 117.
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lana des de Paris amb I’esclat de la Segona Guerra Mundial. Aquest artista que coneixia de
prop els moviments d’avantguarda europeus i el muralisme mexica, en la seva presentacio va
destacar el lligam de Pong amb les “grans tradicions” de I’art romanic i el cubisme, al temps
que va lloar el rebuig a seguir la rutina del pseudoimpressionisme i a aconseguir éxits facils en
el mercat artistic.

La premsa catalana no es va fer resso d’aquesta exposicio pero en la premsa bilbaina hi van
apareixer dos articles: un que recollia les opinions de Colson i reiterava els arguments esgri-
mits en el cataleg;?® i un altre, d’autor anonim,?* que situava Pong en I’0rbita de la pintura
moderna. L’experimentacio i el lligam amb el cubisme que el pintor dominica jutjava com a
caracteristiques positives 1 encomiables, per ’autor no identificat eren trets que despertaven
recels 1 malfiances 1 en conseqiiencia prevenia els lectors dels perills “del modernisme més o
menys picassia” perqué podia comportar un excés d’originalitat. Dues opinions amb enfoca-
ments oposat que son una mostra de linies de treball ben diferents, de dues formes d’entendre
I'art; d’una banda, la favorable al risc i a la recerca formal i, de I'altra, la partidaria d’un art
gue no s’hauria de preocupar per I'originalitat sin6 per la continuitat d’'una tradici6 artistica.

Dues posicions que tenien els eu reflex en la critica 1 també en la practica artistica.

El mes de novembre de 1946, Pong va tenir una nova oportunitat de mostrar la seva obra en
public, el mes de novembre del mateix any, en I’'exposicio col-lectiva Tres pintors, August, Pong
(J.) i Tort (P), i un escultor, Francesc Boadella, organitzada en el centre excursionista Els Blaus de
Sarria.?® En aquesta ocasi6 la presentacio del cataleg va ser escrita pel poeta sarrianenc J. V.
Foix?®, que havia participat en els moviments d’avantguarda de 1920 i 1930. Aquest text posa-
va en relleu la innovacid i el canvi d’orientaci6 que representaven les obres que es mostraven
a la sala dels Blaus, sense entretenir-se, pero, a fer apreciacions individuals de cadascun dels
artistes, siné una valoracié de conjunt:
“Si, resignats, els més acceptaven com a universal la recepta prescrita pels habils, heus
aci els altres, en llur adolescéncia extrema, adelerats a combinar els ingredients més purs
per a manifestar-se en formes i colors heteroclits en aparencga, amb una llibertat que fa
més ostensible el servatge comu [...] Solitaris, llurs experiments coincideixen amb els
d’altres vells investigadors el nom dels quals tot just si coneixen i I'obra dels quals no han
vist”.?

El poeta va coincidir amb Colson en descriure un panorama desolador en el terreny de la cre-
acio artistica en la Catalunya de després de la Guerra Civil i en destacar I’excepcionalitat dels

23 “Hoy se inaugura en Sala Arte la exposicion de Juan Pons”, EI Correo Espafiol-EIl Pueblo Vasco (Bilbao), 1 marg
1946, p. 4.

24 “Juan Pons en Arte”, El Correo Espafiol-EI Pugeblo Vasco (Bilbao), 6 marg 1946, p. 4.

25  Centre Excursionista El Blaus de Sarria, 3-18 novembre 1946. August Puig va explicar que la idea d’orga-
nitzar I'exposicid va sorgir de les trobades que mantenien a la seu del Centre Excursionista de Sarria amb Pere
Tort —que n’era el conserge—, Pong, Arnau Puig, Brossa i Boadella, veure: August: memories d’un pintor, Palafru-
gell, Palafrugell Art, 1992, p. 73.

26  Josep Viceng Foix (Sarria, Barcelona, 1893-Barcelona, 1987). Veure: Manel GUERRERO, J. V. Foix, investi-
gador en poesia, Barcelona, Empuries, 1996, i www.fundaciojvfoix.org (consulta: 13 abril 2015).

27 JV.FOIX, Obra Completa de J. V. Foix, Vol. IV, Sobre art i literatura, Barcelona, Edicions 62, 1985, p. 436.
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artistes que presentava perque gosaven fer Us d’una llibertat formal inédita en aquell periode.
Foix, pero, incorporava un nou argument: el lligam entre els artistes actius en favor de I'avant-
guarda abans del conflicte bel 1ic de 1936 1 els joves creadors que iniciaven la seva trajectoria
en els foscos anys de la postguerra. El rebuig d’aquests artistes a seguir les “receptes prescrites”
i la voluntat de crear un art avancat els situaven en I’orbita de les avantguardes de principis del
segle XX. Aixi doncs, I'experimentacié portada a terme per Pong, August Puig, Tort i Boade-
lla els vinculava als moviments d’avantguarda sorgits en un moment anterior al daltabaix de
la Guerra Civil. En I'esmentada presentacid, Foix era ambigu a I’hora d’establir lligams amb
aquesta avantguarda que coneixia de prop i s’hi referia amb una expressié poc precisa: “vells
investigadors”. En canvi, en una carta datada el dia després de la inauguracié de I’exposicio i
adrecada al seu cunyat Joan Gili que residia a Londres era més explicit, hi ressenyava:
“T’incloc el text de la darrera quartilla que he escrit: la presentacié d’uns nois que ex-
posen pintures d’alld més gosades, prop de casa, i que prometen. Van pels camins d’En
Mir6, d’En Picasso i d’En Gausachs i son, com I’Obiols i Gausachs, sarrianencs”.?®

Aixi doncs, va ser en una epistola familiar on Foix va explicitar els noms que va voler ometre
en el fullet de I’exposicio, de manera que deduim que en referir-se als “vells experimenta-
dors” el poeta pensava en Joan Mir6 (1893-1983), Pablo Picasso (1881-1973) i Josep Gausachs
(1891-1951). Tots tres, artistes que havien iniciat la seva trajectoria anys abans que esclatés

la guerra i de recorregut desigual. Foix no establia paral-lelismes estilistics entre els joves dels
Blaus i els creadors amb els quals els relaciona. No feia critica de I’art a I'Gs sin6 que dibuixava
la historia de I'art més recent a Catalunya. Una historia que passava per Picasso, Mir6 i Gau-
sachs com a icones del passat, del present i del futur estroncat per la guerra, respectivament.
Mentre Picasso era un artista consagrat i reconegut internacionalment, Mir6 avancava en el
cami cap a aquest reconeixement, i en canvi Gausachs havia viscut de prop els estralls de la
guerra civil, s’havia hagut d’exiliar pel seu compromis actiu en favor de la Republica. Com a
referents dels artistes que exposaven als Blaus, Foix va escollir tres creadors amb un fort lligam
amb Catalunya, que representaven situacions i sorts diferents. Tots tres, pero, compartien les
dificultats per poder desenvolupar la seva activitat creadora en terres catalanes. Potser, preci-
sament, per la consciéncia clara de les dificultats amb que s’enfrontaven els joves artistes, Foix
es va avenir a facilitar-los I’entrada en el camp de I'art amb el seu text de presentacio. El poeta
establia aixi un vincle amb uns joves artistes que tot just comencaven la seva trajectoria i al
mateix temps els vinculava amb artistes que havien nascut a finals del segle XIX, com ell ma-
teix.

Encara I'any 1946, Sebastia Gasch?® va publicar un article sobre Pong a la revista Destino.*
Aquest critic, compromés amb I'avantguarda dels anys 1920 i gran defensor de Mird, descrivia

28 Citat a: GUERRERO. J. V. Foix, investigador en poesia, 1996, p. 343.

29 Sebastia Gasch i Carreras (Barcelona, 1897-1980), veure: Joan MINGUET, Sebastia Gasch: Critic d’art i de les
art de I'espectacle, Barcelona, Generalitat de Catalunya, 1997 i Sebastia GASCH, Escrits d’art i d’avantguarda (1925-
1938), Barcelona, Edicions del Mall, 1987.

30 Sebastia GASCH, “Formas y colores. Pintores jovenes”, Destino (Barcelona), n. 486, 9 novembre 1946. Amb
motiu de ’aparicié de la monografia Universo y magia de Joan Pong, Gasch va publicar una ressenya on es va referir
a les reaccions adverses que havia provocat el seu primer article —datat per un lapsus el 1947—, veure: “Dos
pintores, Pong y Miro, en el recuerdo”, Destino (Barcelona), n. 1808, 27 maig 1972, p. 62.
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un migrat panorama artistic dominat per la produccié de pintures de paisatges uniformes i
impersonals i per artistes mancats de talent i d’imaginacio que s’acomodaven a les dinamiques
del mercat. Malgrat la migradesa d’aquest panorama, reconeixia I’existencia d’alguns “pintors
sense anima de xai”, rics en imaginacio, que seguien un cami personal. Considerava que Pong
era un d’aquests artistes que rebutjava els dictats del gust dominant i per a qui I’art era inven-
cio i no la reiteracié de férmules estereotipades. Per a Gasch, I'art de Pong seduia precisament
per tractar-se d’una mostra insolita d’imaginacio, d’una obra absolutament personal, que no
s’assemblava a la de ningu. Aquest critic advertia, pero, sobre la “invencié imaginativa, a ve-
gades una mica literaria” de la seva obra, un retret que implicitament establia un nexe amb el
surrealisme. EI mateix Gasch, en un article també publicat a Destino, retreia al corrent artistic
impulsat per I’escriptor André Breton que els pintors adscrits a aquest corrent s’haguessin
“convertit en il-lustradors” i n’assenyalava una Unica excepcio, Mird, amb una obra “dejuna
de morbositat i de literatura”.*

En resum, els tres primers textos publicats®? sobre I'obra de Pong van coincidir temporalment
I’any 1946 i també en la descripcié d’'un panorama artistic mancat d’estimuls en el qual domi-
nava la pintura que repetia les receptes de I'impressionisme i amb uns artistes majoritariament
disposats a complaure el gust del public. Tanmateix, els tres autors van destacar la rentincia de
Pong a seguir aquesta via i la seva determinacié a explorar d’altres camins, no necessariament
nous perque ja havien estat sondejats per creadors de generacions anteriors pero que da-

vant d’una situaci6 tan precaria recuperaven el seu sentit primigeni. Aquest fet és significatiu
perqué en un moment d’aillament i de mancances de tot tipus els artistes catalans havien de
buscar els referents en el passat immediat, en artistes propers que havien estat vinculats a les
primeres avantguardes, 0 —com suggeria Colson— en un art, el Romanic, distant en el temps
pero molt arrelat a Catalunya.

Es en aquest context que el poeta de Sarria va establir un lligam amb els joves artistes que
cercaven noves vies d’expressio. En realitat, el mateix Foix formava part de la generacio6 de
creadors que havien estat en actiu al costat dels moviments d’avantguarda dels anys 1920 i
1930 i que havien vist interrompre la seva trajectoria pels estralls de la guerra civil. També
Colson,* que en la decada de 1920 s’havia format per Europa i que quan de nou es va instal-
lar a Paris, I'any 1939, es va produir I’esclat de la Segona Guerra Mundial. | el mateix Gasch,
que havia defensat I'art d’avantguarda enfront la rutina artistica més tradicional. Per tant, els
escrits de 1946 sobre I'obra de Pong corroboren la tesi de Foix que en la recerca de I’art nou

31 Sebastia GASCH, “Crisis de imaginacion”, Destino (Barcelona), n. 586, 30 octubre 1948, p. 15. L'oposicio
de Gasch al surrealisme venia de lluny (anys 1920). D’una banda, censurava els seguidors d’André Breton la
manca d’un fre moral que evités la creaci6 d’un art Illicencios i la profusié d’imatges sexuals, que entraven en
litigi amb les seves conviccions religioses. | de I'altra, criticava la despreocupacio per la forma i I’estética derivada
de I'exaltacié de I'automatisme i el subconscient. Per resoldre la contradiccié entre les objeccions al surrealisme

i la seva admiracio per Miro, vinculat d’una manera o altra amb el moviment parisenc, Gasch va formular un
“surrealisme espiritualista” que posava I'emfasi en la voluntat de I'artista d’endinsar-se en una realitat allunyada
de I'evidencia sensorial, que revelés “la substancia oculta de les coses”. Veure: Félix FANES, Pintura, collage, cultura
de masas: Joan Mird, 1919-1934, Madrid, Alianza Forma, 2007, p. 126-128.

32 Pong en lautobiografia va referir-se a una critica de I’exposicié de Bilbao escrita per Josep Maria de Sucre
que no s’hauria arribat a publicar. Malauradament no hem localitzat aquest text ni cap altra referéncia sobre la
seva existéncia.

33 Jaime Colson. Pinturas, peintures, paintings, 1996, p. 21-27.
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que es va produir en aquell moment van ser fonamentals els actius dels moviments d’avant-
guarda d’abans del conflicte beél lic de 1936. Per un artista inquiet de dinou anys que defugia
I’art més comercial i tradicional, comptar amb el recolzament d’intel-lectuals destacats per

la seva vinculaci6 als moviments avantguardistes era una magnifica carta de presentaci6. Un
suport que va ser clau en l'inici de la seva trajectoria perqué no nomes a traves de la seva obra
es situava en I'orbita de I'art més avangat, sind a través del recolzament i el reconeixement

de personalitats que en moments molt primerencs s’havien manifestat en favor de I'art més
avancat. A través dels vincles establerts entre les generacions separades per la guerra civil es va
produir la recuperacié d’unes figures que havien estat claus en ’ambit de I’art catala de princi-
pis del segle XX 1 que com a conseqiiencia de la guerra havien quedat silenciades. Un silenci
esmorteit amb I'aparicié d’'una nova generacio d’artistes que buscava la complicitat de les veus
que el regim franquista s’esforcava per anihilar. Foix i Gasch en sén un excel-lent exemple
perqué després d’un periode d’obligat mutisme progressivament van tornar a exercir el paper
d’altaveus.®* En el context de la cultura catalana, Colson no havia tingut ni arribaria a tenir
una significaci6 tan rellevant com la de Foix ni la de Gasch. El seu suport no es pot menyste-
nir, sobretot perque es situa en el punt d’inici de la trajectoria de Pong, pero no va tenir el pes

especific que arribaria a assolir especialment el de Foix.

A finals de 1946, Pong va participar en la fundaci6 de la revista Algol,* un projecte efimer del
qual només se’n va publicar un numero engegada amb la col-laboracio del poeta Joan Brossa
(1919-1998), els artistes Francesc Boadella (1927-1977) 1 Jordi Mercadé (1923-2005), el filosof
Arnau Puig (1928) i I'impressor Enric Tormo (1919) .*® Aquesta breu aventura editorial va pas-
sar inadvertida per la critica i només sera tinguda en compte molt posteriorment quan Dau al
Set, la publicacio fundada el 1948, passi a ser considerada un referent de la postguerra i Algol el
seu embrio.

Malgrat I'impuls amb que Pong havia iniciat la seva trajectoria, I'any 1947 no va exposar la
seva obra ni va aparéixer cap referéncia ni ressenya sobre la seva activitat artistica. Un mutis-
me que es va trencar I’any segiient amb una critica simptomatica dels esforcos per recuperar el
teixit cultural de Catalunya malgrat les limitacions imposades per la dictadura franquista.

34 Veure: GUERRERO, J.V. Foix, investigador en poesia, 1996, p. 335; i MINGUET BATLLORI, “Sebastia
Gasch i les avantguardes a Catalunya (1925-1938)”, a: Sebastia GASCH, Escrits d’art i d’avantguarda (1925-1938),
Barcelona, Edicions del Mall, 1987, p. 45-46.

35 Aquesta revista es va publicar sense capgalera i amb una data de publicacié prou ambigua per dificultar les
accions de la censura: “Impres a Barcelona a mitjans del segle vinté”. Aquesta manca de concrecid ha generat
dubtes sobre el moment exacte de la seva aparicid que oscil-la entre 1946 i 1947.

36 Veure: Ainize GONZALEZ GARCIA, “Notes sobre la revista Algol”. Els Marges (Barcelona), n. 90, hivern
2010, p. 68-79.
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1.2. 1948-1953

L’escriptor i jurista Joan Perucho® va trencar el silenci amb la publicaci6 d’un article a les
pagines de la revista Ariel,*® una publicaci6 sobre literatura i art nascuda I'any 1946 per do-
nar testimoni de la pervivéncia d’una cultura catalana que el regim franquista volia anihilar.

L article no obeia a cap esdeveniment artistic, no era fruit de I'actualitat expositiva sin6 que
plasmava les reflexions del seu autor després de veure ’'obra de Pong en una visita al seu taller.
La critica de Perucho és especialment rellevant perque formava part de les veus de la literatura
i de la critica sorgides despreés de la Guerra Civil, d’'una nova generacié que volia regenerar

la cultura del pais. En el seu article va lloar I'exploracié d’'un moén absolutament personal que
portava a terme Pong en la seva obra, una recerca que no partia ni de la traca ni de I’enginy
sin6 d’un imaginari extraordinariament fertil. L’interés de Pong per transcendir la realitat

més propera i per descobrir un univers “creat per primera vegada, incontaminat i lliure”, en-
caixava de ple amb I'interés de Perucho per la literatura fantastica i la recreacio d’escenaris i
personatges misteriosos. En I'ambit de la critica cal assenyalar que va ser el primer en establir
una vinculaci6 explicita de Pong amb el surrealisme en afirmar que en la seva pintura hi havia
“un marge considerable de llibertat imaginativa, molt proxim a I'automatisme de I'ortodoxia
surrealista, pero presidit pel control severissim de la intel-ligéncia”. Si bé el text de Gasch con-
tenia una al-lusié implicita al surrealisme i la mencié de Miré en una carta de Foix es podria
interpreta com una referéncia indirecta a aquest corrent artistic, en aquest article Perucho va
planteja obertament la familiaritat de Pon¢ amb recursos creatius propis del surrealistes. Un
lligam que apareixera reiteradament en d’altres analisis posteriors de I’'obra ponciana.

L’any 1948, pero, encara es va produir un altre fet que tindria resso en la recepcio critica de
Pong: la participacio en la fundacié de la revista Dau al Set. Tot i que en el moment de la seva
creacid va tenir una repercussio reduida,® anys a venir seria considerada una de les iniciati-
ves artistiques de la Catalunya de la postguerra més agosarada i rellevant. Entre els impulsors
d’aquesta publicacio retrobem alguns dels fundadors d’Algol, Pong, Brossa i Puig, als quals cal
afegir els artistes Modest Cuixart (1925-2007) i Antoni Tapies (1923-2012) i I'editor i assagista
Joan-Josep Tharrats (1918-2001), que amb el temps també es dedicaria a la practica artistica.
La rao de ser de Dau al Set era vehicular les inquietuds i els treballs d’'un grup heterogeni de
joves amb interessos tant diversos com ’art, la literatura, la filosofia, el cinema, les matemati-
ques, la cultura popular o la magia; i malgrat els alts i baixos, tan referits a la periodicitat com
a la col-laboracio dels seus impulsors, es va publicar entre 1948 i 1956.

37 Joan Perucho i Gutiérrez (1920-2003), veure: Julia GUILLAMON, Joan Perucho, cendra i diamants: biografia
d’una generacid, Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2015.

38 Joan PERUCHO, “Joan Pong”, Ariel (Barcelona), n. 16, abril 1948, p. 36-37.

39 Esconserva un llistat de Tharrats on consten els noms dels 50 subscriptors de la revista, un nombre limitat
per bé que alguns n"adquirien més d’un exemplar, veure: Joan Josep THARRATS, Dau al Set i la seva época, Barce-
lona, Parsifal, 1999, p. 86-87. D’altra banda, és interessant resseguir les noticies sobre Dau al Set aparegudes en les
publicacions coetanies per verificar que només va tenir resso puntual en capcaleres de tiratge limitat. La primera
noticia sobre la revista va aparéixer I'any 1949 a Cobalto 49, (J. “Dau al set”); ’any seglient, a la revista madrilenya
Indice (HELIOS, “Noticia sobre la revista Dau al Set”); i I'any 1951, Cirici Pellicer, va celebrar I'existéncia d’una
“revista viva en terra de morts” des de les pagines d’Ariel (“Dau al Set”).
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Dau al Set va esdevenir un aparador de I'activitat creativa dels seus membres i també de re-
flexions teoriques que en ocasions incloien una analisi de les aportacions plastiques dels seus
artistes. Es el cas de I'assaig d’Arnau Puig® “La encrucijada del arte” on després de reflexio-
nar sobre els motius que portaven I'ésser huma a la creacio artistica, plantejava la situacio de
desarrelament de I'artista i analitzava I’obra dels seus companys pintors.** Puig va articular el
seu discurs al voltant de Mir6 1 Picasso, dos creadors que havien qiiestionat les lleis de la repre-
sentacio pictorica que s’havien imposat des del renaixement. Un replantejament del sistema
de representacio que va situar I'artista en una posicio dificil perqué no es podia erigir en con-
tinuador d’una tradici6 siné que havia de cercar un llenguatge propi 1 fins 1 tot dotar de sentit
renovat la practica artistica. En aquest context va ubicar les figures de Cuixart, Pong 1 Tapies,
tres pintors que rebutjaven seguir el cami de la rutina i 'acomodament i que entenien la prac-
tica artistica com un cami de recerca. Per Puig, les aportacions dels seus companys de Dau al
Set en la manera d’entendre i procedir en la practica artistica obria un nou horitzé en el camp
de la creacid. De la pintura de Pong va valorar-ne el retrobament de la tradicio i I’'experimen-
tacid: “ens demostrara que els seus personatges van poder ser diabolics quan es trobaven en
un estat caotic, pero que ara son les fibres en les quals es sustentara allo classic. Pong vol re-
crear els elements inedits del mon classics”. Un mon classic inedit que aflorava en una pintura
que mirava cap al futur sense oblidar el llegat del passat.

Un any despres, també des de les pagines de Dau al Set, I’historiador i critic d’art Juan Antonio
Gaya Nufio*? va publicar un assaig sobre I'avantguarda espanyola on descrivia un panorama
artistic desolador.”® En la seva opinio, s’havien produit quilometres d’avorrida pintura de pai-
satge i retrats que estaven més a prop del cromo que de I'obra d’art i on predominava la idea
que l'art era questi6 d’habilitat més que no pas de creativitat. Aquestes obres havien conviscut
amb un col-leccionisme mancat de criteri i una pessima gestié institucional. En aquest con-
text, destacava I’heroisme d’una avantguarda —atomitzada i dispersa— que havia lluitat per
promoure una manera diferent d’entendre la creacié artistica 1 que malgrat les dificultats va
tenir seguidor tant abans com després del conflicte de 1936. Per aquest motiu, les iniciatives
engegades en diferents punts de I'Estat Espanyol en la decada de 1940, per donar suport als
artistes més avancats tenien una rellevancia especial. De les portades a terme a Barcelona va
posar émfasi en els Salons d’Octubre, el cicle d’exposicions organitzat pel critic Angel Marsa
a les galeries El Jardin, el grup Lais i les galeries Laietanes. Aquest esbds del panorama artistic
de després de la Segona guerra mundial no només tenia en compte els artistes sind també les
galeries i grups d’artistes favorables a I'avantguarda. Cal destacar que en cap moment es va re-
ferir a Dau al Set malgrat col-laborar-hi i coneixer de prop els seus integrants. En canvi, si que
va analitzar la pintura dels artistes que n’eren membres per ressaltar la subtilesa de Tapies, la

capacitat per crear atmosferes de Cuixart 1 per definir Pong com:

40 Arnau Puig i Grau (Barcelona 1926), veure: Pensar la imatge: Homenatge a Arnau Puig, [Barcelona], Ajuntament
de Barcelona i Comanegra, 2013.

41  Dau al Set (Barcelona), octubre-desembre 1949, pagines sense numerar.

42 Juan Antonio Gaya Nufio (Tardelcuente, Soria, 1913-Madrid 1976), veure: DIAZ SANCHEZ i LLOREN-
TE HERNANDEZ, La critica de arte en Espafia (1936-1976), 2004.

43 Juan Antonio GAYA NUNO, “Medio siglo de movimientos vanguardistas en nuestra pintura”, Dau al Set
(Barcelona), desembre 1950.
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“el mas llameante visionario, autor de dramaticas y terribles anatomias, duefio de mons-
truos, diablos y endriagos, continta perfectamente la linea de tetralogias medievales de
dragones y monstruos géticos, mucho més feroces e insensatos, porque viven y actdan en
nuestro siglo. A veces delicadisimo, como el polvillo de pastel de un Nattier; otras, bru-
tal, como un grabado de Schongauer, Juan Pong es un tremendo artista, ya insigne, pero

atn mas por la suma infinita de sus posibilidades.”*

Una visié dels personatges fantastic creats per Pon¢ que Gaya Nufio va relacionar amb I'ima-
ginari medieval, uns éssers deformes que traslladats al segle XX representaven una major
brutalitat i violéncia. Una rudesa que Pon¢ era capa¢ de combinar amb detalls exquisits i deli-
cats, una contraposicio de dues maneres de fer que posava al descobert la complexitat del seu
mon.L’any 1952, Gaya Nufio va publicar un llibre sobre aquest mateix periode, una revisio
més extensa de la publicada a les pagines de Dau al Set dos anys abans. En aquesta edicio va in-
cloure un capitol titulat “Surrealismo y algun abstracto”* on es va referir breument a les apor-
tacions de Pong, Cuixart i Tapies. Després d’analitzar la pintura de Mird, per fer-ne un elogi
ences i posar de manifest el seu gust per I’abstraccid, concloia que la pintura de Dali no tenia
cap interes. Dins del surrealisme hi encabia Gregorio Prieto, Joaquin Vaquero, José Caballero
i Luis Castellanos a més del “vessant catala” dins del qual incloia Tapies, Cuixart i Pong. En
aquest corrent distingia dues linies de treball: la castellana, més interessada pel surrealisme del
“namero d’or i la divina proporcio”, i la portada a terme a Catalunya per una nova generacio
que s’havia sentit atreta per I’’anticlassicisme” de Klee. La influéncia del pintor suis, en la seva
opinio, es podia observar en I'imaginari de Tapies i en els fons de les pintures de Pong, en els
espais que acollien monstres i figures teratologiques. Per Gaya Nuflo els pintors de Dau al Set
practicaven un surrealisme “anticlassic i libérrim” que defugia preceptes doctrinaris. Aquest
apartat el tancava amb referéncies a la pintura d’Antonio Saura i la pintura abstracta de Mi-
llares, Laguardia, Lagunas i Aguayo.

Hem observat que Puig i Gaya Nufio posaven en relacio I'obra de Pong, Cuixart i Tapies.
Malgrat que no sempre participaven conjuntament en les exposicions,* la coincidéncia en la
fundacid de Dau al Set i la participacid en dues col-lectives només amb obra dels tres va propi-
ciar que els seus noms apareguessin plegats sobretot en les critiques de finals dels anys 1940 1
principis de la decada de 1950. El seu lligam es va comencar a fer visible amb I’'exposicio del
desembre de 1949 a I'Institut Frances de Barcelona.*” Un plec de la revista Cobalto 49*, amb

44 GAYA NUNO, “Medio siglo de movimientos vanguardistas en nuestra pintura”, 1950.
45 Juan Antonio GAYA NUNO, La pintura espafiola en el medio siglo, Barcelona, Omega, 1952, p. 66-67.

46  En sén una bona mostra els Salons d’Octubre: Cuixart hi va participar el 1948, 1949 i 1957; Tapies el
1948, 1949, 1951 i 1957; i Pong el 1951, 1952 i 1957. Per a una analisi més detallada dels Salons d’Octubre
veure: Silvia MUNOZ D’IMBERT, “Llum, més llum per als Salons d’Octubre”, Revista de Catalunya (Barcelo-
na), n. 164, juliol-agost 2001, p. 63-89; i Jaume VIDAL OLIVERAS, “Los Salones de Octubre en Barcelona
(1948-1957)”, a: Transitos: artistas espafioles antes y después de la guerra civil, Madrid, Fundacion Caja Madrid, 1999, p.
93-122.

47  Un aspecto de la joven pintura: Pong, Tapies, Cuixart, Institut Frances de Barcelona, desembre 1949-gener 1950.

48  Cobalto 49 (Barcelona), fascicle 3, 1950, p. [5-8]. El fet que la revista no estigui relligada facilitaria aquesta
funcio. D’altra banda, totes les pagines del volum estan numerades tret de la coberta i el plec central que esta

encapcalat pel titol “Tapies, Cuixart, Pon¢”. A més a la primera pagina d’aquest plec retrobem la franja verme-
lla amb el nom de la publicacié, caracteristiques que possibilitarien que aquestes pagines poguessin disgregar-se
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un text del poeta brasiler i viceconsol del Brasil Jodo Cabral de Melo*, va acomplir la funcié
de cataleg. En el seu assaig, Cabral va establir que la llibertat compositiva era el tret en comu
que compartien els tres artistes per després explorar les peculiaritats i les diferéncies. La tesi
principal del poeta brasiler era que Pong, Cuixart i Tapies eren deutors de la lluita que havia
portat a terme Miro per desprendre’s de la rigidesa de les lleis compositives establertes des del
Renaixement. Cabral argumentava que gracies a Mir6 havien apres “que eren possibles altres
composicions”, una premissa que els hauria permes avancar en la recerca d’un llenguatge pro-
pi amb resultat desiguals. En la seva opinio, Pong era el menys preocupat per les lleis composi-
tives perque per ell la composicid, quasi sempre consistia en un simple aprofitament economic
de la superficie. La importancia que donava a les figures repercutia en un menysteniment de la
mecanica de la tela. En realitat, el text de Cabral resumia I’argument central de la monografia
sobre Mir6 que acabava de publicar® i incorporava al relat les seves reflexions sobre 'obra
dels joves pintors Dau al Set que exposaven a I’Institut Frances. Una argumentacié que a més
establia un correlacié entre la manera d’enfrontar-se a la pintura de Mird i el seus sistema de
composici6 i la de Pong, Cuixart i Tapies.

Un altre material relacionat amb aquesta mostra és la plaguette editada per Tormo el desembre
de 1949 amb un text de Brossa, dibuixos de Pong, Cuixart 1 Tapies 1 fotografies dels tres artis-
tes realitzades pel mateix Tormo amb intervencions grafiques de Cuixart.”* L’editor ha situat
I’origen d’aquest nimero en la peticio dels artistes que exposaven a I’'Institut Francés a Thar-
rats que edités d’algun material per acompanyar la mostra. Davant la seva negativa Tormo

va assumir I’edicio d’aquest volum i en va concebre el disseny. El resultat va ser una plaquette
singular on Pong, Cuixart i Tapies van tenir I'oportunitat de col-laborar conjuntament en la
creacio d’una il-lustracio.% D’altra banda, Brossa® hi va publicar un text literari de to profe-
tic, que recrea ambients i paisatges irreals que es poden relacionar amb obres dels integrants
de Dau al Set. Per tant, no es tracta d’una analisi per donar claus interpretatives de la pintura
dels seus col-legues ni d’un discurs teoric que argumenti I'adscripcio a un determinat corrent
artistic. Es un text poétic que traspua el mateix to enigmatic de les pintures on ni tan sols es va

de la revista per acomplir la funci6 de cataleg tot mantenint una coheréncia interna i la identificacié dels seus
promotors. A banda del text de Cabral de Melo, aquest plec inclou les biografies 1 fotografies dels tres artistes, 1
un full solt amb un concis llistat de les obres exposades.

49 Jodo Cabral de Melo Neto (Recife, Brasil, 1920-Rio de Janeiro, Brasil, 1999) poeta i diplomatic brasiler
interessant pel surrealisme i per la poesia popular, militant del partir comunista. Va ser nomenat viceconsol del
Brasil a Barcelona, carrec que el va portar a instal-lar-se a la ciutat el 1947. Veure: Jordi CERDA SUBIRACH,
“Joan Pong en los Tristes Tropicos” i Marcio CATUNDA, “Dos poetas hispanistas brasilefios”, Revista de Cultura
Brasilefia (Madrid), n. 8, desembre 2013, p. 172-205 i 232-244, respectivament.

50 Joan Mir6, Barcelona, Edicions de I'Oc, 1950.

51  Aquest volum sovint s’ha considerat un ndmero extraordinari de Dau al Set —de fet és el nom que figura a
la coberta— pero I'editor ha manifestat que no formava part de la col-leccid, d’aqui el format diferent i que no
fos editat per Tharrats. La idea que formava part de la revista ha estat reforcada amb la inclusié de la plaquette a
I’edici6 facsimil de la revista. Veure: Dau al Set: enriquida amb quatre aiguaforts, numerats i signats de Modest Cuixart, Joan
Pong, Antoni Tapies, Joan Josep Tharrats, Figueres, Art-3, 1981.

52  Veure I'explicacio de Tormo a I'orella de la coberta del cataleg d’'una exposicié organitzada per comme-
morar el cinquanta aniversari de la revista que reprodueix I'esmentada plaquette: Enric GRANELL i Emmanuel
GUIGON, Dau al Set, Barcelona, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 1999,

53 Joan Brossa i Cuervo (1919-1998) poeta i dramaturg que va mantenir una estreta relacié amb Pong entre
1946 i 1952, veure: Gloria BORDONS (ed.), Carrer de Joan Pong, Barcelona, Edicions Poncianes, 2010.
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referir als seus companys pintors. Se’n conserva una versio, pero, amb un paragraf final amb

al-lusions als seus companys:
“| tot escampant oracles per les muntanyes em va ésser mostrat que al cim d’una mun-
tanya cafida de cavalls, en aquesta muntanya, refermada amb set cims, hi havia un canvi
de noms. Vet aqui els noms. Els fargaires posaven: a Joan Brossa, Modest Cuixart; a An-
toni Tapies, Joan Brossa; a Modest Cuixart, Joan Pong, i a Joan Pong, Antoni Tapies. |
va succeir, a causa de tot aixo, que les pedres podien parlar, aixecar-se de terra i aterrar
els arbres.”

L’exposicié de I'Institut Frances també va suposar una oportunitat excepcional per als joves
pintors de Dau al Set de mostrar la seva obra al pablic barceloni i va propiciar que la premsa
generalista se’n fes resso. L'escriptor, filosof 1 critic d’art Eugeni d’Ors® va escriure un article
que recollia les consideracions de Cabral on afirmava que compartia les opinions del poeta
brasiler sobre la composicio pictorica.®® Ors, pero, anava més enlla i ampliava el cercle de rela-
cions i paral-lelismes dels pintors de Dau al Set i establia lligams entre Tapies i Goya i Cuixart
1 Degas. Unes filiacions artistiques que deixaven orfe Pong, situat en un punt entremig entre
I’espontaneitat de Tapies i I'intel-lectualisme de Cuixart, sense cap altre vincle amb la historia
de la pintura que I'assenyalat pel poeta brasiler amb Mird. Aquest article concloia amb una
critica a la pintura realista i una invitacio a valorar els exemples de pintura menys tradicional
gue de mica en mica ocupaven algun espai expositiu. Malgrat que Ors no va ser un adalil de
I'art d’avantguarda, com bé han assenyalat Rafael Santos Torroella i Laura Mercader,*” va
fer possible que I'incipient avantguardisme dels pintors de Dau al Set viatgés a Madrid: els va
convidar a participar en la setena edicié del Salon de los Once celebrada a finals de febrer de
1950.%8 Unes exposicions que organitzava I’Academia Breve de Critica de Arte, entitat creada
el 1942 i dirigida per Ors, que tenien lloc a la Sala Biosca a la capital de I'Estat Espanyol.

Gasch va jutjar que I’ exposicio de I'Institut Frances era “la manifestaci6 artistica més impor-
tant” de la temporada.®® També Pescriptor Juan Ramoén Masoliver va qualificar-la de sensa-

cional i va considerar, que juntament amb un exposicio de Garcia Vilella, “permetia establir
I’abast de les conquestes de I'ala més avangada de la pintura jove”.®° En aquesta critica, pero,

54 Veure: Joan BROSSA, Vivarium, Barcelona, Edicions 62, 1972, p. 65-67; i la versi6 reduida a: Dau al Set
(Barcelona), desembre 1949.

55 Eugeni d’Ors i Rovira (Barcelona 1881- Vilanova i la Geltrt 1954). Per una aproximacio al seu ideari artis-
tic veure:; Laura MERCADER, Formulacio de I'ideari artistic d’Eugeni d’Ors. Una mirada itinerant, Barcelona, Universi-
tat de Barcelona, 1997. [Tesi de llicenciatura]

56  Eugenio d’ORS, “Estilo y Cifra. De tiendas”, La Vanguardia Espafiola (Barcelona), 5 gener 1950, p. 3.

57 Rafael SANTOS TORROELLA, “L’art dels anys quaranta a Barcelona. De la «pintura de I’estraperlo» a
Dau al Set”, a: Col-leccié Riera: Anys 40, Barcelona, Generalitat de Catalunya, 1994, p. 26. Opinié compartida per
Laura Mercader, veure: “El arte como forma de un ideal: Una lectura de Eugenio d’Ors”, a: Eugenio d’Ors del arte
a la letra, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1997, p. 44.

58 Malgrat que el titol del cataleg indica la data de 1949, Séptimo Salon de los Once invierno 1949, I’exposicio es va
inaugurar a la Sala Biosca el 24 de febrer de 1950.

59 Sebastia GASCH, “Correspondencia. Escribe desde Barcelona Sebastian Gasch™, Ver y estimar (Buenos
Aires), n. 16, marg 1950, p. 57-63.

60 Juan Ramén MASOLIVER, “Arte y artistas. Las exposiciones de la semana”, La Vanguardia Espafiola (Barce-
lona), 18 gener 1950, p. 8.
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censurava Pong pels seus “monstres de la imaginacio, per desgracia una mica literaris i avor-
rits”. Una valoracio que coincidia amb la que Gasch havia realitzat quatre anys abans, amb
una al-lusio a la literatura que retrobarem de manera recurrent. L’historiador i critic Alberto
del Castillo,%* també arran de la mostra de I'Institut Frances, va publicar un article on lloava
I’excel-léncia de Pon¢ com a dibuixant al temps que observava certes mancances en la seva
pintura que atribuia a un “excés de literatura”. > Una critica on Castillo va establir sesmblan-
ces 1 divergencies entre els tres artistes, tant en ’aspecte biografic com en Iartistic, per con-
cloure que la coincidencia més destacable era el lligam amb el surrealisme —especialment
amb Mird i Klee— mentre que la principal dissesmblanca radicava en la superioritat de la
pintura de Tapies.

El febrer de 1950, de nou va tenir lloc una exposicié conjunta a les galeries Sapi de Mallorca.
En aquesta ocasio es va publicar un petit cataleg amb un text del poeta i critic d’art Rafel San-
tos Torroella,®® promotor de la revista Cobalto i Cobalto 49, on va seguir el criteri d’establir punts
en comu i diferencies entre els tres artistes. En opinid de Santos, el rebuig a la trivialitat i una
obra hermetica que s’apartava de la rutina serien els aspectes compartits per Pong, Cuixart i
Tapies. Respecte a les dissemblances va afirmar:
“El més violento, Pong. El més ensimismado, Tapies. El més melancdlico, Cuixart [...]
Pero la originalidad —practicamente exacerbada— de cada uno de estos tres pintores
discurre por cauces que son de ayer y de hoy: el ingenio y la provocacion de la sorpresa,
en Cuixart: la obsesion y la fantasia, en Tapies: la crudeza y la expresividad, en Pong.
[...] Para Cuixart, la musica de las esferas. Para Pong, Saturno. La Luna, para Tapies.” %

En definitiva, aquest text posava en relleu el punt de partida comu, les inquietuds compartides
per aquests artistes malgrat resultats plastics visiblement diferents.

Antoni Vidal Isern® arran de I'exposicio de les galeries Sapi, va destacar la modernitat i qua-
litat del grup Cobalto —nom de la revista que dirigia Santos Torroella— i enumerava les ex-
posicions que gracies a aquest grup s’havien pogut veure a les Illes Balears.®® Aquest periodista
no va entrar a valorar individualment I’exposicio dels pintors de Dau al Set pero va insistir en
la “modernitat” de les mostres que havien viatjat des de Barcelona a Palma a través de les ges-
tions de Cobalto. En el context artistic de la postguerra, Pong, Cuixart i Tapies representaven

61  Alberto del Castillo (Onyati, Pais Basc, 1899-Barcelona, 1976) arquedleg, historiador i critic d’art, col-labo-
rador habitual del Diario de Barcelona.

62  Alberto del CASTILLO, “Arte. A. Tapies, M. Cuixarty J. Pong, en el Instituto Francés”, Diario de Barcelona,
23 desembre 1949, p. 6.

63 Rafael Santos Torroella (Portbou 1914-Barcelona 2002), veure: http://dhac.iec.cat (consulta: 10 abril
2015).

64  Sobre Cobalto i Cobalto 49, veure I'article del critic i historiador de I'art Jaume VIDAL OLIVERAS: “Cobal-
to, historia d’una iniciativa editorial (1947-1953)", Locus Amoenus (Bellaterra), n. 3, 1997, p. 215-240.

65 Antoni Vidal Isern (1900-1973) periodista i escriptor mallorqui que va exercir de corresponsal a Mallorca
per als diaris La Vanguardia, ABC i El Noticiero Universal. Veure: http://diccionariperiodisme.wikispaces.com/Anto-
ni+Carles+Vidal+Isern (consulta: 10 abril 2015).

66 Antoni VIDAL ISERN, “El auge de la pintura”, La Vanguardia Espafiola (Barcelona), 11 abril 1950.
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I’art més avancat i aixi ho reconeixia el periodista i editor Lluis Ripoll,*” que va valorar positi-
vament el cami emprés pels pintors de Dau al Set malgrat la seva manca de maduresa. Després
de dibuixar el panorama pictoric del moment dividit en dues tendencies: “la pintura imitativa”
—on incloia des de la pintura més académica fins al surrealisme—, 11a “pintura abstracta”,
no va encabir la pintura de Pong, Cuixart i Tapies sota cap dels dos epigrafs. En canvi, si que
va analitzar 1 comparar els seus estils pictorics per establir filiacions estilistiques que situaven
Pong sota la influeéncia del cubisme —tret ja apuntat per Colson—, una comparaci6 que posi-
cionava Tapies com el més interessant dels tres:

“La pintura de Poncg, el de procedéncia més cubista; Tapies el menys abstracte i el de

major interes, 1 Cuixart, simples grafies en fons fets amb acords cromatics, s’ha de res-

pectar i tenir-se en compta com a inici.”

Un critic no identificat, pero, es va mostrar menys complaent amb la pintura de Pong, Cuixart

i Tapies exposada a Palma:
“En efecto, si bien con notables diferencias de concepto y ejecucion, el equipo [Pong,
Cuixart i Tapies] representa uno de los vagidos de aquel «dernier cri» de la primera
postguerra. Una novedad que nos llega con mas de un cuarto de siglo de retraso. Pero
ello no es dbice para que su ranciedad nos haya producido una cierta sensacion en algu-
nos espiritus elementales. Sobre todo en aquellas personas que se trastornan sélo de pen-
sar que pueden ser tachadas de ignorantes, retrogradas o, simplemente «demodées».”®®

Aquest article insisteix reiteradament en la tesi que una pintura que es presentava com a re-
volucionaria en realitat pertanyia al passat. Amb ironia, I'autor denunciava que I’Unic defecte
dels pintors que esposaven a les galeries Sapi era haver nascut massa tard, portar un quart de
segle de retard. Un argument que de retruc vinculava les creacions de Pong, Cuixart i Tapies
amb les avantguardes d’abans de la guerra, un vincle que aqui no era valorat positivament
sind com a simbol de la manca de creativitat de les noves generacions que en enlloc d’endin-
sar-se en el camp de I'experimentacio adrecaven la seva mirada cap al passat.

Una altra critica va censurar les creacions de Pong, Cuixart i Tapies per inspirar-se barroe-
rament en Mir0 i en alguns dels recursos creatius del surrealisme. Una pintura, que de nou
es considerava que no representava el futur sind art ancorat en un passat que era incapag de
reinterpretar. Un breu article que censurava la iniciativa de Cobalto per:
“[...]Jvoler encolomar com a quintaessencia de I’art uns nyaps inspirats en Joan Miro, des-
criptius de no sé quina classe de formes viscerals, infrahumanes i protozoiques, visions de
microscopi tragades per un pseudo-automatisme psiquic comparable per la seva falsedat,

als «tics» nerviosos que fingeixen els presumptes esguerrats de la Cort dels Miracles.””

67 Lluis Ripoll Arbos (Palma 1913-2000) periodista que va col-laborar a La Almudaina i posteriorment a Destino.
Veure: http://diccionariperiodisme.wikispaces.com/LIu%C3%ADs+Ripoll+Arb%C3%B3s (consulta: 10 abril
2015).

68 Lluis RIPOLL, “Las exposiciones. Pintura imitativa y pintura abstracta”, La Almudaina (Palma), 26 febrer 1950.

69 “Arte: Tapies, Cuixart i Pon¢ en Galerias Sapi”. Baleares (Palma), 2 mar¢ 1950, p. 6. Agraim a Enric Mas la
localitzacio i la datacid d’aquest article.

70  Article de premsa que es conserva a I'arxiu de la Fundacio Antoni Tapies de Barcelona, del qual manca
informacio sobre I'autor, la publicacio i la data.
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La visi¢ critica d’aquests dos articles no era la tonica general siné una excepcio. Una excepcio
valuosa perqueé el lligam amb Mird i el surrealisme no hi sén considerats trets rellevants sin6
una mostra de la incapacitat de Pong, Cuixart i Tapies per crear obres realment originals i
amb un llenguatge propi. En general la critica els erigia en els representants de la pintura més
avancada del moment i no pas com a artistes mancats d’audacia i de visio de futur.

A banda de les exposicions on els pintors de Dau al Set mostraven només la seva obra també
van compartir I’espai expositiu amb d’altres creadors, van participar en col-lectives on van
coincidir amb d’altres artistes. La primera d’aquestes mostres documentada va ser la “Expo-
sicion antoldgica de arte contemporaneo”, amb la participacio de trenta artistes, presentada
per Cobalto a la sala d’audicions de Radio Terrassa el 1949.” En el cataleg es va incloure un
assaig de Gasch en castella sobre la “deformaci6”, un tret de la pintura contemporania que
aquest critic va vincular a la historia de I'art d’époques i indrets diversos, sense entrar a valo-
rar estilisticament les obres presentades en la mostra de manera individual. A través d’aquesta
argumentacio I’art més avangat del segle XX es relacionava amb I'art egipci, el japones, el
xinés, el persa, el negre, el bizanti, el romanic i el gotic. Uns lligams que també va explorar en
un article del mateix any publicat en catala i amb lleugeres variacions en les pagines de Dau al
Set’?. La reivindicacio de la deformacio en els anys de la postguerra era especialment rellevant
perque significa el rebuig de 'art figuratiu basat en férmules estereotipades que havien evolu-
cionat a partir de I'impressionisme, i per tant implicava el recolzament d’un art més avancat i
compromes amb I’'experimentacio.”

Una altra d’aquestes exposicions col-lectives va tenir lloc el 1950, amb la participacié en el VII
Salon de los Once, una mostra promoguda per Ors a la galeria Biosca de Madrid. En aquesta
ocasio les obres de Pong, Cuixart i Tapies es van poder veure conjuntament amb les de vuit
artistes mes. Un fragment de I'assaig de Puig, esmentat anteriorment i titulat “La encrucijada
del arte”, es va reproduir en el cataleg com a presentacio dels seus companys pintors.” La
introducci6 general del cataleg, signada per Ors, dibuixava un optimista panorama artistic.
L’artifex dels salons afirmava que a L'Estat Espanyol ’'anomenat “art nou”, I’art desenvolupat
després de I'impressionisme, era una “cosa popular”. Un exordi que tancava amb I’afirmaci6
que el sete Salon de los Once significaria 'acomiadament de solter de 'avantguardisme. Una
visio que contrasta amb la descrita per les dues critiques, arribades des de les llles Balears i res-
senyades anteriorment, que censuraven la manca de risc de la pintura dels integrants de Dau al

71 En aquesta exposicid s’hi van exposar vint-i-una pintures, vuit escultures i un mosaic. El cataleg només
indica el nom de lartista i del col-leccionista i no aporta cap altra informacio sobre les obres exposades.

72 Dau al Set (Barcelona), juliol-setembre 1949. L’historiador de I'art Joan M. Minguet Batllori ha remarcat el
rebuig de Gasch a la classificacié de I’art per tendéncies perque considerava les creacions per si mateixes, veure:

“Sebastia Gasch i les avantguardes a Catalunya (1925-1938)”, 1987, p. 30 i 39.

73 Veure: Angel LLORENTE HERNANDEZ, “Artes plasticas y franquismo (1939-1951)”, a: L'art de la victoria:
Belles Arts i franquisme a Catalunya, Barcelona, Columna, 1996, p. 34.

74 Veure: Séptimo Salon de los Once: invierno 1949, [Madrid], Galeria Biosca, [s.d.], p. 28-30. El cataleg indica que
Pong hi va exposar 4 obres: dues que portaven per titol Vista de la terra de latra i dues més anomenades simplement
Pintura.
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Set. Un punt de vista compartir per alguna veu que censurava que el certamen organitzat per
Ors no inclogués les linies de creacio artistica més avancades.”

En realitat el sete salé era una excel-lent mostra de I'eclecticisme del seu impulsor perque hi
convivien tendencies de signe ben diferent. Una revisié dels autors exposats posa en relleu
aquest fet: Pong, Cuixart, Tapies, Joaquin Torres Garcia, Gigliotti Zanini, Joan Mir6, Salva-
dor Dali, Oriol Bohigas, Santiago Padros, Rafael Zabaleta i Jorge de Oteiza. Noms que reme-
ten a estils artistics heterogenis, que a més van aportar obres de qualitat desigual. Artistes aple-
gats en el mateix espai expositiu que, en opini6é d’ Ors, formaven un grup tan extremadament
trencador que mai abans s’havia vist a Madrid.” Malgrat I’eclecticisme, per a la triada de Dau
al Set participar al Salén de los Once va significar la possibilitat mostrar la seva obra en un nou
aparador i d’arribar a un nou public. Sens dubte era una oportunitat per obtenir una major
projeccio i una ocasié Unica per exposar les seves obres al costat de les creacions de Torres
Garcia, Mir¢ i Dali, artistes consolidats que comptaven amb reconeixement internacional.”
Ors no era un militant avantguardista, havia estat defensor de I'ideari noucentista i un cop
instaurada la dictadura franquista va col-laborar-hi activament. Tot i aquesta linia ideologica,
des de I’Academia Breve de Critica de Arte, va desenvolupar una tasca que va afavorir I'art
que s’apartava de la inércia dels mercats 1 dels dictats oficials. I entre els afavorits per Ors, com
va assenyalar Santos Torroella,” cal situar els joves Pong, Cuixart i Tapies.

L’historiador José Maria Martinez Bande™ va insistir en destacar la manca d’unitat de I'ex-
posicid i va assenyalar la confusié que es vivia a mitjan segle XX com a causa possible de la
diversitats de camins que seguien els artistes presentats per Ors.® Considerava que Torres
Garcia i Zabaleta representaven la modernitat, un des de I'0ptica urbana i I'altre des de la ru-
ral, i que la resta d’artistes portaven a terme una recerca que els conduia per camins dispars i
en conseqiiencia a una falta d’unitat que lamentava. Respecte a Pong, es sumava a les critiques
que destacaven la presencia del grotesc, el primitiu i el diabolic en la seva obra pero subratlla-
va uns trets que cap altre autor havia esmentat anteriorment: el sentit de I’lhumor i la ironia.

Mentre Martinez Bande veia confusid, Cecilio Barberan! distingia dues linies estilistiques
basiques: la pintura “deshumanitzada” representada per Torres Garcia, Mir6, Dali, Zabale-

75 1 VUTI RIQUER, “Arte nuevo en Madrid”, Cobalto 49 (Barcelona), fascicle 2, 1949, p. 7.

76  Literalment Ors va qualificar-lo de “conjunto artistico de tan estragadora violencia”, veure: Séptimo Salon de

los Once: invierno 1949, [Madrid]: Galeria Biosca, [s.d.], p. 7.

77  El critic Manuel Sanchez-Camargo (Madrid, 1911-1967) va destacar el paper de I’Academia com a pla-
taforma per donar a coneixer la pintura catalana a Madrid on era escassament coneguda, veure: Historia de la
Academia Breve de Critica de Arte. Homenaje a Eugenio d’Ors [Madrid: Langa y Cia.], 1963.

78 Rafael SANTOS TORROELLA, “Corriere di Spagna. Tre nomi nuovi”, Numero. Arte e Letteratura (Florén-
cia), n. 3, 31 maig-30 setembre 1950, p. 3.

79  José Maria Martinez Bande (Getxo 1907-Madrid 2001) historiador i militar que va estar en actiu durant la
guerra civil i va fer carrera militar durant la dictadura franquista. Es va especialitzar en la historia militar de la
guerra civil.

80 José Maria MARTINEZ BANDE, “Arte y metafisica”, Destino (Barcelona), n. 661, 8 abril 1950, p. 15.

81 Cecilio Barberan (Arjona, Jaén, 1899-Madrid 1982) critic d’art, escriptor i pintor que durant la postguerra
va col-laborar als diaris Arriba, ABC i Informaciones. A banda de narrativa i algunes obres de teatre, va escriure les
biografies de Romero de Torres 1 Solana.
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ta i també Pong, Cuixart i Tapies; i la pintura que retornava a I’lhumanisme del pintor italia
Gigliotti Zanini.®? Una classificacié que derivada del concepte de “deshumanitzacié de Part”
encunyat pel filosof José Ortega i Gasset® i que marcava una clara diferenciacio entre I'aposta
més tradicional seguida per Zanini i les diferents vies d’experimentacié seguides per la resta
d’artistes.

Les opinions sobre el VII Salon de los Once per part de la critica no va ser unanimes. L’his-
toriador de I’art Jos¢é Camdn Aznar® es va mostrar molt critic amb la qualitat deficient de les
obres presentades, mancances en la tematica pero també en la realitzacié técnica de les obres.
Unes deficiéncies que va observar en tots els artistes que hi participaven, tan en els de més re-
nom com en els joves com ara Pong:
“Es esta musa teratoldgica la que inspira los monstruos de Pong, como esquirlas de un
Bosco triste y sin fantasia. Hay, si, un demonismo que preside en este mundo de fieras
contrahechas, de seres como quietos y encharcados en su crueldad. Pero este arranque
pesimista se halla realizado de la manera mas infantil y primaria, con una técnica tan
desmedrada, que llega a convertir en caricatura lo que pudo tener aliento sombrio.” 8

D’altra banda, Francisco Gallardo va considerar que no hi havia res que valgués la pena co-
mentar, res de destacable: “el passeig pel Salon de los Once és una cosa semblant al passeig
habitual i diari pel parc o el sal6 provincia: saludable, perd conegut. Tot aquest avantguardis-
me s’ha quedat en rereguarda”.®

En canvi, I'artista Antonio Saura® va afirmar que la pintura que s’hi mostrava tenia una gran
qualitat i feia notar la “sorpresa” que li havien causat les obres de Pong, Cuixart i Tapies i
s’entretenia a descriure el mon representat per Pong:
“Las pinturas de Pong estan impregnadas de cierto sentido tragico, grotesco y medieval
que las hace parecer como resueltas por la imaginacién de un primitivo o desconocido
artista de tiempos remotos. [...] Quizas con cierta ingenuidad, Pon¢ nos muestra sus
demonios, figuras mitologicas y monstruos, tratados con una coloracion brillante, plana
a veces, adoptando formas grotescas, rodeadas en un clima de tragedia.”®

Saura va insistir en la tragedia que destil-laven les pintures de Pong, en el primitivisme dels
seus monstres i dimonis i en la ingenuitat del la seva pintura plana i contrastada, un mén ima-

82 Cecilio BARBERAN, “Arte de hoy. EI V11 Salén de los Once se inauguré hoy”, Informaciones (Madrid), 24
febrer 1950.

83 José ORTEGA | GASSET, La deshumanizacion del arte, Madrid, Revista de Occidente, 1925.

84  Jose Camon Aznar (Saragossa 1898- Madrid 1979) va formar part de la Academia Breve de Critica de Arte
creada per Ors. Veure: DIAZ SANCHEZ i LLORENTE HERNANDEZ, La critica de arte en Espafia (1936-1976),
2004.

85 José CAMON AZNAR, “Arte y artistas. Geometrias inflexibles sustituyen a los relieves del universo en el
Salon de los Once de la Academia Breve”, ABC (Madrid), 10 marg 1950, p. 19.

86 Francisco GALLARDO, “Un paseo por el Salén de los Once”, Fotos (Madrid), 4 de marg 1950.

87  Antonio Saura Atarés (Huesca 1930- Cuenca 1998), veure: http://www.fundacionantoniosaura.es/portal/
lang__es-ES/tabid__12054/default.aspx#.VShFzGat0os (consulta: 10 abril 2015).

88 Antonio SAURA ATARES, “El Séptimo Sal6n de los Once”, La Hora (Madrid), 12 marg 1950.
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ginari que observem a Gardele (1947) i Visio6 de la terra de Llatra (1948) [il. 1 i 2]. Un univers que
malgrat situar-se en una epoca remota transmetia una manera de sentir i d’enfrontar-se a la
pintura que per Saura formava part del present que prenia més riscos en matéria pictorica.
També Francisco Abbad® va considerar que les teles presentades per Cuixart, Tapies i Pong
sorprenien per la seva modernitat i per les seves composicions equilibrades de colors sobris.
Aquest historiador de I’art creia que la pintura espanyola que podia tenir una repercussio Gar-
dele (1947) internacional només es podia localitzar entre els participants en els Salon de los
Once de Madrid i els dels Salons d’Octubre de Barcelona.*®® Aixi doncs, mentre Saura i Abbad
gosaven parlar de risc i modernitat en referir-se a les pintures de Pong i la resta d’integrants de
Dau al Set, Gallardo només identificava una mirada cap al passat que no representava cap tipus
d’innovacio.

1- 0161.jpg Gardele 1947
Oli sobre paper entelat 64 x 43,5 cm

Entre 1949 i 1950, Pong, Cuixart i Tapies van poder mostrar la seva obra en exposicions a
Barcelona, Palma i Madrid. Un recorregut expositiu abordat per la critica des de posicions
diferents pero que en cap cas no els va identificar com a artistes vinculats a Dau al Set. S’ente-
nia que entre ells existia un Illigam generacional i artistic perd no pas com a integrants o pro-
motors ni d’un grup ni d’una publicacié. Fins i tot, Ors® va suggerir un nom per referir-se a
aquesta triada com “Los tres”, un fet que constata la manca d’identificacié d’aquesta artistes
amb la publicaci6 que havien fundat i en la qual col-laboraven. Curiosament, amb motiu de
I’exposicié que portava per titol I'any en queé tenia lloc, “1952”, organitzada per la Universi-
dad Internacional Menéndez Pelayo i la Direccion General de Bellas Artes al Museo Munici-
pal de Pinturas de Santander, I’escriptor i critic Ricardo Gullén®? va assenyalar que una de les

89  Francisco Abbad Rios (Saragossa 1910-Madrid 1972) historiador de I'art que va centrar la seva
recerca en l'art aragonés i sobretot en el romanic. Veure: Gonzalo M. BORRAS GUALIS, Historia del arte y patri-
monio cultural: Una revision critica, Saragossa, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2012, p. 32-35.

90 Francisco ABBAD, “El séptimo Sal6n de los Once”, El Correo Catalan (Barcelona), 22 marg 1950.
91 Eugenio d’ORS, “Novisimo Glosario. Los tres en los Once”, Arriba (Madrid), 21 febrer 1950.

92 Ricardo Gullon Fernandez (Astorga, Lled, 1908-Madrid 1991) critic literari i novel-lista que va participar
en la creacio6 de la Escuela de Altamira, el 1948, conjuntament amb Mathias Goeritz, Pablo Beltran de Heredia
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principals mancances de la mostra era I'abséncia de Joan Mir0 i del “grup Day [sic] al Set de
Barcelona”.*® Pot sorprendre aquesta queixa si obviem que Gullon era un dels impulsors de
I’'Escuela de Altamira, una iniciativa que intentava promoure I’art nou des de Santillana de
Mar amb I’organitzaci6 d’exposicions, conferencies, trobades i publicacions. Unes activitats
que haviem comptat amb la complicitat i la preséncia d’algunes dels membres de Dau al Set,
d’aqui el coneixement de primera ma que Gullon tenia d’aquest cenacle i que en una data tan
primerenca s’apel 1i a la preséncia d’aquest col lectiu en una exposicié. Aquesta identificacio
com a grup, pero, no era I’habitual, de fet se’ls relacionava amb Cobalto més que no pas amb la
publicacié que editaven. Sovint se’ls vinculava al “grup Cobalto” perqué era aquesta revista,
amb Santos Torroella al capdavant, qui havia organitzat les exposicions de I'Institut Frances i
de Sapi. Un lligam que anys a venir seria obviat 1 donaria pas a la vinculaci6 1 identificacié
amb Dau al Set, a priori més natural pero que no era I’habitual entre els seus contemporani si
exceptuem I’esmentat comentari de Gullon de 1952.
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2- 0007.jpg Visi6 de la terra de Llatra 1948
Oli sobre tela 82 x 200 cm

L’octubre de 1951, la Sala Caralt® va organitzar la primera exposicié que comptava amb la
participacio de tots els membres de Dau al Set. En els tres anys de vida de la revista, era la pri-
mera vegada que es portava a terme una iniciativa d’aquestes caracteristiques, una proposta
gue no va tenir continuitat ni es va tornar a repetir. Amb motiu d’aquesta exposicio es va edi-
tar un nimero d’una gran riquesa cromatica, estava composat de set fulls de colors diferents i
cada full estava destinat a un dels participants en I’'exposicio: Pong, Cuixart i Tapies, Tharrats
—(que recentment havia iniciat la seva trajectoria com a artista plastic—, Borssa, Cirlot i Puig.
Un monografic dedicat al nucli fundacional de la revista, al qual s’havia afegit Cirlot®™ qui,
malgrat no haver-ne format part, hi col-laborava assiduament des del juny de 1949. Aquest
volum no esta concebut com un cataleg en sentit tradicional, no hi consten ni les obres expo-
sades ni els actes portats a terme amb motiu de I'exposicid, només la coberta fa referéncia a la
data 1 el lloc de la mostra. Conté fotografies dels protagonistes, alguns dibuixos 1 textos creatius
de Tharrats® que recreen el taranna i I'imaginari de Pong, Brossa, Cuixart, Cirlot, Tapies,
Puig i del mateix autor. El text dedicat a Pong concloia:

i Angel Ferrant. Veure: CABANAS BRAVO, Miguel, La politica artistica del franquismo. EI hito de la Bienal Hispa-
no-Americana de Arte, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1996, p. 69-72.

93 Ricardo GULLON, “1952”, Cuadernos Hispanoamericanos (Madrid), n. 35, novembre 1952, p. 116.
94  Dau al Set, Sala Caralt, Barcelona, 6-12 octubre 1951.

95 Juan-Eduardo Cirlot (Barcelona, 1916-1973), veure: José¢ Luis CORAZON ARDURA, La escalera da a la
nada: Estética de Juan Eduardo Cirlot, Mrcia, Centro de Documentacion y Estudios Avanzados de Arte Moderno,
2007.

96 Joan Josep Tharrats (Girona 1918-Barcelona 2001), veure: http://www.enciclopedia.cat/EC-
GEC-0065840.xml (consulta: 13 abril 2015).
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“Amb tota aquesta fauna subterrania, en Pong, ha arribat espantar I'aire i el vent i s’hau-
ra d’escriure, d’ara endavant, una nova mitologia tenint en compte les seves histories,
doncs, aquests astres fosforescents que presagien grans tempestes, no ens deixen pas dor-
mir ni un sol instant i ens fossilitzen tots els sentits.”®

Aquest volum és un exemple de la voluntat que I'activitat expositiva dels integrants de Dau al
Set es reflectis en les seves pagines 1 d’establir una major complicitat entre els seus membres. El
precedent el trobem en el numero extraordinari editat amb motiu de I’esmentada exposicié de
I'Institut Frances, a finals de 1949, 1 també en I’elaborat per Pong 1 Cuixart per celebrar la pri-
mera individual de Tapies a les galeries Laietanes el mes de novembre de 1950. Dau al Set as-
sumia aixi un paper actiu en la promocio de les exposicions dels seus membres de manera que
alguns volums van acomplir la funcié de cataleg d’algunes exposicions que comptaven amb la
participacio dels seus integrants.®

L’exposici6 de la sala Caralt 1 el nimero monografic dedicat als seus participants, els podem
interpretar com un intent de donar cohesié al grup, de portar a terme un projecte que impli-
qués la participacio de tots els seus membre. Amb aquesta intencid, la mostra no nomes hauria
acollit pintures sin6 que hauria donat cabuda a les creacions literaries 1 fins 1 tot a I’assaig, tot

i gue ens manquen detalls sobre els elements que van formar part de I’exposicio. Cal destacar,
pero, que si bé en la tarja de I’exposicio hi constava el nom de Dau al Set, en I'anunci publicat
en la premsa no apareixia el nom del grup sin6 que es desglossaven els noms dels expositors,
una vacil-lacié que pot tenir a veure amb la censura i les restriccions que aquesta aplicava i no

només amb una manca d’identificacié com a grup.*

Castillo'® va elogiar el coratge de la galeria per I'aposta de combinar exposicions d’artistes de
prestigi amb la de joves valors de la pintura. Es obvi que la col-lectiva dels pintors Pong, Cui-
xart, Tapies 1 Tharrats, els poetes Brossa 1 Cirlot, 1 "’ aprenent de filosof ” Puig formava part
del I'aposta per acollir creadors encara no consolidats i poc coneguts. Uns noms que I'articu-
lista va citar en la seva ressenya sense relacionar-los en cap moment amb Dau al Set. L’objecte
de I'article era I'analisi dels artistes plastics, el mateix autor reconeixia que les altres col-labo-
racions no mereixien la seva atencid. Per aquest critic, la col-lectiva de la sala Caralt permetia
veure les lluites, les inquietuds i els experiments que els artistes que hi exposaven havien portat

a terme entre 1946 i 1950, amb vacil-lacions i dubtes, pero també amb resultats reeixits. Res
pecte a la pintura de Pons es fixava en I'is d’una gamma de colors “gelids™ 1 en els seus dibui-
xos diafans.

97 Joan-Josep THARRATS, “Joan Pon¢”, Dau al Set (Barcelona), octubre 1951, full 1.

98  \eure els nimeros de novembre de 1951 (cataleg de I'exposicié de Pong a les galeries Laietanes), juny de
1952 (cataleg del 11 Salén del Jazz), maig 1953 (cataleg del I11 Salén del Jazz) i hivern de 1955 (cataleg d’'una
exposicio de Tapies i Tharrats a Estocolm).

99  Veure: La Vanguardia Espafiola (Barcelona), 12 octubre 1951, p. 9, i GRANELL i GUIGON, Dau al Set, 1999,
p. 22.

100  Alberto del CASTILLO, “Arte. La colectiva de la Sala Caralt”, Diario de Barcelona, 20 octubre 1951, p. 12-
13.
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Malgrat haver formulat la hipotesi que aquesta exposicié podia respondre a una necessitat de
dotar Dau al Set d’'un projecte de grup, es pot considerar que en realitat va ser el colofé d’un
periode i la consolidacio de la disgregacio del seu nucli fundacional, sobretot amb el trasllat de
Cuixart i Tapies a Francga.'® Les tensions del grup quedaven explicitades en un poema-carta
de Brossa datat el 1951 adrecat a Tapies —llavors instal-lat a Paris— on manifestava la seva
visi6 de la revista 1 les dificultats d’entesa entre els membres que restaven a Barcelona:

“Dau al Set continua essent I’obscura revisteta

representativa nomes de les nostres minucies.

En Pong, en Puig i jo no volem respirar més

en aquest estretall i, davant les respostes

seques del director, hem deixat de col-laborar. Ja veuras,

ja veuras els numeros que surten i els propers que sortiran.

Son ben plens de mort, els desventurats!”.1%

Brossa expressava aixi la manca d’ambicié de la revista i la seva voluntat de deixar de col-la-
borar-hi, sobretot per la manca d’entesa amb Tharrats, a qui en el poema es refereix amb
I’apel-latiu de director.1®® Malgrat aquesta critica encesa a I'orientacié de Dau al Set, en dates
posteriors el poeta encara hi publicaria en diverses ocasions, un fet que posa en evidencia que
malgrat les diferéncies, aquesta publicacio era un dels pocs espais que donava cabuda a creaci-
ons arriscades escrites en catala. D’altra banda, Gloria Bordons, especialista en I’obra brossia-
na, ha fet notar que molts nimeros eren fruit del treball i les decisions de Tharrats i que molts
volums “eren simples complements de les activitats del Club 49”.1% Aquest, pero, va justificar
aquest fet adduint que algunes vegades no tenia material per confeccionar els nameros i que
buscava solucions de compromis per tal que la revista no deixés de publicar-se.1® Progressiva-
ment, pero, la periodicitat s’aniria espaiant i acabaria per dependre exclusivament de Thar
rats, fins 'any 1956, data en qué va apareixer I'altim ntimero, amb un text introductori seu 1
un assaig del critic francés Michel Tapié, Esthétique en devenir.

L’exposicié de la sala Caralt no va ser I’Gnica col-lectiva en la qual van participar Pong, Cui-
xart i Tapies I'any 1951, si que va ser, pero, I’Gltima col-lectiva on la seva obra s’exposava
sense compartir I'espai amb d’altres artistes, si exceptuem la participacié de Tharrats. Es a dir,

marca el final de les exposicions dedicades exclusivament a la seva obra, no es tornara a veure

101 L’Institut Francés concedia beques per facilitar que els creadors guardonats viatgessin a Franga, veure:
Pascal TORRES-GUARDIOLA, El Cercle Maillol: les avantguardes barcelonines i I'Institut Francés de Barcelona sota

el franquisme, Barcelona, Parsifal, 1994, p. 43-45. Tormo va destacar la importancia d’aquestes beques no pas

per la dotacié economica sind perqué facilitaven I'obtenci6 d’un visat imprescindible per sortir del pais. A més
va indicar que la beca hauria estat concedida a Cuixart, Pong i Tapies perd que Pong hi hauria renunciat per
motius economics, veure: Enric TORMO FREIXES, “El meu Dau al Set”, Revista de Catalunya (Barcelona), n. 2,
setembre 1987, p. 127. Cuixart també va afirmar que aquesta beca havia estat concedida a tots tres, veure: Mar-
ga PERERA, “La Ultima entrevista con Modest Cuixart”, Tendencias del mercado del arte (Madrid), n. 8, desembre
2007, p. 11.

102 “Antoni Tapies”, Coral (1951), a: Ball de sang, Barcelona, Critica, 1982, p. 317-318.

103 Tapies també va rememorar les discrepancies sorgides amb Tharrats, veure: Memoria personal: fragment
per a una autobiografia, Barcelona, Empdries, 1999, p. 215-217.

104 Gloria BORDONS, “El Dau al Set literari”, a: Dau al Set: la segona avantguarda catalana, Barcelona, Fundacid
Lluis Carulla, 2011, p. 55.

105 Joan-Josep THARRATS, “Testimonios polémicos sobre la historia moderna de la pintura catalana”, Tro-
pos. Revista. Creacion, Arte y Cultura (Madrid), n. 7-8, maig-agost 1973, p. 144.
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I’obra d’aquesta triada artistica de manera aillada sin6 en exposicions col-lectives més nom-
broses o en individuals. EI 1951 van coincidir en el 1 Salén del Jazz (abril i maig), el IV Salon
de Octubre (octubre), la | Bienal Hispano-Americana (Barcelona al juliol i Madrid a I'octubre)
i en una exposicio a la Sala Caralt (octubre) que va comptar amb la participacio de tots els
integrants de Dau al Set.

Una d’aquestes mostres col-lectives on van participar van ser els Salons del Jazz. Aquesta
iniciativa va néixer amb el suport del Club 49, una associacio cultural que préviament havia
estat vinculada a la revista Cobalto, moment en el qual es va anomenar Cobalto 49, pero que

a principis de 1950 va canviar de nom i va ampliar la nomina dels seus integrants.'%® La seva
intencio era reprendre de les activitats i I'esperit d’ADLAN (Amics De L’Art Nou) —que ha-
via estat en actiu entre 1932 i 1936— i aixi ho testimonia el fet que entre els seus membres
retrobem alguns dels impulsors d’aquest grup actiu abans de la Guerra Civil.1%” Aixi doncs, els
Salons del Jazz naixien sota I'aixopluc d’un grup d’intel-lectuals amb la intencié de combinar
les audicions de jazz amb la contemplacid obres d’art, lectures de poemes i conferéncies. Des
de la primera edicio, I'any 1951, es va establir una gran complicitat entre Dau al Set i aquest
certamen perqué Tharrats participava activament en les dues iniciatives. EI primer salo es va
celebrar entre el 411’11 d’abril, tot 1 que no va rebre el nom de Salén del Jazz fins que es va
celebrar en la sala de festes del Windsor Palace el 4 de maig. Alfredo Papo,'®® un dels grans
difusors de la musica jazz a Catalunya, ha indicat que va ser I’éxit de I’'exposicio celebrada a
la seu del Club 49 el que va motivar la repeticié de I'experiencia al Windsor Palace,'® amb
una edicié de durada reduida perd amb la participacié d’un major nombre d’artistes i d’obres,
de les onze exposades el mes d’abril es va passar a mostrar-ne setze. En I’exposicié del mes
d’abril, Pong va exposar una obra que anava acompanyada del text “Blues Anonim” i de la
peca Lawd you made the night too long de Louis Armstrong. En I'edici6 del Windsor Palace va mos-
trar aquesta mateixa obra i una altra acompanyada d’un text de Papo i del Beale street blues de
Duke Ellignton. L’Unica critica que s’ha localitzat sobre agquesta exposicid, prove d’una revista
especialitzada en musica, Ritmo y melodia, on I'autor, Carlos Diaz, va elogiar la iniciativa i va
explicar el funcionament del sal6.!*° En relacié a les pintures, no va fer un repas exhaustiu de
tots els autor sin6 un breu comentari d’una selecci6 d’artistes entre els quals figurava Pong. Un
artista que havia presentat una obra amb una “tipica atmosfera armstrongiana” que deixava
entreveure la influéncia de la musica el jazz, una influéncia, que en opinié de l'articulista, po-
dia donar fruits excel-lents en el futur.

106 VIDAL OLIVERAS, “Cobalto, historia d’'una iniciativa editorial (1947-1953)”, 1997, p. 218.

107  Veure: Pilar BONET i Marti PERAN, Club 49: reobrir el joc, 1949-1971, Barcelona, Centre d’Art Santa
Monica, 2000. Aquest cataleg conté un capitol dedicat als Salons del Jazz, p. 41-51.

108 Alfredo Papo (Mila 1921-Barcelona 2013) promotor i critic musical, un dels principals introductors del
jazz a Barcelona, que va publicar articles sobre aquesta musica en diaris i revistes. Veure: http://www.enciclope-
dia.cat/EC-GEC-21063241.xml (consulta: 10 abril 2015).

109 Alfredo PAPO, El jazz a Catalunya, Barcelona, Edicions 62, 1985, p. 92. Aquesta versid ha estat recollida
per Enric Granell, veure:; “Els salons de jazz”, a: Enric GRANELL i Emmanuel GUIGON, Dau al Set. El foc
s'escampa. Barcelona 1948-1955, Barcelona, Centre d’Art Santa Monica, 1998, p. 88-92. Respecte a les dates de
celebracio, el cataleg Club 49: reobrir el joc, 1949-1971, p. 44 indica que la inauguracié va tenir lloc el 14 d’abril de
1951.

110  Carlos DIAZ, “Prisma del Jazz. Pictorismo-pintoresco”, Ritmo y melodia. Revista musical (Barcelona), n. 53,
maig-juny 1951, p. 6.
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Pong també va participar els salons de jazz de 1952 i 1953. Els catalegs d’aquestes edicions
tenien el mateix format que Dau al Set, un tret que va facilitar la integracio en la col-leccio
d’aquesta publicacié malgrat no portar la capcalera de la revista i que donava continuitat al
[ligam establert entre la publicacio i els salons. EI de 1952 va comptar amb una llarga llista
de col-laboradors que va donar com a resultat una rica combinacié textos i il-lustracions!*?,
A més va incloure dos fulls solts amb un dibuix del creador Josep Maria de Sucre i el cataleg
de les obres exposades a les galeries Laietanes. Pong hi va presentar dues obres: | surrender i
Plomes, peces que un critic va afirmar que pertanyien a un moment anterior i que revelaven
la familiaritat de Pong amb el jazz i els negres sense entrar-les a valorar estilisticament.* La
repercussio en la premsa dels salons de jazz era molt reduida i aquesta va ser la tonica de les
tres edicions en les quals va participar Pong (1951, 1952 i 1953). Del tercer salo, celebrat el
maig 1953 també a les galeries Laietanes, Jordi Benet Aurell*** en va elogiar la imaginacio

de les obres presentades. 1*° En la seva opinid, el fet d’haver-se de cenyir a un tema relacionat
amb el mon del jazz no havia estat un element restrictiu sino tot el contrari, en aquesta edicio
s’havia transformat en un incentiu per a la invencio perqué els coincidencies entre la musi-
ca i les obres presentades no eren simples correspondeéncies tematiques i anecdotiques sind
de concepte. Aquest salé va incorporar la novetat de concedir premis a les millors obres. En
escultura —un ambit molt superior al de la pintura en el tercer sal6 en opini6 de Benet Au-
rell— el primer premi va ser atorgat a Josep Maria Subirachs, en pintura a Tapies, i en dibuix
a Francesc Todo Garcia. També es van concedit accessits, un dels quals va ser atorgat a Pong.

Si bé Pong va participar des del primer moment en els salons de jazz, no va succeir el mateix
amb els Salons d’Octubre, una exposicié col-lectiva creada per iniciativa d’un grup d’artistes
que se celebrava anualment a Barcelona des de 1948, el mateix any de creaci6 de Dau al Set.
Pong no hi va exposar fins a la quarta edicio, el 1951, una participacié que va tenir continuitat

I’any segiient 1 encara en el dese 1 Gltim sal6 el 1957.

Gasch, que havia escrit un text introductori per al cataleg del primer sal6, va publicar una
ressenya sobre el segon salé d’octubre celebrat el 1949 en una revista editada a I’Argentina.''®
Malgrat que Pong no hi va participar, aquest critic s’hi va referir per destacar que juntament

111 Celebrat a les galeries Laietanes del 14 al 30 de juny i en una versié més reduida a Granollers del 28 al 31
d’agost.

112 Aquest volum constava d’un collage de Tharrats a la coberta, textos de: J. V. Foix “Tot alejava aquella
nit...”, Luis Romero “Mis amigos los negros de Perghisa en la Ilha do Sal”, Cesareo Rodriguez Aguilera “Legen-
da pamué”, Mercedes de Prat “Nana de negra”, Joan Josep Tharrats “Blues d’un dia que Francesc d’Assis volgué
ésser, també, un negre”, Arnald Puig “A vosaltres, els negres”, Alfonso Pintd, “Los negros”, Michel Perrin, “Les
harmonies de la nature”, Juan Eduardo Cirlot “El origen del jazz”, Victor Castells “A Mahalia Jackson”, A. Papo
“Vitalidad del jazz”; i dibuixos de: Planasdura, Guinovart, Luis Poveda, Joan Brotat, Guansé, Josep Roca, Javier
Ciria, Antonio Saura, Marc Aleu, Antoni Tapies, Maty Tarrés, Joan Pong, Ramon Rogent, Subirachs, Aulestia,
dibuix (coberta posterior).

113  Cesareo RODRIGUEZ AGUILERA, “Palabras y formas. El segundo Salén del Jazz”, Revista. Semanario de
Informacion, Artes y Letras (Barcelona), n. 10, 19 juny 1952, p. 9.

114 Jordi Benet i Aurell (1920-2001), fill del tractadista d’art i pintor Rafel Benet amb qui va col laborar en
I’edicid de de dos volums dedicats a I'impressionisme i el simbolisme publicats el 1952 i el 1953.

115 Jordi BENET AURELL, “El 11 Salén del Jazz”, Revista. Semanario de Informacién, Artes y Letras (Barcelona),
n. 58, 21-27 maig 1953, p. 16.

116 GASCH, “Correspondencia. Escribe desde Barcelona Sebastian Gasch “, 1950, p. 57-63.
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amb Tapies 1 Cuixart—que si que hi van presentar obra— era una de les figures més interes-
sants de la jove generacio de creadors. En aquesta ocasié va comparar la pintura de Pong amb
el cant flamenc andalus 1 va aplicar-li el qualificatiu de “jonda”. Un adjectiu propi 1 distintiu
d’aquesta musica que al-ludeix a la seva carrega poética i emocional i a la seva expressivitat,
uns trets que Gasch identificava en la pintura ponciana. Aquesta mateixa lectura la va recollir
en un article sobre la pintura “no figurativa” de I’Estat espanyol, destinat al piblic america, on

va descriure 'obra de Pon¢ com una complexa amalgama d’influéncies. ™’

En el salé de 1951 hi va presentar dues obres: Estudi per a Fanafafa i Fanafafa (gall de foc). El ca-
taleg d’aquesta edicié només incloia un llistat dels artistes i de les obres exposades, sense cap
tipus de text introductori que contextualitzés la mostra o introduis els artistes. La participacio
de Pong va coincidir amb un gran debat intern centrat en la qualitat de les obres presentades
i I'excessiva reiteracio d’artistes, una controversia que es va resoldre amb plantejaments nous
respecte a I’organitzacio i la seleccio de les obres.*® En consequi¢ncia, aquell any es van intro-
duir alguns canvis, el més destacat i valorat va ser que el jurat seleccionava els artistes perd no
les obres, que havien de ser escollides pels seus autors, una innovacié que va comportar la mi-
llora de la qualitat de les peces exposades. Castillo va valorar molt positivament aquest canvi
introduit en el quart Sald, el primer que hi va participar Pong, i respecte a la seva pintura va
manifestar el seu escepticisme davant la practica d’un surrealisme “acid” que no el convencia.'*®

Quan 'any 1952, Pong va participar en el cinqué Salé d’Octubre, la critica tampoc es va mos-
tra complaent. Benet Aurell*® va adduir que I'agilitat i la gracia dels dibuixos de Pong s’esvaia
quan agafava els pinzells i portava a terme unes pintures on es trobava a falta la creativitat
“abradacabrant de la seva fantasia”. L’any 1957 es va celebrar I'GItim Sal6 d’Octubre en el
Museu d’Art Modern del Parc de la Ciutadella i Pong, que ja residia a S&o Paulo, hi va par-
ticipar amb La llegenda fantastica, una obra de finals de la década de 1940. Castillo, que havia
fet un seguiment dels salons d’octubre, també el va fer en aquesta ocasié amb un article on va
repassar els artistes presents en aquella edicio.*® En aquest article a doble pagina i acompa-
nyat de reproduccions d’obres, pero, no va fer una analisi detinguda de les peces presentades
sind un recorregut en el qual Pong va apareixer simplement esmentat. EI seu nom no constava
entre els qui aquest critic considerava tenien una qualitat que sobresortia sobre la resta: Alcoy,
Tapies, Tharrats, Vallés i Planasdura, artistes que compartien el fet d’explorar les possibilitats
del llenguatge abstracte.

Algol, Dau al Set, els salons de Jazz i els d’octubre i, fins i tot, el Salon de los Once eren algunes
de les iniciatives privades nascudes al marge dels estaments oficials de finals de la decada de

117  Veure: Sebastia GASCH, “Non-representational art in Spain”, Magazine of Art (Washington), mar¢ 1950,
p. 91. En aquest article Pong apareix citat com un dels joves artistes més destacats de Catalunya al costat de Jordi
Mercadé i Tapies. Agraim la localitzacié d’aquesta referéncia a Anne Umland.

118 VIDAL OLIVERAS, “Los Salones de Octubre en Barcelona (1948-1957)”, 1999, p. 104.

119  Alberto del CASTILLO, “De Arte. IV Salon de Octubre, en Galerias Layetana”, Diario de Barcelona, 27
octubre 1951, p. 4.

120 Jordi BENET AURELL, “Palabras y formas. El V Saldn de Octubre”, Revista. Semanario de Informacion, Artes
y Letras (Barcelona), n. 27, 16 octubre 1952, p. 9.

121 Alberto del CASTILLO, “Arte. X Sal6n de Octubre”, Diario de Barcelona, 3 octubre 1951, p. 20-21.
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1940 i principis dels anys 1950. Eren mostres de la voluntat de recuperar una vida cultural que
amb el daltabaix de la guerra civil havia quedat exanime. Eren empreses, en les quals Pong va
participar més o menys activament, que volien redrecar la vida cultural del pais. A aquestes
iniciatives cal afegir-ne una de nascuda en el si dels estaments oficials: la I Bienal de Arte His-
pano-Americana, que cercava la internacionalitzacio artistica i va obrir unes expectatives que
no despertava I'Exposicion Nacional de Bellas Artes perqué nomeés donava cabuda als artistes
més academics. Aquesta exposicié havia d’acollir artistes més joves i innovadors i abans de ce-
lebrar-se la biennal a Madrid es van organitzar exposicions previes en diferents ciutats de I'Es-
tat Espanyol. A Barcelona I’Exposicion regional preparatoria de la | Bienal Hispano-Americana de Arte
va ser acollida pel Museu d’Art Modern i Pong hi va participar amb dues obres, les mateixes
que el mes d’octubre viatjarien a Madrid.

El critic Cesareo Rodriguez Aguilera’? va jutjar positivament la idea de celebrar una exposi-
ci6 regional previa a la biennal de Madrid pero al mateix temps lamentava I’abséncia de figu-
res de primera fila, com Mir6 1 Dali, a Barcelona. Respecte a la participacié de Pong va con-
siderar que tan ell com Tapies havien presentat obres que traslluien el seu estil, amb elements
cal ligrafics 1 atmosferes carregades de magicisme pero els retreia que no haguessin presentat
obres de major rellevancia'#.

Sobre la I Bienal Hispano-Americana de Arte, Castillo va afirmar que Catalunya era la més

ben representada de I'Estat Espanyol*?* i que en relaci6 a les tendéncies “surrealistes i irrealis-

tes” les obres presentades pels artistes catalans eren les més interessants. Un critic que també

va voler reflectir la reacci6 del public davant les obres dels artistes catalana més trencadors:
“Las artistas se tornan monstruos, en verdes y azules cadaveéricos en las telas de Pong. La
gente vuelve a temblar. O a sulfurarse, como ustedes quiera. La indignacion se mezcla
con cierto respeto ante los cinco lienzos de Tapies, campedn de esta segunda mitad de
la sala. Y eso que el surrealismo impregna hasta los titulos: “La trampa cambiante”, “El
espantajo de los ciervos”... Con Cuixart, Tharrats i Garcia Vilella, termina el alboroto
surrealista que han armado estos muchachos, todos ellos buenas personas y algunos ex-
celentes artistas.”*®

Castillo va relatar I'espant del public davant les obres de colors freds de Pong, que situava en
I’0rbita del surrealisme. Un artista alineat amb d’altres creadors, tots ells de qualitats diverses,
alguns excel-lents, que I'articulista no va voler avaluar individualment, per sostenir I’'argument
que I'aportacio catalana era la més rica i arriscada del que es podia veure en la biennal. L’any

seglient, es va organitzar una exposici6 antologica de la biennal que va portar una selecci6

122  Cesareo Rodriguez Aguilera (Quesada, Jaén, 1916-Barcelona 2006) magistrat i critic d’art. Va col-laborar
amb Ors en I'organitzaci6 de les exposicions del Salén de los Once. Va publicar la primera entrevista realitzada a
Pong el 1952 al setmanari Revista, fundat aquell mateix any.

123  Cesareo RODRIGUEZ AGUILERA, “Cronica de las artes”, La Calandria. Ave de Poesia (Barcelona-Terras-
sa), n. 7, juliol-agost 1951, p. 15-16.

124 Alberto del CASTILLO, “Cataluiia en la bienal I. I1zquierda que es derecha”, Diario de Barcelona, 1 novem-
bre 1951, p. 3.

125  Alberto del CASTILLO, “Cataluiia en la bienal I11. La vanguardia”, Diario de Barcelona, 11 novembre
1951, p. 3.
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d’obres al Museo de Arte Moderno del Parc de la Ciutadella de Barcelona. En aquesta ocasio,
pero, Pong no va participar-hi, potser per I'espant que provocava la seva obra.?®

El nostre punt d’interes se centra en Pong perd no podem obviar I'especial significaci6 de la

I Bienal Hispano-Americana. L’historiador de I'art Miguel Cabafias Bravo ha estudiat molt
detalladament la complexitat de la xarxa de relacions implicades en un certamen que es va
convertir en una fita fonamental de la politica artistica del franquisme 1 que va evidenciar la
complicitat institucional amb I’art renovador.*?” Aquesta implicacio ja havia estat assenyalada
per I’historiador de I'art Manuel Borja-Villel qui va interpretar la promoci6 de I'informalisme
a I'estranger durant la decada de 1950 com un esfor¢ del govern espanyol d’assolir una paritat
artistica i cultural amb d’altres paisos europeus.*?® El comissari i escriptor Jorge Luis Marzo

ha seguit aquest fil argumental 1 ha analitzat I’estrategia politica 1 artistica de la biennal de
1951 i de les edicions posteriors —en les quals Pong no va participar— per posar en relleu que
eren un instrument del govern per donar una imatge de modernitat de cara a I’exterior i per
permetre als artistes trobar canals de difusio de la seva obra.'® La polémica al voltat de les bi-
ennals hispanoamericanes va néixer amb la primera edici6 perqué al mateix temps que va des-
pertar la malfianca dels artistes més académics 1 conservadors, que fins aquest moment havien
estat els més afavorits amb la politica cultural del franquisme, i va crear un corrent de rebuig
d’artistes com Picasso que entenien que participar-hi implicava establir complicitats amb la
dictadura franquista.

Encara amb el debat sobre la I Bienal Hispano-americana obert, Pong va tenir I'oportunitat
d’exposar a les galeries Laietanes presentat pel Club 49, el mes de novembre de 1951.1%° Amb
motiu d’aquesta individual, Dau al Set** va publicar dos nimeros dedicats a Pong: un amb el
text de Brossa “Oracle sobre Joan Pong”, i un altre que acomplia la funcio6 de cataleg de I'ex-
posicié amb un text de Cirlot i un recull de cites extretes de diversos autors.

Cirlot va descriure la pintura de Pong a partir dels seus elements formals: ratlles, espirals,
cercles, lletres, formes i colors, la base d’un llenguatge pictoric a través del qual I'artista es
rebel-lava contra les condicions del mén on vivia. Unes obres, pero, que no oblidaven el llegat
de I'art del passat, especialment I'art del segle XV, moment en que estaven en actiu Konrad
Witz (1400-1446), Matthias Grinewald (1475/80-1528) 1 Piero della Francesca (1420-1492).
El poeta va introduir un nou concepte en I'analisi dels treballs de Pong: el seu lligam amb la
historia de I'art, la projecci6 d’'una mirada cap al passat que anava més enlla de les avantguar-
des de principis del segle XX per endinsar-se en un passat més remot. El dibuix de la coberta
d’aquest numero de Dau al Set n’és una mostra excel lent, la figura central és una cita d’ll

126  Veure el cataleg d’aquesta antologica celebrada el marg de 1952: | Bienal Hispanoamericana de Arte. Exposicion
antolégica en el Museo de Art Moderno Parque de la Ciudadela, Barcelona, [s.n.], 1952.

