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Resumen. El objetivo de este texto es abordar la influencia del paradigma sonoro en la emergencia del
objeto en la obra de Tapies, particularmente en Porta metal.lica i violi (1956). La expresion paradigma
sonoro hace referencia al paradigma de la resonancia cuyas raices se encuentran en el tratamiento tim-
brico de la musica de Richard Wagner y se halla presente asimismo en los presupuestos de W. Kandins-
ky. Este paradigma va ligado a la preocupacion por la materia tanto sonora como visual y su influencia
se deja sentir durante una gran parte del s. XX. El nexo entre resonancia y materia se analiza en este
texto teniendo en cuenta el contexto tedrico que precede al surgimiento de esta obra. Para ello, nos
centramos en el texto La encrucijada del arte de Arnau Puig y en el interés de Tapies por la alquimia.
Todo ello permite situar Porta metal.lica i violi como un assemblage, en palabras del artista, que con-
tiene este paradigma sonoro y permite entender la materia en resonancia con el artista y consigo misma.
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[en] The sound paradigm and the emergence of the object. Regarding Antoni
Tapies’ Porta metal.lica i violi

Abstract. The aim of this text is to deal with the influence of the sound paradigm on the emergence of
the object in Tapies’ work, especially in Porta metal.lica i violi (1956). The expression “sound para-
digm” refers to the paradigm of resonance rooted in the treatment of timbre in Richard Wagner’s music,
which is also present in the assumptions of W. Kandinsky. This paradigm is linked to a preoccupation
with both sound and visual matter, and its influence has been felt throughout most of the 20th century.
The link between resonance and matter is analyzed in this text, taking into account the theoretical
context that precedes the emergence of this work. To this end, we focus on the text La encrucijada del
arte by Arnau Puig as well as on Tapies’ interest in alchemy. This allows us to situate Porta metal.lica
i violi as an assemblage, in the artist’s own words, which contains this sound paradigm and helps us to
understand matter in resonance with the artist and with itself.
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1. Introduccion: Del paralelismo entre la creacion musical y la pictérica

Cuando el artista Antoni Tapies se retiraba a su residencia de Campins para pasar
un largo periodo siempre llevaba una maleta repleta con los discos que le harian
compaiia en su taller. En esa maleta se mezclaba la musica de Arnold Schoenberg,
Alban Berg, Giacinto Scelsi, John Cage, lannis Xenakis, o Karlheinz Stockhausen.
La presencia de estos compositores muestra el conocimiento por parte de Tapies de
las estéticas compositivas contemporaneas. Sin embargo, ni rastro aqui de la musica
de Richard Wagner o de Johannes Brahms por la que sentia devocion y que lo ha
acompanado a lo largo de su vida. Esta ausencia podria ser objeto de multiples espe-
culaciones, pero tal vez se debiera, sencillamente, a que los compositores romanticos
se hallaban bien instalados en sus dos lugares de residencia y no era preciso hacerles
viajar.

El interés de Tapies por la composicion musical -ya sea la musica romantica o la
contemporanea-, s€ enmarca en sus preocupaciones por la gestacion de la creacion
artistica. Para el artista se da un paralelismo entre el proceso que conduce a la com-
posicion musical y a la plastica, tal y como habian mostrado los planteamientos de
Wassily Kandinsky o de Alexander Scriabin. En el &mbito musical, el proceso creati-
vo sigue, para €1, el mismo recorrido en las obras musicales de Wagner o de Brahms
que en las de Schoenberg o Stockhausen. Esto implica una consideracion unitaria del
proceso creativo que transciende los distintos acercamientos estilisticos.

Teniendo en cuenta este trasfondo, este texto plantea la influencia del paradigma
sonoro en la emergencia del objeto en la obra de Tapies, particularmente en Porta
metal.lica i violi (1956). Para ello es preciso abordar, en primer lugar, la importancia
de la escucha de la obra de Wagner en relacion con el paradigma de la resonancia y
la preocupacion por la materia.

Comprender la presencia de la estética romantica en Tapies requiere llevar a cabo
una suerte de preludio que permita mostrar el interés del artista por la musica de
Wagner, a quien le rinde varios homenajes a lo largo de su vida. Para entender la
relevancia de Wagner es preciso recordar, siquiera brevemente, la llegada de la obra
del compositor aleman a Cataluna.