127 CABANAS BRAVO, La politica artistica del franquismo, 1996.

128 Manuel BORJA-VILLEL, “Els canvis de gust, Tapies i la critica”, a: Tapies: els anys 80, Barcelona, Ajunta-
ment de Barcelona, 1988, p. 56-77.

129  Jorge Luis MARZO, Art modern i franquisme. Els origens conservadors de I'avantguarda i de la politica artistica a I'Estat
espanyol, Girona, Fundaci6 Espais Art Contemporani, 2007.

130  Aquesta galeria també va acollir les individuals de Tapies (1950, 1952 i 1954) i de Cuixart (1954).
131 Dau al Set (Barcelona) novembre 1951.
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bacchino malato de Caravaggio un pintor del segle XV1 considerat clau dins la historia de I'art.
Certament, I’'obra de Pong palesara un interes creixent per les lleis de la perspectiva i per la
geometria, uns recursos artistics que no van implicar I'abandonament del seu imaginari siné la
creacid d’unes obres absolutament personals i extemporanies.

Amb motiu d’aquesta exposicié Castillo va tenir I'oportunitat d’analitzar I'obra de Pong ailla-

dament, no com a part d’una exposicio col-lectiva més amplia, i va publicar una critica demo-

lidora:
“Alguien dira que la exposicion es una monstruosidad. Nosotros afirmamos simplemen-
te que es un conjunto de monstruos. EI monstruo es el tema unico, en su doble aspecto
de figuras y seres demoniacos y de hombres a los que una anatomia irreal convierte en
monstruos. La literatura acompafia inseparablemente la pintura. No obstante hay una
clara diferenciacién entre ambos ingredientes. El literario es mas infantil de lo que po-
dria a primera vista parecer. El plastico es torpe, agrio, con verdes y azules fosforescen-
tes en los 6leos. Cuando en las guachas estas tonalidades de gruta artificial se apagan y
emergen otras sin apetencia de truculencia, surge el original y fino dibujante que es Juan
Pong, uno de nuestros positivos valores y artistas mas capacitados para el dificil come-
tido de la ilustracién. Aqui pisa terreno firme, que no en los 6leos donde su poderosa
fantasia tropieza con dificultades de orden técnico y se estrella en la bastedad. Lo mismo
da que el fondo de sus composiciones luzcan colinas coronadas por castillos medievales,
columnatas clésicas o torres gaudinianas; inutil es que pida auxilio a Carra o que can-
jee los espectros por plantas y flores. Juan Pong, dibujante muy apreciable, nos parece,
con los pinceles en la mano, un mediocre pintor. Por mas monstruos y diablos que meta
en sus cuadros o elimine de las telas. EI mal no esta en los monstruos, sino en algo mas
esencial: en la pintura.”*®

Un article on de nou valorava el Pong dibuixant mentre es mostrava forca critic amb la seva
pintura. Els olis, en opini6 de Castillo, posaven en relleu la manca de domini de la técnica pic-
torica, I’adopcid de solucions cromatiques desencertades i una tematica limitada que va qua-
lificar d’infantil. Unes caracteristiques que el portaven a la conclusié que Pong era un pintor
mediocre.

L’any segtient, el 1952, la sala Caralt de Barcelona va organitzar una altra individual de Pong

i Castillo® va tornar a reflexionar-hi des de les pagines del Diario de Barcelona. En aquest arti-
cle va comencar per contextualitzar-lo abans d’avaluar I'obra, per comentar la seva formacio
principalment autodidacta malgrat el mestratge de Rogent i per ressenyar, que malgrat la seva
joventut, havia participat en exposicions a I’estranger i també en la | Bienal Hispano-Ameri-
cana i en el Salon de los Once. Una introduccio que tenia la virtut de presentar Pon¢ com un
artista que no havia seguit una formacié reglada ni academica i que havia assolit una projeccié
més enlla de les sales d’exposicions catalanes. Després d’aquest apunt curricular, I'articulista

132 Alberto del CASTILLO, “Arte. Joan Pong en Galerias Layetanas”, Diario de Barcelona, 24 novembre 1951,
p. 27-28.

133  Alberto del CASTILLO, “Arte. Juan Pong, en Sala Caralt”, Diario de Barcelona, 31 maig 1952, p. 4.
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es va endinsar en I'analisi de la personalitat i I'obra de Pong, per establir un estret lligam entre
la “cronica pictorica del dolor” de les seves teles i el seu taranna torturat. Una tematica obses-
siva que respondria a la déria de Pong per fixar-se només en la lletjor i la deformitat,*** com

si la bellesa i la bondat no formessin part del seu mén. Només en els seus dibuixos hi hauria
un bri d’esperanca, una escletxa de llum, gracies a la delicadesa del tra¢ que Castillo va com-
parar amb el dibuix japones. Un argument per reiterar I'elogi dels seus dots com a dibuixant
per sobre de les seves habilitats com a pintor. En aquesta ocasio, pero, es va mostrar més caut
1 malgrat afirmar que algunes obres ostentaven “una teatralitat de gust dubt6s” va concloure
que Pong¢ tenia una personalitat absolutament original que el portava a mantenir-se al marge
de les influencies que rebien els artistes de la seva promocié6 i a realitzar una obra insolita. Una
originalitat que destacava per sobre de les mancances técniques, sentenciava: “Joan Pon¢ amb
els seus merits i el seu demerit, igual a Joan Pong”.

Una setmana abans de I'aparicio d’aquest article, Gasch s’havia ocupat de la pintura de Pong
en les pagines del setmanari Destino en un text on el definia com el més personal del joves
pintors i en destacava la seva originalitat.’*> Un tret en el qual també va posar émfasi el critic
Rodriguez Aguilera, qui va alertar sobre ’hermetisme de la seva obra com a consequencia de
’extrema originalitat i d’un estil simbolic que en dificultava la comprensi6.*® En qualsevol cas,
és destacable que I'any 1952, la critica subratllés I'originalitat com un tret diferencial de I'obra
ponciana. Tot 1 que encara algun articulista s’esforgava en buscar-li alguna filiacié 1 adscriure’l
a alguna tendéncia artistics. Aquesta linia era la plantejada per Jaime Ferran®*” en un article
on destacava la importancia de Paris com a punt neuralgic per als artistes catalans i insistia en
la riquesa i la diversitat de la pintura catalana per ubicar Pong “dins I'ambient del surrealisme
catala”.**® I si per Ferran la influéncia de Miro havia estat determinant, per Gaya Nuilo era la
petjada de Klee el que havia marcat la lliure interpretacioé del surrealisme portada a terme per

Pong i els seus companys de Dau al Set. Un influx que aquest critic identificava especialment els
fons de les pintures de Pong, darrere els monstres imaginats i les teratologies impossibles.

En una entrevista, Camén Aznar va rememorar la participacié d’una “jove escola de pintors”,
formada per Pong, Guinovart i Tapies, en la | Bienal Hispano-Americana.’* En aquesta oca-
si6 no es va mostrar tan dur com una critica dels Salon de los Once esmentada abans, tot i

que var adduir que aquests joves encara no s’expressaven amb perfeccio técnica els reconeixia

134 Ors, arran del comentari de I'exposicio “El demoniac en I'art” celebrada a Roma, també es va referir a
la preséncia del mal i del “goticisme decadent” en la pintura de Pong, Cuixart i Tapies, veure: Eugeni d’ORS,
“Estilo y cifra. Se habla del diablo”, La Vanguardia Espafiola (Barcelona), 2 maig 1952, p. 5.

135 Sebastia GASCH, “La pujante personalidad de Juan Pong”, Destino (Barcelona), n. 772, 24 maig 1952.

136 [Cesareo] RODRIGUEZ AGUILERA, “Diélogos de arte. Juan Pong”, Revista. Semanario de Informacién,
Artes y Letras (Barcelona), n. 7, 29 maig 1952, p. 13.

137  Jaime Ferran Camps (Cerver 1928) escriptor i docent, llicenciat en dret, que va col-laborar amb Ors. Veu-
re: http://www.enciclopedia.cat/EC-GEC-0026631.xml (consulta: 10 abril 2015).

138 J.F [Jaime Ferran], “Notas sobre pintura actual en Catalufia”, Alcala: Revista Universitaria Espafiola (Madrid),
n. 20, 10 novembre 1952.

139  Federico GALLO, “Camdn Aznar, los expresionistas, el arte abstracto y los demoniacos”, EI Noticiero Uni-
versal (Barcelona), 7 maig 1953.
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el meérit de posseir “un sentit dramatic de la vida meravell6s”. Una caracteristica que el va

portar a definir-los com a expressionistes, una filiacié que retrobem en un assaig de Gasch del

mateix moment on va fer una analisi detinguda de I'obra de Pong:
“L’expressionisme per Pong no es redueix a un simple afer de «deformacio» i de «cons-
truccio» plastiques, sind que respon a la seva total actitud espiritual, al seu propi sentit
de la vida, a una concepcio, alhora molt patética i lleugerament ironica de I’home. [...]
Cal reconeixer profundament tragic del grotesc, la seva capacitat de caracteritzacio,
quan, com en I'obra de Pong¢ aconsegueix de marcar amb un tret incisiu, inesborrable,
I’'empremta d’una idea sobre I'anima i el cos de I’home. Contemplant les obres de Joan
Pong experimentem la mateixa sensacio de foc sota el gel o de ferro sota vellut.” 14

A finals de 1953 Pong es va traslladar al Brasil 1 es va instal lar a Sdo Paulo, de manera que
I'individual de la Sala Caralt es va convertir en el colofé d’un periode creatiu i d’activitat ex-
positiva. Malgrat que I'obra de Pong va ser present en algunes exposicions col-lectives puntu-
alment, la implicacio6 de I'artista en aquestes va ser molt menor.**

1.3. 1954-1963

L’activitat expositiva de Pon¢ durant la seva estada al Brasil va ser molt reduida, només va
participar en dues individuals al Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (1954 i 1956) i en una
col-lectiva per mostrar el fons d’aquest mateix museu.*? Aquest fet va marcar I'absencia de
ressenyes i analisis sobre I’obra elaborada en terres brasileres durant el periode de gairebé nou
anys —de finals de 1953 a mitjans 1962— durant els quals va residir a Sao Paulo.

Esta document que Pong va arribar al Brasil amb una col-leccié d’obres i una carta de pre-
sentacid de Joan Mir6. Aquest equipatge singular va fer possible que, al cap de pocs mesos
de la seva arribada, el Museu de Arte Moderna de S&o Paulo li organitzés una individual. El
petit cataleg editat amb motiu d’aquesta mostra no va incloure cap text introductori, nomeés
una breu biografia i dibuixos al lusius a la tematica de la série que exposava, la Suite Toros.*3
Malauradament no s’han localitzat critiques d’aquesta primera exposicio al Brasil. Dos anys
despreés, Pong va tornar a exposar en el Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Amb motiu
d’aquesta exposicio el Correio Paulistano'* va recollir unes declaracions de Pong on reflexionava
sobre I'art espanyol de la postguerra, un panorama marcat pel predomini de I’'academicisme
a Madrid i el post-impressionisme a Barcelona. La persisténcia de models artistics del passat

només s’havia intentat trencar amb la represa del surrealisme, acabaria per derivar en dos ca-

140 Sebastia GASCH, L'expansi6 de I'art catala al mon, Barcelona, [s.n.], 1953, p. 24.

141  Hem esmentat la participacio en el sal6 de jazz de 1953 i en el salé d’octubre de 1957, perd encara va
participar en la col-lectiva Arte fantastico, organitzada per Antonio Saura en la sala d’exposicions de la llibreria
Clan de Madrid.

142  Pong va arribar a Sdo Paulo amb una carta de presentacié de Mir6 adrecada a Francisco Matarazzo
(1898-1977), promotor del Museu de Arte Moderna i de les biennals de S&o Paulo. Veure annex. 5.1.6.

143  Aquesta série va ser adquirida pel museu i actualment forma part del fons del Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sao Paulo.

144 “Admira a Espanha a moderna arquitectura de Sdo Paulo”, Correio Paulistano (S&o Paulo), 8 abril 1956.
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mins: un cap a I'abstraccio, amb Tapies al capdavant, i un altre que Pon¢ va anomenar “sur-
realisme individual” —sense arribar a definir-lo— amb Cuixart com a maxim representant.
Un dibuix de les tendéncies artistiques dels inicis de la seva trajectoria en les quals ell mateix
no s’hi va encabir. Aquest article, pero, va incorporar una altre aspecte inédit: considerar Pong
un artista europeu que havia viscut els horrors de la guerra i entendre la seva obra a partir
d’aquest fet. De manera que Pong es definit com a “poeta de ’angoixa” que crea una obra

que no reflecteix la “resignacio del vencut” sin6é una “revolta etica 1 fisica”.

D’altra banda, I'escriptor i critic José Geraldo Vieira'® va analitzar la seva evolucio des de
I'arribada al Brasil amb la Suite Toros, una serie que va situar sota la influéncia del surrealisme
mironia —un tret reiterat amb anterioritat— i que hauria pogut ser una bona il-lustracio del
llibre Du sang, de la volupté et de la mort.*4¢ EI temps passar al Brasil, hauria conduit Pon¢ cap a
I'Gs d’un llenguatge formal més depurat 1 contingut, on 'influx del surrealisme hauria per-
dut forca. Per Geraldo Vieira, les obres presentades en I’'exposicio de 1956 eren una mostra
d’aquesta nova manera d’enfrontar-se a la creacid. Un nou enfocament representat per unes
peces que reproduien objectes quotidians inserits en atmosferes irreals on la principal preocu-
pacio era el tractament de la matéria pictorica, la recerca formal, on el tema havia passat ser
un pretext, una anécdota.

Les noticies d’aquests exposicions haurien portat Tharrats a afirmar que Pong era “un dels
pintors més sol-licitats del Brasil”’**’, aquestes primeres exposicions no van servir, pero, per
consolidar-lo en I'entramat artistic d’una ciutat especialment activa en aquest camp des de

la creacié de les biennals de S&o Paulo, I'any 1951. En realitat, I'estada en aquesta ciutat, a
banda de marcar un canvi del deu llenguatge formal, va significar la perdua de pes 1 presencia
en el mon artistic catala. Malgrat que el seu nom sovint no era tingut en compte en articles i
llibres elaborats amb la voluntat de donar una visio global de I'art del segle XX, Pong¢ no va
deixar de formar part de I'actualitat artistica catalana.

L’any 1959, Juan-Eduardo Cirlot va publicar un article amb un titol simptomatic: “Sobre
Juan Pons el olvidado”,**® on a banda d’analitzar la seva obra s’interrogava sobre els motius

145  Veure: José Geraldo VIEIRA, “A exposicdo de Joan Pong”, Folha da Manya (S&o Paulo), 27 abril 1956 i “A
semana artistica”, Folha da Manya (S&o Paulo), 29 abril 1956. José Geraldo Vieira (Acores 1897-Sdo Paulo 1977),
escriptor, traductor i metge brasiler, que va exercir com a critic d’art al diari Folha de Séo Paulo i va formar part
dels jurats de seleccio de la Bienal de Sdo Paulo. Disponible a: Unido Brasileria de Escritores, http://www.ube.
org.br/biografias-detalhe.asp?ID=1000 (consulta: 9 abril 2015).

146  Obra del literat i politic frances Maurice Barrés que relata un viatge per terres espanyoles i italianes a
finals del segle XIX.

147  Joan Josep THARRATS, “Barcelona capital de artistas”, Mundo Hispanico (Madrid), n. 84, marg 1955, p.
44,

148  Veure: Santiago ALCOLEA GIL, Juan Eduardo CIRLOT i J. M. GUDIOL RICART, Historia de la pintura
en Catalufia, Madrid, Editorial Tecnos, [s.a.], p. 292 i 296; Juan Eduardo CIRLOT, Arte Contemporango. Origen uni-
versal de sus tendencias, Barcelona, Edhasa, 1958, p. 141; Alexandre CIRICI PELLICER, La pintura catalana, Palma
de Mallorca, Editorial Moll, 1959, p. 156; Alexandre CIRICI PELLICER, “Arts plastiques. Els origens de I'art
vivent a la Catalunya d’ara”, Serra d’Or (Montserrat), n. 12, desembre 1960, p. 25-27; i Juan CORTES, “Breve
informe sobre la pintura catalana del siglo XX, ABC (Madrid), 15 juliol 1962, p. 67-68.

149  Juan Eduardo CIRLOT, “Arte y ciudadania. Sobre Juan Pons, el olvidado”, Correo de las Artes (Barcelona),
n. 16, abril 1959.

42



gue I’havien portat a marxar de Barcelona. El poeta va insistir en qué la seva obra havia ex-
perimentat un canvi d’estil com a consequencia de diverses influéncies, sobretot de Miro,

Klee, els gravats populars i les decoracions grotesques. Unes connexions que I’havien ajudat a
configurar un llenguatge plastic més proper a I’expressionisme alemany de Blaue Reiter que al
surrealisme i a crear unes obres que estaven en sintonia amb els poemes en prosa de I'escriptor
america Edgar Allan Poe. El definia com un artista turmentat 1 genial que havia optat per la
creacio auténtica.

D’altra banda, entre els motius que I’haurien portat a emprendre el cami cap a América n’es-
mentava dos: la manca d’exit de les exposicions individuals i col-lectives, i la incomprensié de
la seva obra. Valorar I'exit de les seves exposicions es fa dificil malgrat constatar la seva partici-
pacié en exposicions rellevants entre 1949 i 1953.1%° En canvi sobre la incomprensi6 de la seva
obra el mateix Cirlot ens donava claus per interpretar-la en relacié a la progressiva implanta-
cio de I'informalisme. En un assaig sobre la pintura catalana del segle XX, que partia de No-
nell i es tancava amb I'informalisme, va dedicar un espai a la pintura de la Pong en un apartat
gue portava per titol “Magicismo plastico. «Dau al Set» y otros pintores”.**! Si bé en aquest
moment Pong apareixia com una figura solitaria sota aquest epigraf, en una obra de 1949 dins
del “magicisme plastic” Pon¢ hi apareixia conjuntament amb Cuixart i Tapies.'®? La decada
llarga que separa les dues obres, una apareguda el 1949 i I'altra el 1961, havia estat clau en
I’assimilacié de I'informalisme per part de Tapies i Cuixart mentre que Pong, no nomes se
n’havia mantingut al marge sin6 que s’havia traslladat a S&o Paulo. Un posicionament estetic i
una decisié que accentuaven 1 accentuarien la seva marginalitat en el relat de la historiografia
de I'art, la seva incomprensio.

Cirlot, a més, assegurava que les noticies que li arribaven des del Brasil, indicaven que Pong
“treballava sense haver evolucionat”, tot 1 recone¢ixer la manca de fonament d’aquesta afirma-
cio pel desconeixem de I'obra realitzada en terres brasileres. Per tant, la seva analisi es basava
en les creacions de la decada de 1940, en les obres que evidenciaven la superacio del periode
de formacio al costat de Rogent i la creacio d’un elenc de monstres i éssers deformes. Una
producci6 que qualifica d’expressionista 1 on observa una manca de preocupaci6 pels valors
plastics. Es destacable, que mentre Cirlot tenia la percepcié que I’obra de Pon¢ no havia ex-
perimentat canvis fonamentals amb I'arribada al Brasil, Vieira valorava positivament |'evo-
lucié del seu llenguatge plastic. Aquest critic brasiler elogiava el canvi experimentat per Pong
des de la seva arribada a Sao Paulo, entre la Suite Toros que I'artista havia presentat al puablic
paulista I'any 1954 i les seves creacions posteriors, exposades el 1956. Cirlot aventurava, tot i
el seu desconeixement, que el trasllat de Pong¢ no s’havia traduit en una transformacio del seu

llenguatge. Aquesta afirmacié podria semblar agosarada pero situada en el seu context pren

150 EI 1951 va exposar individualment a les Galerias Layetanas i el 1952 a la Sala Caralt. \a participar a di-
verses col-lectives: el 1949 amb Tapies i Cuixart a I'Institut Francés (Barcelona); el 1950 al V11 Sal6n de los Once
(Madrid) i a les Galeries Sapi (Palma); el 1951 al | Salon del Jazz (Barcelona), a I'Exposicion regional preparatoria
de la I Bienal Hispanoamericana de Arte (Barcelona), amb el companys de Dau al Set a la Sala Caralt (Barcelona),
al IV Salon de Octubre, (Barcelona), a la | Bienal Hispanoamericana de Arte (Madrid); el 1952 al Il Salon del
Jazz (Barcelona), al V Salén de Octubre (Barcelona); i el 1953 al 111 Salén del Jazz (Barcelona).

151 Juan Eduardo CIRLOT, La pintura catalana contemporanea. Barcelona, Omega, 1961, p. 44-45.
152  Juan Eduardo CIRLOT, Diccionario de los ismos. Barcelona i Buenos Aires, Argos, 1949, p. 214.
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un altre sentit. El poeta, que acabaria per convertir-se en el critic per excel-léncia de I'infor-
malisme a Catalunya, en realitat reconeixia la rentincia de Pong a seguir les passes dels seus
companys de Dau al Set. Ell, que havia establert una linia evolutiva que partia de I’expressio-
nisme per culminar en I'abstraccio informalista observava que Pong s’apartava d’aquest cami,
optava per mantenir-se fidel a un model creatiu on la recerca formal rebutjava I’expressivitat
matérica.’ Aixi doncs, la consolidacio de I'informalisme com a tendencia artistica dominant
tan a Europa com als Estats Units, determinara que des de certes posicions critiques la seva
obra es presenti com a extemporania.

Un altre critic molt atent a I’evolucié de I'informalisme, el poeta Joan Teixidor,*** va manifes-
tar la seva sorpresa davant la tria de Pong de no seguir el cami dels seus companys de Dau al
Set. El periode del Brasil I'imaginava “callat”, en silenci, tot i pressentir que aquest silenci no es
perllongaria massa. Certament, en el moment de la publicacio d’aquest article Pong ja havia
tornat i s’iniciava el seu retorn al circuit artistic amb una exposicié retrospectiva a la galeria
René Metras.’® També Carlos Antonio Arean, va arribar afirmar que ’emigraci6 cap al Bra-

1% En una monografia de-

sil havia significat la rentincia a continuar amb P’activitat creativa.
dicada a la pintura barcelonina compresa entre 1948 i 1961, Arean va matissar aquesta infor-
macid, i en lloc d’indicar que havia abandonat la practica artistica, va asseverar que portava a
terme una “escassa i discontinua activitat”.*>” Malgrat aquesta manca de produccio, opinava
que I'aportacio de Pong va ser tinguda en compte gracies a la seva vinculaciéo amb Dau al Set,
una iniciativa que definia com una de les propostes més interessants de la postguerra, al cos-
tat dels Salons d’Octubre i del cicle d’art experimental de la galeria Jardin, a carrec d’Angel
Marsa. Gairebé una década abans, Gaya Nufio*® ja havia valorat positivament aquestes ma-
teixos projectes, amb una excepcio, Dau al Set, una iniciativa que va obviar. Arean, en canvi, va
atribuir a aquesta publicacié un paper destacat en la renovaci¢ artistica de la postguerra, una
lectura que sintonitzava plenament amb la de Cirlot™® i respecte a Pong concloia:
“La época magicista de confluencia, para los tres restantes pintores de Dau-al-Set [Cui-
xart, Tapies i Tharrats], fue de preparacion para nuevos caminos. Para Pong, el mas
diferencial entonces entre todos ellos, represento, en cambio, el momento inicial de un
peligroso anquilosamiento que si no se remedia puede privar a Espafia de uno de sus
mejores dotados y mas portentosos artistas actuales.”*°

153  Per resseguir aquest fil argumental veure: Juan Eduardo CIRLOT, Del expresionismo a la abstraccion. Barcelo-
na, Seix Barral, 1955; i La pintura contemporanea, Barcelona, Seix Barral, 1963.

154  Joan TEIXIDOR, “La etapa informalista”, Suma y Sigue del Arte Contemporaneo (Valéncia), n. 5-6, octubre
1964, p. 15. Joan Teixidor i Comes (Olot 1913-Barcelona 1992) escriptor, poeta, critic literari i d’art que va
col-laborar en publicacions emblematiques com La Publicitat i Mirador; va fundar Quaderns de Poesia i va ser un dels
fundadors del setmanari Destino. Entre les seves monografies cal destacar les dedicades a Tapies, Mir6 1 Eudald
Serra.

155  “Joan Pong, treballs de 1946 a 1953”, galeria René Metras, 16 setembre-8 octubre 1964.

156  AREAN, \kinte afios de pintura de vanguardia, 1961, p. 49-50.

157  Carlos Antonio AREAN, La escuela pictérica barcelonesa. Madrid, Publicaciones Espafiolas, 1961, p. 82.
158 GAYA NUNO, La pintura espafiola en el medio siglo, 1952, p. 66-67.

159 L’autor cita reiteradament Cirlot com a font d’informacio en el capitol dedicat a Dau al Set.

160 AREAN, La escuela pictdrica barcelonesa, 1961, p. 84.
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Un assaig on Pong era valorat per la seva trajectoria artistica vinculada a Dau al Set tot i que
I’autor anunciava el perill de I’'anquilosament. Un estancament que res tenia a veure amb
I’'obra que portava a terme en les llunyanes terres brasileres, una produccié encara desconegu-
da per Areén, sind amb I'opci6 de Pon¢ de no decantar-ser pel llenguatge abstracte com havi-
en fet els seus companys de Dau al Set.

Només Rodriguez Aguilera va valorar el viatge a Sdo Paulo com una oportunitat d’enriqui-
ment vital 1 artistic 1 va manifestar la seva confianca en la influéncia positiva de I’entorn bra-
siler per I'obra de Pong.'% Aquesta interpretacio, pero, era I’'excepcio perqué hem comprovat
la incertesa que va generar al voltant de la seva trajectoria el trasllat a S&o Paulo. Fins i tot,
Alexandre Cirici Pellicer'®? va argumentar que I’abandonament de Barcelona suposava un
trencament de la seva tasca com a corretja de transmissié d’'una manera d’entendre I'art en el
si Dau al Set. Per aquest critic, aquesta publicacié havia estat I'eix articulador d’*“un brot d’art
nou” arrelat en el surrealisme, i Pong, al costat de Brossa, un dels principals artifex que havia
deixat notar la seva influéncia sobre Cuixart 1 Tapies. Una tasca que jutjava estroncada amb
I’emigracio cap al Brasil.

Puig, en la introducci6 d’un recull de tres conferencies on alertava sobre el perill de I'art
abstracte de caure en el pur esteticisme, va afirmar que Pong¢ havia desaparegut de I’horitz6
artistic, possiblement perque desconeixia el cami que havia seguit al Brasil. Malgrat tot, li re-
coneixia el paper de pioner en la recuperacio de I’esperit d’avantguarda en el si de Dau al Set,
una revista que considerava “impregnada de surrealisme” 1 va afirmar que Pong havia estat “el
primer que, artisticament, ens llenca per nous camins”. 163

Realment I'anada al Brasil va determinar que Pong passés a tenir una preséncia escassa a
Catalunya, una abséncia que no es va veure compensada per un protagonisme creixent a Sao
Paulo. Malgrat les esmentades exposicions de 1954 i 1956, no va arribar a aconseguir una
projeccid destacada. Fins al seu retorn va centrar els seus esforcos en dos fronts: la creacio, tot
i mantenir-se al marge dels circuits expositius, i I’'ensenyament artistic en I’escola L’espai, fun-
dada per ell. El fet de dedicar-se a la creacio sense mostrar-ne els resultats és la causa primera
de la manca de critiques i analisis de I'obra d’aquest periode i de la seva trajectoria general.

Hem observat, pero, que va ser en aquest periode, precisament en els anys d’abséncia, quan la
critica va comencar a situar Dau al Set dins la genealogia de I'art catala més avancat de la post-
guerra. En conseqiiencia, Pong, que havia estat un dels artifex d’aquesta iniciativa, va aparei-
xer com un dels seus representats més genuins i va quedar inserit en I'arbre genealogic de I'art
de la segona avantguarda. Aixi doncs, el seu lligam amb Dau al Set i amb les derivacions

161 Cesareo RODRIGUEZ AGUILERA, Antologia espafiola de arte contemporaneo, Barcelona, Barna, 1955, p. 96.

162  \eure: Alexandre CIRICI PELLICER, El surrealismo, Barcelona, Ediciones Omega, 1957, p. 53. Alexan-
dre Cirici (Barcelona, 1914-1983) va desenvolupar la seva tasca com a critic d’art en paral-lel a la de publicista i
docent. Es un dels critics d’art més influents de Catalunya i la seva trajectoria ha estat estudiada per Narcis Selles
a: Alexandre Cirici i Pellicer: Una biografia intel lectual, Catarroja i Barcelona, Afers, 2007,

163  PUIG, Els pros i els contres de la pintura abstracta, 1963, p. 4 i 35.
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del surrealisme va ser claus perque la critica I'identifiqués com un agent actiu de la renovaci6
artistica de la Catalunya de la postguerra.

Quan I'any 1960 el Museum of Modern Art de Nova York va organitzar una exposicié que
portava per titol New Spanisch painting and sculpture, entre setze seleccionats no hi va figurar Pong
perqueé I'interes de la mostra era mostrar I’art més avantguardista de I'Estat espanyol, un art
que en aquell moment s’identificava amb el llenguatge abstracte. Malgrat aquesta abséncia, en
la introduccio del cataleg el comissari, Frank O’Hara,** va citar Pon¢ en referir-se a Dau al Set
com una fita excepcional per a I’evolucié de I’art perque va significar el retrobament de I'inte-
res per la innovacio i I'experimentacio i la possibilitat de difondre aquest interes renovat. De
manera que malgrat no formar part de I'exposicio, el nom de Pong apareixia una vegada mes
com una de les figures claus en la recuperaci6 de I’avantguarda. Una recuperaci6 que s’havia
articulat gracies a uns artistes que malgrat la influéncia del surrealisme havien estat receptius,
en opini6 d’O’Hara a ’art de Picasso, Mir6, Torres Garcia, Klee 1 fins 1 tot del romanic cata-
la. L’exposicio del MoMA pretenia difondre una imatge de I'art de I'Estat espanyol que havia
lluitat contra les dificultats de I’aillament per assolir un nivell que el situava a I’algada d’altres
paisos. Calia, doncs, mostrar unes obres que no oferissin cap dubte ni obrissin cap esquerda en
I’alineament amb I'avantguarda i amb aquesta tesi com a punt de partida I’'abséncia de Pong

quedava plenament justificada.

En d’altres ocasions en qué Pong hauria pogut formar part del cataleg d’artistes presentats
tampoc hi va ser. 20 afios de pintura espafiola, una exposicié celebrada el 1962 a Barcelona i
Madrid, absolutament ecléctica i que va comptar amb la participacio més de cent cinquanta
artistes, tampoc va donar-li cabuda. Aquesta mostra volia resseguir el cami de la pintura de
I’Estat espanyol fins arribar a un punt algid marcat pel predomini de I’abstracci6 1 marcar, ella
mateixa, una fita dins la historia de I’art. Es tractava d’una lloanca a I’abstraccio, un movi-
ment iniciat, segons el critic d’art José de Castro Arines,'®® a la Universidad Internacional de
Santander el 1953 i que havia arribat a la seva culminacié en la década de 1962.% Una linia
evolutiva que deixa de banda la tasca portada a terme de I’Escuela de Altamira, pionera en el
recolzament i difusio de I'art abstracte a I'Estat espanyol, prou ambigua pero per presentar ar-
tistes de llenguatges i trajectories ben diverses.’®” El cataleg presenta un panorama molt ecléc-
tic i obres de qualitats molt dispars. Fins i tot va incloure creadors que seguien un estil creatiu
que no era estrictament abstracte, una escletxa que hauria permes la preséncia de Pong.

164 Frank O’HARA, New Spanisch painting and sculpture, Nova York, Museum of Modern Art, 1960, p. 8. La
traduccid al castella es va publicar el mateix any en una revista editada per la Casa América: “Pintura y escul-
tura espafiolas de hoy”, Atlantico. Revista de Cultura Contemporanea (Madrid), n. 16, 1960, p. 35-56. Frank O’Hara
(Baltimore, Maryland, 1926- Long Island, Nova York, 1966) poeta i critic d’art america que va treballar com a
comissari d’exposicions al Museum of Modern Art de Nova York i va estar estretament vinculat a la New York
School, que aplegava creador partidaris de I'expressionisme abstracte.

165  José de Castro Arines (Tui, Galicia, 1911-Madrid 1997) escriptor i critic d’art, va ser responsable d’art del
diari Informaciones i també va col-laborar com corresponsal amb d’altres diaris. El seu vessat com a literat va ser
reconegut amb el Premio Nacional de Literatura el 1962.

166 José de CASTRO ARINES, “Desde 1953 a hoy”, a: 20 afios de pintura espafiola, [Madrid], Editora Nacional,
1962, pagines sense numerar.

167 Ricardo Gullon, un dels impulsors de la Escuela de Altamira, el 1952 ja havia publicat un assaig que cer-
cava els precedents de I'art abstracte, veure: De Goya al arte abstracto, Madrid, Cultura Hispanica, 1952.
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En qualsevol cas, interessa constar que la critica va seguir dos camins a I’hora d’apropar-se a
I’obra de Pong: situar-lo com un dels artifex de la renovacio artistica de la postguerra —i en
aquest sentit la seva vinculacié amb Dau al Set va tenir-hi un pes important—, i obviar-lo per-
qué era fora del circuit artistic establert i a més I'obra que havia realitzat en la década de 1950
no encaixava amb el cami cap a I’abstraccié que s’havia acabat identificant amb I’art d’avant-
guarda.

1.4.1964-1971

Des que Pon¢ havia abandonat Barcelona en els anys 1950, el panorama artistic catala s’havia
transformat, havien sorgit nous critics i també noves galeries. Un d’aquests nou espais exposi-
tius, inaugurat el 1962, portava el nom del seu fundador, René Metras,'®® un industrial textil
que en la década de 1940 havia mantingut contactes amb els membres de Dau al Set i que per
tant coneixia Pong. El 1964 aquesta galeria va organitzar-li una retrospectiva d’obres realit-
zades abans de la seva estada al Brasil.'*® Una exposicié que no permetia coneixer els camins
creatius recorreguts durant aquest periode i mantenia viva la incognita sobre I’evolucié del
llenguatge plastic de Pong durant la seva estada a Sao Paulo.

Perucho, que va ser el primer en fer-se resso del seu retorn amb la publicacié d’un article a les
pagines de Destino, va afirmar que aquesta exposicio representava la recuperacié d’un artista
que molts creien desaparegut 1 significava el trencament d’un silenci que havia donat peu a
especulacions molt diverses.t’® Una retrospectiva organitzada per un grup de col-leccionistes
que permetia redescobrir una obra carregada de misteri, amb cert parentiu amb els bestiaris
medievals i els beats mossarabs, i un llenguatge plastic encaminat cap a I'austeritat. L’obra re-
alitzada al Brasil, pero, era encara una incognita. El silenci que Perucho jutjava trencat amb el
retorn de Pon¢ a Catalunya continuava, pero, amb el mutisme sobre les troballes plastiques del
periode brasiler, una manca d’informacid que feia créixer el misteri al voltant d’aquesta etapa.

Castillo,"™* un critic que havia seguit la trajectoria de Pong des de ben aviat, va reprendre
I’analisi d’unes obres que li eren conegudes en una ressenya sobre I’exposicié de la galeria
René Metras. Aquest articulista va valorar I'evolucio del seu llenguatge cap a una major sim-
plicitat, amb I’abandonament progressiu dels elements literaris, 1 una perdua de pes de I'influx
del surrealisme d’Ernst i Mir6 al temps que creixia la preséncia de la petjada del Picasso més
hel-lenista i de Leonardo. Arran d’aquesta nova exposicid, Castillo, que havia lloat el vessant

168  Per a una revisio de la xarxa de galeries establertes a Barcelona veure: Jaume VIDAL | OLIVERAS, Ga-
lerisme a Barcelona, 1877-2012: Descobrir, defensar, difondre I’art, Barcelona, Ajuntament de Barcelona i Art Barcelona
Associacio de Galeries, 2012.

169  Joan Pong, treballs de 1946 a 1953, galeria René Metras, Barcelona, 16 setembre-8 octubre 1964. El cataleg
va incloure el text que Perucho havia publicat a Ariel ’any 1948, una fotografia de Partista dels anys 1940, una
breu biografia i el llistat de col leccionistes prestadors.

170 Juan PERUCHO, “Invencion y criterio de las artes. Joan Pong o el retorno desde una soledad”, Destino
(Barcelona), n. 1415, 19 setembre 1964, p. 39.

171  Alberto del CASTILLO, “Las exposiciones. Joan Pong, en Galeria René Metras”, Diario de Barcelona, 3
octubre 1964, p. 32-33.
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de dibuixant i censurat amb vehemencia les pintures a I’oli de Pong, va concloure que ja no
nomes era un “portentds” dibuixant sind un pintor “mes ric en saviesa” i “d’esperit sere”. Una
valoracio establerta a partir de treballs realitzats abans de I'estada al Brasil i amb la incognita
oberta sobre el avencos plastics que havia dut a terme en els anys d’absencia. Aixi doncs, ob-
servem que Castillo va experimentar un canvi a I’hora de jutjar I'art de Pong, una transforma-
ci6 que no venia determinada pel descobriment d’una nova manera de fer. Cal preguntar-se,
doncs, que va motivar aquesta transformacid. Per quin motiu pintures que I’havien portat a
posar en relleu les mancances tecniques del seu artifex I'impel-lien, anys després, a lloar la seva
saviesa i serenitat? Una resposta que no hem de cercar en Pong sin6 en la mirada del critic que
en la decada de 1960 va valorar aspectes que no havia menystingut anys abans. En els anys
1950, la pintura més avancada comencava a identificar-se amb ’abstraccid, una linia de tre-
ball que Pong va explorar amb contencid, sense arribar a identificar-s’hi. En aquell moment,
Castillo va jutjar en positiu el vessant de dibuixant de Pong perqué les seves expectatives eren
diferents a les que dipositava en la seva pintura. Aquest critic que elogiava la linia més avanca-
da de I'art catala i aplaudia les troballes del llenguatge abstracte, es mostrava decebut davant
les pintures d’aquest artista. Amb el pas dels anys, estrenada la decada de 1960, quan I'infor-
malisme ja havia entrat en crisi, Castillo va descobrir en la pintura de Pon¢ uns estimuls i uns
valors que un decenni abans no havia tingut en compte.

L’exposicié de 1964 també va significar el retrobament amb Santos Torroella,'”? per a qui
aquesta retrospectiva era una mostra de la voluntat de I'artista de donar la impressié que no
havia abandonat el cami que havia recorregut abans de marxar. Aquest critic, malgrat lloar
aqguesta iniciativa, va posar de manifest la seva sorpresa perqué considerava que generalment
els artistes joves estaven impacient per mostrar les ltimes fites conquerides més que no pas
per recuperar obra elaborada en un moment molt primerenc de la trajectoria. L’actitud nos-
talgica de Pong, pero, li va permetre rememorar la importancia i I’originalitat del “moviment”
Dau al Set, una iniciativa en la qual Pong havia tingut un paper destacat en el terreny plastic,
tot i reservar el major protagonisme per a Brossa, qui en opini6 de Santos Tarruella, n‘hauria
estat I'impulsor. En I'obra juvenil de Pong, aquest critic va redescobrir la multiplicitat de sentits
que podia adquirir 1 els lligams amb I'imaginari popular. I confiava que el cami seguit al Brasil
no suposés un canvi estilistic brusc, sin6 una maduraci6 de la seva capacitat de reflexi6 a tra-
vés del llenguatge plastic.

A banda del retrobament amb critics que s’havien interessat per I'obra de Pon¢ anteriorment,
I’exposicid de la galeria René Metras va possibilitar que alguna nova veu s’apropés a la seva
obra. Es el cas de Modest Rodriguez-Cruells,'® un pintor i critic d’art, que va valorar positi-
vament I’exercici de la llibertat creativa desacomplexada per part de Pong.™ Per aquest critic,

172 Per consultar I'article escrit amb motiu d’aquesta exposicié veure: Rafael SANTOS TORROELLA, “El
regreso de Joan Pong”, a: Del romanico al pop art, Barcelona, Edhasa, 1965, p. 207-210.

173  Modest Rodriguez-Cruells (Barcelona 1910-2000) pintor, gravador i critic d’art que havia exposat als
Salons d’Octubre i que com a critic va col-laborar a Revista Europea, Canigd i Batik. http://enciclopedia.cat/EC-
GEC-0056358.xml (consulta: 12 abril 2015).

174 Modest RODRIGUEZ-CRUELLS, “Revista de las artes. Joan Pong”, Revista Europea (Barcelona), n. 521,
15 octubre 1964, p. 12.
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I'influx del surrealisme li havia permes endinsar-se en el moén de la fantasia, pero havia sabut
elaborar un llenguatge propi, connectat amb la tradicié popular, per portar a terme una refle-
Xi6 sobre la realitat carregada d’un sentit de I’hnumor amarg.

La critica es va fer resso de la represa de I'activitat expositiva per part de Pong i tambe de

la significaci6 de les seves creacions dels anys 1940 1 1950. La vigencia del reconeixement

de la seva aportacié plastica en els anys de la postguerra es va fer especialment palesa en un
monografic dedicat a I’art catala per part de la revista valenciana Suma y Sigue del Arte Contem-
poréneo.r” En aquest volum, el critic d’art José M. Moreno Galvan'’® va renunciar a considerar
Dau al Set un epigon de del surrealisme d’arrel francesa per considerar-lo la maxima represen-
tacio del surrealisme catala. En la seva opini6 era la primera vegada que es produia I'aparicio
d’una branca autoctona del surrealisme a Catalunya. Considerava que aquest corrent formava
part de la tradicio catalana perqué era una reaccié contra la propia cultura burgesa de la qual
sorgia, una cultura que a Catalunya tenia una forca i una preséncia que havia possibilitat I'ar-
relament del surrealisme. Sense entrar a valorar els arguments esgrimits per Moreno Galvan,
cal destacar-ne la idea que existia un surrealisme “autocton” catala, perque a partir d’aquesta
consideracio va establir un Iligam entre Dau al Set i el surrealisme sense necessitat de cerca les
arrels d’aquesta iniciativa en empreses culturals d’altres punts d’Europa. Cal destacar que el
debat al voltat de la identitat nacional, I'art i les avantguardes no era una novetat. En els inicis
de la instauraci6 del regim franquista s’havia identificat avantguarda 1 art estranger 1 a partir
d’aquesta identificacié s’havia propugnat una reivindicacié d’un art “nacional” que obligatori-
ament havia de deixar de banda les avantguardes internacionals.!”” Puig també havia plantejat
la quiesti6 de la idiosincrasia de I’art 1 de I'efecte de les influéncies estrangeres per concloure
que “la internacionalitzaci6 de I'art mata un art espanyol tipic”.1® L’art produit entre 1949 i
1955, Puig considerava que era “nascut a Espanya i nodrit d’idees i de sentiments dels nostres
plastics”, un art que hauria seguit la seva propia evolucio sin6 hagués estat influenciat per

les tendencies estrangeres. Un influx que havia portat I’art cap a ’adopci6é d’un llenguatge
no-figuratiu que Puig no sempre va veure amb bons ulls pel seu esteticisme 1 per la manca de
compromis amb la societat. Unes tensions entre modernitat i tradicio, internacionalitzacio i
arrelament, esteticisme i compromis que posen en relleu els debats oberts al voltant de I'art de
finals de la decada de 1950. Moreno Galvan, pero, va anar més enlla 1 va reivindicar la iden-
tificaci6 entre una realitat cultural, la catalana, amb una tendéncia artistica avantguardista, el
surrealisme, una identificacié que li permetia situar Dau al Set i els seus artifexs, dins una reali-
tat cultural autoctona i connectar-la amb I'avantguarda.

Aquestes critiques, pero, encara es referien a una obra molt anterior, el public catala encara
hauria d’esperar per coneixer I’'evolucié que havia seguit Pon¢ durant la seva estada al Brasil.

175 José M. MORENO GALVAN, “El surrealismo en Catalunya”, Suma y Sigue del Arte Contemporango (Valén-
cia), n. 5-6, octubre-mar¢ 1964, p. 7-10.

176  José Maria Moreno Galvan (La Puebla de la Cazalla, Andalucia, 1923-Madrid 1981) es va decantar per la
critica d’art després de formar-se com a periodista. Va escriure a la revista Triumfo durant els anys 1960 i 1970, on
va defensar I'art avancat des de posicions progressistes.

177 LLORENTE HERNANDEZ, “Artes plasticas y franquismo (1939-1951)”, 1996, p. 31-44.
178  Els pros i els contres de la pintura abstracta, 1963, p. 40-41.
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Curiosament la primera exposici6 d’obra d’aquest periode va ser a la galeria d’Olaf Hudtwal-
cker de Frankfurt am Main, a Alemanya, en una individual celebrada I’'any 1965.1° Els vint-i-
quatre guaixos que van conformar I’exposicié estaven datats el 1956 i destil-laven una atmos-
fera magica, emparentada amb el surrealisme. La critica® va destacar la sensibilitat de Pong
a I’hora de composar unes obres amb elements que recordaven formes de I’época medieval,
tan arquitectoniques com cavalleresques. A Barcelona van arribar noticies d’aquesta exposicio
gracies a Santos Torruella, qui molt probablement no va poder viatjar per veure I’exposicio,
de manera que la seva ressenya es va centrar la carta adrecada al galerista on Pong relatava la
seva experiencia vital reproduida al cataleg. Santos Torroella no va passar per alt la importan-
cia d’aquest document, que comentarem més endavant, d’aqui que decidis comentar-lo 1 fins 1
tot reproduir-ne alguns fragments.

El retorn de Pong i la timida preséncia en algunes critiques havien trencat el silenci que havien
provocat els anys d’absencia. Les exposicions a la galeria René Metras el 1964 i a la galeria
d’Olaf Hudtwalcker el 1965 no havien aconseguit, pero, fer sentir la veu de Pon¢ amb prou
forca. No seria fins a la concessio del Gran Premi de Dibuix de la Biennal de Sao Paulo, la tar-
dor de 1965, que Pong va passar a ocupar la primera plana de I’actualitat artistica i a fer sentir
la seva veu. Aquest premi i la celebracio d’una exposicié a la galeria René Metras van deixar
definitivament enrere el silenci del periode brasiler 1 van resoldre la incognita plantejada al
voltant de la linia artistica i els treballs realitzats en aquesta etapa de la seva trajectoria.

L’any 1965, I'Estat espanyol va participar en la biennal amb I'exposici6 “Surrealismo e Arte
Fantastica”,*®! en la qual Pong¢ disposava d’una sala especial on va exposar-hi sis olis i les qua-
ranta-sis peces de la Suite Ocells, série amb la qual va obtenir el premi de dibuix. La concessid
del Gran Premi de Dibuix li va arribar a Pong¢ en un moment crucial, perque després de llargs
anys d’absencia tornava a la primera plana de I'actualitat artistica amb un guardé. Malgrat
que el premi de la Bienal de S&o Paulo amb major reconeixement era el de pintura, que aquell
any van obtenir ex-aequo Alberto Burri i Victor Vassarely, I'obtencié del premi de dibuix va
implicar un resso mediatic que va facilitar el seu retorn al circuit artistic. Una participacio i un
premi que no van ser consequencia dels contactes teixits durant el seu periple brasiler sin6 de
les gestions portades a terme pel comissari espanyol de la biennal de Sdo Paulo, Luis Gonzalez

Robles'®?, un certamen en el qual no va participar fins haver-se instal 1at de nou a Catalunya.

L’exposicié de I'any anterior a la galeria René Metras no havia mostrat obra recent i no ha-
via generat grans expectatives, en canvi el premi de dibuix la biennal va suposar el retornar
de Pong a les pagines de diaris i revistes. A la concessio del premi es va sumar I’organitzacié
d’una altra individual a la galeria René Metras,® dos esdeveniments que van revelar una part

179  Aus dem Mittelalter: Gouachen aus dem Jahr 1956 von Joan Pong, galeria Olaf Hudtwalcker, Frankfurt am Main,
15 maig-30 juny 1965.

180 E. M. D. “Aus dem Mittelalter”, Frankfurter Allgemeine Zeitung (Frankfurt), 3 juny 1965.
181 Celebrada al pavelld de la biennal del 4 de setembre al 28 de novembre de 1965.

182  Veure: Espafia en la Bienal de S&o Paulo bajo el comisariado de Luis Gonzélez Robles. Disponible a: http://www.
uah.es/cultura_deportes/documentos/CatalogoBienalSaoPaulo.pdf (consulta: 25 juliol 2012).

183  Série Caps, galeria René Metras, Barcelona, setembre-octubre 1965.
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del cami creatiu recorregut per Pong al Brasil i van donar a coneixer dues séries de dibuixos
d’aquest periode: la Suite Ocells (1961) a S&o Paulo i la Suite Caps (1959-1959) a Barcelona.
Definitivament, la veu de Pong es va tornar a sentir a Catalunya amplificada pel premi de la
biennal 1 va ser objecte de nombroses entrevistes on va relatar el seu interes per la filosofia i la
imprescindible mirada interior de I'artista per a portar a terme una obra sincera no sotmesa
als vaivens de les modes. En declaracions al periodista Joan Armengol*®* va argumentar que
la tasca de I'artista era depassar el mén de les aparences per copsar una realitat més profunda,
actuar com a transmissor de “la veu intima, secreta i misteriosa de I’esperit”.1®> Aquest sen-

tit transcendental no el va privar de valorar aspectes com la importancia de la formacio i el
domini de I'ofici, ni la tasca dels marxants. Aspectes que posaven en relleu la complexitat del
mon de l'art i la seva visié poliedrica que va anar desgranant en d’altres entrevistes'® i també
en un els seus documents meés personals, les notes escrites I'any 1960 i entre 1964 i 1965.1¢ En
el seu dietari conviuen la preocupacio per la recerca de solucions formals amb el neguit per
I’'acompliment dels compromisos adquirits i amb una visio transcendental de I'art. La visio
més espiritual del seu art va provocar un us frequient de la paraula magia associada a la seva
obra.'8®

D’altra banda, es van donar a coneixer matisos inédits del seu llenguatge artistic. El poeta

i critic José Corredor-Matheos,'®® que va tenir I'oportunitat de veure els dibuixos de la Suite
Ocells, abans que viatgessin a S&o Paulo, i la Suite Caps a la galeria René Metras, va analitzar
les caracteristiques del seu dibuix. Un llenguatge que, en la seva opinid, es caracteritzava per
la precisio i I'expressivitat, per un sentit de I’lhumor més depurat, per la substitucio de la magia
per I'alegria i per la desaparicié de la tematica sexual. Una obra més continguda, on “Pon¢ ha
vencut Pong: I’home ha vengut la natura”.*®

Pong¢ havia evolucionat cap a una depuracid estilistica i cap un domini tecnic que els seus di-

buixos posaven de manifest. Uns valors plastics que donaven forma a una obra dificil d’ubicar
sota I'etiqueta d’una tendencia artistica, no havia evolucionat cap a I'informalisme en els anys
cinquanta i tampoc cap al pop art o I'art cinetic en els seixanta. De manera que el surrealisme

184  Joan Armengol Costa (Igualada 1934) periodista radiofonic reconegut per les seves entrevistes a figures
internacionals d’ambits diversos (politica, esports, cultura) que també va col-laborar a la premsa escrita, especial-
ment a El Correo Catalan on tenia una secci6 fixa.

185 Juan ARMENGOL, “Magnetofén barcelonés. El ganador de la Bienal de S&o Paulo de Dibujo vive en el
Bruc”, El Correo Catalan (Barcelona), 8 setembre 1965, p. 21.

186  El premi de la biennal de S&o Paulo va despertar I'interés per entrevistar Pong. Veure: José Maria LLA-
DO, “Juan Pong, premio de dibujo de la V111 Bienal de Sao Paulo”, Tele/Exprés (Barcelona), n° 303, 3 setembre
1965, p. 13; Rafael MANZANO, “Joan Pong, gran premio de la Bienal de S&o Paulo”, Solidaridad Nacional (Barce-
lona), 4 setembre 1965, p. 7; Del ARCO, “Joan Pon¢”, La Vanguardia Espafiola (Barcelona), 9 setembre 1965, p. 19;
José CORREDOR-MATHEOS, “Joan Pong”, Siglo 20 (Barcelona), 11 setembre 1965, p. 76-79; i Isabel CAJI-
DE, “Entrevista con Joan Pong”, Artes. Exposiciones, Estudios, Critica (Madrid), n. 71, 23 octubre 1965, p. 37 i 38.

187  \eure: Joan PONG, “Diari S8o Paulo” i “Diari d’artista 1964-1965”, a: Diari dartista i altres escrits, Barcelo-
na, Edicions Poncianes, 2009, p. 39-136.

188  Anys després, Ignasi Puig interessara per llegir Pong en clau magica i esotérica, veure: Joan Pong y los cataros,
Girona, Ignasi Puig, 2001.

189  José Corredor-Matheos (Alcazar de San Juan, Castella, 1924).

190 José CORREDOR-MATHEQS, “Joan Pong y la VIII Bienal de S&o Paulo”, Revista de Cultura Brasilefia
(Madrid), n. 16, mar¢ 1966, p. 64.
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va continuar sent I’etiqueta més emprada per aixoplugar-lo sota el paraigua d’un isme'®t. Pro-
gressivament es va fer més habitual recorrer a la personalitat de I’artista per justificar una rea-
litat plastica que defugia els constrenyiments dels apel-latius artistics a I'Gs. Castillo**? el 1952
ja havia sentenciat: “Pong, amb els seus mérits i els seus demerits igual a Pong”, un argument
sobre el que va tornar a insistir el 1965, quan va afirmar que tenia I’estranya virtut de no sem-
blar-se a ningt, “de ser fill d’ell mateix”.’*® En aquesta ocasio, pero, sense posar de manifest
ni retrets, ni mostres de desaprovacio referides a les seves facetes creatives, només amb parau-
les d’elogi pel rigor amb que havia construit un mon fantastic carregat de magia. Perucho,'**
que com Castillo, havia seguit de prop la trajectoria de Pong des dels anys 1940, va coincidir
en considerar que amb el pas dels anys, la seva obra mantenia I'interes al temps que havia
guanyat en “delicadesa, refinament 1 interes plastic”. Aquest critic reconeixia, pero, que si el
retorn de Pong s’hagués produit uns anys abans, la seva obra hagués estat jutjada de nou de
literaria, i no pas com un elogi sind amb sentit pejoratiu. Una hipotesi que amaga una referen-
cia a la manca de permeabilitat a altres llenguatges plastics en el moment de maxim esplendor
de I'informalisme. A mesura, pero, que van sorgir d’altres tendéncies, tan la critica com les
galeries van mostrar-se més receptives a linies creatives que no tenien el seus fonaments en

el llenguatge abstracte. En opinié de Perucho, aquesta situacio de predomini havia quedat
enrere. Tot i aix0 és simptomatic el titol d’un article, també de 1965, sobre una exposicié de
Pong: “El Unico figurativo que ha conseguido exponer en René Metras”,'® un encapgalament
que explicita les dificultats d’aquest artista per obrir-se cami en un entorn artistic que identi-
ficava modernitat amb abstracci6. Aquest article va reproduir una entrevista amb Pong on va
explicar el significat de la reiteracié del tema de la Suite Caps per concloure que la serie tenia
un odre intern que partia de I'animalitat, de I’home “semi bestia”, per avangar cap a I’enno-
bliment, 1 cap a la veritat, 1 on cada obra obeia a un “estat d’esperit” diferent. Unes reflexions
gue va tancar amb una cita del pensador indi Rabindranath Tagore, “No s’ha de ser religids
de la religi6”, per referir-se a I'espiritualitat d’aquesta serie.

Respecte a la Suite Ocells, el critic Angel Marsal® va recollir les reflexions del seu creador so-
bre la dimensié humana d’uns ocells que traspuen el misteri la creacié artistica i I’enigma que
planteja I’'obra de Pong. L’article, il lustrat amb una fotografia de ’artista vestit d’arlequi, amb

posat reflexiu davant un gran ventall de pinzells 1 pigments, inclou les reflexions de Marsa so-

191 Veure: Joan GICH, “Joan Pong, dibujante excepcional”, Tele/Exprés (Barcelona), 1 octubre 1965, p. 13;

i els articles de Rafael SANTOS TORROELLA, “Dietario artistico. Los dibujos de Joan Pong”, EI Naticiero
Universal (Barcelona), 29 de setembre 1965, p. 12 i Modest RODRIGUEZ-CRUELLS, “Revista de las artes. Joan
Pong”, Revista Europea (Barcelona), n. 533, 25 octubre 1965.

192 CASTILLO, “Arte. Juan Pong, en Sala Caralt”, 1952, p. 4.

193  Alberto del CASTILLO, “Las exposiciones. Juan Pong, en Galeria René Metras”, Diario de Barcelona, 9
octubre 1965.

194  Juan PERUCHO, “Invencion y criterio de las Artes. Actualidad de Joan Pong”, Destino (Barcelona), n.
1.470, 9 octubre 1965.

195 A.F “Eltnico “figurativo” que ha conseguido exponer en René Metras”, El Noticiero Universal (Barcelona),
21 setembre 1965.

196  Angel Marsa i Beca (Girona 1900-Barcelona 1988) format com a pintor, va exercir com a critic d’art en
diversos publicacions, especialment a El Correo Catalan d’on era redactor. Anteriorment I’nem esmentat per ser
I'impulsor del Cicle Experimental d’Art Nou a la galeria Jardin (1948). Veure: http://www.enciclopedia.cat/EC-
GEC-0040558.xml (consulta: 12 abril 2015).
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bre aquesta figura de la Commedia dell’Arte. L'interpreta com un personatge tragic, desproveits
del vessant comic; més proper a la “tragédia grega” que a la comédia quan apareix vinculat a
Pong. Una visié que no déna cabuda ni al sentit de I’hnumor ni a la ironia.**’

Tragedia, alegria, sentit de I'humor, reflexié filosofica, misteri, ofici, depuracio, fantasia, ori-
ginalitat, surrealisme son paraules aparegudes en els articles de premsa de I'any 1965. Noves
Veus i veus retrobades van pronunciar-se sobre la tasca creativa que havia portat a terme al
Brasil. Una d’aquestes veus retrobades va ser la de Cirici que es va pronunciar, no des d’un
diari d’informacio general sind, des d’una revista dedicada a la cultura catalana. En un article
gue no només donava claus per entendre I'obra d’aquest artista, sind que va voler dotar de
sentit i transcendéncia el seu llegat plastic i atorgar-li una posicio central dins la historia de
I’art catala. Aquest critic va resseguir els viaranys creatius de Pong des de molt aviat: primer
a través de les pagines d’Algol, després amb visita al seu estudi —la primera el 22 de mar¢ de
1948—, i també gracies a la revista Dau al Set i les exposicions on va participar. Un coneixe-
ment proper que el va portar a afirmar:
“Molta gent s’ha adonat ara, per les noticies de la premsa, per les extraordinaries foto-
grafies de Colita, de I'existéencia d’aquest home [Pong| que, des de sempre, repetim que
és I’'home-clau que passa, el primer de tots, la porta de la renovacié després de I'era de
I’estraperlo.” 1%

En aquest cami cap a la renovacio, Cirici va dibuixar un trajecte en el qual va situar Rogent

i el poeta J. V. Foix en el punt de partida. L’inconformisme de Rogent davant I'academicisme
imperant havia de ser un estimul per al jove Pong, que al seu costat rebia també una valuosa
formacid tecnica. | d’altra banda, amb Foix, Pon¢ hauria descobert el surrealisme i una acti-
tud de recerca que li havia d’obrir noves possibilitats expressives. Gracies a aquests referents
hauria arribat a crear una obra que anava “meés enlla del coneixement racional” amb un llen-
guatge que es caracteritzaria per anar “contra corrent”, primer de I'academicisme i després de
les diverses solucions formals de la pintura vinculada a I'informalisme. Una linia creativa que
I’havia situat al marge de les tendéncies dominants, una posicié que 'obliga a reforcar la confi-
anca en el cami escollit pero que al mateix temps li permetia un major grau de llibertat.

No era nova la reivindicacio de la tasca de Pong per part de Cirici, en la reedicié d’una mono-
grafia sobre surrealisme —citada anteriorment— va incorporar un paragraf dedicat a Dau al
Set i a lloar el paper destacat que hi havien exercit Pong i Brossa.'*® Un aspecte que va repren-
dre en d’altres articles 1 volums dedicats a la pintura catalana, tot incorporant al relat la figura
de Foix com a iniciador també de Brossa en la metodologia creativa del surrealisme.?®

197  Angel MARSA, “Las artes. Arlequin con monstruos y pajaros”, El Correo Catalan (Barcelona), 19 setembre
1965, p. 41.

198 Alexandre CIRICI PELLICER, “Joan Pong, I'home que passa la porta”, Serra d’Or (Montserrat), n. 12,
desembre 1965, p. 45.

199  Alexandre CIRICI PELLICER, El surrealismo, Barcelona, Ediciones Omega, 1957, p. 53-54. Edicié ampli-
ada 1 revisada de la monografia del mateix titol publicada ’any 1949, on no constava cap referéncia ni a Pong ni
a Dau al Set.

200  Veure: Alexandre CIRICI PELLICER, La pintura catalana, Palma de Mallorca, Moll, 1959; “Arts plasti-
ques. Els origens de I'art vivent a la Catalunya d’ara”, Serra d’Or (Montserrat), n. 12, desembre 1960, p. 25-27;
“Escultura, pintura, gravat, dibuix. L’ensenyament, els grups, la critica. (1949-1971)”, a: Enric JARDI (ed.), L'art
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La projeccio que Pong va aconseguir gracies al guardo de la biennal va ressituar-lo en un en-
torn artistic que I’havia desates. La critica, a banda d’interessar-se per I’obra que presentava
en aquell moment, va recuperar la petjada que aquest artista havia deixat en els anys 1940
11950 amb el seu art. La lectura de la seva significaci6 continuava estretament vinculada al
periode de Dau al Set, tan per la valua de la seva aportacio en aquell moment complex de la
historia de I'art del pais com per la manca de coneixement de I’obra posterior, encara escassa-
ment difosa. | en aquest context, critics alineats amb I'art d’avantguarda com Vicente Aguilera
Cerni®* i José¢ Maria Moreno Galvan insistien en la importancia d’aquest periode i en I'influx
del surrealisme com a punt de partida del seu mon fantastic.?%

Ni la tornada a Barcelona, ni I’exit efimer de la biennal no va aconseguir que Pong ocupés

un espai central en el panorama artistic de la década de 1960. El treball que portava a terme
no seguia les linies de forca dels moviments d’avantguarda, el seu cami creatiu el mantenia
allunyat de les tendencies artistiques més innovadores 1 en consequiencia el situava al marge de
I’actualitat artistica. Per tant, després del seu retorn va mantenir una timida preséncia en els
circuits artistics, tan a Catalunya com en d’altres punts de la geografia europea, 1 la critica es

va ocupar esporadicament de la seva figura.

1.5.1972-1984

En la década de 1970, van néixer dues iniciatives que havien d’acomplir la funcio de donar
una visio de conjunt d’un artista amb una trajectoria només coneguda fragmentariament. Els
anys del Brasil havien obert una esquerda en el seu recorregut vital i artistic i I'edicié de dues
monografies havia de possibilitar la lectura unitaria de la seva producci6 artistica 1 establir un
lligam entre 'obra produia en moments historics 1 geografics distants.

L’any 1972 es va editar la primera monografia sobre Pong amb un assaig del jove historiador
de I'art israelia Mordechai Omer,2® la reproduccié en blanc i negre i en color d’obres, foto-
grafies personals, una bibliografia i una cronologia.?®* Aquests volum es va editar en quatre
idiomes —castella, anglés, francés i alemany— per tal de facilitar la seva difusié més enlla del
reduit circuit artistic catala i aconseguir una major projeccio internacional. Un llibre que San-
tos Torroella va considerar el millor dels que ’editorial havia publicat fins al moment.?®

catala contemporani, Barcelona, Ayma, Proa, 1972, p. 193-240; “La poesia visual de Joan Brossa. Suscitador de la
segona avantguarda pictorica”, Estudios Escénicos (Barcelona), n. 16, desembre 1972, p. 86-105.

201  Veure: Vicente AGUILERA CERNI, Panorama del nuevo arte espafiol, Madrid, Guadarrama, 1966, p. 144;
i Iniciacion al arte espafiol de la postguerra. Barcelona, Editorial Peninsula, 1970, p. 83-84. Aguilera Cerni (Valéncia,
1920-2005) es va interessar per la dimensid social de I'art i a banda d’impulsar revistes com Suma y Sigue del Arte
Contemporaneo i Cimal, va promoure el grup Parpall6 (1956).

202  José Maria MORENO GALVAN, La Gltima vanguardia, Barcelona, Magius, 1969, p. 24-27.

203  Mordechai Omer (1941-2011) historiador de I'art israelia i professor que va col-laborar amb el Museum
of Modern Art de Nova York (1967-1971) i va dirigir el Tel Aviv Museum of Art (1995-2011).

204  Mordechai OMER, Universo y magia de Joan Pong, Barcelona, Ediciones Poligrafa, 1972. Volum de 30 cm i
287 pagines.

205 Rafael SANTOS TORROELLA, “Joan Pong y sus espectros”, El Noticiero Universal (Barcelona), 10 maig
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Per primera vegada un assaig s’interrogava globalment sobre la trajectoria que havia seguit
Pong des dels seus anys de formaci6 fins a les altimes obres. Omer, a través d’una seqiiencia
cronologica, va analitzar la seva trajectoria artistica i vital i va I'inserir-lo en un context cultu-
ral que traspassava el marc catala amb referencies filosofiques, literaries 1 artistiques heteroge-
nies.

Una de les novetats d’aquest assaig va ser la negacio6 de la filiacié surrealista de Pong. Malgrat
reconeixer la influéncia del surrealisme en el si de Dau al Set, Omer va considerar que la seva
obra no es podia relacionar amb aquest moviment perqueé reflectia una realitat desemmasca-
rada, un “realisme libidin6s”, gracies a haver-se sostret de les lleis morals i a permetre’s seguir
les seves pulsions creatives.?® Va reforcar aquest argument amb la consideracio que I'abundant
iconografia sexual ponciana tenia unes caracteristiques diferents a 'emprada pels surrealistes
perqué no provenia de I'alteracio de les jerarquies del pensament sin6 de la vivencia directa
d’una caréncia de relacions humanes.?®” Aixi doncs, Pon¢ quedava deslliurat del lligam amb el
surrealisme 1 emfasitzava 'originalitat del seu llenguatge, definit per una peculiar mescla d’ele-
ments reals i fantastics.

En el cami de consolidacié d’un llenguatge propi, Omer va considerar clau la Suite Neurasténica
perque significava la culminacié del procés de definicié. Per aquest conjunt de treballs va esta-
blir una filiacié estilistica inedita en considerar-lo proper a I’art cinetic. En la seva opini6, Pong
s’havia endinsat en la dimensié més profunda de I'art cinetic: havia deixat de banda I'aspecte
més superficial 1 juganer d’aquest corrent 1 s’havia decantat pel vessant més cientific, per la
cinética, la branca de la dinamica que estudia el moviment provocat per la tensié de forces.?%
No es tractaria, doncs, de situar Pong entre els artistes cinétics amants d’experimentar amb
il-lusions optiques per generar sensacio de moviment, sin6 d’interpretar la seva obra com un
reflex de la tensio de les forces del seu univers personal 1 artistic. Un matis que dificulta ’apli
cacio del qualificatiu de cinétic a aquest artista per la seva ambigtitat 1 que fins 1 tot ha com-
portat la seva confusa consideracié com a artista cinétic.?*®

Omer va obrir interrogants sobre les possibles filiacions artistiques de Pong en questionar el
seu lligam amb el surrealisme i aproximar-lo tangencialment a I’art cinetic. Plantejaments
questionables que volien trencar amb una visié reduccionista d’aquest artista 1 que va enriquir
amb la introduccio de lligams amb el pensador Martin Buber i I'escriptor Samuel Beckett.
Una vinculacié sorgida d’una lectura de les obres de Pong com a experiencies poetiques i in-
tel lectuals guiades per la voluntat de fer visible una realitat oculta i qiiestionar la realitat pre-

1972, p. 36.

206 EnI'Gs d’aquest terme, Omer va remetre a Anton Ehrenzweig, un expert en educacié artistica que feia
poc havia publicat un llibre interdisciplinari on reflexionava sobre la creativitat artistica, veure: The hidden order of
art: a study in the psycology of artistic imagination, Londres: Weidenfeld and Nicolson, 1967.

207  Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 36 i 42.
208  Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 146-150.

209  Veure: Lourdes CIRLOT, El grupo “Dau al Set”, Madrid, Catedra, 1986, p. 127; i Carlos PEREZ REYES,
La pintura espafiola del siglo XX, Madrid, Vicens-Vives, 1990, p. 137.
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tesament objectiva.?’? A banda d’aquests lligams internacionals, Omer va remetre a certs sim-
bols de la cultura catalana per situar Pong en aquest context especific. Per fer-ho va referir-se
a Mir6, l'espiritualitat de ’art romanic 1 'austeritat del gotic catala 1 va identificar I’arrelament
al territori, I'austeritat i I'espiritualitat com a expressions del geni catala i com a trets de la
pintura de Pong. Una identificacié que jutgem com a fruit de la necessitat d’assenyalar la per-
tinenca d’aquest artista a la cultura catalana, una cultura que maldava per fer-se visible en un
context politic que I’havia volgut anul-lar. Malgrat aquest vincle amb la idiosincrasia catalana,
la decisio d’emigrar al Brasil va interpretar-la com una mostra de “I’orgull espanyol” —ajudat
d’una cita de Lope de Vega— per no ser prou reconegut pel seus compatriotes.?'!* Una justi-
ficaci6 basada en 'orgull 1 en un acte d’afirmaci6 temperamental de Pong que li va permetre
I’omissié de qualsevol referencia a la problematica politica, economica, social i cultural de
I’Estat espanyol derivada de la instauracio del regim dictatorial del general Franco I'any 1939
1 que continuava vigent en la data de la publicaci6 de la primera monografia sobre Pong. Un
enfocament que va contribuir a projectar la imatge d’un artista només interessat pel mon de
I’art, la filosofia, la literatura 1 I’espiritualitat, ali¢ a qualsevol aspecte d’ordre politic o social.

Universo y magia de Joan Pong, a banda de ’assaig d’Omer i una bibliografia, va incloure un text
autobiografic de Pong, “Cronologia biografica”. Un document excepcional que conceptual-
ment seguia la linia evocadora de la carta adrecada a Hudtwalcker esmentada anteriorment.
La breu autobiografia-carta va canviar de format i va créixer amb la introducci6 de vivéncies
personals 1 artistiques que analitzem detingudament en un altre apartat. La part grafica també
significava una aportaci6 rellevant per la inclusié de dues-centes seixanta-cinc reproduccions
d’obres originals, detalls ampliats d’algunes peces, a més de gravats 1 fotografies de ’artista.
Draltra banda, va significar un primer intent d’organitzar 1 catalogar la produccié ponciana,
una tasca complexa sobretot en I’'obra sobre paper, que es va organitzar per séries. A partir

del viatge al Brasil, els dibuixos van ser agrupats per suites pel mateix artista pero en I'obra
anterior I'adscripcio a les diferents séries és no sempre clara perqué les peces sovint no van ser
titulades ni assignades a una serie en el moment de la seva creacié. En resum, la monografia
d’Omer palesa I'interés per documentar textualment 1 graficament la seva trajectoria 1 va ser el
primer intent de difondre una visio integral de Pong, amb un assaig teoric, la catalogacio i
reproducci6 d’una part important de la seva produccio, 1 una completa informacié biografica 1
bibliografica.

En un article sobre aquest volum, Gasch va rememorar el Pon¢ més primerenc i I’evolucio
que havia seguit fins a desprendre’s dels components més anecdotics 1 trivials 1 conformar

un llenguatge plastic que encara considerava expressionista perqueé mantenia la voluntat de
posar de manifest la seva individualitat. Aquest critic va elogiar la monografia d’Omer per la
riquesa d’1l lustracions 1 sobretot per I'autobiografia de I’artista, un text que va qualificar de
“document de singular entitat”.?'> Una singularitat que el va convertir en un text de referéncia

per apropar-se a I’artista 1 que va contribuir a definir el perfil d’artista maleit 1 incompres per

210  Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 128 i 206.
211 Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 46, 78 i 224.

212 Sebastia GASCH, “Dos pintores, Pong y Mird, en el recuerdo”, Destino (Barcelona), n. 1808, 27 maig
1972, p. 62-63.
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les reiterades referéncies al dolor, la solitud 1 a dificultats tan d’ordre material com d’encaix en
I’entramat artistic.

Castillo,?*® el critic que I’havia seguit des dels inicis la trajectoria de Pong, es va fer resso de la
publicacio d’Universo y magia, un volum que va jutjar amb menys benevolencia que Gasch en
considerar-lo el llibre d’un esteta o d’un poeta més que una obra d’analisi i critica. En aquest
article també va ressenyar I’'exposicié organitzada per René Métras?* amb motiu de la publi-
cacio de I'esmentada monografia 1 va descriure el cami seguit per Pong des del “barroquisme
compositiu i la fosforescéncia cromatica” cap a la senzillesa de la geometria i les games de
colors suaus, per arribar a unes creacions “alambinades 1 refinades”. Obres que destaquen pel
seu hermetisme i un artista que es retratat com un personatge atipic.

En I'exposicio celebrada a la galeria de René Métras es van mostrar nombrosos dibuixos de
petit format dels inicis de la seva trajectoria i obres de diferents moments de la seva trajectoria,
un recorregut heterogeni per la seva produccio. El cataleg, a més d’incloure I’autobiografia,
reprodueix el conjunt de peces exposades i una presentacio de Cirici Pellicer on va redibuixar
la posicio marginal de Pong, un artista caracteritzat “per circular entre els altres pintors com el
cavall dels escacs entre les altres fitxes”. Una figura aillada, no adscrita a cap tendéncia artisti-
ca, només preocupada per I'estructura, el ritme i la densitat de les seves creacions, que portava
a terme un treball orientat cap a la sintesi 1 ’economia de mitjans. Cirici Pellicer va qualificar
la mostra d’esdeveniment perqué representava I’'oportunitat de sentir una veu rellevant de la
historia de I’art que s’havia expressat amb llibertat fins 1 tot quan aquesta opcié implicava ris-
cos majors.?*®

Només un any despres de la publicacié de Universo y magia de Joan Pong, es va editar una nova
monografia,® de format més modest tant en I’extensio com en les dimensions, que formava
part de la col-leccio Artista espafioles contemporaneos, promoguda pel govern per donar a
coneixer una seleccio heterogénia de creadors de I’'Estat espanyol. El volum inclou un assaig
de Corredor-Matheos, reproduccions d’obres, un recull de critiques sobre Pon¢ d’autors i epo-
ques diverses, un esquema biografic 1 una bibliografia. I’assaig no es planteja establir lligams
amb d’altres artistes o ismes, sind endinsar-se en I'obra i la trajectoria vital de Pong per copsar
I’essencia de I’acte creatiu 1 entendre el sentit Gltim de les seves creacions. Pong apareix definit
com un creador que es mantenia al marge de les tendéncies artistiques, només interessat en
I’elaboraci6 d’una obra absolutament personal que transcendis la realitat. Una rebel-lia que,
en opini6é de Corredor-Matheos, I'havia portat al que semblaven els “antipodes” de I’art mes
innovador i a formar part d’'una familia atemporal d’artistes, juntament amb EI Bosch, Bru-
eghel, Goya i Blake. Uns creadors amb els quals compartiria el fet d’haver optat per seguir
una linia de creacio propia que desdibuixa el trag de la linia imaginaria de la historia de I'art,
construida a partir de la successio il-lusoria d’estils i tendéncies. L’assaig de Corredor-Mat-

213  Alberto del CASTILLO, “Las exposiciones. Joan Pong, en René Metras”, Diario de Barcelona, 7 maig 1972.
214 Joan Pong: 1946-1970, Galeria René Métras, abril-maig 1972.
215 Alexandre CIRICI PELLICER, “Pong 72", Joan Pong: 1946-1970, Barcelona: Galeria René Metras, 1972.

216 Jos¢ CORREDOR-MATHEQS, Joan Pong, Madrid, Ministerio de Educacién y Ciencia, 1973, [Artista
esparioles contemporaneos; 72]. Volum de 89 pagines i 17 cm.
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heos apropa Pong al prototipus d’artista romantic, al creador situat al marge de les modes,
que es mant¢ fidel a si mateix, que no s’interessa per la creacié de bellesa sin6 per indagar en
territoris obscurs, i per a qui les obres transcendeixen la pura materialitat. Un artista que va
flirtar amb la bogeria i que va concebre la creacié com un ritual sagrat. Uns trets que I’havien
convertit en una figura que atreia per la seva originalitat pero que al mateix temps incomo-
dava per la dificultat per alinear-lo amb d’altres artistes contemporanis en un epigraf artistic
concret.

Corredor-Matheos?” va destacar de nou la singularitat de I‘obra de Pong arran de la pri-
mera exposicio de Pong a la galeria Dau al Set?*® i va argtiir la necessitat d’una antologica

que permetés visualitzar globalment la seva trajectoria. Una mostra que hauria de posar en
relleu la continuitat 1 la fidelitat a una manera d’entendre la creacié malgrat resultats plastics
antagonics en aparenca, i permetre resseguir el lligam entre el mon cadtic i el mon cristal-li
gue conviu en les seves obres. Aquesta perseveranca, pero, per al critic Manuel Duran?® havia
portat Pong a la reiteracid i la imitacid, a la represa de motius i elements de les obres dels anys
19401 1950, el periode que considerava el moment culminant de la seva trajectoria. Una visio
contraposada a la de Corredor-Matheos, per a qui el conjunt de la produccio era el resultat
plastic dels postulats de I'artista i no pas una trajectoria irregular. Cirici Pellicer, autor del text
de presentacio del cataleg®, també va projectar una imatge globalitzadora de I'artista i el va
definir com un creador caracteritzat per reivindicar “els camins del mén precapitalista 1 prein-
dustrial” 1 per defugir “la hipocresia de ’home alienat” que amaga els conflictes de la realitat.
Una mirada més sociologica i propera a les categories de la doctrina marxista que posa en
relleu la forca creativa de Pong 1 la seva fidelitat a una manera d’enfrontar-se a la realitati a la
creacio. Al mateix temps, pero, també denota I'evolucio experimentada pel mateix critic, cap
a una visio de I'art com a producte social, un gir que coincideix amb I’aplicacié de mesures
liberalitzadores per part del regim franquista.?*

Una decada despreés del retorn del Brasil, Pong mantenia una activitat expositiva regular a
I’Estat espanyol i havia restablert vincles amb el mon de la cultura que donarien fruits com les
edicions realitzades amb escriptors d’estil i generacions diferents.?>> Amb J. V. Foix va col-labo-

217  José CORREDOR-MATHEOS, “Arte. Joan Pong: «une saison en enfer»”, Destino (Barcelona) n. 1899, 23
febrer 1974, p. 35.

218  Foan Pong, oli, gouaches, dibuixos i obra grafica 1946-1973, galeria Dau al Set, Barcelona, gener 1974. No ens
detindrem a resseguir la historia de la galeria, fundada el 1973, ni dels seus impulsors perd no podem passar per
alt que el nom escollit fos precisament el de la publicaci6 fundada a finals de 1948, un signe evident de la recupe-
racié de I'art d’aquest periode i del taranna de la galeria.

219 Manuel DURAN, “Joan Pong y «Dau al Set»”, La Prensa (Barcelona), 21 febrer 1974,

220 Alexandre CIRICI PELLICER, “No repetirem ara...” a: Joan Pong, oli, gouaches, dibuixos i obra grdfica 1946-
1973, Barcelona, Galeria Dau al Set, 1974. [ Text també reproduit en el cataleg Joan Pong: Dibuixos 1946-1949,
Barcelona, Galeria Dau al Set, 1987]

221  Sobre I'evoluci6 del pensament i I'exercici de la critica per part de Cirici Pellicer, veure: Narcis SELLES
RIGAT, Alexandre Cirici Pellicer: una biografia intel lectual, Ciatarroja i Barcelona, Afers, 2007. Especificament, en el
capitol 1V (p. 209-255) es descriu acuradament I'esmentada transformacio.

222 En el camp de les arts esceniques les col-laboracions van ser més escadusseres pero cal tenir en compte la
col laboraci6 amb Antonio Gades en la creacid dels figurins de la dansa de la mort del ballet Don Juan (1965) i
amb el grup de teatre de 'Orfeé de Sants per Pescenografia de La balada del gran macabre (1979).
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rar en les edicions de bibliofil La pell de la pell (1970) i 97 notes sobre ficcions poncianes (1974), amb
Joan Fuster en L’exploracid de I'ombra (1974), amb el novel-lista Luis Goytisolo en la il-lustracié
de Ojos, circulos, bthos (1970) i Devoraciones (1976), i amb José Corredor-Matheos en I’edicié de

bibliofil Metamorfosis Franz Kafka-Joan Pong (1978).2%

En aquestes edicions no hi ha una relacio unidireccional entre text i imatges, son treballs que
evolucionen de manera independent, obres regides per la llibertat creativa de I'artista i dels
escriptors. Els textos no al-ludeixen necessariament a la pintura de Pong tot i que sovint s’hi
mencionen elements que en formen part 1 fins 1 tot la mateixa figura del pintor s’integra dins
la creacid literaria. Les col-laboracions amb Foix, pero, son una excepcié no perqué hi hagi
una relacié més estable entre els elements plastics i la prosa poetica sin6 perqueé les referencies
a I’'obra ponciana hi sén explicites. D’altra banda, son una mostra eloqiient de la continuitat
del nexe establert en la década de 1940. A La pell de la pell , amb un text datat el 1968, va en-
dinsar-se en els afanys del pintor i va establir un paral-lelisme entre la seva tasca i la del “poeta
que s’esforca per esquivar el ronec on vagareja, fer Ilum al magatzem dels accessoris i provo-
car el Fet, il luminat per secretes clarors diiirnes, 1 sense malefici”. Un text que va concloure
amb una frase que Pong va fer seva per tancar el relat de la “Cronologia biografica”: “Vos,
Joan Pong, us heu adonat com la troballa del meravellds espellussat allibera la ment, aviva els
sentits i prova la nostra innocencia.”??* A 97 notes sobre ficcions poncianes, Foix va reprendre els
paral-lelismes entre pintura i poesia, pero també va abordar tematiques com I’avantguardis-
me, els mecanismes del mén de 'art i de la literatura i la creacio artistica, perd també sobre les
arrels de I'obra de Pong i la seva galeria de personatges. Breus textos poetics que no segueixen
una linia narrativa, on els temes reapareixen per teixir un ordit liric i plastic. Una invitacio a
endinsar-se en els mecanismes del pensament i de la creacio que no pretén aportar llum sobre
I’artista ni descobrir claus interpretatives sind forcar la imaginacio i introduir el lector en el
mon de la creativitat.

La galeria Artur Ramon va presentar I’edicio i els dibuixos originals de 97 notes sobre ficcions
poncianes a finals de 1974 en una mostra que va coincidir amb una exposicié a la galeria Biosca
de Madrid.?® Unes exposicions, que juntament a la celebrada a la galeria Dau al Set aquell
mateix any, van tornar a situar Pong en les planes de I'actualitat artistica. Brossa va ser I'encar-
regat de presentar el llibre d’artista amb un text on va argtir que “la col laboracié dels pintors
i els poetes només té sentit entre persones d’un mateix voltatge que actuin amb independen-
cia” 1 va recordar que va ser arran del consell de Foix que Pong va canviar la grafia del seu
cognom i va substituir la essa final de Pons per una ce trencada.?® Un text poetic on va evocar
la ironia i I'imaginari dels dos creadors.

223 ). V.FOIXiJoan PONG, La pell de la pell, Barcelona, Poligrafa, 1970 i 97 notes sobre ficcions poncianes. Barce-
lona, Poligrafa, 1974; Luis GOYTISOLO i Joan PONGC, Ojos, circulos, bihos, Barcelona, Anagrama, 1970 i Devora-
ciones, Barcelona, Anagrama, 1976; Joan FUSTER i Joan PONC, Exploracié de I'ombra, Barcelona, Poligrafa, 1974;
José CORREDOR-MATHEQOS i Joan PONGC, Metamorfosis Franz Kafka-Joan Pong, Barcelona, Poligrafa, 1978.

224 ). V. FOIX, “Carta oberta a En Joan Pong, pintor”, a: La pell de la pell, Barcelona, Poligrafa, 1970.

225 Foix-Pong, galeria Artur Ramon, Barcelona, novembre-desembre 1974 i Joan Pong, galeria Biosca, Madrid,
desembre 1974.

226 Joan BROSSA, “L’hivern i la capa, o el califat del foc”, a: Foix-Pong, Barcelona, galeria Artur Ramon,
1974.
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D’altra banda, la galeria Biosca va incloure un text de Rodriguez Aguilera en el cataleg de
I'exposici6 de Pong, un document que va significar el retrobament amb "autor de la primera
entrevista al pintor. Aquest critic va rememorar les dificultats de I’época de la postguerra per a
I’art més innovador i va destacar la importancia de Dau al Set fins al punt de considerar-la un
punt d’'inflexié en el rumb de la pintura catalana. Pong hi apareix retratat com un dels artifex
d’aquest iniciativa 1 un fidel seguidor de la manera d’entendre la creaci6 com una cerca inte-
rior on la realitat i la irrealitat es confonen. Un relat que conclou amb el reconeixement d’'una
fidelitat també referida a la tecnica, a la practica pictorica, que I’erigeix en precursor dels nous
corrents artistics basats en el retorn a la pintura.??” Al final de la dictadura franquista, alguns
joves artistes interessats per la practica pictorica es van emmirallar en Pong per la seva fidelitat
a un imaginari i uns recursos plastics que els moviments d’avantguarda dels anys 1960 i 1970
havien qiiestionat 1 encara qiiestionaven. Cal que tenir en compte que també a Europa es
produia el ressorgiment de la pintura, un retorn que culminaria amb la concrecié de corrents
com el nou expressionisme alemany i la transavantguarda italiana. Els artistes Eduard Arranz
Bravo i Rafael Bartolozzi, nascuts en la década de 1940, van ser els primers en posar de ma-
nifest la seva admiracié cap a Pong, amb qui van publicar Joan Pong, Arranz Bravo, Bartolozzi.??
Per Pong, la coincidéncia d’interessos amb aquests joves pintors va significar la constatacié que
“era el continuador de certa lluita” que perduraria.?®

Tot i aix0, quan I'any 1976, Pong va tornar a exposar a la galeria Dau al Set*° no totes les mi-
rades es mostraven complaents davant la seva obra més recent. Arnau Puig, amic de I'artista
des dels anys 1940, va objectar la manca d’interés del cami seguit:
“Me parece observar en tu obra actual un manierismo de ti mismo, un formulismo de
tus sentimientos. Cosa curiosa, hoy tu obra resulta amable a pesar de los horrores que
en ella hay; a pesar de que todos y cada uno de los seres que la pueblan sean entelequias

acusadoras o efluvios humorales desencadenados.”?%

Per Puig, Pong era “I'inconscient en la seva forma plastica” pero en la pintura de la década de
1970 la seva forca creativa era apaivagada per I’afany d’ordre i de perfeccionisme. En la seva
opinid, el Pong més interessant era el que ofenia, el més temperamental i espontani, el més
expressionista i naif, i no pas el que causava admiracio pel seu dibuix i pels degradats de color.
Puig, que havia seguit la seva trajectoria des de molt aviat, posava de manifest I’enyoranca
d’una obra menys disciplinada, complaent i digerible.

L’historiador i critic Francesc Miralles també va posar en relleu ’'amanerament de la pintura
de Pong i la pérdua de la capacitat per crear obres suggerents i enigmatiques com les realitza-

227 Cesareo RODRIGUEZ AGUILERA, “Joan Pong, un precursor”, a: Joan Pong, Madrid, galeria Biosca,
1974.

228  Joan Pong, Arranz Bravo, Bartolozzi, [s. I.] [s. n.], 1973. Aquesta publicacio formada només per pagines il-lus-
trades, sense text, va ser concebuda com una revista, veure: Olga SPIEGEL, “Joan Pong, la salvacion a través de
la pintura”, La Vanguardia Domingo (Barcelona), 4 mar¢ 1984, p. 14.

229  Veure: Joan ILLA MORELL, “Joan Pong”, Revista del Vallés (Granollers), n. 1.696, 10 octubre 1970.
230  Joan Pong, galeria Dau al Set, Barcelona, febrer-marg 1976.

231 Arnau PUIG, “Del consciente y el inconsciente en el arte de Joan Pong. (A manera de una semi-carta)”,
Batik (Barcelona), n. 22, febrer 1976, p. 14.
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des en els anys 1940.%2 En canvi, Daniel Giralt-Miracle va insistir en la continuitat de la seva

trajectoria 1 en lloc d’observar un amanerament de I’obra, hi va detectar una millora de I’ofici
i una major preocupacié per la bellesa i I’'harmonia del color.?®* Tanmateix, Fernando Gutiér-
rez>* i Baltasar Porcel van lloar la seva capacitat creativa per traspassar les fronteres de la rea-
litat i endinsar-se en un mén magic i satiric.?®

Critiques i elogis es van succeir al llarg de la trajectoria de Pong, que va gaudir d’un moment
algid I'any 1978, quan va tenir I'oportunitat de mostrar la seva obra al Musée d’Art Moderne
de la Ville de Paris.?® EI pablic francés va poder veure obres datades entre 1970 i 1977, en
una mostra comissariada per Jacques Lassaigne.?” Aquest historiador i critic va definir els trets
més caracteristics de la seva obra, tot relacionant-los amb el seu entorn cultural més avial, per
revelar el seus mecanismes creatius.?®® Per Lassaigne, el llenguatge plastic de Pong estava con-
dicionat per cinc factors fonamentals: la cultura catalana —amb tradicié d’artistes amants de
“I’'exploracio dels espais interiors”—, les cicatrius de la guerra civil, I’herencia plastica de les
miniatures mossarabs i del bestiari romanic, I’expressionisme avant-la-lettre de Goya i Picasso, i
I’'exemple de Mir6. Aixi doncs, Pong hauria reelaborat aquest llegat amb un sistema de treball
personal, de reflexié 1 d’analisi, que hauria culminat en la descomposicié detallista de les for-
mes, un mecanisme que li permetia traspassar el mén de les aparences i plasmar una realitat
més profunda, oculta a la mirada. El resultat serien obres que s’interroguen sobre les multiples
dimensions de I'ésser huma amb un llenguatge de vegades minucios i detallista i d’altres més
concis. Un mecanisme de treball que posa en relleu les possibilitats de la pintura com a mitja
per interrogar-se 1 plantejar qiiestions que transcendeixen la materialitat de la pintura. Una
analisi que insisteix en I'ansia de coneixement de I'artista i que posa de manifest que per Pong
la creacio artistica era una via de coneixement. En realitat, el mateix pintor havia establert un
paral lelisme entre la tasca de l'artista 1 la del filosof 1 el cientific en considerar que tots tres,
tot i treballar amb materials diferents, portaven a terme un procés de recerca semblant. Una

232 Francesc MIRALLES, “Entorno a la obra més reciente de Joan Pong”, Artes Plasticas (Barcelona), n. 7,
abril 1976, p. 52-54.