Las narraciones de las dperas de Wagner encuentran buen acomodo en la tradi-
cion popular catalana vehiculada por la Renaixenca. Estas dperas, consideradas mo-
dernas, permiten superar tanto la zarzuela, que se identifica con el gusto madrilefio,
como la Opera verista importada de Italia y predominante en las temporadas de 6pera
del Liceu de Barcelona. Las traducciones de las 6peras de Wagner al catalan a cargo
de Joaquim Pena y Jeroni Zanné colaboran en la cercania de la obra del compositor
con el nacionalismo catalan. Cuando se funda la Asociacion Wagneriana en Barce-
lona (1901), el musico aleman es considerado como un revolucionario y mostrado
como el simbolo del modernismo. Esta es todavia la tradicion que Tapies asume sin
entrar en contradiccion con las vanguardias musicales de los afios cuarenta y cin-
cuenta: en todos ellos se reconoce un germen revolucionario. Esta tradicion, anterior
al surgimiento del nacionalsocialismo, se afianzaba a través de direcciones orques-
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tales como las de Otto Klemperer quien dirigio Tristdn y el Anillo en el Gran Teatro
del Liceo de Barcelona en 1921 y 1922 respectivamente. Las innovaciones que este
director realizaba en la direccion le llevaron posteriormente, a ser acusado de bol-
chevismo musical y por supuesto denostado durante el periodo nacionalsocialista.

Para Tapies, como para muchos otros intelectuales y artistas catalanes como Joan
Brossa, escuchar a Wagner es estar en sintonia con las ideas revolucionarias. El artista
recuerda en sus memorias las noches que escuchaba con Brossa el viaje de Sigfrido por
el Rhin o los fragmentos de la Walquiria (Tapies, 2003, pp. 212-213). Su frecuentacion
de la musica de Wagner es un acicate para la gestacion y la comprension del nuevo
arte. No estaban errados pues, como explica Makis Solomos, el compositor aleman fue
de los primeros en usar la orquesta como un sintetizador, y las fusiones instrumenta-
les que propone constituyen verdaderos timbres inauditos (Solomos, 2013, p. 44). Sin
duda ambos escucharon con fascinacion el sonido de los yunques que -en el interludio
instrumental entre la segunda y la tercera escena de EI Oro del Rhin-, dejan oir esa
ampliacion timbrica tan insolita de la orquesta. En Wagner esta introduccion de los
yunques tiene que ver con una investigacion timbrica que es fundamental en la musica
romantica y en particular en la orquestacion, y que resultara vital para el desarrollo de
la nocion de resonancia. Es posible que fueran esos mismos yunques los que después
llevaran a Tapies a la escucha de las sirenas de lonisation para 13 instrumentos de per-
cusion de Edgar Varése (1930-31), donde también aparecen dos yunques.®

Del amor por Wagner deja Tapies constancia en su Homenatge a Wagner (1969);
el libro Carrer de Wagner con poemas de Brossa y aguafuertes de Tapies (1988) y el
diptico Urbilder (1988).

2. Del paradigma de la resonancia

El paralelismo en el proceso que conduce al acto creativo en musica y pintura en-
cuentra para Tapies un primer referente en los planteamientos de Kandinsky o de
Scriabin. Se podrian afiadir, en ese contexto, a Frantisek Kupka o Paul Klee desde la
pintura y a Ivan Wyschnegradsky desde la musica. Pero escuchemos a Tapies:

Pero la audicion y el estudio de los compositores musicales me estimulaban tam-
bién en el sentido de darme confianza en aquel habito que fui adquiriendo con los
anos de transformar mentalmente las emociones en determinadas formas, determi-
nados colores y determinadas texturas, de la misma manera que los compositores
las transforman en sonidos, melodias o armonias determinadas. Los artistas de la
Bauhaus, especialmente Kandinski, hasta cierto punto, habian hablado ya de este
paralelismo y, a su manera, lo habian sistematizado. Y tengo entendido que ya
anteriormente el compositor ruso Scriabin habia hecho también experimentos en
este sentido, que Kandinski indudablemente debi6 conocer (Tapies, 2003, p. 364).

Ciertamente Kandinsky menciona a Scriabin en su articulo Sobre la composicion
escénica (1912), publicado en El Jinete Azul, donde el pintor concluye que lo que

3 Tapies y Tapié visitaron al musico cuando estuvieron en Nueva York en 1961. La iniciativa de esta visita bien

pudo ser una sugerencia de Joan Mir6 quien tenia con Varése relaciones de amistad y proyectos comunes
(Tapies, 2003, p. 387).
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tienen en comun musica y pintura son las vibraciones (Kandinsky y Marc, 1989a, p.
180). Estas vibraciones que producen los colores y los sonidos son de tipos distintos
pues la materia —pictdrica y musical—, es diferente, pero ese comun sustrato justifica,
para la concepcion del momento, la correspondencia entre las artes. Esta correspon-
dencia se sustenta en la consideracion de que el alma humana es el punto comun de
unas vibraciones que se expresan de distinto modo seglin la materia empleada. Se
recordara que Kandinsky explicaba la relacion entre las vibraciones del alma y las
de la obra de arte a través de la nocion de resonancia. El ejemplo que utiliza es el de
los instrumentos de musica que, situados en cercania, vibran cuando uno de ellos es
tocado (Kandinsky, 1983, pp. 57-58). Estas resonancias no quedan delimitadas al
alma y la obra de arte, sino que se amplian a toda la materia que compone el mundo:
“la materia muerta es espiritu viviente” (Kandinsky y Marc, 1989b, p. 159).