233 Daniel GIRALT-MIRACLE, “Cronica y critica. Catalufia. Joan Pong». Guadalimar (Madrid), n. 11, 10
mar¢ 1976, p. 66.

234 Fernando Gutiérrez Gonzalez (1911-1984) escriptor que va ser alt funcionari del departament de cen-
sura de Barcelona. Va col-laborar com a critic d’art al diari La Vanguardia. http://www.enciclopedia.cat/EC-
GEC-0031868.xml (consulta: 13 abril 2015).

235 Meure: Baltasar PORCEL, “Iry venir. Joan Pong, patético y alucinado”, Destino (Barcelona), n. 2002, 12-
18 febrer 1976, p. 38-39; i Fernando GUTIERREZ, “Joan Pong en Dau al Set y en Eude”, La Vanguardia Espafiola
(Barcelona), 21 febrer 1976.

236 Joan Pong: au fond de I'étre, 1970-1977, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 6 abril-4 juny 1978.
Aquesta exposicio va viatjar a Luxemburg i es va poder veure al foyer del Théatre Municipal d’Esch-sur-Alzette,
3-19 novembre.

237 Jacques Lassaigne (Paris 1911-1983) assagista i comissari d’exposicions que va col-laborar regularment
en la premsa escrita 1 va escriure monografies de nombrosos artistes (Goya, Picasso, Chagall, Delacroix). Va ser
director del Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris (1971-1979). http:.//www.archivesdelacritiquedart.org/
outils_documentaires/critiques_d_art/313/biographie (consulta: 13 abril 2015).

238 Jacques LASSAIGNE, “Joan Pong au fond de I'étre”, a: Joan Pong: au fond de I'étre, 1970-1977, Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris, Barcelona, Poligrafa, 1978, p. 5-11. El cataleg, editat en frances, anglés, catala i
castella, també va incloure I'autobiografia de 'artista —una versi6 revisada de “Cronologia biografica”—1la
reproduccié de 139 obres.
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recerca que, d’altra banda, era el cami per evitar el pur esteticisme de la pintura.?® Lassaigne,
que havia definit Pon¢ com “un veritable alquimista de I'art”,?*° va presentar I’'obra de Pong a
Paris com a fruit d’un context cultural ric en referéncies amb una forta projeccio internacional
(Part romanic, El Bosch, Goya, Picasso, Mird) perd amb personalitat propia i d’una originali-
tat que el feia refractaria a les etiquetes.

Aquesta exposicio va reforcar el prestigi de Pong i malgrat que el critic Daniel Giralt-Mira-
cle** van valorar positivament la difusio internacional aconseguida des de la “plataforma pa-
risenca” no es va consolidar la seva integracio en els circuits artistics internacionals. La critica
francesa es va fixar en la qualitat de la seva pintura, la precisio i el detallisme del dibuix, I'in-
flux del surrealisme i la peculiaritat de les criatures del seu imaginari®®? pero el resso de I’'expo-
sici6 va ser discret i no va suposar un canvi de rumb en la seva projeccié. A I'Estat espanyol, la
revista Guadalimar?*® va reproduir el text integre de Lassaigne, la revista Bellas Artes®** va recollir
les impressions de I'artista i comentaris apareguts a la premsa francesa, i Santos Torroella®*® va
lloar la voluntat de Lassaigne de retre un homenatge a un dels artistes més representatius de la
investigacié del misteri i I'angoixa.

En paral-lel a I'exposicié de Paris, les galeries Joan Prats, Dau al Set, Eude i Navarro de Barce-
lona?* van mostrar la seva obra, una coincidéncia que va retornar Pong a I'actualitat artistica i
que va posar a I'abast del public un ampli ventall d’obres. Unes exposicions que van permetre

resseguir una trajectoria marcada, en opinio de Giralt-Miracle,®’ per la continuitat de I’oniris-
me, la “sobrerealitat” 1 les figures caricaturesques 1 la creaciéo d’un univers, mirall de la vida de
I’artista, marcat per les tensions entre opressio i llibertat, cartesianisme i onirisme, cezannianis-
me 1 “sobrerealisme”. Un moén habitat per éssers absurds 1 terrorifics, perfilats meticulosament.
Malgrat el resso en la premsa?® i haver assolit una posicio inédita en el mercat artistic, el pin-

239  Veure: Joan ILLA MORELL, “Joan Pong”, Revista del Vallés (Granollers), n. 1696, 10 octubre 1970; i Ana
Maria MOIX, “Veinticuatro horas de la vida de... Joan Pong”, Tele/Exprés (Barcelona), 30 octubre 1971.

240 Jacques LASSAIGNE, “Al principio era el 0jo”, a: Joan Pong, Madrid, galeria Biosca, 1978.
241 Daniel GIRALT-MIRACLE, “Els ulls de Joan Pong¢”, Avui (Barcelona), 30 abril 1978, p. 24.

242 \eure: Henri-Francois REY. “L’agenda d’Henri-Frangois Rey. Un peintre messager d’une autre planéte”,
Vendredi Samedi Dimanche (Champagne-sur-Qise), n. 32, 14-20 abril 1978; “Joan Pong”, Le Républicain, 15 abril
1978; Raoul-Jean MOULIN. “Les Arts Plastiques. Fables de Catalogne”, L’'Humanité (Paris), 18 abril 1978; Pierre
MAZARS, “La lune et le feu”, Le Figaro (Paris), 21 abril 1978, p. 22.

243 Jacques Lassaigne, “Joan Pong, fondo del ser”, Guadalimar. Revista Quincenal de las Artes (Madrid), n. 32, maig
1978, p. 26-27.

244 Maria Fortunata PRIETO BARRAL, “Crénica de Paris. Joan Pong y Antoni Clavé en el Museo de Arte
Moderno de la Villa de Paris”, Bellas Artes (Madrid), n. 61, 3r. trimestre 1978, p. 35-37.

245 Rafael SANTOS TORROELLA, “Artistas catalanes en Paris”, Destino (Barcelona), n. 2121, 1-7 juny 1978,
p. 44.

246  Esvan cclebrar les segiients exposicions: “Joan Pong: Fons de ’ésser”, galeria Joan Prats; “Joan Pong”,
galeria Dau al Set; “Metamorfosis: Pon¢-Kafka”, galeria Eude; “Joan Pong: Oleos-gouaches”, Sala Navarro,
Barcelona. A més, havia exposat a la galeria Biosca de Madrid al febrer.

247 Daniel GIRALT-MIRACLE, “Els ulls de Joan Pong¢”, Avui (Barcelona), 30 abril 1978, p. 24.

248  Veure: Josep IGLESIAS DEL MARQUET, “Las magias de Joan Pong”, Diario de Barcelona, 29 abril 1978,
p. 26; “Joan Pong. Cuatro galerias”, El Correo Catalan (Barcelona), 29 abril 1978; “Joan Pong en las profundida-
des del ser”, El Pais (Madrid), 30 abril 1978; Daniel GIRALT-MIRACLE, “Les exposicions. Joan Pong-Franz
Kafka”, Avui (Barcelona), 7 maig 1978; Fernando GUTIERREZ, “Joan Pong y la invencion del misterio”, La
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tor va insistir en el seu malditisme i en la seva marginalitat:
“Si, soc un pintor maleit, estic molt content de ser-ho, i potser sembla que he superat la
meva maledicci6, pero vull ser fidel a aquesta cosa d’incomprensid, buscar sempre horit-
zons nous i no sentir-me mai massa compres”.

Conscient que era lluny d’ocupar un espai central en el panorama artistic, Pong reforcava
aixi la imatge d’artista marginal i reconeixia aquesta posicié com un tret propi i distintiu. La
exposicié del Museé d’Art Moderne de la Ville de Paris i la presencia en diverses galeries con-
tradirien els arguments en favor de la seva marginalitat. La manca, pero, de reconeixement
institucional li permetia reivindicar per al seu art una posicio d’exclusio i denunciar-ne la in-
comprensio.

Un primer reconeixement institucional li va arribar I'any 1983 quan el Departament de Cul-
tura de la Generalitat de Catalunya va organitzar una mostra itinerant d’obra grafica®®, una
exposicio que tenia el mérit d’apropar el seu art a un public molt divers perd no tenia la signi-
ficaci6 que hagués tingut una exposicié d’obra original a Barcelona. Aquell mateix any, pero,
la galeria Dau al Set va celebrar el dese aniversari amb I’exposicié Joan Pong: precursor 1946-47-
48,%! un titol que posava en relleu la seva significacio 1 sobretot de la seva obra més primeren-
ca. Endinsats en la decada de 1980, en el marc d’una societat democratica que no patia les
limitacions ni les restriccions de la postguerra, el “neoexpressionisme inédit i incomprensible”
de I'obra dels anys 1940 era redescobert i reivindicat pel seu caracter pioner.2 Un periode
que Miralles®3 va definir com “el punt zero del Pong revulsiu” pels riscos creatius assumits per
I’artista en un moment fosc de la historia del pais. D’altra banda, la critica Gloria Moure®** va
considerar-lo una figura clau per a les noves generacions perque el seu exemple havia d’actu-
ar com un “antidot” per evitar la superficialitat i I’esnobisme. El reconeixement del paper de
precursor, pero, no va produir una transformacié del discurs critic sobre I'artista i va reforcar
I'interés per un periode limitat i més primerenc de la seva trajectoria.

El contrapunt a aquesta mirada adre¢ada al passat va facilitar-lo I’'exposicio de les Capses se-
cretes formades per més de quatre-cents dibuixos de petit format realitzats entre els anys 1970
i 1980. Una mostra organitzada per la Fundacio Caixa de Pensions que va posar a I’abast del

Vanguardia (Barcelona), 12 maig 1978; Joaquim DOLS RUSINOL, “Joan Pong”, Artes Plasticas (Barcelona), n. 24,
maig-juny 1978.

249  Declaracions realitzades en una entrevista amb I’escriptora Montserrat Roig per al programa Personatges
de TVE Catalunya, emes el febrer de 1978, i transcrites a: Personatges. Segons el programa del mateix titol emés per TVE,
Barcelona, Editorial Portic, p. 178.

250 El 1983, “Joan Pong. Obra grafica”, va viatjar a: Castell d’Aro, Vilaseca, 1 Terrassa. El 1984, “La pell de
la pell, Metamorfosi, El Quixot, aiguaforts” va viatjar a: Lleida, Terrassa, Vilanova i la Geltrd, Salou, Tarragona,
Reus, Vic, Tortosa i Girona.

251 Galeria Dau al Set, Barcelona, octubre-novembre 1983.
252 “Dau al Set, 10 anys”, a: Joan Pong: precursor 1946-47-48, Barcelona: Galeria Dau al Set, 1983.
253  Francesc MIRALLES, “Joan Pong”, Lépiz. Revista mensual de arte (Madrid), n. 10, novembre 1983.

254 Gloria MOURE, “Critica. Joan Pong: una gran clave”, El Noticiero del Viernes (Barcelona), 25 novembre
1983, p. 12.
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public dibuixos de produccio recent.?>> Aquests treballs van tornar a posar de manifest que
Pong s’havia mantingut al marge de les derives avantguardistes i havia perseverat en I’as d’un
suport, un llenguatge i unes eines amb una llarga tradicio dins la historia de I’art. EI dibuix
detallista d’aquests petits papers remet a les minucioses il-luminacions dels llibres medievals
malgrat I’abséncia d’un referent textual directe. El cataleg de I’exposicio, pero, va reforcar la
bona entesa de Pong amb el mon literari en incloure les col-laboracions dels escriptors Luis
Goytisolo, Fernando Arrabal, Jean-Clarence Lambert, Fernando Gutiérrez, Dietrich Mahlow,
Camilo José Cela i Luis Racionero. Aportacions literaries per introduir les nou series que con-
formen les Capses secretes i per recrear el mon visual de Pong i experiencies compartides amb
I’artista. Un cicle de col-laboracions que tanca I'epileg de Racionero on les Capses secretes son
comparades amb “el bagul d’un prestidigitador macabre”.?® Entre les textos inclosos en el ca-
taleg el que va tenir un major impacte entre la critica no van ser aquestes col-laboracions, sin6
I’entrevista introductoria de Rosa Queralt a Pong.” En les seves declaracions I'artista va situar
la produccio d’aquestes series en les sales d’espera de metges i en les habitacions dels hospitals,
de manera que va vincular la seva génesi amb la fragilitat de la seva salut. A més, va establir
un Iligam entre els titols d’algunes series i els diferents estats d’anim del llarg del procés de
tractament i convalescéncia de les complicacions d’una diabetis: Celestial i Extasi, fruits del mo-
ments d’optimisme; Degollats, Degenerats i Minigeperuts, reflex dels moments d’angoixa. Al llarg
de I’entrevista Pong va reprendre el seu discurs sobre la capacitat de la pintura per transcendir
la realitat 1 també va reflexionar sobre les limitacions del llenguatge, la mort 1 el procés de tre
ball. Declaracions 1 reflexions que van tenir projeccié en la premsa 1 les revistes especialitzades,
al costat de valoracions sobre la persisténcia d’'un mén magic i personal.?®

Amb I'exposicié de les Capses secretes encara oberta al public, la mort sobtada del pintor, el 4
d’abril de 1984, va obligar a fer balan¢ d’una trajectoria truncada prematurament. Perucho,
que havia escrit un dels primers articles sobre Pong,?° va evocar el seu mén creatiu com una
indagacio en el mon de I'obscuritat pero amb escletxes de llum. Un artista amant de la con-
templacié pacient del seus pensaments i de la natura: “la rara perfeccié del vol d’un ocell,

255 Joan Pong: Capses secretes, Centre Cultural de la Caixa de Pensions, Granollers, desembre 1983-gener 1984 i
Sala d’Exposicions Fundacidé Caixa de Pensions, Barcelona, marg-abril 1984. L’exposici6 es va veure a Granollers
i Barcelona, malgrat que inicialment es va anunciar una itinerancia més amplia a Valéncia, Saragossa, Madrid
ifins i tot a ciutats d’Europa i el Jap6. Veure: M. PILA, “Joan Pong expone su obra secreta en Granollers”, El
Periodico (Barcelona), 23 desembre 198a3, p. 31.

256  Luis RACIONERO, “Les golfes del cervell”, a: Capses secretes, Barcelona, Fundacié Caixa de Pensions,
1993, p. 167-168.

257 Rosa QUERALT, “Introduccio: Amb Joan Pong, la tardor del 83", a: Capses secretes, Barcelona, Fundacio
Caixa de Pensions, 1993, p. 9-21. Entrevista també publicada a: Quaderns de I'Obra Social. Caixa de Pensions (Barcelo-
na), n. 20, novembre 1983, p. 33-35.

258  Veure: Conxita OLIVER, “Joan Pong. Capses secretes”, Avui. Art (Barcelona), 12 gener 1984, p. 111
Manuel DURAN, “Las “capses secretes” de Joan Pong, particulas de la angustia y la rebelion”, EI Correo Ca-
talan (Barcelona), 21 gener 1984; Fernando GUTIERREZ, “Pong¢ y las aguas muertas del espejo”, La Vanguardia
Domingo (Barcelona), 4 marg 1984, p. 16-18; Olga SPIEGEL, “Joan Pong, la salvacion a través de la pintura”, La
Vanguardia Domingo (Barcelona), 4 marg 1984, p. 14; Merce IBARZ, “Les “Capses Secretes” de Joan Pong, a Bar-
celona”, Avui (Barcelona), 8 marg 1984, p. 29; Elisenda BACHS i MARES, “Joan Pong. Capses secretes”, Trama
Art (Barcelona), n. 3, abril 1984, p. 2-5.

259 PERUCHO, “Joan Pong”, 1948, p. 36-37.
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la delicada arquitectura d’un arbust, la molsa microscopica d’una pedra”.?®® Puig, Cuixart,
Tapies i Tharrats,?®! qui havien estat a prop seu en els inicis de la seva trajectoria, també van
glossar la seva figura per destacar la seva personal forca creadora sorgida en un moment di-
ficil de la historia del pais. Revisions on van reapareixer els seus lligams amb el surrealisme,

el compromis amb projectes com Algol i Dau al Set i la seva extraordinaria creativitat, sobretot
en aquest periode. D’altra banda, Porcel? va rebatre les veus que consideraven que el seu

art s’havia estancat amb observacions sobre la transformacié que havia experimentat la seva
obra 1 va denunciar les dificultats de Pon¢ per ubicar-se en un entorn artistic marcat per dues
tendeéncies, la interessada per I’art informalista i la que es decantava per I’art més conservador.
Un context que en opini6 de Porcel va determinar I’'arraconament de Pon¢. Una marginalitat
zque va continuar després de la seva mort tot i que alguns critics van reiterar el vessant pre-
cursor del seu art.?® Aquesta consideracio, pero, no va evitar que la presencia de Pong en els
circuits artistics fos discreta.

1.6. 1985-2014

L’émfasi en la importancia del periode creatiu de Pon¢ dels anys 1940 va comportar la mini-
mitzacio de la resta de trajectoria i es va consolidar una visié del seu recorregut creatiu amb
Dau al Set com a punt central. També les enciclopedies destinades a dibuixar el panorama ar-
tistic catala i espanyol de la segona meitat del segle XX van transmetre aquesta punt de vista.
En el volum de La historia de I'art catala, que abasta des de 1917 fins 1970, I’historiador de I'art
Francesc Miralles?®* va consignar Pong en I'apartat “Els pintors de «Dau al Set»” per desta-
car la forca de I'empremta del surrealisme en un grup heterogeni que no tenia una pretensié
estilistica unitaria. Fora d’aquesta adscripcio, la figura de Pong no torna apareixer 1 s’obvia la
seva trajectoria posterior. Un tractament que subratlla la rellevancia de la filiaci6 a Dau al Set al
temps que minimitza la transcendeéncia de I'obra realitzada en altres moments del seu recor-
regut creatiu. Quan I'any 1996 dins la mateixa col-lecci6 va aparéixer el volum dedicat a I'art
de la segona meitat del segle XX, Corredor-Matheos?®® va resseguir I’'obra de Pon¢ més enlla
del periode de la postguerra. A banda de situar-lo entre els artifex de la renovacio artistica de

finals dels anys 1940, va sintetitzar la seva evolucié cap a una pintura minuciosa i detallista

260 Joan PERUCHO, “El mirall. Joan Pong”, Avui. Art (Barcelona), n. 165, 5 abril 1984, p. 1.

261  \Veure: Modest CUIXART, “Els Blaus de Sarria”, Avui. Art (Barcelona), n. 165, 5 abril 1984, p. I11. Arnau
PUIG, “Un viatge als abismes de la sensibilitat i la ment”, Avui. Art (Barcelona), n. 165, 5 abril 1984, p. I-11; “El
arte juega con lo visceral y lo instintivo”, La Vanguardia (Barcelona), 5 abril 1984, p. 39; “Joan Pong, un art de la
intimitat, no dels “ismes””, El Mén (Barcelona), 13 abril, 1984. Antoni Tapies, “Memoria de Joan Pong”, La Van-
guardia (Barcelona), 5 abril 1984, p. 39 i “Un apassionat per la seva feina”, Avui (Barcelona), 5 abril 1984; Joan-Jo-
sep THARRATS, “El hombre de los milagros”, El Pais (Barcelona), 5 abril 1984, p. 24.

262 Baltasar PORCEL, “Joan Pong, del genio y la egolatria”, La Vanguardia (Barcelona), 13 abril 1984, p. 5.

263 Veure: Manuel DURAN, “Joan Pong, el precursor que abrio el camino a lo invisible™, El Correo Catalan
(Barcelona), 7 abril 1984, p. 26; i Jaume FABREGA, “L’art catala després de Joan Pong”, El Punt Diari (Girona),
12 abril 1984,

264  Francesc MIRALLES, Historia de I'art catala, vol. VVI11: L'época de les avantguardes 1917-1970, Barcelona, Edi-
cions 62, 1987, p. 232-238.

265 Josep CORREDOR-MATHEQOS, Historia de I'art catala, vol. 1X: La segona meitat del segle XX, Barcelona,
Edicions 62, 1996, p. 15-20, 63 i 74-75.
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arrelada en la realitat. Malgrat la presentacié sumaria de la seva trajectoria, també rep una
mencio especial I'obra elaborada en paral-lel a Dau al Set , en aquest cas, pero, per assenyalar
la influéncia que va exercir en ’obra primerenca de Zush, també conegut com a Evru, quan
encara s’anomenava Albert Porta. Una empremta, pero, que no es analitzada en profunditat.

L’enciclopedia Summa Artis, 2% en el volum dedicat a revisar I'art espanyol produit entre 1939 i
1990, analitza la figura de Pong en I'apartat dedicat a Dau al Set i d’altres iniciatives coetanies
destinades a la recuperacio d’una “normalitat perduda” en el camp artistic. L’autor d’aquest
volum, I’historiador de I’art Valeriano Bozal malgrat ubicar la figura de Pong sota el paraigua
de la publicaci6 apareguda a finals de la déecada de 1940, va abastar sumariament la seva tra-
jectoria posterior per concloure que malgrat la depuracio del seu llenguatge plastic va continu-
ar un “cami marcat pels anys de Dau al Set”. Per aquest autor la forga creativa de Pong a finals
dels anys 1940 i principis dels 1950, tenia tanta forca que no només hauria determinat la seva
obra posterior sin6 que hauria influit en I'artista que s’acabaria convertint en el maxim repre-
sentant de I'informalisme catala, Antoni Tapies. Una influéncia que en la seva opinio es va

perllongar fins a any 1951 0 1952, tot i no concretar les evidéncies d’aquest influx.?’

Veus diferents que reforcen I’'excel-léncia de la producci6 artistica de Pong d’un periode que
s’identifica amb la publicaci6é de Dau al Set i que contribueixen a dotar a aquesta revista d’una
centralitat esbiaixada en el si del conjunt de la trajectoria de Pong. Una evidéncia d’aquesta
centralitat es posa en relleu en els arxius de la galeria Joan Prats, amb més de vuit-centes fitxes
de peces, on les datades en els anys 1940 1 1950 apareixen classificades com a Pre-Dau al Set

i Dau al Set.?®® Una denominacié que ha fet fortuna entre col-leccionistes i galeristes per re-
ferir-se al periode temporal al qual pertanyen determinades obres de Pong.

Per trencar amb aquesta visio reduccionista i per posar a I’abast del public la totalitat de la
seva trajectoria, deu anys després de la seva mort va veure la llum una nova monografia. La
primera que abasta la totalitat de la trajectoria, un tret que no podien acomplir les anteriors
perqué quan van ser editades Pon¢ continuava en actiu. Un volum que inclou un assaig de
I’historiador de I'art nord america Robert Lubar?®® —gran coneixedor de la cultura catalana i
especialista en Joan Miré—, la reproduccio de més de sis-centes peces, la “Cronologia auto-
biografica” de Pong —en aquesta ocasi6 acompanyada de documents grafics—, una cronolo-
gia, una bibliografia 1 un llistat d’exposicions. L’obra esta dividida en tres seccions, tres perio-
des de la trajectoria de Pong, 1943-1953, 1953-1970 i 1971-1984, que estructuren el contingut
textual i el cataleg d’obres per tal de facilitar la comprensié d’una recorregut artistic complex.

L’eix vertebrador de ’assaig ¢s el text autobiografic de Pong, una informacié que Lubar va
documentar, matissar i ampliar per tal de donar claus interpretatives de la seva obra i donar a

266  Valeriano BOZAL, Summa Artis: historia general del arte, vol. XXXVI1: Pintura y escultura espafiolas del siglo XX
(1939-1990), Madrid, Espasa-Calpe, 1992, p. 209-211.

267  BOZAL, Summa Artis: historia general del arte, vol. XXXVII, 1992, p. 276.

268 Hem d’agrair la generositat d’Eugénia Orriols i Joan de Muga, de la galeria Joan Prats, per facilitar-nos
I’accés al seu ric fons documental.

269 Robert S. Lubar, Joan Pong, Barcelona, Poligrafa, 1994.
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coneixer el marc cultural i vital en el qual havien sorgit. Aquest estudiés nord-america va en-
dinsar-se en I’entramat de relacions que Pong va teixir al llarg de la seva trajectoria per cons-
tatar les peculiaritats del seu llenguatge i el punts de contacte amb creadors com Foix, Dal,
Mir6, Klee 1 Brossa. Una mirada retrospectiva que abasta tant detalls biografics com ’analisi
formal d’obres i series claus de la seva trajectoria, aspectes que permeten copsar la seva tra-
jectoria estilistica inserida en un context ampli. Lubar va portar a terme una analisi global de
Pong per arribar a la conclusié que el seu projecte artistic no només es podia valorar des del
punt de vista formal perqué partia de la premissa de considerar I'art una via de coneixement
1 de recerca. En conseqiiencia, valorar la seva aportacié en la reconstrucci6é del moviment
d’avantguarda de la postguerra o considerar-lo un precedent de la transavantguada italiana
significa escapgar la seva significacié com a artista que va crear un llenguatge propi que li per-
metés resseguir el cami d’investigacio que s’havia tracat des dels inicis de la seva trajectoria.

La monografia de Lubar va significar la possibilitat de tenir a I’abast una visié de conjunt de
I’'obra de Pong, un estudi que gosava abastar globalment la seva trajectoria per tal de dibui-
xar-ne un perfil acurat. Faltava pero, una exposicié concebuda amb el mateix criteri, guiada
per la voluntat d’oferir al public una panoramica del seu recorregut, amb la consciencia que
havia de presentar un artista que s’havia mantingut al marge dels canons estetics marcats per
les avantguardes de la segona meitat del segle XX pero que tampoc es podia encabir en la li-
nia de I'art més tradicional i conservador.

Aquest exposicio va arribar I'any 2002, amb la celebracio d’una antologica de Pong organitza-
da per la Fundacio6 “la Caixa” ?’° i comissariada per Arnau Puig, el company de Dau al Set que
s’havia decantat per la filosofia. L’ampli recorregut de ’exposici6 va permetre evidenciar la
recerca portada a terme per Pong al llarg de la seva trajectoria i les diverses solucions formals
que va adoptar. En l'assaig del cataleg,?”* articulat a partir de "autobiografia de 'artista, el co-
missari va reprendre la tesi que I'univers formal de Pong era la plasmacio6 del seu mon interior
que lluitava per fer-se visible, el d’un artista intuitiu que havia creat una mitologia personal
que era una “proposta antropologica, gairebé una qiiesti6 filosofica”. El recorregut vital 1 in-
tel-lectual de Puig —observador atent de la vida cultural de Catalunya, testimoni excepcional
dels anys de la primera postguerra i fundadors de Dau al Set— va possibilitar un relat molt
proper i I'evocacié de vivencies compartides. D’altra banda, pero, va evitar que se’l rellegis des
d’una altra posici6 cultural, des d’un altre context geografic 1 historic, menys determinat per
les experi¢ncies compartides. ’afany d’internacionalitzacid present en les monografies edita-
desel 1972 i el 1994, amb la tria de joves estudiosos de procedencia estrangera, havia quedat
enrere. El cataleg, publicat en catala i castella, es va completar amb testimonis que reforgaven
aquesta idea de pertinenca a un espai i un temps determinats, amb els testimonis dels seus ger-
mans i d’'un amic de I'adolescéncia. Aquesta visio es va complementar amb un article del critic
madrileny Juan Manuel Bonet —on va resseguir el fil de la biografia del artista per desgranar
complicitats amb d’altres creadors—, del critic francés Pierre Restany —una invitacié a gaudir

270  Joan Pong, Centre Cultural de la Fundacio “la Caixa”, gener-abril 2002.

271  Arnau PUIG, “L’obra de Joan Pong. Les desraons del llamp”, a: Joan Pong, Barcelona, Fundacio “la Cai-
xa”, 2002, p. 14-35.
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del sentit de I’hnumor catala que impregna els dibuixos de Pon¢— i de la periodista de la Cata-
lunya Nord D. Amalia Vargas —que va evocar les estades de Pong per Ceret i les exposicions
organitzades en territori frances.

L’exposicié antologica va suposar la reivindicacio de I'arrelament de Pong a Catalunya i la
importancia del seu llegat, una obra construida a partir de la reflexio 1la lluita per definir un
llenguatge plastic propi. En aquest procés de definicié, Foix 1 Mir6 apareixen com els referents
primers i Cézanne com el far que va guiar-lo en el llarg cami solitari de “construir amb pintu-
ra la realitat”.

Precisament, la referéncia a Cézanne va fer sorgir una espurna de polémica entre la critica. La
historiador de I’art Lourdes Cirlot va considerar que I'obra de Pong estava als antipodes de la
cezanniana, tant per la iconografia com per les solucions formals. En la seva opinid, els con-
trastos de color i la fantasia que domina I’'obra ponciana no tenen res a veure amb la *“concep-
cio perfectament equilibrada de Cézanne”, una observacio que servia per reforcar la reivin-
dicaci6 del caracter magic de I'obra de Pong i reprendre el discurs sobre el seu art que anys
abans havia elaborat Juan-Eduardo Cirlot.?"2 Puig havia recollit el testimoni del mateix Pong
referit a la importancia de Cézanne en la seva trajectoria, pero Cirlot va qiiestionat aquesta
consideracio en confrontar I'obra de Pong i la de I'artista d’Ais de Provenca. No entrarem en
aquest apartat en valoracions formals pero si volem destacar que aquesta observacio enriqueix
la lectura de I'obra de Pong perque implica una analisi critica de les paraules de I'artista i una
confrontacié amb la seva obra, una aproximacié al seu llegat visual i teoric que no es confor-
ma en reiterar les explicacions de Pong.

Els debats al voltant de les adscripcions de Pong i les etiquetes més adients per referir-se a la
seva obra van quedar al marge de I'exposicié® celebrada el 2005 i comissariada per la histo-
riadora de I’art Gloria Bosch. El fil argumental de la mostra no va ser ’ordre cronologic sin6
eixos tematics, elements recurrents de les seves obres: geperuts, ulls, caps, peres, peus, llamps,
nassos trompa, natures mortes, barques 1 tombes. Una invitacio6 a resseguir la iconografia
ponciana i a potenciar una lectura transversal dels diferents moments creatius per comprovar
la persistencia de tematiques i plantejaments al llarg de la seva trajectoria tot i adoptar solu-
cions formals i utilitzar recursos plastics diferents. En el cataleg, Bosch va construir un dialeg
imaginari entre I'artista, creat a partir de la recopilacié de fragments de declaracions de Pong,
1la comissaria. Les reflexions de Pong s’intercalen amb comentaris de la comissaria per tal de
dibuixar la linia de pensament que traspua la seva obra. Una llibertat de registre per crear un
joc visual i conceptual que va permetre a la seva artifex sortir de I’encotillament cronologic i
endinsar-se en la trajectoria de Pong des d’una nova perspectiva.

Malgrat la continuitat en la publicacié de material i la celebraci6 d’exposicions en galeries
1 centres d’art, Pong ha estat 1 és un artista amb dificultats per encaixar en el circuit artistic
catala i de I'Estat espanyol perqueé la seva obra és refractaria a ser encabida en cap de les

272 Lourdes CIRLOT, “Las fantasias de Joan Pon¢”, ABC (Madrid), 19 gener 2002, p. 26.

273 Joan Pong, viatge a la vida: col-leccid llegat Joan Pons Ferrer, Fundacio Vila Casas, Palafrugell, setembre 2005-
juny 2006.
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tendencies amb les quals va conviure durant la seva trajectoria. Per pal-liar les mancances de
la seva difusid i potenciar el seu coneixement va néixer I’Associacié Joan Pong. Una iniciativa
privada que promou conferencies, recitals poétics, publicacions i exposicions amb Pong com a
leitmotiv i que compta amb una linia editorial ecléctica. Edicions Poncianes esta especialment
dedicada a la poesia pero també ha editat textos que posen en relleu el perfil creatiu de Pong.
Entre aquestes obres cal destacar un recull de poemes d’homenatge a Pong, una selecci6 d’es-
crits personals de I'artista, un assaig de Bordons sobre la complicitat creativa de Pong i Brossa,
i una recopilacié d’escrits sobre la seva obra aplegats per Pilar Parcerisas. Volums que tenen
en comu la voluntat de convertir Pong en revulsiu, de provocar la seva relectura i de propiciar
la trobada amb nous puablic i noves mirades. 2

Entre els projectes expositius escomesos destaca I’exposicio itinerant d’una seleccio de Capses
secretes, que en una primera versid es va exposar a Roma?™ i posteriorment en diversos punts
de la geografia catalana.?® El cataleg editat amb motiu d’aquesta mostra inclou un text de la
historiadora de I'art i comissaria de la mostra, Silvia Mufioz d’Imbert, on encertadament va
destacar I’efecte de la mitificacié de Dau al Set en la trajectoria de Pong, un periode llegendari
que “ha deixat en la penombra la seva trajectoria posterior”.?”” Una consequiéncia de la pro-
gressiva reivindicacid de Dau al Set com a revista llegendaria i projecte que va marcar la re-
presa de I'avantguarda a Catalunya.

Cirici Pellicer?”® va ser el primer en manifestar pablicament la seva significacié d’aquesta
publicacio pel seu taranna avantguardista. Una consideracié molt primerenca que tindria
repercussions en les revisions de I'art de la postguerra que hem esmentat al llarg del capitol,
amb referéncies a Dau al Set i els seus integrants com a elements actius de la renovacié de I'art
d’aquest periode. Una lectura que va ser I'eix d’exposicions com Automatismos paralelos: la Europa
de los movimientos experimentales 1944-1956 i Ciudad de ceniza: el surrealismo en la posguerra espaiola,
dedicades a donar una visio de la postguerra on s’emfasitzava la importancia de la revista fun-
dada el 1948.27

274 All6 de dintre: homenatge poétic a Joan Pong (1927-1984), 2009; Joan PONGC, Diari d’artista i altres escrits, Barce-
lona, 2009; Gloria BORDONS (ed.), Carrer de Joan Pong, 2010; Capses secretes, 2010; i Pilar PARCERISAS, “Pong
abans de Pong™: Lectures artistiques de I'obra de Joan Pong, Barcelona, Edicions Poncianes, 2014.

275 Joan Pong: scatole segrette (1975-2980), Real Academia de Espafia, Roma, maig—juny 2010.

276  Laitinerancia va tenir lloc entre desembre de 2010 i desembre de 2012, i va incloure exposicions a:
L'Hospitalet de Llobregat (L’'Harmonia. Espai d’Art), Badalona (Museu de Badalona), Caldes de Montbui Ther-
malia. Museu de Caldes de Montbui), Terrassa (Sala Muncunill), Sant Boi de Llobregat (Can Castells. Centre
d’Art), Caldes d’Estrac (Fundaci6 Palau), Sant Celoni (La Rectoria \ella), Centelles (Centre d’art el Marc¢o Vell),
Igualada(Museu de la Pell d’lgualada i Comarcal de I’Anoia), Vilafranca del Penedes (Sala dels Trinitaris) i Mo-
llet del Vallés (Museu Municipal Joan Abelld).

277  Silvia MUNOZ D’IMBERT, “Les Capses secretes com a compilacio de I'univers poncia”, a: Capses secretes,
Barcelona, Edicions Poncianes, 2010, p. 6.

278 Alexandre CIRICI PELLICER, “Dau al Set”, Ariel (Barcelona), n. 22, febrer 1951, p. 60.

279  Automatismos paralelos: la Europa de los movimientos experimentales 1944-1956, Las Palmas de Gran Canaria,
Centro Atlantico de Arte Contemporaneo, febrer-marg 1992; i Ciudad de ceniza: el surrealismo en la posguerra espafiola,
Museo de Arte de Teruel, octubre-novembre 1992.
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L’any 1986 apareixia la primera monografia sobre Dau al Set, obra de la historiadora de I'art
Lourdes Cirlot.?® A aquesta iniciativa cal afegir diferents projectes portats a terme per com-
memorar diversos aniversaris de la publicacid. Per celebrar els trenta anys de la seva fundacio,
I'any 1978, Cuadernos Guadalimar®! va publicar d’un ntimero monografic que era el primer in-
tent de glosar la seva significaci6. El cinquante aniversari es va commemorar amb dues expo-
sicions comissariades per Enric Granell i Emmanuel Guigon celebrades al Centre d’Art Santa
Monica i al Museu d’Art Contemporani de Barcelona?? que es complementaven i pretenien
mostrar tant les aportacions de Dau al Set, com el panorama artistic en qual havia sorgit. |
encara, per al seixanté aniversari Ibercaja va organitzar una mostra itinerant que es va poder
veure tant a Barcelona com a diferents punts de I’'Estat espanyol.?®

Tots aquests projectes coincideixen en posar en relleu la importancia de I'aportacié de Pong a
Dau al Set pero deixen de banda la resta de la seva trajectoria. Un enfocament que ha contri-
buit a emfasitzar el prestigi de les creacions realitzades abans de marxar al Brasil i ha marcat
la lectura de I'obra realitzada posteriorment. Aquest desequilibri té una translacio directa en
I’ambit museistic, en el Museu Nacional d’Art de Catalunya i el Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia de Madrid. L’obertura de noves sales dedicades a I’art modern en el Museu
Nacional ubicat a Barcelona ha suposat I’'ampliacié de I’arc cronologic que abastava per con-
cloure el seu relat museografic amb Dau al Set. Aquesta ampliacio ha possibilitat la inclusio

de Pong, de qui es mostren vuit peces, totes del periode compreés entre I'any 1947 i el 1952:
Quimera (1947), Gall (1947), Algol (1947), Sense titol (1948), Contorns (1950), Dimoni verd (1950), La
Cabra/El bosc (1951) i Personatge (1952)% [il. 3-10]. EI Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia tot 1 abastar un arc temporal més ampli, que arriba fins a I’art més actual, mostra no-
més dues obres de Pon¢ Composicio (1947) i Ictiol (1948) [il. 11 i 12] que pertanyen a la década
de 1940. Formen part de la seccio “;La guerra ha terminado? Arte para un mundo dividido
(1945-1968)”, dins la nova presentacié de la col-leccio, inaugurada el novembre de 2010.2%
Cal destacar, pero, que en el fons del museu només hi ha quatre obres d’aquest artista, les es-
mentades i dues més de 1948: Gall (1947) i Personatge en negre assegut (1948)2% [il. 13 i 14]. Totes

280 CIRLOT, El grupo “Dau al Set”, 1986.
281  Cuadernos Guadalimar (Madrid), n. 7, 1978.

282  Dau al Set. El foc s’escampa. Barcelona 1948-1955, setembre-novembre 1998 i Dau al Set, octubre 1999-gener
2000, respectivament.

283  Aquesta mostra es va poder veure a: Barcelona (Fundacié Fran Daurel, febrer-abril de 2009), Valladolid
(Sala municipal de exposiciones del Museo de Pasion, desembre 2008-gener 2009), Santander (Paraninfo de la
Universidad de Cantabria, maig-juny 2009), Paléncia (Fundacién Diaz Caneja, juliol-agost 2009), Conca (Fun-
dacién Antonio Pérez, agost-setembre 2009), Saragossa (Ibercaja Patio de la Infanta. Centro de exposiciones

y congresos, octubre-novembre 2009), Cordova (Sala de exposiciones Vimcorsa, desembre 2009-gener 2010) i

Madrid (Museo de Arte Contemporaneo Conde Duque, febrer-marg de 2010).

284  Una de les obres, Cabra / El bosc (1951) [il. 9, 1040.jpg] ha estat cedida pel Llegat Sarah Pons. La res-

ta pertanyen a I’Antiga col-lecci6 de Salvador Riera, dipositada al Museu d’Art Contemporani de Barcelona.
Aquesta col-leccié es composa de 87 obres realitzades entre 1946 i 1969 i per tant és el museu amb el fons més
important d’obra de Pong. Tot i aix0 és un artista que no hi té una presencia constant, només puntualment s’hi
exposa alguna obra seva.

285  \eure el cataleg: La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido, 1945-1968, Madrid, Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofia, 2010.

286 Enlacol-lecci6 en linia del MNCARS aquesta obra no consta pero tenim documentacié que acredita
que I'obra forma part del fons del museu. http://www.museoreinasofia.es/buscar?’bundle=obra&keywor-
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pertanyen al mateix moment creatiu i per tant denoten la manca d’interés per la globalitat de
la seva obra. En museus emblematics com els esmentats encara no es possible resseguir la tra-
jectoria de Pong, I'evolucio del seu llenguatge plastic i els camins expressius que va explorar.

D’altres institucions, com la Fundacion Juan March posseeix obres de Pon¢ d’un marc cro-
nologic més ampli, datades entre 1948 i 1967 [il. 15-19] , pero tampoc formen part de les
exposicions permanents de les seus destinades a mostrar la seva col-leccio, a Palma i Conca.?®’
En aquest cas es dona prioritat absoluta a les peces representatives de I'art abstracte i Pong no
encaixa en un discurs museografic basat en la dicotomia abstracci6 figuraci6. En aquest pano-
rama museistic dominat per col-leccions fragmentaries i per discursos que no faciliten una lec-
tura integradora de I'obra de Pong, hi ha una modesta excepcid, Artium Centre-Museu d’Art
Basc Contemporani, amb seu a Vitoria, que compta amb quatre obres de Pong, datades el
1947, el 1960, el 1975 i el 1975-1977 [il. 20-23]. No és tracta d’una representacio exhaustiva
de tota la trajectoria pero si hi ha la intencié de tenir-ne una visié de conjunt tot i que no sem-
pre estan en exposicid. Artium canvia periodicament la disposicié de la seva col-leccié per tal
de donar visibilitat a diferents peces del fons i per potencia el dialeg entre artistes de moments
diferents i d’obres que fan Us de llenguatges diversos. Per tant les obres de Pong no necessaria-
ment es mostren com un conjunt estable i uniforme sind al costat de creacions d’altres artista
amb I’objectiu de crear sinergies inedites. Una opci6 que hauria de potenciar la relectura de la
seva obra i la integracid en relats que eviten I’'enfocament historicista.

Pong és un artista incomode perque si bé en els inicis de la seva trajectoria, malgrat la pruden-
cia de la seva experimentacid, encaixava amb els parametres avantguardistes, es va decantar
per una practica artistica que I'allunyava de les tendéncies més avancades. Les dificultats de
classificaci6 provenen d’aquesta practica artistica, arrelada en el respecte a la tradicié picto-
rica, pero sense arribar a crear un art académic. Pong assumia riscos conceptuals que es tra-
duien en el seu univers formal pero no en I’'Gs d’uns materials i suports que impliquessin un
trencament amb la tradicio.

Mancaven parametres per endinsar-se en una obra orfena, per aquest motiu el relat auto-
biografic va ser considerat essencial des de que va apareixer en una primera versio el 1965.
Posteriorment se’n van editar dues noves versions el 1972 i el 1978 que tenen la virtut d’am-
pliar i completar la primera per oferir el testimoni directe de I'artista sobre la seva trajectoria

1 reflexions sobre I’acte creatiu 1 el moén de Part. Aquest relat autobiografic ha esdevingut un
quadern de bitacola per apropar-se a un artista que va seguir un cami creatiu que discorre per
viaranys poc transitats. Verificar la seva centralitat per als estudiosos 1 critics ha estat un al lici-
ent afegit per estudiar-lo i analitzar els referents artistics que hi apareixen consignats.

d=pon%C3%A7&f[100]=&fecha=&items_per_page=15&pasados=1 (consulta: 6 maig 2015).
287  Aquesta fundacio destina la seu de Madrid exclusivament a exposicions temporals.
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3- 0379.jpeg Quimera, 1947 4- 0115.jpeg Gall, 1947

Oli sobre tablex48 x 62 cm Oli i tinta sobre cart6 entelat 49 x 65 cm

MACBA. Barcelona, procedent del Fons d”art de la MACBA. Barcelona, procedent del Fons d”art de la
Generalitat de Catalunya. Antiga Col.lecci6 Salvador Riera  Generalitat de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera

6- 0193.jpg Sense titol, 1948
Gouache, tinta i llapis sobre paper 32,5 x 44,5 cm

MACBA. Barcelona, procedent del Fons d”art de la
Generalitat de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera

T L

5- 2371.jpeg Algol, 1947

Oli i tinta sobre paper entelat 65 x 48 ,5 cm
MACBA. Barcelona, procedent del Fons
d"art de la Generalitat de Catalunya.
Antiga Col.lecci6 Salvador Riera
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8- 0146.jpeg Dimoni verd,1950

Oli sobre tela 66,5 X 102,5 cm

MACBA. Barcelona, procedent del Fons d”art de la
Generalitat de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera

7- 0069.jpg Contorns, 1950
Oli sobre tela 32,5 x 44,5 cm

MACBA. Barcelona, procedent del Fons d"art de la
Generalitat de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera

9- 1040.tiff Cabra / El bosc, 1951 10- 2683.jpg Personatge, 1952
Oli sobre tela 65 x 82 cm Oli sobre tela sobre marc de fusta amb cera 33,5 x 42,5 cm
Llegat Sarah Pong MACBA. Barcelona, procedent del Fons d”art de la Generalitat

de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera

11- 0387.jpg Composicio. 1947 12- 3158.jpg Ictiol. 1948

Tecnica mixta sobre paper entelat 45 x 64 cm Técnica mixta sobre paper entelat 45 x 66 cm
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid
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14- 0083.jpg Personatge en negre assegut. 1948
Gouache sobre paper 44 x 64 cm
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid

13- 0381.jpg Gall. 1947
Oli sobre tela 65 x 48,5 cm
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid

16- 1937.jpg Ciclista. 1949
Gouache i tinta xinesa sobre paper 32,5 x 45 cm
Fundacion Juan March. Madrid

.zr_l ! : a
15- 1935.jpg Personatge de la Terra de latra / Nyefes [?]. c. 1949
Oli sobre tela 61 x 50 cm

Fundacion Juan March. Madrid

17- 0158.jpg Enigmatic, 1952
Oli sobre telal62 x 114 cm
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19- 1733.jpg Suite Insectes, 1967
Tinta i llapis color sobre paper 50 x 70 cm

S
b

18- 2558.jpg Sense titol, c. 1956
Oli sobre tela 45,5 x 26 cm

21- 1584.jpg Arlequi, 1960
Oli sobre tela 60,5 x 100,5 cm

20- 1357.jpg Retrat de Rogent [?], 1946
Gouache sobre paper entelat 66 x 50,5 cm

23- 1191.jpg Suite Fons de I'ésser, 1975-1977

22- 0006.jpg Equilibri nocturn, 1975 Gouache sobre paper entelat 65,5 x 70,5 cm
Oli sobre tela 89,5 x 130 cm
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2. Pong¢ des del relat autobiografic







2. PONC DES DEL RELAT AUTOBIOGRAFIC

Les narracions autobiografiques de Pong ha estat una eina recorrent per a I’estudi 1 ’analisi

de la seva obra i la seva trajectoria. Les diferents versions publicades el 1965, 1972 i 1978 han
estat considerades documents rellevants i s’han acceptat com una font primaria imprescindi-
ble. La seva solvéncia i credibilitat no s’han posat en dubte i hem comprovat que autors ben
diversos I’han utilitzat per recolzar les seves argumentacions sense questionar-ne ni les dades ni
el propi relat. Arnau Puig® fins i tot hi ha intuit una reelaboracié constant del seu pensament.
Certament no és un exercici fantasios ni un esfor¢ per relatar allo que no va ser, només conté
puntuals confusions en algunes dates, errades perfectament excusables.?”® Malgrat tot, el paper
del génere autobiografic com a instrument per a reconstruir el passat amb la voluntat d’ob-
tenir una projeccio cap al futur ens obliga a considerar-lo un sistema de reconstruccio d’una
trajectoria que no es confecciona des d’una posicio neutra sind des d’'un compromis amb un
ideari propi i en un context determinat per multiplicitat de factors.?”* Des d’aquesta perspecti-
va cal apropar-se de nou al relat biografic de Pong per interrogar-se sobre el seu significat, més
enlla de les dades que hi consigna, 1 interpretar-lo com un artifici al servei de I’artista per cons-
truir una determinada imatge de la seva personalitat artistica.?’

En aquest capitol rellegirem les autobiografies amb una mirada analitica per tal d’assolir un
millor coneixement de I'artista i del seu entorn cultural. Posarem un émfasi especial en els re-
ferents artistics citats per Pong, en les filiacions establertes per ell mateix. Reforcarem el dialeg
entre les seves paraules 1 la seva obra per tal de clarificar ’articulacié del seu pensament 1 la
seva concrecié plastica.

2.1. L'ORDE DELS PINTORS: LA DESCOBERTA DE LA VOCACIO ARTISTICA

El recorregut autobiografic de Pong s’inicia amb una evocaci6 del dolor i ’assimilaci6 del nai-
xement a la caiguda en un parany que marca I'inici d’'un procés de patiment, tant fisic com
emocional. El dolor fisic dels forceps, dels mals de cap, els cops de pedra dels jocs infantils, dels
castigs i dels cops fortuits amb els bastidors. EI dolor emocional per la manca d’atencio dels
pares, per I'ambient fantasmagoric del guardamobles de la familia, per la por als bombardeigs
de I'aviaci6 durant la guerra civil i per la solitud i la incomprensié. El dolor articula la narra-
Cio sobre la seva infantesa, el propi, pero també I’alie, el provocat per observar amb complaen-
ca el sofriment d’un animal. La descripcié d’un entorn familiar hostil, el retrobem en les diver-

ses versions de I’autobiografia amb unes explicacions més detallades o més concises. De fet la

269  Arnau PUIG, “L’obra de Joan Pong. Les desraons del llamp”, a: Joan Pong, Barcelona, Fundacio “la Caixa”, 2002, p.
19.

270  Per una cronologia revisada veure: Sol ENJUANES PUYOL, “Cronologia”, a: Joan Pong, Barcelona, Fun-
daci6 “la Caixa”, 2002, p. 199-204.

271  Georges GUSDOREF, “Conditions and limits of autobiography”, a: James OLNEY (ed.), Autobiography: Es-
says Theoretical and Critical, Princeton, Princeton University Press, 1980, p. 28-48.

272  Hem d’agrair a Jaume Vidal i Oliveras les reflexions sobre la necessitat de projectar una mirada critica
sobre aquest material.
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primera frase del primer relat autobiografic, fa referéncia a I'ambient enrarit de la seva familia
i al consol que trobava en el dibuix.?™

Quan Pong tenia 8 anys, I'estiu de 1936, va esclatar la guerra civil, una contesa que causaria
estralls entre la poblacio 1 tot tipus de patiment 1 privacions. A 'autobiografia, pero, només fa
al-lusié a aquest dissortat episodi de la historia de manera tangencial. En I’esborrany inédit

de 'autobiografia amb una frase laconica: “Durante la guerra civil vivo en Barcelona” i en les
altres versions per rememorar els jocs d’infantesa que reproduien tiroteigs, bombardeigs i la
confrontacié dels bandols en litigi. | tambe per referir-se a la por a passar fam que va portar la

seva familia a acumular provisions fins i tot en el seu dormitori.?’

A Tevocacié d’una infancia definida com un malson cal afegir el record de la inadaptacié a
diferents centres escolars.?”® | és en aquest entorn on sorgeixen les primeres referéncia a la
practica artistica: a I’alegria que sentia quan al final de la classe hi havia un temps destinat a
dibuixar, i a la felicitat interrompuda pels retrets del mestre en observar el full amb un gran
dibuix pero sense espai per al text de la Ilic6. Una incomprensié que Pong va interpretar com

un auguri de les dificultats amb que toparia una vegada iniciada la seva carrera artistica.

Els retrets al sistema d’ensenyament son reiterats amb una Unica excepcié el canvi produit

pel que va anomenar com a “revolucid”, és a dir, la instauracio de la Republica I'any 1931.

El nou govern va impulsar una renovacié del sistema educatiu a partir d’idees pedagogiques
molt avancades, que en paraules de Pong es va traduir en la transformacié de I'actitud dels
professors, a partir d’aquell moment “menys autoritaris i absurds”. L’alcament militar de 1936
va estroncar la implementacié del sistema educatiu que Pong va poder coneixer durant els pri-
mers anys de la seva escolaritzacio, entre els quatre i els nou anys. Per edat, és probable que en
realitat percebés amb més intensitat els canvis educatius que va comportar la instauracio del
regim dictatorial franquista que van significar el final del projecte educatiu que havia posat en
marxa el govern republica.?’

Precisament, va ser durant els primers anys de la dictadura franquista que Pong es va traslla-
dar a Matard per estudiar intern en els Salesians de Matard, de 1940 a 1942. Un régim que
implicava el sotmetiment a una disciplina estricta dia rere dia, tota la jornada —no només en
I’horari estrictament academic,— i en el qual la litdrgia religiosa i els rituals patriotics tenien

273  Els pares de Pong, Gumersindo Pons i Dolors Bonet, es van separar tot i que el régim dictatorial franquista
considerava les unitats matrimonials indissolubles i el trencament una conducta reprovable i immoral. En diver-
ses converses amb I'autora, la germana de Pong, Marisol, s’ha referit a I’estigmatitzacio de tenir els pares separats
en una societat molt tradicionalista basada en un concepte de familia fonamentat en el matrimoni eclesiastic. En
aquest entorn familiar I'avia materna sovint apareix retratada com un suport afectiu transcendental.

274 Veure annex 5.1.3.15.1.4. 1 PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 238, 1 “Cronologia autobiografica”,
1978, p. 53-54.

275 L’escolaritat de Pong es va iniciar al parvulari de les Mares Escolapies i va continuar al Pares Escolapis. No
s’ha pogut documentar aquest periode de formacié perqué en I'arxiu del Secretariat de les Escoles Pies nomes es
conserva documentacio dels estudiants de Batxillerat.

276  Veure: Manuel de PUELLES BENITEZ, Educacion ¢ ideologia en la Espafia Contemporanea (1767-1975), Barce-
lona, Labor, 1980; i Clotilde NAVARRO GARCIA, La educacidn y el Nacional-Catolicismo, [Cuenca], Ediciones de la
Universidad de Castilla-La Mancha, 1993.
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una preséncia constant i reiterada.?”” El triomf de Franco va significar el predomini absolut de
I’església catolica en I'ambit de I'educacio i també en les disposicions orientades a regular la
vida civil. En realitat, la complicitat entre Estat i Església va ser una constant de la dictadura
franquista i va tenir una especial incidéncia en I'ambit educatiu. El regim del general Franco
va instaura una escola basada en una rigida disciplina i en sistema de premis i castigs, que
Pong recordava més com un mecanisme de punicié que no pas de recompensa. Foucault?’®
va assenyalar que un sistema basat en el castig té I’objectiu d’establir un frontera clara entre
el que es considera correcte i el que no a partir d’uns parametres pretesament objectius que
servirien per determinar el que és normal i el que surt de la desitjada normalitat. Aixi doncs,
I’escola de la major part de la infantesa de Pong es basava en unes rigides mormes que perse-
guien ’estandarditzaci6 1 dificultaven I’adaptacio dels alumnes que es resistien a sotmetre’s a
un régim disciplinari que pretenia regularitzar el seu comportament.

Pong sovint era castigat per “dibuixar en lloc d’estudiar”, una mesura disciplinaria que es va
intensificar arran de la troballa per part dels Pares escolapis d’uns dibuixos on els alumnes
apareixien martiritzats per capellans enfurismats. Una situacié que va accentuar les dificultats
per a adaptar-se a I’estricte regim disciplinari de I'internat i que van portar-lo a plantejar a la
seva familia I’'opci6 del suicidi si no el donaven de baixa “d’aquell infern”.27®

Es precisament durant el periode d’internament en el Salesians de Matard, on Pong va situar
I’inici del seu interés pel dibuix, una activitat que li provocava una gran satisfaccio pero la
incomprensid del seu entorn. El desvetllament de la seva vocacié artistica és un episodi que,
amb lleugeres variacions, apareix relatat en totes les autobiografies publicades, nomes el va
ometre en I’esborrany que no va arribar a veure la llum. En les tres cronologies la figura del
pintor cretenc centra el relat de la seva vocacio artistica:
“Me internaron en los Salesianos de Matard, donde cursé los primeros afios de Bachi-
llerato. Grandes problemas por «dibujar» en vez de «estudiar». Descubri una reproduc-
cion de El Greco: El entierro del Conde Orgaz. Me causa una profunda impresion, y voy a
ver al director del colegio para pedirle el ingreso en la «Orden de los Pintores», ya que
no sé por qué razon se me figura que estos pertenecian a una «Orden». No estaba de-
masiado lejos de la verdad”.?®

L’impacte de El entierro del sefior de Orgaz?* (1586-1588) d’El Greco (1541-1614) hauria estat

definitiu en la seva determinacié. La contemplacié d’una reproduccié d’aquesta obra va ser

277  Pong va deixar testimoni dels castigs continus que rebia en els Escolapis pero no de la vida quotidiana de
I'internat. La literatura memorialista, pero, proveeix de testimonis colpidors, per exemple el del escriptor Carlos
Barral (1928-1989), coetani de Pong que va estudiar en un internat dels jesuites, veure: Carlos BARRAL, Afios de
penitencia, Barcelona, Tusquets, 1990 (1a ed., 1975), p. 80.

278  Veure: Michel FOUACULT, “Los medios del buen encauzamiento™ a: Vigilar y castigar, Madrid, Siglo
XXI, 1992, p. 175-198.

279  Veure annex 5.1.3.i 5.1.4; PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 238 1 240; i “Cronologia autobio-
grafica”, 1978, p. 37-38.

280 PONCG, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 38.

281  Actualment aquesta obra es coneguda amb el nom de El entierro del sefior de Orgaz, en I’época de Pong era
comu el titol El entierro del conde de Orgaz.
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el detonant que havia de portar Pong a verbalitzar la seva voluntat de seguir el mateix cami
que El Greco i a preguntar a quin orde havia d’ingressar de manera que establia una relacio
directa entre vocacio religiosa i vocacio artistica. Malgrat que amb to ironic plantejava que no
sabia amb certesa per quin motiu li va semblar que els pintors pertanyien a un orde religios,
les reflexions que van completar els relats d’aquest episodi estaven orientades a reafirmar el
lligam entre dues vocacions aparentment de naturalesa diferent pero properes.

La impressié causada per una reproduccio de El entierro del sefior de Orgaz, no pas I'observacio
directa de I'original, és el punt d’inflexié on Pong va situar I'inici de la seva vocacié i la presa
de consciéncia que volia dedicar-se a la pintura. La importancia que va donar a aquest episodi
ens obliga a interrogar-nos sobre la reproduccié que hauria tingut a I'abast en els Salesians de
Mataro. L’absencia de testimonis de I’época, les reformes sofertes i la manca de documentacié
grafica sobre els interiors de I’edifici dels anys 1940, han impossibilitat la localitzacié de la re-
produccioé en ’edifici mateix on Pong va situar la descoberta. Tot 1 aixo no podem descartar la
seva existéncia, és un tipus d’imatge que encaixava amb I'orientacio religiosa de I’escola i per
tant no seria estrany que tinguessin alguna estampa o lamina amb una reproduccio.

Durant els primers anys de la dictadura, entre 1939 i 1950, El Greco va ser un dels artistes
meés estudiats i difosos, juntament amb Goya i Veldzquez.?? Per tant no havia de ser dificil to-
par-se amb reproduccions de la seva obra també en diferents publicacions. Per aquest motiu,
hem considerat que calia revisar la bibliografia publicada sobre aquest artista en el moment
de la “descoberta” de El entierro del sefior de Orgaz per part de Pong. Aquesta recerca, a banda
d’aportar-nos informacio sobre els llibres que podia tenir a I'abast, ens proporciona un millor
coneixement de la projecci6 que la figura del Greco tenia en els anys 1940. La biblioteca dels
Salesians no ha estat un punt central d’aquesta indagacié pels grans canvis que ha sofert en
aquests setanta-cinc anys, actualment és una biblioteca d’orientaci6 escolar i es fa dificil docu-
mentar quins fons tenia en el periode que ens ocupa. Malgrat que aquesta linia d’investigacio
no ens permetra identificar amb certesa la font de la imatge ens ajudara a situar El Greco com

a referent artistic 1 a coneixer més bé la seva significacio.

Entre 1908 i 1914, s’havien publicat una desena de llibres i més de cent cinquanta articles i
fullets dedicats a El Greco, una produccié que posa en relleu que a principis de segle, i co-
incidint amb el tres-cents aniversari de la seva mort, creixia I'interes per la seva figura. Cen-
trar-nos en el periode durant el qual Pong va estudiar en els Salesians de Mataré ens situa
entre 1940 1 1942, moment en que van apareixer dues monografies, una de Manuel B. Cossio
(1940) i una altra de Crisanto de Lasterra (1942).2 El pedagog i historiador de I'art Cossio va
ser el primer biograf de l'artista. I’any 1908 havia publicat una primera monografia sobre El
Greco?® i en el volum aparegut trenta-dos anys després va incloure una breu introduccié en

282 Diaz Sanchez i Llorente Hernandez han assenyalat que sobre el Greco es van editar monografies el 1943,
1944, 1946 i 1947, a més sovint apareixia ressenyat en volums dedicats a un conjunt dartistes. Veure: DIAZ
SANCHEZ i LLORENTE HERNANDEZ, La critica de arte en Espafia (1936-1976), 2004, p. 17.

283  Manuel B. COSSIO, EI Greco: cuarenta y ocho ilustraciones, Barcelona, H. de J. Thomas, 1940; i Crisanto de
LASTERRA, El sentido clésico de EI Greco; sequido de El milagro de la forma, Madrid, Espasa-Calpe, 1942.

284  Manuel B. COSSIO, El Greco, Madrid, Victoriano Suarez, 1908.
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castella, frances 1 angleés 1 abundant documentacié grafica de forca qualitat. En aquesta obra,
pero, només s’hi reprodueix un fragment de El entierro del sefior de Orgaz. D’altra banda, el llibre
de Lasterra és un assaig extens que només s’acompanya de sis il lustracions, entre les quals fi-
guren una reproducci6 d’aquesta obra i un detall de la part inferior. La qualitat de les imatges,
perd, és molt deficient. Es possible que Pong consultés aquestes monografies perd tanmateix
podria haver consultat altres volums publicats en dates anteriors o fins 1 tot obres generals amb
un apartat dedicat al Greco. Aquestes dues obres, pero, posen de manifest I'actualitat del Gre-

co en un moment significatiu de la trajectoria de Pong.

Entre la bibliografia sobre El Greco, cal destacar dos assaigs dedicats exclusivament a El entierro
del sefior de Orgaz, una de Cossio, de 1914, i I'altra de Manuel Gémez-Moreno, de 1943.2% | ’as-
saig de Cossio és una encesa lloanga del concepte pictoric desenvolupat en aquesta obra i una
analisi dels prejudicis que havien provocat que fos menystinguda. El text esta acompanyat per
material grafic d’escassa definici6é que no facilita la valoracié dels matisos ni de les qualitats tec-
niques d’aquesta pintura. A més, el petit format del llibre de 17 x 10,5 cm condiciona les minses
dimensions de la reproduccid, de només 7,3 x 8,8 cm. El llibre de Gémez-Moreno és fruit d’'un
enfocament ben diferent, consta d’un assaig descriptiu de vint-i-sis pagines i es completa amb
vint-i-quatre pagines amb imatges: la reproducci6 de El entierro del sefior de Orgaz i vint-i-tres detalls
d’aquesta obra. Les seves dimensions, 26 x 19,5 cm, i la qualitat de les reproduccions reforcen el
seu vessant visual i faciliten una apreciacié més acurada dels detalls compositius i dels trets estilistics.

La riquesa visual de la monografia de Gémez-Moreno convida a creure que realment podria
tractar-se de la font on Pong hauria vist El entierro del sefior de Orgaz. Aquest suposit, pero, no té
cap base documental, només coincidéncies circumstancials poden donar-li credibilitat. La pri-
mera coincidéncia significativa és que es conserva un exemplar del llibre de Goémez-Moreno
amb I'ex-libris del poeta J. V. Foix.?®® Un volum que hauria pogut tenir a I’'abast Pong per la
relacié que mantenia amb el poeta, al menys des de 1946, tot i que podria haver-se iniciat en
un moment anterior.?” Pong assitia amb regularitat a les tertdlies que el poeta organitzava a
casa seva diumenge a la tarda, unes visites que a meés li permetien tenir accés a la biblioteca
del poeta.?®® No podem asseverar, pero, que en el transcurs d’aquestes trobades fullegés
I’exemplar profusament il-lustrat de Gomez-Moreno, ni ubicar aquest fet en una data concre-
ta. L’altra coincidéncia és d’ordre cronologic: el 1943 es va publicar aquest assaig i €s aquesta
la data de la inscripcié consignada en un punt ben visible de Natura morta: el primer (1943): “El-
1° / 8-3-43” [il. 24].2% Un numeral, i una datacid, que conviden a considerar-lo el primer oli
d’aquest artista, una dada que acceptem com a valida perque no s’han localitzat olis anteriors

285  Veure: Manuel B. COSSIO, El entierro del Conde de Orgaz, Madrid, V. Suarez, 1914; i Manuel GOMEZ-
MORENO, El Greco: El entierro del Conde de Orgaz, Barcelona, Juventud, 1943. En realitat I'obra de Cossio repro-
dueix el capitol de la monografia del mateix autor publicada el 1908 amb algunes correccions 1 ampliacions.

286  Actualment forma part del fons de la Biblioteca Nacional de Catalunya.

287  Cal recorda que Foix va escriure la presentacio de la primera exposicio col-lectiva de Pong, celebrada al
Centre Excursionista El Blaus de Sarria, el novembre de 1946: Tres pintors, August, Pong (J.) i Tort (P) i un escultor,
Francesc Boadella. Veure: J.V. FOIX, Obra Completa de J. V. Foix, vol. IV, Sobre art i literatura, Barcelona, Edicions 62,
1985, p. 436.

288 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 40.
289 En analitzar el periode de formaci6 de Pong analitzarem aquesta obra amb més detall.
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i perque correspon a un moment realment molt primerenc de la seva trajectoria. La coinci-
déncia de la data del primer oli de Pong i de la monografia il lustrada sobre El entierro del sefior
de Orgaz podrien fer-nos pensar que va ser justament el 1943, el moment de la descoberta
d’aquesta obra i de la determinacio a dedicar-se a la pintura. Insistim, pero, que no podem
verificar aquest fet 1 que a més aquesta cronologia questionaria la data aportada per Pong, que
va situar I'episodi en el Salesians de Matard, on va ser baixa el 1942.

En qualsevol, cas no hi ha dubte que a principis de la déecada de 1940 no era dificil accedir a

24- 0042.tif Natura morta: el primer, 1943
Oli sobre tela 27 x 36 cm

material visual sobre El Greco i tampoc que Pong sentia una inclinacio per aquest artista. Un
interes corroborat per una postal enviada a Brossa, el 1948, amb la imatge de Santiago el Major
(1610-1614) d’El Greco, amb la indicacié manuscrita “Toledo 18-48".2°° Un document que
doéna fe del seu viatge fins a la ciutat castellana on el pintor cretenc havia desenvolupat gran
part de la seva trajectoria i on podia conéixer de prop un gruix important d’obra seva i veu-
re —segurament per primera vegada— la tela original de El entierro del sefior de Orgaz. Durant
aquest viatge a terres castellanes, també hauria visitat Madrid i el Museo del Prado, una insti-
tucié amb un important fons d’obres d’aquest artista i del seu taller. A més, I'any 1946 durant
el seu desplagament a Bilbao, amb motiu de la seva primera exposicio individual, hauria pogut
visitar el Museo de Bellas Artes —reobert el 1945— que conservava tres obres del Greco: San
Francisco en oracién ante el crucificado (C. 1587-1596), La anunciacion (c. 1596-1600) i San Simdn.?%
A Catalunya, Pong podia tenir al seu abast originals del Greco d’alguna col-lecci6 particular

290 Aquesta postal va ser amablement facilitada per Gloria Bordons. Es conserva a I'arxiu de la Fundacio
Joan Brossa i s’ha reproduit a: Joan BROSSA i Gloria BORDONS (ed.), Carrer de Joan Pong, Barcelona, Edicions
Poncianes, 2010, p. 21.

291 Damian RODA, Museo de Bellas Artes de Bilbao, Bilbao, Caja de Ahorros Municipal de Bilbao, 1947. En
aquest volum es van reproduir les obres esmentades, p. 91, 83 i 89, respectivament i també una Magdalena peni-
tent, p. 87, atribuida a El Greco tot i que actualment es considera copia d’un original seu realitzada per un autor
desconegut. San Simén actualment no forma part del fons del museu, ni amb una atribuci6 diferent, veure:_http://
www.museobilbao.com/catalogo-online.php (consulta: 6 maig 2015). Per ampliar la informaci6 la significacid

de la recbertura I'any 1945 i la historia del museu veure: Miguel ZUGAZA MIRANDA, “Pasado y presente del
Museo de Bellas Artes de Bilbao”, a: Museo de Bellas Artes de Bilbao: Maestros antiguos y modernos, Bilbao, Fundacion
BBK Fundazioa, 1999.
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i al Museu d’Art de Catalunya.? També s’hauria pogut desplacar a Sitges per visitar el Cau
Ferrat, la residencia de I'artista Santiago Rusifiol convertida en museu des de 1933, on s’expo-
saven Magdalena penitenet con la cruz (c. 1585-1590) i Las lagrimas de San Pedro (c. 1595-1614).2%

Aixi doncs, en la década de 1940, Pong va tenir a I’abast bibliografia sobre El Greco 1 fins 1 tot
obres originals. Quan el 1965 va escriure la primera autobiografia, havia tingut I’oportunitat
de consultar d’altres fonts bibliografiques 1 d’ampliar els seus coneixements sobre aquesta ar-
tista. El fet que en el moment de la redaccié d’aquest breu resum biografic inclogués la refe-
rencia al Greco ens obliga a interrogar-nos sobre la vigéncia de la seva fascinacio per aquest
pintor meés enlla dels anys 1940 i per esbrinar els motius que van portar-lo considerar-lo un
esper6 de la seva vocaci6 artistica.La bibliografia sobre el Greco es va ampliar extraordinari-
ament al llarg del segle XX i encara més recentment amb motiu de la celebracio del quatre-
cents aniversari de la seva mort, el 2014. L historiador de I'art i especialista en el Greco,
Fernando Marias ha destacat la notable diferéncia entre els trenta-vuit documents de que dis-
posava Cossio quan va elaborar la seva primera monografia el 1908 1 el mig miler llarg de do-
cuments que es coneixen actualment.?* Aquest material ha aflorat gracies a I'interés continuat
per aquest artista 1 ha possibilitat una relectura del Greco 1 una revisio de la seva historiografia
per desmentir mites que Pong no hauria arribat a conéixer.

La imatge de pintor extravagant i singular del Greco es va consolidar després de la seva
mort.?*® L’hispanista i historiador de I'art america Jonathan Brown ha posat en relleu la com-
plexitat de la seva figura 1 els avatars de la seva recepci6 en recollir una amalgama contradic-
toria d’adjectius aplicats al Greco: “mistic, manierista i proto-modern. Llunatic i astigmatic.
Hispanic i hel-lenic”.#® Qualificatius que exemplifiquen els equivocs generats al seu voltant

al llarg de la historia. La seva qualitat pictorica havia estat llargament posada en dubte, en el
segle XX, pero, es va comengar a reivindicar la seva excel-lencia i en aquest procés de revalo-
racio va néixer el seu mite. Una part de la societat espanyola d’aquell periode necessitava una
icona cultural arrelada en la idiosincrasia espanyola que a la vegada representés la modernitat
i és en aquest dificil encaix que apareix El Greco. En opinié de Marias,?®’ aquest pintor es va
transformar en el representant d’uns valors nacionalistes espanyols i catolics perqué convenia a
determinats interessos de la societat espanyola d’aquell moment, no tant perque fossin certs. El

292  El Museu Nacional d’Art de Catalunya conserva tres obres del Greco procedents de les col-leccions parti-
culars: Sant Pere i Sant Pau (1590-1600) de la col-leccid Plandiura, Sant Joan Baptista i sant Francesc d’Assis (s. XVI-
XVII) del Llegat Cambd i Crist amb la creu (1590-1595) del Llegat de Santiago Espona, obres que es van incorpo-
rar al fons del museu el 1932, el 1951, i el 1958, respectivament.

293 Museu del “Cau Ferrat”. Fundacié Rusifiol. Guia sumaria, Barcelona, Ajuntament de Sitges, Junta de Museus i
Patronat del “Cau Ferrat”, 1933, p. 45, 48 i 51.

294  Fernando MARIAS, “El Griego entre la invencion y la historia”, a: El griego de Toledo: pintor de lo visible y lo
invisible, Madrid, El Viso, 2015, p. 20.

295 L’apel latiu d’extravagant el va utilitzar Marias per titular una biografia sobre El Greco reeditada el 2013,
veure: Fernando MARIAS, El Greco: biografia de un pintor extravagante, Madrid, Nerea, 1997.

296  “Introduccién: El Greco, el hombre y los mitos”, a: Jonathan BROWN, El Greco de Toledo, Madrid, Alianza
Forma, 1982, p. 15.

297 MARIAS, “El Griego entre la invencion y la historia”, 2015, p. 22.
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Greco, procedent de Creta i format a \enécia, acabaria sent proclamat un dels maxims repre-
sentants de I’escola pictorica espanyola i recolzat per destacats intel-lectuals, literats i artistes
de la generacio del 98. Un procés de rehabilitacio que va culminar amb la celebracio de la
primera exposicio dedicada al Greco al Museo del Prado I'any 1902 per celebrar la pujada al
tro d’Alfons XI111. Cal recordar que a Catalunya, el pintor Santiago Rusifiol havia encapcalat
diverses iniciatives per donar una major projeccio al Greco: havia adquirit Magdalena penitent
amb la creu i Les llagrimes de Sant Pere, li havia organitzat un homenatge a Sitges i va promoure la
creacié d’'un monument dedicat a la seva memoria que es va inaugurar el 1898.2%

Quan Pong va decidir incloure El Greco en el seu relat biografic ho va fer amb plena consci-
encia que es tractava d’un artista de lectura complexa amb una trajectoria jutjada d’irregular

i amb un llenguatge plastic que s’apartava de I'ortodoxia. Per que EI Greco i no pas un altre
pintor? Per entendre aquesta eleccio revisarem els estudis que s’han ocupat de la fortuna criti-
ca de l'artista cretenc, una analisi que ens ajudara a entendre la significaci6 d’aquesta figura 1
els motius de Pong per situar-lo en un punt central de la seva biografia. No podem considerar
intranscendent que Pong vinculés la seva vocacid pictorica amb I'impacte d’una determinada
pintura d’El Greco. Cal aprofundir en la significacié d’aquest episodi en el seu relat 1 en la
construcci6 de la seva identitat com a artista per esbrinar les connotacions que se’n desprenen.

La fortuna critica del Greco va ser estudiada per I'especialista i conservador del Museo del
Prado José Luis Alvarez Lopera,®® qui va analitzar en detall les fonts del segle XIX per esta-
blir els mecanismes a través dels quals es va crear i difondre la imatge mitica d’El Greco. Un
pintor que es va convertir en representant del taranna espanyol gracies a la projeccio de les
preocupacions dels intel lectuals de la generaci6 del 98 en la seva figura. I que convivia amb la
seva visio d’artista decadent i mistic i la de precursor de la modernitat. Lectures contradicto-
ries que havien tingut la virtut de rescatar-lo per a la sensibilitat moderna i situar-lo en un lloc
destacat dins la historia de I'art. Mentre a I'Estat espanyol s’imposaven les lectures que emfatit-
zava els trets nacionals de la seva pintura, a Europa sorgien analisis que I’erigien en precursor
de I'art modern. Els trets formals que havien estat considerats fruit de la manca de destresa de
I'artista, de la seva matusseria, passarien a ser considerats desafiaments de la norma 1 de les
formules academiques. Les distorsions de les pintures d’El Greco van ser considerades apor-
tacions formals especialment valorades pels artistes preocupats pels problemes estructurals i
espacials de la representacid plastica. En opini6 d’Alvarez Lopera, el fet que Maurice Denis a
Franca i Julius Meier-Graefe a Alemanya® vinculessin la pintura de I'artista cretenc amb la de

298  Veure: Eric STORM, El descubrimiento del Greco: nacionalismo y arte moderno (1860-1914), Madrid, Centro de
Estudios Europa Hispanica, CEEH i Marcial Pons, Ediciones de Historia, 2011, p. 75-94; Vinyet PANYELLA,
“Episodios de influencias y de modernidad: El Greco, Rusifiol y Picasso”, a: Picasso versus Rusifiol, Barcelona, Mu-
seu Picasso, 2010, p. 215-219; i Francesc FONTBONA, “La recuperaci6 d’El Greco per part dels modernistes
catalans”, a: El Greco: La seva revaloracio pel Modernisme catala, Barcelona, MNAC, 1996, p 44-51.

299 José ALVAREZ LOPERA, De Cean a Cossio. La fortuna critica del Greco en el siglo XI1X, Madrid, Fundacion
Universitaria Espafiola, 1987. Per versions més concises d’aquest treball veure: “El Greco: els camins de la reha-
bilitacio”, a: EI Greco: La seva revaloracié pel Modernisme catala, Barcelona, MNAC, 1996, p. 24-35; i “La construccion
de un pintor: Un siglo de busquedas e interpretaciones sobre el Greco”, a: El Greco. Identidad y transformacion: Creta,
Italia, Espafia, Madrid, Fundacion Colecciéon Thyssen-Bornemisza i Skira, 1999, p. 25-55.

300 Aquest autor es va basar en I'article de Maurice Denis, “Cézanne”, L'Occident (Paris) setembre 1907 i en
el llibre de Julius Meier-Graefe, Spanische Reise, Berlin, 1910. Veure: ALVAREZ LOPERA, “El Greco: els camins
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(Cézanne va reforcar la imatge de creador avangat al seu temps 1 de peca clau en les reflexions
al voltant de la pintura moderna.

La publicacio de I'assaig de Meier-Graefe** s’ha considerat especialment rellevant per la seva
contribuci6 definitiva a la difusi6 d’El Greco a nivell internacional 1 per la consolidacié de la
seva revaloracio. Aquest autor va relatar el descobriment de la seva pintura en un viatge per
Espanya i la va situar en un escalaf6 superior a la de Velazquez, que a principis del segle XX
era un dels artistes espanyols més admirats. Va establir un canon on ocupava una posicio cen-
tral de la qual derivava la pintura d’artistes com Delacroix, Manet, Renoir i Cézanne. Bon
coneixedor de la pintura francesa i de la revaloritzacio del Greco iniciada a Franca a mitjans
segle X1X, la seva interpretacio posava I'émfasi en I'allunyament de la realitat i el seu idealis-
me, trets que li permetien situar-lo en I'origen de I'art modern i establir lligams amb la pintura
impressionista i postimpressionista. Aquest critic alemany va posar I’emfasi en I'analisi formal
del Greco 1 va deixar en un segon terme, els detalls biografics de I’artista 1 1a seva relaci6 amb
la idiosincrasia espanyola. En realitat va considerar-lo portador d’uns valors universals i un
artista europeu, que havia nascut a Creta, s’havia format a Italia i havia treballat a Espanya.

A Alemanya, les apreciacions de Meier-Graefe van tenir una translacio directa en diverses
exposicions, celebrades el 1911 1 1912, que van permetre al public alemany i especialment als
artistes, apropar-se a les obres del Greco conjuntament a les d’altres artistes considerats pio-
ners de la modernitat, com Cézanne, VVan Gogh i Gauguin.®* El pintor Franz Marc, fundador
amb Vassili Kandinski i August Macke de la revista Der Blaue Reiter, va deixar constancia de la
transcendencia de la descoberta de I'artista grec establert a Toledo:
“Senalamos con agrado y con insistencia el caso de El Greco, porque la glorificacion
de este gran maestro esta intimamente ligada al florecimiento de nuestras nuevas ideas
artisticas. Cézanne y El Greco son espiritus afines por encima de los siglos que los sepa-
ran, Meier-Graefe i Tschudi pusieron triunfalmente al lado del «padre Cézanne» al viejo
mistico El Greco; la obra de ambos representa hoy la entrada en una nueva época de la
pintura. Ambos sintieron en la concepcion del mundo, la mistica construccion interior, que es
el gran problema de la generacién actual.”%

de la rehabilitacié”, p. 31-34; i “La construccion de un pintor: Un siglo de busquedas e interpretaciones sobre el
Greco”, p. 32-34.

301  Veure: Nicos HADJINICOLAOU, “De hecho, es un profeta de la modernidad”, a: El griego de Toledo: pintor
de lo visible y lo invisible, Madrid, EI Viso, 2015, p. 90-91.

302  Per una analisi de la influencia de les teories de Meier-Graefe sobre El Greco entre cls artistes alemanys,
veure: Beat WISMER i Michael SCHOLZ-HANSEL, EI Greco and Modernisme, Ostfildern, Hatje Cantz, 2012; i
Eric STORM, El descubrimiento del Greco: nacionalismo y arte moderno (1860-1914), 2011.

303 Franz MARC, “Bienes espirituales”, a: El jinete azul (Der Balueu Reiter), Barcelona, Buenos Aires i Méxic,
Paidds, 1989, p. 34.
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Aquesta visio ens interessa especialment per la seva autoria, és la interpretacié feta per un atis-
ta, i per la seva llarga pervivencia, com bé ha assenyalat Brown.*** Cal destacar que a banda
d’atribuir-Ii la responsabilitat del sorgiment d’idees artistiques innovadores, reforcava el seu lli-
gam amb Cézanne i posava émfasi en el seu misticisme. Un vincle amb el pensament de Sant
Joan de la Creu i Santa Teresa de Jesus que va ser acceptada sense discussio al llarg del temps

perd que actualment ha estat questionada.?®

En el moment en el qual Pon¢ va comencar a interessar-se pel Greco el pes d’aquesta imatge
estereotipada era molt present. Marias®*®® ha recalcat que fa més d’un segle es va erigir una
interpretacio del Greco basada en una lectura intencionada de les seves obres, producte del
seu temps i dels interessos culturals, politics, religiosos i ideologics dels seus interprets. Una
imatge que es va fixar en I'imaginari de la gent per convertir-se en un “mite intocable” que no
es podia questionar malgrat I’aparicié de documentacié que aportava noves eines d’analisi. Un
estereotip que fins 1 tot va condicionar que la seva biblioteca no s’estudiés en profunditat fins
al 1981 perque les informacions que aportava sobre El Greco no encaixaven amb el perfil de
I’artista cretenc que s’havia difés.

Malgrat mancar-nos informacié precisa del coneixement que Pong tenia sobre els debats ge-
nerats al voltant d’aquest artista podem assenyalar que encara era vigent la imatge d’artista
incompres, rehabilitat anys despreés de la seva mort, emparentat amb I'art d’avantguarda i el
misticisme. Es cert que I'acte d’apreciacio d’una obra és absolutament personal, perdo com ha
destacat Nicos Hadjinicolaou, “esta imbuit de les experiéncies historiques i estétiques que han
succeit des que I'obra va ser feta”*" i per tant, Pong, tot i no tenir una informacié acurada de
les vicissituds de la fortuna critica del Greco, podia ser particip dels avatars de la seva projec-
ci6. Unes experiencies historiques i estétiques que, d’altra banda, no van deixar de succeir-se
en el lapse de temps que separa el moment de la descoberta de El entierro del sefior de Orgaz, a
principis de la decada de 1940, 1 el de la redacci6 de la primera autobiografia, ’any 1965.

Tant quan Pong va escriure 'autobiografia com en els anys 1940, quan va descobrir la forca
de la pintura d’El Greco, 'artista cretenc ja havia assolit un reconeixement internacional que
esvaia qualsevol dubte sobre la seva valua. El coneixement d’El Greco fora de I’'Estat Espanyol
i la complexitat de la seva lectura podien ser un al-licient perqué Pong no prescindis del relat
d’aquest episodi en les successives autobiografies. Malgrat obviar-lo en I’esborrany de 1968, fi-
nalment va reapareixer en les versions successives perque no havia perdut vigencia com a eina
per contextualitzar la produccié d’un artista escassament conegut fora de I’Estat espanyol. Cal

tenir en compte, que les dues autobiografies esmentades es van traduir a diversos idiomes —

304 BROWN, El Greco de Toledo, 1982, p. 28 i 29.

305 Aquest debat continua vigent, mentre David Davies defensa aquest lligam Marias argumenta la manca
d’una base documental que el recolzi i esmenta com a prova de la seva inconsisténcia el fet que a la biblioteca

del Greco no hi hagués cap llibre dels mistics espanyols amb qui se I'ha relacionat. Veure: David DAVIES, “El
Greco’s religious art: the illumination and quickenning of the spirit”, a: EI Greco, Londres, National Gallery, 2003,
p. 45-71 i MARIAS, “El Griego, entre la invencion y la historia”, 2015, p. 19-45.

306 MARIAS, “El Griego, entre la invencion y la historia”, 2015, p. 20-21.
307 HADJINICOLAOU, “De hecho, es un profeta de la modernidad”, 2015, p. 89.
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angles, frances i alemany, la de 1972, i catala, frances i anglés, la de 1978.No podem deixar de
banda el fet que la primera autobiografia de Pong anava adrecada al ptblic alemany perque,
com ha fet notar Francisco Calvo Serraller, malgrat la importancia de les aportacions espanyo-
les, “la reivindicacié d’El Greco va ser un afer alemany”.2% Per tant, per un artista que exposa-
va per primera vegada a Alemanya era una excel-lent carta de presentacio establir una relacié
amb un pintor espanyol amb una forta preseéncia en la historiografia artistica germanica 1 que
a més es vinculava amb I’art més avancat de principis del segle XX, sobretot amb Cézanne i
I’expressionisme. Aixi doncs, la referencia de Pong a El Greco havia de facilitar-li I'aproxima-
ci6 a un public per a qui I'artista barceloni era un desconegut.

La imatge d’El Greco a Alemanya i en d’altres paisos europeus tenia matisos forca diferents

a la que s’acabaria consolidant a I’'Estat Espanyol. Robert Lubar®® ha destacat que després

de la guerra civil la visio que continuava vigent era la potenciada per la generacié del 98 i el
modernisme catala: una imatge mitificada, vinculava amb la idiosincrasia espanyola 1 el mis-
ticisme, que no es trencaria fins als anys 1960. Una mostra d’aquesta transformaci6 incipient
el trobem a la serie La recuperacion (1967-1969) de I'Equipo Cronica, on contraposaven imatges
dels mitjans de comunicacio de masses i d’obres mestres de pintors espanyols. La intencionali-
tat d’aquesta série era evidenciar I'Gs de determinades imatges artistiques per part de I'aparell
politic i ideologic de I'Estat espanyol. Del Greco van escollir El caballero de la mano en el pecho, no
pas per enaltir-lo sind per al-ludir a la manipulacié de determinats artistes erigits en emblemes
de la cultura espanyola per part del franquisme i, a través de la descontextualitzacio, desmiti-
ficar-10.3!° La postura de Pong estava forca allunyada d’aquesta posicio critica, pero anava mes
enlla de I'enaltiment d’uns valors simbolics identificats amb certs trets del taranna espanyol,
representava una determinada de concepcid de la pintura.

En I'imaginari de Pong, la imatge del Greco també podia estar influenciada per I’assaig d’Ors
Tres horas en el Museo del Prado, un Ilibre que va veure la llum en una primera versio el 1922 i
que posteriorment va ser reelaborat i reeditat en nombroses ocasions. Tot i que Pong no es va
referir directament a aquest llibre considerem que el podria tenir a I’abast perque en els anys
1940 i 1950 se’n va fer una gran difusio.®* D’altra banda, Ors era una figura destacada del
mon cultural, Pong n’era lector —va declarar la seva admiracié per la monografia de Cézanne
publicada el 1944%2— i va entrar-hi en contacte al voltant de 1949. No podem corroborar
que en el viatge a Toledo Pong anés acompanyat d’un volum de Tres horas en el Museo del Prado

308 Calvo Serraller ha fet referéncia als estudis portats a terme per Meier-Graefe, Hugo von Tschudi, K.
Steinbart, H. Kehrer, A. L. Mayer i M. Dvorak. Veure: Francisco CALVO SERRALLER, “El Greco i la pintura
contemporanea” a: El Greco; La seva revaloracio pel Modernisme catala, Barcelona, MNAC, 1996, p. 36-43.

309 Robert S. LUBAR, “La presencia de El Greco en el arte espafiol del siglo XX, a: EI Greco, Barcelona,
Galaxia Gutenberg, Circulo de Lectores, 2003, p. 445-462.

310 Ricardo MARIN VIADEL, “La Recuperacion, 1967-1969”, a: Equipo Cronica: pintura, cultura, sociedad,
Valéncia, Institucio Alfons el Magnanim, Diputacid de Valencia, 2002, p. 39-48.

311 Per auna explicacio detallada de les reedicions i traduccions d’aquesta obra veure: Antonino GONZA-
LEZ, Eugenio d’Ors: el arte y la vida, Madrid, Fondo de Cultura Econémica, 2010, p. 84.

312 Eugenio d’ORS, Cézanne, Madrid, Aguilar [1944]. Aquest volum era la segona edicid, revisada i amplia-
da, de la monografia editada el 1921. Per més detalls veure: Angel d’ORS LOIS i Alicia GARCIA NAVARRO,
“Nota a la presente edicion”, a: Cézanne, Barcelona: EI Acantilado, 1999, p. 10.
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pero la proximitat amb I'autor i I'interes pels artistes que analitza aquest assaig ens obliguen a
considerar que realment podia ser una obra familiar per Pong. El entierro del sefior de Orgaz no es
va reproduir en aquest llibre pero conté reflexions sobre El Greco i reproduccions d’obres de
la col-leccié del Museo del Prado. Aquest assaig, que per la historiadora de I'art Laura Mer-
cader® es la sintesi de I'ideari estétic d’Ors, va situar El Greco entre els pintors més destacats
del Museo del Prado, al costat de Goya, Rafael 1 Poussin. Ors el va definir com un excel lent
representant, conjuntament amb Goya, de “les formes que volen”, del barroquisme, mentre,
Poussin i Mantegna representaven “les formes que es recolzen”, el classicisme, amb una pin-
tura més propera a I’escultura i I'arquitectura, on el dibuix agafa més protagonisme que no
pas el color. En aquest esquema, Velazquez ocuparia el punt entremig, entre el classicisme i el
barroquisme, en I’escala ascendent cap una major expressivitat. Una argumentacié que van
portar Ors a definir El Greco amb els segiients termes:
“es el loco que descubre lo que ignoran los sabios; el poseido, que ha roto definitivamente
con el ritmo y con la razon: el masico, en quien tormentosamente lo inconsciente se exal-
tay se traduce en las actitudes torturadas, en los miembros torcidos, en los misteriosos
celajes, en el color opulentamente podrido; en estas mismas lenguas de fuego que apare-
cen, por fin en La Pentecostés, obra de la Gltima época, pero que antes ya han sido prefigu-
radas en todos los cuerpos de los hombres, de las mujeres y de los angeles.”3

Una descripcio que, d’altra banda, posa en relleu uns aspectes que podien interessar el Pong
que s’iniciava en I'exercici artistic i també el que de tornada del Brasil, en la década de 1960,
es disposava a escriure la seva autobiografia. En realitat, 'interes per I’artista cretenc podia
estar motivat tant per les caracteristiques de la seva pintura com per I'evolucié del seu reconei-
xement. En el segle XX EI Greco era un referent artistic consolidat per les seves aportacions
formals. D’altra banda, era un pintor que havia estat objecte de critiques i de menyspreus, que
havia caigut en I'oblit, pero que finalment havia acabat situat entre els creadors de més presti-
gi de ’art internacional. Era un artista sobre el qual s’havia especulat for¢a, fins 1 tot s’havien
atribuit les caracteristiques més agosarades de la seva pintura a problemes mentals 1 fisiologics.
Un perfil pel qual Pong podia sentir empatia malgrat les distancies conceptuals 1 historiques.
La seva pintura havia estat objecte d’agres critiques i d’incomprensid, també havia caigut en
I’oblidat durant els anys d’éxode al Brasil, i a la seva tornada va haver de lluitar per ressitu-
ar-se en el context artistic europeu. A mes, Pong havia patit I'ingrés en un psiquiatric durant la
seva estada a S&o Paulo i el seu llenguatge artistic no encaixava amb I'orientacio que seguien
les anomenades segones avantguardes. Pon¢ podia fer seves les paraules d’Ors en referir-se al
pintor cretenc com un boig que descobreix alld que ignoren els savis, que trenca amb el ritme i
la rad i que per tant proposa una manera diferent d’entendre la practica artistica.

La importancia que Pong va donar a El Greco en relacié a la tria del cami de la creacio és
una invitacié a cercar la seva petjada i a intentar esbrinar com es va concretar formalment
I'impacte de El entierro del sefior de Orgaz (1586-1588). Una obra que representa un miracle

313 Laura MERCADER, Formulacit de I'ideari artistic d’Eugeni d’Ors. Una mirada itinerant, Barcelona, Universitat
de Barcelona, 1997, p. 68 (tesi doctoral).

314  Eugenio d’'ORS,Tres horas en el Musgo del Prado, Madrid, Tecnos, 1997, p. 32-33.
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ocorregut en el segle X1V la baixada del cel de sant Esteve i sant Agusti per enterrar el senyor
d’Orgaz amb les seves propies mans, enviats per Déu per agrair el difunt la seva generositat
amb I’església de Santo Tomé de Toledo i recompensar-lo amb la “gloria divina”. El Greco va
rebre I'encarrec de pintar aquesta escena pero va situar I'accié en el segle XV1: va representar
cavallers i eclesiastics coetanis seus amb la indumentaria propia d’aquest periode i va incloure
d’elements rituals habituals d’aquesta epoca i no del segle XIV.3%°

Aquesta obra va ser considerada insolita per la composicio innovadora amb dues zones ben
diferenciades conceptualment i formalment: la part inferior pintada amb molt realisme per
retratar un fris de personatges i la part superior amb un estil menys detallista i amb un tracta-
ment de la llum 1 el color agosarats per representar el mon celestial. La ficcié naturalista de la
part inferior donava un caracter natural a I’escena sobrenatural de la superior.La uni6 de dos
estils tan diferents en un mateix pla pictoric havia estat considerada una extravagancia, amb
el temps, pero, acabaria per ser considerada una de les troballes més interessants del seu art.
Cossio va defensar-la aferrissadament i la va destacar per sobre de la resta de pintures per ser
I’obra més “significativa, original i perfecta” de la produccié d’El Greco. Per aquest estudios
representava I’expressio d’un ideari que calia reivindicar perqué plasmava la tradicio espanyo-
la —realisme, misticisme, sobrietat— i alhora s’avangava al seu temps, mirava cap al futur.®
En la interpretacié de Cossio, les lloanca a uns determinats trets nacionals se sumen a la capa-
citat per crear una obra mestra. Unes caracteristiques que acabarien per situar EI Greco com
un dels maxims representants de la cultura espanyol.

Si seguissim el relat biografic ens hauriem de situar en la producci6 artistica elaborada entre
19401 1942, quan Pong tenia entre 13 i 15 anys. Malauradament no s’han localitzat obres
d’aquest periode i tanmateix s6n molt escasses les peces datades abans de 1946. L’esmentada
Natura morta: el primer (1943) [il. 24], amb la inscripcié “El 1°”, pertany al moment de finalitza-
ci6 de I'escolaritzacio de Pong i a les beceroles de la seva trajectoria. Es una tela on va expe-
rimentar amb una gamma cromatica restringida i amb la creaci6 d’efectes de transparéncia i
reflexos. Intentar trobar paral lelismes entre aquesta obra i El entierro del sefior de Orgaz és arris-
cat pergue ni la tematica, ni el format, ni la composicio al-ludeixen a les troballes del pintor
cretenc. Els reflexos de la copa i el gerro creats amb una pinzellada empastada contrasten amb
el delicat detallisme dels reflexes de ’'armadura del cavaller difunt. Cal tenir en compte, que

a banda de la distancia temporal que separa els artistes, en el cas del Greco som davant d’un
creador madur, format a Venécia i Roma, que s’havia instal-lat a Espanya amb I’esperanca
d’obtenir encarrecs rellevants, mentre que I'obra de Pong pertany al seu periode de formacio,
just quan iniciava I'exploracio de les possibilitats expressives del llenguatge plastic. Una etapa
d’aprenentatge durant la qual es va exercitar amb la creacié de dibuixos i la pintura de natures

315  Per un estudi detallat d’aquesta tela i les diferents fonts documentals i artistiques utilitzades pel Greco,
veure: Sarah SCHROTH, “«El entierro del conde de Orgaz»”, a: Visiones del pensamiento: Estudios sobre EI Greco,
Madrid, Alianza Forma, 1984, p. 11-35 i Fernando MARIAS, “Parroquia de Santo Tomé, Toledo”, a: El griego de
Toledo: pintor de lo visible y lo invisible. Madrid: EI Viso, 2015, p. 271-275.

«

316  Cossio literalment va afirmar que era “[La] Viva encarnacién del ambiente nacional en fondo y forma, re-
alismo familiar, contemplativo misticismo, alta idealidad humanista, espiritu tragico, concentracion y sobriedad,
equilibrio y desequilibrio, intensidad nerviosa medida y desmedida, entonaciones grises y entonaciones agrias,
enlace con el pasado y avance al porvenir”, veure: COSSIO, El entierro del Conde de Orgaz, 1914, p. 89.
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mortes, paisatges 1 retrats 1 potser fins 1 tot amb la copia d’obres d’artistes consagrats. Aquest
material, pero, ens ha arribat molt fragmentariament, de manera que no ens permet valorar
I'impacte formal del Greco en el periode més primerenc de la seva formacio.

Es imprescindible, doncs, examinar obres posteriors que ens permetin endinsar-nos en
I'imaginari poncia. Si atenem les indicacions de ’autobiografia que situen la descoberta del
Greco en I’entorn escolar de Pong, no podem passar per alt dos dibuixos on apareix escrita la
paraula col-legi. Colegios (1946) és un dibuix monocrom, que reprodueix una figura de perfil
sobre un fons on es pot llegir “COLEGIOS”, 1 on costa identificar cap parentiu amb les crea-
cions de I'artista cretenc [il. 25]. El dibuix de la Suite Al-lucinacions | (1947) representa unes figu-
res que sobrevolen un edifici que porta inscrita la paraula “COLEGIO” sobre la facana 1 esta
elaborat amb un llenguatge que tampoc identifiquem com a proper a El Greco. [il. 26]. No-
meés la composicié en plans horitzontals recorda I'estructura compositiva de El entierro del sefior
de Orgaz amb dues parts diferenciades, la inferior dedicada a la representacid del seguici fune-
rari i la superior a I’escenificacié de I’ascensi6 de ’anima del difunt al cel. La complexitat de la
composicio d’aquesta pintura és molt superior a la del dibuix de Pong, on el nUmero de perso-
natges s’ha reduit drasticament i on el tractament de I'espai reforca la seva bidimensionalitat.
Malgrat que tres de les figures porten I’habit de capella 1 dues les podem identificar com a Ma-
res de Déu, tampoc hi ha una coincidencia tematica. Per tant, la coincidencia d’una estructura
basada en registres horitzontals podem qualificar-la d’anecdotica, és evident que la riquesa de
El entierro del sefior de Orgaz depassa I’economia de mitjans i la modéstia de I'obra de Pong, una
composicié amb un nombre molt limitat d’elements on I'espiritualitat ha estat substituida per
la ironia i el sarcasme.

26- 0089.jpg Suite Al-lucinacions I, 1947

Gouache sobre paper 21,5 x 15,5 cm Gouache i tinta sobre paper 56 x 44 cm
MACBA. Barcelona, procedent del Fons
d"art de la Generalitat de Catalunya.
Antiga Col.lecci6 Salvador Riera
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Sortir de I'estret marc en el qual ens reclou I'intent de localitzar obres que es puguin rela-
cionar amb I’'ambient escolar i amb El Greco, ens permet endinsar-nos en I'analisi d’altres
dibuixos datats entre 1946 1 1947, un recorregut que ens permetra identificar puntualment
elements compartits amb el pintor cretenc pero no argumentar una sintonia estilistica que
transcendeixi coincidéncies superficials. A Retrat amb habit (1946-1947) la figura porta un habit
vermell amb caputxa, una indumentaria que malgrat el color remet a la indumentaria utilitza-
da per les ordes religiosos, i té uns trets facials que recorden la fesomia de Pong adult [il. 27].
La tonalitat vermella escollida per Pong, pot ser una referéncia a I'is d’aquest color per part
del Greco en pintures tan emblematiques com El expolio (c. 1579). D’altra banda, a El entier-

ro del sefior de Orgaz, a la apart inferior esquerra, hi ha dos monjos amb habit amb la caputxa
posada, i també en diveres pintures del Greco de Sant Francesc d’Asis i d’altres sants apareix
aquest tipus d’indumentaria.®’” Tanmateix, els petits angels que envolten I’escena superior de
la composicié podrien ser el punt de partida dels caps alats de Sense titol (1947) [il. 28]. Una
relectura dels putti que els ha comportat la perdua d’innocéncia i de qualsevol indici de bondat
per transformar-se en figures grotesques. En aquesta linia, la manca de definici6 de la forma
de I'anima del difunt podria haver estat la font d’inspiracié d’altres cossos volatils, només sug-
gerit pel contorn com en la composicid, com succeeix a Sense titol (c. 1946) [il. 29]. Si cerquem
paral-lelismes amb d’altres obres del Greco també detectarem certes coincidéncies. Per exem-
ple, entre un autoretrat de 1947 [il. 30] i El Salvador (1608-1614), una pintura realitzada pel
Greco 1 el seu taller. El centre de les dues composicions 'ocupa una figura de mig cos vestida
de vermell que fa el gest de benediccid. En I'obra de Pong, pero, ha desaparegut la netedat del
color de la tinica vermella, la llum que irradia la figura del Greco s’ha transformat en foscor

i en lloc de beneir amb la ma dreta realitza I'accio amb la ma esquerra. El llenguatge de Pong
déna com a resultat una figura carregada de noves connotacions tot 1 els paral lelisme

amb El Salvador.

28- 0276.jpg Sense titol, 1947
Tinta sobre paper 50,5 x 65 cm

27- 3305.jpg Retrat amb habit,1946-1947
Gouache i llapis sobre paper 26,5 x 20,5 cm

317 Ensén un bon exemple les pintures de Sant Antoni de Padua (c. 1580), Sant Bernardi (1603) i també les
nombroses versions que va pintar de Sant Francesc d’Assis i el germa Lleé meditant sobre la mort (1600-1614).
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Lubar®*®també ha observat certes concomitancies entre els dos artistes. En concret ha relacio-
nat les ressonancies espirituals de la imatge de la primera dona del pintor a Retrat de Roser (c.
1952) amb l'influx dels retrats profans i de la figura de Magdalena penitent pintats per El Gre-
co [il. 31]. La ma sobre el pit de Roser evoca el gest de Magdalena penitent amb la creu (c. 1585-
1590) que havia adquirit Rusinol a finals del segle XIX i també es pot interpretar com una
referencia al retrat més popular de I'artista cretenc, El cavaller de la ma en el pit (c. 1580), que es
conserva en el Museo del Prado.

30- 0152.jpg Autoretrat, 1947

20- 0598 jpg Suite Primers dibuixos, 1946 go o ror 111Xt S0Dre paper entelat 31- 0165.jpy Retrat de Roser, ¢. 1952

Tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm Oli sobre tela 162 X 97,5 cm

Comprovem, pero, que la influéncia més significativa del Greco no es faria palesa en els pri-
mers treballs sin6 quan s’encaminava cap la definici6 del seu llenguatge. Aquest artista hauria
estat un referent per la llibertat formal amb que s’enfrontava a les representacions. El filosof
Gilles Deleuze?'® va destacar El entierro del sefior de Orgaz per la convivencia de la representacio
de I'’enterrament del cavaller amb un espai reservat per a la fantasia, on les figures no seguei-
xen el canon establert ni acompleixen una funcié narrativa, es contorsionen, s’allargassen o

es pleguen segons criteris estetics. Aquest filosof frances considerava que la pintura religiosa
havia permes “I’alliberament de les figures™ 1 el “ressorgiment de les figures fora de la figu-
racio” gracies a artistes com El Greco, Giotto o Tintoreto que en la representacio d’escenes
religioses s’havien despres del relat per posar émfasi en la creativitat i I’'emocio. Va argumentar
la possibilitat de crear una pintura figurativa sense narracié, que no il lustrés un fet, 1 va trobar
en Francis Bacon un exemple d’aquesta manera d’entendre la pintura per I'Gs d’un llenguatge
que superava ’antagonisme entre figuraci6 1 abstraccié. Un cami semblant al que acabaria
seguint Pong.

318 LUBAR, “La presencia de El Greco en el arte espariol del siglo XX, 2003, p. 460.
319 Gilles DELEUZE, Francis Bacon: Logique de la sensation, [s.l.], Editions de la Différence, 1981, p. 13-14.
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A l'autobiografia de Pong, El Greco és un recurs narratiu per ubicar la presa de consciencia de
la seva vocaci6 artistica en un entorn cultural. Bourdieu va definir els esdeveniments biografics
com a posicionaments 1 desplacaments dins ’espai social, com a fites que situen el creador en
un punt determinat de I'estructura de distribucié dels diferents tipus de capital que entren en
joc en el camp de la cultura. El socioleg frances va definir tres tipus de capital: I’'economic, el
cultural i el simbolic, per tal d’establir els parametres que entren en joc en el camp de la cul-
tura, un ambit marcat per la presencia de variables dificils de quantificar, com ara el gust, el
prestigi, la fama o I'exit. Malgrat que el capital cultural, el gust, i el capital simbolic, el prestigi,
no son facilment quantificables, va insistir en la necessitat de tenir-los en compte en ’analisi de
I’entramat cultural perqué hi tenen una preséncia molt destacada. En relacionar la descoberta
de la seva vocacio artistica amb EI Greco, Pong va introduir un referent que aporta capital
simbolic a la seva narracio. En lloc de situar I'inici de la seva trajectoria en un moment con-
cret de manera neutra, va preferir relacionar-la amb la descoberta d’'una reproduccié de El
entierro del sefior de Orgaz i la decisié d’ingressar en “I’orde dels pintors”. Amb aquest recurs, el
que podria ser una simple dada biografica esdevé una decisi6 carregada de simbolisme. Pong,
que era un artista desconegut a Alemanya, amb la carta autobiografica publicada el 1965, va
establir un vincle amb un artista espanyol que formava part de I'imaginari d’'un determinat
public alemany. Per tant, era una estratégia per situar-lo en un context artistic que no els fon
tan llunya i alié d’aquest pablic, com el que representava Pong. Citar EI Greco era un estra-
tegia que possibilitava que el capital simbolic d’aquest artista passes a formar part de la seva
narraci6 biografica. El fet que en I'esborrany de 1968 prescindis de relatar la troballa de El
entierro del sefior de Orgaz es pot interpretar com una mostra que aquest episodi que estava es-
pecialment pensat per al context germanic. Pong, pero, va decidir mantenir-lo en les versions
posteriors de ’autobiografia, segurament perquée era conscient que aportava uns valors al seu
relat que transcendien I'anecdota infantil.

2.2. PALETA | PINZELLS NETS: APRENENTATGE ARTISTIC | PROFESSIONA-
LITZACIO

Una vegada revelada la descoberta de la seva vocacid, Pong va descriure els primers passos en
el mon de I'art per afirmar que el dia més feli¢ de la seva vida va quan va agafar un pinzell per
primera vegada.®® Era el 1943, tenia quinze anys, havia abandonat els estudis i havia iniciat la
seva formacio artistica en al taller de Ramon Rogent (1920-1958):
“Excelente maestro, me ensefio cosas tan importantes como es mantener la paleta y los
pinceles limpios y mezclar los colores con nitidez. Nos decia: «Lo que no se puede en-
sefiar debéis poseerlo; aqui aprenderéis apenas lo poco que se puede aprender.»”?!

Malgrat aquest periode d’aprenentatge, Castillo®?? el va definir com un autodidacta “torturat”
per les mancances, un fet que en la seva opinio I’havia portat a “somiar” amb Leonardo i amb

320 Veure Annex 5.1.1.i5.1.2.
321 PONG, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 39.
322  Alberto del CASTILLO, “Arte. Juan Pong, en Sala Caralt”, Diario de Barcelona, 31 maig 1952, p. 4.
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d’altres mestres que havien arribat al domini de la técnica després d’anys d’estudi en tallers on
es venerava l’ofici. Amb la referéncia al mestratge de Rogent, pero, 'ombra de ’autodidactis-
me quedava esvaida 1 de fet és un capitol que no va obviar en cap versi6 de 'autobiografia, un
senyal inequivoc de la importancia que donava al periode de formacio.

Respecte a la data de I'inici de la seva formacio sota la tutela d’aquest artista la informacio es
contradictoria. EI mateix Castillo®? la va situar ’any 1942, mentre la biografia de Rogent®*
assenyala la data de 1946 com el moment en qué Pong, conjuntament amb d’altres alumnes,
va assistir esporadicament a la seva académia. La mateixa font, pero, ressenya que el 1943
existia una “bohemia tranuitadora” de la qual formaven part, entre d’altres, Pon¢ i Rogent.

Una dada que situa el comengament de la seva relacio en un moment anterior a I’inici de la
relacié de mestratge. D’altra banda, Pong va situar I'inici de la seva formacio I'any 1944,3?
data que coincideix amb la indicada per Jordi Mercadé*?® en evocar la visita al taller de Ro-
gent durant la qual havia conegut Pong. Dades confuses dificils de corroborar perque aquest
pintor no portava un llibre de registre ni un dietari per fer el seguiment de I'alumnat i tampoc
s’ha conservat documentacié que acrediti la tasca pedagogica que va portar a terme en el seu
estudi del carrer Portaferrissa.®?” Unes mancances que tampoc ens permeten determinar la
periodicitat amb la qual Pong assistia a les seves classes ni la durada del procés d’aprenentat-
ge. En realitat, les classes no seguien els parametres de I'ortodoxia d’uns estudis reglats, el seu
taller era el punt de reunio d’artistes diversos que hi acudien atrets pels seus coneixements i
per la seva personalitat. En conseqiiencia, no hi havia una voluntat de controlar I’assisténcia
ni vigilar estrictament I’assoliment d’uns aprenentatges. Pong havia passat de I'ensenyament
repressiu i unidireccional de les escoles religioses, on les seves ansies creatives eren censurades,
a iniciar-se en la practica artistica en un clima de llibertat inedita. Per aquest motiu, en evocar
el taller de Rogent recordava que la Ilicd més important que havia apreés era la llibertat.*?® Una
llibertat personal que experimentava en I'ambient repressiu de la dictadura del general Franco.

Rogent ha estat considerat una de les figures més rellevants en ’ambit artistic de la postguer-
ra. En un context marcat per la migradesa de recursos i de coneixement i per la proliferacié
de “I'art fals”, Cirici®® el va considerar “el primer a adoptar una posicié resolta enfront del
conformisme, el primer d’encadenar amb I'art vivent d’abans i de fora, i, de fet, I'iniciador
dels moviments que havien de renovar-ho tot”. En aquest sentit, I'exposicié de les seves obres

323  Alberto del CASTILLO, “Las exposiciones. Joan Pong, en Galeria René Metras”, Diario de Barcelona, 3
octubre 1964, p. 32.

324 Veure: “Esquema biografic”, a: Ramon Rogent, Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1984, p. 103. Aques-
ta biografia inclou la referéncia a la publicacié de tres quaderns didactics de pintura elaborats per Rogent ’any
1946 i distribuits per I'editorial Duran: El color, La forma i La perspectiva. Aquestes edicions no s’ha localitzat pero

conviden a pensar que es tracta d’un material produit com a resultat d’una certa experiéncia pedagogica prévia.

325 \Veureannex 5.1.3.15.1.4.1 PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 240.
326  Enric JARDI, Nou converses amb Jordi Mercadé, Barcelona, Portic, 1985, p. 53.

327 Montserrat Albiol (1923-2011), vidua de Rogent, en una conversa amb I'autora mantinguda el 7 de
novembre de 1996, va referir que la manca de documentacié sobre I'activitat docent del seu marit era fruit del
caracter poc convencional de la docéncia que exercia.

328 Cesareo RODRIGUEZ-AGUILERA, “Dialogos de arte: Juan Pong”, Revista (Barcelona), n. 7, 29 maig
1952, p. 13.

329 Alexandre CIRICI PELLICER, “Rogent, el primer de tots”, Serra d’Or (Montserrat), n. 1, gener 1966, p. 32.
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conjuntament amb les de Fin —pseudonim de Josep Vilatdé Ruiz, nebot de Picasso—, Albert
Fabra i Xavier Vilatd, I'any 1943 a les galeries Reig, ha estat considerada el primer intent de
trencar amb I’encotillament que dominava I'art en aquest periode.**° Corredor-Matheos, pero,
considera que la seva pintura no tenia la novetat ni el “caracter veritablement transformador
del primers assaig de Tapies, Pong i altres artistes joves” i ha assenyalat que el caracter precur-
sor de Rogent el va exercir amb més forca en I'ambit pedagogic que en I'estrictament picto-
ric.3! La rellevancia de la seva tasca com a docent també la van posar en relleu els responsa-
bles de I'exposicio retrospectiva de la seva obra que es va celebrar a Barcelona el 1984:
“Gracies a Ramon Rogent, es reconstrui la biblioteca del mon de I’art, dispersa arran de
la guerra, i en sabé reenquadernar els millors volums. No fou tant un divulgador, que els
divulgadors enquisten els temes que toquen, com, abans de tot, un dimoni que orienta el
trac de I'alumne que ell mateix perseguia”.**

Intentar resseguir la petjada del mestre que va ensenyar les bases de I’ofici a Pong 1 va incul-
car-li el respecte per la técnica ens obliga a resseguir la seva obra més primerenca i ens aboca
a una produccié molt irregular i desconeguda. S6n molt poques les peces localitzades que
pertanyen a aquest periode i encara menys les que estan datades. L’escassa localitzacio d’obres
d’aquest periode pot justificar-se pel fet que es tracta d'un moment de manca de definicié del
seu llenguatge artistic de manera que els seus treballs d’aquesta periode no son tan facilment
identificables com a propis. Malgrat aquestes mancances, ens podem endinsar en els inicis
de la trajectoria amb Natura morta: el primer (1943) —referida en el capitol anterior [il. 24].
Un oli que ens interpel-la en la mesura que hi consta la inscripcio “El-1° / 8-3-43” perque
el considerem el primer. No tenim la certesa que fos realitzat sota el mestratge de Rogent

ni que realment fos el primer oli de Pong pero la presencia de la inscripcio en un lloc ben
visible, inserida en la part dreta de la representacio 1 no en el dors de la tela, és un reflex de
la voluntat del creador de donar transcendencia a la data i una invitacio a considerar aques-
ta natura morta I'inici del seu recorregut. D’altra banda, cronologicament es correspon
amb al moment de felicitat descrit per Pon¢ en rememorar la primera vegada que va tenir
un pinzell a la ma. Les caracteristiques d’aquesta tela ens permeten afirmar que pertany

al periode de formacio perque posa de manifest els esforcos per resoldre la composicio i la
definici6 dels objectes representats: una llimona, una copa 1 un gerro sobre una superficie
inestable; una inestabilitat accentuada pels plecs del drapejat sobre el qual es situen els ob-
jectes i que té continuitat en el marge esquerre de la composicié. Un exercici on va explorar
la representacié de transparencia 1 reflexos, I’aplicacié del pigment amb diferents densitats 1
les possibilitats de la direccionalitat de la pinzellada. A Natura morta amb gerra de terrissa (1943)
segueix el mateix patré tematic i estilistic: el treball amb la mateixa gamma cromatica, I’ex-
ploracié de la transparencia i la representacio del moviment a través d’objectes inestables
[il. 32]. Aquestes obres estan molt allunyades del llenguatge que desenvolupara Pong uns

anys més tard 1 no denoten unes caracteristiques formals que ens permetin definir-les com a

330 Veure: MIRALLES, Historia de I'art catala, vol. VI11, 1987, p. 194; i Joan PERUCHO, “Proleg” a: Joan
VALLES ALTES, Ramon Rogent i el seu entorn, Barcelona, Abadia de Montserrat, 2000, p. 7.

331 CORREDOR-MATHEOQOS, Historia de I'art catala, vol. 1X, 1996, p. 15.

332 Manuel ARENAS, Pedro AZARA i Aurelio SANTOS, “Ramon Rogent (1920-1958): la recreacié”, Ramon
Rogent, Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1984, p. 12-13.
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propiament poncianes, és per aguest motiu que les considerem obres del periode de forma-
cié de Pon¢. La manca d’evidencies documentals, pero, ens obliga a ser cautelosos a I’hora

32- 2889.jpg Natura morta amb gerra de terrissa, 1943
Oli sobre tela 49 x 60 cm

de d’afirmar que aquestes obres les hauria realitzat amb el mestratge de Rogent.

La preseéncia d’una llimona en les dues natures mortes ens adreca de nou a ’autobiografia, al
paragraf referit a la pintura obsessiva d’un llimoner que contemplava des del terrat de casa
seva.®3 Amb la intencio de captar la subtil evoluci6 de I'arbre hauria realitzat una série de
pintures, una per cada dia de la setmana, per reflectir la diversitat de matisos del llimoner. Un
procediment que ens remet a I'impressionisme i a I'afany de pintors com Monet d’analitzar,
captar i representar les diferents gradacions de colors en condicions atmosferiques i de llum
variades. En el relat autobiografic, I’elaboracié de les obres amb el llimoner com a motiu cen-
tral apareix just després de referir-se a I'inici dels estudis de pintura amb Rogent i per tant for-
marien part d’aquest procés de familiaritzacié amb I'analisi de la llum i la representacié dels
seus efectes sobre la tela. Tot i no haver localitzar cap d’aquestes obres, el testimoni de Pong
posa en relleu la preocupacio per plasmar la realitat fugissera de la natura, la llum i el color,
aspectes que formavem part d’una llarga tradicio pictorica.

L’any 1944 va realitzar la natura morta Botella Osborne (1944) [il. 33] que denota un canvi de
prioritats a I’hora d’afrontar aquesta tematica. L’arbitrarietat del color, els contorns resseguits
amb linies gruixudes i la lluminositat de la paleta son canvis formals que ens permeten intuir
ressonancies del llenguatge plastic de Rogent. Del mateix periode, tot i que sense datar, Natura
morta amb ampolla i fruiter (c. 1944) [il. 34] segueix la mateixa linia creativa, tant pel cromatisme
com per la tecnica en I'aplicaci6 del pigment i per la creacié d’un espai que defuig les lleis de
la perspectiva. La lluminositat d’aquestes pintures és un tret que rarament retrobarem en els
olis de Pong fora d’aquest periode d’aprenentatge, una caracteristica que si va ser una constant
de la pintura de Rogent 1 que per tant podriem atribuir a I'influx del seu mestratge malgrat la
manca de documentacié que ho pugui corroborar. Les dues obres posen de manifest I'interés
pel postimpressionisme i per practiques properes al cubisme, com I'Us del collage a Botella Os-
borne amb el fragment de I'etiqueta de la popular marca de brandi inserit en el dibuix de I'am-
polla. Potser van ser aquestes obres les que va presentar a Rogent tot exclamant amb entusias-

333  PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 39.
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me que havia descobert una nova forma de pintar? Una exaltacié que el mestre va calmar
adduint que havia estat descoberta anys abans i que s’anomenava cubisme.®* En qualsevol

cas, son peces que denoten la consolidacioé d’un aprenentatge inedit en les natures mortes de
1943 i una major maduresa creativa.L’afany d’experimentacié també va portar-lo a indagar
els mecanismes del procés creatiu i les possibilitats estilistiques del dibuix. En el seu relat des-
criu moments d’aillament i d’intensa dedicacié a dibuixar com a mitja per abstreure’s de I'en-
torn. Va afirmar, pero, que periodicament els cremava per fer lloc a les noves creacions. Podria
ser, pero, que no tot aquest material acabés en una pira i que se’n conservi una part. A Universo
y magia de Joan Pong es reprodueixen onze obres agrupades sota el titol Suite Primers dibuixos
(1943-1944) [il. 35-45]. Son dibuixos d’una estudiada contencio que denoten una voluntat cre-
ativa, que no sén un mer exercici d’estudi com Model (c. 1943) [il. 46]. L’economia de mitjans
ens situa davant d’un artista que assaja amb el tra¢ del pinzell i que juga amb I'espai del paper
des del coneixement dels recursos expressius. Un procés de recerca que posa de manifest la
voluntat d’assumir riscos majors que en les natures mortes de 1943 esmentades anteriorment, i
que podrem observar en els olis de 1944. La localitzacio de tres d’aquests dibuixos datats I’any
1946 (il. 43-45) ha suscitat nous interrogants sobre la cronologia d’aquesta serie perqué es con-
tradiu amb la indicada al peu de les il-lustracions. A priori podriem pensar que ofereix una
major versemblanca la consignada per I'artista en el dors dels dibuixos perd un document que
es conserva en el llegat de Sara Pong3* i una revisio mes amplia de la seva produccio ens obli-
ga a plantejar la possibilitat que no tots aquests treballs fossin realitzats el 1946 i possiblement
tampoc en una data tan primerenca com 1943.

33-1032.jpeg Botella Osborne , 1944 34.1035 jpg Natura morta amb ampolla i fruiter, c. 1944
Oli i collage sobre fusta 45 x 38,5¢cm  Qlij sobre tela 50 x 60 cm

El document esmentat és un contracte, sense signar, entre Pong i Juan Vifials i Coma,**® a qui
el mateix artista va qualificar com a ésser miraculés. En el relat autobiografic,®’ aquest anti-

334 PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 240 i “Cronolgia autobiografica”, 1978, p. 39.

335  Aquest document forma part del Llegat Sara Pong. Hem d’agrair a Sarah Pons, Romy Ruiz i molt especi-
alment a Jordi Carulla-Ruiz les facilitats per consultar-lo. Veure annex 5.1.5.

336 No s’ha localitzat informacio sobre les activitats d’aquest antiquari, tret que la seva familia, procedent
d’lgualada, també es dedicava al comerg d’antiguitats i obres d’art. Veure: Mercé CUADRAS | VIDAL, “L’anti-
quari igualadi Domingo Vifials (1877-1950)”, Revista d’lgualada (Igualada), n. 36, desembre 2010, p. 23-29.

337  PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 242.
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35- 1747.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944

Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm
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37- 1749.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944
Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm
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36- 1748.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944
Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm

38- 1750.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944
Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm



quari apareix en un moment critic, quant Pong es veu en la disjuntiva, plantejada per la fami-
lia, de triar entre deixar de pintar o treballar. Segons el testimoni dels seus germans i del ma-
teix Pong, hauria treballat durant un curt periode de temps en una fusteria.®*® Perd mentre la
familia situaria aquesta incursio en el mon laboral poc després d’abandonar I'internat dels Sa-
lesians de Mataro el 1942, Pong la va situar I’any 1946, quan ja havia iniciat la seva formacio
artistica amb Rogent, tot 1 que posteriorment va afirmar que gracies a Vinals s’havia estalviat
d’entrar a treballar en una fusteria.®*® En qualsevol cas, el cert és que el recolzament d’aquest
antiquari li va permetre obtenir uns ingressos sense renunciar a la practica pictorica.

L’esborrany del contracte esta datat el 2 de gener de 1945 i detalla les contraprestacions de la
col-laboracié. Vifals es comprometia a pagar-li tres-centes pessetes mensuals per possibilitar
“el perfeccionament dels estudis pictorics” de Pong i a vendre la seva obra i organitzar-li ex-
posicions. A més, li havia de facilitar el material necessari per a la produccio de les sis obres al
mes que Pong es comprometia a entregar-li i que havien de ser del “tipus i tema” que indiqués
Vifals. D’altra banda, també estipulava que un 40% de les vendes, un cop descomptades totes
les despeses, inclosos els materials i I’assignacié mensual, serien per Pong. Aquest contracte
preveia un periode de col-laboracio de sis anys, tot i que Vifials es reservava el dret a invali-
dar-lo en qualsevol moment amb I’Gnic requisit de comunicar la seva decisié un mes abans

de fer-la efectiva. Ignorem, pero, si es van mantenir aquest criteris de col-laboraci6 perqué es
tracta d’un document que no esta signat. Malgrat aquest interrogant, conté informacio relle-
vant que contribueixen a precisar aspectes dels inicis de la trajectoria de Pon¢. D’una banda,
permet determinar que a principis de 1945, tenia certa formacio artistica perque el contracte
indica que I'objectiu era ajudar-lo economicament per possibilitar que perfeccionés la seva
formacio pictorica perqué no disposava de mitjans propis. Per tant, implicitament es reconeix
una formacio anterior a aquesta data, com ja hem indicat anteriorment. D’altra banda, el
compromis de Pong a pintar sis quadres al mes implica que les dues parts assumien que era
una produccio viable i per tant, de portar-se a terme I’acord, Pong hauria pintat anualment
setanta-dues obres. Una xifra que dista molt dels olis d’aquest periode localitzats.

Malgrat no poder determinar que la relacio entre Pong i Vifials seguis les directrius estipulades
per aquest contracte, el creador va voler deixar constancia del suport material i moral rebut
per part de 'antiquari. La confianca que va mostrar en les seves aptituds artistiques 1 la dispo-
sici6 a financar 1 gestionar la seva obra van ser un revulsiu per a un artista de disset anys, que
havia de delegar la signatura del contracte i la percepcio dels diners en el seu pare per ser me-
nor d’edat. Vifals va facilitar-li el recolzament necessari per encaminar la vocacié artistica cap
a la professionalitzacio, un suport que es va estroncar amb la mort prematura de I'antiquari i
que va abocar Pong a tot tipus de privacions.®*

338  Conversa mantinguda amb Antonio i Marisol Pons Bonet el 30 de juliol de 1998.
339 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 55.

340  Pong no va precisar la data de la mort de Vifals, veure “Cronologia biografica”, 1972, p. 244. Carmen
Noirjean Vifals, neboda del marxant, ens ha indicat que la mort es va produir el 26 de desembre de 1949, a

la clinica Platd, a conseqtiencia d’una tuberculosi. La familia de Pong havia datat la seva defunci6 al voltant de
1946, moment en que s’hauria interromput la seva relacio. Podria haver succeit, pero, que Vifials hagués deixat
de donar suport a Pong al voltant de 1946, anys abans de la seva mort, pel seu delicat estat de salut.
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39- 1751.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944 40- 1752.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944
Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm

41- 1753.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944 42- 1754.jpg Suite Primers dibuixos, 1943-1944
Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm
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43- 1755.tif Suite Primers dibuixos, 1946 " - . . ;
Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm 44- 1756.jpg Suite Primers dibuixos: Cadira , 1943-1944

Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm

46- 1534.,jpg Model, c. 1943
Tinta sobre paper 16 x 21 cm
Casa Museu Pintor Abell6. Mollet del Vallés. Barcelona

45- 1757Jpg Swte Prlmers dIbUIXOS Flgura i creus, ,1946
Gouache i tinta sobre paper 21,5 x 15,5 cm
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Vifals hauria gestionat I'organitzacioé de la primera exposicio individual a la sala Arte de Bil-
bao el mar¢ de 1946. Val a dir que no era el més habitual que un pintor novell iniciés la seva
activitat expositiva amb una individual 1 en un punt de la geografia tan llunya del seu escenari
quotidia. Per tant, cal considerar que d’aquesta exposicio va ser el fruit de gestions i contactes
que hores d’ara desconeixement. De fet, Pong en les primeres versions de I’autobiografia no

es va referir a ’'antiquari, va incloure refereéncies a la seva figura a partir de 1972 1 només en
aquesta versio va atribuir-li I'organitzacié d’aquesta exposicio. Posteriorment, va datar equivo-
cadament I'exposicio I'any 1945 i va obviar esmentar els impulsors del projecte.®*

Segons el cataleg de I'exposicié de Bilbao, pero, van ser el membres de la Campana de Sant
Gervasi els organitzadors. Un grup que en el relat de Pong apareixera en un moment posteri-
or, no com a promotor d’aquesta mostra sind com a col-lectiu heterogeni format pels “maleits”
d’aquella epoca. La Campana era una taverna del barri de Sant Gervasi on es reunia un grup
d’artistes que van adoptar el nom del local per anomenar-se. Aquest col-lectiu va realitzar una
exposicio I'any 1945 a les galeries Reig i en el cataleg consten els seus integrants: Baydn, Rutta
Block de Rosenstingl, Calderén, E. Castells, J. Colson, SM. Fargas, Fret, Gabino, Grandara,
Helman, Humbert Vallmitjana, J. O. Jansana, T. Kurimoto, Olivé Busquets, Sanjuan, Josep
M. de Sucre, Badia, J. Busquets, Manolo Hugué, José Rebel i Gol. Pocs d’aquests noms els re-
trobarem a ’autobiografia de Pong, només els de Colson, Helman 1 Josep M. de Sucre, la resta
no, tot i tenir coneixement de la coincidéncia amb Gabino al taller de Rogent. Aquest era un
grup heterogeni amb propostes pictoriques desiguals que el periodista Tristan La Rosa®**? va
lloar per la seva critica a la comercialitat de la pintura del moment tot i que les seves propostes
artistiques les trobava ancorades en el passat. En opinio de Miralles,**® aquests artistes de pro-
cedencies i estils diversos es van agrupar per portar a terme aquesta exposicio pero no tenien
un ideari aglutinador. Tot i aix0, a banda d’aquesta mostra i la individual de Pong, “La Cam-
pana” consta com a organitzadora d’altres exposicions a la galeria Pictoria de Barcelona pero
no s’han portat a terme estudis ni s’ha localitzat documentacid sobre el seu funcionament que
ens permetin relacionar-lo amb Vifials.

D’entre els membres esmentats, cal destacar Colson perqué ens permet establir un vincle amb
la ciutat del pais basc i intuir certes connexions que haurien facilitat I’entrada de Pong en el
circuit artistic. L’any 1945, el pintor dominica va guanyar el primer premi de la Exposicion In-
ternacional de Bilbao,*** un guardoé indici de certes connexions amb el circuit artistic d’aquesta
ciutat. En les autobiografies, Pon¢ no s’hi va referir com a organitzador de I'exposicié de la
Sala Arte sind com a artifex del grup La Campana,** pero és possible que Colson participés
més activament en I'organitzacio de I'exposicié del que indica el relat de Pong. Un protago-

341 PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 242; 1 “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 40.

342  Tristdn LA ROSA, “Arte y artistas: Los artistas de «La Campana» de San Gervasio”, a: La Vanguardia
Espafiola (Barcelona), 28 febrer 1945, p. 3.

343 MIRALLES, Historia de I'art catala. Vol. V111, 1987, p. 206-207.

344 Ricardo RAMON JARNE, “Jaime Colson en el Museo Bellapart”, a: Colson errante, Santo Domingo, Mu-
seo Bellapart, 2008. p. 77.

345  Pere Gimferrer ha definit La Campana de Sant Gervasi com un petit parnas de la Barcelona dels anys
1940, on Colson descobria als assistents els secrets del cubisme. Veure: Pere GIMFERRER, “Historia y memoria
de ‘Dau al Set™, Papeles de Son Armadans (Madrid-Palma de Mallorca), n® 108, gener-marg 1965, p. L-LX.
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nisme que es despren del fet que fos I'autor del text introductori del cataleg —com hem asse-
nyalat en el capitol primer— i del guardd rebut, perque posa de manifest I’existencia de certa
relacio amb el mon de I'art bilbai. Malgrat aquests indicis, no hem pogut establir les relacions
que van fer possible que la Sala Arte organitzés la primera exposicié d’un jove artista catala
desconegut. L’esborrany del contracte de Vifals li reconeixia la potestat d’organitzar les ex-
posicions que considerés oportunes pero és una informaci6 insuficient per determinar la seva
implicacio en la gestacio d’aquesta mostra tot i que donar peu a especular sobre la possibilitat
que donés suport economic per portar-la a terme.

Pong va qualificar I'exposicié de Bilbao de fracas total perque la seva obra va provocar incom-
prensio i “espant” entre el pablic. Un rebuig que li va provocar satisfaccio pel convenciment
que la incomoditat que sentien els visitants davant les seves pintures era una evidéncia de
I’encert de la seva linia de treball, la prova fefaent que el seu art s’oposava a la “pintura ofici-
al, falsa i servilment comercial”.**® Un fiasco que segons Pong va provocar que no s’arribés a
publicar la critica de I'exposicié que havia escrit el pintor i activista cultural Josep Maria de
Sucre, un text del qual només se’n coneix aquesta referéncia.®’

Les vint-i-dues teles exposades estaven pintades a base de negre i blau prussia i eren tan foques

que Pong va afirmar que els éssers que intentava plasmar s’entreveien com a espectres. Una

descripci6 que es correspon amb les obres que van motivar el sorgiment de discrepancies amb Rogent:
“Tot i el respecte que sentia per ell, aviat es van produir fortes friccions entre nosaltres.
Si m’aconsellava pintar amb colors clars, jo escollia de seguida tons foscos. Si ell lloava
I'impressionisme, jo em dedicava a defensar aferrissadament la manera de pintar de
Cézanne, la qual, dins del taller, era anomenada antiimpressionisme. Sovint m’explicava
les meravelles de la llum del paisos mediterranis, i jo, al contrari, llogava un taller fosc on
pintava amb les finestres mig tancades... Si al principi intentava percebre colors només
en la llum i totes les ombres em resultaven grises i tot el que era fosc, negre, tambe vaig
descobrir que en la foscor hi ha tants colors com en la claror...””3*

Per tant, podem intuir que la fi del mestratge de Rogent es va produir en una data propera a
I’exposici6 a Bilbao tot 1 que la informaci6 sobre els olis d’aquesta individual és deficient. La
reproduccié de la coberta del cataleg [il. 47] ens permet valorar I’empremta del postimpressio-
nisme perd pocs matisos més per la manca de qualitat. Comparar-la amb un Autoretrat [il. 48],
gue tot i no estar datat té un estil semblant, ens permet observar un major pes de la geometria
en el vestit de la figura 1 en la definicié de ’espai que I’envolta 1 un enfosquiment de la paleta.
El reduit ventall d’obres d’aquest periode, pero, dificulten la possibilitat de resseguir la petjada
del mestre i els trets que haurien provocat el rebuig del public.

El nombre d’olis localitzats atribuits a Pong i realitzats aproximadament entre 1943 i 1946 és
inferior a les vint-i-dues teles que hauria exposat a Bilbao. Una migradesa més evident si la

346 PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 242, i “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 40.

347 LaBiblioteca Nacional de Catalunya conserva material autograf de Sucre procedent del fons adquirit a
Ramon Borras pero entre aquest material no es conserva la critica esmentada per Pong.

348 Veure annex 5.1.1.15.1.2.
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comparem amb els setanta-dos olis a I'any que preveia el contracte de Vifials a principis de
1945. En canvi, s’han localitzat més de dos-cents cinquanta dibuixos que pertanyen a I'any
1946, un nombre molt elevat que també contrasta amb I’escas volum de dibuixos de dates an-
teriors. El desequilibri entre I'elevat volum de dibuixos de 1946 i la migradesa d’olis es podria
justificar per la mort prematura de Vinals, una abséncia que hauria trasbalsat I’economia de
Pong. Sense el marxant que el proveia de teles i pigments i que donava sortida a les seves pin-
tures, s’hauria dedicat amb més intensitat a dibuixar. Fins i tot va calcular que les despeses de
material per pintar un oli li permetien dibuixar durant vint dies.>*

48- 1332.jpg Autoretrat, c. 1944
Oli sobre tela 61 x 50 cm

La reorientaci6 de la seva activitat creativa podria justificar el gruix de dibuixos que han estat
datats el 1946, portin o no la data inscrita, i la manca d’olis. Malgrat tot, sorpren el decalatge
entre la produccié d’aquest any respecte els anteriors. El mateix artista va afirmar que cre-
mava la producci6 de dibuixos periodicament pero no creiem que es referis a tots els dibuixos
anteriors a 1946 i que just a partir d’aquest any els conservés. La manca d’espai per penjar-1os,
motiu apuntat per Pong per destruir-los, és un argument forca feble, caldria pensar en I'auto-
critica com a argument fonamentat per decidir no conservar determinats treballs. La inconsis-
tencia de la raé adduida per Pong ens condueix a dubtar també de les pires sistematiques i ens

porta a pensar en una destruccié més reflexiva i selectiva.

D’altra banda, les obres de Pon¢ no sempre estan datades i signades i per tan son atribuides a

un espai cronologic aproximat. Pero, fins i tot les que ho estan intuim que sovint aquesta infor-
macio no va ser inclosa en el moment de la realitzacié sin6 posteriorment. L’atribucié posteri-
or de la data és evident a Retrat d’home amb corbata [il. 49], un dibuix datat a la part inferior dre-
ta 12-X-45 i al dors 10-47. La signatura de I'anvers ens indica clarament que és una inscripcio
posterior perqué ja havia transformat el cognom Pons en Pong per influéncia de Foix*° i havia

adoptat un nou grafisme. Aquesta transformacié també justifica que en ocasions apareguin

349  PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 244.
350 \eure: Joan Brossa, “L’hivern i la capa, o el califat del foc”, a: Foix-Pong, Barcelona, Galeria Artur Ramon, 1974.
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doblement signats, per tal d’incorporar a I’obra la signatura identificada com a tipicament
ponciana. Respecte a la data del dors, 10-47, tambe podria haver estat inscrita posteriorment i
tractar-se d’un error, perqué estilisticament és molt proper a EI somni de Jacob, *! datat 10-46 i
no es correspon amb el tipus de dibuixos del 1947.

49- 0974.jpg Retrat d’home amb corbata, c. 1946 50- 0975.jpg EI somni de Jacob, 1946
Gouache sobre paper 21,5 x 15 cm Gouache sobre paper 15,5 x 21,5 cm

L’equivoc obre dubtes sobre el sistema de datacid de Pong i planteja la possibilitat que les obres,
i especialment els dibuixos, no les datés a mesura que les realitzava siné en un moment posteri-
0or.*2 El lapsus podria ser consequiéncia d’aquest fet, i fins i tot podria haver succeit que la data
no hi fos estampada el 1946 sind el 1947, i d’aqui la confusi.> Els interrogants oberts sobre la
datacié d’aquests dibuixos té la finalitat d’analitzar criticament els primers anys de la trajectoria
de Pong i observar el procés de transformacio i de cristal-litzacio del seu llenguatge plastic. La
incorporacié d’una data molt precisa que entra en contradiccio amb la del dors crea una dis-
crepancia gque ens obliga a interrogar-nos per que Pong va voler donar tanta visibilitat a aquesta
data. Pensem que la signatura i la nova data inscrites en una area ben visible del dibuix tindrien
el sentit de voler esmenar I'errada de dataci6 que consta al dors i ressituar I'obra I'any 1945. Re-
trat d’home amb corbata evidencia que el mateix artista podia atribuir a una obra datacions discor-
dants, un fet que ens alerta sobre la cronologia de I'obra més primerenca i, per extensio, obre la
possibilitat que obres tradicionalment considerades de 1946 en realitat pertanyin a un moment
anterior. En realitat, els dibuixos de 1946 datats que s’han localitzat pertanyen a I’GItim trimes-
tre de I'any, és a dir, que juntament amb I'any hi consta la xifra 10, 11 6 12. Un fet que encara
concentra en un espai més reduit de temps la realitzacié d’aquestes obres. D’altra banda, els di-
buixos no datats i estilisticament propers a aquests tambe s’ha considerat que pertanyien a 1946.
Una cronologia que va contribuir a fixar 1 a avalar el cataleg de 'exposicié celebrada a la galeria
René Métras I'any 1972, la publicaci6 que fins al moment recull el major nombre de dibuixos
d’aquest periode.®*

351 L’objectiu de resseguir els temes religiosos tractats per Pong i els paral-lelismes amb d’altres artistes és una
tasca que depassa els limits d’aquest assaig, tot i aix0 volem esmentar la proximitat compositiva de EI somni de
Jacob de Pong amb el de José de Ribera, de 1639, que es conserva al Museo de El Prado.

352  En I'analisi del sistema de dataci6 de les obres sobre paper de Pong al llarg de la seva trajectoria han estat
molt valuoses les aportacions de la historiadora de I'art Anna Agusti.

353 Enla data de I'obra 1608.jpg, hi ha confusio entre el 6 i el 7 perque estan superposats, Pong I’hauria datat
10-47 1 rectificat per un 6. Lamentem no disposar d’imatge del dors.

354 Joan Pong 1946-1970, Barcelona, Galeria René Métras, 1972.
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Plantejar dubtes sobre aquesta cronologia implica que part de la produccid de dibuixos
datada a finals de 1946 podria pertanyer a un moment anterior del mateix any 1 fins 1 tot a
1945. Malgrat apuntar I’opci6 que fossin datats el 1947, no creiem que pertanyin a aquest
any pel tipus de signatura emprat i perque segueixen uns parametres estilistics diferents a
les obres de Pong incloses a Algol —revista publicada a finals de 1946— que analitzarem tot
seguit. En aquest projecte efimer que només va editar un namero, Pong va col-laborar amb
Joan Brossa, Arnau Puig, Enric Tormo, Jordi Mercadé i Francesc Boadella. Les pagines
d’aquesta modesta pero ambiciosa publicaci6 reflecteixen sinteéticament les linies de treball
explorades per Ponc. La natura morta de la coberta [z], amb un llenguatge influenciat per
I’expressionisme i el cubisme,*® exemplifica la continuitat d’una tematica que li era famili-
ar des dels inicis de la seva formacié i que va representar tant sobre tela com sobre paper.
Alguns exemplars de la revista, pero, portaven encartat un gravat il-luminat de Pong i és en
aquestes obres on s’observa una major llibertat creativa.®*® El punt de partida d’aquests tre-
balls eren dues planxes una d’un bust i I'altra d’una composicio abstracta [il. 52-57]. L’ar-
tista va acolorir 1 completar les impressions amb grafismes diversos, amb un llenguatge més
agosarat i personal que el de la natura morta. La dicotomia entre el taranna més conser-
vador de la coberta i més imaginatiu dels treballs encartats podria obeir a motius politics.
Cal no oblidar que Algol va ser editada en catala, una llengua proscrita pel régim franquista
que exercia el seu poder censor per mutilar o aniquilar qualsevol iniciativa que consideres
contraria a les seves premisses. La publicacio va decidir no precisar la data de publicacid ni
la capgalera per evitar represalies i, en aquesta linia, hauria optat per una il-lustracié més
tradicional per a la coberta i per creacions més arriscades per a I'interior per tal de preser-
var una imatge més tradicional del que posaven en relleu els seus continguts, sobretot les
creacions de Pong¢ i Brossa.®” A “Preséncia forta”, el text de presentacid d’Algol, el poeta
va explicitar que el proposit era convertir-se en un revulsiu per trencar I’estancament i I’es-
tretor de mires de les arts d’un periode marcat per la “sutzura estética” i va proclamar que
“ALGOL, amb la ma esquerra, clava una ungla a I’enrarit ambient i en treu sang”. Una
declaracié d’intencions que en aquell moment no va tenir resso perque davant els costos i
les dificultats per a distribuir el primer nimero el projecte es va estroncar. Tot 1 aixo, per
Pong significava I'inici d’un cami que ’havia d’allunyar definitivament de la llum 1 els co-
lors de Rogent i I’havia de portar a la creacié d’un imaginari i un llenguatge personal.

355  Lubar va qualificar aquesta obra d’expressionista mentre Corredor-Matheos hi va identificar un “neocu-
bisme relaxat”. Veure: LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 30; i CORREDOR-MATHEQS, Historia de I'art catala, vol.
1X, 1996, p. 16.

356  Ainize Gonzélez Garcia també ha constatat que no tots els exemplars de la revista incloien el monotip,
veure: “Notes sobre la revista Algol”. Els Marges (Barcelona), n. 90, hivern 2010, p. 68-79.

357 La complicitat creativa de Pong i Brossa ha estat estudiada per Gloria Bordons, veure; Gloria BORDONS,
“Fer reviure unes flamares exemplars”, a: Joan Brossa, Carrer de Joan Pong, Barcelona, Edicions Poncianes, 2010, p.
13-54 i Introduccid a la poesia de Joan Brossa, Barcelona, Edicions 62, 1988, p. 26-28.
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51- 0256.jpg Coberta d’Algol, 1946
Tinta sobre paper 25 x 19 cm
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52- 1533.tif Gravat il-luminat encartat a Algol, c. 1946
Gravat sobre paper il-luminat amb gouachei tinta 25 x 38 cm
Casa Museu Pintor Abell6.Mollet del Vallés. Barcelona

53- 2900.jpg Gravat il-luminat encartat a Algol, c. 1946 54- 3214.jpg Gravat il-luminat encartat a Algol, c. 1946
Gravat sobre paper il-luminat amb gouache i tinta 25 x 38 cm Gravat sobre paper il-luminat amb gouachei tinta 25 x 38 cm

Montserrat Llucia i Jordi Carrié. Barcelona

109



56-2370.jpg Gravat il-luminat encartat a Algol, c. 1946
55- 0264.jpg Gravat il-luminat encartat a Algol, ¢.1946 Gravat ~ Gravat sobre paper il-luminat amb gouache i tinta
sobre paper il-luminat amb gouache i tinta 19 x 25 cm

57-2934.tif Gravat il-luminat encartat a Algol, ¢.1946
Gravat sobre paper il-luminat amb gouache i tinta 19 x 25 cm

Els dibuixos datats a finals de 1946 i principis de 1947, coetanis dels gravats il Tuminats d’Al-
gol, posen de manifest el cami previ a I'assoliment d’aquest vocabulari més personal seguit per
Pong i d’aqui que considerem la possibilitat que pertanyen a un periode anterior. Una analisi
detinguda d’aquestes obres posa en relleu les diferents vies explorades fins a la consolidacié del
seu univers creatiu. A nivell tematic, a banda de les natures mortes, va explorar la represen-
taci6 de la figura humana, d’animals, paisatges, arquitectures 1 objectes diversos. Tot 1 aixo el
tema no és I'aspecte més rellevant sin6 les diferents solucions formals. En ocasions va cercar
la maxima expressivitat amb el minim de recursos en treballar amb una reduida gamma cro-
matica i amb tracos molt continguts. En d’altres I’horror vacui el va portar a saturar la com-
posicié d’elements i colors. | també va indagar en les possibilitats de la desproporci6 i de les
formes abstractes. Un univers formal que significa que Pong havia deixat enrere els exercicis
de formacio per desenvolupar una cerca personal. Un procés possiblement hauria tingut lloc
entre els anys 1945 i 1946.

Si acceptem la possibilitat que treballs atribuits, 1 fins 1 tot datats a finals del 1946, en realitat
pertanyin a un moment anterior cal interrogar-se pels motius que haurien portat Pong a indi-
car-ne com a data de realitzaci6 I'altim trimestre de 1946 1 fins 1 tot gener de 1947. Cal tenir
en compte que 1946 és un any clau en la trajectoria de Pong: a banda de la individual a Bilbao
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celebrada el mes de marg, I'article de Gasch aparegut a Destino®*® i la fundacié de la revista
Algol, va participar en una exposicié col-lectiva a la sala Els Blaus del Centre Excursionista de
Sarria.®® Als Blaus, Pong va exposar amb August Puig, Pere Tort i Francesc Boadella i malgrat
que el pablic va rebre la seva obra amb indiferencia,*® el fet de comptar amb la presentacio
de Foix va donar una significaci6 especial a aquesta mostra 1 més vista en perspectiva. El poeta
va posar en relleu I'experimentacié dels joves artistes que van exposar a Els Blaus i el paral-
lelisme amb Mir0, Picasso i Gausachs.®! Unes semblances que hem de reiterar que no es refe-
reixen unicament a Pong sind al conjunt de participants i que no podrem resseguir en les obres
exposades perque el cataleg no inclou dades ni reproduccions de les obres que hi van presen-
tar. Davant aquest fet es fa dificil concretar la petjada mironiana, la influéncia picassiana i
I’empremta de Gausachs en unes obres que desconeixem. Foix no es va entretenir a desgranar
detalls estilistics que ens haurien pogut orientar, va preferir lloar I'interés per I’experimentacio
dels artistes que exposaven en el Centre Excursionista de Sarria, una actitud que els aproxima-
va als moviments d’avantguarda.

Cal recordar que quan Foix va escriure la presentacié d’Els Blaus de Sarria tenia cinquanta-
tres anys i comptava amb una amplia trajectoria en el camp de les lletres, a banda d’haver es-
tat un dels poetes més compromesos amb les iniciatives artistiques i literaries més avancades de
la Catalunya d’abans de la guerra civil. En canvi, Pong tenia dinou anys i tot just comencava a
tenir 'oportunitat de mostrar la seva obra en public. Per tant, que el poeta signés la seva pre-
sentacid era un signe d’aproximacié a I'art més avancat d’abans de I’esclat de la guerra civil i
en consequéncia dotava de contingut I’exposicié. Bourdieu®®? va destacar que I’artista fa I'obra
pero que al seu torn I'artista esta fet pels qui contribueixen a descobrir-lo i a consagrar-lo. Per
tant, podem considerar que Foix i també Colson i1 Gasch van ajudar a configurar la identi-

tat artistica de Pon¢ en un moment clau de la seva trajectoria, en el moment d’encaminar-se
cap a la professionalitzacio. Uns suports, especialment el de Foix i Gasch que van contribuir

a apropar-lo a ’art més avancat 1 que van significar el reconeixement d’altres membres de la
comunitat artistica.3®

La consolidacié d’uns coneixements técnics i 'ampliacié dels horitzons creatius li haurien per-
mes la progressiva transformacié d’un llenguatge que ell mateix va definir com a expressionis-

ta.*** Si a principis de 1945, ’esborrany del contracte amb Vifals, definia el perfil d’un artista

358 Sebastia GASCH, “Formas y colores. Pintores jovenes” Destino (Barcelona), n. 486, 9 novembre 1946.

359  Exposicio celebrada del 3 al 18 de novembre de 1946 tot i que Pong sovint la va situat erroniament el
1947. Veure annex 5.1.3.15.1.4; PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 242 1 “Cronologia autobiografica”
1978, p. 40.

360 Malgrat resumir la resposta del public amb el mot indiferéncia, Pon¢ va voler destacar I’'excepcié de I'acti-
tud receptiva de Joan Prats Veure annex 5.1.11i 5.1.2.

361 \eure nota 28.

362 Pierre BOURDIEU, Las reglas del arte: Génesis y estructura del campo literario, Barcelona, Anagrama, 1997, p.
253-254.

363  Segons la historiadora de I'art Raymonde Moulin, el reconeixement per part de la comunitat artistica és
un dels criteris valorats per establir “qui” és artista de manera objectiva. Veure: Raymonde MOULIN Lartiste,
I"institution et le marché, Paris, Flammarion, 1997, p. 249-274.

364 Veureannex 5.1.1i5.1.2.
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en formacio que havia d’adaptar-se als suggeriments del seu marxant per escollir la tematica i

els tipus d’obra que havia de realitzar, a finals de 1946 vivia una situaci6 ben diferent.

El fet de signar i datar uns dibuixos que segurament conservava sense cap inscripcio, és un
acte de confirmaci6 de la seva identitat com a artista. Situar-los cronologicament I’Gltim tri-
mestre de 1946, tot i que podrien haver estat realitzat en un moment anterior del mateix any
o fins 1 tot de 1945, refor¢a la importancia d’aquest moment de la seva trajectoria. Aquesta
hipotesi sorgeix a partir de les dates contradictories de Retrat d’home amb corbata i davant I'inter-
rogat que obre la practica inexisténcia de dibuixos datats I'any 1945 i I'abundancia de dibuixos
datats el 1946. Completar la informacié sobre la datacio de les obres de Pon¢ amb d’altres evi-
dencies ens permetra documentar amb major rigor aquesta hipotesi.

En qualsevol cas, aquests dibuixos posen de manifest les linies de treball de Pong i resseguir-los
amb atencio ens converteixen en testimonis del procés de consolidacié del seu llenguatge i
aporten claus per entendre I’obra posterior i I'articulacié del seu allunyament de I'art més aca-
demic, representat pel nu femeni de Model (il. 46, 1534.jpg). Un tret destacable és I'interés per
la figura humana aillada, busts, cares de perfil 1 de front, retrats de mig cos 1 de cos sencer, que
li van permetre indagar les possibilitats expressives del monocrom blau i negre, de I'austeritat
dels colors primaris 1 la riquesa de matisos d’'una amplia paleta cromatica. La figura humana
també es va convertir en un terreny per experimentar I'expressivitat del trac de la pinzellada

1 dels contorns de diferents gruixos. Les figures estatiques ocupen el centre de la composici6 1
malgrat haver sorgit, possiblement, com a retrats ens han pervingut com un fris de personatges
aillats, amb un aire d’entotsolament, on assajar solucions formals deutores del fauvisme i I’ex-
pressionisme.

Les composicions amb una tematica religiosa clara posen en relleu la llibertat creativa de Pong
per enfrontar-s’hi. Un aspecte que havien esmentat en relacié a El Greco i que es fa evident en
la representacié d’angels, crucifixions 1 episodis biblics, on la tematica queda en segon pla

per convertir-se en una recerca d’expressivitat que transcendeixi I’anécdota. L’experimentacio
és encara continguda pero Pong havia comencat a apartar-se dels canons establerts i a endins-

ar-se en el terreny de la fantasia i la imaginacio i, per tant, a esbrossar el cami que el portaria a
definir el seu personal llenguatge.

2.3. UNA VISITA SAGRADA A UN LLOC SAGRAT: L'IMPACTE DE MIRO

Manifestar la voluntat d’ingressar en I’“orde de pintors” significa concebre la practica picto-
rica com un acte vocacional. El simil amb I'ingrés en una comunitat religiosa no era gratuit
perqué pertanyer a un orde implica cert aillament respecte a la resta de la societat i I'adaptacio
del sistema de vida a la crida vocacional. A més suposava investir la dedicacio a la pintura de
taranna religiés, d’una sacralitat que retrobem a I’autobiografia en evocar la visita al taller de
Mird: “Visito el atelier de Joan Mird. Es como una visita sagrada a un lugar sagrado”.% Un

365 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 42.
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encontre transcendental que va evocar amb brevetat i concisio i amb la reiteracio del quali-
ficatiu sagrat per tal d’assimilar la trobada a un ritual religios 1 evitar reduir-lo a una simple
anecdota. En la practica laica de la creacio, el taller de Miro6 esdevé aixi lloc de culte, I'artista

I'encarregat d’oficiar la litargia, 1 els assistents a la cerimonia fidels devots.

La trobada amb Mir6 va tenir lloc gracies a les gestions de Joan Prats,* qui va acompanyar
Pong, Brossa, Cuixart, Arnau Puig, Lluis M. Riera,*’ Tapies i Tharrats al taller que I'artista
tenia al passatge del Credit. Prats formava part del reduit cercle d’amics que Mir6 conservava
a Barcelona i va facilitar que el grup de joves inquiets que havien creat Dau al Set entressin en
contacte amb un creador que era el maxim exponent de I'avantguarda catalana. Per a tots ells,
tret de Brossa,*® era el seu primer encontre.

Tapies®*® també s’hi va referir amb to reverencial al temps que va precisar-ne més detalls: la
cita prévia a la botiga de Prats,*” I'atencio a les seves observacions, I'emocio i la solemnitat del
trajecte fins arribar a I’estudi, ’escassa eloqiiencia de Mir6, 'oferiment d’unes copes de co-
nyac, I’ordre 1 la pulcritud de P’estudi 1 finalment el desplegament colpidor de les obres. El cli-
max de la trobada es va produir quan Mir6 va comencar a mostrar les obres, un moment que
en Tapies va despertar una devoci6 quasi ridicula. Una expressié d’admiracio i de respecte
gue de nou pren connotacions religioses per reviure la intensitat de la trobada malgrat quedi
matisada per un qualificatiu que ens remet a ’estupidesa 1 'exageraci6. Tapies va posar en re-
lleu la rellevancia d’aquesta experiencia perqué era la primera vegada que visitava un veritable
taller i coneixia un pintor célebre, en la seva opinio el més important del moment juntament

366 Joan Prats va iniciar la seva formacio artistica a I'Escola de la Llotja, on va congixer Mir0, tots dos van
continuar la seva formacié al Cercle artistic de Sant Lluc. La seva amistat es va mantenir al llarg dels anys. El
1922 va fer-se carrec de la botiga de barrets de la familia i va abandonar la carrera artistica pero va mantenir

un gran interés per I'art. L’any 1932 va fundar I’'entitat Amic de I’Art Nou (ADLAN) i després de la guerra va
recuperar la iniciativa i va fundar el Club 49, per impulsar i recolzar I'avantguarda catalana. Veure: Record de Joan
Prats, Barcelona, Fundaci6 Joan Miro, 1995.

367 Riera, que llavors es dedicava a la fotografia, va tenir una intensa relacié amb els fundadors de Dau al Set

i en recordar vivencies compartides amb Brossa va referir-se a la visita al taller de Mir6: “No vam oblidar mai
I’emoci6 indescriptible que vam sentir, els del grup 1 jo, quan a finals dels anys quaranta, Joan Prats ens va portar
per primera vegada a I'estudi de Joan Mir0, al passatge del Crédit”, veure: Lluis M. RIERA, “Algunes anecdotes
i vivencies amb Joan Brossa”, a: Joan Brossa o la revolta pogtica, Barcelona, Fundacié Joan Brossa, Departament de
Cultura de la Generalitat de Catalunya i Fundacio Joan Mir6, 2001, p. 97. D’altra banda, Riera havia de ser

el director de Gart, un dels guions cinematografics que Brossa va escriure ’any 1948. Els protagonistes eren uns
personatges anomenats Modest Cuixart, Antoni Tapies i Joan Pong, veure: Félix FANES, “Hem va fer Douglas
Fairbanks”, a: Joan Brossa o la revolta poética, Barcelona, Fundaci6 Joan Brossa, Departament de Cultura de la Ge-
neralitat de Catalunya i Fundacié Joan Mir6, 2001, p. 326-331.

368 Brossa no va deixar testimoni d’aquesta visita pero si del seu primer encontre amb Mird: “el vaig conéixer
a casa d’en Foix, i a través d’en Prats, que en aquell moment estava en una situacié una mica precaria en tots as-
pectes. [...] Recordo que un diumenge em va presentar en Mir6. Jo tenia una gran admiracio per Mir6 perque el
veia un exponent d’aquest automatisme psiquic que a mi m’interessava. En Mir6 era molt reservat, recordo que li
vaig preguntar si pintava en estat de vigilia o bé d’'una manera subconscient, i em va dir que ell sempre estava en
transit poetic per a fer pintura, que mai no se’l provocava. Em vaig quedar una mica parat perqué, noi, hi ha ve-
gades que no hi estas 0 no en tens ganes; pero ell em va dir que quan es posava davant la tela sempre tenia ganes
de pintar. Ens vam fer amics, pero de moment no vaig aconseguir res més, només el fet de coneixer en Miré. Que
jaeraforca!”, veure: Jordi COCA, Joan Brossa o el pedestal s6n les sabates, Barcelona, Editorial Portic, 1971, p. 31.

369 \Veure: Antoni TAPIES, “La visita a Joan Mirg”, Destino (Barcelona), n. 1855, 21 abril 1973, p. 27-28
(traduccid al catala: “Mir6 de prop”, a: L'art contra I'estética, Barcelona, Ariel, 1974, p. 79-85); i Memoria personal:
fragment per a una autobiografia, Barcelona, Empdries, 1999, p. 210-211.

370 Labotiga de barrets de Prats estava situada al carrer Ferran, ben a prop de I'estudi de Mir@.
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amb Picasso. Aguesta evocacio es completa amb I'enumeracio d’algunes les obres presentades
per Mir6, un esfor¢ de memoria que ens ajudara a identificar part de les peces que aquestes
artistes haurien tingut al seu abast:
“Molts d’aquells quadres —han passat més de vint-i-cinc anys— em van impressionar
tant que els tinc increiblement gravats encara en la memoria. La lune , ara a la col-leccid
Charles Zadok, amb aquella espécie de cavall flotant, tan meravellés; o la Pintura de
la Palm Beach Art League, tan tipica, de la qual quan em vaig casar vaig aconseguir
una reproduccio que Mir6 em va dedicar afectuosament; o la Pintura que es troba en el
Kunstmuseum de Basilea, amb aquell fos cobert com de gotes de porcellana; o aquella
altra rara preparacio de fons que semblava que tenia anys de sobreposicions de colors i
que no va acabar sin0 el 1950 amb un collage de cordills, etcétera.”?"*

Un altre dels assistents a la trobada, Arnau Puig, també ha rememorat aquest episodi amb una
narracio que esbossa una descripcié de les obres que hi van poder veure:
“Recordo que als quadres que ens va ensenyar I’element ‘figuratiu’ dominant era el toro
i tots eren executats amb aquella linia tan incisiva que sempre ha caracteritzat I'obra de
Miro des de I'any 1925. No cal dir que, més que davant d’un impacte artistic, tots ens
trobavem sumits en un éxtasi religiés davant «I’nome de I'art nou».”*"

El relat de Puig comparteix amb Pong i Tapies I'Us de termes amb connotacio religiosa per
transmetre la impressié que li havia causat I’obra de Mird. Per a tots tres accedir a I'espai
creatiu d’aquest artista havia estat una experiencia amb una significacié transcendental, una
revelacid. Un impacte que Pong va transmetre molt sintéticament, sense entretenir-se en de-
talls, per condensar I'emocié del moment i tota la una carrega simbolica amb la reiteracié del
qualificatiu sagrat.

El record amb menys connotacions simbaoliques és el de Cuixart®® i el de Tharrats. El primer
va posar emfasi en el seu desconeixement de Mir0, una ignorancia simptomatica de I'escassa
difusio d’aquest artista a Barcelona. Un relat on pren més relleu aquest aspecte que la visita en
si per la manca de detalls i per I'omissié d’una valoracié subjectiva i de la seva repercussio. En
I’evocacio de Tharrats tampoc no detectem la voluntat de retrat-lo com un episodi rellevant,
de fet el redueix a una anecdota sobre el taranna metodic de Miro:
“Quan els del grup Dau al Set li férem la primera visita —devia ser I'any 1948— vaig vo-
ler intentar la prova d’un petit experiment. Vaig quedar confas per I'ordre i la netedat que
imposava aquell taller del carrer Credit. Tot era al seu lloc. Dissimuladament, vaig moure
alguna de les coses mes senzilles: pinzells, llapis, tubs de color... El petit impuls que vaig do-
nar a cadascun d’aquells objectes tan sols es podia mesurar en mil-limetres. Immediatament
Miré se n'adona. Instintivament, empes per la seva inclinacio natural, pogué corregir aquell

371 Antoni TAPIES, “Mir6 de prop”, a: L'art contra I'estética, Barcelona, Ariel, 1974, p. 82-83.

372 Arnau PUIG, “Testimonio de Dau al Set”, Cuadernos Guadalimar (Madrid), n. 7, 1978, p. 64. Traduccid al
catala inclosa a: Histories de Dau al Set: Cinquanta anys, Barcelona, Thassalia, 1998, p. 60.

373 Paloma CHAMORRO, Conversacion con Cuixart, Madrid, Rayuela, 1975, p. 30.
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pretes desordre. En tornar les coses al seu lloc primitiu, I'artista havia salvat del seu caos tres

o quatre objectes insignificants. D’allo semblava dependre tot ’equilibri universal.”*"

Aquesta descripcio ens trasllada a una situacié banal, sense un transfons artistic o cultural.
L’anécdota narrada posa en relleu I'ordre i la meticulositat que imperava en el taller de Mir0 i
el gest irreverent de Tharrats. Una accié que contribueix a ridiculitzar la situacié i que es pot
interpretar com una resposta a la sacralitzacio de la visita i a la consideracio de I'encontre com
un esdeveniment d’especial rellevancia. Una narracio que destaca per la voluntat d’evitar do-
nar transcendencia i solemnitat a aquella visita.

En canvi Pong, i també Tapies, van reviure aquest episodi com un moment especial, una visita
a un espai tangible que condensava 1 amplificava les il lusions dels seus assistents en relacié a
la practica artistica mereixedora de ser recordada com a part significativa del seu relat bio-
grafic. A través de a referéncia de I’autobiografia de Pon¢ podem considerar ’estudi de Mir6
en relacio al concepte d’heterotopia” elaborat per Michel Foucault per a anomenar llocs,

que a diferéncia de les utopies, existeixen realment pero que, com les utopies, estableixen una
discontinuitat amb els espais habituals d’una societat. Les heterotopies serien, doncs, utopies
parcialment realitzades des d’on seria possible que “tots els altres espais reals que es poden tro-
bar dins la cultura fossin simultaniament representats, impugnats i invertits”.*”® L’heterotopia
permet la mediaci6 entre els espais reals, en el sentit fisic literal, 1 els “espais”, en sentit figurat,
que trobem en els relats.

A l'autobiografia de Pong, 'estudi de Mir6 depassa la significacié com a entorn fisic 1 escenari
d’una trobada i es converteix en un espai heterotopic. El taller del passatge del Crédit esdevé
“un lloc altre”, un espai real que apareix representat com una “discontinuitat” dins la realitat
de I’entorn artistic i social, i per aixo la transcendencia d’aquesta visita. L’estudi de Mir¢ era
una porta d’accés a la recuperacié d’un passat mitic, el de les primeres avantguardes, un passat
proper pero alhora inabastable, allunyat de I'entorn quotidia pels estralls de la guerra i al ma-
teix temps una porta cap al futur.

En aquest sentit, Perucho va destacar el paper de Miré per evidenciar I’existencia d’una nor-
malitat perduda a Catalunya i al mateix temps I’esperanca de poder-la recuperar. La continui-
tat del seu prestigi i el fet que seguis treballant el convertien en un referent cabdal per retornar
a la vida una pintura ferida de mort arran de la guerra civil. En el desolat panorama artistic
de després del conflicte de 1936, tant mancat d’estimuls, Mir6 esdevenia una figura clau tot 1
la discrecié amb que s’havia instal-lat de nou a Barcelona:*"

“Malgrat el trist panorama de la nostra pintura, morta practicament I’'any 1936, no hau-

riem pogut resignar-nos a creure, com a definitiu, en una mena d’ordre excessivament

374 Joan-Josep THARRATS, Picasso i els pintors catalans en el ballet, Barcelona, Edicions del Cotal, 1982, p. 151-152.
375 Michel FOUCAULT, “Of other spaces”, a: The visual culture reader, Londres, Routledge, 1998, p. 239.

376  Miré havia abandonat Franga per fugir de I'ocupacio nazi, i havia retornat a I’'Estat espanyol el mes juny
de 1940, després de viure durant un periode a Palma es va instal-lar a Barcelona a mitjans 1942. Per a una cro-
nologia detallada dels seus trasllats, exposicions i activitats veure: Anne UMLAND, “Chronology”, a: Joan Mird,
Nova York, The Museum of Modern Art, 1993, p. 317-345.
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doloros pel nostre entusiasme. Pressentiem que, arreu del mén, en una logica dispersio,
hom continuava fidel a la veritat: que la jerarquia d’alguns noms restava drecada, amb
llur prestigi; que adhuc, ignoradament entre nosaltres Joan Mir¢ era un d’ells. Aquesta
informulada evidéncia creixia a mesura del temps, en secret gairebé, quan aquest artista
purissim anava bastint el seu magic univers, meravellosament intacte. Com a unica refe-
réncia ens bastava.”?"’

Aquest article es va publicar el 1946 i el podem considerar premonitori del paper que Miro
acabaria acomplint 1 la centralitat que acabaria assumint, fins 1 tot més enlla del periode que
ens ocupa.®”® Es tracta d’una reflexié anterior a la visita a Pestudi de Mir6 atés que els seus
integrants la van datar el 1948 o bé el 1949.3° Cal tenir en compte que els testimonis referits a
aquesta trobada van ser escrits decades després, un lapse de temps que dificulta la possibilitat
de precisar-ne la data. El fet que s’hi desplacessin els impulsors de la revista Dau al Set convi-
da a situar-la en una data proxima a la creacié d’aquesta publicacid. Podria haver-se produit
posteriorment a I'aparicid del primer nimero, a partir del mes d’octubre de 1948, pero no hi
ha cap evidencia que ho corrobori i en realitat, en evocar I’encontre, cap dels presents es va
referir a la publicacio. Tampoc van relacionar-la amb I'exposicié de Mir0 a les galeries Laie-
tanes, oberta al public I'abril de 1949, trenta-un anys després de la seva primera individual a
Barcelona,®® la primera d’aquest artista que els components de Dau al Set haurien pogut visi-
tar. De fet, aquesta revista se’n va fer resso amb la publicacio d’un article de Brossa que lloava
el paper de Mird com a revulsiu per a les noves generacions d’artistes:

“Davant les imponents ruines Joan Mird té el rellotge altra vegada a les dotze. A tots els

joves en marxa vers les altes serralades, la seva obra, la seva actitud extraordinaria, ens

posa a les mans un martell i un sac de diamants”.!

En aquesta exposicid, organitzada pel grup aplegat al voltant de la revista Cobalto 49 amb San-
tos Torroella al capdavant, es van mostrar obres de col-leccions particulars de Barcelona.®?

377 Joan PERUCHO, “Joan Mir@”, Ariel (Barcelona), n. 3-4, juliol-agost 1946, p. 68-69.

378  Victoria Combalia ha resseguit la influéncia que Miré va exercir en un ampli ventall d’artistes des de
finals de la decada de 1920 fins a principis dels anys 1990. Joan M. Minguet Batllori ha estudiat el resso de Mir6d
entre els creadors 1 la seva recepci6 critica des dels inicis de la seva trajectoria fins a la seva mort. Veure: Victoria
COMBALIA, Veure Miré: La irradiacié de Mir6 en I'art espanyol, Barcelona, Fundacio “la Caixa”, 1993; i Joan MIN-
GUET, Joan Miro: I'artista i el seu entorn cultural, Barcelona, Publicacions de I’Abadia de Montserrat, 2000.

379  Pong no va datar la trobada en cap de les autobiografies. Puig, Tapies i Cirici Pellicer la van situar I’any
1949, en canvi segon Tharrats va tenir lloc el 1948. Manuel Borja-Villel ha indicat que Tapies no recordava
amb exactitud I'any que va congéixer Mir6 pero ha proposat la data de 1948 com la més probable. Veure: Arnau
PUIG, “Testimonio de Dau al Set”, Cuadernos Guadalimar (Madrid), n. 7, 1978, p. 64; Antoni TAPIES, “La visita
a Joan Mir6”, Destino (Barcelona), n. 1855, 21 abril 1973, p. 27; Alexandre CIRICI PELLICER, “Arts plastiques.
Els origens de I'art vivent a la Catalunya d’ara”, Serra d’Or (Montserrat), n. 12, desembre 1960, p. 27; Joan Josep
THARRATS, Picasso i els artistes catalans en el ballet, Barcelona, Edicions del Cotal, 1982, p. 151; Manuel BORJA-
VILLEL, “Comunicacié sobre el mur”, a: Tapies: Comunicacié sobre el mur, Barcelona, Fundacié Antoni Tapies i
IVAM Centre Julio Gonzélez, 1992, p. 16. En la bibliografia sobre Mir6 consultada no s’ha localitzat cap refe-
rencia aquesta trobada.

380 La primera exposicié individual de Mird es va celebrar I'any 1918 a les galeries Dalmau de Barcelona. El
promotor d’aquestes galeries, Josep Dalmau, també va ser I'organitzador de la primera individual a Paris, I'any
1921. Veure: Jaume VIDAL | OLIVERAS, Josep Dalmau: L’aventura de I’art modern, Manresa, Angle, 1993.

381 Joan BROSSA ,“Joan Mir6 dels ventalls”, Dau al Set (Barcelona), maig 1949 [text imprés en un full encartat].
382  Per una descripci6é ben documentada de I'exposicié veure: Joan MINGUET: “Joan Mir6 en I'art espanyol:
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Era una eina per posar a I'abast del public barceloni I'obra d’un creador que veia créixer la
seva projeccié internacional mentre a I’Estat espanyol continuava sense tenir una difusio relle-
vant. Per tal de normalitzar aquesta situacio 1 recuperar la seva figura, també el 1949, es van
publicar dues monografies signades per Juan-Eduardo Cirlot i per Alexandre Cirici Pellicer.?®
Aquestes iniciatives eren simptomes clars de la voluntat d’una minoria d’intel-lectuals d’en-
riquir el panorama artistic de Catalunya perd van aconseguir un resso molt limitat i no van
reeixir en la transformacié de la posicié de Miré en el mon de I'art catala.®®* Malgrat no haver
assolit un canvi radical, aquestes activitats van apropar Miré a una jove generacio de creadors
inquiets. Pong és possible que no pogués visitar I'exposicié que es va celebrar del 23 d’abril al
6 de maig perqué a principis d’abril de 1949 va haver de traslladar-se a I'Emporda per fer el
primer tram del servei militar, zona on va estar destinat fins al mes de juny. Per tant, el seu des-
placament fora de Barcelona podria haver coincidit de ple amb la celebracio de I’exposici6 de
les galeries Laietanes. En canvi, és plausible que tingués accés a les dues monografies editades
aquell mateix any.

L’analisi de les diferents vies de coneixement de Mir6 que Pong podia tenir a I'abast obeeix a
la voluntat d’establir la possibilitat d’observar en la seva obra plastica I'impacte de la trobada.
En aquest sentit és important conéixer el nivell de difusié d’aquest artista per determinar si

en una data anterior a I’encontre Pong ja tenia nocions del seu llenguatge plastic o si realment
va significar una revelacié 1 una descoberta. Hem pogut comprovar que fins ’'any 1949 no es
produeix un esforg per apropar Mir6 al public a través d’una exposicio 1 dues monografies.

En canvi, no podem determinar amb certesa la data de la trobada que segons els testimonis
s’hauria produit el 1948 o el 1949. Per tant, en lloc de fixar-nos en les obres d’una data precisa
a la recerca de la petjada de Mir6, hem resseguit I’obra de Pong a la recerca d’aquest influx 1
d’indicis que ens permetin establir una relacio directa amb aquest episodi.

Aquesta cerca ha posat de manifest la presencia de 'influx de Mir6 en un moment anterior a
les dates proposades per a la visita i ens ha permeés localitzar una obra amb una referencia ben
explicita a aquest artista. En un dibuix que cronologicament podem situar al 1948 hi va ins-
criure ‘HOMAGE MIRO’ [sic] [il. 58] amb una grafia que ens permet identificar el nom de
Mir6 sense problemes 1 amb més dificultats homage’. Aquest mot no apareix escrit ni en cata-
la ni en castella, pensem que la intenci6 era transcriure’l en francés tot i que en lloc de la du-
plicaci6 de la ema apareixen elements grafics dispersos, potser motivats per un dubte ortogra-
fic. Tot 11a desmembraci6 de la paraula, la ge 1la e finals ens fan decantar per llegir-hi
homenatge en francés.®®® En el contorn de la béstia que ocupa el centre de la composicié tam-

Una aproximacié cronologica (1918-1983)”, a: Veure Mird: La irradiacié de Mir6 en I'art espanyol, Barcelona, Fundacio
“la Caixa”, 1993, p. 73-74.

383  L’exposicié es va celebrar del 23 d’abril al 6 de maig. Veure també: Juan-Eduardo CIRLOT, Joan Mir6,
Barcelona, Cobalto, 1949; i Alexandre CIRICI PELLICER, Joan Mird y la imaginacion, Barcelona, Omega, 1949.

384  “Mird i la resistencia cultural en el franquisme”, a: MINGUET, Joan Mir¢: I'artista i el seu entorn cultural,
2000, p. 71-80.

385  Aquesta inscripcio va ser interpretada per Jordi Coca com un “espontani ‘Hola Miré!"”, una lectura que
implica 'omissi6 de les dues lletres finals de la inscripcié pero gracies a aquesta observacié vam saber de Pexis-
téncia d’aquesta obra. Veure: Jordi COCA, “Joan Pong, del bressol a la tomba”, Serra d’Or (Barcelona), n. 278,
novembre 1982, p. 13.
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bé hi retrobem mots, ara en catala, de lectura dificil per la cal ligrafia ambigua que només
permet identificar-los parcialment 1 intuir “Si en volguesiu |[...?] seria un unic [...7]”. Malgrat
tractar-se d'una lectura incompleta, les tres frases escrites en blanc sobre el perfilat negre de la
figura central suggereixen un dialeg amb el personatge situat enfront. Tres franges escrites que
ens recorden els filacteris, un recurs plastic utilitzat tradicionalment per incorporar el text ima-
ginariament dit pels personatges representats, generalment en la pintura religiosa i també uti-
litzat per Mird a Bouquet de fleurs (“Sourire de ma blonde™) (1924). La integracio de textos en una
composicié plastica i I's de la llengua francesa sén elements que retrobem en I'obra de Pong.
No és casual ni gratuit que escrigués la veu francesa d’homenatge al costat del nom del pintor,
tot el contrari, era una eina per reforcar el vincle amb I'artista homenatjat. Un creador que
durant la década de 1920 havia experimentat intensament la incorporacio de mots en frances
en una serie d’obres que va anomenar “pintures-poema”.*¢ Pong va recollir el llegat de Mir6 i
li va voler retre un homenatge explicit introduint el seu un nom en una obra, un fet extraordi-
nari que ens convida a imaginar un possible lligam entre aquesta peca i la trobada amb Miro.
I diem imaginar perquée no podem corroborar que realment fos aixi, ens manquen evidéncies i
informacié més concreta sobre la cronologia de I'obra i de la visita.

58-0399.jpg Sense titol, 1947
Tecnica mixta sobre paper 32 x 44 cm

Confrontar Homenatge a Mir6 (c. 1948) [il. 58] amb algunes de les obres que Tapies recordava
haver vist a I'estudi del passatge del Credit tampoc ens permetra establir una connexié directa
amb aquell moment carregat de simbolisme. En canvi, si que fara possible que identifiquem
d’altres elements del llenguatge mironia: I’espiral definida per una linia discontinua, els cercles
1les rodones envoltats de pinzellades radials, I’esquematica figura de la dreta, la proliferacié
de grafismes o el fons brut que completa la composici6. Referents que ens remeten a I'univers
plastic de Mir6 pero no a una obra en concret. Reprendre el testimoni de Puig on evocava
obres de tematica taurina de trag incisiu tampoc ens conduira a formular un lligam concret
entre la visita i les obres que hi haurien vist i I'obra de Pong. En realitat els detalls de Puig ens
han conduit a La course de taureaux (1945), una peca que el 1947 va ser donada al Musée Natio-
nal d’Art Modern, de Paris i que per tant no haurien pogut veure directament durant la visita
si acceptem la cronologia proposada. En tot cas haurien pogut veure alguna obra semblant
que no hem localitzat o potser una reproduccio d’aquesta obra, una peca que va ser repro-

386 DUPIN, “La pintura, la poesia”, a: Mir6, 1993, p. 431-445.
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duida en 'esmentada monografia de Cirlot publicada el 1949.%" Malgrat fos improbable que
Mir6 mostrés aquesta obra a Pong i els seus acompanyants, comparar-la amb Homenatge a Miro
ens permet establir diferencies clares entre els dos artistes: la pulcritud del trag i la concisi6 del
llenguatge mironia no els retrobem en I'obra de Pong. L’Gnic punt en queé podem considerar
certa similitud és en I'estructura compositiva, organitzada a partir d’una figura central. Pero,
aquesta bestia que mira enlaire amb la boca oberta, juntament amb el petit ull i I'ocell de la
part superior, ens traslladen a un altre referent artistic, el Guernica de Picasso, I'obra inspirada
en els bombardejos, I'abril de 1937, del poble basc que li dona titol. Una composicié domina-
da per la sobrietat cromatica on les figures expressen amb intensitat la desesperacié provocada
per la violeéncia de la guerra. La reduccio del fris de personatges 1 la simplificacié de I'escena
és evident, Pong va traslladar el cavall, I'ull i 'ocell del Guernica a la seva obra per fer-ne una
relectura on el dramatisme queda amortit, tot i la introducci6 del color vermell per subratllar
el patiment i fer més sagnants les nafres i les llagrimes.

Per tant, Homenatge a Mir6 defuig una lectura univoca limitada a significar la importancia de
Miro, les referéncies a Picasso, a la guerra civil i al propi imaginari poncia plantegen un entra-
mat de significats més complex. El moén del teatre, els jocs de magia, la religio 1 les dificultats
de la guerra 1 la postguerra hi son presents a través de figures caracteristiques de Pong: éssers
de morfologia estranya, arlequins, antifacos, trévols, escaquers, angels, creus i espines de peix.
Una amalgama de figures que déna com a resultat una composicio on I'artista dialoga amb
dos referents de I'avantguarda internacionals amb lligams directes amb Catalunya. Un dialeg
construit a partir de signes grafics 1 paraules parcialment llegibles que expliciten la recerca de
Pong per construir un llenguatge personal al temps que observa solucions plastiques diverses
com les de Mir0, Picasso o I'art medieval. Som davant una obra que no gira al voltant de Mir6
sind que reinterpreta d’altres fonts artistiques i trasllada sobre el paper un panorama iconogra-
fic amb multiples referents.

La transcendeéncia de la trobada amb Miré hauria pogut significar un punt d’inflexio en la
linia de treball seguida per Pong, I'analisi de la seva obra, pero, ens condueixen a concloure
que I'influx de Mir6 entra en joc amb el d’altres artistes 1 corrents 1 per tant no podem jutjar
I'evolucié de Pong només sota 'ombra de 'impacte de Mir6. La identificaci6 parcial de les
peces de Mird que Pong hauria pogut tenir a I'abast i I'acotacio del lapse de temps en el qual
s’hauria produit la visita al taller del passatge del Crédit, no permeten determinar que un
coneixement més proper d’aquest artista es traduis en un gir del seu llenguatge. En realitat,
examinar la trajectoria plastica de Pong ens permet detectar aquest influx en obres anteriors a
la cronologia proposada per a la trobada. Una reduida série de gravats il-luminats encartats a
Algol [il. 55-57, 0264.jpg, 2370.jpg i 2934.jpg] —de finals de 1946, principis de 1947—deno-
ten la influéncia d’aquest artista en el tipus de composicié. Per tant, sembla obvi que abans de
visitar-lo coneixia la seva obra i havia treballat alguns dels recursos expressius mironians. Una
constatacié que ens obliga a interrogar-nos sobre els mecanismes de difusié d’un artista que
havia retornat a la seva ciutat natal on treballava amb una “discrecio semiclandestina” .3

387 Eduardo CIRLOT, Joan Mir6, Barcelona, Cobalto, 1949, fig. 34.

388 Jaime BRIHUEGA i Angel LLLORENTE HERNANDEZ: “Transitos”, a: Transitos: artistas espafioles antes y
después de la guerra civil, Madrid, Fundacién Caja Madrid, 1999, p. 11-13.
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Resseguir les relacions de Pong en el moment en que es va iniciar la seva projeccio publica sera
clarificador per esbrinar els canals que tenia a I’abast per ampliar els seus horitzons artistics.
Traslladar-nos de nou a la sala del Club Excursionista de Sarria, on va exposar el 1946, ens per-
met connectar-lo amb dues figures proximes a Miré: el pintor August Puig i el poeta J. V. Foix.
En el cas d’August Puig,*®° va entrat en contacte amb Mird i la seva familia gracies a un amic
comu, Puig-Cod6. Aquesta relacié va donar peu a diverses trobades pero en cap moment re-
lata una visita al taller de Mir0. A aquest lligam personal cal afegir el seu interes per I'obra de
I’artista, un afany de coneixement que el va portar a destacar I'assisténcia a una conferéncia
de Pierre Vilar sobre Mir6 a I'Institut Frances, que incloia la projeccié de diapositives. Tot i
que August Puig es va referir a I’'enfortiment de I’amistat amb Pong, a les visites al seu estudi

i a les caminades que feien plegat, quan relata la seva relacié amb Mir6 no I’esmenta, ni tan
sols com a possible acompanyant en alguna de les trobades ni a la conferéncia de Vilar. August
Puig, hauria conegut Miré I'any 1944, quan tenia quinze anys,*° i des de ben aviat el va veure
com un mestre a seguir, per tant és possible que transmetés a Pong la seva admiracio i certs
coneixements sobre la seva obra pero I'abséncia de referencies no ens permetin vincular-los
meés estretament a través d’August Puig.

La relacié de Foix amb Mir0 tenia un taranna diferent, els dos creadors pertanyien a la ma-
teixa generacio: havien nascut el 1893 i s’havien alineat en favor de I'art d’avantguarda des
dels inicis de la seva trajectoria. Manuel Guerrero®! ha remarcat que la investigacié poetica
de Foix va avangar en el temps acompanyada de I’aventura plastica de Mir6. Una complicitat
que evidencien les il-lustracions de Mir0 per a la revista Trossos (1918), impulsada per Foix, i
per als seus llibres de poesia Gertrudis (1927) i KRTU (1932). Tanmateix, des de les pagines de
L’Amic de les Arts i La Publicitat, Foix s’havia fet resso de I'art de Mir6 i n’havia fet difusié. Tots
dos mantenien un estret lligam fonamentat en el compromis amb la cultura d’avantguarda i
amb les arrels de la cultura catalana.®*> Malgrat que els primers anys de la postguerra Mir¢
tenia una escassa preséncia en els circuits artistics de I’Estat espanyol, la biblioteca i la casa de
Foix era un punt de reunié que permetia tenir a I’'abast algunes obres originals de Mir6 i tam-
bé documentaci6 grafica i bibliografia, com la monografia de James Sweeney,** un volum pro-
fusament il-lustrat. Aixi doncs, en les visites periodiques de Pong a casa del poeta hauria tingut
al seu abast aquest material sobre Miro aixi com d’altres creadors:

“Els diumenges, en lloc d’anar a missa al mati, anavem [amb Brossa] amb gran fervor

a visitar el poeta J. V. Foix a la tarda. Casa seva fou anys i anys I’Gnic refugi on conegué-

rem el mon de Lautrémont, Rimbaud i Artaud.”3%

389  August PUIG, August: memories d’un pintor, Palafrugell, Palafrugell Art, 1992, p. 65, 69 i 75.
390  August Puig, Barcelona, Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura, 2000, p. 107.

391  Per aprofundir en els inicis de la relaci6 del poeta i el pintor veure: “Joan Mir6 o el pessebrista astral”, a:
GUERRERQO, J. V. Foix, investigador en poesia, 1996, p. 218-225.

392  MINGUET BATLLORI, Joan Mird: Iartista i el seu entorn cultural, 2000. p. 23.

393 James Johnson SWEENEY, Joan Mir6, Nova York, The Museum of Modern Art, 1941. El volum dedicat
per Mir6 pertany al Fons J. V. Foix de la Biblioteca Nacional de Catalunya. A més de la dedicatoria autografa de
I'artista datada “juny 1943 també porta I'ex-libris del poeta.

394 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 40.
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La casa de Foix es evocada com un refugi on formar-se intel-lectualment, on podia tenir accés
a fonts literaries inedites per Pong. EIs tres escriptors citats tenen fortes ressonancies artisti-
ques, van ser referents claus per als surrealistes i els dadaistes per la radicalitat de les seves
creacions 1 per la complexitat de les seves biografies. Lautréamont és 'autor de la frase que es
va convertir en el lema de I'estética surrealista: “bell com la trobada fortuita d’'una maquina de
cosir i un paraigua sobre una taula de disseccié”.** La seva exaltacié del mal i el seu univers
grotesc va atreure creadors com Dali, qui va il-lustrar Les chants de Maldoror,*%¢ una edicié que
possiblement Foix conservava en la seva biblioteca.

Aixi doncs, malgrat que Foix fos clau per obtenir informacié sobre Mir¢ i els moviments
d’avantguarda, el poeta no va propiciar una trobada amb aquest artista. A Barcelona, qui
mantenia un vincle més estret i continu amb ell era Joan Prats. La seva amistat s’havia iniciat
en el Cercle Artistic de Sant LLuc i es va mantenir al llarg dels anys, un fet que va propiciar
que Prats conservés una interessant col-leccié d’obres de Mir6. Un conjunt que va impressio-
nar tan profundament Tapies que va rememorar-lo en un dels seus escrits: “Les parets [a casa
de Prats] eren cobertes d’obres de Mir6. Per a mi, que no havia vist res al natural de Mir¢, fou
un xoc fortissim. Olis, guaixos, dibuixos, litografies, escultures, cartells, llibres, etc.”.%*” Malau-
radament Pong es va referir molt escadusserament a Prats i no va mencionar cap visita al seu
domicili, un oblit que no ens obliga a descartar-la perque tenim noticia de certs lligams. En
I’esborrany de I'autobiografia va destacar ’actitud receptiva de Prats davant I’obra que va pre-
sentar a I'exposicio de la Sala Els Blaus, una receptivitat que contrastava amb la indiferéncia
mostrada per la majoria del public en apropar-se a les seves peces. | encara va assenyalar-lo
com I'artifex de la trobada amb Mir6. En la versié posterior no va fer cap al-lusié a la pre-
séncia de Prats a I'exposicio de 1946 i només s’hi va referir per relatar que havia organitzat la
visita al taller de Miré. En I'Gltima versio de I’autobiografia, les referéncies a Prats s’esvaeixen

definitivament i el seu nom no apareix esmentat en cap moment.>%

La dissolucio6 progressiva de la figura de Prats en el relat autobiografic de Pong comporta una
manca de detalls sobre la seva relacié i denota la pérdua de I'interés del pintor per destacar
la figura del barreter en el conjunt de la seva trajectoria. Aquest fet, pero, no ha de portar a
conclusions precipitades sino a la recerca de testimonis complementaris que ajudin a definir
la posicio de Prats en el precari context cultura de la postguerra. En aquest sentit, és rellevant
el testimoni de Tapies i també la importancia que Brossa®**® va donar a la seva biblioteca. El
poeta va situar-la com un element clau de la seva formacio artistica perque s’hi conservaven
monografies sobre pintura moderna d’abans de la guerra 1 Prats sempre li va donar facilitats

395 Hal FOSTER et alt., Art since 1900: Modernism, antimodernism, postmodernism, Londres, Thames & Hudson,
2004, p. 251. Aquesta obra també recull la petjada de Rimbaud en artistes com Duchamp i la postura critica
d’Artaud envers I'ortodoxia surrealista de Breton.

396 Comte de LAUTREAMONT, Les chants de Maldoror, Paris, Skira, 1934.

397  Antoni TAPIES, “Joan Prats en la meva memoria”, Record de Joan Prats, Barcelona, Fundacié Joan Miro,
1995, p. 41.

398  Veure respectivament: PONC, “Cronologia biografica”, 1972, p. 246; i “Cronologia autobiografica”,
1978.

399 COCA, Joan Brossa o el pedestal son les sabates, 1971, p. 31.
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per visitar-la amb assiduitat. D’altra banda, Arnau Puig també ha assenyalat la seva centralitat
perqué era un recurs per alleugerir la solitud de la postguerra i facilitava I’accés a una docu-
mentacio dificil d’obtenir en un periode d’aillament internacional i de penuries economiques.*®

Les paraules dels membres de Dau al Set posen en relleu la riquesa i I’accessibilitat de la bibli-
oteca de Prats, uns relats que encara fan més inquietant el silenci de Pong respecte a aquest
punt neuralgic per a la formacid artistica dels seus amics i companys. Malgrat aquesta omissio

no podem descartar que també Pong hagués visitat la casa i la biblioteca de Prats i que per
tant hagués tingut al seu abast els volums elogiats per Brossa i Puig i la col-leccié d’art que tan
havia impactat Tapies. En realitat, les concises referéncies de Pong a Prats confirmen la seva
relacio en els primers anys de la seva trajectoria. Un fet corroborat pel testimoni de Brossa
sobre la representacié d’una obra teatral seva a I’estudi de Pon¢ amb Prats com a Unic espec-
tador, un detall mes de la seva proximitat.*®? | encara, un altre dels membres de Dau al Set,
Tharrats, en evocar la biblioteca de Prats i la seva propia, va esmentar Pong¢ com un dels “es-
pigoladors” que la freqiientaven:
“En aquells temps [1947], en la meva biblioteca, s’hi amuntegaven un sens fi de llibres 1
revistes que es referien a I'art viu i vibrant que desitja el nostre segle. No és per a dir-ho,
pero potser en lloc de Barcelona s’hi hauria pogut trobar tan bé de Déu d’informacio
grafica i tan al dia, a menys, que en Joan Prats [...] ens deixés regirar 1 espigolar els seus
prestatges. Els tres pintors [Pong, Cuixart i Ponc] i jo, a voltes també I’Arnau Puig, i en
Brossa que mai no hi faltava, ens passavem hores i hores contemplant i discutint les re-
produccions de les publicacions franceses i americanes i els noms de Paul Klee i de Joan
Miré sonaven tantes voltes que fins me n’ha quedat I'empremta en totes les parets del
meu pis. Jo crec que en Brossa i en Tapies s’han mirat, potser, més de cent vegades el
numero de Cahiers d’Art que Christian Zervos va dedicar a Joan Mir0.”4%

Un relat que descriu I'afany dels fundadors de Dau al Set per documentar-se sobre els corrents
artistics internacionals i reitera interés per Mir6 al temps que cita un monografic de Cahiers
d’Art, publicat el 1934,%% com a font d’informacio reiteradament consultada per tots ells. Per
tant, no ¢s arriscat afirmar que Pong havia tingut a I’abast informacié sobre I’'obra de Mir6
abans de trobar-se personalment amb ell. En una data anterior a la trobada, hauria adquirit
uns coneixements sobre el seu llenguatge plastic que hauria traslladat principalment en les se-

ves obres sobre paper. En conseqiiencia, abans de la “visita sagrada a un lloc sagrat” en la seva

400 Arnau PUIG, Les avantguardes artistiques catalanes, Barcelona, Barcanova, 1993, p. 115.

401  Pong, Brossa i Arnau Puig van ser els actors encarregats de representar Akmosis I, Amenofis IV, Tutenkhamon €l
dia 10 de desembre de 1947. Veure: Xavier FABREGAS, “Introduccid al teatre de Joan Brossa”, a: Poesia escénica
1945-1954, Barcelona, Edicions 62, 1973, p. 6.

402 Joan-Josep THARRATS, Antoni Tapies 0 el dau modern de Versalles, [Barcelona], Dau al Set, 1950 [pagines
sense numerar|. Tormo també va assenyalar la biblioteca de Tharrats com punt on trobar informaci6 grafica
i bibliografica actualitzada, veure: Enric TORMO, “El meu Dau al Set”, Revista de Catalunya (Barcelona), n. 2,
setembre 1987, p. 120.

403  Aquest volum inclou articles de diversos autors i una seleccié d’obres realitzades entre 1917 i 1933, veure:
Cahiers d’Art (Paris), n. 1-4, 1934, p. 11-58.
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obra existia un dialeg plastic amb Miro, un fet que hauria contribuit a diluir la possibilitat que I'im-
pacte de la trobada trasbalses I'art de Pong amb la intensitat que transmet el seu testimoni verbal.

A partir de la constataci6 de I'influx de Mir6 ens plantegem analitzar com s’articula 1 quan si-
gui possible establir les fonts que van propiciar aquest apropament. Si bé Perucho va anticipar
el paper de Miré com a referent artistic fonamental dels anys de la postguerra i també Foix
s’hi va referir per contextualitzar les obres que Pong, August Puig 1 Tort van exposar a finals
de 1946, el primer en detallar com es va formalitzar la seva influeéncia sobre els artistes de Dau
al Set va ser Cabral de Melo. Amb motiu de I'exposicio celebrada a I'Institut Frances el desem-
bre de 1949 va escriure:
“De esa libertad de composicion conseguida por Mir6 en sus mejores momentos, con
mucha mayor frecuencia a partir de 1940 o 41, parecen comenzar a sacar partido los
tres jovenes pintores que ahora exponen. La obra de Mir6 les parece haber constituido
el testimonio de un tipo de composicién menos rigida; parece haberles demostrado que
eran posibles otras composiciones, aparte de las meras variaciones del estatismo; que
era posible la libertad de sintaxis alli donde el formalismo moderno lo Unico que habia
logrado era la libertad de la metéafora. [...] La composicion, para él [Pong], es casi si-
empre aprovechamiento econémico de la superficie. Quiere entregarse a la figura y por
eso le atribuye menos importancia a la mecanica de la tela. Componer, para él, es llenar
la superficie lo mas sencillamente posible, pintando simbolos suplementarios donde atn
guede espacio libre.”404

Quan Cabral comenta la llibertat compositiva aconseguida per Mir0 especialment en les obres
de 1940-1941, es podia referir a la Serie Constel-lacions i d’altres pintures realitzades durant la
seva estada en la localitat francesa de Varengeville. Aquestes creacions pertanyen al periode de
la segona guerra mundial en el qual es va produir I’entrada de les tropes de Hitler a Franca i
s’han interpretat com el fruit de I'esfor¢ de I’artista per transcendir les dificultats del moment

1 refugiar-se en I’evocaci6 de la nit 1 la natura. Unes pintures amb figures ingravides de colors
plans, sovint sobre fons parcialment acolorits, que s’integren en la composiciéo amb una gran
diversitat de grafismes de densitat variable. Tot 1 reconeixer la seva petjada en els obres del
artistes de Dau al Set, en I'obra de Pong¢ va assenyalar el predomini de la preocupacio per la
figura en detriment de la composicié. En les seves obres identificava una despreocupacio per
I’estructura compositiva que donava com a resultat I'adicié d’elements sobre la superficie pic-
torica. Es dificil esbrinar les obres que van conduir Cabral a aquesta conclusio perqué el cata-
leg de les obres exposades només n’indica el nombre de peces mostrades pero no el titol ni cap
altra informacié que ens permeti identificar-les. En 'esmentada Homenatge a Mird, observem
una solucié que s’apropa al mecanisme compositiu descrit per Cabral basat en la centralitat
d’una figura 1 I’afegit de “simbols suplementaris”, amb un resultat que dista del mil limetrat
equilibri de les composicions mironianes.

En el seu article Cabral només va valorar la composicio, i a partir d’aquest concepte va esta-

404 Jodo CABRAL DE MELO NETO, “Tapies, Cuixart, Pong”, Cobalto 49 (Barcelona), fascicle 3, 1950 (pagi-
nes sense numerar).
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blir la relacié directa dels artistes de Dau al Set amb Mir6. Aquesta analisi, malgrat centrar-se
en un unic element, té la virtut de detallar el lligam d’aquests creadors amb Mird i no només
anunciar la seva relacio sense explicar-ne els punts de contacte.*® En realitat aquesta via
d’aproximaci6 s’ha d’entendre com una prolongacié de les reflexions sobre el llenguatge de
Mir6 que Cabral va plasmar en una monografia publicada I’any 1950.4° Un volum on pre-
cisament assenyalava com a tret definitori del seu llenguatge la lluita per la llibertat composi-
tiva i destacava el paper de Mir6 com a agent actiu de la renovaci6 formal de la pintura per
la seva gran creativitat i per haver estat capa¢ de transcendir les anécdotes psicologiques del
surrealisme. En la seva opinid, aquesta llibertat I’havia portat a I'abandonament de les lleis de
la perspectiva, la simplificacio i estilitzacié de les figures, 1 al menysteniment del centre de la
composicid. Revisar I'obra de Pong a la Ilum d’aquestes consideracions ens condueix als gra-
vats il-luminats a ma encartats a Algol [il. 52-57]. Obres on va seguir dos sistemes compositius
gue denoten I'interés per explorar solucions formals contraposades: una basada en la rigidesa
d’un bust frontal i I'altra en la combinacié de formes sense una referéncia espacial establerta,
dues linies de treball que plantegen dos models de composicié. L'influx de Mir6 és evident en
la petita serie de formes arrodonides que semblen flotar en un espai indefinit acompanyades
de signes grafics. En aquestes obres Pong va explorar un sistema inéedit per ell, va prescindir de
treballar a partir d’un punt central i d’'una jerarquia compositiva rigida, per incidir en I'equi-
libri entre les diferents parts de la superficie pictorica. Una opcid formal propera a Personatges
magnetitzats per les estrelles caminant sobre la musica d’un paisatge solcat (1939), reproduida a la mono-
grafia de Sweeney, que cronologicament s’apropa a les obres que Cabral posava com a exem-
ple de la llibertat de composicié mironiana seguida pels artistes de Dau al Set.

Pong hauria pogut disposar d’aquesta monografia gracies a Foix, 1 possiblement a Prats. Cal,
pero, considerar la possibilitat que es familiaritzés amb aquest concepte compositiu a través
de la Série Barcelona, un conjunt de 50 litografies que Prats havia editat 'any 1944 i que tenia
penjades a casa seva al costat d’altres peces de Mird.*” En aquesta série, realitzada el 1939,
artista va desplegar un fris de figures deformes, carregades d’agressivitat, envoltades de sig-
nes grafics. Imatges grotesques que emfatitzaven la bidimensionalitat del paper 1 que haurien
despertat I'interés de Pong per explorar aquests mecanismes compositius i les seves possibilitats
expressives. A la Série Barcelona I’eix de la composici6 parteix d’una figura central anomala, un
concepte estructural que Pong va explorar en un seguit d’obres que parteixen d’un element
central que s’expandeix per ocupar la superficie pictorica, a Sense titol (c. 1947), Cap (1947),
Retrat amb lluna (1947) i El rei (c. 1947) [il. 59-62]. Creacions amb menys sentit caustic que ens
remeten a I'univers visual de Mir0 tant pel protagonisme de I'element central com per la seva

405 Teixidor va destacar la “devocié” per Mir6 dels pintors de Dau al Set, un Illigam que no el va portar a
establir paral lelismes formals sin6 interpretar-lo com un indici de la fi de I'aillament d’aquest creador 1 un pas en
el cami cap a la normalitzacié del panorama artistic catala, veure: Joan TEIXIDOR, “Panorama de arte y letras:
Los nocturnos de Tapies”, Destino (Barcelona), n. 691, 4 novembre 1950, p. 17.

406 Joao CABRAL DE MELO NETO, Joan Mir¢, Barcelona, Edicions de I'Oc, 1950. Aquest volum només
conté dues 1l lustracions, una a la coberta 1 I’altra en una portadella, dues xilografies estampades a color, realitza-
des amb la col-laboracié de René Metras i Enric Tormo.

407  Fotografies de 'época testimonien aquest fet, veure: Record de Joan Prats, Barcelona, Fundacio Joan Mird,
1995, p. 241 37; i Alexandre CIRICI PELLICER, Preséncia de Joan Prats, Barcelona, Galeria Joan Prats, 1976. El
tiratge de la Série Barcelona va ser molt reduit, se’n van editar cinc exemplars numerats i dues proves d’artista, per
tant no va tenir una gran difusid, veure: Joan Mird litégrafo, vol. I, Barcelona, Poligrafa, 1972, p. 47-98.
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deformacio, la proliferaci6 de signes grafics que hi incorporen 1 la convivencia de les figures

perfilades en negre amb taques de pigment que saturen el pla de representacio.

Es possible que Pong, a banda de tenir accés a la Série Barcelona, hagués tingut al seu abast la
resta d’obres que formaven part de la col-leccié del barreter. En realitat resseguir les altres
peces de Mir6 d’aquest fons ens permetra identificar noves coincidéncies entre els olis Pintura
(1925), Pintura (1925) i Pintura (1934) i una série d’obres sobre paper de Pong de 1947 [il. 63-
69], on va experimentar amb la combinacio de formes diverses, allunyades del la imitacio
naturalista, sobre fons blaus. Les teles de Mird de 1925 pertanyen al moment de relacié més
intensa amb el surrealisme parisenc® i la de 1934 posa de manifest I'interes per les composi-
cions basades contrastos de color i formes anatomiques alterades. Un llenguatge plastic que
hauria estat un incentiu per Pong per endinsar-se en un terreny creatiu allunyat del seu llen-
guatge habitual i per elaborar un nou vocabulari formal.

El lligam amb I'obra de Mird no queda restringit a la col-leccié de Prats, denota el coneixe-
ment d’un ventall ampli d’obres i un interés que es tradueix tan a nivell de concepci6 formal
com mitjancant la inclusié d’elements que podem identificar com a mironians. En alguns tre-
balls la referéencia a Mird es produeix a través de la representacio d’algun detall que hi remet,
una incorporacio a la composicio que funciona com una cita. Examinar les obres de Pong
produides abans de traslladar-se al Brasil evidencia la presencia subtil d’aquestes cites pero
no la voluntat de reproduir amb fidelitat fragments d’obres de Mir6, sempre seran referencies
matisades i assimilades al seu llenguatge. A Personatges (c. 1947) [il. 70] la taula rodona, amb

el sobre que representa una pintura abstracta, suggereix la taula de Natura morta — guant i diari
(1921). El nimero 12 inscrit sobre una muntanya a La gola oberta (1951) [il. 71] inevitablement
ens condueix a Montroig I’església i el poble (1919) i el 113 inserit en el paisatge. D’altres punts en
comu poden ser considerats circumstancials, com la presencia d’escales a Sensg titol (c. 1948) i
una peca de la Suite Al-lucinacio I (c. 1947) [il. 72 i 73] que ens remeten, entre d’altres, a I'escala
de Gos bordant a la lluna (1926); les petjades d’Homenatge a Louis Amstrong (1951) [il. 74], impossi-
bles com les del cami que condueix al safareig a La masia (1921); o I'empremta de les mans de
dos dibuix de la Suite Al-lucinacions 111 (c. 1947) [il. 75 i 76] que retrobem a Femme révant I’évasion
i Femme dans la nuit de (1945).

L’anecdota no és sempre el que ens permet establir un lligam amb Mir6, en determinades
obres és I'estructura la que deriva directament de solucions adoptades per aquest artista, com
en el cas dels gravats il-luminats d’Algol. L’opci6 de dividir la superficie en dues franges de
tonalitats diferents a Composicio (c. 1947) i Ictiol (c. 1948) [il. 11 i 12] ens adreca a El cagador
(paisatge catala) (1923-1924) i fins i tot a Carnaval de I’arlequi (1924-1925), on Mird va jugar amb
aquest recurs per després representar unes figures més esquematiques 1 sintetiques que les de
Pong. L’estructura de Sense titol (1947) [il. 63] recorda Pintura (1925), esmentada per Tapies;

el paral-lelisme compositiu persisteix més enlla dels canvis de color, la naturalesa diferent en
el trag i la creacio d’universos visuals distants. A Composicié (c. 1947) [il. 77] Pong va explorar
la capacitat evocadora de la saturacio del paper, un mecanisme similar a I'utilitzat per Mir6

408 Jacques DUPIN, Mird, Barcelona, Poligrafa, 1993, p. 113-129.
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59- 3205.tif Homenatge a Mir6, c. 1948
Gouache sobre paper 82 x 112,5 cm

60- 1204.jpg Cap , 1947

Gouache i tinta sobre paper 44 x 32 61- 2818.tif Cap , 1947 62- 3316.tif El rei, c. 1947

Gouache i tinta sobre paper 44 x 32 cm Gouache i tinta sobre paper 45 x 32

63- 0391.jpg Sense titol, 1947
Teécnica mixta sobre paper 50 x 69 cm

64- 0392.jpg Sense titol, 1947
Oli i gouache sobre paper 70 x 50 cm
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65- 2063.jpg Tropical , 1947
Oli sobre paper 48,5 x 63,5 cm

66- 2680.tif Composicid, 1947

Gouache i tinta sobre paper 47,5 x 66,5

MACBA. Barcelona, procedent del Fons d art de la
Generalitat de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera

67- 2682.tif Composicid, 1947

Oli sobre paper entelat 49,5 x 69 cm

MACBA. Barcelona, procedent del Fonsd art de la
Generalitat de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera

68- 2693.tif Composicid, 1947 69- 3125.tif Composicid, 1947

Oli sobre paper entelat 50 x 64,5 cm cm Oli i gouache sobre paper entelat 65 x 50 cm
MACBA. Barcelona, procedent del Fons d'art de la

Generalitat de Catalunya. Antiga Col.leccié Salvador Riera
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71- 2200.tif La gola oberta, 1951

h '. 3

70- 2888.jpg Personatges , 1947 Gouache, tinta i pastel sobre paper 32,5 x 45 cm
Tecnica mixta sobre paper 49 x 64 cm

‘-'Il_lli_il_.'ﬁl“ ‘

__H:_'l.‘ 3 :_r‘--......._.. — —
Gousch brs paper 85450 73- 2023.jpg Suite Al-lucinacio 1, 1947
Gouache sobre paper 65 x 50 cm Gouache i tinta sobre paper 70 x 51 cm

74- 1630.tif Homenatge a Louis Armstrong, 1951 75- 0132.jpg Suite Al-lucinacions 111, 1947
Gouache, tinta i llapis sobre paper 50,5 x 70 cm Gouache, tinta i pastel sobre paper 41 x 54 cm
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77- 0377.jpg Composicio, 1947
# Tecnica mixta sobre paper entelat 81 x 114 cm

76- 0400.jpg Al-lucinacions 111, 1947
Oli, gouache, tinta i pastel sobre paper 61 x 46 cm

b

79- 0403.jpg Brossa, Brossa, 1950
Gouache i tinta sobre paper 32 x 45 cm

78- 0394.jpg Esto es un asco, ¢. 1947 80- 2937.tif Retrat de Jaime Finguerhut, 1952
Gouache, oli i llapis sobre paper 65 x 45 cm Gouache i llapis sobre paper 54 x 45 cm
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a Pintura (1950), una obra que com explicava Tapies van veure durant la visita al seu taller i
que va completar posteriorment amb la insercio d’un collage de cordes. Els regalims de pin-
tura que cobreixen irregularment la superficie de Esto es un asco (c. 1947) [il. 78] implica la
introduccio en una via de treball que va ser escassament utilitzada per Pong pero que va in-
teressar Mir¢ al llarg de la seva trajectoria i des de ben aviat, com observem a El naixement del
mon (1925). A Brossa, Brossa (1950) [il. 79] Pong va introduir I’escriptura en la composicid, un
rodolins ironics sobre Brossa que no tenen la densitat poética dels versos d’Un oiseau poursuit
une abeille et la baise (1927). La llibertat amb que Mird va inserir la paraula en algunes de les
composicions no hauria passat per alt a Pong, qui va utilitzar sovint aquest recurs en les seves
obres. Tanmateix, sorpréen la proximitat del Retrat de Jaime Finguerhut (1952) [il. 80] amb Autore-
trat (1919), una obra de Miré que al seu torn Lubar ha destacat per emmirallar-se en la pintu-
ra mural romanica, tant pel hieratisme de la figura com per lestilitzaci6 dels trets facials.*®

La camisa vermella, la frontalitat, la rigidesa i I’opci6 de representar la part superior del
Ccos son coincidéncies que obliguen a situar I'autoretrat de Miré com a punt de partida del
retrat de Pong.

Aquest recorregut no és exhaustiu perque no es tracta d’inventariar tots els punts d’interseccio
de Pong amb Mir06 sin6 de subratllar el seu interés per explorar solucions que s’apartaven de
les formules establertes i implicaven la indagacio de terrenys inexplorats. Mird animava els
joves artistes a lluitar contra ells mateixos i a defugir els estereotips per conquerir la llibertat
creativa,*° conscient que s’havia convertit en un esperonador de la recerca creativa per alguns
artistes joves de I'Estat espanyol. Aquesta recerca Pong la va portar a terme fonamentalment
en obres sobre paper, un suport que li permetia una major immediatesa i amb un cost econo-
mic inferior a la pintura sobre tela. En intentar detectar la petjada de Miré en les teles creixen
les dificultats sobretot perque es tracta d’un producci6 forca limitada 1 no sempre es fa visible
aquest influx. Malgrat aquesta contencié, Nocturn (c. 1950) [il. 81], una tela emblematica ens
permet observar I'influx de Mir6. El fons monocrom, la linia recta que travessa horitzontal-
ment la composicio, la presencia de paraules i els punts de color que les acompanyen remeten
a elements mironians. Sén detalls que s’'insereix en una obra que traspua una concepcio pictori-
ca propiament ponciana: I'atmosfera inquietant, la combinacié d’elements identificables amb
personatges impossibles, les ombres invertides, la multiplicacié d’astres 1 llunes 1 la personificacio
del gall 1 de les muntanyes. Una escena d’aparent simplicitat carregada de significat. Un univers
enigmatic on ens endinsarem per comprendre una obra que és una sintesi de les influéncies
d’aquest moment, amb un paper destacat per Mird, pero conjugat amb la d’altres creadors.

Lubar®! ha posat en relleu el misteri d’aquest paisatge, el seu caracter obscur i hermeétic, perd
també ens ha facilitat claus per apropar-nos-hi en relacionar-lo amb I'estada de Pong, Cuixart
i Tapies a la casa que Foix tenia al Port de la Selva i a un viatge en barca a Port Lligat per visi-
tar Dali. Una pintura amb connotacions autobiografiques realitzada per agrair la invitaci6 del

409 Robert S. LUBAR, “El nacionalisme lingtiistic de Mir6”, a: Paris Barcelona 1888-1937, Barcelona i Paris,
Réunion des Musées Nationaux i Institut de Cultura de Barcelona, Museu Picasso, 2002, p. 407.

410 Rafael SANTOS TORROELLA, “Pasaje del Crédito: dos visitas”, a: 35 afios de Joan Mird, Barcelona,
Parsifal, 1994, p. 14. Article originalment publicat a: Correo Literario (Madrid), 15 marg 1951.

411 LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 46.
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81- 1639.jpg Nocturn, 1950
Oli sobre tela 80 x 200 cm

poeta. En el seu relat, Pon¢ no es va referir a aquest viatge en barca compartit amb els pintors
de Dau al Set, només el va evocar per assenyalar que en visitar Dali amb Foix a Port Lligat
havia descobert Cadaqués, el poble on s’instal laria a finals de la década de 1960, en retor-
nar del Brasil i després d’'una breu estada a El Bruc. Per tant, Nocturn és I’evocacié d’aquest
episodi que Pong no va tenir interés en narrar ni detallar com si va fer Tapies.**2 En alguns
elements d’aquesta pintura, pero, podem reconeixer algun detall de la travessa: dins una petita
embarcacio, quatre personatges gairebé idéntics que podrien representar Foix, Pon¢, Cuixart i
Tapies van vestits amb una variant de la caracteristica indumentaria de I'arlequi. Cap tret fisic
ens ajuda a identificar-los 1 només un es distingeix de la resta per la barba i la posicié destaca-
da que ocupa dins I’'embarcacid. Podria ser el poeta perd també podria ser Quimet Cervera,
pescador del Port de la Selva que solia acompanyar el poeta en les seves sortides maritimes.

Foix, per la seva banda, va crear una composicio poética sobre aquest viatge: “Balada dels cinc
mariners exclusius, i del timoner que era jo”, un titol que planteja una primera divergéncia
amb la pintura de Pong en el nombre d’ocupants de la barca.*** Aquest poema va ser publicar
per primera vegada a la revista Dau al Set, encapcalat amb una dedicatoria als tres pintors
que I’havien visitat I’agost d’aquell any.*** El viatge en barca va donar lloc a la creacié d’un

412 “Un mati [J. V. Foix] va voler portar-nos a veure en Dali, vell amic seu, per mar, en la seva barca motora,
de la qual ell era el timoner. [...] Per arribar-hi calia passar el cap de Creus fins a Port Lligat. Guardo un record
funest d’aquella travessia. Tota la vida he estat propens a marejar-me, pero aquella barca d’en Foix em va fer
batre tots els récords. A mig viatge es va parar el motor per una petita avaria i les nausees que m’ofegaven van
esdevenir aleshores una veritable tempesta que em va fer patir el que no es pot imaginar. Les vomitades que vaig
sofrir no em van arribar a calmar el malestar 1 vaig caure estirat al fons de la barca fins que no férem a terra”,

veure: TAPIES, Memoria personal: fragment per a una autobiografia, 1993, p. 251-252.

413  En el poema, el poeta encara cita les filles de Quimet Cervera com a membres de la tripulacié i encarrega-
des d’organitzar les provisions de la sortida.

414 “A mitjanit navegavem / A tres milles de Cap Gros, / Erem cinc a cos de sarja / | el timoner amb vesta
d’or. / Els quatre vents de la barca / Bufaven de cara nord, / Enca i enlla flamejava / Un Ull coronat de flors. /
Quan érem prop de Talabra / Algu ens cridava pel nom: / Era un pedra, era un arbre, / Un casull entre vinyots
/ O el somriure d’'una balma / Que paria dues fonts. / El patr6 ens demana calma / | mirem els fars d’escorg;

/ Als estels brollen albades / | a ponent dormen els ports, / El pubis d’'una maragda / Sangoneja a I'aiguamort.
/ Quiatre llunes s’encovaven / Amb perles per para-sol, / EI mula que les encalga / Mars enlla calava focs. / Ja
un menhir ens amenaca / Ombra i blavors caca al vol, / Cellajunt, la passa llarga, / Oh tramuntana dels cors! /
Suren mans amb roses caldes / I un safir clama el seu dol, / Les Medelles s’encrespaven / I a Culip tot és revolt.
/ Cremen llavis per les cales / | somiquen els pujols, / Els astres es despullaven / | s’espien pels bassols. / Can-
tarem una balada / Tot bevent el vi dels molls / De la Maria i la Carme, / Del sexe dels farallons, / D’algunes
ufanes que alegen / Per la pelussa dels gous. / Prou voldriem tornar a casa / Al ple sol d’un corriol / Quan bres-
quen les atzavares / I Una Veu enaigua ’hort; / Pero la mar és la fada / Que ens acotxa amb flocs dels Pols. //
Una campana descalca / Sotjava la nostra mort.”, publicat a: Dau al Set (Barcelona), octubre 1950. El poeta en va
fer una versié per convertir-la en nadala d’aquell any que va titular “Nova balada del Cap de Creus” i que va ser
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poema i una pintura independents pero que comparteix el mecanisme de treball: la construc-
cio d’una creacio que transcendeix I'anecdota del punt de partida. L’oli de Pong i el poema
de Foix s6n creacions amb un viatge com a detonant per donar lloc a composicions que trans-
cendeixen el detall biografic.r® Es molt possible que el pintor i el poeta treballessin simultani-
ament en les seves obres de manera independent, un fet que hauria dificultat la permeabilitat
entre totes dues. En qualsevol cas, aquest lligam de Foix amb Nocturn ens retorna a la poesia,
un llenguatge creatiu pel qual Mird va sentir una gran curiositat.

A Nocturn la proximitat amb la poesia es fa present a través de la paraula, com havia fet el ma-
teix Mird. Les paraules enigmatiques que acompanyen I’arlequi que roman en silenci, “Mun-
tanya i cos, dofi, arbre i ocell””, son un vers del primer poema de Les irreals omegues de Foix.
Aquest recull de poemes es va editar per primera vegada el 1949 i se’n conserva un exemplar
amb una dedicatoria autografa del poeta: “Per a Joan Pon¢ / J. Foix / El Port de la Selva /
28.VI111.50 / en record de la lectura d’ahir”.*® A traves d’aquesta dedicatoria descobrim que
durant I'estada a la casa d’estiueig del poeta van assistir a la lectura de Les irreals omegues. Una
lectura realitzada pel mateix Foix*” per apropar la seva poesia a Pong i els seus companys de
Dau al Set. En realitat és possible que ja coneguessin aquest poemari perque tres mesos abans
aquesta revista s’havia fet resso de la seva aparicié amb la publicacié d’una ressenya d’Arnau
Puig.*® Per tant, la inclusié d’un vers de Foix a Nocturn reforca el vincle amb el poeta i per
extensio amb la poesia i és precisament en aquest punt de la composicioé on Pong va incloure
unes taques de color i una estrella, uns elements visuals que remeten a Mird. Un creador per
a qui la poesia va ser una font creativa inesgotable que el va portar a replantejar el seu llen-
guatge pictoric, un mitja —en opinio de Dupin— per combatre la pintura pintura i per “fer el
buit, quan calia, en el seu cap i el seu taller”.*

La recerca que Miré portava a terme en el camp pictoric tenia molts punts en comd amb la in-
vestigacio del poeta. Tots dos van esdevenir representants de I'avantguarda a Catalunya i com-
partien una formacio propera a I'ideari del Noucentisme —un referent cultural present a Noc-
turn en el turd culminat amb un temple d’inspiracié grega i amb una amfora a cada banda—,
una doctrina que propugnava un retorn a I'odre i a les arrels classiques del Mediterrani.*?°

il-lustrada per Pong , veure: J. V. FOIX, Onze nadales i un cap d’any, Barcelona, Quaderns Crema, 1984, p. 10-13.

415 Deditor i filoleg Jaume Vallcorba ha fet notar que aquest poema il lustra el sistema de treball del poeta,
un fet real n'articula la trama per desembocar en una complexitat que transcendeix I'anecdota de partida. Veure:
Jaume VALLCORBA, J.V. Foix, Barcelona, Omega, 2002, p. 88.

416 J. V. FOIX, Les irreals omegues, Barcelona, L’Amic de les Arts, 1949. Citem: Les irreals omegues, Barcelona,
Quaderns Crema, 1987, p 11. El volum dedicat forma part del Llegat Sarah Pons.

417  Tapies va rememorar la lectures de poemes a ’autobiografia: “Algunes nits ens va llegir fragments de Les
irreals omegues, que feia poc que havia publicat. Sentir-lo recitar era meravellds... La seva veu cavernosa semblava
ressonar per totes les roques rosegades d’aquella abrupta costa argentada per la lluna”, TAPIES, Memoria personal:
fragment per a una autobiografia, 1993, p. 251.

418 Arnau PUIG, “«Les irreals omegues» de J.V. Foix”, Dau al Set (Barcelona), maig 1950.
419 DUPIN, Mird, 1993, p. 431.

420  Sobre la complexitat de la relacio entre el Noucentisme i els moviments d’avantguarda en el camp de

les arts plastiques i la literatura vegeu els articles de Jos¢ CORREDOR-MATHEQOS, “Balang i valoracio de
I'avantguarda catalana” i Joaquim MOLAS, “Les Avantguardes literaries: imitacio i originalitat”, a: Avantguardes a
Catalunya 1906-1939, Barcelona, Fundacié Caixa de Catalunya, 1992, p. 20-41 i 42-59, respectivament.
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L’escriptor Joan Fuster*® va subratllar que la lirica de Foix pot admetre els qualificatius d’ar-
caica i avantguardista sense caure en cap contradiccid perqué el poeta s’endinsava en els
classics medievals per trobar “la deu més pura de I'idioma” i crear uns versos absolutament
nous. Un retrocés cap als origens per crear una poesia plenament avangada, un mecanisme
creatiu també present en I'obra de Mir0, en la seva reivindicacio de I’art romanic*? i I’s d’un
llenguatge artistic que entronca amb les avantguardes europees. Lubar*® ha posat en relleu
gue Mird, des del primer moment, es va sentir compromeés amb la cultura catalana i que la
seva voluntat era aconseguir que formés part de la cultura internacional sense perdre els seus
trets especifics. Mir6 va introduir elements del paisatge catala 1 de la pagesia en un intent de
recollir la tradicié més arrelada en el pais. En aquesta recerca per la construcci6 d’una Cata-
lunya mitica que pogués tenir rellevancia internacional sense caure en partidismes ideologics,
Lubar®* ha insistit en I'interes de Mir6 per la llengua com a agent articulador del seu discurs.

La llengua catalana, la mirada al paisatge i I'interes per I’art romanic son presents en I'obra
de Pong i a Nocturn. En aquesta composicio, pero, va voler reforcar el lligam amb Miré: en
I’arabesc que dibuixa la cal ligrafia del vers de Foix hi va inserir rodones de colors 1 una estre-
lla esquematica, uns signes grafics que s’identifiquen com a mironians. A La lune (1948) —una
obra que Tapies recordava haver vist a ’estudi de Miré— les figures centrals estan envoltades
de rodones de color i estrelles que podrien haver estat la font d’inspiracio de Pon¢. Malgrat
que en aquesta obra també s’intueix una linia que separa el fons en dues parts com a Nocturn,
les diferéncies s'imposen a través del tractament plastic dels personatges, unes figures que evi-
dencien les diferencies dels seus llenguatges. Per tant, la referéncia explicita a I'univers visual
de Mir6 no funciona com un recurs que Pong intenta fer-se’l seu sin6 com un homenatge. No
és gratuit que aquests elements s’integrin en el vers de Foix perqué amb aquesta solucié formal
aquesta part de la composicio es converteix en un espai on retre homenatge als dos creadors,

propers per la seva significaci6 dins la historia de les avantguardes.

Nocturn té un format apaisat i una la linia d’horitz6 que divideix subtilment I’'espai terrestre i
maritim de I'aeri, un tipus de composicio que ens remet a EI camp llaurat (1923-1924), Paisatge
catala (el cacador) (1923-1924) i El carnaval de I’arlequi (1924-1925). Obres que havien estat repro-
duides a la monografia de Sweeney 1 de nou a les monografies sobre Mir6 de Cirlot 1 Cirici
de 1949, llibres que Pong podia tenir a I'abast i que li haurien permes ampliar els seus conei-
xements sobre aquest pintor. Carolyn Lanchner*?® ha fet notar que a Paisatge catala (el cagador)
les zones de cel, terra i mar estan mesclades perqué comparteixen el mateix color i la mateixa

pinzellada de manera que semblen unides malgrat la fina linia de separaci6. Un efecte que

421 Joan FUSTER, Literatura catalana contemporania, Barcelona, Curial, 1980, p. 235.

422  Enuna entrevista amb Santos Torroella, aquest va requerir-li que orientés els joves pintors espanyols i la
resposta de Mir6 va se una invitacio a mirar la pintura romanica, veure: Rafael SANTOS TORROELLA, “Pasa-
je del Crédito: dos visitas”, a: 35 afios de Joan Mir¢, Barcelona, Parsifal, 1994, p. 14. Article originalment publicat
a: Correo Literario (Madrid), 15 marg 1951.

423 Robert S. LUBAR, “La Mediterrania de Mird: concepcions d’una identitat cultural”, a: Joan Mird 1893-
1993, Barcelona i Mila, Fundacié Joan Miré i Leonardo Arte, 1993, p. 25-48.

424  LUBAR, “El nacionalisme lingiiistic de Mir6”, 2002, p. 401-415.

425 Carolyn LANCHNER, “Peinture-pogsie, its logic and logistics”, Joan Mird, Nova York, The Museum of
Modern Art, 1993, p. 25.
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també es produeix a Nocturn, on el cel, la terra i el mar comparteix les mateixes tonalitats i

un treball pictoric a base de petites pinzellades imperceptibles. Aquesta linia que separa i al
mateix temps s’integra en el paisatge, en I'obra de Mir6 ha estat relacionada amb Modest
Urgell,*? professor seu entre 1907 i 1910 a I’'Escuela Superior de Artes Industriales y Bellas Ar-
tes (coneguda com a Llotja). Dupin®* ha recollit el testimoni del pintor on afirmava que la pet-
jada d’Urgell es va traduir en I'obsessid per la linia de I'horitz6 i en el gust per paisatges buits.

Plantejar punts de coincidéncia amb Mir6 ens ha conduit a un artista que I’historiador de I'art
Francesc Fontbona ha qualificat com “un dels artistes més imprecisament coneguts per
nosaltres”.*?® Gemma Romagosa ha apuntat que I'obra d’Urgell proposa un apropament al
mon rural quotidia sota una llum que els transforma en un espai enigmatic i inquietant i plan-
teja una reflexié que va més enlla de la representada.*?® Pong s’hauria pogut sentir atret per
aquesta capacitat de transfigurar un paisatge conegut 1 habitual en una escena que transcen-
deix I'aspecte més anecdotic, on el temps sembla haver-se aturat per convidar I'espectador a
una reflexi6 que depassa els limits de la tela. Pong va deixar constancia del seu interes per Ur-
gell en una pintura de la decada de 1970 [il. 82] perd en el moment de pintar Nocturn ignorem
quins coneixements tenia sobre aquest pintor i si sentia les mateixes inquietuds cap a la seva
obra que posaria de manifest anys després. En qualsevol cas, entre tots dos hi ha una diferen-
cia clara, el tractament de la figura. Mentre per Pong sera I’eix de les seves creacions amb una
presencia constant, en 'obra d’Urgell destaca per la seva absencia de figures humanes o per la
seva mida for¢a reduida. Mentre els paisatge de Pong estan habitats per éssers més o menys
enigmatics, imaginaris o reals, els d’Urgell son paisatges que retraten I’'abséncia, la mort, i la
petitesa davant la natura, més en la linia del romanticisme alemany. Nocturn se situa a mig cami
entre la profusié de figures de les esmentades teles de Mir6 1 la buidors dels paisatges d’Urgell.
Nocturn inclou un seguit d’elements que eviten la possibilitat d’'un discurs unidireccional i de-
manen una analisi que posi en relleu la seva complexitat. Per aquest motiu cal interrogar-se
sobre la presencia de ’arlequi amb antifa¢ de I’esquerra de la composicié. Una figura que no
sembla articular cap paraula, que més aviat suggereix silenci, i que pren distancia respecte a
I’escena principal. Corredor-Matheos*® I’ha considerat el narrador de I’escena pero davant la
comprovacié que les paraules que I'acompanyen son un vers de Foix, hem de plantejar la pos-
sibilitat que en realitat es tracti del poeta i una evocacio de la seva veu recitant Les irreals ome-
gues i d’un poemari que és una mostra de Iestil més barroc i dens de la seva poesia.*** Un ho-
menatge al poeta només compartit amb els coneixedors de la seva poesia.

L’escriptor Gabriel Ferrater®®? va posar en relleu que Les irreals omegues s una excepcio en

426  Sobre la influéncia d’Urgell en la pintura de Mir6 veure: Joan Mir6: Paisatges, Girona, Fundacio Caixa de
Girona, 2006.

427  DUPIN, Mird, 1993, p. 32. Veure també p. 31, 131 i 452.

428  Francesc FONTBONA, “Modest Urgell a través de les seves exposicions”, a: Modest Urgell 1939-1919,
Barcelona, Fundaci6 “la Caixa”, 1992, p. 17.

429 Gemma ROMAGOSA, “Modest Urgell: quan “el de sempre” esdevé extraordinari”, Modest Urgell 1939-
1919, Barcelona, Fundacio “la Caixa”, 1992, p. 29.

430 CORREDOR-MATHEQS, Joan Pong, 1973, p. 27-28.
431 GUERRERQO, J. V. Foix, investigador en poeasia, 1996, p. 363.

432 Gabriel FERRATER, “J. V. Foix”, Sobre literatura: assaig, articles i altres textos 1951-1971, Barcelona, Edicions
62, 1979, p. 56-58.
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82- 1169.jpg Homenatge a Urgell, 1975
Oli sobre tela 54 x 81 cm

I’'obra poética de Foix, per les referencies a la situacié que vivia Catalunya arran de I’esclat
de la guerra civil. I interpretava el primer poema a partir d’aquest fet clau, com una reflexi6
sobre “I'erupcio d’insensatesa amb qué tot va comencar”. Un punt de vista compartit per Pere
Gimferrer*? qui, després d’una analisi detallada de les estrofes, ha conclos que el poeta hi va
fer un balanc de la posicio de Catalunya i de la cultura catalana després dels fets de 1936 per
evidenciar la precarietat de la situacio. La referéncia a la guerra civil ve reforgada per la data
del poema, setembre de 1936, i també pel titol descriptiu al-lusiu a I'aixecament militar i als
canvis que va comportar: “Per a ésser a temps a I’ofertori em vaig haver de tirar al riu, tocant
a la presa de Monistrol; pero la plaga de davant el temple era tan canviada, que vaig tenir el
pressentiment de trobar-me en una ciutat funcional escandinava. A I'altra banda del riu, els
allistats de totes les lleves: hoplites, mamelucs, genissers, milicians, etc., escoltaven els oracles i
cridaven el text de llurs pancartes: —II faut s’engager! 1l faut s’engager! Abétissez-vous! Abé-
tissez-vous!”. Un titol extens, com tots els d’aquest recull, que acaba amb una crida al com-
promis i a 'embrutiment, una exclamacié que posa de manifest I’enviliment de les persones
implicades en la lluita armada. En aquest poema, Foix va glossar el temps de la guerra amb
multitud de referéncies a la foscor, una metafora de les dificultats d’aquest periode: “cendres
fumejants”, “fosques en prat fosc”, “ombradis”, “nocturns”, “enfosqueits” i “murs de nit”.

La mateixa obscuritat que omple I'obra de Pong i que trobem explicitada en el titol, temps de
penombra i obscuritat evocats en el poema i en la tela. | la tria d’un vers precisament d’aquest
poema, una eleccié que no hauria estat fruit de I’atzar sind una evidéencia de I'interés de Pong
per les referencies a les conseqiiencies de P'esclat de la guerra civil en el terreny de la cultura.

Pong va optar per retratar un paisatge d’aparenca tranquil-la que traspua aillament i soledat,
no va emmirallar-se en I'agressivitat d’algunes obres de Mir6 en traslladar al terreny plastic

la violéncia de la guerra civil. A Nocturn els personatges no interactuen, sén figures estatiques

1 d’'una inexpressivitat forcada, definides amb un esquematisme propi de ’art romanic. Fins 1
tot el rostre enrojolat dels tripulants de la barca, recorden les galtes vermelles habituals en les
figures de la pintura romanica. Es tracta d’una escena que tot i partir d’'una anecdota real 1
d’una entorn natural concret, es transforma en una composici6é on s'imposa un ordre artificial
i inquietant. Un mon pretesament natural sotmes a una transformacié que I’ha convertit en

433 Pere GIMFERRER, La poesia de J. V. Foix, Barcelona, Edicions 62, 1984, p. 141-146.
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un paisatge compost,”** un paisatge on I'artista aboca el seu imaginari amb tanta forca que
I’altera per dotar-lo de nous significats 1 convertir-lo en una entitat allunyada del punt de parti-
da. En aquest cas, el paisatge es transforma en un fris de referéncies culturals i plastiques, que
s’afegeixen a les ja esmentades de Foix i Miro.

“Muntanya i cos, dofi, arbre i ocell!” s6n paraules que semblen sortir d’un personatge que
hem relacionat amb el poeta. Reprenem a aquesta figura, situa al marge de esquerra de la
composicié i observa el paisatge des d’un punt allunyat de I’'escena principal, per referir-nos a
la seva significaci6 més enlla del vincle amb Foix. La seva indumentaria colorista, completa-
da amb un antifag, ens permeten identificar-lo com un arlequi, un personatge de la Commedia
dell’Arte que va captivar artistes de diferents epoques pel seu taranna, per actuar al marge de
les convencions socials i tenir un caracter subversiu.*® L’arlequi va comencar a popularitzar-se
en I'ambit teatral el segle XV a Italia pero va acabar convertit en una icona artistica perqué
aquest géenere teatral va despertar I'interés dels artistes i es va convertir en font d’inspiracié de
les seves obres. A nivell conceptual, ’artista en determinats contextos s’acabara identificant
amb I'arlequi, perqué aquest personatge se situa en els marges de la societat, en el limit de I'ac-
ceptacio social, una posicio que es pot assimilar a la de I’artista pel fragil equilibri de la seva
posicio social, que es debat entre I'acceptacio i el rebuig, entre el reconeixement i la incom-
prensio. Entre els creadors que van representar aquesta figura destaca especialment Picasso,
qui a Arlequi assegut (1901) va utilitzar el vestit de quadres, no de rombes, per crear un hibrid
d’arlequi i pierrot. Una variant del vestit que a Nocturn retrobem en blanc i negre en les figures
ubicades sobre la barca. Picasso, a banda d’incloure aquesta figura en les seves obres, també
es va caracteritzar d’arlequi, un recurs que va utilitzar per primera vegada a Al Lapin Agile
(1905).#*¢ En la seva obra aquesta figura té una rellevancia extraordinaria perqué a banda de
convertir-se en un dels seus alter ego es relaciona amb la recerca plastica que desembocaria en
el cubisme. L’historiador de I’art Theodore Reff**” ha destacat la proximitat formal del llen-
guatge cubista amb Iestructura geometrica i la suma de fragments de colors de la indumenta-
ria de l’arlequi. Uns elements formals que haurien estat un estimul més en el cami de definicio
del cubisme. A Nocturn, just sobre I'arlequi, s’alca un poble que posa de manifest la voluntat de
Pong de defugir el naturalisme i el seu interés per la geometria, una opcié que emfatitzen les
linies rectes que delimiten els edificis definits a partir de formes geometriques pures.

L’arlequi de Nocturn pren forma conscient d’una llarga tradici6 iconografica i de pertanyer a
I'imaginari visual de Pong d’aquell moment i del futur. La fascinacié per aquest personatge es
tradueix en la seva preséncia continuada al llarg de tota la trajectoria, recordem que el primer
article publicat sobre Pon¢ anava il-lustrat amb Arlequi (1946) [il. 83], una obra que podem
relacionar amb Retrat del pintor Salvadé com a arlequi*®® (1923) de Picasso, una obra inacabada on

434 Kenneth CLARK, El arte del paisaje, Barcelona, Seix Barral 1971, p. 97-107.
435 Lynne LAWNER, Harlequin on the moon: Commedia dell’Arte and the visual arts, Nova York, Harry N. Abrams, 1998.

436 Kirk VARNEDOE, “Picasso’s self-portraits”, a: Picasso and portraiture: Representation and transformation, Nova
York, The Museum of Modern Art, 1996, p. 130.

437 Theodore REFF, “Harlequins, saltimbanques, clowns, and fools”, Artforum (Nova York), octubre 1971, p. 31.
438 Aquesta obra forma part de la col-leccié Musée National d’Art Moderne, Centre National d’Art et de
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el pintor Jacint Salvador apareix assegut amb la mirada perduda, una actitud semblant a la
que presenta I’arlequi de Pong. Aquest personatge sera una figura recorrent al llarg de tota la
seva trajectoria [il. 84, 22 i 85], com també ho va ser per Picasso. Pong va compartir amb
aquest creador l'interes per aquest personatge teatral i com ell va arribar a convertir-lo en un
alter ego. L’any 1951 va fer el paper d’arlequi en la representacio d’Esquerdes, parracs, esberlant la
Jfigura, un poema escénic de Brossa,**® el 1965 Colita va fotografiar-lo vestit amb el tipic vestit
de rombes*® i el 1968 va aparéixer abillat d’arlequi a la pel-licula Nocturn 29 de Pere Portabe-
lla.*** La identificacié amb aquest personatge depassa ’ambit de la representacié pictorica i
ens permet interpretar-la en la linia assenyalada per Jean Starobinski,**? com un joc ironic so-
bre I'art i I'artista, com una critica a la “honorabilitat reglada”. Darrere d’aquest Pong¢ disfres-
sat d’arlequi s’amaga el gust per la parodia i la voluntat d’apropiar-se del caracter irreverent
d’aquesta figura teatral.

83- 2643.jpg Arlequi, 1946 84- 0237.jpg Suite Toros, 1953 85- 0619.jpg Pendltim arlequi, 1980
Gouache i tinta sobre paper 26,5 x 20 cm  Gouache i tinta sobre paper 63,1 x 47,2 cm  Oli sobre tela 100 x 63 cm
MACBA. Barcelona, procedent del Fons Museu de Arte Contemporanea da

d art de la Generalitat de Catalunya. Universidade de S&o Paulo

Antiga Col.lecci6 Salvador Riera

L’arlequi és un personatge que apareix sovint en el teatre de Brossa 1 per tant és una figura
que reforca la complicitat que van establir tots i la sintonia dels seus imaginaris. Ara, pero, ens
centrem en la connexié amb el mon de Picasso, un artista que no va destacar amb un emfasi
especial en la seva autobiografia. Cal recordar que Colson havia assenyalat que el llenguatge
plastic de Pong tenia punts de contacte amb el cubisme. | també Foix havia detectat la petjada

Culture Georges Pompidou, de Paris.

439  Fotografia reproduia a OMER, Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 8. L’obra es va publicar per primera
vegada a Dau al Set (Barcelona), octubre-novembre 1952, ntimero monografic dedicat al teatre de Brossa. Es va
estrenar a les Galeries Laietanes amb motiu de la inauguracio de la primera exposicié individual de Pong a Bar-
celona, veure: Enric GRANELL, “Boira lunar, natura artificial”, a: Dau al Set, Barcelona, Museu d’Art Contem-
porani de Barcelona, 1999, p. 44; i FABREGAS, “Introduccio al teatre de Joan Brossa”, 1973, p. 6.

440 OMER, Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 68.

441  Pere PORTABELLA, Nocturn 29, Barcelona, Films 59, 1968, 58'44". Sobre les relacions d’aquest cineasta
amb Dau al Set veure: Félix FANES, Pere Portabella. Avantguarda, cinema, politica, Barcelona, Filmoteca de Catalunya,
Institut Catala de les Industries Culturals i Portic, 2008, p. 16 i ss.

442  Jean STAROBINSKI, Retrato del artista como saltimbanqui, Madrid, Abada Editores, 2007, p. 9.
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de Picasso en les obres exposades a Sala Els Blaus el 1946 i malgrat no poder precisar si es re-
feria a alguna obra en concret de Pong o a un dels altres artistes que hi exposava, Botella Osbor-
ne (1944) [il. 33] palesa una familiaritat rudimentaria amb el collage cubista. L’ampolla s’eri-
geix com un totem i omple el centre de la composicio, on va incloure I'etiqueta d’una beguda
alcoholica molt popular, un element quotidia i humil, en un intent de transgredir la distancia
entre I'alta cultura i la cultura popular.**® En el moment de la seva creacio, la Barcelona de la
postguerra, el collage de Pong podia tenir cert aire transgressor pero no significava un progrés
artistic en relacio a I’experimentacioé que d’altres artistes havien portat a terme amb aques-

ta técnica. ElI mateix Mir0, I'estiu de 1929 havia realitzat una série de collage que han estat
considerats un exemple de risc creatiu perque a banda d’incloure materials poc convencionals
incorporaven I'acte fisic d’estripar, tallar i foradar.**

Cirici Pellicer en les anotacions del seu dietari realitzades amb motiu de la visita al taller

de Pong I'estiu de 1947 va referir-se a I’'admiracié que Pong sentia per Picasso 1 va afirmar:
“S’han emborratxat [Pong, Brossa, Boadella] amb el meu llibre de Picasso i de les obres de
Pong d’ara en diuen Pong abans de Pong”.**® Ciirici feia referéncia a la seva monografia, Picasso
antes de Picasso,*® editada a finals de 1946 per destacar que s’havia produit un gir en la seva
obra arran d’un millor coneixement de Picasso. Aquest artista malagueny havia tingut una
forta presencia en 'ambient artistic de la Barcelona de finals del segle XIX 1 principis del XX
i en els anys 1940 era un creador reconegut a nivell internacional i un referent inevitable per
a molts artistes. Josep Roca-Sastre**” (1928-1997), pintor un any més jove que Pon¢ que també
va estudiar amb Rogent, va retratar la migradesa dels coneixements sobre art modern dels
anys de la postguerra i va assenyalar I'impacte que li havia suposat la descoberta de Ilibres so-
bre Picasso, Braque 1 el cubisme perque havia significat 'obertura de “la imaginaci6 vers uns
mons i unes obres insolites”. Els referents de Pon¢ no devien ser molt diferents dels de Roca-
Sastre pero aquesta descoberta va passar per alt en el seu relat tot i que I’observem en la seva
obra més primerenca i en I'aplicacio del collage. Pong evolucionara i madurara plasticament
perd no nomeés gracies a un millor coneixement de Picasso, sind a la suma d’estimuls que en
aquell moment cercava, li arribaven i assimilava per tal de conformar el seu llenguatge.

El paisatge que envolta ’arlequi té un referent real que ens introdueix en un espai geografic

molt vinculat a Dali, el pintor que van visitar amb Foix. La finestra rodona de I'església del

443  Sobre el collage cubista veure: Christine POGGI, In defiance of painting: cubism, futurism and the invention of
collage, New Haven i Londres, Yale University Press, 1992.

444 \eure: Anne UMLAND, Joan Mir6 and collage in the 1920s: the dialectic of painting and anti-painting, Ann Arbor,
UMI, 1997, p. 284 i ss; i FANES, Pintura, collage, cultura de masas: Joan Mir6, 1919-1934, 2007, p. 151-186.

445  Citacio facilitada per Narcis Selles qui ha portat a terme un exhaustiu estudi sobre Cirici Pellicer i I'edicié
d’un recull de textos, veure respectivament: Alexandre Cirici Pellicer: Una biografia intel lectual, Cataroja i Barcelona,
Afers, 2007; i Alexandre CIRICI PELLICER, Viure Iart, transformar la vida, Catarroja, Barcelona i Palma, Afers,
2010.

446  Alexandre CIRICI PELLICER, Picasso antes de Picasso, Barcelona Iberia-Gil, 1946.

447  Aquest pintor va declarar: “Els meus coneixements sobre art modern es centraven en el «gran trio»,
Cézanne, Van Gogh i Gauguin, i, tot seguit, Picasso, de Chirico, Mir6. Els llibres sobre Picasso, Braque, el cubis-
me, obrien la imaginacio vers uns mons i unes obres insolites per a nosaltres”, veure: Josep ROCA-SASTRE, Un
pintor jove al taller d’en Ramon Rogent a la década dels 50, Barcelona, Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant
Jordi, 1980, p. 9.
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petit poble que s’alga sobre la muntanya de I'esquerra ens trasllada mentalment a Cadaqués,
la muntanya que pren forma de cap la podem identificar amb el Cap Gros 1 en el personatge
que toca la flauta podem intuir una al lusié al Puig dels Bufadors. Noms relacionats amb I’oro-
grafia d’aquesta zona que Foix coneixia bé com palesen les abundants referéncies geografics
de “Balada dels cinc mariners exclusius, i del timoner que era jo”.*® Un paisatge que convida
a reprendre el fil del viatge amb la barca del poeta i recuperar la figura de Dali com un altre
referent artistic subtilment present a Nocturn.

Aquest paisatge maritim enllaca amb els que va pintar el creador empordaneés i especialment
amb EI desnonament del moble aliment (1934), que reprodueix la badia de Port Lligat i manté cer-
tes semblances compositives amb I'obra de Pong.*° La precisié del seu llenguatge contrasta
amb la imatge impossible de la dona asseguda amb el cos convertit en una finestra oberta al
mar, un buit que té continuitat en el moble pintat al seus peus, que al seu torn té un buit que
es correspon amb la forma de la petita taula que del costat. Lubar*® ha destacat I'interes de
Dali per explorar I'eliminacié de les fronteres entre persones, objectes i espai i les relacions en-
tre objectes i persones a través del métode paranoic-critic. I’estranyesa davant la visio d’imat-
ges impossibles El llenguatge plastic de Pong s’allunya de la sofisticacié d’aquesta obra pero
explora la possibilitat de transcendir el mén de les aparences i crear personatges impossibles
més ladics i candorosos que els de Dali.

El pintor empordaneés va evocar el paisatge del Cap de Creus en un text on va descriure I'arre-
lament a aquest indret i la metamorfosi que experimentaven les roques del paisatge a través de
la seva imaginaci6.* Una capacitat per percebre imatges ocultes que seria la base del seu me-
tode paranoic-critic on proposava depassar la realitat fisica a través de mecanismes inspirats en
els teories de Freud. Un sistema que havia de permetre I'aparicio d’una realitat amagada per
racionalitat.*? Dali volia situar I’observador en una posicio inestable i posar en evidencia la fe-
blesa del coneixement empiric 1 els mecanismes de percepcié de la realitat, un questionant que
enllagava amb els postulats del surrealisme. Pong comengava a interessar-se per aquests meca-
nismes creatius pero a Nocturn no va explorar aquest territori, va preferir citar Dali a traves de
la imatge doble de la muntanya cap i amb la transformacié del pic d’'una muntanya en el cap
d’un ocell. Una referéncia a les imatges ocultes en el paisatge que tan agradaven a I'artista em-
pordaneés. De la trobada amb ell no n’ha transcendit cap informacio, cap dels assistents va tenir
interés en relatar detalls de I’encontre i per tant ignorem si van arribar a veure cap obra seva.

448  Carme Sobrevila i Manuel Carbonell han portat a terme un estudi que relaciona la literatura de Foix amb
diferents punts de la geografia catalana, veure: Carme SOBREVILA i Manuel CARBONELL, J. V. Foix: cinc rutes
literaries, Argentona, L’Aixernador, 1993.

449  Aquesta obra tambe és coneguda amb el titol EI deslletament del moble-aliment, sobre la significaci6 de I'oli en
relacio al paisatge de Cadaqués veure: Felix FANES, “Dali. Notas sobre el paisaje”, Arte y Parte (Madrid), n. 104,
abril-maig, 2013, p. 6-23.

450 Robert S. LUBAR, Dali: The Salvador Dali museum collection, Boston, Nova York i Londres: Bulfinch Press,
2000, p. 96-98.

451  Salvador DALI, “Confessions inconfessables”, a: Obra completa: Textos autobiografics 2, vol 11, Barcelona,
Destino i Fundaci6é Gala-Salvador Dali, 2003, p. 459-466.

452  Dawn Ades ha analitzat en detall el méetode paraonic-critic a: Dawn ADES, Dali, Barcelona, Folio, 1982.
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Tot i aixo Pong podia conéixer I'obra esmentada gracies a la reproduccio en color del nimero
especial de Nadal de 1934 de la revista D’Aci d’Alla.*3

L’esmentada figura de I’arlequi també ens fa pensar en una altra obra de Dali, Autoretrat amb
cap rafaelesc (1921-1922), una composicio on el retrat de I'artista s’interposa entre el paisatge
del fons i I'espectador. Tant cap de Dali com I'arlequi de Nocturn semblen no pertanyer a I'es-
cena que es desenvolupa al fons de la tela, sén unes figures superposades que criden la nostra
atencio. En I'obra de Dali, pero, el retrat ocupa el centre de la tela i adreca la seva mirada a
I'espectador, en canvi, I’arlequi se situa en un lateral 1 de perfil sembla adregar la seva mirada a
I'interior de 'obra. En definitiva, tots dos van fer ts d’un recurs compositiu, el de la figura que
se situa falsament a mig cami entre I’espai de representaci6 1 ’espai real, que subratlla Iartifici
de la tela.

Nocturn encara conté un altre element al-lusiu a Dali, en linia amb I'arlequi, a la dreta de la
composicié una ma soste un peix al temps que aixeca el dit menovell i enllaca amb la signatu-
ra. El paral lelisme entre el peix 1 el penis forma part de la tradicié popular, una identificaci6
que introdueix en I'escena I’'onanisme, com havia fet Dali a EI gran masturbador (1929). Un pai-
satge amb una doble imatge que representa un cap a partir de roques, plantes i animals, que
al mateix temps podem relacionar amb El jardi de les delicies del Bosch.** La masturbacio és un
tema que Dali també va tractar en els seus escrits, especialment en un poema de titol homo-
nim#>® i a La vida secreta de Salvador Dali,**® un relat que I’historiador de I'art Félix Fanés ha con-
siderat que s’allunya del génere de les memaories per apropar-se al de les confessions.” Aquest
text esta il-lustrat amb alguns dibuixos, un dels quals manté una gran similitud amb el peix
atrapat per una ma de Nocturn: es tracta de I’escor¢ d’un peix que ensenya les dents subjectat
per una ma,*® un peix més agressiu i un dibuix que contrasta amb la geometria i I’estatisme
del de Pong pero que ens remet al mateix imaginari. Dali va escriure aquest text durant la
seva estada als Estats Units i I'any 1942 es va publicar en angles, pero I'any 1944 va apareixer
I’edici6 castellana publicada a I’Argentina.**® Unes edicions que haurien tingut escassa difusié
a Catalunya pero que potser Pon¢ hauria tingut a I'abast potser a través de Foix o durant la
visita a Dali.

453  D’Aci d’Alla (Barcelona) n. 179, desembre 1934,

454 Felix FANES, Salvador Dali: la construccion de la imagen 1925-1930, Madrid, Electa i Fundacié Gala-Salvador
Dali, 1999 p. 93-94. Sobre I'oli El gran masturbador, veure també: Félix FANES, «Més alla de la pintura. Sexuali-
dad y representacion en El gran masturbador”, a: La pintura y sus sombras: Cuatro estudios sobre Salvador Dali, Teruel,
Museo de Teruel, 2004, p. 58-105.

455  Salvador DALI, “El gran masturbador”, a: Obra completa: Poesia, prosa, teatre i cine, vol 111, Barcelona, Desti-
no i Fundaci6é Gala-Salvador Dali, 2003, p. 196-210.

456  Salvador DALI, “La vida secreta de Salvador Dali”, a: Obra completa: Textos autobiografics 1, vol 1, Barcelona,
Destino i Fundaci6é Gala-Salvador Dali, 2003, p. 219-903.

457  Felix FANES, “Proleg” a: Obra completa: Textos autobiografics 1, vol 1, Barcelona, Destino i Fundacié Gala-
Salvador Dali, 2003, p. 22.

458  Salvador DALI, “La vida secreta de Salvador Dali”, a: Obra completa: Textos autobiografics 1, vol 1, Barcelona,
Destino i Fundaci6é Gala-Salvador Dali, 2003, p. 442.

459  The Secret Life of Salvador Dali, Nova York, Dial Press, 1942 i La vida secreta, Buenos Aires, Poseidon, 1944,
Només s’ha localitzat un exemplar de I’edicié americana a la Biblioteca Nacional de Catalunya.

140



El peix és una figura ambivalent, també pot remetre al simbol astrologic de peixos*® i a la sim-
bologia cristiana. Significats contraposats introduits a Nocturn amb la presencia de dos peixos:
el vermell de la part inferior i un d’aureolat en el centre de la composicio, un referit al mén de
la pulsi6 sexual, I'altre més ambigu. Tanmateix, la representacié d’aquest animal té un llarg re-
corregut dins el moén de la representacid, una preséncia que arriba fins al surrealisme: la revista
La Révolution Surrealiste*® —I'0rgan d’expressié d’aquest moviment— va il-lustrar el primer ni-
mero amb un peix que sobre el llom portava inscrit el mot surrealisme. I si retornem al punt de
partida, a Mird, a Paisatge catala (el cagador) (1923-1924) hi va incloure un peix esquematic, reduit
a I’eix de I’espina central, acompanyat d’un fragment de la paraula sardina, “sard”.

El desolat paisatge de Nocturn, I’aillament de les figures i lesterilitat del terra i dels seus arbres
contrasta amb la riquesa de referents culturals que amaga: Foix, Mir6, Picasso i Dali, possi-
blement Urgell. Es una obra que transmet desassossec per I’excés de calma i la paralisi de les
seves figures, una escena que podem entendre com una al lusiu a la precaria situaci6 del pais.
Al mateix temps, pero, ens situa en un paisatge cultural ric, a través de les cites de creadors
extraordinariament rellevants. D’alguna manera expressa la recerca de referents culturals de
primer ordre en un entorn dominat per la manca d’estimuls i per la grisor.

Aquesta multiplicitat de referents plastics, perden intensitat a ’autobiografia, on destaquen
Mir0 i Foix, pero no Picasso i Dali. Podem entendre la manca de referencies al pintor mala-
gueny com a resultat de la manca d’una relacié personal més propera. Sobta, pero, I'emfasi
en la visita a I'estudi de Mird i la manca de referéncies a la de Dali. Per quin motiu accedir al
taller de Mir0 és assimilat a un ritual sagrat mentre la visita a Dali a Port Lligat és obviada? La
resposta a aquesta pregunta no és facil i en realitat només podem intentar respondre-la amb
una hipotesi fonamentada en la imatge de Mir6 com un artista d’avantguarda sense fissures 1
arrelat en la cultura del pais. Foix el retratava aixi:
“Totes les peculiaritats plastiques, essencials, de la pintura catalana, tot alld que hi ha de
més autocton, assenyalat ja per la critica objectiva i per alguns assagistes en la pintura
medieval catalana, ho retrobareu en la pintura de Joan Mir6. Si ha assimilat alguna de
les caracteristiques temporals de la pintura internacional, llur concreci6 plastica ha estat
realitzada amb tanta d’originalitat que us seria dificil de destriar a quin corrent intenta
de lligar la seva sort”.4?

Mir0 representava I'artista compromeés amb la modernitzacié de la cultura plastica catalana.
Malet ha destacat que malgrat la seva petjada es pot resseguir en creadors plastiques de gene-
racions diferents, no va crear escola en sentit literal tot i que molts artistes s’hi senten en deute
perqué van seguir o han seguit camins oberts per ell.*®® Pon¢ forma part d’aquests artistes en
deute amb aquest artista tot i que van optar per un cami que l'allunyava del seu art. La radi-
calitat dels collage de Mir6 o de les teles cremades no van interessar Pong perqué posaven en

460 LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 46.
461  La Révolution Surrealiste (Paris), n. 1 desembre 1924,
462  Article publicat a Cahiers d’Art (Paris), n. 1-4, 1934, veure: FOIX, Obra completa, vol. 1V, 1985, p. 514-515.

463 Rosa Maria MALET, “De I'assassinat de la pintura a les Constel-lacions”, a: Impactes: Joan Mird 1929-
1941, Barcelona, Fundacié Joan Miré, 1988, p. 16.
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questio les bases de 1'ofici de pintor: el respecte a un suport 1 el domini de la técnica. Malgrat
tot, aquest artista proper a I'avantguarda surrealista*®* representava i representa la forca del Ili-
gam entre I'arrelament a la terra i la projeccio internacional. Situar Mir6 com un referent clau
dels primers moments de la seva trajectoria significa el reconeixement del deute amb ell pel
seu estimul creatiu, per haver-lo esperonat a endinsar-se en camins inexplorats en un moment
d’ofec per la manca d’incentiu per assumir riscos en I’'ambit de la creacio.

2.4. CEZANNE “ESTRELLA POLAR”: MES ENLLA DEL REFERENT ARTISTIC

Encara situats en el taller de Rogent, amb Pon¢ meravellat per la descoberta d’una “nova ma-
nera de pintar”, el cubisme. La transcripcié de I’escena com un dialeg entre mestre i alumne li
ddéna una major veracitat pero costa d’imaginar un desconeixement absolut d’aquest corrent
artistic per part de I'alumne. El sintetic relat es completa amb la manifestacio de I'orgull per
haver arribat a la mateixa conclusié que Gris, Picasso i Braque a partir de les conquestes for-
mals de Cézanne, tot i la decepcidé primera per no tractar-se d’una veritable troballa. Aquesta
anécdota al voltant del cubisme ens trasllada a un Pong que assumeix reptes majors i s’interes-
sa amb més forca, encara que timidament, per I’'experimentacio i d’altra banda introdueix la

figura d’un artista clau en el seu imaginari artistic.

El pintor d’Aix va apareixer en la primera versi6é de 'autobiografia com a eix d’alguns dels
debats oberts en el taller de Rogent i amb Pon¢ com a aferrissat defensor de la seva pintura.
Va ser, pero, en I’Gltima versio on va incorporar un paragraf per evocar la lectura d’'una mo-
nografia sobre Cézanne*® que va reforcar la centralitat d’aquesta figura:
“Leo la biografia de Cézanne, escrita por Eugenio d’Ors, que me causa un impacto pro-
fundisimo. Me identifico milimetro a milimetro con el personaje pues yo también lucho
con todo lo que esta a mi alrededor. Sera mi estrella polar. Tengo el convencimiento de
que la fidelidad a si mismo me impregné profundamente, dandome los cimientos mas
sélidos de mi existencia; ensefiandome que, ante cierta voz interna, todos los gritos exte-
riores, por convincentes que sean, pertenecen al reino de los fantasmas. Quisiera hablar
de la trascendencia de su obra, pero siempre que lo he intentado me ha pasado lo mis-
mo que cuando, en la playa, he intentado coger un pufiado de arena del fondo del agua

y sacarlo a la superficie: cuando llega a esta, no queda nada en mis manos”.*%

464  Margit Rowell ha insistit que, malgrat els contactes que va mantenir amb poetes surrealistes, Mir6é no va
entrar a formar part del grup surrealista perqué volia sentir-se lliure i crear al marge de consignes doctrinari-
es. En canvi, Anne Umland i Félix Fanés ha posat en relleu la importancia del llegat i la sensibilitat surrealista
en Mird, veure: Marguit ROWELL, “Magnetic fields: the poetics”, a: Joan Mird: magnetic fields, Nova York, The
Salomon R. Guggenheim Foundation, 1972, p. 39-67; UMLAND, Joan Mird and collage in the 1920s: the dialectic of
painting and anti-painting, 1997; i Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, Madrid, Alianza Editorial,
2007, respectivament.

465  Eugeni d’Ors va publicar el llibre sobre Cézanne a I'editorial Aguilar el 1944, malgrat que existeix una
primera edici6 de 192 desautoritzada per I'autor. Per més detalls sobre els avatars de les edicions veure: “Nota
a la presente edicion” i “Palabras preliminares” a: Eugenio d’ORS, Cézanne, Barcelona, El Acantilado, 1999, p.
9-15.

466 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 55. Veure annex p. 5.1.1.15.1.2.
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En aquest paragraf Pong va descriure la petjada del pintor francés com a exemple a seguir per
la seva actitud 1 fins 1 tot va arribar a identificar-se amb el “personatge” al temps que mostrava
I'impossibilitat de comentar la seva obra. Cézanne s’havia convertit en un referent artistic pero
també filosofic 1 literari,*®” en un arquetip d’artista que havia formulat una nova doctrina crea-
tiva, que partia de la tradicid, i d’aqui que Pong I'erigis en el seu model.

La monografia d’Ors arrenca amb un referent literari, I’ocuvre d’Emile Zola, amb la intencio
de posar en relleu la manca de rigor de les fonts literaries 1 trencar amb la identificacié entre
el personatge de ficcio, Claude Lantier, 1 el pintor frances. Per Ors, Lantier representaria el
fracas mentre Cézanne encarnaria el triomf gracies al treball, la constancia 1 la fidelitat a les
seves 1dees; mentre Lantier representaria el final d’un cami, Cézanne seria un precursor. Mal-
grat aquesta interpretaci6, Ors reconeixia que la identificacié de Lantier com un alter ego

de Cézanne havia alimentat ’aur¢ola de malditisme d’aquest arista, una mitificacié que va
comparar amb la d’Henri Rousseau i EI Greco. Després d’aquesta analisi de la imatge de I'ar-
tista, la monografia desgrana detalls biografics 1 conclou amb un estudi de les seves creacions.
Aquest volum dibuixa el perfil de Cézanne com el d’un artista tenag¢ que va portar a terme un
art guiat per la rao, que defugia el sentimentalisme, només preocupat per la recerca i per la
“realitzaci6” de I'obra perfecta, d’aqui la reiteracio de les tematiques i la insistent represa dels
mateixos motius pictorics. Un exemple d’autoexigencia i de rebuig de la banalitat, de cerca de
la perfecci6 al marge de les exigéncies del mercat, una imatge ben allunyada de I'artista fracas-
sat forcat a abandonar Paris i a retornar al sud de Franca.

La lectura que tan va impressionar Pong era obra d’un dels formuladors de la doctrina estética
del noucentisme, un text que el professor Antonino Gonzalez ha considerat la primera obra
propiament estética d’Ors perquée permet d’endinsar-se en I'univers cezannia i al seu ideari
estétic.*®® Marti Peran®®® ha posat en relleu la coincidéncia entre la data de la mort de Cézan-
ne, ocorreguda el 1906, i I'arrencada del noucentisme i la vinculacié que es va establir en un
primer moment entre cezannisme i noucentisme. Malgrat que aquest artista representa uns
valors que entren en contradiccié amb la doctrina noucentista, en els seus inicis, va ser erigit
en exemple a seguir. Aquest moviment estetic necessitava models per reforcar el seu discurs
teoric i Cézanne representava la superacio de I'impressionisme i la defensa de “la rad, I'equili-
bri, 'ordre 1la mesura”, uns principis afins al noucentisme. Des del noucentisme es va lloar la
seva objectivitat i la capacitat per presentar la realitat amb austeritat, sense caure en sentimen-
talismes. Peran, pero, ha destacat la profunda discrepancia entre I'ideari plastic noucentista i
el cezannia: mentre el noucentisme cercava una imatge ideal que fos I’expressio d’una nova
realitat que cercaven construir, Cézanne era un observador atén de la realitat que I’analitzava
sense formular-ne una de nova. El noucentisme aspirava a crear models formals que explici-
tessin el nou cami que havia de seguir la societat catalana de principis del segle XX. En canvi
Cézanne, portava a terme una analisi continua de la realitat i una cerca constant de I’estructu-

467 Domingo HERNANDEZ SANCHEZ, La ironia estética: estética romantica y arte moderno, Salamanca, Universi-
dad de Salamanca, 2002, p. 85-87.

468  Per una analisi d’aquest volum, veure: Antonino GONZALEZ, Eugenio d’Ors: El arte y la vida, 2010, p. 53-84.

469 Marti PERAN, “Noucentisme i Cézanne. Historia d’un dissortat magisteri”, D’Art (Barcelona), n. 17-18,
1992, p. 189-203.
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ra essencial sense proposar models socials. En opini6 de Peran, aquestes divergencies van pro-
vocar que aviat apareguessin critiques sobre el model teoric que representava Cézanne. Aquest
fet, pero, no va significar que la seva pintura deixés d’exercir influéncia a Catalunya, Miralles
ha fet notar que al voltant de 1917 “Cézanne i cezannisme eren dos mots que afloraven a cada
moment en les critiques d’aquella hora i en la major part dels tractats d’aquells anys”.*® La
vigencia de les seves aportacions, malgrat les dissonancies amb el model noucentista, hauria
portat Ors a mantenir I'interés per aquest creadors i a publicar un assaig que va permetre a

Pong aprofundir en el coneixement d’un artista que va definir com la seva estrella polar.

Aquesta consideracid, pero, entra en conflicte amb les caracteristiques de ’'obra ponciana 1

fins 1 tot Lourdes Cirlot I’ha situat als antipodes de la cezanniana, tant des del punt de vista

iconografic como formal:
“Sus seres monstruosos, sus abigarradas composiciones, sus contrastados colores, la
constante presencia del negro se apartan por completo de aquella concepcion perfecta-
mente equilibrada de Cézanne para conectar, en cambio, con cualquiera de las manifes-
taciones del llamado arte fantastico. Desde ciertas pinturas de El Bosco o Brueghel, pa-
sando por Arcimboldo o Monsu Desiderio hasta la mas reciente del Aduanero Rousseau
o0 de Paul Klee bien pudieran considerarse como precursoras del arte de Pong”. 4"

En opini6 de Cirlot, Pong no es pot situar en I’orbita cezanniana per la seva filiaci6 a “I’art
fantastic” i ha considerat la seva obra més propera a artistes que representen aquest vessant
creatiu. En canvi, per Arnau Puig*? la clau estaria en considerar Cézanne un punt de referén-
cia en la manera d’entendre la creacio i no pas en resseguir trets formals que permetin concre-
tar la seva petjada en I’'obra de Pong. Una lectura que esta en consonancia amb la definici6 de
Cézanne com a “estrella polar”, és a dir, com a far. Les linies de tensié que s’estableixen entre
els artistes son d’una complexitat que depassa la pura similitud formal i defugen I’obvietat.
N’és una bona mosta Cézanne and heyong,*”® una exposicié que va explorar la riquesa de matisos
i les diferents linies de treball sequides per un grup heterogeni d’artistes del segle XX** en el
seu dialeg amb Cézanne a partir de llenguatges i contextos artistics ben diversos.

Pong va insistir en el seu lligam amb Cézanne en una entrevista on el va situar entre els dos
pintors “més grans”, al costat de Velazquez, 1 va afirmar que ningt el coneixia tan bé com ell
perqué I’havia estudiat tota la vida.*” Unes declaracions que coincideixen amb les de Picasso,

470 MIRALLES, Historia de I'art catala, vol. V11, 1987, p. 31.

471  Lourdes CIRLOT, “Las fantasias de Joan Pong”, ABC Cultural (Madrid) 19 gener 2002, p. 25-27.
472  PUIG, “L’obra de Joan Pong. Les desraons del llamp”, 2002. p. 19.

473  Cézanne and heyond, Filadelfia, Philadelphia Museum of Arti Yale University Press, 2009.

474 En aquesta exposicid es va analitzar el paral-lelisme entre Cézanne i Henri Matisse, Piet Mondrian, Mars-
den Hartley, Fernand Léger, Pablo Picasso, Georges Braque, Charles Demuth, Max Beckmann, Liubov Popova,
Giorgio Morandi, Alberto Giacometti, Arshile Gorky, Ellsworth Kelly, Jaspers Johns, Brice Marden, Jeff Wall,
Sherrie Levine, Luc Tuymans i Francis Alys.

475  COCA, “Joan Pong, del bressol a la tomba”, 1982, p. 16. En d’altres entrevistes ja havia afirmat que
Cézanne era el seu referent artistic, curiosament al costat de Marcel Duchamp. Veure: Maria Lluisa BORRAS,
“Joan Pong, la I6gica del visionario”, Destino (Barcelona), n® 1944, 4 gener 1975, p. 29; i Lluis PERMANYER,
“Pong: «Marché a Brasil en busca de la libertad» «Yo era un vanguardista y creo que ahora lo soy més»”, La
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realitzades en la década de 1960, sobre el seu interés per Cézanne i la dedicacié a I'estudi de
la seva obra.*”® A banda d’aquest paral-lelisme, el testimoni de Pong ens obliga a observar com
es van concretar formalment els seus coneixements sobre Cézanne. | certament, obres dels
primers anys de formacié com Natura morta amb ampolla i fruiter (c. 1944), Natura morta amb
pintura, fruiter i ampolla (c. 1944) i Botella Osborne (1944) [il. 33, 34 i 86] evidencien aquest inte-
res. Ens permeten identificar-hi la petjada del mestre d’Aix en la tematica, en la pinzellada, el
tractament de P’espai 1 la geometritzacié de les figures. En aquestes obres Pong va explorar les
possibilitats obertes pel postimpressionisme, son treballs molt primerencs que encara no repre-
senten un univers creatiu propi. Hi domina la lluminositat i el referent real hi és ben present
1identificable, la paleta encara no s’ha enfosquit 1 els elements representats encara no s’han

transformant en figures estranyes 1 sorprenents.

Al llarg de la seva trajectoria, des de Natura morta: el primer (1943) fins al triptic Homenatge a
Cézanne (c. 1981) [il. 24, 87, 88 i 89], Pon¢ va mantenir viu I'interes per les natures mortes. Un
genere tradicionalment considerat menor pero amb un llarg recorregut dins la historia de la
pintura i amb una forta carrega cultural; que ha estat capac d’incloure creacions amb taranna
molt divers, des d’escenes que recreen un rebost i evoquen I'acte humil i quotidia d’alimen-
tar-se, fins a obres com les vanitas, carregades de significats religiosos i espirituals.*”” Amb la
incorporacio de collage va transitar per diferents nivells de realitat, va evidenciar la tensio
entre la realitat i Partifici de la representaci6. En opinié de Margit Rowell,*’® la incorporacio
de collage i assemblage a les natures mortes és una via per mostrar la seva capacitat de trans-
formacio, d’acollir noves metafores del mén modern i incorporar nous tractaments formals i
tematics. En conseqiiéncia, les natures mortes permeten un alt grau d’autonomia i de llibertat,
el creador pot triar els objectes que hi vol representar i com els representara sense limitacions
ni restriccions. Un territori que va ser explorat per Cézanne, qui va marcar I'inici de la trans-
formacio d’aquest genere i va propiciar un canvi radical del llenguatge artistic. Tomas Llo-
rens*’® ha destacat que tradicionalment s’havia entés aquest tipus de pintura com el més adient
per a recrear experiencies visuals sense interferéncies tematiques i per seguir la disciplina de
les convencions establertes, uns trets que el convertien en una excel-lent mitja per transmetre
coneixements de la técnica pictorica. En les natures mortes de Cézanne, pero, reconeixia un
valor doble: contenir la Iligo de pintura i ser una mostra del seu art.

Quan Pong s’endinsa en la pintura de natures mortes ho fa amb el pes d’una tradicié, d’un

Vanguardia Espafiola (Barcelona), 17 marg 1976.

476  “Si je connais Cézanne”, Il était mon seul et unique maitre! Vous pensez bien que j’ai regardé ses ta-
bleaux... J'ai passé des années a les étudier... Cézanne! Il était comme notre pére a nous tous. C’est lui qui nous
protégerait...”, a: BRASSAI, Conversations avec Picasso, [Paris], Gallimard, 1964, p. 113. Pong podia haver a I'abast
I’edici6 original en francés o la traducci6 al castella que es va editar el 1966.

477  Per una analisi de les diferents tipologies pictoriques d’aquest génere i el seus simbolisme, veure: Norman
BRYSON, Volver a mirar: cuatro ensayos sobre la pintura de naturalezas muertas, Madrid, Alianza Forma, 1990; Charles
STERLING, La nature morte de I'antiquté a nos jours, Paris, Pierre Tisné, 1952; i Peter CHERRY, Arte y natu-
raleza: el bodegon espafiol en el siglo de oro, [Madrid], Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanica, 1999, p.
27-61.

478 Margit ROWELL, Objects of desire: the modern still life, Nova York, The Museum of Modern Art, 1997, p.
12-20.

479 Tomas LLORENS, Forma: el ideal clasico en el arte moderno, Madrid, Museo Thyssen Broneimisza, 2001, p.
104.
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86- 3308.jpg Natura morta amb pintura, fruiter 87- 0125.jpg Homenatge a Cézanne A, 1981
i ampolla, c. 1944 Oli sobre tela 65 x 92 cm

Oli sobre tela 50 x 61 cm

88- 0100.jpg Homenatge a Cézanne B, 1981 89- 0124.jpg Homenatge a Cézanne C, 1981
Oli sobre tela 65 x 100 cm Oli sobre tela 65,5 x 92 ¢cm

llegat i amb Cézanne com a punt de referéncia, motiu pel qual, tot i experimentar amb el co-
[lage és un recurs que no va tenir continuitat en la seva trajectoria. Els dos creadors enllacen
amb la tradicié de les natures mortes en moments diferents: Cézanne, a les acaballes del segle
XIX, abans de I’eclosié dels moviments d’avantguarda de principis del segle XX, i Pong, a
mitjan segle XX, tot just acabada la segona guerra mundial. Es a dir, a Cézanne cal situar-lo
abans de la profunda transformacié que van suposar els moviments d’avantguarda, i a Pong en
un context cultural que havia trencat I'estricta jerarquia dels géneres artistics i que comengava
a revisar els valors de ’art modern. En aquest sentit resulta clarificador comparat Homenatge a
Cézanne de Pong amb Nature morte aux oignons (1896-1898),%° I'obra del pintor frances que va aga-
far com a punt de partida per retre-li tribut, dues obres amb referents reals pero no interessades

en la representaci6 naturalista de les aparences 1 que deixen al descobert Iartifici de la pintura.

Les natures mortes allunyen de la narracio i es caracteritza per excloure la representacio de
la figura humana 1 per oposar-se a la idea del quadre com una finestra oberta que condueix
la vista cap a un punt llunya i Nature morte aux oignons n’és una bona mostra perqué mostra una
gran preocupacio per la disposicio dels objectes i el tractament de I'espai. Ens trobem davant
d’una composicio on les linies sinuoses de les cebes, el plat i el frontal de la taula es combinen
amb les linies verticals de I'ampolla i la copa i la diagonal del ganivet i I’horitzontal del sobre

480 La familia de Cézanne va conservar aquest oli fins 'any 1929, quan va passar a formar part de la col-
leccié del Louvre. Actualment es conserva al Musée d’Orsay de Paris.
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de la taula i la rigidesa del drapejat. Una obra que reprén elements classic de les natures mor-
tes i que utilitza recursos com el ganivet i el drapejat per jugar amb la sensacio de profunditat
com havia fet Cézanne i també Jean-Siméon Chardin a La raie c. 1725 (Musée du Louvre).*8
Els elements ben perfilats prenen forma sobre un fons nu 1 pla, dominat per tons pal lids que,
en opini6 de Charles Sterling, configuren una “harmonia de tristor i desencis”.*? L’Homenat-
ge a Cézanne €s un triptic composat per tres natures mortes que poden funcionar com a peces
independents,* on també entren en joc linies rectes i corbes i un drapejat que cau a la dre-
ta de la taula 1 accentua la sensacié d’'inestabilitat de les figures representades. Malgrat que
aquestes composicions parteixen dels mateixos elements que I'obra del pintor d’Aix, la distan-
cia formal és ben evident perque, com ha indicat encertadament Lubar,*3* som davant reinter-
pretacions i no pas copies. Pong va analitzar les relacions entre I'espai i els objectes per crear
una construcci6 al legorica 1 portar a ’extrem D’artifici de la composicié cezanniana. Entre la
realitzacio d’aquestes peces havien transcorregut més de vuitanta anys, un periode determinat
pel sorgiment de les avantguardes i la recerca constant d’innovacio en el camp del llenguatge
artistic, per tant el resultat final calia que fos diferent. Cézanne va partir d’uns fruits que tenia
a I'abast i que formaven part de la seva quotidianitat per produir una composicio carregada
d’artifici, conscient que I'acte de pintar no consistia en traslladar sobre la tela el mén que I'en-
voltava perqué tenia unes lleis propies. Quan Pong es va enfrontar a les teles en blanc del trip-
tic ho va fer amb plena consciencia dels canvis que havia experimentat I'art al llarg del segle
XX, atent a I’artifici de la representacio: el seu punt de partida no eren objectes del seu entorn
quotidia sin6 un oli conservat en un museu.

L’analisi i la comparacié d’agquestes obres ens permetra copsar els seus punts de contacte i de
divergencia i aproximar-nos al llenguatge plastic de Pong dels Gltims anys de la seva trajecto-
ria. En aquest estudi seguirem la seqiiéncia que indica el dors del triptic a partir de les lletres
A, B i C. L’A destaca per la foscor que contrasta amb una franja vertical més clara al centre de
la composicid. En paral-lel, una franja vermella destaca sobre la tonalitat grisenca marronosa
del fons i les tonalitat blaves d’altres punts de la tela. No s’hi reprodueixen tots els elements

de Nature morte aux oignons pero hi retrobem una taula, una ampolla, una copa, dues cebes, un
ganivet i un drapejat. L'ampolla i la copa projecten ombres sobredimensionades, tracades en
paral-lel, que avancen cap a la dreta de la composicio. L’ampolla tapada amb un suro gairebé
arriba al limit superior de la tela i subratlla la verticalitat de la composicié també emfasitzada
pel tractament del fons, conformat per franges verticals de color. A I'esquerra de I'ampolla,
una ceba en tons blaus i grisos, amb una llarga cua s’inclina cap al marge esquerra de la tela,
una figura que gaire es confon amb el fons. Davant d’aquesta ceba, Pong va pintar un fruit

481  Per una analisi acurada de 'obra i els lligams amb d’altres influéncies artistiques, veure: Cézanne, Paris,
Réunion des Musées Nationaux, 1995, p. 397-398.

482  Sterling es va referir a I'obra de Cézanne amb el titol Pink onions pero la imatge que acompanya la seva
descripcié ens permet comprovar que es tracta de Nature morte aux oignons. Charles Sterling, Still life from antiquity to
the twentieth century, Nova York, Icon, 1981, p. 126. Aquest volum és una reedicio del llibre de 1959, que incloia el
text revisat i traduit del cataleg de I’exposicid La nature morte de I’antiquité a nos jours celebrada a Paris el 1952.

483 Al dors de les teles hi consta la inscripcid de les lletres A, B i C per indicar I'ordre del triptic. La peca B es
va mostra individualment a I’exposicié L'art del menjar. De la natura morta a Ferran Adria, Sala d’exposicions La Pedre-
ra, Catalunya Caixa, marg-juny 2011.

484 LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 428-429.
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blavés i just al peu de I'ampolla, un altre fruit amb les mateixes tonalitats que I'ampolla pero
perfilat amb una fina linia grisa. Sobre la taula, encara una altra ceba 1 dues fruites: una ver-
mellosa amb unes taques més clares que li aporten llum a la part superior i una altra situada
sobre la tela que cau pel lateral dret de la taula; la ceba s’inclina cap a I’esquerra amb una cua
que es projecta sobre el peu de la copa i I'ombra de I'ampolla, la part superior és més clara
per les linies 1 punts, alguns en relleu, que la defineixen amb colors més clars. La representaci6
d’un ganivet convertit en un poliedre, que sobresurt de la taula, interromp la successio de frui-
tes. Tots aquests elements estan disposats sobre una taula representada a partir de les lleis de la
perspectiva a la dreta 1 de forma indefinida a I’esquerra, un recurs que subratlla la bidimensio-
nalitat del suport en aquesta secci6 de la composicio.

La peca B té un fons vermell, enfosquit a la part inferior i a la superior i més clar en la fran-
ja central horitzontal. El fons, 'ampolla i la copa estan definits amb una gamma cromatica
vermellosa que juga amb contrastos de tonalitats clares 1 fosques. La linia que perfila la copa
incorpora tonalitats blaves 1 també les rodones que defineixen la seva textura. Entre ’ampolla
i la copa s’inicia la representacio d’un drapejat que cau per la banda dreta del suport on s’ubi-
ca la natura morta. El teixit aporta lluminositat a la composicid: les arrugues estan marcades
amb linies de color groc que contrasten amb les tonalitats vermelloses i fosques del fons i de la
banda esquerra de la composicid. Les linies que subratllen els plecs del teixit es combinen amb
cercles verds, marrons, morats i vermells que desapareixen per convertir-se en formes allargas-
sades en el punt on comenca a penjar en el marge dret de la tela. L’escena central es completa
amb la representaci6 de fruits de dificil identificacié 1 de dues cebes que distingim per les cues
que culminen la seva forma, una exuberant i I'altra amb uns petits grills verds. Hi ha una mar-
cada diferéncia entre els fruits representats a la banda esquerra de I'obra i els de la dreta, dels
blaus i vermells foscos passa als verds, grocs i blaus més lluminosos en el punt on aquestes for-
mes se situen al davant de la peca de roba arrugada. La representacio de la taula, suport dels
diferents elements, també evoluciona des de la banda esquerra, on només s’insinua I'arabesc
ornamental del frontal cap a un dibuix de I’estructura de la taula a través d’unes linies rectes
molt subtils i del lateral en perspectiva. La linia continua que representa el frontal de la taula
esta interrompuda per la representacioé d’un ganivet transformat en un poliedre rectangular
representat seguint les lleis de la perspectiva. Les fruites de I'esquerra de la composicié sem-
blen flotar, no reposen sobre el suport, mentre que les de la dreta, amb Pestructura de la taula
més definida hi semblen fixades, tot i aixo, Pong aprofita el drapejat per ubicar-hi una fruita
volatil. La zona més il-luminada de la tela correspon amb la representacio del teixit, pero la
llum té una procedencia indefinida i les ombres que projecten els objectes son arbitraries. La
copa projecta I'ombra cap al davant mentre I'ombra exageradament allargada de I'ampolla es
projecta cap al fons de la composicid i dibuixar una forma geometrica practicament paral-lela
al ganivet, també amb una ombra irregular i fragmentaria al marge inferior del lleng.

Un tret molt caracteristic de la pintura de Pong, a partir dels anys 1970, i present en aquesta
peca del triptic son els petits punts de pigment en relleu dipositats en determinades zones de la
composicid, en I'ampolla, la taula i les fruites de la dreta de la composicio. Gruixos de pigment
que aporten un petit relleu i evidencien la planor de la tela i la meticulositat i subtilesa del tre-
ball de I'artista.
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En I'Gltim oli del triptic, el C, retrobem dues cebes, quatre fruites, la taula, I'ampolla, la copa,
el ganivet 1 el drapejat. ’ampolla, tapada amb un suro que s’allarga fins arribar al limit supe-
rior del suport, 1 la copa defineixen dues formes verticals paral leles que no projecten cap om-
bra. Sé6n dos objectes foscos amb la seva superficie definida per linies 1 rodones amb tons blaus
i verds i contornejades per una delicada linia. En aquesta tela podriem arriscar-nos a identi-
ficar les fruites: a I'esquerra un perfil recorda una pera i una forma insinua les corbes d’una
poma; a la dreta s’hi podria reconeixer un preéssec i, ubicada sobre el drapejat, una poma que
mostra 'orifici inferior caracteristic d’aquestes fruites. L’exercici d’'identificacié a partir de les
formes evidencia I'arbitrarietat del color i evidencia que darrere aquesta composicié no hi ha
una voluntat realista.

Els elements d’aquesta composicié contrasten més amb el fons per les tonalitats clares que
conformen els punts, rodones 1 linies que defineixen la seva superficie. La ceba del centre tre-
ballada amb groc sobre un fons verd-marronos té un protagonisme reforgat per la fina linia
groga que recorre la seva cua i marca la direccionalitat cap a I'esquerra. Una direccio contra-
ria a la que dibuixa el ganivet inclinat cap la dreta. La composicio es tanca a la dreta amb la
representacio del drapejat que cau pel lateral de la taula. El sobre de la taula a la banda es-
guerra es confon amb el fons de la tela, només es distingeix I'arabesc del frontal. A mesura que
ens desplacem al centre de I'obra, s’accentua lleugerament la linia que defineix el limit del so-
bre de la taula. Es tracta, pero, d’una linia subtil suggerida més que dibuixada. A la banda dreta
de la taula s’apunta la forma de la pota i el lateral de la taula que queda diluit i es confon amb el
teixit que penja. L.a manca de definicio del sobre de la taula contribueix a accentuar la sensaci6
que els objectes no s’ubiquen sobre una superficie sind que floten sobre un fons indeterminat.

La franja de color vermell que trobavem a la banda dreta de la composicio a la peca A, aqui
esta situada a I’esquerra i la part més fosca de la composicié queda situada a la dreta. El fons
s’enfosqueix en el punt on hi ha representada I'ampolla i es torna a aclarir on hi ha la copa
per tornar-se a enfosquir a la part dreta.

Compositivament les franges vermelles prenen sentit en el conjunt de I’obra per a delimitar
espais arbitraris —a les peces A i C verticalment i a la B horitzontalment— i donar unitat
cromatica al triptic. El joc creat a partir de la inclinacid de les cebes situades a la dreta de les
composicions, amb les cues que s’estenen i decantades cap a I’esquerra crea un ritme visual
que té el contrapunt en la representacié dels ganivets. En els tres olis els ganivets segueixen

un mateix esquema formal: s6n formes geomeétriques que sobresurten de la taula per dibuixar
una diagonal que avanca cap a la dreta de la composicié. Unes diagonals, paral-leles entre
elles, que marquen una sequéencia formal, reforgada per la disposicié del drapejat a la dreta de
les tres composicions.

La confrontacio d’Homenatge a Cézanne i Nature morte aux oignons evidencia la llibertat de Pong en
revisar aquesta obra en un moment de maduresa creativa. El lapse de temps que els separa
és també evident, mentre Cézanne cerca solucions formals que el convertiran en precursor
dels moviments d’avantguarda, Pong se situa en un context artistic que ha superat les segones
avantguardes 1 es qiiestiona els fonaments de la modernitat. Tots dos artistes se situen en con-
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texts culturals i artistics distants, una llunyania que es tradueix en divergencies formals que no

han d’obligar-nos a obviar significatius punts en comu.

L'obra de Cézanne esta realitzada amb oli sobre tela, la mateixa técnica i suport utilitzats per
Pong, i les dimensions tot i no ser idéntiques difereixen en pocs centimetres: les dues peces
laterals del triptic mesuren 65 x 92 cm i la central 65 x 100 cm, mentre que Nature morte aux
oignons mesura 66 x 82 cm. Ens retrobem amb la taula, les cebes, fruites, una ampolla tapada
amb un suro, una copa transparent, un ganivet i un drapejat. Una natura morta rustica, sense
cap luxe, on tots els elements representats reforcen aquesta sensacié. Una composicio on les
formes arrodonides de les cebes i del plat entren en joc amb les linies rectes de la taula, el ga-
nivet, 'ampolla i la copa. En el triptic I'interior lluminds de Cézanne s’ha esvait, la claror del
plat de les cebes 1 del drapejat ha estat substituida per I'obscuritat. El fons 1 les figures estan re-
alitzats en tons foscos i només puntualment, amb linies i punts de colors clars, detectem petits
espais més lluminosos. Aixi, entre a Nature morte aux oignons destaca una amplia zona coberta de
pigment blanc enriquida amb matisos d’altres colors, a Homenatge a Cézanne el blanc no hi te ca-
buda. La claror de l'interior de Cézanne ha estat transformada en un ambient tenebros i llobrec.

Pong va suprimir el plat blanc que en I'obra de Cézanne estableix una continuitat amb la
blancor del drapejat i la projecta cap al primer terme de la composicié i accentua el contrast
amb els tons més foscos. Abstenir-se de representar aquest element no és una decisio arbitraria
i ens obliga a interrogar-nos per qué Pong va decidir prescindir-ne en les tres peces del triptic?
Per resoldre aquest dubte cal analitzar el paper que acompleix aquest atuell a Nature morte aux
oignons. Aquest plat no pertany a una vaixella luxosa que permeti exhibir certa opulencia, al
contrari, emfatitzar la humilitat de I’entorn representat. Compositivament, no té una posicio
estable sobre la taula: el costat esquerre segueix unes convencions plastiques que no tenen
continuitat a la dreta, el contorn rod6 de I‘esquerra es transforma en una forma el-liptica a la
dreta. També la gestualitat de les pinzellades canvia, més subtils a I’esquerra i més volguda-
ment matusseres a la dreta. Unes distorsions que creen I’efecte que el plat s’aixeca de la banda
dreta i no reposa amb solidesa sobre la superficie de la taula. En aquest punt de la composicio,
també la representacio de la taula ha estat alterada: el lateral dret no segueix el rigor lineal de
la part frontal i accentua I'efecte d’inestabilitat del plat, just en I'angle que delimita la diagonal
dibuixada pel plat de cebes, la copa i I'ampolla. El frontal i el sobre de la taula, en canvi, s6n
dues linies que avancen des del marge esquerre de la tela i estableixen un paral-lelisme com-
positiu entre I’arabesc 1 la linia recta fins a I’angle on s’inicia la representacié del lateral. Una
incohereéncia que implica un desafiament de les lleis de la perspectiva 1 ens alerta sobre ’arti-
fici la representacié. En el triptic de Pong en cap moment dubtem que som davant un artifici,
tota I'atmosfera que despren ens interpel-la perqué la considerem una pintura on es presenten
objectes conformats a partir de la suma de microgeometries que amaguen el trag del pinzell.
Prescindir del plat implica deixar de banda una distorsié que pren forca quan confrontem la
representacié amb la realitat, perd en Pong la distorsio és tan evident que res ens convida a
aquest tipus de paral lelismes. Els objectes semblen ombres d’una realitat llunyana 1 desafien
les lleis de la gravetat en ser suspesos en determinats punts de la composicio. En la seva obra
Pong va explora I’estructura intima de la representacio 1 és en aquest punt que conflueix amb
Cézanne, I'artista que havia aconseguit desprendre la pintura de la narracio i de I’'anecdota i
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transformar-la en una estructura pictorica. La presa de consciencia de la bidimensionalitat del
pla pictoric i I'abandonament de I’Gs de la perspectiva com a eina per crear una tridimensio-
nalitat il-lusoria havien capgirat I’art de principis del segle XX. Quan Pong¢ va pintar Homenat-
ge a Cézanne havien sorgit linies de pensament i de creacié que anaven més enlla dels planteja-
ments cezannians, que havien qiiestionat la vigencia de la pintura a ’oli 1 optaven per altres
vies de recerca. Marcel Duchamp havia trasbalsat el mon de I'art en la década de 1910 amb
els seus ready-mades, unes creacions que replantejaven la naturalesa de I'art i el paper de I'ar-
tista. Pong havia viscut de prop les transformacions conceptuals i tecniques que s’havien succe-
it a partir de 1940 pero es va mantenir fidel a una idea de I’art 1 a I's d’una tecnica arrelada
en la historia de la pintura. Es en aquest context que la referéncia a Cézanne pren sentit, com
a representant ultim d’una tradicié i com a creador preocupat per I’estructura de pla pictoric.
Pong es va mantenir fidel a pintura a I’oli 1 al dibuix en un moment en que els corrents més in-
novadors convidaven a optar per altres mitjans expressius, la seva determinacié va ser ferma i
va experimentar en el camp del llenguatge pictoric sense abandonar el lligam amb la tradicio.
En aquesta cerca va transformar la pintura en un dialeg d’estructures compositives per defi-
nir els objectes representats, en el que podriem anomenar microestructures conformades per
combinacions de petites formes circulars i lineals en tensié. Un sistema proper a les imatges
compostes on una mirada superficial ens condueix a identificar unes formes generiques pero
una analisi més detinguda ens descobreix un univers formal inédit. En el triptic observem com
s'intensifica la preséncia d’aquestes formes minuscules 1 delicades des de la pega A, amb algu-
nes d’aquestes microestructures, fins a la C, amb un clar predomini d’aquest recurs per definir
els objectes de la natura morta. El trag evident de la pinzellada i I'Gs de gruixos variables de
pigment que en Cézanne eren simptoma de modernitat havien estat superats. La resposta de
Pong no va seguir aquest cami i va optar per evitar deixar rastre del trac del pinzell i del gest
de I'artista, per crear superficies llises i uniformes, un retorn a unes qualitats tecniques que
I’art modern havia deixat enrere. Una técnica que va definir a finals de la decada de 1970 1 va
utilitzar en els olis de tematica diversa —no només en les natures mortes— fins al final de la
seva trajectoria.

La referencia de I'autobiografia a Cézanne ens ha traslladat a ’homenatge del final de la
seva trajectoria, un salt de més de trenta anys des d’unes primeres obres d’'un Pong encara en
formaci6 per arribar a una obra realitzada amb un llenguatge personal clarament definit. La
petjada cezanniana entre aquests treballs és discordant perque pertanyen a moments d’una
maduresa artistica molt diferent perd mostren I'interés per aquest en moments ben allunyats
del seu cicle artistic. Pong va donar la clau per resseguir-la amb la cita clara d’Homentage a
Cézanne, una obra amb una al-lusié explicita al pintor d’Aix tot i I'aparent distancia formal.
Aquest indici ens ha permes endinsar-nos en I’ambigu terreny de les filiacions artistiques a
partir de referents estables. Revisar el conjunt de la trajectoria de Pong ens portaria a resseguir
la geometritzacio dels elements representats, la preocupacio per dotar d’estructura la compo-
sicio i la persistencia de natures mortes i paisatges al llarg de la seva trajectoria. El contingut
metaforic de la definici6 de Cézanne com a estel polar ens obliga, pero, a transcendir els Ili-
gams purament formals. L’estel polar, des de temps immemorial, ha estat un punt de referen-
cia per als navegants per establir la seva posicio i orientar-se en el mar. Pong, que reiterada
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ment va utilitzar la imatge de la barca en les obres, volia atribuir Cézanne una rellevancia que

depasses un model superficial basat en caracteristiques formals.

Pong va utilitzar per primer cop aquest simil a 'autobiografia de 1978 (CA 1978) 1 en relaci6 a
la lectura de I'assaig d’Ors, una obra que li va causar un impacte profund pero que no va evo-
car en les anteriors versions del relat biografic. La pregunta és obligada, si tan impacte li havia
causat aquesta monografia, per quin motiu aquesta referéncia bibliografica no va apareix fins
I’any 1978? Gosem aventurar que 'autor del text que va acompanyar aquesta autobiografia,
Jacques Lassaigne,*® ajudés Pong a recordar aquesta lectura de joventut pels lligams que havia
mantingut amb el filosof 1 escriptor espanyol. A Paris, tots dos havien iniciat Almanach des arts,
un projecte que va quedar estroncat pel retorn d’Ors a Espanya arran de I'esclat de la guerra
civil 1 que finalment es va portar a terme sense la seva participaci6.*® Per tant, podria trac-
tar-se d’'una mostra de complicitat amb I'autor francés al temps que es referia a un referent
artistic universal.

Pong va viatjar a Paris I'any 1953, una estada durant la qual va visitar reiteradament el Mu-
seé del Louvre i el Jeu de Paume, on per primera vegada va veure I’obra original de Cézanne
“tremolant d’emoci¢”, un moment que va evocar com el retrobament amb un amic amb qui
havia compartit moments fonamentals de la seva vida (CA 1978). Per tant, en el moment
d’escriure 'autobiografia, havia tingut I'oportunitat d’estudiar la seva obra de prop 1 consultar
altres fonts documentals de manera que la seva visié de I'artista s’havia enriquit i ampliat i no
es basava exclusivament en el perfil definit per Ors en “un llibre de moral a proposit de I’art”
—en paraules del filosof Norbert Bilbeny—*¥, un volum que ha passat inadvertit en els estu-
dis internacionals sobre la critica cezanniana.*® Obviament també s’havien eixamplat els seus
coneixements artistics i els seus referents s’havien ampliat pero va voler erigir el pintor d’Aix

i no un altre creador com al seu guia. Cézanne era un exemple a emular per la seva actitud
davant I’acte creatiu: per emmirallar-se en els mestres del passat, desafiar el gust del moment

i portar a terme una constant recerca formal. Un artista que Greenberg*® va definir com el
meés gran generador d’idees i que ha arribat a ser considerat un model espiritual i un profeta
de la modernitat.*® Un creador precursor dels moviments d’avantguarda que al llarg del segle
XX ha estat reconegut com a referent per una extensa nomina d’artistes. Per tant, situar-se en

I'orbita de Cézanne significava establir un lligam amb un creador admirat per una extensa no-

485  Jacques LASSAIGNE, “Joan Pong au fond de I'étre™, a: Joan Pong: au fond de I'étre, 1970-1977, Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris, Barcelona, Poligrafa, 1978.

486 MERCADER, Formulacio de I'ideari artistic d’'Eugeni d’Ors. Una mirada itinerant. 1997, p. 92.

487  Norbert BILBENY, “La voluntat de durar. El Cézanne d’Eugeni d’Ors”, Revista de Catalunya (Barcelona), n.
54, 1991, p. 109.

488  Ors no apareix citat en els estats de la questié consultats: Frangois CAHIN i Joseph J. RISHEL, “Un siécle
de critique cezannienne», a: Cézanne, Paris, Réunion des musées Nationaux, 1995, p. 22-75; i Richard SHIFF,
Cézanne and the end of impressionism: A study of the theory, tecnique and critical evaluation of modern art, Londres i Chicago,
The University Chicago Press, 1984.

489 Clement GREENBERG, “Cézanne y la unidad del arte moderno”, a: GREENBERG, Clement i FANES,
Felix (ed.), La pintura moderna y otros ensayos, Madrid, Siruela, 2006, p. 52.

490  Veure: Francoise CACHIN i Joseph J. RISHEL, “Il est celui qui peint”, a: Cézanne, Paris, Réunion des
musées nationaux, 1995, p. 12.
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mina d’artistes que havia actuat de pont entre tradicié i modernitat. Un precursor de les pri-
meres avantguardes que no va perdre I'interés per I'estudi de “grans mestres”. “°* Pong des de
molt aviat es va convertir en un admirador d’aquests “grans mestres” que va descobrir en una
visita al Museo del Prado I'any 1948.492 Al llarg dels anys va posar de manifest I'admiracio per
El Greco, Velazquez, Zurbaran,** Rafael, Poussin i Andrea Mantegna.** | en el cas de Pous-
sin fins 1 tot va afirmar que era per fidelitat a Gézanne que havia comencat a estudiar aquest
artista (CA 1978).® Pong entenia que el pintor, a banda d’expressar els seus neguits, havia de
portar a terme un obra tecnicament perfecta i en aquests referents de la historia de I'art cerca-
va aquesta perfeccio. Cal, doncs, establir un lligam entre I'admiracid i I’estudi de determinats
pintors del passat amb el respecte a I'ofici 1 a la necessitat d’assolir un nivell técnic elevat. En
aquesta cerca de la perfeccié no va voler abandonar mai la practica de la pintura a I’oli sobre
tela i el dibuix tot i que els corrents artistics de la segona meitat del segle XX convidaven a
assumir riscos més experimentals. Precisament, interrogat sobre I'interes per I'4s de nous ma-
terials, va afirmar que quan encara quedava per esbrinar com pintaven a ’oli els mestres del
passar preferia continuar investigant les possibilitats d’aquesta tecnica.** Fins i tot durant la
seva estada a S&o Paulo va dedicar-se a “fer assaig de tots els estils imaginables, copies de tots
els mestres” per intentar descobrir els seus mecanismes.*®” Uns estudis que va combinar amb
experiments amb tot tipus de material 1 que li van confirmar la necessitat de seguir el cami de
I’experimentacié en I'ambit de la pintura a Ioli i el dibuix (CA 1978).

El periode que Pong va passar al Brasil, entre finals de 19538 i I'estiu de 1962, va estar mar-
cat per la manca d’activitat expositiva. Si bé poc després de la seva arribada va exposar al
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo —com ja hem avancat a la primera part d’aquest estu-
di— no va arribar a fer-se un lloc en el circuit artistic d’aquesta ciutat brasilera. Durant aques-
ta etapa es va dedicar a I’'ensenyament, una activitat que li permetia subsistir i mantenir-se al
marge de “marxants, galeries i d’altres calamitats” per preservar la seva llibertat creativa.**®
Una crisi creativa el va portar a preferir no mostrar els seus treballs, ni tan sols als seus alum-

491  Alllarg de la seva vida, des de la seva infantesa fins als tltims anys de la seva vida, Cézanne va realitzar
gairebé 400 copies d’obres mestres, un detall que indica I'interes viu 1 continuat pels grans mestres fins 1 tot quan
es podria imaginar que havia adquirit tots els coneixements que podia adquirir a través de I'analisi de la tradicid,
veure: Richard VERDI, Cézanne and Poussin: the classical vision of landscape, Edinburgh, The National Gallery of
Scotland, 1990, p. 35.

492  Veure: Cesareo RODRIGUEZ AGUILERA, “Dialogos de arte. Juan Pong”. Revista. Semanario de Informa-
cion, Artes y Letras (Barcelona), n. 7, 29 maig 1952, p. 13.

493 Del ARCO, “Joan Pon¢”, La Vanguardia Espafiola (Barcelona), 9 setembre 1965, p. 19.
494  Joan PONGC, Diari dartista i altres escrits, Barcelona, Edicions Poncianes, 2009, p. 60.

495  Tapies va evocar I'admiracio de Pong per Rafael i Poussin: “Al Prado, davant el meu desconcert, es
passava hores extasiat davant les Madones de Rafael i els bucolics Poussins”, a: Memoria Personal: fragment per a una
autobiografia, 1999, p. 237.

496  Veure: Isabel CAJIDE, “Entrevista con Joan Pong”, Artes. Exposiciones, estudios, critica (Madrid), n. 71, 23
octubre 1965, p. 37-38.

497  Habitualment visitava el Museu de Arte de S&o Paulo que posseeix i ja posseia a mitjans segle XX una
rica col-leccio de pintura europea amb obres de Rafael, Mantegna, Botticceli, Delacroix, Renoir, Monet, Cézan-
ne, Picasso, Modigliani, Toulouse-Lautrec, Van Gogh, Matisse i Chagall, entre d’altres.

498 Pong va embarcar el 15 de novembre de 1953 i va arribar al Brasil el 27 del mateix mes segons un docu-
ment que es conserva a I'arxiu del llegat de Sara Pons.

499 PONC, Cronologia autobiografica”, 1978, p. 45
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nes. L’entrada en contacte amb la cultura brasilera va implicar una ampliacio dels referents:
a banda de la tradici6 pictorica europea tenia a I’abast els corrents artistics del Brasil, marcats
pels corrents avantguardistes europeus i per la recuperacio de la propia tradicié. Durant la
decada de 1920 havia sorgit el Movimento Antropofagico amb la intencié de trencar amb
I’hegemonia de la influéncia cultural europea —metaforicament volia devorar-la 1 apropiar-se
de les seves virtuts— i recuperar la memoria i la mirada cap a la idiosincrasia del pais.>® La
consciencia de 'especificitat de la cultural brasilera va suscitar el debat al voltant de la iden-
titat artistica brasilera i, a la llarga, va contribuir a establir les bases d’un art amb trets propis,
no només deutor de les influéncies foranies.>®* Quan Pong va arribar a Sao Paulo, els artistes
més avantguardistes del pais es decantaven per I'art neoconcret, una tendéncia deutora de
I’abstraccié geometrica practicada a Europa en la década de 1930, o per I'informalisme, dues
tendencies artistiques forca allunyades dels seus interessos. Bona part de I’equipatge que Pong
se’n va endur al Brasil eren obres que havien de servir-li de carta de presentacid, especialment
la Suite Toros (1952-1953)° [il. 84, 90-94]. Una serie d’obres sobre paper que evidencia la dis-
tancia del seu art respecte als corrents artistics dominants a Europa i també al Brasil. Malgrat
el gust per la geometria, son obres que disten de poder ser considerades geomeétriques i dificil-
ment les podriem qualificar d’abstractes. Tanmateix no es poden inserir dins 'informalisme
malgrat I'Gs de materials diversos en els collage i la presencia de regalims i taques.

Des del romanticisme, el tema de la tauromaquia s’identificava amb la cultura espanyola i les
curses de braus eren considerades un dels topics definidors del caracter hispanic. Tradicional-
ment i també en la década de 1950 les curses de braus formaven part de la cultura popular
també a Catalunya i, més enlla de les especificitats dels trets identitaris espanyols i catalans,®®
era una tematica que identificava del seu origen geografic 1 el vinculava amb artistes de pro-
jecci6 internacional inqiiestionable com Goya i Picasso. Cal afegir, pero, que aquest ritu havia
traspassat les fronteres de I'Estat espanyol i havia estat, i era encara, objecte d’interes per part
d’artistes, estudiosos, poetes i escriptors d’altres paisos. Creiem que I’eleccio d’aquesta temati-
ca estava carregada d’intencionalitat: davant la perspectiva de traslladar-se al continent sud-
america, Pong va escollir un tema que li permetés establir un lligam facilment identificable
amb una determinada tradici0 artistica i cultural. Al mateix temps, pero, la cursa de braus

500 Per a una analisi de les implicacions culturals, artistiques i socials d’aquest moviment veure: Eduardo
SUBIRATS, “Do surrealismo a antropofagia”, a: Da antropofagia a Brasilia: Brasil 1920-1950, S&o Paulo, Fundacéo
Armando Alvares Penteado 1 Cosac & Naify, 2002, p. 23-31.

501 Sobre I'evolucio de I'art brasiler veure: Fernando COCCHIARALE, “Historia de una singularidad: el arte
brasilefio en los dltimos dos siglos”, a: Revista de Cultura Brasilefia (Madrid), n. 6, febrer 2008, p. 22-37.

502 EI 1965 va precisar que va viatjar al Brasil amb quaranta-tres obres, veure annex 5.1.1. 1 5.1.2. EI 1978

va ser més imprecis i va indicar que havia empreés el viatge “con muchos cuadros y poco dinero”, veure PONGC,
“Cronologia autobiografica”, 1978, p. 44. L’exposici6 de la Suite Toros (1952-1953) al Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo I'abril de 1954, confirma que aquesta série formava part del seu equipatge. E1 Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sao Paulo conserva en el seu fons trenta-vuit peces d’aquesta suite.

503 En aquest periode, a nivell internacional era habitual percebre I'Estat espanyol com un ens uniforme amb
una cultura unitaria i per tant no es distingien les peculiaritats de la cultura catalana. A més, la dictadura del
general Franco s’esforcava per promoure aquesta imatge. Al llarg de la historia, pero, ha perviscut un tret dife-
rencial de Catalunya, la llengua, que ha esdevingut el simbol per excel-léncia de la seva identitat cultural. Quan
Pong va fundar una escola d’art a S&o Paulo va anomenar-la L’Espai, en catald, un gest que denota una voluntat
d’afirmar i precisar la seva procedencia geografica i cultural.
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esta oberta a multiples significats i a interpretacions divergents.*® EI conjunt de la serie no ens
remet a I’art del toreig ni obeeix a la voluntat de representar amb fidelitat escenes taurines. Es
evident que Pon¢ no va treballar la tauromaquia a partir de I’'observacio de les curses de braus,
el seu interes va sorgir a través de la historia de I'art, atret per la seva capacitat metaforica,

per les possibilitats de convertir-se en un exercici imaginatiu i plastic [il. 90]. Recull aspectes
com el vesant de I'espectacle pero transforma el torero en arlequi, en una escena on apareix al
costat d’un trapezista [il. 91]. L’aspecte més ferotge de I’'espectacle hi és present pero descon-
textualitzat, la confrontacio del brau amb el torero no té lloc en una placa de braus sind en un
paisatge nocturn on el torero apareix indefens davant un brau amb les banyes tacades de sang
[il. 92]. L'escena podria mostrar la noblesa d’un animal mitic simbol de virilitat i el coratge del
torero i tambe podria ser dramatica, pero Pong va optar per oferir-ne una visio comica refor-
cada amb la ridicula posicié del torero i la inversemblanca del doll de sang que brolla del seu
pit. EI pigment vermell podria alerta sobre el perill de I’encontre pero en realitat n’emfasitza la
ridiculesa. No hi espai per a ’heroisme de la lluita sin6 una desmitificacié de ’acarament dels
protagonistes del ritual. En un altre dibuix utilitza la desproporcioé per accentuar la incohe-
rencia de la trobada: un brau minascul comparteix la composicié amb un arlequi —potser el
torero?— que I'ignora [il. 84]. En una composicio sense cap vestigi de ferocitat ni violéncia, el
brau forma part d’un collage realitzat amb un fragment de tela mentre el torero, ara convertit
en artista, I’assenyala amb el dit [il. 93]. A partir d’aquest dibuix i I'anterior podem establir
una identificaci6 ambigua de Pon¢ amb el torero, una figura que no apareix identificada com
a tal, no porta ni el tipic vestit ni la montera ni el capot, sind que es confon amb un arlequi o
apareix al costat d’una paleta de pintor. Pong se serveix metaforicament de la lluita del brau i
el torero per referir-se al combat del creador, a la confrontacio de I’artista amb la pintura, no
es tracta d’una identificacié univoca entre brau 1 pintura, toro 1 creador, sin6é una transposicio
de la col-lisié de les dues forces a I’ambit de la creacio. La Suite Toros trasllada sobre el paper
les reflexions de Pong sobre ’acte creatiu en un moment complex de la seva trajectoria, quan
després d’haver-se alineat amb I'art més avancats de la postguerra opta per un llenguatge plas-
tic que no segueix la tendéncia més innovadora del moment, I'informalisme, ni les receptes de
I’art més comercial. Un moment de dubte i de debat intern que el va portar a traslladar-se a
Sé&o Paulo, una ciutat emergent tant en I’aspecte economic com artistic, que en la década de
1950 va atreure immigracio en busca d’una millora de les condicions de vida i que, en I’aspec-
te artistic, buscava posicionar-se en el context internacional a través de les biennals que havien
comencgat a celebrar-se el 1951.

504  Bernard Mercadé ha explorat les diferents significacions de la festa en relacionar-la amb I’obra de Picasso,
veure: “La quadratura del cercle”, a: Picasso: toros i toreros, Barcelona, Ajuntament de Barcelona i Electa, 1993, p.
29.
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90- 0122.jpg Suite Toros, 1953 91- 0134.jpg Suite Toros, 1953
Gouache, tinta i pastel sobre paper 47 x 62,5 cm  Gouache, tinta i pastel sobre paper 47 x 62,5 cm

Museu de Arte Contemporanea da Universidade Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de S&o Paulo de S&o Paulo

92- 0135.jpg Suite Toros, 1953 93- 2882 jpy Suite Toros, 1953 © 94- 2029 pgSuite Toros, 1953
Gouache, tinta i pastel sobre paper 47 x 62,5cm  Gouache, tinta i pastel sobre paper 47 x 625 ¢m  Goyache, tinta i pastel sobre
Museu de Arte Contemporanea da Universidade Museu de Arte Contemporanea da Universidade paper 62,7 x 47,5 cm

de Sdo Paulo de Sao Paulo Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de S&o Paulo

Generalment, Pong va defugir donar explicacions sobre la decisio de traslladar-se al Brasil.
Quan I'interrogaven sobre aquest aspecte contestava amb evasives 1 fins 1 tot la justificava com
a fruit del desti.®® En d’altres casos, pero, va declarar que havia estat la cerca de llibertat el
que I’havia portat a instal-lar-se a S&o Paulo.>® En la década de 1950, Pon¢ va al-ludir a la
manca de llibertats en algunes obres: de manera més evident en la titulada La preso [il. 95]; i
més subtil en el dibuix de la Suite Toros [il. 90] esmentat anteriorment, on un grup de braus de
mides 1 colors diversos envolten una església amb les finestres tancades amb reixes gruixudes,
una referencia al poder coercitiu exercit per I'església durant la dictadura franquista. La deci-
si6 de marxar al Brasil, pero, no dependria Unicament de I'ansia de llibertat sind que hauria
estat determinada per d’altres aspectes. Malgrat les dificultats per establir-los amb rigor po-
dem intuir que I’esperanca d’un futur economicament millor podria haver-hi tingut un pes
important, Pong tot just s’havia casat i esperava el naixement del seu fill,>*" i a més el company

505  Veure: José Maria LLADO, “Juan Pong, premio de dibujo de la V111 Bienal de S&o Paulo”. Tele/Exprés
(Barcelona), n. 303, 3 setembre 1965, p. 13 i Jean THIERY, “Le peintre Joan Pon¢ a Céret: des grains de sable et
des paillettes d'or...». Midi Libre (Céret), 2 mar¢ 1978. En declaracions a aquest Gltim va afirmar: *(...) je pensais
avoir des raisons, mais je me trompais. Je suis allé au Brésil. C’est tout”.

506 \eure: LIuis PERMANYER, “Pong: «Marché a Brasil en busca de la libertad» «Yo era un vanguardista y
creo que ahora lo soy méas»”, La Vanguardia Espafiola (Barcelona), 17 marg 1976; COCA, “Joan Pong, del bressol a
la tomba”, 1982, p. 13-20; i Montserrat ROIG, “Joan Pong”, a: Personatges. Segons el programa del mateix titol emés per

TVE, Barcelona, Editorial Portic, p. 171-190.

507  Pong es va casar el 15 de juny de 1953 amb Roser Ferrer Soler i el seu fill Joan va néixer el 28 d’abril de
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sentimental de la seva mare s’hi havia instal-lat previament.>® També hi hauria pogut influir
la relaci¢ establerta a Barcelona amb els poetes i diplomatics Jodo Cabral de Melo Neto i Radl
Bopp i la centralitat artistica que les biennals volien donar a S&o Paulo.

95- 0131.jpg La preso6, 1950
Gouache, tinta, pastel i vernis
sobre paper 62 x 42,5 cm

Aquestes relacions i la carta de recomanacio que va entregar-li Mird, van facilitar-li els pri-
mers contactes amb el mon artistic brasiler i sobretot amb Ciccillo Matarazzo, industrial i
mecenes, impulsor de les biennals i creador del Museu de Arte Moderna de S&o Paulo,*® on
Pong va exposar la Suite Toros. Malgrat les seves primeres passes en el circuit artistic paulista
sota aquesta proteccio, Pong va tenir una crisi creativa que el va portar a cremar més d’un
centenar d’obres®? i a interrompre les activitats expositives. Com a mitja per subsistir va crear
I’escola L’espai, on va impartir classes a membres de la comunitat jueva de la ciutat,*'* una
activitat que va lloar perqueé li va permetre mantenir una major llibertat creativa. Anys després
reflexionaria sobre les dificultats d’aquest moment:
“Se inicia en mi un periodo de autocritica destructiva: tomar consciencia de los defectos
no debe llevar-nos a pensar obsesivamente en ello. Se apaga en mi un poco la luz de la
ilusién para dar paso al maravilloso resplandor que acompafia tornarse consciente. Ha-
bia partido practicamente siempre de la improvisacion, pues los estudios que realizaba,
afortunadamente, a pesar de que los consideraba importantisimos, nunca aparecian en

1954, quan ja era a Sao Paulo.

508 LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 273. Amb els anys tant la mare com els germans de Pong acabarien emigrant,
primer al Brasil i després a I’Argentina.

509 Museu fundat I'any 1948, que I'any 1963 va transferir el seu fons al Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo.

510 L’enginyer Romeu Mindlin, que va ser mecenes de Pong a Sao Paulo, va confirmar aquest episodi en una
conversa amb I'autora ’agost de 1999, 1 fins 1 tot va relatar que el seu fill va rescatar un parell d’obres de la fogue-
ra, una que representava una cullera, podria tractar-se de Cullera, c. 1955 [2673.jpg].

511  Entre el seus alumnes destaquem: Moisés Baumstein, Irene Crespi, Mary Kuperman, Claudio Kuper-
man, Felicia Leirner, Nelson Leirner, Jeanette Musatti, José Nemirovsky, Jayme Rabinovich, Paolina Rabinovich i
Ricardo Luiz Smith.
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el momento del acto creativo. Ahora, al intentar racionalizar, en el momento en que em-
pufio los pinceles me sumerjo en el periodo de menor inspiracion de toda mi carrera”.>'?

A aquesta crisi creativa s’hi va referir en les diverses versions de ’autobiografia pero va ser en
I'tltima on va retratar les dificultats d’aquesta etapa amb més cruesa 1 on va reflexionar sobre
els mecanismes creatius per insistir en I’esfor¢ de racionalitzacié que va portar a terme. Un
esforc que el va conduir a portar a terme treballs dispars com les extenses séries de dibuixos
Suite Instruments de Tortura,®*® Suite Caps®* i Suite Ocells,>*® els interiors enigmatic de Les sabatilles i
L’habitacio [il. 96 1 97], retrats [il. 98 1 99], bigarrats rams de flors [il. 1001 101] i aspres natures
mortes [il. 102]. Els anys passats al Brasil van suposar un moment d’incertesa que van motivar
que Pong explorés camins diversos, dubtes que es van resoldre en retornar a Catalunya i adop-
tar un llenguatge amb un domini clar de la geometria tant en els seus dibuixos com en les se-
ves pintures. Les series Quadrada petita,>® Quadrada Gran®!’, Neurasténica®® i Groga®® son el resultat
d’aquest procés de depuracio formal i d’indagacid de les possibilitats del buit. En el camp de
la pintura el procés va culminar amb la Suite Metafisica geométrica,®® teles que representen poli-
edres i cerquen la potencia expressiva de subtils variacions cromatiques. Aquest predomini de
la geometria acabaria amb la represa de paisatges insolits i personatges anomals amb un llen-
guatge formal marcat per les troballes de la seva recerca al voltant de la forma i el color.
L’interes per la geometria no es va iniciar al Brasil, en obres de la decada de 1940 detectem

el gust per introduir-hi reticules tot i que no imposar-hi una rigidesa que observarem en dates
posteriors [il. 43, 103, 104, i 105]. Un cami cap a la severitat de la geometria que si observem
en la decada de 1950 en obres on el terra esdevé un exercici geomeétric, com en el Retrat de
Roser, Interior i Joan quiere a Roser [il. 31, 106 i 107]. Fins i tot en un dibuix de la Suite Toros, datat
el 13 d’agost de 1952, [il. 94] la reticula agafa una centralitat inedita, no només defineix les

reixes de les finestres sind que configura el terra i envolta el brau.

Instal-lat a S&o Paulo, realitza el paisatge L'estacio [il. 108] on les linies paral-leles de les vies
s'imposen com a motiu principal i determinen la composicié d’'una escena on domina la de-
solacio. A la Suite Instruments de tortura conviuen formes geomeétriques abstractes [il. 109 i 110]
amb natures mortes inversemblants ubicades sobre rigides estructures geometriques [il. 111-
113]. Dibuixos d’una serie amb un titol que expressa les dificultats que travessava Pong, on va
explorar diverses vies de construccio de I'espai i va posar de manifest la crisi emocional i cre-
ativa en aquell moment. Lubar?! ha fet notar el patiment que denoten algunes composicions

1 n’ha destacat, entre d’altres, una amb el dibuix del perfil d’'un cap travessat verticalment per

512 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 250.
513  Veure annex 5.2.1.

514 \eure annex 5.2.2.

515 \eure annex 5.2.3.

516  Veure annex 5.2.4.

517  \eure annex 5.2.5.

518 \eure annex 5.2.6.

519  Veure annex 5.2.7.

520 Veure annex 5.2.8.

521 LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 274-275.
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96- 1513.jpg Les sabatilles, 1955 97- 3461.jpg L’habitacid, 1955
Oli sobre tela 55 x 30 cm Oli sobre tela sobre fusta 70 x 93 cm

98- 1037.tif Mare i nen, 1955 99- 0109.jpg Roser, 1955 100- 1585.jpg Gerro amb flors, 1956
Oli sobre tela 98 x 63 cm Oli sobre tela 50 x 29,5 cm Oli sobre tela 104 x 57 cm

102- 3177.tif Natura morta amb ocells, c. 1956
Oli sobre fusta 56 x 76 cm

101- 2474 jpg Gerro amb flors, 1956
Oli sobre tela 110 x 80 cm
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103- 3106.tif Arlequi, 1946 104- 1640.jpg Suite Metamorfosi, 1946 105- 0980.tif Pallaso, c. 1947

Gouache sobre paper 31 x 21,5 cm Tinta sobre paper 27 x 21,5 cm Tinta i gouache sobre paper
41 x 28 cm

107- 2536.jpg Joan quiere a Roser, 1952
Oli sobre tela 65 x 100 cm

106- 1667.jpg Interior, 1952
Gouache i tinta sobre paper
62 x 48 cm

108- 0353.jpg Estacid, 1955
Oli sobre tela 63 x 107 cm 109- 0055.jpg Suite Instruments de tortura, 1956
Gouache, tinta i llapis sobre paper 48,5 x 68 cm
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110- 0060.tif Suite Instruments de tortura, 1956
Gouache, tinta i llapis sobre paper 54 x 87 cm

111- 0050.jpg Suite Instruments  112- 0064.jpg Suite Instruments

de tortura, 1956 de tortura, 1958
Técnica mixta sobre paper Técnica mixta sobre paper
76 X 56 cm 76 x 56 cm

113- 0094.jpg Suite Instruments de tortura, 1956 114- 0061.jpg Suite Instruments de tortura, 1956
Oli sobre tela 58 x 77 cm Teécnica mixta sobre paper 50 x 70

115- 1025.jpg Natura morta amb agulles , 1956
Oli sobre tela 48 x 83,5 cm

161



un punyal 1 envoltat per un triangle de filferro espinds [il. 114]. Uns elements que ens remeten
a la manca de llibertat, al dolor i el sofriment en una composicio que cerca I’'expressivitat a
través de la contenci6. L'interes per la geometria i el dolor també és present a Natura morta amb
agulles [il. 115] on les formes geometriques reiterades defineixen el pla sobre el qual reposen les
puntes de les agulles, que en un equilibri imaginari es recolzen sobre el pla del fons i dibuixen
tres triangles amb les linies de 'ombra que projecten. L’agulla ens remeten al dolor de la pun-
xada pero també a la practica del collage, recordem la Danseuse espagnole (1928) de Mir6°% o el
collage de la Suite Toros [il. 93] realitzat amb agulles pel propi Pong, i a objectes rituals de les cul-
tures africanes. Es un element que potencia multiples interpretacions, més enlla de les esmenta-
des, tot i que en aquesta pintura el podem relacionar amb I'abséncia de la persona que patiria
la punxada, dels objectes que subjectaria en el collage o de I'objecte ritual on s’hauria d’inserir.

L’abséncia és també el transfons de la Suite Caps, una série de dibuixos®?® on es repeteix el mo-
tiu central: un cap coronat amb una cucurulla que alca la barbet. La reiteracio del tema déna
peu a un ampli ventall de solucions formals: des de I’'horror vacui i I'expressié d’angoixa del
rostre [il. 116], passant per un cap superposat al dibuix d’un insecte alat [il. 117], una figura
abstreta [il. 118], un cap amb banyes [il. 119], fins a un cap només definit per un perfil ténue
[il. 120]. El punt de partida comu no és un inconvenient per a I'obtencié de resultats ben di-
versos, mes aviat sembla haver estat un estimul creatiu. Pong va establir un ordre intern per a
aquesta serie, una linia evolutiva que avanca des de I’'animalitat, de I’'hnome “semi béstia”, cap
a I’ennobliment.>2* Una progressio que culminaria en la que podria ser I'Gltima obra, que en-
caixa amb la breu descripcid que en va fer en una entrevista,®® amb dos caps en lloc d’un: un
amb cucurulla empetitit situat davant d’'un de més gran que ocupa I’angle superior dret de la
composicid, una imatge que ’artista va identificar amb I'aparicié de Déu 1 el punt final de la
serie.5?® En la resta de dibuixos no hi ha cap possibilitat de dialeg, en tot cas es tractaria d’un
dialeg mut amb un ésser situat mes enlla de la realitat visible. Els caps sense cos, defugen I'es-
pectador i s’adrecen cap a la part superior de la composicié, en una posicioé que sembla d’im-
ploracio i potser a la recerca d’un interlocutor absent.

La cucurulla que porten aquests caps ens remet a I'ambit eclesiastic: als confrares que en les
processons de Setmana Santa, com a mostra de penediment dels pecats comesos, es flagel-
laven, i també als tribunals de la Inquisicié on els acusats compareixien abillats amb aquesta
lligadura. Goya va retratar escenes que donen testimoni d’aquests usos a Procesion de discipli-
nantes (1808-1812), Escena de la Inquisicion (1808-1812) i a I'estampa nimero 23 de Los caprichos
(1797-1799) titulada Aquellos polbos. SGn escenes on els portadors de cucurulles inclinen el cap

522  Aquesta obra també es coneguda com a Ballarina espanyola i forma part del fons del Centre Georges Pompi-
dou de Paris.

523  En una carta adrecada a Omer va afirmar que la série constava de noranta-nou peces i en una entrevista
hem localitzat la referéncia a noranta-sis. Fins al moment, pero, se n’han localitzat setanta-nou. Veure: OMER,
Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 108; i A. F. “El Unico “figurativo” que ha conseguido exponer en René Me-
tras”, EI Noticiero Universal (Barcelona), 21 setembre 1965.

524  A.E “El Gnico “figurativo” que ha conseguido exponer en René Metras”, 1965.

525 Rafael MANZANO, “Juan Pong, gran premio de dibujo de la Bienal de Sao Paulo”, Solidaridad Nacional
(Barcelona), n. 8.281, 4 setembre 1965, p. 7.

526 OMER, Universo y magia de Joan Pong, 1972, p. 108 i 112.
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116- 0045.jpg Suite Caps, 1958-1959
Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm

i
El

. L
117- 1618.tif Suite Caps, 1958-1959
Tinta, llapis i llapis de color sobre paper 49 x 69 cm

o
w

=

119- 3080.jpg Suite Caps, 1958-1959
50 x 70 cm

il 4

118- 1622.tif Suite Caps, 1958-1959
Tinta i llapis sobre paper 50,5 x 73 cm

i

120- 1621.tif Suite Caps, 1958-1959
Tinta i llapis sobre pape 50,5 x 70 cm
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en davant, en senyal de penediment o de submissié al tribunal davant el qual havien de rendir
comptes de les seves activitats il-licites, relacionades amb actes considerats immorals per I’es-
glésia catolica. Pong va manllevar aquest peca de la indumentaria carregada de simbolisme
per dibuixar una série on els caps no s’inclinen en senyal de submissié sinG que s’aixequen

en l'aire, en una actitud que podria ser una mostra d’orgull i arrogancia sin6 fos perque les
expressions dels rostres palesen sentiments dispars, des de violéncia 1 rabia fins a introspeccio.
Aquests caps defugen el sotmetiment i amb la seva posicié semblen voler assolir I'espai que
depassa els marges del suport.

L’expressivitat dels caps i els trets humans no ens fan oblidar que es tracta d’'una construccio
formal: la cucurulla més que un abillament sembla una prolongacio del crani que adquireix
aixi unes dimensions inedites i un acabament triangular. Aquest recurs li va permetre repre-
sentar una forma que recolzada sobre el coll s’allarga a banda i banda amb un equilibri im-
possible sense la cucurulla i dibuixa una linia que recorre horitzontalment la composicio. En
la série es repeteix aquesta forma amb insisténcia i obstinacio, una reiteracio que el va obligar
a aprofundir en les possibilitats formals de cada dibuix i que emfatitza I'aillament d’aquestes
figures solitaries seriades. Pong hauria seguit aquest cami com una disciplina que li havia de
permetre explorar els aspectes formals de les composicions i deixar el tema en segon terme.
L’aparicié de Déu en I"Gltima obra, seria doncs, una metafora de I’arribada al final del cami,
de la fatiga de la reiteracio i la necessitat d’incorporar altres elements al seu univers iconogra-
fic. La necessitat d’abandonar un tema gens anodi, uns caps amb cucurulla que ens remeten a
uns referents culturals molt concrets i al pes d’una feixuga tradicio eclesiastica de la qual Pong
sembla voler-se alliberar.

La lluita per I'alliberament arribaria amb la Suite Ocells (1961), una serie que segueix el mateix
recurs expressiu, I'Gs del dibuix per desenvolupar escenes amb ocells com a motiu principal.
L’ocell ha estat interpretat per Lubar®?’ com indicador del desig de transcendéncia espiritual
per part de Pong, com una al-legoria del viatge espiritual de I'artista. L’ocell, dotat de capacitat
per volar, pot esdevenir també simbol del desig de llibertat. Aixi, mentre en els caps sentiem el
pes dels limits imposats pels marges del suport, en els ocell observem una major llibertat com-
positiva que representaria, ja no I'opressio sind la lluita per superar-la. La manca de llibertat
es fa evident en el dibuix d’un ocell immobilitzat [il. 121] 1 les dificultats per aconseguir-la

en la violéncia d’algunes escenes [il. 122 i 123]. Hi ha, pero, espai per a I'esperanga, quan es
produeix I’encontre de dos ocells envoltats de flors [il. 124] o quan els ocells cooperen per tal
d’aixecar una figura humana [il. 125]. En aquesta serie, les composicions sé6n menys rigides
que a la Suite Caps, les aus apareixen en posicions molt diverses: estirades al llarg de la compo-
sicid [il. 126-128] amb les ales obertes [il. 123 i 129], recolzades sobre un punt [il. 130i 131] o
nomes visibles fragmentariament [il. 132]. També el ventall d’elements que les acompanyen és
més variat: llums, flors, reticules, espelmes, altres ocells, flors, etc. Malgrat aquesta major lliber-
tat compositiva, retrobem un mateix sistema de treball: la reiteracio del tema i la concentracié
en resoldre la seva representaciéo amb solucions diverses. En aquesta manera d’enfrontar-se a la
creacio retornem a Cézanne com a exemple de pintor que reprenia sense reserves els mateixos

527 LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 277-278.

164



motius, en el seu afany per explorar diferents solucions formals i per dotar d’expressivitat un de-
terminat element. Un sistema de treball que posa en relleu la importancia de I’elaboracio formal.

En el cas de Pong, va ser sobretot a través del dibuix que va reiterar temes i es va endinsar en
un ampli univers de possibilitats expressives. En la camp de la pintura va continuar la recerca
a través de la representacio de figures, natures mortes 1 paisatges pero no amb el retorn reite-
rat a un Gnic motiu sin6 diversificant els temes. Malgrat tot, hem de destacar que també amb
oli va mantenir I'interés per la representacié de figures amb cucurulla que inevitablement hem
de relacionat amb la Suite Caps. En aquestes teles sovint la forma conica de la lligadura reforca
la verticalitat de I'estructura compositiva [il. 133-135] malgrat que en alguns casos serveix per
reforcar la diagonal de la composicio [il. 136]. Sén figures enigmatiques, abstretes 1 passives
que no superen I'aillament de la serie realitzada sobre paper, ni tan sols quan apareixen en
grup [il. 137 i 138]. Generalment només son visibles parcialment, amaguen el cos i rarament
mostren es bracos, Arlequi i metralleta [il. 136], pero, és una excepcid notable, podem observar el
cost i les mans deformades que sostenen una gran arma. L’expressio impassible del rostre con-
trasta amb la violencia del giny que sosté i la subtilesa de la inclinacié del cap amb la rudesa
de les mans i déna com a resultat una imatge d’agressivitat i violéncia continguda.

121- 2606.jpg Suite Ocells, 1961 122- 0566.jpg Suite Ocells, c. 1961

50 x 70 cm Gouache i tinta sobre paper
50 x 70 cm

123- 0561.jpg Suite Ocells, 1961 124- 3323,jpg Suite Ocells, 1961

Gouache i tinta sobre paper Técnica mixta sobre 50,5 x 70 cm
50 x 70 cm
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126- 0565.jpg Suite Ocells, ¢. 1961

125- 0560.jpg Suite Ocells, ¢ 1961 Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm
Técnica mixta sobre 50 x 70 cm

127- 0567.jpg Suite Ocells: Cel i ocell, c. 1961 128- 0569.jpg Ocells, 1961
Gouache i tinta sobre paper 49,5 x 69,5 Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm

129- 0562.jpg Suite Ocells , c. 1961

Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm Tecnica mixta sobre paper 50 x 70 ¢m
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131- 0120.jpg Suite Ocells, 1961 132- 2245.jpg Suite Ocells, 1961
Tinta sobre paper 50 x 70 cm Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm

133- 2011.tif Arlequi, c. 1960
Oli sobre tela 70 x 50 cm

134- 2959.tif Arlequi 135- 3300.tif Sense titol, c. 1960
vermellds, 1960 Oli sobre tela 70 x 30 cm
Oli sobre tela 70 x 30 cm

137- 0175.jpg Tres caps, ¢. 1958
Oli sobre tela 90 x 120 cm

136- 3309.jpg Arlequi i metralleta, c. 1960
Oli sobre tela 94 x 80 cm
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138- 1901.jpg Encaputxats, 1960
Oli sobre tela 80 x 94 cm

Entre aquests oli és excepcional, també, la representacié d’una figura amb cucurulla amb el
cap inclinat enrere que sobre el nas sosté una esfera on es recolza una escala 1 al final un ocell
[il. 139]. Una composicié que podem interpretar com una sintesi de la Suite Caps i la Suite
Ocells: una mirada que cerca més enlla del mon de la representacié i una ansia de Ilibertat que
provoca un dificil equilibri, com el d’escala ubicada sobre I'esfera. L’escala simbol d’elevacid i
d’evasid, metafora de I’accés a un coneixement superior que transcendeix la realitat sensible.
Situada, pero, sobre una superficie inestable evoca les dificultats de I’acte creatiu en un mo-
ment especialment complicat per Pong. En la primera autobiografia va recordar els anys de
“reclusio i silenci” viscuts al Brasil davant la impossibilitat d’integrar-se en els circuits artistics
S&o Paulo.>® A la crisi creativa i de projeccié cal afegir problemes de salut a causa d’una dia-
betis que amb el temps li provocaria problemes oculars i renals. I encara I'ingrés en un sana-
torl com a consequencia d’'una conducta “perillosament incoherent” que Pong va relacionar
amb la vivencia d’experiencies magiques i amb el seu interés per la metafisica.>?®

En aquest moment dominat per dificultats d’ordre artistic 1 personal pren encara més sentit la
invocacio a Gézanne 1 la seva definici6 com a “estrella polar”. El llenguatge de Pong el va situ-
ar en un terreny dificil d’assimilar des de I’0ptica més tradicionals per considerar-lo excessiva-
ment agosarat i per als més moderns per considerar-lo excessivament classic (CA 1978). La in-
comprensio, la manca de reconeixement i el gust per I'aillament i la soledat®® contribueixen a

531

dibuixar certes coincidencies superficials amb Cézanne.>* Un creador que fins dos anys abans

528 \eure annex 5.1.1.15.1.2.

529 Romeu Mindlin, en I’esmentada entrevista amb I'autora, va relatar que en el transcurs d’un sopar Pong
va patir una crisi nerviosa i va comencar a llencar objectes. Davant d’aquesta conducta un dels convidat al sopar
que era metge va recomanar el seu ingrés en un sanatori. Veure: PONGC, “Cronologia biografica”, 1972 p. 252; i
“Cronologia autobiografica”, 1978, p. 45.

530 Pong va afirmar que “no es pinta tnicament amb els pinzells: es pinta, també, amb la soledat”, veure: Ra-
fael MANZANO, “Juan Pong, gran premio de dibujo de la Bienal de Sao Paulo”, Solidaridad Nacional (Barcelona),
n. 8.281, 4 setembre 1965, p. 7. Pong va definir-se com a “pintor maleit, que havia superat la seva maledicci6”,
veure: “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 51.

531 Entre aquestes coincidéncies cal afegir-ne una medica, tots dos eren diabétics, una malaltia que els va
provocar problemes de visi6 i un deteriorament prematur de la seva salut. Veure Maurice RAYNAL, Cézanne,
Ginebra, Paris i Nova York, Albert Skira, 1954, p. 101.
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de la seva mort, el 1904, no havia comencat a gaudir d’un reconeixement inédit i una creixent
valoracié del seu llegat. Un situacio viscuda per d’altres artistes, com el mateix El Greco, que
per Pong eren un balsam davant les dificultats per promoure la seva obra per practicar un art
considerat extemporani.

Un critic de la Catalunya nord, Jean Paul Favre,®* va insistir que si Pong va referir-se a Cézan-
ne no era per “coqueteria” sind perque realment existien semblances entre tots dos. Conside-
rava, pero, que els punts de contacte no partien de les troballes de I'impressionisme ni de la
mirada cap a la natura sin6 de I'exploracié del mén interior i de I'intent de conciliar la percep-
cio del mon exterior amb una mirada propia. Poc abans de morir, el pintor d’Aix va escriure
una carta al seu fill on afirmava que les sensacions eren el fons del seu ofici, un tret que con-
vertia el seu art en impenetrable i en dificilment imitable.>*® En opinié de Favre, seria aquestes
sensacions el que Pong volia transmetre: “En lloc de fer Poussin a partir de la natura va voler
fer Cézanne a partir dels seus fantasmes”, fer seva la capacitat d’aquest artista per transmetre
un mon de sensacions que depassa la realitat tangible i la pura materialitat de la pintura. El
repte de Pong era aconseguir el que havia aconseguit Cézanne, crear un art genui i personal
sense perdre el lligam amb la tradicid.

139- 3337.jpg Arlequi, 1960
Oli sobre tela 100 x 80

532 J. P FAVRE, “Art. Petites notes sur Messieurs Paul Pong et Joan Cézanne”, Courrier de Céret, 9 desembre 1978.

533  Paul CEZANNE, Correspondencia, Madrid, Visor, 1991, p. 412. El primer recull de les cartes de Cézanne es
va publicar el 1937, I'any 1978 es va reeditar i s’hi va incorporar nou material. No descartem que Pong conegués
aquestes edicions en frances. Veure el proleg del volum citat escrit per John Rewald, p. 14.
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3. Ponc i el grotesc







3. PONC | EL GROTESC

Foix va donar titol a una seqiiéncia de proses poetiques acompanyades de dibuixos de Pong

amb un nou qualificatiu en anomenar-la 97 notes sobre ficcions poncianes.>® En I'arrel d’aquest

mot identifiquem I'imaginari d’un artista que no s’ajustava “a cap prescripci6” 1 que el poeta
de Sarria es va esforgar en definir a través de Penumeraci6 d’alld que no era més que a partir
de la identificacié d’uns trets concloents que dissipessin ambigtitats.>® El terme poncia encara
no ha estat definit ni el seu significat delimitat malgrat I’atany de poetes 1 critics d’endinsar-se
en el seu mon i d’establir els parametres del seu univers plastic. En aquest apartat ens centra-
rem en determinar les caracteristiques del llenguatge plastic i de I'imaginari de Pong, en ana-
litzar els elements que el fan original i, per extensid, en dotar de contingut aquest adjectiu.>%®

El primer tret definitori de Pong és el seu interes per la pintura, el dibuix i ’obra gravada,
técniques que a mitjan segle XX eren considerades tradicionals.>®” L’'acci6 de pintar, i per ex-
tensio de dibuixar, ha estat descrita per Deleuze®® com un acte que conteé la voluntat implicita
de desfer la semblanga, va afirmar qui interpretava que la mateixa essencia de la pintura com-
porta I'allunyament de la realitat aparent perqué el pintor cerca una semblanga més profunda,
busca fer sorgir una preséncia que s’allunya de la semblanca. En la pintura de Pong s’observa
aquest procés d’'indagacio, el manteniment de trets que permeten identificar les figures alho-
ra que no poden ser considerades figuratives perque responen a la necessitat de regulacié del
pintor pero en cap cas es fixen com a fita estetica el lligam amb la realitat, ni n’és I'element
constitutiu. La deformacio és un tret definitori del llenguatge plastic de Pong. En el procés de
conformacié hem constatat com a partir de generes pictorics tradicionals —retrats, natures
mortes i paisatges— va crear un univers propi habitat per éssers estranys. Figures i escenes
gue mantenen lligams amb el mon de les aparences per tal d’accentuar la seva anomalia que
comencem a detectar en dibuixos primerencs per accentuar-se en un curt periode temps i
traspassar a I'ambit de la pintura a I'oli. Caldra, pero, determinar com s’articula aquest distan-
ciament de la realitat 1 quins parametres segueix la deformacio per tal d’afinar la definici6 dels
seus trets estilistics.

A finals de la deécada de 1940, quan Pong estava en plena recerca de les possibilitats plasti-
ques de la deformacié, Gach va defensar els artistes que adoptaven aquest recurs i va lloar
la represa dels “mateixos gestos espirituals” i la traduccié “mitjancant les seves imatges de-
formades, no tan sols I'aparenca de les coses sin0 el misteri amb que sén embolcades”.>*® Per

534 ). V. FOIXiJoan PONGC, 97 notes sobre ficcions poncianes, Barcelona, Poligrafa, 1974.

535 FOIX i1 PONG, 97 notes sobre ficcions poncianes, 1974 [pagines sense numerar]: “L’art, ni decoratiu emmite-
nat ni romantic, ni realista fotografic, ni simbolista, ni formalista, ni conceptual —ni hexaeédric, ni tubular— ni
funerari, ¢és per a En Pong investigador un ample aparador il luminat amb fluorescents, parat entre un night 1 una
vella sinagoga”; “No és realista ni —que em dieul— «modernista». Ni cap eixorivit «avantguardista»”.

536  El qualificatiu encunyat per Foix ha donat nom a I'editorial Edicions Poncianes, fundada per Jordi Caru-
lla-Ruiz i nascuda a I'empara de I’Associacié Joan Pong.

537  Ens centrarem en la seva activitat pictorica i com a dibuixant perque en I’obra grafica observem una deri-
vada del mateix imaginari i llenguatge.

538 Gilles DELEUZE, Pintura: El concepto de diagrama, Buenos Aires, Cactus, 2007, p. 100.
539 GASCH, “Elogi de la deformaci¢”, 1949.
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aquest critic, la deformacio era una alternativa a I'art imitatiu i la valorava com una mostra de
la llibertat creativa de I'artista, un eixamplament de la mirada per defugir els models classics

1 per dotar les obres d’una significacié més profunda. Fins 1 tot va contraposar la diferent ac-
ceptacio de la deformacio en les caricatures i en una obra pictorica per reforgar-ne el caracter
transgressor. En conseqiiencia, la deformacié no seria una opci6 purament formal, només
basada en un distanciament de I'art imitatiu, sind que comportaria el desacatament d’unes
convencions. En aquest sentit, el filosof Luis Puelles®® ha advertit que la noci6 de deformitat
no es limita a una mancanca de I’'aparenca sin0 que cal entendre-la com un desordre de la
identificacié, com una desorientaci6 de les possibilitats logiques d’identificar una figura a par-
tir del reconeixement dels trets externs. Per tant, el proposit d’allunyar-se de I'art imitatiu és
insuficient per entendre 1'Gs de la deformaci6 en les creacions de Pong 1 les imatges 1l logiques
gue mostren una aparenca inedita. Aquest mecanisme creatiu no només permet la plasmacio
del “misteri que embolca les coses” i una expressivitat superior sin6 que cerca subvertir els ca-
nons establerts a través de I’'anomalia. Una complexitat conceptual que des de la deformacio
ens trasllada al grotesc.

El primer en posar en relleu la preséncia de formes grotesques en les pintures de Pong va ser el
pintor Antonio Saura,>* en referir-se a les obres exposades al VIl Salén de los Once. Segons el
cataleg, en aquesta mostra Pong hi va presentar quatre obres, dues que portaven per titol Vistas
de la torre de latra i dues anomenades genericament Pintura. Afortunadament el cataleg inclou

la reproducci6 d’una pec¢a que avui en dia coneixem com a Gardele (1947) [il. 1]. La manca de
coincidencia entre el titol actual i el consignat en el cataleg obre dubtes respecte a un oli que
actualment porta per titol Visio de la terra de latra (1948) [il. 2] que bé hauria pogut formar part
del conjunt exposat a Madrid. Una gran tela que representa un paisatge impossible, amb de-
talls com una ancora, una estrella i un cargol de mar que recorden un fons mari al temps que
acull un edifici 1 éssers hipotéticament terrenals. Una escena pastoral siné fos per les incongru-
encies que la conformen: I’edifici amb una torre coronada amb un cap, animals irreals amb
caps humans, craters d’on emergeixen figures estranyes i un cel crepuscular amb tres llunes
presidit per un cap llorejat. Per tant dues obres prou significatives per endinsar-nos en el tipus

de deformaci6é que portava a terme Pong 1 per intentar afinar la definici6 de grotesc.

Es significatiu que Saura veiés les pintures de Pong “impregnades d’un cert sentit tragic,
grotesc i medieval” i que en una ressenya de la mateixa exposicié, Martinez Bande —en re-
ferir-se possiblement a Gardele— afirmés:
“Pero Juan Pong se rie, se rie de todo: de lo clasico, de lo moderno, de lo real, de lo irre-
al. El ve el mundo transformado en un gigante grotesco, primitivo, diabélico, un poco
carnavalesco y un mucho infernal. Y todo nos hace guifios, bajo la terrible tragedia de
una intima esclavitud.”s*?

540 Luis PUELLES ROMERO, “Nada bajo los pies. Aproximaciones a una estética de lo grotesco”, a: El factor
grotesco, Malaga: Fundacién Museo Picasso Malaga, 2012, p. 21-22.

541 SAURA ATARES, “El Séptimo Salon de los Once”, 1950.
542 MARTINEZ BANDE, “Arte y metafisica”, 1950, p. 15.
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A Gardele la figura central és una mena de gegant. T¢ el cap deforme i desproporcionat, sem-
bla format per dues peces unides a la part central. Els ulls, un allargat i I’altre arrodonit, sobre-
surten d'una mena d’antifag; un cercle gairebé perfecte defineix la galta i al seu costat el nas
s'allarga per suggerir una forma fal-lica; la barbeta també esta formada per dues parts unides.
Els bragos aixecats amb els mans agafades sobre el cap accentuen ’estranyesa de la figura:
mentre un neix de la prolongacio del contorn del cos, I'altre esta dislocat, surt d’un costat del
cap 1 es fa dificil ubicar el punt d’unié amb el tronc. Malgrat que es tracta d’una figura apa-
rentment asexuada, no té genitals en el solc de separacio de les cuixes, de la part superior del
ventre pla 1 circular sorgeix una forma fal lica que es perllonga fins als pits. A les extremitats
inferiors, la preséncia de genolleres i de cercles en el punt aproximat de I'articulacié del tur-
mell, recorden una armadura o fins 1 tot les peces d’un engranatge més que unes cames nues.
La gamma de colors utilitzada —marrons, verds i grocs— aixi com la manera d’aplicar-lo —
gruixos de pigment, taques 1 seqiiencies de linies— accentuen I’estranyesa del personatge, que
tot i mantenir I’estructura corporal d’un ésser huma se n’allunya per esdevenir un ésser a mig
cami entre un monstre i un automat. Una identitat confusa que queda subratllada pel titol,
una paraula que no és ni un nom propi ni un nom comd, sind una invencio. L’escena es com-
pleta amb un paisatge inhospit definit per dues linies: una recta 1 una que dibuixa un pendent
d’on surten dos elements eixorcs remotament vegetals. | encara amb una béstia deforme, de
cap prominent amb banyes i quatre potes inspirades en els extremitats de les aus. El cos estra-
nyament reduit sembla comprimit per la manca d’espai fisic, per les contingencies del suport.
La figura central domina I’escena 1 llueix una anatomia estranya que questiona la frontera de
les atribucions propiament humanes 1 una gesticulaci6 forcada que evoca la figura central de
Les demoisselles d’Avignon (1907) de Picasso.

En aquesta obra, Camon Aznar>? hi va identificar un monstre inspirat en la teratologia, la
ciencia que estudia les malformacions dels organismes animals i vegetals, un ésser deutor de
Hironymus Bosch configurat de manera tan maldestra que acaba convertint en una carica-
tura. També el poeta i assagista romanes, Alejandro Busuioceanu es va referir al grotesc en
relacio a I’obra de Pong presentada al Salén de los Once. La novetat d’aquest critica €s que es
fixa en la reaccié del puablic davant les “esfinx verdes” de I’artista, en I’atracci6 1 repulsio que
provocaven en el public:
“No sé que atraccion misteriosa ejercen estos cuadros sobre la gente, que se amasa ante
ellos con preferencia horrorizada, aunque irresistible. El caso es de psicoanalisis. Pong
excita todos los anhelos del hombre de las cavernas que esta en nosotros. Sus monstruos
son fabulosos; pero su crueldad, idilica, tocada de ternura. [...] Todo se bafia de telarico
misterio, a la vez terrorifico y pueril, al cual el arte ha conocido ya en gargolas y capite-
les de antiguas catedrales. ;Por qué se horroriza usted, sefior? ;No les gusta el misterio?
¢La montafia y su zoo voraz? ;Ese arbol que anda de la mano con su sombra? ;Esta
especie de ballena escorzada, con su ancla? A mi me encanta el humor grotesco de este
pintor, ante la seriedad de usted, que pone cara de nifio asustado. Y yo estoy enamorado
de este guapito Caliban, que se levanta con gracia particular sobre sus piernas de barro,

543 CAMON AZNAR, “Arte y artistas. Geometrias inflexibles sustituyen a los relieves del universo en el Salén
de los Once de la Academia Breve”, 1950, p. 19.
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con aquella nariz de platano y aquel sol encendido en su mejilla nocturna. Un toro le
esta mirando, estapido y genésico. Y fijese bien: brotan los primeros arboles del mundo,

que se esfuerzan en dar flores.”*

Aquesta reflexié posa en relleu I'ambigiiitat del grotesc també respecte a les emocions que hi
entren en joc: crueltat i tendresa, por i atraccié, humor i estranyament. Un imaginari plastic i
emocional que relaciona amb referents visuals 1 literaris, amb les figures dels capitells 1 les gar-
goles de I'epoca medieval i el personatge de La tempesta de Shakespeare, Caliba, que representa
I'instint primari. Un apropament a I’art de Pong que convida a reinterpretar-lo sota la llum
difusa del grotesc.

A través de la critica, fos d’elogi o de censura, hem establert les linies conceptuals que van si-
tuar les creacions de Pong en linia amb el grotesc a principis de la década de 1950. Un lligam
gue no es concentra en aquest moment meés primerenc per desapareixer immediatament sind
que abasta tota la seva trajectoria i 'acompanya en tot moment. Abans, pero, de resseguir

el fil conductor del grotesc cal analitzar la seva historia, esbrina els origens 1 accepcions d’un

concepte complex que s’ha interpretat des d’optiques oposades.

3.1. SOBRE EL CONCEPTE DE GROTESC

Gasch va publicar “Elogi de la deformacio” el 1949, quan encara no s’havien aparegut dos
assaigs que esdevindrien claus per a I’estudi del grotesc, un obra de Wolfang Kayser i I’altre de
Mikhail Bakhtin, publicades en la decada de 1950 i 1960 respectivament.>*® Kayser va situar
en el Museo del Prado I'inici del seu interes pel grotesc, arran de la inquietud i la fascinacio
que van generar-li algunes obres de Velazquez, Goya, Bruegel i EI Bosch,>® i va ser el primer
en publicar una teoria sobre el grotesc i considerar-lo una categoria estética present en dife-
rents moments de la historia cultura. El seu assaig revisa I’evolucié i I'ampliacio del concepte
de grotesc, un mot d’origen italia nascut per designar un tipus de pintura ornamental, desco-
berta a finals del segle XV a la Domus Aurea de Ner6, que es caracteritza per integrar imatges
d’éssers humans, amb elements vegetals i animals.>*” Un concepte que va traspassar el llindar

544  Alejandro BUSUIOCEANU, “El Salon de los Once o Eugenio y su demonio”, Cuadernos Hispanoamericanos
(Madrid), n. 14, marg-abril 1950, p. 311.

545 L’any 1957 Wolfgang Kayser va publicar Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, que ha estat
traduit al castella amb el titol: Lo grotesco. Su realizacion en literatura y pintura (citarem I’edicié d’A. Machado Libros
de 2010). EI 1965 es va editar en rus I'assaig de Mikhail Bakhtin que ha esta traduit amb el titol La cultura popular
en la Edad Media y el Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais, publicat per primera vegada en castella el 1974,
versié que hem consultat.

546 KAYSER, Lo grotesco, 2010, p. 11.

547  Els estudis posteriors sobre el grotesc generalment segueixen la pauta d’introduir els tema amb la recons-
truccid de la historia d’aquest concepte. Veure per exemple: Geoffrey Galt HARPHAM, On the grotesque: Strategies
of contradicction in art and literature, Aurora, The Davies Group Publishers, 2006 (12 ed. Princenton University Press
1982); André CHASTEL, El grutesco. Ensayo sobre el ornamento sin nombre, Madrid, Akal, 2000 (12 ed. 1980); Elishe-
va ROSEN, Sur les grotesque. L'ancient et les nouveau dans la réflexion esthétique, Saint-Denis, Presses Universitaires de
Vincennes, 1991; Beatriz FERNANDEZ RUIZ, De Rabelais a Dali: la imagen grotesca del cuerpo, Valéncia, Universitat
de Valéncia, 2004; i Frances S. CONNELLY, The grotesque in Western art and culture. The image at play, Cambridge,
Cambridge University Press, 2012,
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de I'art per passar a formar part del vocabulari de la teoria literaria i a designar imatges estra-
nyes i inquietants. Kayser va considerar Hieronymus Bosch (c. 1450/1460-1516) i Pieter Bru-
egel el vell (c. 1525/1530-1569) clars exemples del grotesc per les connexions entre la realitat i
un mén trastornat —amb escenes absurdes i deformacions— que van representar en les seves
obres. Interferéncies que trenquen la logica de la representacié 1 quiestionen la racionalitat, uns
trets que arriben a la pintura moderna a través del surrealisme tot i considerar que I'automa-
tisme psiquic implicava un distanciament del grotesc.>*® La distorsio, la dislocacio, la fragmen-
tacio i, en alguns casos, la inclusio d’elements repulsius el van portar a considerar De Chirico,
Tanguy, Salvador Dali i Max Ernst els maxims representats del grotesc del segle XX. Una
analisi d’obres literaries 1 plastiques que el van portar a definir el grotesc com una estructura
on I'estranyament n’és un element essencial, un estranyament aconseguit a través del terror i
la por davant del mon incongruent retratat pel grotesc.

D’altra banda, Bakhtin es va endinsar en el grotesc a partir de Iestudi de I'obra de I’escrip-
tor francés Francois Rebelais, Gargantua i Pantagruel,>* per tant el punt de partida era diferent

i també ho serien les premisses a partir de les quals es va abordar el tema. En lloc de posar
I’éemfasi en el terror va centrar la seva analisi en la pervivencia de la cultura comica popular
present en el carnaval. La influencia del carnavalesc s’hauria traduit en la hiperbole 1 I'excés
propis del grotesc i en una actitud transgressora, desestabilitzadora i subversiva des del sentit
de I’humor. L’assagista rus va censurar la visio de Kayser pel to “lagubre, terrible i espant6s”
de la seva explicacio del grotesc i per I'oblit del vessant comic i ludic. Un esbiaixament que en
la seva opini6 era consequencia de I’excessiu pes que I'estudios alemany va donar al romanti-
cisme en la seva analisi i del menysteniment de la tradicio grotesca de I’época medieval i del

renaixement i de I’oblit de la influéncia de la cultura popular i la cosmovisi6 carnavalesca.**®

Malgrat el descord, tots dos, pero, van coincidir en la definici6 del grotesc com una combina-
ci6 d’elements heterogenis que ha perdurat al llarg dels segles i que va comportar I'alteracid
dels canons de representacid. En realitat, encara avui en dia son dues referéncies claus dels
estudis sobre el grotesc. L’estudios nord america Geoffrey Galt Harpham®! ha reconegut la
importancia dels treballs de Kayser i Bakhtin i els ha situat com a representants de dues ma-
neres oposades d’interpretar el grotesc: com a expressio del terror i la manifestacio d’un mén
ocult, i com una mostra de I’humor i la desinhibicio heretada de la cultura popular medieval.
Dues visions que Harpham veu limitades perque d’una banda Kayser defineix un mén que

548 KAYSER, Lo grotesco, 2010, p. 277 i ss.

549  Aquesta obra es va publicar en quatre volums entre 1532 i 1552. No hi ha certesa que I'autor del cinqué
llibre, aparegut el 1564,
fos Rabelais.

550 BAKHTIN, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, 1974, p. 47-52. David Roas, especialista en
literatura fantastica, s’ha manifestat en el mateix sentit 1 ha afegit que sobredimensionar el costat terrorific en
detriment del comic, ha comportat la confusi6 entre grotesc i fantastic, dues categories ben diferenciades, perque
mentre el grotesc manté un lligam amb la realitat, el fantastic en prescindeix. Aixi doncs, mentre el grotesc revela
una cara oculta de la realitat, el fantastic crea una nova realitat impossible. Veure: David ROAS, “Poe i el grotesc
modern”, 452°F. Revista electronica de teoria de la literatura y literatura comparada, 1, 2009, 1327. Disponible a: http://
www.452f.com/issuel/poeylogrotescomoderno/ (consulta: 23 juliol 2014).

551 Geoffrey Galt HARPHAM, On the grotesque: Strategies of contradicction in art and literature, Aurora, The Davies
Group Publishers, 2006, p. 99-100.
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s’allunya d’allo conegut i familiar per observar-lo com un element estrany, incomprensible; i
de I'altra la de Bakhtin, que interpreta el grotesc com una via de recuperacié d’un mon ideal,
amb espai per a la subversio de les categories a través del sentit de I’numor i el riure. Per supe-
rar aquestes dues linies de treball contraposades, Harpham proposa un apropament al grotesc
que superi els antagonismes: concebre el grotesc com una categoria basada en la confusio, és
a dir, entendre’l com una via d’expressio per posar en relleu la feblesa dels limits de la repre-
sentacié basada en la convenci6. En conseqiiencia el grotesc no quedaria definit simplement
com una anormalitat o una aberracid, sind com una manifestacio de les contradiccions dels
mecanismes creatius. Aixi doncs, el grotesc sorgiria d’'un “xoc” entre les limitacions formals i
un contingut rebel que rebutja ser constret i limitat, de la tensié entre la forma i el contingut;

i donaria peu a un espai ambivalent, ambigu i incoherent, a una escena de “transformacio i
metamorfosis”.s2

A banda del reconeixement de la incoheréncia i de la confusio com a trets inherent al grotesc,
I’analisi de Harpham introdueix una variable tradicionalment menystinguda, el sistema cultu-
ral en el qual s’insereix. Per tant:
“Sometimes the gap between systems of understanding can produce the grotesque, as
when representations produced in one historical era or cultural system are apprehended
through the lens of another.>3

Es a dir, el grotesc ens confronta amb una manera d’entendre i de mirar establerta, a una
conceptualitzacié del que és huma i del que és divi, del que és normatiu 0 anormal, de l'alt i
el baix. Per tant, no és concepte que depengui Unicament de les propietats formals sind que hi
entren en joc conceptes culturals.

Més recentment el professor Francis Connelly®** ha publicat un assaig on ha repres les linies
argumentals explorades per Harpham en una analisi del grotesc que en aquest cas, en lloc de
centrar-se en exemples literaris, s’ha endinsat en el camp de les arts plastiques. Es tracta d’un
text que segueix I'estela de I'historiador de I'art André Chastel qui, després de revisar les apor-
tacions teoriques d’altres autors, va examinar la pervivéncia del grotesc en I'art més recent. Un
esquema de treball que Connelly acompanya d’una major ambicié teorica, més propera a la
de Harpham que a la de I’historiador frances en el seu sumari repas del grotesc. Tres estudio-
sos, pero, que coincideixen en una idea central: ’ambigtiitat intrinseca del concepte de grotesc
i la seva gran complexitat.

Connelly argumenta que la idea de confusio és un tret propi del grotesc en base a I'alteracio
de les jerarquies establertes i al trencament de les linies divisories de dominis tradicionalment
diferenciats que es produeix en el grotesc. Una consideracio que no només té implicacions for-
mals sinG conceptuals: no es tracta d’un concepte restringit als aspectes formals, hi entren en

joc pressuposits culturals. Per tant, es tracta d’una definici6 inestable, en perpetua transforma-

552  HARPHAM, On the grotesque: Strategies of contradicction in art and literature, 2006, p. 9-10.
553 HARPHAM, On the grotesque: Strategies of contradicction in art and literature, 2006. p. 15.
554  CONNELLY, The grotesque in Western art and culture, 2012,
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cid, que no es pot resoldre amb una simple enumeracio de caracteristiques formals. Per tant
proposa analitzar el grotesc a partir de dues premisses:
“First, the grotesque is best understood by what it does, not what it is. It is an action,
not a thing —more like a verb than a noun. [...] Second, what the grotesque does best is
to play or, rather, to put things into play. As visuals forms, grotesques are images in flux:
they can be aberrant, combinatory, and metamorphic”.5%®

Aixi doncs, el grotesc s’identifica amb imatges actives, en transformacio, que cerquen trencar
les barreres culturals 1 questionar el que és admes com a normal 1 convenient. Imatges que
obren una escletxa en els parametres culturals establerts i situen I’espectador en un terreny
ambigu on ha d’assumir un paper actiu per dotar de contingut les imatges. El context cultural
en el qual s'insereix el grotesc agafa una gran rellevancia perque allo que pot ser considerat
grotesc en un entorn pot rebre el qualificatiu de normal en un altre. Connelly 1l lustra el relati-
visme cultural del grotesc amb I'exemple de I’escultura de I'Africa occidental, un llegat que va
passar de ser considerat grotesc 1 monstru6s pels europeus, a finals del segle XIX, fins arribar
a ser qualificar, exageradament, de classic per William Rubin I"any 1984.%¢ Una evideéncia de

la importancia de la carrega cultural 1 de la fluctuacié de la noci6 mateixa del grotesc.

D’altra banda, el grotesc no encaixa en la narrativa unitaria de la historia de I'art que posa
I’emfasi en la unitat estilistica d’uns moviments que es succeeixen cronologicament en una se-
quencia ordenada. El grotesc qliestiona la validesa normativa de I’estil, planteja dubtes sobre
els seus preceptes 1 les seves fronteres, obre un espai liminar carregat d’ambigiiitat 1 se situa en
els marges de I'estructura tradicional de la historia de I'art.

3.2. DEFORMITAT | HUMOR

Si les deformacions de Pong ens havien conduit fins al grotesc, en endinsar-nos en aquest ter-
reny conceptual ens hem traslladat al llindar de la historia de I'art, no pas per transitar pel
marges d’una narracio lineal sin6 per prendre consciéncia de la complexitat que s’amaga dar-
rere una opcio estética que depassa els aspectes purament formals.

El poeta Josep Palau i Fabre va copsar la complexitat de I'univers creatiu de Pong i va posar en
relleu algunes contradiccions rellevants del seu art:
“Joan Pong parteix de la sordidesa. Tanta netedat, tants d’escrupols, tanta de pulcritud
en el dibuix per dir-nos les més recondites apeténcies! Joan Pong és un alquimista dis-
fressat de quimic: bata blanca, guants de cautxu, instruments de precisid, tot ben net i
desinfectat. Pero, en el fons, ell continua debatent-se amb la pedra filosofal, bevent la

sang espessa dels damnats, col laborant amb el ratpenat, convertint-se en el confident
del diable” .

555 CONNELLY, The grotesque in Western art and culture, 2012, p. 2.

556  Rubin va considerar I’escultura africana classica en el cataleg Primitivisme in twentieth-Century art, Nova York,
Museum of Modern Art, 1984, citat a: CONNELLY, The grotesque in Western art and culture, 2012, p. 14.

557 Josep PALAU | FABRE, “Un rostre per a Joan Pong”, a: Obra literaria completa, vol. 11, Assaig, articles i memori-
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El recurs poctic de contraposar conceptes antagonics ¢s una eina eficag per evocar un treball
creatiu basat en la suma de contradiccions: sordidesa i netedat, escrapols i apeténcies, alqui-
mia i quimica, desinfeccid i sangassa. Un mén habitat per éssers sordids i damnats representat
amb precisio i escrupolositat, un mon anomal retratat amb una técnica acurada. L’obra d’un
artista que conjuga I'interes per les figures contrafetes 1 els instints més basics amb el rigor
formal, un recurs creatiu que crea confusio i altera les fronteres estilistiques establertes. Sense
anomenar el grotesc, Palau i Fabre ens hi apropa, ens presenta incoheréncies volgudes i ambi-
guitats d’un artista que opta per la disfressa, pel component carnavalesc, 1 flirteja amb ratpe-
nats i dimonis.

En analitzar el grotesc ens hem referit a la confusié com un dels seus principals trets definito-
ris, una caracteristica que marcara el recorregut artistic de Pong des del primer moment 1 fins
a les seves ultimes creacions de 1984. En la seva obra, la hibridacié no és nomeés un recurs per
crear figures anomales sin6 per subvertir géneres 1 categories, per crear confusio 1 evitar que les
obres puguin ser llegides univocament. Es una eina per qiiestionar els limits establerts i una mos-
tra de la seva llibertat artistica, d’un posicionament estetic que posa en dubte principis assumits.

En dibuixos for¢a primerencs observavem les seves ansies d’experimentacio i el rebuig a seguir
les pautes del mercat artistic. En la representacio de natures mortes, paisatges, retrats i esce-
nes inspirades en la iconografia cristiana va explorar recursos formals 1 va assumir riscos que
posteriorment traslladaria als olis. La deformacio de les figures, ’aplicacié arbitraria del color
i la cerca de I'expressivitat de la pinzellada i el tra¢ denoten una intencionalitat creativa que
maldava per obviar els parametres del bon gust de la segona meitat de la decada de 1940 [il.
140-144]. La progressiva emancipaci6 de les convencions plastiques implicava un desafiament

també conceptual que no arriba sobtadament sin6 que es perfila gradualment.

Aquesta transformacio és especialment evident en els dibuixos de tematica religiosa, per tant
resseguir-los ens permetra observar el procés seguit fins optar decididament pel grotesc. En els
primers anys de la seva trajectoria era habitual I’evocacio d’escenes bibliques, un recurs que
posa en relleu la importancia d’aquests referent iconografic 1 cultural. Destaquem ’anuncia-
ci6 [il. 145], el somni de Jacob [il. 50], Crist caminat per sobre les aigtes [il. 143], la torre de
Babel [1l. 146] o I’acusaci6 de Cirist per part dels fariseus [il. 147]. De la iconografia cristiana,
pero, ’element més recorrent en Pong va ser la crucifixio, una icona que ens permet entendre
el seu proces creatiu i el transit cap a un llenguatge més personal. A través de la seva repre-
sentacio podem advertir la recerca plastica que portava a terme, contemplar les diferents so-
lucions formals per les que optava. Comparar dues crucifixions [il. 148 1 149] ens situa davant
composicions que inclouen tracos treballats amb pinzell i ploma, de gruixos diferents, que
combinen el gouache i la tinta i que juguen amb I’aplicacio6 de color i la reserva. En d’altres
obres que agafaven el mateix element com a punt de partida va explorar els contrastos de
color [il. 140], la superposicio de plans [il. 150] i la superposicio d’imatges [il. 45]. A banda
detractament plastic, és interessant copsar la incorporacié del sentit de I’humor, especialment

gs, Barcelona, Galaxia Gutenberg i Cercle de Lectors, 2005, p. 573.

180



140- 0032.tif 0032.tif Sense titol, 1946
Oli i gouache sobre paper

142- 1229.tif Inri, 1946
Gouache i llapis sobre paper 25 x 35 cm
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144- 2642.jpg Rostre 11, 1946
Gouache i tinta sobre paper 26,5 x 19,5 cm
MACBA. Barcelona, procedent del Fons
d"art de laGeneralitat de Catalunya. Antiga
Col.lecci6 Salvador Riera

141- 1081.jpg Composicio , 1946
Gouache i tinta sobre paper 27,5 x 21,3 cm

143- 2209.jpg Sense titol, 1946
Gouache sobre paper 21,3 x 27,5 cm
Calzada, Arcadi. Olot

145- 2748.jpg Figura en vermell i angel, 1946
Gouache i llapis sobre paper
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146- 2190.tif Sense titol, 1946
Gouache sobre paper 31,5x 21,5 cm

148- 1221.4f Tres crucificats, 1946
Gouache sobre paper 31,5 x 22 cm

150- 0142.jpg Sense titol , 1946
Gouache sobre paper
27,5x21,3cm
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147- 2980.jpg Acusacid, 1946
Guache i tinta sobre paper 21 x 27 cm

149- 1758.pg Crucifixio, 1946
Gouache, tinta i carbonet sobre
paper 31,4 x 21,7 cm

151- 0139.jpg Crucifixi6, 1947
Oli sobre paper entelat 65 x 90 cm
MACBA. Barcelona, procedent del Fons
d"art de laGeneralitat de Catalunya.
Antiga Col.leccié Salvador Riera



evident a Cructfixié (1947) i en un dibuix a tinta sense acolorir de la Suite Moli, roda, robi [sic]
(1948) [il. 151 1 152]. Dues obres on la crucifixio, ha estat desplacada a I’esquerra —ja no ocu-
pa el centre ni actua com a eix vertebrador d’una composicié simetrica— que denoten una
aposta creativa mes desinhibida, no nomeés a nivell plastic siné conceptual. Un gir que no po-
dem atribuir a una Unica causa sind a un complex procés de maduracio plastica i intel-lectual.
El Crist de Crucifixié (1947) [il. 152] té una aparenga sorprenent. El sudari li embolcalla par-
cialment la part superior del tronc i crea una estranya estructura a I'alcada del cap. La conca
dels ulls sobta per la seva foscor, sota un nas llarg que recorda el de Gardele creix un bigoti que
exageradament depassa el contorn de les galtes, la carn del tronc s’ha esvait i permet que
I’estructura de les costelles sigui visible, els genitals s’han transformat en una mascara i la seva
gesticulacio no denota ni patiment ni pietat. Un seguici estrafolari completa la composicid: dos
ocellots a la part superior, una lluna que somriu maliciosament al temps que sosté un ganivet,
una figura diminuta sense rostre que es tapa els genitals inserida en una successio de cercles
concentrics, un hieratic bust de perfil amb el cap replet de costures 1 puntades de fil ben visi-
bles i un personatge amb un cara rodona que es prolonga a la part superior amb una forma
semicircular. La composici6 esta esquitxada de taques vermelles que facilment podem iden-
tificar com a sang: n’hi ha a la creu 1 degota dels peus del crucificat 1 també la figura de cara
arrodonida esta profusament tacada de vermell. El color vermell contribueix a augmentar la
violéncia de I’escena i son especialment inquietants les taques que brollen de la boca tancada
de la lluna mentre somriu, al costat del ganivet ensangonat, convertida aixi en una figura cri-
minal. De la boca suturada, resseguida en vermell, del bust hieratic també regalimen petites
gotes de sang. Tots els elements de la composicié subverteixen la iconografia cristiana, en lloc
d’una representaci6 canonica de la crucifixié que aspira a commoure 1 a provocar sentiments
pietosos som davant d’una caricatura, de la reinterpretacio d’aquest episodi de la vida de Crist
tamisat pel sentit de I’humor, d’una imatge irreverent.

MOET R ana, RIS = R T
152- 0321.jpg Suite Moli, roda,

rubi [sic], 1948

Tinta sobre paper 46 x 33 cm

MACBA. Barcelona, procedent del Fons
d"art de la Generalitat de Catalunya.
Antiga Col.leccié Salvador Riera
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La mateixa intencionalitat s’amaga darrere I’esmentat dibuix de la Suite Moli, roda, robi [sic]
(1948) [1l. 152]. Novament es tracta d’una crucifixié que no inspira commiseracio, I’esquema-
tisme del cos de la victima, la rigidesa de la seva gestualitat i el detall d’inserir el cap en el cen-
tre d’un cercle solar provoquen hilaritat. A més, la comitiva que I'acompanya reforca la comi-
citat de I’escena. El personatge de perfil situat al costat de la creu porta un llarg basté coronat
amb el cap d’una au que dibuixa una linia gairebé paral-lela amb la llanca d’una mena de
Quixot que gairebé recorre la composici6 des de la base fins al marge superior. A la seva dreta,
un hibrid, mig estruc i mig home, abillat amb sabates i pantalons. | encara, a la part inferior
esquerra, ajaguda, una dona d’anatomia contrafeta que, com el Quixot, adreca la seva mirada
cap a I'exterior de la composicio per interpel-lar I'espectador. En aquest cas, no hi ha color per
reforcar la violéncia de I'escena sind el dibuix minucids dels contorns dels elements represen-
tats 1 la reiteracio sistematica de linies 1 punts per definir textures. Linies, punts 1 grafismes que
en lloc de donar-los versemblanca accentuen la distorsio i n’accentuen la seva anormalitat.

. e i 1

153- 2738.jpg Elogio a Erasmo , 1952
Gouache, tinta i llapis sobre paper 47,5 x 62 cm

Les dues obres posen de manifest el rebuig de Pong a seguir les pautes establertes per la icono-
grafia cristiana, mostren ’eixamplament del seu univers creatiu 1 ’afany per reinterpretar un
motiu amb una llarga tradicio dins la historia de I'art i la cultura visual d’aquell moment.58
L’interés per I’humor corrosiu, aplicat a les institucions eclesiastics, d’explicita en una obra que
va convertir en un homenatge a Erasme de Rotterdam: Elogio a Erasmo (1952) [il. 153]. Un di-
buix on va retre tribut a Elogi de la follia,>*° I'assaig satiric on I’humanista holandés denunciava
la corrupci6 de I’església catolica. Una referéncia bibliografica que posa en relleu I'afany per
apropar-se a I’element comic i per la visié critica de les institucions religioses.

Amb la incorporaci6 de la distorsié va aconseguir crear una caricatura de la crucifixio. Un
recurs plastic que no era nou i que havia viscut un moment d’esplendor en el segle X1X quan

558 A I'Estat espanyol la religi6 catolica tenia una llarga tradicié i un gran poder que es traduia en la presén-
cia de la seva simbologia en la vida quotidiana de tots els pobles i ciutats. En I’época de la dictadura del gene-
ral Franco va mantenir vigent el seu gran poder i la omnipreséncia dels seus simbols. El crucifix formava part
d’aquesta iconografia i presidia les aules de les escoles, les institucions oficials 1 fins 1 tot les estances de I'entorn
domestic.

559  La biblioteca de Foix comptava amb un exemplar d’aquesta obra editat el 1941 amb il-lustracions de Hol-
bein, Eloge de la folie, Paris, Editions de Cluny, 1941, un exemplar que hauria pogut consultar i que actualment es
conserva a la Biblioteca Nacional de Catalunya.
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es va popularitzar i va ser objecte d’analisi per part d’autors com Charles Baudelaire i Thomas
Wright.>®® En les seves reflexions, Baudelaire va manifestar-se en contra de considerar-la una
mostra frivola de creativitat per reivindicar la caricatura com una via d’expressio que requeria
d’un apropament reflexiu per poder-ne copsar el sentit. En aquestes creacions, pero, el poeta
frances va diferenciar dos tipus d’humor: el grotesc i el comic ordinari, que va anomenar comic
absolut i comic significatiu, respectivament. Una distincié que radica en el grau de complexitat de
la caricatura: el comic significatiu seria més facil de copsar, més evident, 1 per tant apte per a
qualsevol tipus de public, mentre que el comic absolut requeriria un esfor¢ major perqué no és
tan obvi i Sapropa més a la natura, a I'esséncia del riure i és la manifestacio del vesant demo-
niac de I’ésser huma.

En I'obra de Pong observem la possibilitat del comic significatiu Si només centrem I’atencio en

la crucifixi6, una imatge facilment identificable que ha estat alterada per abstreure’n el pati-
ment d’aquest tipus de tortura i I’ha transformat en una figura amb connotacions comiques.
Aquest artista, pero, ens en endinsa en el comic absolut, el grotesc, en integrar la crucifixié en un
entorn inesperat, en un context peculiar que en dificulta la interpretaci6 i fa inviable una lec-
tura lineal. Més enlla del somriure que pot provocar, situa I’'espectador davant una composicio
incoherent que requereix la seva complicitat intel-lectual per tal d’esbrinar-ne el rerefons. No
es tracta d’un joc que busca la rialla facil i immediata siné d’una posada en escena que obliga
a replantejar-se els codis de lectura apresos i assumits i a una participacio activa de I’especta-
dor per desxifrar la nova codificaci6. Es llavors quan la caricatura adquireix una forca inédita,
quan prescindeix del servilisme que corromp I'art i aconsegueix esdevenir, en paraules de Bau-

delaire, “el més fidel mirall de la vida™.%%*

Pong va utilitzar I’hnumor per desmarcar-se de les formules artistiques més comercials, explorar
nous territoris i dotar d’'una major complexitat i riquesa la seva obra. Aquesta, pero, no va ser
I’Gnica via per defugir un concepte estereotip d’art i endinsar-se en una practica creativa do-
minada per una llibertat inedita. En la seva obra I’humor entra en joc amb figures anomales
—sobredimensionades, hibridades i contrafetes—, la geometria i el detallisme per conformar
una personalitat artistica singular. Des de generes, formes i técniques familiars es va introduir
en el grotesc i va transforma el conegut en estrany i remot. Una opci6 que va mantenir ferma
al llarg de la seva trajectoria, els seus retrats, paisatges i natures mortes ens situen davant d’una
realitat incomoda que fa trontollar allo aprés. Son retrats de figures impossibles, paisatges
d’entorns inexistents i natures mortes improbables que mantenen un lligam amb allo familiar i
conegut, una dualitat que provoca perplexitat i desconcert i que fa avancar I'art cap al terreny
de la reflexi6 des de ’exploraci6 formal 1 conceptual.

Son els ingredients d’un art en transformacio, una combinacio que defuig la rigidesa de la for-
mulaci6 quimica per perseguir I'ideal de I'alquimia, una mescla que permet I'alteracid

560 Charles BAUDELAIRE, De I'essense du rire et généralement du comique dans les arts plastiques (1855) i Thomas
WRIGHT, A history of caricature and grotesque (1865), citats a: CONNELLY, The grotesque in Western art and culture,
2012, p. 88-89.

561 Charles BAUDELAIRE, Lo comico y la caricatura, Madrid, Visor, 1988, p. 55.
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constant de les dosis, la combinacié amb components inedits i la interaccié amb elements
d’origen divers. Un art grotesc que viola les lleis de la natura i altera I’ordenada pulcritud de
les taxonomies 1 les classificacions, que explora les tensions entre la ridiculesa i la por, I'absurd
1 ’horrible. Unes obres ambigiies que poden provocar riure i por, alienaci6 1 estranyament,
obres grotesques que tenen el poder de transportar ’espectador des del méon material fins a un
entorn misterios i estrany on regna la desorientacid, el desconcert i la confusi¢.>6

3.3. GROTESC, VIOLENCIA I CRITICA

L’ambigtiitat 1 les anomalies del grotesc han permes passar per alt la possibilitat que Pong se
sentis impel 1it a plasmar escenes que reflectissin la dificil situaci6 dels anys de la postguerra.
Els compradors dels camps (c. 1951) [il. 154] presenta una parella asseguda en un banc en mig
d’un paisatge nocturn i inhospit. Una esta mutilada, li falta la part inferior d’'una cama, pos-
siblement com a consequiencia d’una ferida de guerra. L’altra esta famelica, les seves costelles
delaten el seu estat de desnutricié. La nuesa de les figures s’entén al paisatge, un terreny erm

i fosc. L’austeritat plastica ens fa pensar en una vida obligadament austera, amb privacions,
resultat de la situacio de penuria que vivia gran part de la poblacié després de la guerra civil.
Aquesta obra no és un cas aillat, no és I’inica que traspua cert to de dendncia social. N’hi ha
d’altres on va retratar la violéncia i la repressio: La preso (c. 1952), Infanticidi (1952) i Suite de la
Mort® (1952) [il. 95, 155 i 156]. A Suite de la Mort dues persones estan estirades al terra envol-
tades de sang mentre un personatge clava una llanga en el pit d’un individu. A Infanticidi una
ombra s’allarga amenacadorament cap una figura que jeu indefensa al terra, les taques de
tinta que inunden el paper reforcen el neguit que genera I'escena. | a La presé la llum entra per
una finestra enreixada i il lumina els peus d’una persona isolada, que jeu al terra d’una cel la
nua. No sén imatges metaforiques, mostren victimes i agressors, fan visible una violencia que
podria ser propera a Pong. Les ombres, les taques i la nuesa dels escenaris subratllen I’hostilitat
de l’entorn 1 I’agressivitat d’unes escenes que podrien ser un reflex de la violéncia de la post-
guerra.

En dates anteriors intuim referéncies a aquesta mateixa tematica pero amb recursos plastics
diferents. El pes de la repressio prendria forma de reixa reticular imposada sobre la boca de
la figura amb ulls heterotopics de la Suite Al-lucinacions 111. Tres ulls (c. 1947). L’esquelet d’una
béstia que reposa davant una amfora ens introduiria la fam com a rerefons tematic de Paisatge
oniric (1950-1951). T els regalims de pintura vermella del contorn de la figura de Personatge en
vermell (c. 1947) una ferida oberta que sagna [il. 157-159]. Encara en la decada de 1950, pero
jainstal-lat a S&o Paulo, Pong va crear la Suite Instruments de tortura (1956), una serie amb un
titol explicitament referit al patiment i al dolor, composada per dibuixos evocadors i metoni-
mics, on els personatges s’han esvait.

562 Justin EDWARDS i Rune GRAULUND, Grotesque (The new critical idiom), Londres, Routledge, 2013, p. 5-6.

563  Aquest titol indica que es podria tractar d’una série pero no s’ha identificat cap altra obra amb aquest

epigraf.
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154- 1632.jpg Els compradors del camp, ¢. 1951 155- 1355.jpeg Infanticidi, 1952
Oli sobre tela 66 x 90 cm Goauche i tinta sobre paper 33 x 45 cm

156- 2240.tif Suite de la Mort, 1952
Gouache i tinta sobre paper 45 x 60 cm

157- 0205.jpg Suite Al-lucinacions I11.
Tres ulls, 1947

Gouache, tinta i pastel sobre paper

50,8 x 38 cm

MACBA. Barcelona, procedent del Fons
d"art de laGeneralitat de Catalunya.

Antiga Col.leccié Salvador Riera
-

158- 1631.tif Paisatge oniric. Quimera , 1950-1951 159- 0359.jpg Personatge en vermell, 1947
Oli i tremp sobre tela 73 x 93 cm Gouache sobre paper entelat 65,5 x 90,6 cm
Fundacié La Caixa. Barcelona
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L’hermetisme d’aquesta serie ha conduit Lubar®®* ha interpretar-la en clau autobiografica,
com el fruit d’un periode marcat per les dificultats derivades d’una situacié personal com-
plexa que coincideix amb I'emigracié a Sdo Paulo. El titol, pero, més enlla de referir-se a un
patiment interior també podria I’al-ludir a les tortures fisiques aplicades pel regim franquista,
ser una derivada plastica dels dibuixos comentats anteriorment, una represa de la mateixa
tematica pero tractada amb un llenguatge més evocador. L’abséncia de les victimes no evita la
referéncia a les agressions, hi apareixen a través de la representacio d’instruments de castig i
de tortura reals: un cep [il. 109] i estructures dentades [il. 160] i elements punxeguts [il. 161-
163] que remeten a diferents sistemes creats per provocar el patiment de I’ajusticiat.>® Darrere
composicions marcades per la simplicitat compositiva i per un llenguatge sintetic, Pong va ex-
plorar el dolor i el patiment fisic provocat a través d’instruments de tortura sense representar
les victimes, sense sentimentalisme. L’estetitzacié d’uns aparells creats per torturar porta a la
paradoxa d’allunyar-los de I'evidéncia d’'una dendncia de la institucionalitzacié de la tortura
per part de la dictadura franquista. L’estranya natura morta que representa uns ulls sobre un
calze al costat d’uns estris punxeguts combina I'estilitzaci6 i la pulcritud formal amb la meto-
nimia de la crueltat, de I'inevitable gest d’extirpacio6 dels globus oculars [il. 164]. No hi ha ta-
ques de sang, ni expressions de dolor nomeés un silenci somort davant un escenari que present
una mirada desactivada, un testimoni mut de I'exercici de la violéncia.

Les imatges d’éssers grotescs amb un excés de literalitat han donat pas a composicions meés
poetiques 1 subtils. Les figures anomales han deixat pas a formes ordenades per un rigor com-
positiu més transparent. EI mon incongruent i confs habitat per éssers anomals apareix apa-
rentment dominat per la contencio i la mesura. Una imatge enganyosa perqué aquest ordre
amaga patiments silenciats, els propis, si, pero també els de les victimes dels instruments de
tortura que donen nom a la série. Pong va evitar abanderar cap causa politica una posicio-
nament que no implica que fos alié a la situacié d’inseguretat i pendria que vivia el pais sota
la dictadura franquista en la década de 1940 i 1950. Malgrat evitar establir una vinculacio
directa entre el seu trasllat a Sao Paulo, a finals de 1953, amb el repressio que es vivia a I’Estat
espanyol, va ser justament un cop instal-lat al Brasil quan va elaborar una serie amb un titol
eloquent, Suite Instruments de tortura. Aquest viatge tot i que en la década de 1960 el va justificar
com a fruit del desti i de recerca d’espai per treballar, posteriorment va explicar-lo com la via
per gaudir d’'una major llibertat.>® El que havia canviat entre les primeres declaracions i les
segones és que la dictadura franquista havia arribat a la seva fii que per tant es mostrava més
prudent en els anys de la dictadura a I’hora d’explicar-se. Tot i aixd hem d’entendre que el
canvi de residencia de Pong no va obeir a un Gnic motiu sin6 a una suma d’elements. La man-
ca de llibertat podria ser-ne un pero caldria afegir els problemes de projeccié en el mercat

564 LUBAR, Joan Pong, 1994, p. 274-275.

565 Roland, VILLENUEVE, El museo de los suplicios. Muerte, tortura y sadismo en la historia, Barcelona, Martinez
Roca, 1989.

566  \eure respectivament: CAJIDE, “Entrevista con Joan Pong”, 1965, P. 37-38; LLADO, “Juan Pong, premio
de dibujo de la V111 Bienal de S&o Paulo”, 1965, p. 13; PERMANYER, “Pong: «Marché a Brasil en busca de la
libertad» «Yo era un vanguardista y creo que ahora lo soy mas»”, 1976; ROIG, “Joan Pong”, 1978, p. 171-190; i
COCA, “Joan Pong, del bressol a la tomba”, 1982, p. 13-20.
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160- 0052.tif Suite Instruments de tortura.

Heliocéntric, 1956

Gouache i tinta sobre paper 55 x 87,5 cm 161- 0054.jpg Suite Instruments de tortura, 1956
Gouache i tinta sobre paper 56 x 76 cm

162- 0058.tif Suite Instruments de tortura, 1956 163- 0059-199 Suite Instruments de tortura, 1956
Gouache, tinta i oli sobre paper 50 x 70 cm Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm

164- 1868.jpg Suite Instruments de tortura, 1956
Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm
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artistic de I'Estat espanyol i també I'esperanca d’un futur millor en un pais, el Brasil, que vivia
un desenvolupament economic i cultural extraordinari.

El nou context hauria propiciat el treball d’'una série centrada en la tortura, en el patiment i
els desemparament, potser sentit pel mateix Pon¢ a Sdo Paulo pero també al-lusiu a les prac-
tiques repressives de la dictadura franquista. La possibilitat d’articular una actitud politica
critica en la seva obra ens obliga a plantejar si aquest fet entra en contradiccié o no amb el
grotesc, si el grotesc pot contenir un biaix critic i ser una eina per censurar situacions indesitja-
des. Aquest aspecte del grotesc no ha estat abordat de manera extensa pero si que ha sorgit en
relacio a I'obra gravada de Goya.

En les series de gravats dels Caprichos i els Desastres de la guerra, que Pong hauria vist al Museo
de Bellas Artes de Bilbao,*®” Goya transmetia un missatge moral i denunciava determinades
conductes 1 habits de la societat de finals del segle XVIII 1 principis del XIX. Precisament
Stoichita i Coderch®® han relacionat directament aquest artista amb el grotesc en un assaig
que pren com a punt de partida el treball de Bakhtin citat anteriorment. En aquest estudi es
destaca I'interes de Goya per la deformacié grotesca del cos huma, la hibridacié de la figura
humana amb bésties diverses, el dialeg entre el sentit racional i la irracionalitat, i la preséncia
de la violéncia i I’hnumor. El resultat serien un seguit d’obres on entren en joc les convencions
de l’art culte 1 els referents populars per desafiar les normes del bon gust. I encara, els autors
consideren que no és casual que els aiguaforts dels Caprichos sortissin a la venda el dimecres de
cendra de 1799, just el dia que concloia el carnaval per donar pas al periode de la quaresma.
Una coincidéncia que consideren fruit de la voluntat expressa de I’artista per reforcar la con-
nexié amb una festa basada en I'alteracio de les jerarquies i el riure.>®® En aquest assaig, pero,
es deixa de banda la valoracié del compromis politic amb I'ideari il-lustrat d’aquestes obres, el
carnavalesc es considerat la base a partir de la qual I’artista aragonés va crear figures ambigties
i va bastir un llenguatge plastic que subvertia les categories establertes sense entrar a valorar
les possibles implicacions politiques d’aquest univers visual.>™

Bozal, en canvi, ha posat I'emfasi en I’'afany moralitzador dels Caprichos, una actitud que jutja
incompatible amb el grotesc, tot i la deformaci6 1 la deshumanitzacié de les figures d’aquesta
serie. En la seva opinio ni les pautes morals ni la voluntat de reconduir comportaments tindri-
en cabuda en el grotesc. Per contra, considera que Disparates és la manifestacié del grotesc per

excel 1eéncia perque hi aflora un mén amb una logica interna propia, habitat per personatges

567 Ens hem referit al viatge a aquesta ciutat basca en parlar del Greco, en la segona part de I'estudi. Per a
una informaci6 detallada de I'adquisici6 d’aquestes séries de gravats per part del museu basc veure: Estampas de
invencion: Caprichos, Desastres, Tauromaquia y Disparates, Bilbao, Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2012.

568 Victor I. STOICHITA i Anna Maria CODERCH, El tltimo carnaval: un ensayo sobre Goya, Madrid, Siruela,
2000.

569 STOICHITA i CODERCH, El dltimo carnaval, 2000, p. 207.

570 Draltres estudiosos han posat emfasi en el lligam de Goya amb el pensament il-lustrat, veure per exemple:
Edith HELMAN, Trasmundo de Goya, Madrid, Alianza, 1983; Goya y els espiritu de la Hustracion, Madrid, Museo del
Prado, 1988; i Janis A. TOMLINSON, Goya en el crepusculo del siglo de las luces, Madrid, Catedra, 1993.
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estranys i sense una intencionalitat alligconadora.>™ En realitat, Bozal*’? en un altre moment va
establir una vinculacié directa entre I'embranzida del grotesc a I'Espanya del primer ter¢ de
segle XX, els gravats de Goya i la repressié que es vivia el pais. De fet, Connelly®” no detecta
un conflicte entre el grotesc i el missatge moral dels Caprichos, entre les imatges fantasioses i la
critica a la ignorancia de la noblesa, la corrupcié politica i la determinades practiques socials.
En realitat considera que aquest aloum continua la tradicio renaixentista dels capritxos —
composicions originals i imaginatives que defugien les normes i les convencions—, i el treball
satiric de Jacques Callot (1592-1635). Un gravador i dibuixant francés que va ser el primer en
rebre el qualificatiu de grotesc per les seves composicions estrafolaries on representava per-
sonatges marginals (captaires, artistes ambulants, individus deformes, etc.) amb una tecnica
depurada. Connelly afirma que és precisament a partir de Callot que el grotesc amplia el seu
significat: passa de designar una forma ornamental a referir-se a caricatures que satiritzen els
mals de la societat. Aixi doncs, es posa en relleu que el grotesc i la critica social i politica no
entren en conflicte, que sén elements compatibles 1 que per tant la critica social 1 la intencio-
nalitat moralitzadora dels Caprichos no invalida el seu vessant grotesc.

Revisada la possibilitat que grotesc i critica social convisquin, queda clar que el grotesc no in-
valida la carrega critica de I'obra i que per tant podrien conviure en els treballs de Pong. Tot i
aixo, la intencionalitat politica de la seva obra va quedar esmortida i ha estat llargament igno-
rada, el seu art no ha estat proclamat com a politic i tampoc ha donat forma a una acci6 poli-
tica. En obviar la seva intencionalitat politica aquesta ha estat desactivada. A partir d’aquestes
premisses i sota I’0Optica de Mieke Bal,>™* que ha valorat I’art politic en termes d’eficacia, hau-
rem de concloure que no som davant un art politic. Malgrat tot, cal reconeixer el matis poli-
tic de la seva obra i potenciar una mirada que I'incorpori a I’hora d’interpretar-la per tal de

copsar una dimensi6 més profunda de la seva significacio.

3.4. LAMETAMORFOSI DEL GROTESC

La singularitat de Pon¢ prové de la persistencia del gust per les diferents formes del grotesc,
per I'anomalia, que podem resseguir en els seus dibuixos i en les seves pintures. Les seves cre-
acions prenen com a punt de partida generes tradicionals —retrats, paisatges i natures mor-
tes— i I’Gs de técniques considerades classiques —el dibuix i la pintura a I’oli— per elaborar
un univers estrany. Figures hibridades i deformes, paisatges incongruents i objectes insolits
configuren una obra que busca provocar I’espectador des de I’alteraci6 de les categories artisti-
ques arrelades en la tradicid. L’opcié de no abandonar practiques i formats que els moviments

571 Valeriano BOZAL, “Dibujos grotescos”, a: Anales de Historia del Arte, volum extraordinari, 2008, p. 407-426.
572  Valeriano BOZAL, “Grotesco, la sombra de la risa”, a: El factor grotesco, 2012, p. 89.
573 CONNELLY, The grotesque in Western art and culture, 2012, p. 104-105.

574  “Political art is art because it is political; it is art by virtue of its political “nature”. Neither art nor the
political are defined by subject matter. They are domains of agency, where acting becomes possible and can have
effects. In the case of political art, that agency is one and the same; it “works” as art because it works politically.
[...] In exploring what makes art political, I explore where art’s political efficacy can be located; how it performs;
how it exerts agency; and what the point is of art’s political agency for the large domain of culture”, veure: Mieke
BAL, Of what one cannot speak: Doris Salcedo’s political art, University of Chicago, 2010, p. 2.

191



d’avantguarda havien questionat i acabarien per superar, no implicava un posicionament im-
mobilista i acomodatici sinG un compromis des d’unes altres premisses amb el grotesc com a
agent actiu. La postura de Pong es pot assimilar a I’analisi de Peter Buirger de la relacié amb els
moviments d’avantguarda de I’autor de teatre Bertolt Brecht. Per Burger,*” aquest autor es va
distanciar de I’'avantguarda per haver cercat un canvi, no pas la destruccio, de la institucié tea-
tral. Va confiar en la possibilitat de transformar el teatre sense qtiestionar-lo en la seva totalitat.

La recerca de Pong per reformular ’art actua d’'una manera semblant, no des del qtiestiona-
ment de tecniques, formats i tematiques de llarga tradicio, siné a través de I'obertura d’esclet-
xes en la tradici6 a partir del grotesc. La deformacié organica es conjuga amb la geometria
per accentuar I’estranyament de I’espectador davant figures 1 paisatges remotament reconeixi-
bles, incomodes i desassossegadors. El grotesc, entés com una categoria ambigua i confusa en
perpetua transformacié —d’acord amb la definicié de Harpham 1 Connelly—, sera el cami
escollit per Pong per defugir les tendéncies normalitzadores 1 desafiar els corrents artistics do-

minants de diferents entorns geografics 1 culturals.

Les primeres passes d’aquest desafiament I'observaven a través de la deformaci6 1 ’humor, de
la reinterpretacié d’una icona religiosa, la crucifixi6, omnipresent en el paisatge quotidia du-
rant els anys del franquisme. L’actitud irreverent i transgressora es va consolidar en tot tipus

de composicions on a més va explorar la poténcia expressiva de les figures anomales.

En un dibuix de la Suite Remordiments (1948) [il. 165] hi va aplegar un bestiari estrafolari format
per figures de naturalesa incerta. Una figura més gran apareix envoltada de formes diverses:
una piramide amb potes, una creu formada per tres caps i una ma, dues criatures estrafets
—amb peus, mans, cossos, ulls 1 caps deformes— 1 una mena d’esfinx calcada amb sabates
—amb cap d’home, barba i barret de copa, cua de peix i un ull a I'inici d’una de les potes/
cames. La figura central, de dimensions gegantines comparada amb la resta, recorda un angel
per les ales, pero la posici6 dels seus bracos remet a Crist crucificat 1 el barret a un ciutada
benestant. L’ordit de linies negres que la configuren sén I’eina per conformar una estructura
interna complexa de formes inconnexes que accentuen l’estranyesa d’una figura amb reminis-
cencies humanes. Les linies defineixen densitats variables de color i1 dibuixen artificiosament el
rostre, els nusos dels dits i els peus amb forma de cua de peix. Les formes organiques es com-
binen amb jocs geométrics: I'alternanca de quadrats clars i foscos d’un escaquer a la part su-
perior del barret i als peus, i la successio de linies trencades a I’ala del barret i les puntes de les
ales. Entre la trama intricada de linies sorgeixin multiplicitat d’ulls heterotopics,® un element
que va utilitzar en d’altres ocasions: a la Suite Moli, roda, robi comentada abans, en la colpidora
obra Suite Al-lucinacions: Tres ulls (1947) i a Cap (1947) [il. 152, 157 i 60]. Un recurs que ens tras-
llada a la pintura romanica, a I’anyell de set ulls de ’Apocalipsi de Sant Climent de Tadll, a les
ales dels angels que completen I'escena del Crist en Majestat de I'absis de la mateixa església i
a la disseminaci6 d'ulls del Tetramorf que I'acompanya.>”’

575 Peter BURGER, Teoria de la vanguardia, Barcelona, Ed. 62, 1974, p. 160.

576 Juan-Eduardo Cirlot va relacionar la preséncia d’aquests ulls en diverses cultures amb “el correlat espiritu-
al de la visio”, veure: Juan-Eduardo CIRLOT, Diccionario de simbolos, Madrid, Siruela, 2011, p. 346.

577  Les pintures de Sant Climent de Taiill, juntament amb d’altres com les Santa Eulalia d’Estaon, Santa
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La influéncia de 'art romanic no va quedar limitada a detalls iconografics sin6 que es va tra-
duir en el gust per I’'esquematisme, les composicions planes i en I'organitzacié compositiva a
partir de frisos de personatges. En alguns dibuixos de la Suite Al-lucinacions 11 (1947) [il. 166 i
167] la disposicié dels personatges recorda els frisos d’apostols i sants que trobem en represen-
tacions medievals, com en el registre situat sota el Déu en Majestat a I’absis de Sant Climent
de Taill o en frontals d’altar com el de Tavernoles. Els personatges retratats per Pong, pero,
no conserven la dignitat dels personatges biblics. La simplicitat compositiva, la frontalitat i I’es-
quematisme de les figures posen en relleu unes desproporcions anatomiques que les ridiculit-
zen, unes deformacions volgudament matusseres i una nuesa que deixa a la vista els cossos es-
guerrats d’un fris grotesc.

~\ ¥ @ 4 i’
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166- 0411.jpg Suite Al-lucinacions 11, 1947
Gouache i tinta sobre paper entelat 48 x 64 cm

f’ .I : - wi 3
165- 1654.jpg Suite Remordiments, 1048 ! '
Tinta sobre paper 41 x 28 cm

167- 198.jpg Suite Al-lucinacions Il , 1947
Gouache i tinta sobre paper 50 x 65 cm

L’interes per I’art romanic no era nou, amb el romanticisme s’havia intensificat la mirada
encuriosida cap a I’época medieval. Un afany de coneixement que a Catalunya s’havia con-
solidat a principis del segle XX, no només des d’una optica erudita i per preservar la cultura
d’aquest periode sind fruit d’una visié idealitzada que interpretava les creacions medievals

Maria d’Aneu i Sant Pau d’Esterri de Cardds —on també observem angels amb ulls a les ales— havien estat
traslladades a Barcelona arran d’una campanya de la Junta de Museus promoguda entre 1919 i 1923 per preser-
var i mostrar les pintures murals de les esglésies romaniques. Després del lapse de la guerra civil, I'actual Museu
Nacional d’Art de Catalunya progressivament va reobrir les seves sales al public entre I'any 1940 i 1942. Per tant
Pong hauria tingut a la possibilitat d’estudiar de prop la pintura mural romanica catalana.
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com un exemple d’art que s’havia deslliurat de les convencions de la mimesi.>”® Durant la se-
gona meitat del segle XX es va produir un redescobriment del romanic, un interes renovat, que
en paraules de Pilar Parcerisas, havia de servir “de motor per engegar un art alternatiu a I'aca-
démic-oficial del franquisme”.>”® L’obra de Pong, pero, no s’explica en tota la seva dimensid
nomes a partir de I'impacte de I’art romanic. El seu univers visual denota d’altres referents i in-
teressos, també arrelats en la I’época medieval pero no en la cultura religiosa sin6 en la popular.

Bakhtin va considerar el carnaval I’esdeveniment cultural més important del periode medieval.
Aquest critic literari rus va donar una rellevancia transcendental a la cultura comica popular
d’aquest periode perque a través de la seva influencia el grotesc hauria incorporat el sentit de
I’lhumor i una actitud transgressora i subversiva. En la seva opinio, el ritual carnavalesc i la
pervivéncia de I'interés per qualsevol tipus de deformitat anatomica i per les criatures hibrides,
meitat homes meitat bésties, provinents de tradicions més antigues (minotaures, centaures,
satirs, grius, quimeres, sirenes, esfinx, etc.), van ser claus. Aquesta analisi evita la visié reducci-
onista d’identificar I'época medieval exclusivament amb I’art romanic 1 amplia el ventall d’esti-
muls culturals provinents d’aquest periode.

En realitat, la concepcio dels cossos en els dibuixos i les pintures de Pong, per exemple a Suite
Al-lucinacions 11 (1947), Esto es un asco (c. 1947) i Fanafafa verib( (1950) [il. 167, 78 i 168], denoten
un interes per recrear formes humanes inédites que no deriven tant de la pintura romanica
sind dels mecanismes de creacio de les imatges grotesques descrites per Bakhtin:
“[...] 1a logica artistica de la imagen grotesca ignora la superficie del cuerpo y no se
ocupa sino de las prominencias, excrecencias, bultos y orificios, es decir, Unicamente de
lo que hace rebasar los limites del cuerpo e introduce al fondo de ese cuerpo. [...] Asi,
la imagen grotesca muestra la fisonomia no solamente externa, sino también interna del
cuerpo: sangre, entrafias, corazén y otros érganos. A menudo, incluso las fisonomias in-
ternas y externas estan fundidas en una sola imagen.”%%

La dissolucio dels limits entre el fons 1 la figura 1 la confusié entre interior 1 exterior, I'observem
a Suite Al-lucinacions 11 (1947) [il. 167] on els cossos, delimitats per un trag negre, deixen veure
el seu interior 1 fins 1 tot la blancor del suport s’entreveu en els buits deixats per les linies 1 les
taques de pigment vermell, groc i verd. A Esto es un asco (c. 1947) [il. 78] tot el cos regalima, tot
ell vessa, les excresceéncies sorgeixen amb especial intensitat d’un orifici situat en un punt que
ens permet identificar-lo com el sexe de la figura. Tanmateix a la figura principal de Fanafafa
veribl (1950) [il. 168] el sexe ha estat desplacat de la posicié anatomica habitual per donar-li
una major visibilitat, per mostrar-lo frontalment i subratllar-ne la seva entitat com a obertura
corporal.

578  Juan Antonio Gaya Nufio va afirmar que fins als anys vint I’art romanic no va sortir dels gabinets dels savis
i cita la revista de Christian Zervos, Cahigrs d’Art, com una eina basica per a la difusio d’una imatge idealizada,
veure: Juan Antonio GAYA NUNGO, Teoria del Romanico, Madrid, Publicaciones Espafiolas [1962], p. 145.

579 Pilar PARCERISAS, “L’avantguarda i el romanic al segle XX”, a: Agnus Dei: I'art romanic i els artistes del segle
XX, Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya, 1995, p. 31.

580 BAKHTIN, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, 1974, p. 286.
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A través de prominencies, excrescencies 1 orificis les figures esdevenen incongruents 1 confirmen
una genealogia incerta. Al llarg de tota la seva trajectoria, Pong va posar de manifest I'interes
per la representaci6 de la figura, humana o hibridada, 11a va convertir en ’eix central d’una
gran part de les seves composicions. Les topografies corporals que va pintar 1 dibuixar no no-
més és basen en aquests elements distorsionadors, es fonamenten en una amalgama d’elements.
Resseguir aquestes topografies ens permetra endinsar-nos en el moén del grotesc poncia 1 obser-

var les transformacions que van permetre-li mantenir-se fidel a aquest concepte creatiu.

En la construccio de la imatge grotesca, Bathkin va assenyalar la fusio de I'interior i I'exterior
com un tret destacable. L’interés per representar els organs interns, per representar allo que
queda ocult, seria una evidencia d’aquesta afany per fer aflorar I'interior a I’exterior 1 potenci-
ar la confusio entre aquests dos conceptes oposats. L’obra de Pong palesa I'ansia d’indagar i
explorar la fusio i la confusié entre I'interior i I'exterior perd no va estar guiat per la preocupa-
ci6 de retratar els organs interns de les figures malgrat la notable excepci6 de Crucifixid cosmica
(1979-1980) [il. 169], on el cor 1 parcialment el budells son visibles. La confluéncia d’interior 1
exterior pren formes diverses i es manté al llarg de la seva trajectoria i I’'observem en dibuixos

de la década de 1940 fins a les seves Gltimes creacions.

169- 0663.jpg Crucifixi6 cosmica , 1979-1980
Oli sobre fusta 125 x 175 cm

168- 0147.jpg Fanafafa Veriba, 1950
Oli sobre tela 99,5 x 73 cm
MACBA. Barcelona, procedent

del Fons d"art de la Generalitat de
Catalunya. Antiga Col.leccié
Salvador Riera

En els dibuixos sobre paper, és on Pong va experimentar amb més llibertat i intensitat diversos
sistemes de representacio i on localitzem cossos que han deixat de ser entesos com a entitats
opaques. En el dibuix esmentat abans de la Suite Al-lucinacions 11 (1947) [il. 167] podem ob-
servar el tra¢ que recorre el centre del brag de la figura de 'esquerra es ramifica a I’algada

del canell per arribar a tots els dits de la ma, en la figura central el trag gruixut que recorre

els prominents genitals, i en la tercera les linies que dibuixen la caixa toracica i les costelles.
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Detalls que revelen elements corporals interns d unes figures deformades 1 desproporcionades
gue mantenen prou semblances amb les persones perqué les seves anomalies provoquin un
major grau de perplexitat. La confusid entre I'interior i I'exterior es consolida com a mitja de
representacio en dibuixos com el de la Suite Remordiments (1947) [il. 165] referit anteriorment.
L’entramat de linies configura teixits corporals, organs interns 1 la possible indumentaria del
personatge. En els olis d’aquest mateix periode no trobem aquest tipus de treball, aquesta mira-
da que escruta I'interior dels cossos per confondre el que és ocult i el que és visible.

En els olis, 'émfasi recau en la creacié d’escenaris inhospits que acullen figures de naturalesa
incerta, hidrids, dimonis i éssers disfressats. A Barrach( (1950) [il. 170] es produeix la trobada
de dos essers estranys —un dimoni i una mena d’arlequi— en mig d’un paisatge nocturn i
enigmatic. En aquest cas els cossos estan tractats com a superficies plastiques, no hi ha lloc per
a transitar cap a l'interior, tot el contrari. EI dimoni té tot el cos cobert de petites pinzellades
groguenques que contrasten sobre el cos vermellos, tot resseguit per unes protuberancies que
simulen un gruixos de pel 1 en algun moment fins 1 tot flames. El personatge arlequinat esta

de quatre grapes i sorpréen per la combinacio de petits quadrats de color que adornen tot el
cos, també el cap d’animal que el corona. En la postura d’aquesta figura trobem coincidencies
amb I’home ajupit per observar de prop els elements de la natura de la celebre obra de Caspar
David Friedrich, Kreidefelsen auf Ringen (1818-1819). La indumentaria estrafolaria, la identitat
confusa dels personatges i I’entorn nocturn que els envolta en I'obra de Pong, pero, accentuen
la distancia conceptual respecte a aquesta pintura.

La creacié d’'imatges compostes va ser una solucio formal per travessar espais antagonics i

fer visibles interiors corporals imaginaris sobretot en els dibuixos de la década de 1940, en els
exemples comentats i també a Sense titol (1947), Sense titol (1948) i Sense titol (c. 1948) [il. 171, 6

1 172]. Al llarg dels anys aquest recurs el va explorar amb menor intensitat tot i que no el va
abandonar, en s6n una bona mostra alguns dibuixos de la Suite Caps (1958-1959) de la Suite
Quadrada petita (1967), de la Suite Geometria de la mort (1973-1974) i Suite Capses Secretes, Estranya (c.
1975-1980) [il. 116, 173, 174 i 175]. Aquest recurs, pero, trigaria en traslladar-lo a les teles,
on va continuar treballant a partir de la densitat dels pigments per definir figures opaques 1
detalls anatomics artificiosos. Caldra avancar en el temps, fins a les acaballes de la década de
1960, per observar aquest exercici transgressor de categories i la seva aplicacio en les pintu-
res a I’oli. Homenatge a Pau Casals (1968-1969) [il. 176] ens descobreix una estructura cranial i
corporal que deixa a la vista el ossos de les mans 1 els peus 1 una massa definida per cercles 1
linies en el cap. L’ambigtiitat entre la dimensi6 interna 1 externa del cos s’accentuara a finals
de la década de 1970 quan intensifica el treball compositiu a partir de petites formes geomeétri-
ques per composar figures que semblen en constant transformaci6. Esser del cap (1977-1978)
i Masoquista (c. 1981) [il. 177 i 178] son una bona mostra d’aquest opci6 formal, minuciosa i
detallista, que trenca la compacitat de les figures 1 en potencia una visi6 disgregada 1 fragmen-
taria. Un sistema de representacié que no va reservar per a la representaci6 de figures huma-
nes, també el va aplicar en la creacid d’animals, paisatges i natures mortes, a Carni d’animal (c.
1981), Estructuracié magrana I1 (1981) i Homenatge a Cézanne (c. 1981) [il. 179, 180, 87, 88 i 89].
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170- 0144.tif Barrach(, 1950
Oli sobre tela 53 x 74 cm

1EEEE I -
172- 0192.tif Sense titol, c. 1948
Gouache i tinta sobre paper 66 x 42 cm

u
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174- 0632.jpg Suite Geometria
de la mort, 1973-1974
Tinta sobre paper 33 x 24 cm

e 5

171- 0186.jpg Sense titol, 1947
Collage i tinta sobre paper entelat
56,5 x 41 cm

173- 0218.jpg Suite Quadrada petita A, 1967
Gouache i tinta sobre paper 50 x 50 cm
Fundacié Francisco Godia. Barcelona

ey | e & e

175- 0467.jpg Suite Capses Secretes: Estranya, ¢. 1979-1983
Gouache, tinta i retolador sobre paper15,3 x 36,5 cm

197



176- 0020.jpg Homenatge
a Pau Casals, c. 1968
Oli sobre tela 163 x 115 cm

178- 0617.tif Masoquista, 1981
Oli sobre tela 73 x 100 cm

180- 1587.jpg Estructuracié magrana
11, 1981
Oli sobre tela 41 x 24 cm
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177- 0346.jpg Esser del cap, 1977-1978
Oli sobre tela 46 x 65 cm

179- 1052.tif Crani d’animal, c. 1981
Oli sobre tela 38 x 46 cm

181- 0657.jpg Lluita interior , c. 1970-1974
Oli sobre tela 200 x 500 cm

182- 1170.jpg Magic, c. 1976
Oli sobre tela 54,5 x 84,5 cm



Despres d’haver explorat la representacio dels cossos com a superficies cromatiques, sovint
amb franges de color, com a Lluita interior (c. 1970-1974) i Magic (c. 1976) [il. 181 i 182], va
optar per reprendre les imatges compostes per suggerir de nou confusié, no només respecte a
la naturalesa de les figures sin6 entre interior 1 exterior. La creacié d’un conglomerat de linies 1
cercles de colors revela I’estructura de les figures 1 ens descobreix la seva autentica entitat: son

un artifici pictoric.

A diferéncia de Francis Bacon, un artista que també va treballar i indagar les possibilitats ex-
pressives de la confusié entre I'interior i I’exterior dels cossos per posar en evidéncia la seva
carnalitat —per exemple a Three studies for a crucifixion (1962)°'—, Pong no va voler emular la
consisténcia de les substancies corporals amagades sota la pell.*82 Mentre les figures de Bacon
ens recorden que som carn, les de Pong eviten que ’espectador s’hi identifiqui, creen una dis-
tancia que dificulta s’hi reconegui. El seu objectiu no era evocar la carn sangonosa dels cossos
sino posar en relleu la materia de la que es valia per construir el seu imaginari; emfasitzar, que
més enlla de 'aparenca humana de les figures, 'espectador era davant d’una invenci6 plastica.
Aquesta constatacio accentua el distanciament entre allo representat i I’'observador i alerta que
som davant una construccié. Una postura que de nou ens apropa a Brecht i a I'efecte d’estra-
nyament del seu teatre, que impedeix la identificacid entre I’espectador 1 el personatge perque
ens mostra els mecanismes de construccio6 de la ficcid teatral. Pong, amb la fusié 1 confusio en-
tre 'interior 1 ’exterior de les figures, no pretén revelar la seva carnalitat, sin6 reforcar la dis-
tancia entre els éssers representats i I’observador. Per accentuar aquest distanciament parteix
d’elements amb trets humans, o facilment identificables, no per revelar la seva humanitat o
fer-los propers, sind per presentar-los com a elements plastics, i evitar aixi una lectura automa-
tica que els identifiqui com a individus o objectes que pertanyen a la quotidianitat apresa.

A partir del joc entre 'interior 1 'exterior en la representacié de cossos hem arribat a definir
dos aspectes fonamentals de la pintura de Pong: I'afany de crear un univers grotesc i la vol-
guda artificiositat del seu univers visual. Dues constants presents dels inicis de la seva trajec-
toria que prendran formes i matisos diferents. Hem observat la transformacio de les imatges
compostes dels anys 1940 en una amalgama de formes diminutes. Una evolucié marcada pel
protagonisme de la geometria, un element que va passar de ser un instrument per articular les
composicions a esdevenir el motiu central d’una serie d’obres per finalment assumir un paper

destacat en la concepci6 1 definicié de les figures.

581  Triptic realitzat amb oli sobre tela, de 198 x 145 cm, que es conserva a The Salomon R. Guggenheim
Museum de Nova York.

582  Aquest artista va afirmar: “[La meva pintura] Es un instinto, una intuicién que me empuja a pintar la car-
ne del hombre como si se expandiera fuera del cuerpo, como si fuera su propia sombra. Yo la veo de esa manera.
El instinto estd mezclado con la vida. Trato de situar el objeto lo mas cercano de mi y me gusta esa confrontacion
con la carne, esa auténtica desolladura de la vida en estado bruto”, veure: Frank MAUBERT, El olor a sangre huma-
na no se me quita de los ojos: Conversaciones con Francis Bacon, Barcelona, Acantilado, 2012, p. 34-35.
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3.5. EL GROTESC EN DIALEG AMB LA GEOMETRIA

De la ma de Cézanne, a Natura morta amb pintura, fruiter i ampolla (c. 1944) [il. 86] Pon¢ mostrava
el poder ordenador de les linies rectes i la possibilitat de transformar fruites en formes geome-
triques, sera, pero, quan la geometria s’integri en el seu univers anomal quan realment esde-
vindra un agent actiu del grotesc. A Fanafafa Veriba (1950) [il. 168] els cercles concentrics de la
part superior imposen la seva estructura a la seqiiencia de muntanyes mentre les linies rectes,
que sorgeixen del centre, tenen la replica a la part inferior, d’on parteix un altre feix de linies.
La rigidesa que imposa la geometria també afecta anatomia estrafolaria dels dos personatges.
En els contorns de la figura de tons verds, dominen les linies arrodonides perd un dels bragos
esta tracat amb dues linies rectes que formen un angle obtus. En I'altra personatge, I'avantbrag
amb la inscripcié del mot “Fanafafa” esta definit per una linia recta 1 dibuixa un angle amb

la part superior del brag. Aquest esta situat sobre una cama també recta que forma un altre
angle a I'alcada del genoll gracies a I’elevacio aconseguida en recolzar el peu sobre una esfera,
situada en un equilibri impossible sobre un con. Ben a prop una altra esfera i un cub, i al cos-
tat esquerre de la figura, a I’alcada de I’altre brag, un prisma piramidal. La geometria s’integra
en un paisatge insolit 1 reforca I’estranyesa de ’'ambient 1 les figures creades per Pong, és una
eina més de la qual es serveix per construir el seu imaginari i per explicitar els eixos del seu
univers formal.

En la seva obra la geometria tindra una doble presencia, a nivell compositiu, per definir I'es-
tructura de la composicié i amb la incorporacié de detalls que equivocament podriem con-
siderar decoratius o secundaris. N’és una bona mostra Nocturn (c. 1950) [il. 81] un oli on tots
elements segueixen un ordre encarcarat i on la geometria s’apodera del paisatge —especial-
ment de l’arquitectura— 1 de les figures, vestides amb indumentaries que segueixen un patro
reticular. El personatge de I’esquerra, abillat amb la indumentaria acolorida d’arlequi, i els
ubicats sobre una barca amb vestits que combinen els quadres blancs i negres, en forma d’es-
caquer, reforcen la preséncia de la geometria tant en I’estructura compositiva de I’'obra com en

la configuracié de la superficie pictorica.

L’estructura reticular agafa protagonisme en ’obra de Pong a través de la figura de I'arlequi 1
arriba als olis després d’explorar-la en diversos dibuixos. Apareix de tel6 de fons a Arlequi
(1946) i Sense titol (c. 1947) [il. 103 i 105], com una derivada de la caracteristica indumentaria
romboidal de I'arlequi a Sense titol (1949) i Contorns (1950) [il. 183 i 7] i en el reixat a la Suite Al-
lucinacions. Tres ulls (1947) [il. 157]. Aquestes reticules, sovint desdibuixades i flexibles, sobre la
tela acabaran delineades amb un major rigor i estatisme i passaran a tenir un major protago-
nisme. Aguesta transformacio és evident a Retrat de Maruja Redondo (c. 1952), Enigmatic (1952),
Retrat de Roser (c. 1952), Interior (c. 1952) i Joan quiere a Roser (c. 1952) [il. 184, 17, 31, 106 i 107].
Obres on abandona la representaci6 de paisatges 1 d’éssers hibrids, per centrar-se en la defini-
ci6 d’interiors 1 figures humanes. El treball de la geometria en els olis no es va produir de ma-
nera sobtada, un any abans havia explorat aquest recurs a Ruines i Capvespre (1951) [il. 185 i
186], dues obres on les linies i els elements geomeétrics creen un espai il-lusori. Escenes noctur-
nes amb ressonancies dels paisatges de Poussin, de Paisaje con una tumba antigua y dos figuras
(1642-1647) i Paisaje con edificios (1648-1650), que es conserven al Museo del Prado de Madrid,
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i on I'artista frances va crear paisatges carregats de lirisme i a partir de formes geomeétriques
va construir els edificis representats. D’altra banda, la serp de Ruines evoca inevitablement
Paysage avec un home poursuivi par un serpent (1637-1639) del mateix artista.

185- 0072.jpg Ruines, 1951
Oli sobre tela 73 x 102 cm

183- 0196.jpg Sense titol, 1949
Oli sobre tela 50 x 65 cm

184- 3088.jpg Retrat de
Maruja Redondo [?], 1953
Oli sobre tela 186- 1939.jpg Capvespre, 1951
Oli sobre tela 65,5 x 81 cm

La introduccio de I'ordenacio geométrica a través de la reticula pot aparéixer com un element
anecdotic pero la importancia que adquirira la geometria en I’'obra de Pong i el paper de la
reticula en relacié al desenvolupament de la practica artistica de la modernitat, ens obliga a no
passar per alt la seva preséncia. Rosalind Krauss ha destacat el paper de la I'estructura reticu-
lar com a eina per expressar “la voluntat de silenci de I'art modern, la seva hostilitat respecte
a la literatura, a la narracio, al discurs.”s® L’estructura geometrica de linies que es creuen per
delimitar una superficie plana és “antinatural, antimimeética i antireal” i per tant una mostra
eloquent de la reivindicacié de I'autoreferencialitat 1 'autonomia de ’art modern. Krauss de-
termina que és a partir del cubisme quan s'imposa el seu Gs per trencar definitivament amb

el passat i construir una nova manera d’entendre I'art. En Pong, pero, les reticules no sén un
manifest d’autoreferencialitat abstracta, siné un element formal que interacciona amb d’altres
components 1 que fins 1 tot suggerir profunditat espacial. Quan aixo succeeix ens situem en
una linia de treball basada en la perspectiva, un recurs cientific que Krauss afirma no es pot
considerar propiament reticular —ni tan sols un precedent— perqué darrere de la perspectiva
hi ha la voluntat d’apropar-se i apropiar-se de la realitat mentre que la reticula busca allu-
nyar-se’n. Es interessant observar que Pong experimenta amb aquests dos tipus de reticules:

la plana i la vinculada a les lleis de la perspectiva. Les planes les observem molt sovint en la

583 Rosalind KRAUSS, “Grids”, a: The originality of the avant-garde and other modernist myths, Cambridge, MIT,
1985, p. 81 ss.
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indumentaria i la derivada de I'aplicacio distorsionada de la perspectiva en els terres. Aquestes
estructures reticulars no ocupen ni organitzen la totalitat del pla pictoric, caldra arribar a la
decada de 1960 en les obres sobre paperiala de 1970 en els olis, per identificar una reticula
convertida en el motiu dominant de la superficie. Fins i tot en aquests casos, pero, comprova-
rem més endavant que apareixen combinades amb elements figuratius que col lideixen amb la
puresa formal atribuida per Krauss a la reticula.

A la transformacio de la pintura de Pong que s’observa entre 1950 i 1952, a través del creixent
protagonisme de la geometria, cal afegir un canvi de la tipologia de les figures representades:
els éssers hibrids de naturalesa incerta deixen pas a figures inequivocament humanes que no
han perdut, pero, certa aparenca estranya. L’aillament, el fet d’apareixer isolades, els trets fa-
cials i la gestualitat corporal subratllen les deformitats, ara més subtils, pero encara evidents, i
donen vida a una expressivitat inquietant. Aparentment I’aspecte grotesc d’aquests personat-
ges s’ha suavitzat: les distorsions formals son més mesurades i s’han esvait els dubtes sobre la
seva identitat. Tanmateix la seva és una aparenca espectral que es reforca amb la ubicacié en
espais que evidencien 'artificiositat de I’escena representada. Les figures han perdut qualsevol
vestigi de naturalitat, I’entorn no les acull, les presenta com a elements per a ser observats.

Un dibuix de I'época explicita aquest distanciament, a Composicid (1952) [il. 187] un cap huma
amb protuberancies i intersticis inédits descansa sobre una taula: som davant el fragment

d’un cos a punt per a ser examinat per un forense o potser davant la taula d’un dibuixant? Es
aquesta la confusié que ens planteja Pong, no tan centrada en la naturalesa humana o zoolo-
gica de les criatures representades sin6 en la seva entitat plastica, com a fruit del seu imaginari
1 construides amb tinta 1 pigments. Unes figures que es resisteixen a ser identificades com a
éssers humans i que no reclamen una mirada empatica sin6 que allunyen I’espectador.

L
187- 1215.jpg Composici6 , 1952
Gouache, tinta i llapis sobre paper 47 x 61 cm

Aquests canvi es produeix en un moment clau, marcat per la participacio en exposicions in-
dividuals i col-lectives: dues d’individuals a les Galerias Layetanas i a la Sala Caralt, el 1951 i
1952 respectivament; i en destacades exposicions col-lectives a la Sala Caralt —amb el mem-
bres de Dau al Set—, al IV Salon de Octubre, i a la | Bienal de Hispanoamericana de Arte, el
1951; i al Il Salon del Jazz, al V Salon de Octubre i al IX Salén de los Once, el 1952. Activi-
tats expositives que el van alinear amb les iniciatives més avancades de I'art d’aquest periode i
que podrien haver estat el proleg d’una projeccié encara mes intensa pero que, en perspectiva,
es poden interpretar com ’epileg d’una etapa que va quedar definitivament clausurada amb el
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seu trasllat a Sdo Paulo. La participacié a la | Bienal de Arte Hispanoamericano (inaugurada
a Madrid I'octubre de 1951) implicava la seva presencia en la primera iniciativa promoguda
per I’Estat espanyol per potenciar la internacionalitzacié de I’art contemporani. Una iniciativa
gue ha estat estudiada en profunditat per Cabafas Bravo,%®* qui ha reconstruit i documentat la
seva genesi i I’entramat de forces en tensié que hi van entrar en joc. Aquesta exposicié ha estat
considerat una fita dins la historia de ’art espanyol perque inaugurava una nova estrategia en
el camp de la promocio0 artistica per part del govern del general Franco. L historiador de I'art
Julian Diaz Sanchez ha situat en aquesta primera biennal I'inici d’'una nova actitud respecte a
I’art abstracte:
“Asi que la Bienal parece abrir un ciclo que va del reconocimiento oficial del arte abs-
tracto a la promocion estatal del informalismo, proceso que coincide y consolida las
bases de la institucionalizacion definitiva del Régimen (que tiene entre sus signos mas
visibles el Concordato con la Iglesia catdlica y los pactos con Estados Unidos), aunque
esta no culmine, desde el punto de vista juridico, hasta los Gltimos afios de la década si-
guiente” .58

Per aquest historiador, el procés d’oficialitzacié de I'informalisme 1 de projeccié internacional,
iniciat a la | Bienal de Arte Hispanomaericano, va culminar en la XX1X Biennale d’Arte de
\enécia, on la seleccid d’obres presentades per I'Estat espanyol estava clarament dominada
per I'abstraccio. La dictadura franquista apostava aixi per projectar una imatge de modernitat
a I'exterior a través de la promocio6 d’artistes considerats abstractes. EI comissari, Luis Gon-
zalez Robles, va presentar: Rafael Canogar, Manolo Millares, Antonio Saura, Antonio Suarez
i Tapies, com a representants de “I’abstraccié dramatica”; Vicente Vela, Cuixart, Luis Feito,
Enric Planasdura, Tharrats i Joaquin Vaquero de “I’abstraccié romantica”; i Francisco Farre-
ras, Manuel Mampaso, Antonio Povedano i Manuel Rivera, d’'una “abstraccié geomeétrica”

» 586

que Diaz Sanchez ha qualificat de “fabulada”.

Pong no va exposar en cap de les biennals de Venecia i de les tres biennals d’art hispanoameri-
ca celebrades —1951, 1954 i 1955— nomes va participar a la primera. En realitat, gran part
d’aquest proceés de consolidacio de I'informalisme com a tendencia dominant recolzada pel
govern, el va viure des de la distancia, des de Sao Paulo, on —recordem-ho— s’havia traslla-
dat a finals de 1953. A la biennal de 1951 hi va participar amb dues obres que apareixen ano-
menades Composicion, una titulacié genérica, que juntament amb la manca de documentacio
grafica, no ens ha permes identificar-les per poder-les analitzar. Per tant no podem esbrinar

si hi va participar amb alguna obra d’aquest periode propera a Fanafafa Veribu (1950) [il. 168],
presentada al 1X Salon de los Once, 0 amb una composicié similar a Cabra®®” o Ruines —totes
dues datades el 1951 [il. 9 i 185]—, o amb una peca de caracteristiques ben diferents a aques-
tes tres. En qualsevol cas, tots els indicis apunten a que la recerca portada a terme per Pong

584 CABANAS BRAVO, La politica artistica del franquismo, 1996.
585 Julian DIAZ SANCHEZ, La idea de arte abstracto en la Espafia de Franco, Madrid, Catedra, 2013, p. 105.

586 Julian DIAZ SANCHEZ, El triunfo del informalismo. La consideracién de la pintura abstracta en la época de Franco,
Madrid, Metéaforas del Movimiento Moderno, 2000, p. 71-74.

587 L’obra que actualment es coneix com a Cabra (1951) té inscrit en el bastidor el titol El bosc. En el cataleg de
Exposicion de pinturas de Juan Pong, celebrada a les galeries Laietanes el 1951, consta una obra amb aquest titol.
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s’allunyava de les preocupacions de I'art informalista, centrat en I’experimentacioé matérica i la
gestualitat. Tampoc el seu creixent interes per la geometria es va traduir en un apropament a
I’abstracci6. En realitat, la seva fidelitat a la pintura a I’oli 1 al dibuix a tinta 1 llapis, juntament
amb la creacid il-lusoria de I'espai i I'Gs de la geometria, es poden interpretar com una presa
de posicid, com una reafirmacié d’un posicionament refractari a seguir les pautes d’'una ex-
perimentacié centrada en materials, textures i gestualitat propia de I'informalisme, el corrent
artistic que s'imposava amb forca entre els artistes de la seva generacié partidaris de seguir el
cami creatiu considerat més avantguardista.

En aquest sentit, Enigmatic (1952) i Retrat de Roser (c. 1952) [il. 17 i 31] sén un acte de rebel-lia

1 una evidéncia del seu compromis amb el grotesc. La figura femenina d’Enigmatic denota
neguit, s’asseu a la punta de la cadira mentre s’agafa al respatller i entortolliga un peu a la
pota, al temps que la matusseria de les mans i les cames defugen la delicadesa. El contrast de
I’estampat quadriculat en diagonal de la brusa amb la reticula rectangular del mur subratlla
la sensacié d’inquietud. El resultat és una imatge que interroga, que es questiona I’ambit de

la representacio i trenca les convencions assumides sobre la bellesa femenina com ja havien
fet les avantguardes de principis del segle XX. En el retrat de Roser, la seva futura esposa,
reprodueix la mateixa sensacio d’estranyesa tot 1 el posat contingut de la figura. La rigida

del posat, amb els bracos enganxats al cos i la ma sobre el pit,5 sén recursos per jugar amb
I'expressivitat. La tonalitat verdosa del cos la transforma en una figura espectral, una sensacio6
dirrealitat accentuada per la foscor del fons i la irregularitat de les taques que el conformen.
En les dues obres el joc amb la geometria va més enlla de la indumentaria: a Enigmatic s’es-
tén al fons i a la finestra que s’obre a la dreta de la figura, al Retrat de Roser el terra de rajoles
clares i fosques reprodueix un exercici classic de perspectiva. L'interés per aguesta tecnica

de representacio en un moment en qué s’emfatitzava la bidimensionalitat del pla pictoric és
significativa, és una mostra més del cami estetic que volia seguir Pong. En el diari de 1964 va
rememorar la intensa emocio que li havia produit contemplar en el Museo del Prado El transito
de la Virgen (c. 1462) d’Andrea Mantegna.>®® L’evocacié d’aquesta pintura partia del paisatge
que s’observa a través de la finestra que ocupa el centre de la composicié: unes vistes d’un dels
llacs que envolten Mantua, tot i que Pong va interpretar-lo com un paisatge maritim. En qual-
sevol cas, centrava I'interes per aquesta pintura en el fet que s’hi produia la conjuncio del tema
de la mort, el motiu central és la Mare de Déu morta envoltada dels apostols, i les barques
que naveguen al fons. En aquest relat no va fer esment dels elements compositius de la pintura
pero és evident que es tracta d’'un mostra excel-lent de I'aplicacié de les lleis de la perspectiva
per crear un espai il-lusori a partir del terra de rajoles bicolors que continua més enlla de la
finestra oberta. El 1952 el record de I'obra de Mantegna podia ser més viu 1 ser un referent,
no només a nivell tematic, sind també técnicament, com a composicio construida a partir de
linies verticals, horitzontals i de I’Gs de la perspectiva. En un moment en el qual la superficie
pictorica explorava la seva propia bidimensionalitat, I'Us de la perspectiva podia interpretar-se
com extemporani, el que podia semblar un pas cap enrere en realitat era un acte de rebel-lia
davant la manera d’entendre la composici6 de I'informalisme. La paradoxa és que a partir

588 Ens hem referit a aquesta obra en el segon apartat, en I'analisi de la seva relacié amb El Greco.
589 PONC, Diari d’artista i altres escrits, 2009, p. 60.
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d’un recurs tradicional, Pong no va transformar les seves composicions en obres tradicionals
sind que va continuar jugant amb I'anomalia. A Retrat de Roser combina I'Us de la perspectiva
amb un tractament pla de fons, un mur treballat a partir de taques de color, llums i obres arbi-
traries. El resultat és un art que s’allunya de I'avantguarda i de I'art més tradicional. Per tant,
mentre Pong seguia una linia de treball dificil d’encaixar amb les tendéncies avantguardistes i
també en el circuit comercial, I'informalisme i I'expressionisme abstracte s’imposaven a Euro-
paiels Estats Units com el llenguatge que s’identificava amb I’avantguarda.

Es en aquest moment quan Pong decideix instal lar-se a Sio Paulo, on arriba a finals de 1953.
Una ciutat que vivia un moment d>esplendor economic i artistic gracies al desenvolupament
industrial i a la creacio del Museu de Arte de S&o Paulo (1947), el Museu de Arte Moderna
(1948) i la Bienal de Séo Paulo (1951), unes institucions que demostren I'interés per situar-se
en els circuits artistics internacionals. Es evident que viure al Brasil significava entrar en con-
tacte amb un entorn geografic 1 cultural nou, la descoberta d’un nou mén, pero també cal
tenir en compte que es tractava d’una ciutat cosmopolita que maldava per la seva internacio-
nalitzacio més que no pas per la reivindicacio d’uns valors culturals autoctons. En la seva obra
aquest encontre no va produir un daltabaix conceptual, es va traduir en I’exercici d’una lliber-
tat encara més gran per explorar solucions formals diverses sense abandonar la linia de treball
que havia conreat des dels inicis, el dibuix i la pintura a I’oli.

Obres com Les sabatilles (1954) i L’habitacié (1955) [il. 96 i 97] posen de manifest que va mante-
nir I'interes per la geometria. S6n composicions estructurades a partir de linies rectes que con-
fereixen una gran rigidesa a unes escenes que emfatitzen I’abseéncia, la figura humana s’intueix
perd no hi és. Cal destacar que I'esquema compositiu de L’habitacio segueix els mateixos pa-
rametres de Joan quiere a Roser [il. 107], un tret que subratlla la linia de continuitat del llenguat-
ge de Pong un cop establert a S&o Paulo. L’'impacte del nou entorn cultural no es va traduir en
un canvi radical del seu art, no el va transformar sobtadament.

Els gairebé nou anys que va passar al Brasil van ser un periode intens de reflexio 1 treball, de
maduracio 1 de confirmaci6 de la linia artistica iniciada anys abans. Les modificacions que

va introduir en el seu art no van provocar un gir del seu enfocament, van ser passes que van
refermar-lo en I'opcié presa de bon principi: apostar per técniques classics com el dibuix i la
pintura a I’oli i explorar un univers visual que prenia com a punt de partida els generes tradi-
cionals, retrats, paisatges, natures mortes i interiors. Tanmateix la seva pintura va mantenir-se
al marge dels corrents d’avantguarda i de la pintura més comercial, va continuar fidel a la
creacié de composicions inquietants i a defugir la complaenca. Puntualment va incorporar la
fusta com a suport en pintures on va recrear figures i entorns enigmatics, a Canelobre (1954) i
Cap masculi (c. 1954) [il. 188 i 189], un material que havia utilitzat en un moment molt prime-
renc de la seva trajectoria, a Botella Oshorne (1944) [il. 33]. L’Us d’aquest suport, pero, que no
va modificar el seu sistema de treball ni les tematiques tractades, no va desenvolupar composi-
cions centrades en I’observacio de les textures i les qualitats intrinseques de la fusta. Respecte
al color va combinar treballs on apostava per colors vius i contrastos agosarats —un recurs
que observem en les obres esmentades més amunt— amb composicions on va mantenir el gust
per les tonalitat fosques i les games cromatiques poc contrastades, com observem a Terrat noc-
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turn (1959-1960) i Hangar (1960) [il. 190 i 191]. Un canvi subtil d’aquest periode perd impor-
tant per I'evolucio del seu llenguatge va ser la creacié en relleu amb I’aplicacio de gruixos de
pigment. Amb anterioritat havia creat zones en relleu amb I'aplicacié del pigment, en sén un
bon exemple Gardele (c. 1947), on la forma de I'antifag esta remarcada per la textura del color,

i Sense titol (1949), on va resseguir el barret de joglar amb punts en relleu [il. 11 183]. A finals
de la decada de 1950 va reprendre aquest recurs per desenvolupar un sistema de ratlles i punts
en relleu que li permetien crear delicades protuberancies sobre la tela. Un sistema minucios i
detallista que requeria d’una aplicacié molt precisa del color per crear una textura practica-
ment imperceptible des de la distancia. Les linies i els punts en relleu s’integraran per reforcar
el ritme compositiu i obligaran I'espectador a una mirada propera per descobrir-los i resse-
guir-los. Petits i delicats relleus només perceptibles amb una mirada propera que requereixen
d’un treball minucids i precis. A Terrat nocturn (1959-1960) i Hangar (1960) [il. 190 i 191] podem
observar aquest recurs, una preséncia que Pong havia de seguir en un futur, del detallisme i la
minuciositat amb la que treballara en els olis posteriors. Primer en olis on va crear complexos

i laboriosos degradats de color, que sovint va combinar amb I'aplicaci6 ritmica de diminuts
punts de pigment en relleu, i posteriorment en les imatges compostes basades en la summa

d’infinitat de formes mintscules que analitzarem posteriorment i que podem observar a Sense

titol (1975) i Masoquista (1981) [il. 192 i 178].

En I'ambit del dibuix, a banda de la Suite Instruments de tortura (1956), durant la seva estada al
Brasil va treballar amb especial intensitat en dues series, la Suite Caps (1958-1958) i la Suite
Ocells (1961), que mostren un lligam a la preocupacié pel patiment i la manca de llibertat i un
progrés en la recerca expressiva en la constant reelaboracio del motiu central d’aquestes sé-
ries. L’element que déna unitat a la Suite Caps és un cap amb cucurulla que mira enlaire, una
lligadura utilitzada tant pels penitents, habituals en les processons de Setmana Santa, com els
acusats ajusticiats en el tribunal de la Inquisici6. A través d’aquest element iconografic acon-
segueix resultats contraposats: mostres de patiment i dolor [il. 116 i 193] i de contemplacié [il.
1181 194], i també explorar tractaments formals molt diversos. Una dinamica de treball que
va tenir continuitat a la Suite Ocells (1961), on va optar per solucions formals i emocions contra-
posades: treballs subtils i d’altres més saturats [il. 195 i 128], expressions de violencia [il. 123 i
122] i evocacions poetiques [il. 196 i 197].

El conjunt d’obres realitzades en els anys de residéncia al Brasil és caracteritza per I’heteroge-
neitat: el treball detallista construit amb subtilesa conviu amb dibuixos de trag¢os gruixuts i sin-
tetics, I'interes per la densitat del pigment amb la lluminositat del paper, el retrobament amb
I’horror vacui 1 ’exuberancia amb el gust pel buit i la contenci6, 1 figures d’inspiraci6 classica
amb encaputxats i musics naif. Aquest eclecticisme tematic i formal s’observa en les series de
esmentades i també en dibuixos dispersos com Dona negra estirada sobre un sofa [il. 198] i en olis

que reflecteixen el seu interes per recrear escenes de caracteristiques ben diferents, per exem-

ple a Figures quimeriques (1955) i Via eléctrica (1960) [il. 199 i 200].
La diversitats de motius i solucions és una mostra de la llibertat de I'artista per emprendre ca-

mins diversos, de la recerca intensa que va portar a terme en aquest periode. Ni en els olis ni
en els dibuixos, no va abandonar les figures grotesques ni les escenes 1 els paisatges lagubres,
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pero progressivament, un element que un principi semblava anecdotic o subsidiari acabaria
per imposar-se com una forca motriu. L’estada al Brasil va ratificar 1 confirmar el seu interes
per la geometria, un ingredient que a partir d’aquest moment conviura amb major intensitat
amb entorns estranys 1 figures anomales. Després d’una fase marcada per derives estilistiques 1
una aparent manca de coheréencia, Pong va reforcar el seu interes pel grotesc.

189- 0178.tif Cap masculi, c. 1954
Oli sobre fusta 44 x 28 cm

188- 0336.tif Canelobre, 1954
Oli i gouache sobre fusta

110 x 55 cm

MACBA. Barcelona, procedent
del Fons d"art de la Generalitat
de Catalunya. Antiga Col.leccid
Salvador Riera

190- 1931.jpg Terrat nocturn, 1959-1960
Oli sobre tela 70 x 200 cm

207



191- 2046.tif Hangar. La terminal, 1960
Oli sobre tela 50 x 85 cm

192- 3500.tif Sense titol, 1975 el SR
Oli sobre tela 16 x 24 cm 193- 1626.jpg Suite Caps , 1958-1959

Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm
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195- 0568.tif Suite Ocells: Flors, c. 1961
Gouache i tinta xinesa sobre paper 48 x 65 cm

194- 3078.tif Suite Caps, 1958-1959
Gouache i tinta sobre paper 50 x 70 cm
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196- 1680.tif Suite Ocells: Fraternitat, 1960-1961

L 197- 4.jpg Suite Ocells: Ocell i fl . 1961
Gouache i tinta sobre paper 69 x 50 cm 97- 0561.jpg Suite Ocells: Ocell morti flor, ¢. 196

Técnica mixta sobre paper 50 x 70 cm

198- 3322.jpg [Figura negra sobre un sofa], 1955
Cera i tinta sobre paper 32 x 45,5 cm

199- 0179.jpg Figures quimeriques, c. 1954
Oli sobre fusta 100 x 70 x 2,5 cm

200- 0079 jpg Via electrlca 1960
Oli sobre tela 50 x 100 cm
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3.6. EL GROTESC GEOMETRIC

La tornada de Pong a Catalunya, va estar marcada per una accentuacio dels treballs basat en
la geometria, un mén inédit que no s’explica nomes com un estadi d’'una evolucio artistica
personal sind com el fruit d’'un context complex i d’'un panorama artistic on I’abstraccio geo-
meétrica havia recuperat protagonisme. Un cop superats I'informalisme i I’expressionisme abs-
tracte, van prendre forga apostes creatives basades en I'abstraccié geometrica. L’arribada de
Pong al Brasil va coincidir amb la consolidacié del Neoconcretisme, un corrent que va viure
una gran efervescencia, tan a Sdo Paulo com a Rio de Janeiro, al llarg de la década de 1950.5%°
Aquesta opcio estética connectava amb el llenguatge geomeétric del concretisme europeu de
principis del segle XX i va donar lloc a una produccié artistica heterogenia®* que Pong hauria
pogut coneixer de prop.5°2 Coetaniament, també a Europa es va produir una mirada renovada
cap a la geometria. De fet, es considera que la documenta de Kassel de 1959 va confirmar

la revitalitzacié de I'abstraccié geometrica i el senyal definitiu que I'informalisme havia estat
superat.®® En la década de 1960 es va imposar I'art cinetic, troballes formals centrades en I'ex-
periéncia visual i I'exploracio de les possibilitats de generar sensacié de moviment a través de
la combinacié de formes geometriques planes, que progressivament va guanyar adeptes i es va
convertir en una tendéncia a I'al¢a.>*

Gairebé deu anys després de la publicacié del “Manifesto Neoconcreto” i instal-lat de nou a
Catalunya, Pong es va decantar per treballar a partir de les formes geomeétriques. Les series
de dibuixos Quadrada petita (1967-1968), Quadrada gran (1968-1969), Groga (1969) i Neurasténica
(1969) i els olis de la Suite Metafisica geométrica (1968-1969)>*® posen de manifest la centralitat de
la geometria en aquest moment de la seva trajectoria. Les solucions compositives d’aquestes
series no es poden considerar propies de I'art cinetic. S6n séries de dibuixos on va endinsar-se
en la representaci6 fragmentaria de la figura humana, per geometritzar-la i representar-la de
manera esquematica i sintetica. En els olis de la Suite Metafisica geométrica (1968-1969) va fer un

pas endavant en eliminar qualsevol referéncia a la figura humana 1 centrar-se en explorar les

590  Per resseguir la difusio de I'art concret i el neoconcretisme i els debats generats al seu voltant, consultar el
recull d’articles difosos a S&o Paulo entre 1950 i 1965 a: Arte concreta paulista: documentos, Sao Paulo: Cosac & Nailfy,
2002.

591 Sergio B. Martins ha expressat les seves prevencions respecte a I'utilitzacié d’aquest terme perque no
considera que representi un moviment sind I’'expressié d’un compromis estétic, veure: Sergio B. MARTINS,
Constructing an Avant-garde. Art in Brazil, 1949-1979, Cambridge, MIT Press, 2013, p. 11. D’altra banda, la critica
d’art Heloisa Espada ha analitzat el debat generat al voltant dels enfocaments diferents de I’art neoconcret a: “O
debate em torno da primera exposi¢éo nacional de arte concreta (1956-1957)”, ICCA Documents Project Working
Papers. The Publications Series for Documents of 20th-Century Latin American and Latino Art, n. 2 maig 2008, p. 4-9.

592  El mes de desembre de 1956 es va inaugurar al Museu de Arte Moderna de S&o Paulo I’Exposicdo Nacional
de Arte Concreta. A més de poetes com Augusto de Campos, Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Aze-
redom Ferreira Gullar i Wlademir Dias-Pino, hi van participar els artistes Geraldo de Barros, Aluissio Carvéao,
Lothar Charoux,Lygia Clark, Waldemar Cordeiro, Jodo José da Silva Costa, Kazmer Féjer, Hermelindo Fia-
minghi, Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Rubem Ludolf, César Oiticica, Hélio Oiticica, Lygia Pape ,
Luz Saicilotto, Décio Vieira, Alfredo Volpi, Franz Weissmann i Alexandre Wollner.

593  Essimptomatic del clima artistic favorable a aquesta tendéncia artistica, el premi que la Bienal de S&o
Paulo de 1957 va concedir a I’escultor Jorge Oteiza.

594 Paula BARREIRO LOPEZ, La abstraccion geométrica en Espafia (1957-1969), Madrid, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Instituto de Historia, 2009, p. 63-65.

595  \eure annex 5.2.8.
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possibilitats expressives del color i les formes poliedriques a través de I'aplicacio de les lleis de
la perspectiva i de I’Gs del color per suggerir volums i reforcar la il-lusié de profunditat amb
una pinzellada minuciosa. En aquestes obres la geometria i els mecanismes de percepcio esde-
venen centrals perd no es recolzen en els efectes visuals del cinetisme sind en els mecanismes
de la tradicié pictorica occidental: la perspectiva i la gradacio del color. Per tant, malgrat la
preséncia de la geometria el tractament formal en realitat estableix un dialeg amb la tradicio
gue en algunes ocasions s’aproxima més a les peces de I’'Homage to the square (1950-1976) de Jo-
sef Albers que a les composicions de Lygia Clark o Hélio Oitizica.

Aquesta série no es pot entendre com un eco esmorteit pel temps i la llunyania del neocon-
cretisme brasiler, és el resultat d’'un procés de treball profund que inclou un entramat de re-
flexions. El titol mateix entra en contradicci6 amb la pura visualitat de la forma, amb el fet
d’entendre la pintura com un pur exercici de percepcio; en realitat és una invitacié a defugir
I’ambit de la representacié per cercar significacions més complexes. Visualitat si pero com a
concrecié d’unes formes que remeten a una realitat que transcendeix la pura materialitat. |

en la cerca d’altres lligams i d’altres desllorigadors retornem a I'etapa brasilera i a la relectura
de Pobra de Descartes que Pong va evocar en I’autobiografia.®® Aquest filosof i matematic
francés va escriure Méditations métaphysiques,>®” un tractat on va argumentar la necessitat de
questionar el coneixement adquirit a través dels sentits 1 va defensar la importancia de 'esperit
com a eina de coneixement. Per tant, el cami per conéixer la realitat no seria la percepcio sind
la reflexi6; un procés de raonament a través del qual I’ésser huma pren conscieéncia de la seva
existencia i de la de Déu.

No és el nostre proposit analitzar el pensament del fundador de la filosofia moderna perque
depassa el marc de la nostra recerca pero hem cregut necessari fer-hi esment pel paral-lelisme
amb el titol de la serie de Pong i perqué posa en relleu I’'engany dels mecanismes de percepcio.
Paradoxalment la Suite Metafisica geometrica enganya la nostra percepcid, suggereix profunditat
alla on hi ha una superficie plana i per tant reforcaria els arguments de Descartes, els dubtes
sobre els mecanismes de percepcid. Aixi doncs, en aquesta serie es posa en relleu I’'engany de
la pintura per reivindicar la seva dimensio espiritual, per reclamar la possibilitat de transcendir
I’ambit de I'experimentacié visual. La geometria esdevé un element per fer avancar la pintura
cap a I’ambit de la filosofia, la paraula metafisica és una invitaci6 a ultrapassar el domini de
I’experiéncia sensible i la realitat fenomenica. Els exercicis pictorics de la série Metafisica geome-
trica sén una invitaci6 a depassar ’'ambit de la representaci6 per endinsar-se en la reflexi6. En
realitat podria funcionar com la formalitzaci6 d>una reflexié de Pong on assimilava la tasca del
creador amb la del filosof:

“El filosofo, el cientifico y el artista, en el fondo se diferencian solamente porque mani-

pulan distintos materiales, se sirven de medios distintos para alcanzar la verdad”.>%®

596 PONC, “Cronologia autobiografica”, 1978, p. 45.

597  Tractat escrit en llati amb el titol Meditationes de prima philosophia (1641) que des de la primera traduccié al
frances va adoptar el titol Méditations métaphysiques. Nomenclatura que s’ha mantingut en les traduccions al castella
(Meditaciones metafisicas) i al portugues (Meditagdes metafisicas). Hem consultat I'edicid: René DESCARTES, Meditaci-
ones metafisicas, Madrid, Alianza, 2011.

598 Joan ILLA MORELL, “Joan Pong”, Revista del Vallés (Granollers), n°® 1696, 10 octubre 1970.
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Un posicionament que I'allunyava de les tendencies abstractes vinculades a la produccid i els
processos industrials, de I'art cinétic, i posava de manifest el rerefons del seu llenguatge plastic.
Aquesta série és una reivindicacio de la tradicio pictorica i una reconciliacié amb la pintura
sense relat. Es el fruit d’un intens periode de reflexi6 per aconseguir definir un llenguatge que
transcendis la significacié de la forma representada. La Suite Metafisica geométrica planteja les
tensions entre la bidimensionalitat de la tela i la tridimensionalitat de la representacié pero
també la voluntat de transcendeéncia de I'artista a través de la practica pictorica. En realitat, va
significar I’arribada al final d’un intens periode de reflexié que va permetre a Pong redefinir el
seu llenguatge plastic a partir de la complicitat entre la geometria i el color per representar un
imaginari absolutament personal. El rigor geometric es va convertir en I'instrument per definir
1 delimitar I’aplicaci6 del color sobre la tela 1 per recrear figures anomales, paisatges densos 1
natures mortes enigmatiques. El color i la geometria van esdevenir aliats per construir un uni-
vers formal on va recuperar els géneres tradicionals per generar imatges grotesques. Un tipus
de treball que presenta un nou nivell de pensament formal.

El color canviara de matis a partir d’'un ordenat sistema reticular que no deixara marge per a
la taca i la gestualitat [il. 192 i 201]. El treball minuciés no només el trobarem en I'aplicacié
de pinzellades imperceptibles, també I’'observarem en els exhaustius 1 refinats degradats 1 en la
pacient aplicaci6 de petits punt de pigment en relleu que defineixen diminuts gruixos sobre la
superficie de la tela.

Per primera vegada en la seva trajectoria va pintar dos olis que superaven els dos metres de
dimensiod, La lluita (1970) i Lluita interior (c. 1970-1974) [il. 202 i 181], de 180 x 300 cm i 200 x
500 cm, respectivament®® i que confirmaven I'inici d’un periode de treball intens i ambicids a
partir de noves premisses. Aquestes obres posen de manifest la concepcié de la creacié com un
combat aferrissat entre la voluntat expressiva de I'artista i les eines de representacio. Un com-
bat que no es tancara en aquest moment sin6 que perdurara i sera el motor que portara Pong
a continuar la seva recerca plastica. A banda de la confrontaci6 dels personatges, en aquestes
dos olis Pong reafirma el cami creatiu que seguira: figures anomales, escenaris inhospits, un
tractament formal que contribueix a confondre el fons 1 la figura, 'interior 1 I’exterior 1 una
estructura geometrica que no nomeés determina les formes sin6 que es converteix en I’eix ver-
tebrador del color.

A partir d’aguest moment, Pon¢ harmonitzara els dos vessants més tradicionals del grotesc: el
referit al decorativisme fantasios i I'al-lusiu a la creacié d’'un mon incongruent i confus. El deli-
cats punts en relleu s6n una mostra del seu gust pel detallisme i una reminiscéncia del decora-
tivisme dels grotescos primigenis. Aquestes formes diminutes fruit d’un treball extremadament
precis I'interpretem com una proesa técnica que posa de manifest el gust de I'artista pel deco-
rativisme. La petitesa dels puntets obliga I'espectador a una mirada propera, sén un reclam a
I’apropament fisic cap a la tela perque en la distancia son imperceptibles. S6n un element de-
coratiu pero no intranscendent, son el mitja a través del qual Pon¢ cerca una mirada atenta

599  Les obres de dimensions més grans que havia pintat fins llavores, Visi0 de la terra de latra (1948), Nocturn (c.
1950) i Terrat nocturn (1959-1960) tenien unes mesures forca més modestes, 82 x 200 cm, 80 x 200 cm i 70 x 200
cm respectivament.
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que transcendeixi la superficie de la pintura, que s’apropi al seu significat intern. A partir
d’aquest treball en detall, el seu llenguatge plastic evoluciona cap un sistema de composicio
que ja havia posat en practica anys abans, les formes compostes, les figures definides per la
suma d’elements formals diversos. A finals de la década de 1970 s’intensifica aquest recurs cre-
atiu 1 en els olis desenvolupa un entramat de formes per definir figures 1 escenes incongruents

que conviuen amb sequencies de puntets disseminats per la superficie de la tela com a Profeta

(c. 1978) [il. 203].

202- 0656.jpg Lluita , 1970
Oli sobre tela 180 x 295 cm

201- 2054.jpg Contrallum del
sol blau, 1971

Oli sobre tela 114 x 146 cm
Fundacié Carmen i Lluis Bassat.
Barcelona

203- 0102.jpg Esser del profeta , c. 1977-1978
Oli sobre tela 89 x 146 cm

Pong rebutjava 'automatisme de la mirada complaent 1 superficial; el seu imaginari cercava
un public amatent disposat a interrogar-se sobre el significat mateix de la pintura. Sense aban-
donar la tradicio pictorica, buscava commoure i incomodar a través de I'antinaturalisme; de
personatges anomals, deformes 1 hibrids; de prominéncies, excrescéncies 1 orificis; d’imatges
compostes on interior i exterior es confonen. A la recerca d’un llenguatge que connectés amb
un esguard exigent 1 reflexiu, Pong va donar una nova forma al grotesc amb la incorporaci6
de formes geometriques. Les figures adquireixen identitat gracies a ’odre geometric 1 a I’hora
la perden perque son entitats configurades a partir de la suma de formes diminutes. Masoquista
(1981) [il. 178] és una obra que exemplifica aquest cami. Representa un cap conformat per la
juxtaposicid de linies i rodones amb densitats diferents, uns elements geometrics que es projec-
ten més enlla del contorn de la figura i es disseminen per la tela. Formes geometriques que es
converteixen en la textura d’un cap que malgrat conservar certa aparenca humana, té una na-
turalesa estranya per I'escas verisme del color i de la textura. A més, en aquesta obra apareix
un tema recurrent de Pong, I'ull, una sinecdoque de la mirada i dels mecanismes de visio. A

la dreta del cap dues mans sostenen dos ulls entre els dits, possiblement una ma no és més que
I'ombra de ’altra 1 potser I'ull que sosté és el que li maca a la figura, que presenta la concavitat
d’un ull buida. Ignorem si I'0rgan de visié acaba de ser extirpat o si va de cami a ser reintegrat
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a la seva conca, pero tan és, perqué malgrat la pretesa delicadesa del gest de les mans som da-
vant una accio escabrosa.

La mirada i I'estructura de la pintura son I'eix tematic d’una obra que estableix una dualitat
entre els dos ulls: el sostingut i desplacat per la ma i el que ocupa la posicié habitual. Aquest
Gltim esta connectat amb un ull superior, ubicat en el front, a través d’un apéndix que surt

de la nineta negra, d’entre dos petits cercles clars, fins arribar a la parpella. Pong s’interroga
sobre els mecanismes de la mirada, sobre la seva naturalesa més enlla de la connexié organica
de I'ull i el cervell. L’acci6 de mirar és un acte mental que depassa la pura percepcio sensorial,
¢és una activitat mental que requereix d’un procés reflexiu. Una actitud que és la mateixa que
requereix i reclama la pintura, un entramat de formes que precisen ser interpretades des de la
rao i la sensibilitat.

L'ull va ser un tema recorrent de Pong fins a I'altim moment de la seva trajectoria 1 sovint el va
representar com un element independent del cos, un tipus de representaci6é on definitivament
perd la seva propia entitat i es transforma en una amalgama de formes i colors. N’és un exem-
ple emblematic Ull (1974-1946) [il. 204] on aquest organ ha estat transformat en una amal-
gama de colors i formes i no apareix representat com un instrument de visioé ni de connexio
del cos amb el seu entorn. La reflexio al voltant dels ulls s’havia iniciat anys enrere. A Sense titol
(c. 1954) [il. 189] els ulls han perdut la seva entitat: un no té globus ocular i a I'altre li manca
I’iris, un esta segellat amb quatre creus negres i I'altre és una superficie grogosa. Solucions que
ens remeten a l'esterilitat de I'intent de mirar i a la pérdua de la seva funcié com a via d’entra-
da d’estimuls visuals. La deformacio del nas i la linia que dibuixa la boca reforcen aquesta idea
d’obertures cancel-lades, de negacio de la possibilitat de ser vies de comunicacio entre I'interi-
or 1 ’exterior. Una imatge que retrobem en els ulls transltcids, que subratllen la idea d’orifici
cancel-lat, de Faune (c. 1980) [il. 205] mentre que a Fisic (c. 1981) [il. 206] I'ull que actua com
a projector/receptor d’un raigs de particules diminutes, el globus ocular es desintegra en petits
fragments i les expulsa pero també podria ser que es convertis en receptor d’aquest inconnexa
de formes.

Abans de Pon¢ molts artistes d’epoques i llenguatges diversos, com Ledoux, Magritte o
Buiiuel,%® havien reproduit imatges d’ull. Darrere d’aquestes representacions descobrim un
interes per aquest organ vital perd també, com bé ha assenyalat Jonathan Crary,®°* per I'analisi
dels mecanismes de la visio, la recerca cientifica en el camp de I’Optica 1 el pensament filosofic.
Per tant, els ulls de Pong enllacen amb una tradicié iconografica que posa de manifest I’atrac-
cio pels mecanismes organics del globus ocular, la tecnologia i el model de visié. Al mateix
temps, pero, estableixen una continuitat amb el grotesc, amb les seves fantasies anatomiques i

600 A tall d’exemple, ens referim al dibuix de I'arquitecte Claude-Nicolas Ledoux del Théatre de Besancon re-
flectit en la nineta d’un ull, veure Claude Nicolas LEDOUX, L'architecture considérée sur le rapport de I'art des moeurs et
de la législation, Noordlingen, Alfons Uhl, 1804, volum I, planxa 113 (consultada edici6 facsimil de 1987); a I'obra
del pintor René Magritte The false mirror (1928) de la col-leccié del Museum of Modern Art de Nova York; i a la
pel-licula del cineasta Luis Bufiuel, Un chien andalou (1929).

601 L’assaig de Crary es centra en resseguir aquests lligams en el segle XIX per palesar la interaccié d’esferes
de coneixement diverses vinculades a I’estudi i representacié de la percepcié visual: Jonathan CRARY, Techniques
of observer: on vision and modernity in the nineteenth century, Massachussetts, The MIT Press, 1992.
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objectuals. Sén composicions on replanteja les fronteres entre el cos i I'entorn i la manera de
relacionar-s’hi, hi ha una continuitat en la concepcié particular del cos i els seus limits.%% For-
malment ho va portar a terme a través de la integraci6 de microgeometries en les figures, de
manera que les formes a banda de no tenir una voluntat naturalista a nivell de contorns, estan
determinades per la suma de petits elements que generalment segueixen un patro geometric.
L’acumulaci6 de petites formes té el poder de qliestionar la solidesa de la figura 1 al mateix
temps definir una textura amb unes qualitats inedites 1 un detallisme exuberant. Aquest tret
ens retorna al decorativisme primigeni del grotesc pero també ens trasllada a ’ambit cientific,
podem imaginar aquestes imatges com el fruit d’una inspeccid ocular realitzada a través d’un
microscopi. Les microgeometries ens plantegen una transformacio de les formes que no és
fruit del carnavalesc, sin6 d’una ampliaci6 1 distorsio de la realitat. Per a Pong, la fita de ’art
era traslladar I'espectador a un nivell de percepcié allunyat de la immediatesa, a una esfera
intel lectual que 'obligués a qiiestionar-se els elements de la realitat, I’essencia de les coses. De
fet, Kayser ja havia apuntat que el grotesc tambeé podia emergir en la imatge ampliada, obtin-
guda a través d’una lent microscopica, de qualsevol faceta de la vida organica.®®

204- 0690.jpg L'ull, 1974-1976
Oli sobre tela 114 x 162 cm

206- 0160.jpg Fisic, c. 1981 205- 0159.jpg Faune, 1980
Oli sobre tela 65 x 81 cm Oli sobre tela 40 x 24 cm

El grotesc havia estat un recurs eficag per Pong perque transportava I’espectador a un espai
confas i inestable per convidar-lo a mantenir una actitud activa davant les seves obres. Per
aconseguir aquesta complicitat, aquest grau d’implicacid, el seu llenguatge formal va evoluci-
onar i canviar sense allunyar-se de la poética del grotesc. La incorporacio de la geometria va
suposar unir linies de treball aparentment oposades: I'exploracio de I'irracional i el rigor de la

geometria. El grotesc geometric implica la confluéncia d’una iconografia que es recrea en la

602 BAKHTIN, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, 1974, p. 273.
603 KAYSER, Lo grotesco, 2010, p. 307.
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fabulacié amb una concrecié formal que es desenvolupa a partir d’uns parametres propers a la
ciencia. A través de la concurrencia de la deformaci6 1 la geometria, Pong es mantenia fidel a
la incoheréncia propia del grotesc, al gust per la confusio i I'alteracié de les jerarquies establer-
tes. Una opcid a través de la qual volia insistir en el poder de la pintura com a instrument per

obrir interrogants 1 convidar a la reflexié més enlla de la pura contemplacio estetica.

Els seus esforgos per explorar el mén ocult, el que s’Tamaga darrere les aparences, prenia una
nova forma. La mirada de I’artista fins a cert punt complaent d’Equilibri nocturn (1975), on un
arlequi descansa estirat mentre observa un globus que sosté sobre la punta del dit, es trans-
forma a Geperut amb bastd (c. 1984) [il. 22 i 207]. Dues linies de treball on la geometria agafa
un gran protagonisme. La rigida geometria de la indumentaria de I’arlequi-joglar, que conviu
amb subtils degradats, dona pas a micogeometries que s’integren en un paisatge on una se-
quencia de rectangles cerquen crear sensacio de profunditat. L'ufanés arlequi s’ha transformat
en un personatge que s’ajuda d’un basto, situat al marge de la tela i accentuadament grotesc
(geperut, amb bec, cresta 1 un pit prominent). Dues figures que es poden interpretar com un
alter ego del pintor: la de I'arlequi, que hem analitzat en retrobar-la reiteradament al llarg de
la seva trajectoria, i, una de nova, el jueu errant, un personatge que va traspassar el llindar

de la imatgeria popular per integrar-se en la literatura i I'art.* Un segle abans Gustave Doré
havia il-lustrat La légende du Juif errant®® i I’havia caricaturitzat i Courbet s’hi havia identificat

a Bonjour Monsieur Courbet (1854). El jueu errant de Pong conserva cert paral-lelisme amb els
gravats de Doré pel posat i I'exageracio dels trets anatomic, conceptualment, pero, se situa
més a prop de Courbet, en tant I'artista s’assimila a aquesta figura marginal 1 nomada. Pong el
retrata com un individu solitari i anomal, situat al marge de la tela i per extensid de la socie-
tat, envoltat d’un paisatge ambigu i indeterminat, com el de Monsieur Courbet. En la pintura de
Courbet, I'artista-jueu errant es troba confrontat amb un burgés i el seu criat, no és un indivi-
du melancalic aillat. L’historiador de I'art T. J. Clark®® ha interpretat aquesta escena com una
mostra de la capacitat de Courbet per retratar la confusié social que vivia Franca després de
la Revolucio francesa 1 amb el creixement del poder de la burgesia. De manera que la figura
del jueu errant introduia tres eixos tematics: la reflexio sobre la posicié social de I’artista, la
complexitat de les relacions entre les diferents classes socials de la societat burgesa i la permea-
bilitat de les fronteres entre cultura popular i alta cultura. A Geperut amb bastd no retrobem un
retrat del conflicte de classes de la societat capitalista pero si un és un retrat de I’artista 1 una

mostra de I'influx de la cultura popular en la pintura.

604 La presencia d’aquesta figura en el camp de la literatura es pot resseguir a: George K. ANDERSON; The
legend of the wandering jew, Providence, Brown University Press, 1978.

605 Gustave DORE, La légende du Juif errant, Paris, M. Lévy, 1856. Disponible a: http://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k1045490m (consulta: 1 juny 2015)

606 T.J. CLARK, Image of the people: Gustave Courbet and the 1848 revolution, Londres, Thames and Hudson, 1973,
p. 156-160.
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En I'obra de Pong i a través del grotesc es produeix un dialeg constant entre la cultura popu-
lar i l’alta cultura, I’ambit de la pintura acull elements iconografics d’arrel tradicional. Les
bruixes, els dimonis i els hibrids constaten el lligam amb I'imaginari de I'ocult i de tot allo que
s’escapa a la racionalitat, amb el misteri i la magia. La geometria, pero, representa l'altra cara
de la moneda: la racionalitat, I’'analisi i el rigor. La capacitat de Pon¢ per treballar amb aquests
elements aparentment oposats és el que defineix el seu llenguatge plastic, el grotesc geometric.

Un llenguatge que observem com va evolucionar en analitzar Equilibri nocturn i Geperut amb
bastd, com I'arlequi que mira en l'aire es transforma en el jueu errant de adreca I’esguard cap
al terra.®” Mirades i posats diferents d’un artista que va endinsar-se en I'univers de la forma
per reflexionar sobre la transcendencia de I’ésser huma. Dues obres que exemplifiquen la seva
iconografia 1 ’evoluci6 del seu treball amb la geometria. Una seva recerca plastica que havia
deixat enrere incipients indagacions sobre les possibilitats expressives del trag i la taca, per cen-
trar-se en la geometria. El protagonisme que déna a d’aquest element és la via per incorporar
racionalitat en unes escenes que furgaven en la fantasia i es recreaven en la representacio de
figures anomales. A través de les microgeometries volia assimilar la seva mirada a la del cien-
tific, apropar-se a les troballes de I’0ptica dels microscopis, 1 seguir aixi un cami creatiu que
volia mantenir a prop de les indagacions de la filosofia. Tot aixo a través d’un imaginari amb
arrels amb la cultura popular i religiosa. El grotesc geométric pren forma a partir d’aquesta
voluntat de traspassar fronteres i alterar jerarquies. Palau i Fabre ho va resumir molt sintética-

ment en definir Pon¢ com un “alquimista disfressat de quimic”.
3.7. ALIATGES PLASTICS

Quan Pong va apareixer disfressat ho va fer com a arlequi, per assumir un paper amb una
dilatada tradici6 teatral, el d’una figura que podem interpretar com una sintesi de la seva con-
cepcid artistica: pel patré geometric de la seva indumentaria, pel caracter irreverent i pel seu
vessant comic. Justus Moser®® va definir el “grotesc comic” a partir de Iestudi del sentit de
I’humor d’aquest personatge que es caracteritzaria per contenir reflexions critiques. Una com-
binaci6 de critica i comicitat que trobaria el seu paral-lel plastic en I'obra de Jacques Callot
(1592-1635) 1 William Hogarth (1697-1764). Una actitud també reflectida en I’'obra de Pong:
tant els paisatges desolats com les figures anomales desprenen amargor pero també cerquen
provocar un somriure d’estranyesa, sovint inevitable davant I’'esperpent i I’extravagancia de
I’escena.

La disfressa de quimic que li va atribuir metaforicament Palau i Fabra ens remet al seu llen-
guatge plastic, és una referencia a I’estil miniaturista i precis de Pong, a la multiplicacio de li-
nies i formes geometriques que va delinear per conformar un univers propi. EI Pong alquimis-
ta-quimic hauria definit la seva formula personal a partir d’'uns elements que va voler donar a

coneixer a través de la seva autobiografia —El Greco, Cézanne, Mir6— 1 d’uns altres que no

607  Es significatiu que aquesta obra sovint s’ha considerat el punt de cloenda de la trajectoria de Pong: tanca
I'dltima monografia 1 marcava el punt final de exposicié antologica de 2002

608 Citat a CONNELLY, The grotesque in Western art and culture, 2012, p. 108.
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va voler emfatitzar. Aquest aliatge va donar com a resultat un llenguatge formal personal que
podem definir com a grotesc. Com si d’un procés quimic es tracés, de la combinaci6 d’ele-
ments en va sorgir un de nou amb unes caracteristiques propies.

207- 0073.tiff Geperut amb bato, c. 1984
Oli sobre tela 81 x 65 cm

Els tres artistes referenciats tenen en comu haver apostat per I'alteracio dels canons establerts
i per cercar I'expressivitat a partir de la deformacid. El Greco va treballar amb un detallisme
extrem al temps que va apostar per la distorsid. El entierro del sefior de Orgaz mostra aquesta
dualitat: la convivéncia de la precisio amb la manca de verisme, del naturalisme fantasios de
la part inferior amb les figures que es contorsionen 1 s’allargassen arbitrariament de la part
superior. Una composicio insolita que Pong va reivindicar com un referent artistic clau. Més
enlla de la centralitat atribuida al Greco 1 la seva significaci6 cultural, cal tenir en compte el
seu agosarament a I’hora d’assumir la representacié de la iconografia cristiana amb una 1li-
bertat poc frequent 1 de distorsionar la realitat per oferir imatges que escapaven de la logica
visual. Vista de Toledo (c. 1597-1699) i Vista y plano de Toledo (c. 1600) sén exemples de I’exercici
d’una llibertat sorprenent per alterar la imatge real i recrear un paisatge tenebros i un entorn
impossible, irreal. Un atreviment que també constatem en el tractament dels cossos, no nomes
a través del seus llegendaris allargaments, sind per la manca de concrecio 1 definici6 dels de-
talls anatomics, per I'antinaturalisme del color i el risc dels escorcos, com observem a Laocoonte
(c. 1610). Composicions grotesques, tenebroses, marcades per la manca de logica i d’unitat,
incoherents o, potser, amb una coherencia allunyada dels parametres establerts, que defuig
I’lharmonia.

Cézanne també va optar per I'alteracio de I'ordre, per tensar els limits de la representacié de
paisatges, natures mortes 1 figures. En I’analisi de la vinculacié amb Pong ens hem endinsat

en I'arbitrarietat de les natures mortes, en la imposicié d’'una geometria que es confonia amb
la realitat. Aquesta logica interna de I'obra el va portar a dotar d’una estructura geometrica
també els paisatges i les formes humanes. Les figures de Les grandes baigneuses (1894-1905) se-
gueixen una disposiciod que no obeeix un argument naturalista siné que responen a la voluntat

218



de I'artista de crear una estructura amb una logica interna. Les seves formes reforcen aquest
allunyament de la versemblanca i converteixen les banyistes en construccions pictoriques. El
color potencia la seva integracio en el paisatge, la seva dissolucio i la pérdua de la seva entitat
d’éssers humans. El ritme de les pinzellades emfasitza aquesta transformacié en objecte picto-
ric malgrat no anul lar totalment la referéncia a una realitat fisica. Les figures adquireixen aixi
un aspecte grotesc que Gézanne va justificar amb la afirmacié que pintava tal com veia i com
sentia, sempre a partir de sensacions extraordinariament fortes.®® Aquesta concepcié de la
creaci6 ’havia portat a desafiar les normes del bon gust en pintures més primerenques, a L’en-
lévement (1867), Pastorale (1870) o Une moderne Olympia (c. 1873-1874). Unes teles on va traspassar
els limits de I'adequacio a les convencions tematiques i formals canoniques.

Amb Cézanne ens situem en un punt critic de la historia de I'art: en el moment de la supera-
ci6 d’un periode on la tradicid i el llegat del passat havien tingut una importancia capital en
I’esdevenir dels llenguatges artistics, i a I'inici d’'una etapa on la recerca de la innovacié seria

la norma. En un context on les pautes i els criteris eren assumits amb naturalitat, el poder dis-
ruptiu del grotesc era inquestionable, en canvi, aquesta forca quedara parcialment desactivada
amb la irrupcio dels moviments d’avantguarda. Quan el trencament de les convencions es
converteix en norma, quan s'imposa la confusio de géneres, s’elogia I’heterogeneitat dels mate-
rials i I'arbitrarietat de les formes, el grotesc queda momentaniament en suspens. Si en I’época
del Greco apartar-se de la realitat podia derivar en una aproximacio al grotesc, a principis del
segle XX la interpretaci6 del grotesc es fa més complexa. Harpham®® ha destacat que agquesta
complexitat deriva de la creixent tolerancia del desordre i I’heterogeneitat i ha reivindicat la
vigencia del grotesc, ja no com una representaci6 de figures aberrants, sin6 com un mecanis-
me per posar en relleu contradiccions del sistema creatiu. Aixi, doncs, el grotesc no s’extingeix
amb el sorgiment de I'avantguarda pero si que es transforma.

La represa dels arguments de Harpham ens ajuda a contextualitzar Miré per plantejar com
s'articula la seva connexio amb el grotesc. Aquest artista va viure I'efervescéncia de les avant-
guardes: es va apropar al cubisme i al fauvisme, i va entrar en contacte amb el nucli fundacio-
nal del surrealisme. Corrents que van assumir com a trets propis la deformacio i I'arbitrarietat.
En aquest entorn plastic, les figures de Mir6 no suposaven un daltabaix, la seva agressivitat 1 la
seva absurditat encaixaven amb els pressuposits de I’avantguarda. Per aquest motiu, el 1930,
I’historiador de I'art alemany Carl Einstein va considerar que en I’'obra de Mir6 el grotesc

era un mitja amb poca forca per “assassinar” la pintura.®* Amb una rellevancia matisada per
Einstein o com un element apuntat pel critic nord-america Clement Greenberg®'? o argumen-
tat per I'especialista en Mir6 del Museum of Modern Art, Anne Umland, el grotesc apareix

609 Richard SHIFF, Cézanne and the end of impressionism: A study of the theory, tecnique and critical evaluation of modern
art, Londres i Chicago, The University Chicago Press, 1984, p. 188.

610 HARPHAM, On the grotesque: Strategies of contradicction in art and literature, 2006, p. xxvii.

611 Citat a: Anne UMLAND, “Pastels on flocked paper, 19347, a: Joan Mir0: Painting and anti-painting 1927-
1937, Nova York, The Museum of Modern Art, 2008, p. 155.

612  Greenberg va afirmar: “Mirés art belongs, one can say, to the Grotesque, which Ruskin defined as «com-
posed of two elements, one ludicrous, the other fearful»», veure: Clement GREENBERG, Joan Mird, Nova York,
The Quadrangle Press, 1948, p. 42.

613 UMLAND, “Pastels on flocked paper, 19347, 2008, p. 155.
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relacionat en diversos moments amb Mird. La seva proximitat amb Jarry apunta en aquesta
direccio, també les converses amb I'escriptor Georges Raillard®* denoten el seu gust pel gro-
tesc 1 un gruix important d’obres: pastels, guaixos 1 olis amb imatges de figures femenines dels
anys 1930, I'esmentada Série Barcelona (1944) o les aquarel-les Le courtisan grotesque (1964) —pen-
sades per il-lustrar un text satiric d’Adrien de Montluc. Caldria, pero, considerar el grotesc
redefinit per Hartpman i Connelly per entendre la seva for¢a en Mir6. Des de les considera-
cions d’aquests estudiosos sobre el grotesc a la llum dels canvis incorporats pels moviments
d’avantguarda, s'imposa una mirada que cerqui més enlla de la deformaci6 formal de les figu-
res. Retrobar el grotesc en obres que posin en relleu les contradiccions del sistema creatiu, una
actualitzacio del grotesc que Miré va explorar a les Teles cremades (1974).

Aixi doncs, el grotesc apareix com un corrent subterrani que connecta El Greco, Cézanne i
Mir6. Pong va ser I'artifex d’aquest lligam a través del seu relat autobiografic, a tots tres els va
atorgar un protagonisme especial i hi va establir un parentiu. Una connexio que va més enlla
del valor simbolic, que ens revela la voluntat de posar en relleu una complicitat basada en la
manera d’entendre I’art com a provocacid i recerca constant. El grotesc conté aquesta capaci-

tat d’apropar elements heterogenis 1 d’assumir actituds desafiants.

En un moment ben primerenc, quan tot just Pon¢g comencava a imposar la rigidesa de la geo-
metria en les seves composicions, Puig va descobrir el poder transformador d’aquests lleis per
convertir les figures i els personatges grotescos i diabolics en “les fibres que sosté allo classic”.81®
En realitat, pero, sota I’aparent ordre de la geometria Pong va formalitzar una nova visio del
grotesc, el grotesc geometric. Va imposar una mascara de racionalitat per recrear i reinterpre-

tar el grotesc.

614 Georges RAILLARD, Conversaciones con Mir6, Barcelona, Gedisa, 1993. Edicié original en frances: Ceci est le
couleur de mes réves, Paris, Seuil, 1977.

615 Arnau PUIG, “La encrucijada del arte”, Dau al Set (Barcelona), octubre-desembre 1949.
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4. EPILEG

Els arguments exposats i les analisis detallades en el decurs de la tesi son fruit de I'interés per
copsar I'imaginari de Pong. El proposit de la recerca que hem portat a terme ha estat projectar
[lum sobre un creador sovint associat a paraules com misteri, enigma o estranyesa i observar
en detall els components de la seva personalitat artistica. L’objectiu ha estat bandejar I'obs-
curitat i endinsar-nos en els paratges creats i transitats per Pon¢ per estudiar la seva obra a la
llum d’una recerca aprofundida.

Des de 1946 fins al 1984, aquest artista va dipositar amb cura pigments per transformar el
fons blanc de les teles en escenaris opacs. En la seva obra domina la foscor i només es trenca
en alguns dibuixos, on els tracos deixen entreveure la blancor del paper, ara esgrogueit pel pas
del temps. L’atraccio per I'obscuritat va perviure al llarg dels anys i no només va ser patrimoni
seu. Poetes propers a Pong, com Foix i Brossa, van glossar el temps de la guerra i de la post-
guerra amb al-lusions metaforiques a la foscor. A Les irreals omegues, el poeta de Sarria es va
referir a “cendres fumejants”, “fosques en prat fosc”, “ombradis”, “nocturns”, “enfosqueits”

, “murs de nit”.%% | des de les pagines d’Algol, Brossa va dibuixar un panorama dominat per
I’'obscuritat: “munts de cendra”, “negra corona”, “tanta foscor”, “al llindar de la nit”, “tumors

nocturns”, “fa¢ nocturna”, “amenacada nit de la sutzura estetica”.%'’

Els “tumors nocturns” del franquisme van marcar els primers anys de la trajectoria de Pong.
La guerra civil havia obert una esquerda profunda pero s’imposava el retorn a certa norma-
litat, s’iniciava un procés de recuperacioé també en I'ambit artistic. La historiadora de I'art
Teresa Camps ha fet notar que a Catalunya el temps de la immediata postguerra va generar
molta activitat en el terreny de les arts pero des d’un posicionament estétic conservador, sense
donar cabuda a “criteris progressius i moderns”¢, Malgrat que el govern del general Franco
no tenia ni una doctrina estetica ni un programa artistic definits, proliferava I’art que rebutjava
qualsevol innovacioé formal i es basava en receptes del passat.®*® Mica en mica, apareixerien
iniciatives minoritaries que defugien els dictats del mercat i que trobarien en la generacié de
creadors i intel-lectuals actius abans de la comtessa bél-lica referents encoratjadors i també

el seu suport. Colson, Foix, Gasch i Prats son exemples clars de I'assumpcio d’aquest rol en
relacié a Pong. Colson, Foix i Gasch per ser els signants dels primers textos sobre la seva obra.
Foix i Prats perqué que li van permetre accedir a dos artistes catalans vinculats als moviments
d’avantguarda, Dali i Mir0, i perqué a més van posar al seu abast, a través de les seves biblio-
teques 1 col leccions d’art, uns referents culturals inedits per al jove Pong. Un escenari on la fi-
gura Ors reapareix al costat del poder instaurat pel general Franco, com a impulsor dels Salon
de los Once, unes exposicions anuals que donarien a Pong I'oportunitat d’exposar per primera
vegada a la capital de I'Estat espanyol.

616 FOIX, Les irreals omegues, 1949.
617 BROSSA, “Preséncia forta”, [1946].
618 Teresa CAMPS, “L"”Exposicion nacional de Bellas Artes, 1942”, Papers d’Art (Girona), n. 85, 2n semestre 2003.

619 \eure: Francisco CALVO SERRALLER, Del futuro al pasado: vanguardia y tradicion en el arte espafiol contem-
poraneo, Madrid, Alianza Editorial, 1988; BOZAL, Summa Artis, Historia general del Arte, vol. XXXVII, 1992; i
LLORENTE, “Artes plasticas y franquismo (1939-1951)”, 1996, p. 31-34.
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Als ulls de la critica, el llenguatge plastic de Pong es presentara com un enigma de dificil re-
solucid. A través dels lligams amb el cubisme, I'expressionisme o el surrealisme s’intentaria
entendre una opcid creativa que s’apartava del canon avantguardista que emergiria amb forca
despreés de la segona guerra mundial, I'informalisme. Tot i aix0, no va passar per alt el substrat
grotesc de Pong. Especialment en la década de 1950, autors com Puig, Saura, Martinez Ban-
de, Cirlot, Castillo 0 Gasch, el van relacionar amb aquesta estética, fos per lloar o per censurar
les seves creacions. Una filiaci6, pero, que no va marcar una linia d’analisi de la globalitat de
la seva trajectoria.

El seu trasllat al Brasil, des de finals de 1953 fins a mitjans 1962, va marcar un incis en la per-
cepcio de la seva trajectoria i va generar especulacions sobre el seu futur creatiu. L'estada a
Sé&o Paulo és un periode de clarobscurs: I'esperanc¢a de trobar un nou puablic i un nou apara-
dor per a la seva obra aviat es va veure estroncada per la reclusié en el taller i la dedicacio a la
docéncia. Aquest periode va accentuar la percepcid que es tractava d’un artista extemporani,
gue no encaixava en el relat canonic de la historia de I'art. A la obscuritat de la seva obra, a
les tenebres dels anys de la postguerra, ara calia afegir aquest lapse de temps en la penombra,
de residéncia en un pais que vivia un extraordinari desenvolupament economic i artistic. El
seu retorn va suposar el retrobament amb I'entorn artistic que I’havia vist créixer i amb una
critica que el rebia amb expectacio. En la seva trajectoria s’obria una escletxa de llum que
culminaria en I’esclat de colors de I'obra que va presentar el 1978 al Musée d’Art Moderne
de la Ville de Paris. Abans de I'esclat, pero, I’escletxa s’havia obert gracies a la publicacio de
les monografies d’Omer (1972) 1 Corredor-Matheos (1973) 1 les col laboracions amb el poeta
J. V. Foix.5° La superacio del seu malditisme semblava consolidar-se pero el miratge del reco-
neixement internacional va empal-lidir amb la seva mort prematura el 1984. Amb el traspas
de I'artista s’iniciava un periode ombrivol, amb una preséncia irregular en els circuits artistics
de Barcelona. Tanmateix, al llarg d’aquestes tres decades s’han impulsat iniciatives que han
estat claus per ressituar-lo en el panorama artistic catala: la monografia de Lubar (1994) —la
primera que abastava la totalitat de la seva trajectoria—, I’antologica comissariada per Arnau
Puig i organitzada per la Fundacio “la Caixa” (2002) i I'exhibicié d’obres seves al Museu Na-
cional d’Art de Catalunya (2014). Tres punts de llum, que han estat reforcats per les espurnes
generades per les activitats de I’Associacié Joan Pong, que s’ha ocupat d’organitzar exposicions
i editar llibres relacionats amb aquest artista per tal d’apropar-lo a nous publics i potenciar la
seva presencia arreu del territori. La penombra persisteix pero Pong hi apareix com una figura
incandescent, imprescindible per entendre la complexitat de I'art catala de la segona meitat
del segle XX.

Apropar-se a Pong significa endinsar-se en un periode de reformulacié de les estructures ar-
tistiques. Aixi, si bé hem esmentat que en els seus inicis va establir lligams amb la generacid
activa abans de la guerra civil, també cal assenyalar que resseguir la seva trajectoria ens per-
met observar el sorgiment d’una nova generacio de critics i el desenvolupament d’una xarxa
de galeries. Dos aspectes encara pendents d’estudi tot i I'aparicio d’estudis que mitiguen par-

620  La pell de la pell, 1970 i 97 notes sobre ficcions poncianes, 1974.
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cialment aquestes mancances.®! En aquesta recerca no hem aprofundit en I'analisi d’aquests
agents culturals perque depassa el marc de la nostra fita, tot 1 aixi si que em ressenyat la tasca
com a critics d’Aguilera Cerni, Arean, Juan Manuel Bonet, Gloria Bosch, Camon Aznar,
Castillo, Castro Arines, Cirlot, Cirici Pellicer, Corredor-Matheos, Gaya Nuiio, Giralt-Miracle,
Gullén, Fernando Gutiérrez, Marsa, Martinez Bande, Miralles, Moreno Galvan, Parcerisas,
Perucho, Porcel, Queralt, Rodriguez Aguilera, Rodriguez-Cruells i Santos Torroella. Tanma-
teix hem recorregut diversos espais expositius d’especialment rellevancia per Pong, com els
Blaus del Centre excursionista de Sarria, I'Institut Frances, la Sala Biosca, la Sala Caralt, la
galeria René Metras, la galeria Dau al Set, la galeria Joan Prats, el Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo, el Museé d’Art Moderne de la Ville de Paris, les sales d’exposicions de la Funda-
cio “la Caixa” i el Museu Nacional d’Art de Catalunya.

El dibuix del panorama cultural meés directament relacionat amb Pong no estaria complet
sense prendre esment d’Algol i Dau al Set, dues publicacions que posaven de manifest I'ansia de
trobar noves vies de difusio i que li van permetre entrar en contacte amb creadors que parti-
cipaven d’aquest interes. El caracter efimer d’Algol —nomeés va materialitzar-se en un niumero
aparegut a finals de 1946— determina el seu limitat resso. En canvi, la seva col 1aboracié a
Dau al Set —especialment activa entre 19481 1951, i amb una preséncia testimonial fins al
1956—agafara una rellevancia extraordinaria.®?? La consideracié d’aquesta revista com una
mostra de la recuperacio de 'empremta renovadora del surrealisme, va convertir-la en un
exemple de I’aposta minoritaria pero ferma per ’art avancat. I en conseqiiencia va reforcar

el vincle de Pong amb l'incipient avantguarda sorgida a Catalunya després de la segona guer-
ra mundial. Aquest lligam fins 1 tot va marcar la recepci6 de la seva trajectoria posterior: el
confirmava com una excepci6 en un cami artistic determinat per la influéncia del surrealisme
amb un final estipulat: la practica de I'informalisme. Dels tres artistes que havien fundat Dau al
Set, Pong seria I’iinic que no seguiria aquesta evolucié. Mentre Cuixart i Tapies es decantaven
per Pexperimentacié materica, Pong hi renunciava, optava per mantenir-se fidel a suports 1
tecniques tradicionals, la pintura a I'’oli i el dibuix. Dau al Set havia sorgit com un organ d’ex-
pressio d’artistes i escriptors que es rebel-laven contra I’estretor cultural del moment, com una
publicacié de difusié reduida i tiratge limitat, pero acabaria convertida en emblema de I'avant-
guarda catalana de la postguerra 1 Pon¢ com un dels seus maxims representants, com un fidel

seguidor del seu esperit fins 1 tot després de 'extinci6 de la publicacié.

621 L’historiador de I'art Jaume Vidal i Oliveras ha estudiat diferents iniciatives culturals d’aquest moment,
veure: “Cobalto, historia d’una iniciativa editorial (1947-1953)”, 1997; “Los Salones de Octubre en Barcelona
(1948-1957)”, 1999; i Galerisme a Barcelona, 1877-2012: Descobrir, defensar, difondre I'art, 2012. Els treballs de Narcis
Selles i Gloria Soler s6n imprescindibles per al coneixement de Cirici Pellicer, veure: SELLES, Alexandre Cirici
Pellicer: una biografia intel lectual, 2007; i Gloria SOLER, Diari d’un funambul: les llibretes de Alexandre Cirici-Pellicer, Bar-
celona, Comanegra, 2014. Per una analisi de Perucho veure: Julia GUILLAMON, Joan Perucho, cendres i diamants:
biografia d’una generacis, 2015. 1 sobre Cirlot: CORAZON ARDURA, La escalera da a la nada: Estética de Juan Eduardo
Cirlot, 2007; i Mundo de Juan Eduardo Cirlot, Valéncia, Generalitat Valenciana, Conselleria de Cultura, Educacio i
Ciéncia, 1996. Sobre els Salons d’Octubre, hi ha una tesi en curs de Mufioz d’Imbert que ha de completar I'estu-
di que va portar a terme a: “Llum, més llum per als Salons d’Octubre”. Revista de Catalunya (Barcelona), 2001, p.
63-89. Sobre els Salon de los Once, veure: SANCHEZ-CAMARGO, Historia de la Academia Breve de Critica de Arte,
1963. Per una visi6 global de la critica d’art, veure: DIAZ SANCHEZ i LLORENTE HERNANDEZ, La critica
de arte en Espafia (1936-1976), 2004.

622 Sol ENJUANES PUYOL, “Cronologia de la revista Dau al Set”, a: Dau al Set: la segona avantguarda catalana,
Barcelona, Fundacio Lluis Carulla, 2011. p. 71-80.
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Pong va quedar ubicat en un punt indeterminat de la historia de I’art, sense un epigraf per
definir-lo 1 classificar-lo. Aquesta situacié es va agreujar en establir-se a Sao Paulo, una ciutat
en ple desenvolupament pero ben allunyada dels epicentres artistics, de Paris i de Nova York,
que havien acollit i acollirien els artistes més avangats i havien vist néixer les principals tendén-
cies d’avantguarda. A les dificultats per encabir la seva obra en el relat de la historia de I'art
catala calia afegir els interrogants oberts per la seva abséncia i els esforcos per ressituar-lo en el
panorama artistic després del seu retorn a terres catalanes. La seva primera exposicio, després
d’instal-lar-se de nou a Catalunya el 1962, va ser una retrospectiva d’obres realitzades entre
1946 i 1953 a la galeria René Metras, encara caldria esperar un any perqué mostrés al pablic
barceloni algunes de les obres realitzades al Brasil. A la mateixa galeria, el 1965, va exposar-hi
la Suite Caps (1958-1959), i va celebrar aixi la concessié del Gran Premi Internacional de Di-
buix de la VIII Biennal de S&o Paulo a la Suite Ocells (1961).

La invitacio a I'exposicid de 1965 de la galeria René Metras anunciava la concessio del premi
de la Biennal de Sao Paulo 1§71l lustrava amb una fotografia de Pong vestit d’arlequi. El mateix
any, la galeria Olaf Hudtwalcker de Frankfurt am Main exposava una seleccio de gouaches de
1956 que s’acompanyava amb un fulleté6 amb una breu autobiografia de Pong. Dos materials
gue pertanyen al mateix moment i que traspuen una intencionalitat clara, la voluntat de pro-
jectar una determinada imatge de I'artista: en un cas assumint el rol d’arlequi i en I'altre a tra-
vés de la construccié d’un relat autobiografic. Dos mecanismes propers, que ens el presenten
mediatitzat per la disfressa del personatge de la Commedia dell Arte i per la narracié del jo.
uUns recursos que emmascaren i al mateix temps revelen la seva personalitat.

Des dels inicis de la seva trajectoria, la figura de I’arlequi esta vinculada a Pong, tant en les se-
ves creacions plastiques com a través de fotografies on apareix vestit amb la caracteristica in-
dumentaria de rombes. Les imatges donen fe de I'interées per aquesta figura 1 la seva inclinacié
a assumir el rol d’arlequi, fos en una obra de Brossa, per a una sessio fotografica de Colita o a
Nocturn 29 de Portabella. La identificaci6 amb aquest personatge posa de manifest la voluntat
d’apropiar-se del caracter irreverent d’aquesta figura teatral 1 la podem interpretar com una
reflexio ironica sobre 'art i ’artista.®?® L’interés per la representacio plastica d’aquesta figura
és recorrent: el dibuix d’un arlequi va il-lustrar I'article de Gasch de 1946,%% [il. 83], i els ar-
lequin son els protagonistes d’obres com Nocturn (c. 1950) i Equilibri nocturn (1975) [il. 81 i 22].
Un fet que palesa el doble interes per aquest personatge: per les possibilitats formals de la seva
representacio i pel seu simbolisme, i ens permet inserir-lo en una linia de treball conreada per
artistes de diferents époques, especialment amb Picasso.

En la breu aparicié a Nocturn 29, Pong, vestit d’arlequi i mig ocult darrere una barana, observa
entre els barrots mentre avancga 1 malgrat que sembla fugir de sobte s’enfila 1 treu el cos per

sobre de la barana, la sequiéncia conclou amb un pla de la cara 1 un zoom final que enfoca no-
meés els seus ulls. Aquesta escena posa en relleu I'actitud d’observar, ocultar-se, mostrar-se i ser

observat, un joc que funciona com una metafora del mecanisme de creacié de I’autobiografia:

623 STAROBINSKI, Retrato del artista como saltimbanqui, 2007, p. 9.
624 GASCH, “Formas y colores. Pintores jovenes”, Destino, 9 novembre 1946.
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observar el passat, seleccionar —1, per tant, ocultar 1 mostrar— 1 finalment posar-ho a ’abast
del ptblic. Una autobiografia podria semblar un conjunt de dades objectives, una compilacié
de fites assolides, pero en realitat és la creaci6 d’un relat mitic, d’una eina per redescobrir el
passat i per dotar de sentit unitari al recorregut vital.®® La construccié d’aquest relat la podem
assimilar a la confeccio d’una mascara perque malgrat la intencionalitat de donar a coneixer
la biografia de I’artista s’interposa entre I’espectador 1 ’artista, entre el public 1 'obra. De

fet, les diferents versions de I’autobiografia de Pong¢®® es van convertir en una instrument per
aprofundir en el seu coneixement i han estat reiteradament citades per critics i historiadors. La
informacio que contenen és forga valuosa pero tanmateix calia analitzar-les per descobrir la
intencionalitat d’aquest relat. Per aborda aquesta analisi hem situat el focus en els referents ar-
tistics esmentats per Pong: El Greco, Rogent, Mir0 i Cézanne. D’aquesta manera hem delimi-
tat el marc de recerca en I'ambit artistic i només ens hem ocupat tangencialment dels aspectes
purament biografics. No hem oblidat que 'objectiu de la nostra recerca era assolir un conei-
xement més acurat del llenguatge creatiu de I'artista i no pas detallar amb precisio els avatars
biografics. Amb aquesta intencionalitat hem posat un emfasi especial en els referents artistics

i culturals i hem establert un dialeg entre el llenguatge escrit i el plastic. Aquest mecanisme

d’analisi ens ha permes indagar les connexions entre els discurs autobiografic 1 ’obra.

Pong va relacionar El Greco amb la decisio de dedicar-se a la pintura i malgrat que en la seva
obra només trobem detalls puntuals del llenguatge plastic de I'artista cretenc, en la seva narra-
ci6 té una extraordinaria rellevancia. Més enlla de I’episodi biografic relacionat amb la “des-
coberta” de El entierro del senyor de Orgaz, la filiacié amb El Greco li permetia situar-se en lestela
d’un artista amb una fortuna critica desigual, que havia estat revalorat a nivell internacional a
partir del segle XIX i considerat un precedent de I'art modern. El valor simbolic d’aquest lli-
gam tenia una significaci6 especial per Pong en presentar per primera vegada la seva obra en
una galeria alemanya, li servia per escenificar una influéncia de prestigi pero formalment prou
allunyada per evitar establir una correlacio directa entre les seves composicions i les del Greco.

Resseguir el trag de la influencia de Rogent es fa dificil, tret dels primers olis més primerencs
on els colors encara no s’han enfosquit. La veneracio pel seu mestratge no es va traduir en una
aposta plastica que seguis la seva linia colorista i luminosa. Pong va elogiar I'aprenentatge de
'ofici que havia portat a terme sota la tutela de Rogent, el va evocar amb respecte 1 admiracio,
pero va voler marcar distancia respecte a les directrius que aquest li marcava. Un equilibri ben
explicitat a I'autobiografia i que té el merit d’esborrar la imatge d’un Pong¢ autodidacta, man-
cat de formacid tecnica. Aquesta referéncia, pero, també funciona com la reivindicacié de la
tasca pedagogica, exercida també per Pong a Sdo Paulo.

La referencia a Mir0, ens situa en un cas oposat: la breu pero reverencial cita de I'autobiogra-
fia és només una mostra de la gran influéncia que aquest artista va exercir sobre Pon¢. L'im-
pacte formal de Mir¢ es pot resseguir en la seva obra i posa de manifest la seva receptivitat

625 GUSDOREF, “Conditions and limits of autobiography”, 1980, p. 28-48.

626 Veureannex 5.1.1.,5.1.2.,5.1.3i15.1.4; i PONGC, “Cronologia biografica”, 1972, i “Cronologia autobio-
grafica”, 1978 per a les versions posteriors.
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a les solucions plastiques d’un artista silenciat a Catalunya perd amb una creixent projeccio
internacional. Fins i tot arribar a crear una obra sobre paper on inscriu “Hommage Mir¢”. El
cami seguit per Pong, pero, s'apartara de la radicalitat mironiana, dels collage més agosarats i
de les teles cremades, pero hi ha un gust per la deformaci6 1 pels grafisme compartida. Exami-
nar els mecanisme que van possibilitar la trobada de Pong i Mir6 a meés, ens ha conduit a una
definici6 més precisa dels agents culturals actius en la decada de 1940 1 al retrobament amb
figures que havien estat en actiu abans de la guerra civil: Prats, Foix 1 Dali.

La revisi6 dels artistes erigits en fars en el relat autobiografic de Pong conclou amb una figura
estel-lar, Cézanne. Sense cap mena de dubte és I'artista que agafa un major protagonisme,
amb qui va voler teixir un lligam més consistent i de qui va reivindicar-se seguidor. Aquest
referent realment dona claus interpretatives de I'obra de Pong perque amb I'artista d’Aix com-
partia I'interés per la geometria i per la deformacio. Pong se sentia hereu d’aquest enfocament
artistic 1 ho va posar de manifest en el seu relat. A més es tracta d’una figura considerada clau
en la historia de I'art occidental, que havia marcat un canvi en la concepci artistica sense
posar en risc tecniques i suports considerats tradicionals. En les obres de Pong observem un Us
de la geometria 1 un desafiament de les lleis de la perspectiva que ens remeten a Cézanne. Les
diferencies també hi son com hem pogut verificar en comparar el triptic de Pon¢ Homenatge

a Cézanne (c. 1981) [il. 87-89], amb I'obra en que es va inspirar, Nature morte aux oignons (1896-
1898) de Cézanne. Els tons foscos 1 les petites formes geometriques que composen les figures
son les diferencies més evidents, especialment les microgeometries que desdibuixen i alhora

defineixen els elements de la composicio 1 que evidencien un treball pictoric meticulos.

El Greco, Rogent, Mir6 i Cézanne pertanyen a contextos artistics ben diferent, conformen
una tria heterogenia. Tots quatre conformen una seleccié intencionada que situen Pong en
una linia creativa determinada, on crida especialment I'atenci6 I’eleccié de Rogent, un pintor
amb una curta trajectoria i escassa projeccié fora de Catalunya. Mentre a Rogent el podem
considerar un artista local, la resta tenen en comu gaudir d’un reconeixement internacional
indiscutible i haver assumit riscos creatius inédits. EI Greco va contravenir I'estética que impe-
rava, va jugar amb la deformacié de les figures per aconseguir una major expressivitat. Cézan-
ne va explorar les mecanismes pictorics per crear un nou model de representacio. | Miro, va
crear un univers visual inedit amb una logica propia. Uns posicionaments estétics amb els que
Pong se sentia identificat, tant pel resultat formal com per l'actitud de I’artista que trasllueixen.
La deformacio provocadora i I'arbitrarietat és el tret comu que ens permet establir una con-
nexio directa entre El Greco, Cézanne i Mir6é amb Pong. Els quatre van mantenir present el
lligam amb la realitat perd van allunyar-se de la representacio naturalista.

En aquest dialeg entre ’aparenca dels objectes 1 les figures 1 la visié de I’artista és on apareix
el grotesc com una afirmacié de la personalitat de Pong. L'estetica del grotesc ve marcada per
una tradici6 que sorgeix del decorativisme 1 evoluciona per adquirir noves significacions que
tenen la virtut de posar en qiiestio la percepci6 apresa del mon de les aparences. A partir del
grotesc s'imposa la confusio, I’heterogeneitat, la deformacio i I’estrany; neix un imaginari que
busca incomodar 1 interpel lar 'espectador. D’altra banda, qliestiona la validesa normativa de
I’estil i obre esquerdes en I'estructura tradicional de la historia de I'art perqué és una categoria
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estetica que no s’ajusta ni a un periode ni a un moment determinat. En aquest sentit hem re-
collit la formulaci6 del grotesc de Connelly®?” perque el planteja com una possibilitat, com una
accio, 1 no pas com un element facilment definible 1 tancat. El defineix com una eina que posa
en joc conceptes 1 imatges que interactuen amb el context cultural. En consequiencia, 1 en la
linia apuntada per Harpman,®? el seu significat es construeix en relaci6 al seu entorn, no és un
valor universal sind que depén dels valors culturals i simbolics de la societat on es crea.

En Pong detectem el desafiament al bon gust 1 a les normes implicit en el grotesc. Per aquest
motiu es va mantenir fidel a la pintura a I’oli 1 al dibuix sobre paper 1 va triar generes classics
com les natures mortes, els paisatges i els retrats per articular el seu imaginari. En aquest am-
bit de representacio, la forca del grotesc adquiria una significacié renovada, un taranna tren-
cador que hauria quedat esmorteit en treballs elaborats amb unes técniques i sota formats més
innovadors. En el seu llenguatge plastic hem observat que no es va aferrar a una formula sind
que va experimentar una metamorfosi permanent per tal de mantenir viu I’esperit provocador
del grotesc. Va potencia el dialeg entre elements oposat: la cultura popular i I'alta cultura, la
magia i la racionalitat. Va traslladar a I'ambit de la pintura a I'oli bruixes, dimonis i hibrids,
figures que formen part de I'imaginari popular. I es va interessar per tot allo que s’escapa a la
racionalitat per representar-ho a partir de la racionalitat de la geometria.

L’assemblatge de la deformaci6 1la geometria ha estat definitori en la configuraci6 del grotesc
geometric, un llenguatge on perviu una iconografia fantastica i un tractament plastic basat en
microgeometries que remeten a la mirada realitzada a través de I’0ptica d’un microscopi. El
grotesc geometric pren forma a partir de la voluntat de traspassar fronteres i alterar jerarquies,
d’incomodar a partir de la combinacio d’elements aparentment antagonics.

627 CONNELLY, The grotesque in Western art and culture, 2012,
628 HARPHAM, On the grotesque: Strategies of contradicction in art and literature, 2006.
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5.1. Documents







5.1.1. Carta autobiografica adrecada al galerista alemany Olaf Hudtwalcker, c. 1964

Chdv umi Q1 ¢!

Jo suly avant tout un homio de ao tiir, qui o dfdif touts men oxd itonee

& 1. peinture, Le dostin 1°: voulu sdnod.

Do trdu petdt je me reppellc de devols me miugdd dans le desscin

pour fulr de ls m.ldfiui incompréhenuiin ui rhanedt entre meu po-
renss. Ineouprdhention, ju’eux cowuc bona lotins, manifostaient sveo
beausoup de bruit. Leurs oriu m’sabi miicnt et slora Je courais me
omchier d.nas i ocolae dn dépot d%esu sur le toit, et ld-doduns Jo
dssalnels sns sc3’0, cscoumpsignéd du son monoton de 1%an qui sowbeit.
Egulement, je me rappelle que dans 1°6o0le, qu-nd on nous donnait 1-
permis don de mettre un des.cin su début de 1 legon, J‘avels unc grunde
Joie,J‘en faisais wn d”8norme ot mimueisuz et Je 1laiasaio un tout potit
marge pour trols ou uatres wots do legon. Heturelloneat, le prolfesour
n’ét=i% pas trds d’secord ot Je pourrais dire jue o’cst A partir de ee
moment qui eommenoérant les premidres @lrrioul sdes de sosprénensgion.

Un certein Jour, vis une reproduction 4’5l Greeot Enserrement d’en Uonde
de Orgic, qui w'semerveillé.Jd’si tout de sulde domendé danog guel oidre
religleux 11 folleit entrerf dans se tempu=13 j’€saia dona un faternas
religieux) pour srriver A faire quel ueshose de si étonnunt. Beaueoup
d’anndes plus tard j’ei pu vérifiex que eetic apréeiszion sur es gque
doit @tre la vie d’un peintrc, n’ficis pus loinde 1 vAritéd, buturello-
fent, basueoup d’anndes doveient passer , puisqu®il ne résulte nas fasil
dé souprendre quuu Vun Gogh en wrmin de poldgre dens leas ahepps d*Ardes
Gangamin entre les natifs du ~@oilique, Toulowse-lautrce dung wn bordal,
étalent dos bommes religleux nutenti ues zesomplisoant leur misdon.
kads 1o Jour 1s plus beurvux de pi vie ne fut pus selul de ms premicre
Somnnion, eomre sout le monds rdfetodent sutowr de wol, oilion eelud
qQuanc pour premidre fols jo me suls trouvé avee len pinecennx donu les
medins 1943 . »

Humén fogens €443 us bon proffessour qui n’enseignadt dos onosen of
importintes comue girder dien propre. les pincesux et 1ls pallotte e%
melongey les eouleurs ~vev purcts, Avea ic ‘emps, j%ei pu wérififr 1%ie—
porsunec de ee 8d38 hygfuigue de la peinture, '

Une violente réaesion n, a pas tardé d’€olater, mlgré le profond re—
Sped gue je sent:ls wavers w oo proffesscur. Si lui, i1 me divais de
peindre avee des eoulcurs slaires Je sourvis peindre aves ¢ o souleurs
osourea. 3°11 wd parlaii bien de 1°improssionddme Je me dfdeia svoa
peraévérence & Cesanns, plisque dans 1’ateliéon 1éppellsit 1’wnti-
impressionisse. Jouvent, 1l mo pardait 1e s lusidre de ls additerande
et moi, Jo lousis unouveur abelid d.ns leqmel Je psignais avee les fendtr, ¢
demi-Termdoa.

Aves le tempd J°al wvu que J°8seds pervenu & fuire une magnitique explfric
1 bien avent Je pouvnis sculoment voir ds 1a eouleur duns 1a lumi®re, !
o% toute ombro cwudit pour moi gris ed toute oseursd noire, m-intenont
J%&t:1n ecpable d’aperecvoir qQu®il y avelt presgue sutent d: couleur
deas 1°cseur conus dens is elairotd, Cotte déeouverte m’anthousicams
dunc telle fagon quiunddiitemons J&é proourni une somnoisuaner d- Soute
les Tformes oscures de 1%aprit mumain,
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T r.w't-.L e

A 0

4
Le sousonsient gevenuts le simbole du virit-ble, le oconsicnt de la benali: e
Le dieble,un @tre morveilleax, mmszgecag artiaste suprime. Dicu, quelque
shoss d’absurde. Les angos, des 498 jolica genty meis avec une mentolité
de " béate". Leu diubles de grmnds summredes, Bt 0%¢ut dens ce momont
que me peinture fult d®ace ligne gue nous pourrions appellor exprosoioniat,
( Je m’exouse de ne pas cvoir centendu pjawis parler de cotte #00léd X3
premi®re exposition porsonelle mmfs 1946 ) pour pesser su domsine du pur
Jdo traveillaio frénétiquement Jour et nuit duwis ce monds de lequel sari-
saalent sons oessc et ssns permicsion, des dtres ineommis pour moi. Au
début de cette Sposjue »éalisud ma deuxidme sxpouition en septembro IC46
avee Anguad rulig.
Cea &trca funt stigues soulirent une sransformation: Leur réelité intéri-
eur devient ehaque foio plus forte. Ce n®est plus l’cxpressi.n de ecea
yeux, do ees bouches qui leur remdent énignatiques, meintenant, un 8tre
peat ourgir, sspable d’avoir un o1l de 7 kilom@®4reo dc lonmusur et un
torax d’un eentudtre oubique.
1547, Je oxrée la revuc " Algol”, ou 1l%n . tous prévu saud su’il fuut
1s vendre, X Tout Juste oors un muféro, surfisens poustunt pour attirer
la jeunesise inquidte. Un étuddent dc médieine et un autre de droit se
sont préssntéas.
Imnédiatonent, 1ls me manifestrnt aves sombicn de pleioir 1ls leissernient
leurs sarridres pour rentrer dans 1o wmonds magique de 1= peinture. Nous
Lous comprenons et Jessaye 5 mouveal llaventurs de erder une nouvelloe
revus. “ette fols~ el en tenent sonpte du freecs eonmoudque de "Algol”.
mea deux oompagnons sont des gento qui oat le sens de 1°srgendossiion. ah,
J%ai oublié dc dire leurs noms: Modesto Sulxzart et Antoni Tupida, Ensemble
eves cuz ot uvee 1%%erivaiu Jomn Uros.s et aves 1o £1losopke Armeld Maig
. @es doux dernders furent meo compagnons & as 1. revue  Algolt) se forme.
les elements éssentiels de 1. revue ” Duu alSet * lagaelle vee 1o fem o
deviendrs le centre du mouvement artisti ue sursi en Ezresne depuis le

m-mna Lvas beeasoup dentboacicume et

1%impression de Afcouvrir dea*mndeu Louveaunx, S Jou 2w lerAds
Nous reantrons en sontuot aves des gents qui auront uc réle iuportint A
Jouer duns le wie srilssique vspuguole. Cirdos, Guya builo, Jantou Bo—
roells, gqui dans ee temps- 13 lutsalt sveo desespolr pour vivre, truove
quand ofme des moyoms pour me fhire £mer do 1%srgent, mdme 1) cfisadt
d°édiver lo promier livre de Joan Broass sur @ papier d'emballuge, puio-
¥a 385 posudbilisden ns poravttaidmt pa. d’uvantzge. Un autee o’e;‘h Juan
Yorueno lequel lo temps a r&véld somse un honwe d*intaitions pronnétl mes
Les annfes I9A9-54 passent, “ousg, oa travaillait comme deu authentiuea
halurinés. C®ost le moment des expositiona oolleetdves aves lupils et
Culxart, A Medrid, on 2ous appellen lo groupe " des trois *,

Mols des dncomprébentions eoumencemt A surglr, doo jalouusies, deu envies
et biontt 1°atmosphdre devicns irrdopirable. Tout s qu®ll 7 eveit do

 merveillousemdndepur ot oxdatif donu notre contest oot ohensf en des-

truetion et pciites.e. wos compagnona sentens ohuque £ plus
. ois de
1’attraesion envers les derniers ooursrts do 1 peloture, duqnnlna:ms
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arrivent deu nouvelles de saris. <o 00 ven3s par eontre attird pour le

" sustrosento ™ italien, J%expose dans "ILas Golerians Layetenas®, §

Yout le monde se lance A faire de 1. peinture’moderne® et ¢“est preague
obligatoir de dfprecier 1rs elessique. Dana mes youx le nouveay devient
petit % 1°noient grend. Je ma vois tout d®un cou; duns 1%expéricnoe sur-
prenante de paaser de "leader® X un peuvro type avee des idées ultrapasséos,
Aprds un eourts afjour 2 Paris Je part pour le Erdail.

Jemmudne aves moi 43 desveins ( lesquels le Musée d’srs loderne de Sao Paole
n‘sehdters), des letires de recommandation deo Joen ¥ird, beaucoup d®illu-—
tions ot une 81 infinle. Aprds deux ancfes an Hrésil 11 mo reste que la
fol infinde. Je sonstate que 1A aussl, les peinwrea il arrivent & se situ—
or sont ocux qui emploient plus de temps Pour les relations que pour peind—
ro. Je vois olaircmont que la peinsure devient plus un moyen quune fin.
Pour m’échapper 4’un si néfastc danger qui a txwnoform® prevque tous les
homues de ma gfnération dans de simples figues déeorstives, Je sherche
aves désespoir un chemin pour me sauver,

Je eomienss alors mon truvall scoie proffesseur, Je suis gue 1z pointure

ne pout po2 24rs enselmée mais J%cnseime N aporendre et Js trouve entre
mes &l3ves upe ecompréhention ot un respet fmouvents. Denu moi 11 ne reate
plus de doute que dana la peinturs tout se juk n”a pas ume rocine grofondo—
ment mumciac, fout ee que gormire sun, uvoir le eoemr comme bage, futele-
ment devre pasucr eu ohamp de l®expérience, jJemmis de la erdation.

Duns cetic dpoque Je prosure de dfvflopuer eu mexdmum ma espseitde de roie
soxnemest pour pouvelr trensmettre 2 neséldves avee suprime preeition 1°hdrd
toge seerd qud travers du prosds doulowrsux de son bistoire le peinture
m’z donné, Je sonstate quer desous de la eladretd —wveo laguelle on dit

que je m°explique, la raisun pour leguelle Je réussie N me communi uer
o’pet l’amour que je sena pour euz. Je truveille intensfment je commsnse

2 cueillir les promiers Truits de m= foien 1o peinture slessdjue Gans lo-
quelie Jjo trouve les loia étornellen de 1%muanité.

Sur moi eourent los hiotoires les plus diversed et ineroysidles. Dans un ponr
toutes scinuident ob ¢eut duny le dduir forvent que Jjo te sois Astruit.
Pourgn 17

Ces wravenx que voud ullor exposcer soas wéalluds dunu le mowens que Je
prosursiy la Fomas, le mirsele qui we perwotwrnds de o libdear de 1%engro-
nege gue je eonsiderais fatidiquaidns prix, deos exposivions ot dea morelumd:
Aujourdfui, efrés dix wns de silens: extéricur, durant lesquelse Jo me suis
trouvé & moi-nlme, Jo m: son. trds heursux d%avoir pu 1s lueidiid et I%hé-
roiane! exounss geu ruto—gomplimonts) qul me parmettent eommencer la sarri-
dre dens le momens Su sa—3d=—pdws-soux qui me considerdnt ultre-pessé, la
Tinjusent. Horallid: edau adeduaire d’sbord faire 1o peinture, toit do 1o
oonidre que ocla soit.

Dnz lfanée 63 au ¢ebur dons mm petrie, j%l Wwouvé une nerveilleuse
compréhention, J°ai trouvéd dou solldguos sdmircbles qui sc sont ssuvéa

du nuufrege. Ceed m®: donnd un opvimiome si grend que J%i dfeidé de com~
meneer ) montrer mon truveil., Le destin = voulu que ¢o noit doma votra
gellcric mu premlére expoudsion.

Mjourd“mal, je reste psuvrs ot ignord meis je donne Jea mereio ou Ordo-
teur purceque J&1 une capesifté de trmvail eheque Zois de plus grende, per=
eoque j el une eonclence shaque foius plus profonde de 1l%xi tence. Paree:uc
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5.1.2. Traducci6 de la carta autobiografica adre¢cada a Hudtwalcker. Inclosa al ca-
taleg de I’exposici6 “«Aus dem Mittelaltter» Gouachen aus dem Jahr 1946 von Joan

Pong”, galeria Olaf Hudtwalcker Frankfurt am Main, 1965

— - 5
= 4]) erinnere midy, daff ich mich von ganz klein anf in die
v Zeidhenkunst gefliichtet habe, um der verwiinschten Verstandnis-
losigkeit zir entgehen, die zwisdien meinen Eltern herrschte.
Einer Verstandnislosigheit, die sie als echte Sidlinder mit wiel
Lirm zum Ausdruck brachten. Ihy Geschrei ekelte mich an, *
und so lief ich davon, wm mich auf dem Dach in der Kammer, in
der'das Wasser-Reservoir stand, zu verbergen; dort zeichnete
ich obne Untevlbrediung, begleitet von dem eintonigen Rauschen
des Wassors. Ich entsinne micly aiich, dafl ich eine grofie Freude
empland, als man uns in der Schule erlaubte, am Ende der
Stunde eine Zeichning zu entwerfen; ich machte sie riesig und
sehr exakt und licfl nur cinen ganz kleinen Rand fiir drei oder
uier Worte des Unterrichtsstoffes. Natiirlich war der Lebyer
- nidht gerade begeistert, und ich mochte sagen, dafl von diesem
Augenblick an die ersten Sdywierigkeiten, kiinstlerisch vey-
standen zu werden, begannen. — Eines Tages sab ich cine Repro-
duktion' von El Grecos , Begribnis des Conde de Orgaz®, die
= mich begeisterte. 1o fragte sofort, in welchen Orden man
eintreten miifite, um etwas so Evstaunliches-zu vollbringen (ich
war damals in cimem katholischen Internat). Viele Jabre spater
konnte ich erkennen, dafl diese Frage das Wesentlichste des
Lebens cines Malers beriibrte und nicht weit von der Wabrheit
entfernt war. Natiirlich muften viele Jahre vergehen, denn es ist
nicht leicht zu verstehen, daff ein van Gogh, ein Gauguin, ein
Toulouse-Lautrec wahrhaft gliubige Menschen waren, die ibren
Auftrag erfiillten. Und so war der gliicklichste Tag meines
Lebens nicht der meiney Ersten Kommunion, wie alle um mich
her immer wieder bebaupteten, sondern der, an dem ich als
Fiinfzebnjibriger ziom exsten Mal einen Pinsel in den Hianden
bielt (1943). E
Ramon Rogent swar ein guter Lebrer, der mich Wesentliches
lehree ... Trotz der grofien H\ocbacbmug, die ich fiir ibn
empfand, kam es jedoch bald zu heftiger Reaktion. Rict-er mir,
in hellen Farben zu malen, so wiblte ich eilends dunkle Téne.
Lobte ey den Impressionismus, so widmete ich mich beharrlich
der Malweise Cézannes, da man ibn im Atelier den Anti-
Dmpressionisten nannte. Oft erzéiblte er mir von dem Licht der
Mittelmeerlinder, iy da gegen mictete ein diisteres Atelier, in
dem ich bei balls geschlossenen Fenstern malte ... Vermochte ich
anfangs Farben nuy im_Licht wahrzunehmen ind war fiir mich
‘jeder Schatten gran und atles Dunkle schwarz, so erkannte-
ich nun, daf es im Dunklen genay soviele Farben wie im Hellen
gibt .:. Unbc-:.;-uﬂtes wurde zum Symbol.des Wabyen, Bewnfites

zu dem der Banalitit ... Meine Malerei verlief den Weg, den
man wohl ,expressionistisch nennen konnte (ich bitte zu
entschuldigen, dafl ich nie von dieser Schule gebort hatte: meine
erste eigene A:;mellung war im Mirz 1946), um ganz in den
Bereich der reinen Evfindung zu gelangen.

I'ch arbeitete wie bese;sqn Tag und Nacht in dieser Welt, aus der
unaufhérlich und-obne meinen Willen unbekannte Wesen vor
mir aiftauchten. Am Ende dieser E poche hatte ich meine zweite
Ausstellung, im September 1946 zusammen mit August Puig ...
1947 rief idh die Zeitschrift , Algol™ ins Leben, bei der man
alles bedadht hatte, ausgenommen, dafl man sie verkaufen sollte.
Gerade eine Nummer kann erscheinen, die jedodh ausreicht, um
die unrubige Jugend anzuzieben. Ein Student der Medizin und
einer der Rechtswissenschaft besuchten mich daraufbin. Sie
versicherten mir sofort, mit welch’ grofler Freude sie auf ibre
Karrieren verzichten wollten, um in die magische Welt der
Malerei einzutreten. Wir versteben uns, und ich wage nochmal
das Abenteuer, eine nee Zeitschrift zu begriinden. Dieses Mal
jedoch unter Beriicksichtigung der okonomischen Erfabrungen
des ,Algol”. Meine beiden Mitarbeiter sind Menschen, dic einen
Sin fiir Organisation besitzen. Ach, ich vergaf, ihre Namen

zu nennen: Modesto Cuixart und Antoni Tapies. Zusammen mit
ihnen, dem Schriftsteller Joan Brossa und dem Philosophen -
Arnald Puig (diese beiden letzteren waren meine Mitarbeiter in
der Zeitschrift , Algol®) bilden sidh die wesentlichen Elemente
der Zeitschrift ,Daw al Set™, die mit der Zeit zum Zentrum

der ersten kiinstlerischen Bewegung in Spanien nach dem
(Biirger-)Kriege wird.

Wir arbeiten mit grofler Begeisterung, und jeden'Tag haben wir
das Gefiihl, nexe Welten zu entdecken, Wir nehmen Kontakt
mit Menschen auf, die eine bedeutende Rolle im kiinstlerischen
Leben Spanien spielen werden. Cirlot, Gaya Nu7io, Santos
Toroella, der damals verzweifelt kampfte, um leben zu konnen,

‘trotzdem Mittel fand, um midh Geld verdienen 2u lassen; es

gelang ihm sogar, das erste Buch von Joan Brossa zu verlegen,
auf Packpapier, da seine Mittel nichts Besseres erlaihten. Oder
Juan Perucho, der sich als Mensch mit prophetischer Intuition
erwies. Die Jahre 1949—51 vergehen. Wir arbeiten wie ;
Menschen mit echten Halluzinationen. Dies ist der. Augenblick
gemeinsamer Ausstellungen mit Tapies und Cuixart. In Madrid
nennt man uns (die wir in Barcelona leben), die Gruppe

wder Drei®.
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Aber es beginnen Mi Poerstindnisse au[zu't'aucbm .oound bl
* wird die Atmosphire zum Ersticken. Alles Wunderbare in

* Heute, nach zebn Jabren dey 2uri¢‘clegezogei:bcit und des

“unserer Zusammenarbeit, rein und schépferisch, wandelt sich in® *

Zerstrung und Kleinlichkeit. Meine Kameraden fiiblen sich von

“Mal zu Mal stirker von den neuesten Stromungen in der Malevei -

-angezogen, die uns von Paris erreichen. Mich dagegen fasziniert’
das ,Quattrocento” Italiens viel stirker, — Ich stelle in , Las
Galerias Layetanas® in Barcelona ans. Alles versucht, um jeden
Preis ;modern® zu malen, und es ist fast obligatorisch, die
klassische Kunst zu verachten. In meinen A ugen wird das Neue
klein und grof das Alte. Ich sehe mich auf einmal, ganz iiber-
raschend, von einem ,leader” zu einem armen Teufel mit villig
unzeitgemafen Ideen werden. Nadh einem kurzen Aufenthalt
in Paris gehe idh 1953 nach Brasilien.

Idh nebme 43 Zeichnungen mit (die das Museum fiir moderne
Kunst in Sao Paulo spiter kaufte), Empfeblungsschreiben von
Joan Miré, viele lllusionen und einen grenzenlosen Glauben.
Nach zwei Jahren Brasilien bleibt mir nichts als dieser grenzen-
lose Glaube. Ich erkenne, dafl sich auch dort nuy die Maler
durdhsetzen konnen, die mebr Zeit fiir gute Beziehungen auf-
wenden als fiirs Malen. Ih sehe ganz klar, daf die Malerei mebyr
zum Mittel als zum Ziel wird. Um dieser grofien Gefahr zu
entgehen, die so viele Menschen meiner Generation in blofle
dekorative Figuren verwandelt hat, suche ich verzweifelt einen
Weg, um mich zu retten.

So beginne ich meine Arbeit-als Lebrey, Ich weifl, daf sich
"Malerei nicht lehren lifit, aber ich unterrichte im Versteben und
finde bei meinen Schiilern Liebe und Verstindnis. In mir gibt

es keinen Zweifel mehr, daf in der Malerei alles, was nicht eine
zutiefst menschliche Wurzel besitzt, alles, was entstebt, obne das
Herz zur Basis zu haben, unvermeidlich dem Gefilde des

- Schipferischen entgleitet ... Ich arbeite intensiv . .. Diese Ar-
beiten, die Sie ausstellen werden, entstander in der Z eit, als sich

_ mirdas Wunder der Form erschloff — das mir zur Befreiung

von der Kette verbalf, die mir bedriickend erschien: Preise, Aus-
stellungen, Handler. !
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Schweigens, in denen ich zit miy selbst gclundgn babe, bin ich
gliicklich, daf ich den Optimismus und die Zibigkeit besaf (ver-
zeiben Sie dieses Eigenlob), die es mir riun erméglichen, eine

" Karriere vor mir zu sehen, da viele, die mich. fiir ginzlich iiber-

holt bielten, die ibre binter sich schen. ) :

Im Jahre 1964, als ich in meine Heimat zuriickkebrre, fand iy
cin ausgezeichnetes Verstindnis; ich habe bewundernsiverte
Kollegen gefunden, die sich vor dem Schiffbruch retten konnten,
Dies stimmte mich so optimistisch; daf idh mich entschlofs,
Arbeiten aus dieser Zeit meines Schweigens zum ersten Mal
offentlich zu zeigen. Das Schicksal hat es gewollt, daf dic erste
Ausstellung in lhrer Galerie stattfindet... :

Joan Poh;

(aus.einem Brief an O. H., Barcelona, Friihjahr 1965)

Zur ersten Ausstellung von Joan Pong
auflerhalb Spaniens und Brasiliens.

Zur Ausstellung gelangen 24 Gouachen zum Thema , Aus dem
Mittelalter”, dic im Jabr 1956 in Brasilien entstanden. Ferner
Gouachen und Collagen aus den Jabyen 1947/48, die den
Aufbruch der jungen kiinstlerischen Krafte Spaniens einleiteten.,
Da trotz der grofien Ausstrahlung dieser Krifte, die in den
fiinfziger Jabren zumeist in G ruppenansstellungen inteyniational
hervortraten, die zeitlichen Zusammenhinge weitgehend un-
bekannt geblieben sind, freue ich mich, mit dieser Ausstellung
einen kleinen Beitrag zur nenesten Kunstgeschichte S paniens
leisten zu diirfen. Mein Dank gilt Joan Pong fiir sein freund-
schaftliches Vertrauen. )

Olaf Hudtwalcker



3

Die Galerie Olaf Hudtwalcker B
Frankfurt am Main,

Kleike Bockenbeimer StrafSe 12,

zeigt vom 15. Mai bis 30. Juni 1965 B |
»Aus dem Mittelaléer ”

Gouachen aus dem Jabr 1956 von

W Joan Ponc® |

Gedffnet von 11 bis 13 und 15 bis .19 Ubr,
| samstags von 11 bis 14 Ubr.

Sormtags und montags geschlossen M

Telefon 282539
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5.1.3. Esborrany de I’autobiografia, 1968
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5.1.4. Transcripcio de I’esborrany de I’autobiografia, 1968

1927 Naci en Barcelona, bajo el signo de Sagitario. Un dia [sic] leyendo las caracteristicas de
los sagitario me asombro como coincidian con las mias.

Mi infancia fue una verdadera pesadilla. Creo que para evadirme de ese mundo “real”
empecé a dibujar un mundo fantastico, al que he sido fiel toda mi vida.

El negocio de mi familia era el de Guarda-Muebles. Me recuerdo paseando un tanto
atemorizado por estrechos pasadizos de enormes salas llenas de muebles. Ponia especial
atencion en los crujidos pues mi abuela me habia dicho: Son almas que quieren hablar.

En la escuela no ponia atencion a las lecciones, me cojeran [sic] algunas veces dibujando a
partir de aquel momento tuve que hacerlo a escondidas en el cuarto donde estaba el depdsito
del agua, acompafiado de su monétono ruido.

1936 Durante la guerra civil vivo en Barcelona. Los bombardeos que en un inicio me
apavoraban [sic], después de un tiempo ya acostumbrado continuaba jugando con mis
comparieros como si no existiese el menor peligro.

Recuerdo una monja que perdio la razén y un dia salié de su escondite y corri6 por la calle
desnuda. Acostumbraba a jugar a “rojos y nacionales”. Di y recibi algunas pedradas de las
gue aun quedan huellas.

1940-43 Me internan en los Salesianos de Matar6 donde hago los primeros afios de
Bachillerato.

Grandes problemas con los profesores por “dibujar en vez de estudiar”.

No consigo adaptarme ni con profesores ni alumnos. Vivo castigado. Durante las clases en el
fondo de la cara a la pared. Durante el recreo al pie de un arbol.

1944 Entro a estudiar en el taller de Ramon Rogent. Era un buen profesor. Me inculco [sic]
cosas importantes como mantener la paleta y pinceles siempre limpios y a mezclar los colores
con nitidez.

Después de unos meses me rebelo contra la ensefianza, si me aconsejaba pintar con colores
claros lo hacia con obscuros. Cuando ensalzaba la luz mediterranea yo pintaba con las
ventanas semicerradas.

A pesar de mis violentas reacciones siempre me trato con carifio y comprension siendo la
primera persona que vive en mi recuerdo rodeada de luz. EI matrimonio Helman, judios
refugiados en Espafia, con quien mantengo largas conversaciones me descubren el mundo de
Froid [sic].

1946 Expongo por primera vez personalmente “Galeria Arte” en Bilbao. 22 cuadros dleos que
causan el espanto del pablico que me mira como un pequefio monstruo.

1947 Expongo en Barcelona en compania de A. Puig, Tort, y el escultor Boadella. La
presentacion del catalogo [sic] es de J. V. Foix.

Salvo rarisimas excepciones entre las cuales recuerdo a Joan Prats, el publico en el mejor de
los casos es indiferente ante mi trabajo.

2° Estando comprando en la farmacia me Ilama la atencién un libro que alguien se ha dejado:
una monografia del Aduanier Rosseau [sic]. Su propietario resulta ser el poeta Joan Brossa al
que me unird una amistad que se afianza con los afios.

1° Sebastian Gasch y-José-Maria-tle-Stere-eseriben-sobre-mi-trabajo publica un articulo sobre
mis trabajos con una reproduccion [sic] en el Destino. Se reciben cartas de protesta.

1947 Junto con Brossa y Arnaldo Puig publicamos la Revista “Algol”. Colaboran Boadella y
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Jordi Mercadé. Realizé algunos gravados [sic] y monotipos.

iNuestra lectura preferida: [?] algunos citamos frases continuamente.

Viaje por Espafia.

Reiteradas visitas al Museo del Prado.

1948 En compafiia de Brossa, Cuixart, Tapies, Tharrats fundamos el Dau al Set, que quedara
fuertemente impregnado de mi espiritu [sic]. Joan Prats me hace conocer a Joan Mird y visito
su estudio.

José Maria de Sucre me invita a participar en una exposicion de homenaje a Paul Klee que se
realiza en Berna.

Dibujo y pinto intensamente. Rene [sic] Metras me adquiere algunos trabajos.

lustro dos libros de Joan Brossa.

1948 Exposicion personal en el “Club 49”.

Con la colaboracion de Tormo editamos un catalogo que sorprende por su originalidad.

1949 Por primera vez tengo sensacion de éxito.

Santos Torroella organiza una exposicion en el Instituto Frances [si] de Barcelona. Se edita un
magnifico catalogo escrito por Cabral de Melo. Pintores Cuixart, Pong, Tapies.

Diaz-Plaja hace una lectura durante la exposicién. El publico pasa indiferente ante las obras
de Cuixart, se-ndignatigeramente se interesa delante de las mias y se extasia ante Tapies [sic].
Relato hechos, no pretendo clarificar que es obra exclusiva del tiempo, mucho tiempo.
Exposicion personal en Galerias Layetanas presentado por J. Cirlot. Incomprensién total. Me

destruyen dos trabajos. Stirge-Me-Siento-segtro-denecesidad-de-comunicar Comprendo que

mi [?] un camino que solo lo puede andar solo.

Editoumratbumrdehtografas

Realizo diez litografias [sic] que reuno [si] en un album [sic] editado por Cabral de Melo y E.
Tormo.

Seleccionado por Eugenio d’Ors expongo en el “Salon de los Once”. Me produce una gran
emocion colgar mis cuadros al lado de figuras como Dali, Torres-Garcia y Miré.

1950 Expongo en la Sala Caralt Dibujos - pinturas algunas de ellas sobre marmol. La
exposicion tiene una excelente acojida [sic]. En compariia de algunos pintores catalanes
expongo en Florencia.

1951 Expongo con el pintor Muxart en una de las innumerables Galerias que estan [sic]
destinadas a desaparecer. Descubro la obra de Herman Hesse que leo apasionadamente.

2° Trabajo intensamente al margen del mundo artistico. 1° Surgen los oportunistas las
incomprensiones, rivalidades, eHhate-te-poesia-gue la poesia que nos envolvia [sic] a [sic]
muerto.

1953 Me caso con Roser Ferrer que tuchara hace ya tiempo lucha a mi lado. Viaje a Paris.
Con unas cartas de presentacion de Joan Mird y muchas esperanza [sic] me voy a Brasil.
Quedo fascinado por el pays [sic].

1954 Exposicion en el Museo de Arte Moderna de Sdo Paulo de la suite “Toros” el museo
adquiere los 43 trabajos que forman la suite. Reaccion entusiasta del publico.

1955 Vivo en el interior en plena naturaleza. Una invasion de hormigas casi mata a mi hijo.
1956 Exposicion en el Museo de Arte Moderna de Sdo Paulo-

A pesar del éxito conseguido decido retirarme definitivamente del mundo artistico y pintar
exclusivamente para mi. Durante 10 afios, hasta 1966 laboro intensamente sin que nadie vea
mis trabajos. Es la experiencia mas maravillosa de mi vida.

1957 Fundo el atelier I'Espai donde durante 7 afios rodeado de alumnos viviré aprendiendo al

margen deta-vigaridad del mundo.

Las Bienales me hacen comprender que a pesar de los gritos de triunfo estamos en un periodo

269



de decadencia que se ira acentuando hasta adquirir caracteres dramaticos.

Mis escritores preferidos en esta época Descartes.

El director de la Fundacion Alvarez Penteado me invita que de clases en dicha institucion para
formar profesores.

1962 Retorno a Espafia. EI matrimonio Vidal Teixidor, que han mantenido una increible [sic]
fé [sic] en mi, me pone en contacto con figuras del mundo intelectual barcelonés.

Me retiro al Bruch donde pinto y-reatizo-tina-serie-te-“ptrtas-secas™ y gravo intensamente.
1963 Joan Perucho en el curso de una memorable visita me convence para volver a la vida
artistica.

1964 Retrospectiva en la Galeria René Metras. El pablico y en especial la juventud acoje [sic]
con entusiasmo aquellas obras que tantos sinsabores me causaron afos antes.

1965 Exposicion temporal en Frankfurt Galeria Olaf Hudtwalcker.

Sala especial en la V111 Bienal de Sdo Paulo. Gran Premio Internacional de Dibujo
conseguida con la “suite P4jaros” realizada en los afios 59-60. etande Tengo la sensacion que
me han premiado la fé [sic] en mi mismo. Et-desprecio-atos-convencionatismos Sonrio [sic]
ante la ironia del Destino y pido a Dios que me libre de la ignorancia de los que juzgan por las
apariencias.

1966 Una seleccion de trabajos de Genovés y mios son expuestos en el Museo de Arte
Moderna de Rio de Janeiro.

Realizo-diversosgravadesElarguitecto En el curso de una visita a Cadaqués el arquitecto
Peter Harden me convence para quedarme a trabajar alli.

Alquilo una casa que habia sido la pension de la “Lydia” frecuentada por Eugenio d’Ors,
Derain, B-M Dali.

Realizo varios gravados [sic] en los talleres Rigal. Editor Jean Scheider.

Exposicion personal en “Galeria Staempfi” de New York. Excelente acogida de critica y
publico.

1967 Exposicion colectiva en New-York Galeria Estaemfli [sic] con Delvaux Bertoia Grenau
Di Konig [sic].

Exposicion colectiva “Gravado [sic] Espafiol” en Bon.

Exposicion colectiva “Gravado [sic] Catalan” Instituto Arquitectos.

Exposicion cole. “Gravado [sic] Catalan” Rene [sic] Metras.

Exposicion Feria Internacional del Libro Frankfurt. Mis obras figuran en un panel en
compafiia de Picasso, Dali, Cave y Duffet.

Expesicion-cotectivaGravadesReatize El editor Jean Scheneider me propone realizar la
ilustracion de las Metamorfosis de Kafka.

Exposicion colectiva “Pintores catalanes en el Museo Picasso Antibes.

1968 Exposicion personal en Bonn “lbero Club”.

Exposicion personal en Benidorm “Galeria Darhim”.

Exposicion personal en Munich galeria ----

Reatizo Pedro Portabella me encomienda la realizacién del cartel de su film Nocturno —
Invitado para exponer en la Galeria “Wundre” [?] i Galeria ----

Conozco a Xavier Corbero gte-se-convertiraen+nt surgird una maravillosa amistad. A traves
de el entro en contacto con los problemas de la juventud, me hace tomar conciencia de que
ya no soy uno de ellos, otros afanes, otra vision gdetmureo ha surgido detrds de mi, hayer
[sic] no habia nada, hoy ya existe un mundo que a pesar de estar en formacion een tiene ya
caracteristicas propias.

Fernando Asi como veo en Corberd el amigo artista ideal, Fernando Guereta es el amigo-

marchad préetica perfecto. Besptés-de-stt Ya no tengo que preocuparme por nada que no
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sea crear. Crear al margen de todo, sin influencias, intereses y todas aquellas calamidades que
afligen a los artistas ¥ agotandolos [sic] frecuentemente al punto de privarlos de transmitir it
en la obra una fuerza mas pura.

1965. Exposicion personal en Frankfurt Galeria Olaf Hudtwalcker “

Sala especial en la V111 Bienal de S&o Paulo. “Gran Premio Internacional de Dibujo”
conseguido con la “suite Pajaros” realizada en los afios 59-60. etanrde Tengo la sensacion que
me han premiado la fé [sic] en mi mismo. Et-d El-desprecio-atosconvencionatismos. Sonrio
[sic] ante la ironia del Destino y pido a Dios que me libre de la ignorancia de los que juzgan
por las apariencias.

271



3.1.5 Contracte de col'laboracié entre Juan Vinals i Joan Pong, 1945

; rUTB* ‘

*n 1a ~lnded de Turoslopt & Jom de Toors ds 211 novepsdlan -

Yoo auzvehis ¥ odpods = = - cm sl - s L oEa e

Ra'F1X08 ¢ de ane pa=‘s Dap Jaan "1uls y "‘:'i._i- Myords e-

dud de agtn v-gindald Aan Ge TS peTearal ¥ Bon Juar Fons y
' Tonst de anty vayindsd culls Asl Bossh n. 1 balos aslubido
de sa r~%r padre Don Tona § por 81 g .

i Bente y resonoeianioms matan ompan 14ad la=gkal para
‘earento heaen coBEbAY § = = = mw - = = & ol om s
Que en atarclon a quersr Preatur Don Juan Vilalg g

L,__ —r = A ,_#h,gqist:.pn.i U Jaap Fona Banst pnra parﬁnnmg_
" ons estudios plotoricos, mn Ktan=iap u curuosr pete

de madloe pars wllo, ¥ sste al apvalensr al 3p Vi

= da qaa e le pra=ty, con la venis 7 Ceongsntiniento da g
he Bor padrae Ton Fors. la dn en sate acto oonvie -
b © Que Don Joan Vifsle antiefard a1 I

a0 Zona 3
= diantop-J=l-misct & m1 seioc

FRire b wrmrr e trR e ta Aty
Pecatas menduulaz bigedaa por mti‘ﬂ"inﬁn 7 =l .‘ﬁ:mr.l ! ]
obliga = pintar ol ar Tifale saie rusiros fa) tt_pu.
qus eete le indfsard y sugarisd,

S B S TR -
Rata crodnactlap potard & sar propledad dasl ar Tk

q0e'a la vas ¥ pomp medis Bl enpte da A adn pﬁpnrn‘.l ;

demfs 81 Juen Fone vonet tou mtﬂﬂht 1

) tlanasion g elaharasfon de "3 fakag oo &
‘tideres, telas, tobog de p!pturu,;i- ." .

Ertseartos pera 1n antedinha prodacrion ey
-'ﬂ-'ﬂl"c i

. ——t =
&

o i Sored WG - PEFTY
N : : j

272



WL.;"I
[ :

k.
| e

S hé‘:‘diﬁ& &---Iu mamu Cou0 wEtr Tislas auwluﬁm, remo

_3r Vifals sate a fin ds qoe Giche wr'lote 3= Foms Gocmet
- vaya adjatrianio nombrs =5 sl messwio picterdedo cuddard
de lu vents y distribucion da los citulos cusdros 108 =
denate 1into pytiste ¥ & la ver ocuando. Lo crea m“mg
organiard exposicion u exposicd ones de lusobras (i unpi
¥ 8 7ifals Uns ves Verifipadas las venies wbonard = 4
cho Sr Fons Bonet y e au nombre o deleqts oL padre M. @
@0 el Iﬂpﬂ‘h del gaarenta por clanto de lo qwe @x obts

en limpio de dlchs vaitnz 1o qus gr=f nos ves descontadas
los .Eﬁiﬁ!_!ﬂ.ﬂ!ﬂ-ﬂ":{gﬂ&! {onedos pars 1x sjeouocion ;'_.#im__-ei;

uinnﬂ #l Sr Vidale y lows Eu8ton Uz poslones 1o ‘_'_ _'f

eion @ expisinlones qus ®c-anice en interes dal uﬁ%
8l 3r Vidils,
 Fstas lguiduconss s proctisirsn teloesterlusn
. - Ruieran 105 Storsuntss hacen copstar de m
!ltmp 11: el _mz;nt; vontrato mo tisns otra £in
ann eyada meterisl § moxsl a Cuvor del artiste plotar

Fone Bonet gos t'-i'ﬁr' Vifala le prastn 'zhnﬂ.nu_

‘Sante dﬂnﬂmmtn n enulﬂ ﬂiu- :nlmmhq,h hﬂ 2
otra annloga qus ' dmanente dsl rnum,éumuh
© tmtzntaren ejfercitan & 1o que renusolen same geeda
nho pir 1o temer ningios nm-ﬁmﬂﬂﬂ qae lu asteriorasns
te :lﬂmnh.. - = e = e - = e m e s e s o a mmm——
rodo nmtﬂ qsl.uﬂ- eatipulado y ]‘ﬂ‘m }
to tepdrd om0 daracion forzoms por parte da
duan Pons Monet Al plazp de neis :r--_- :
#hh ;n&ﬁl a*t:-le pex muit#%

273






5.1.6. Carta de recomanaci6 de Joan Miro6 per a Joan Pong, adrecada a Matarazzo
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5.1.7. Sense Titol, 1946. Gouache sobre paper, 21,5x 16,5 cm
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5.2. Imatges







5.2.1. Suite Instruments de tortura, 1956
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5.2.2. Suite Caps, 1958-1959
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5.2.3. Suite Ocells, c. 1960-1961
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5.2.4. Suite Quadrada petita, 1967-1968
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5.2.5. Suite Quadrada gran, 1968-1969
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5.2.6. Suite Neurasténica, 1969
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5.2.7. Suite Groga, 1969
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5.2.8. Suite Metafisica geometrica, ¢. 1969-1970
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