En el ambito musical la nocién de resonancia va ligada a la de timbre. La aten-
cion al timbre permite centrarse particularmente en el sonido y, durante la primera
mitad del siglo XX, contribuye a desbancar a las alturas —las notas—, de su lugar
privilegiado en la composicion. Esto significa que, para la composicion y la escucha,
la preeminencia no se encuentra del lado de la nota musical sino de la resonancia
que esta produce. Se atiende a los sonidos que la nota contiene, a la onda expansiva
sonora. La escucha no queda reducida al reconocimiento del sonido como identidad;
es decir, la nota musical. Esta nocion de resonancia, compartida en la literatura de fi-
nales del siglo XIX y principios del siglo XX, da lugar a la analogia entre el lenguaje
formal —en la l6gica y en la composicion pictérica— y la resonancia musical.

El paradigma de la resonancia encuentra sus raices en el tratamiento timbrico de
Wagner y se deja sentir en la musica electrénica de Stockhausen, pasando por obras
como Farben de Schoenberg, por cefiirnos solamente a los musicos que Tapies es-
cucha.

En Tapies la resonancia se deja sentir a través de la sintonia con algunas obras
del pasado:

Sea como sea, la sintonia que experimentamos con ciertas obras del pasado parece
realmente provenir de una resonancia a través del espacio y del tiempo, pero una
resonancia, como recuerda Marie-Louise von Franz siguiendo a Jung, que, ademas
de las estructuras de cada época, “también hacen subsistir la suma de estructuras
psiquicas universales que compartimos con toda la humanidad”. En consecuencia,
puede afirmarse que la nueva cultura es como un bloque bifronte que, por un lado,
absorbe algunas obras, tradiciones y creencias antiguas y, por otro, da un salto en
el vacio, visionario, instintivo, hipotético (Tapies, 1999, p. 47).

Para estos admiradores de Wagner -Jung y Tapies-, la resonancia, que atraviesa
tiempo y espacio, proviene del interior de las estructuras psiquicas universales y de
las propias de cada época. Por ello, la nueva cultura aparece para el artista como ese
bloque bifronte que toma de la tradicidn y, al mismo tiempo, debe saltar al vacio para
sentir y gestar las resonancias que le corresponden como época. La resonancia se
deja sentir en lo material y en lo psiquico. Esta resonancia, explica el artista, puede
alcanzar también al publico (Del Arco, 1955; retomado en Tapies, 1996, p. 66).

La nocion de resonancia supone otra consideracion de la materia.
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3. De la atencion a la materia

En el pensamiento griego clasico la materia (hylé) es arythmos, es decir, informe.
La materia, siguiendo la tradicion aristotélica, precisa de la forma para alcanzar su
plenitud. Esto supone que la materia es, en gran medida, pasiva. Esta concepcion
es modificada durante la modernidad cuando se produce una focalizacion sobre el
nivel del material que va a superponerse al nivel del lenguaje y de la forma (Solo-
mos, 2013, p. 282). Los descubrimientos de nuevos sonidos y de materiales inéditos
en el ambito pictorico se hallan en consonancia con este predominio que se da de
la materia y de la resonancia. Ambos contribuyen a destacar el caracter fisico de la
composicion artistica.

Desde la nocion de resonancia, la materia revela su cardcter interno que da lugar
a la forma. En este sentido, se ha citado Farben que surge a partir de un agregado
de cinco colores sonoros de distintos instrumentos y cuyo efecto de resonancia se
denomina timbre. En el ambito pictérico, seria preciso tener en cuenta la estética
cientifica que se halla en los origenes de la abstraccion, asi como la incidencia que
supone para la pintura tomar la musica como modelo. Se recordara en este sentido,
la nocién de color como vibracion y el modo en que sus combinaciones lo alejan de
los nexos con la mimesis. A partir de esas combinaciones, que tienen en cuenta la
vibracion, se genera la forma de la obra. Como explica Robert Delaunay respecto a
su serie Fenétres (1912):

Los colores: siendo medibles, se distribuyen sobre la superficie del cuadro, que es
la sola referencia para el conjunto del trabajo [...] el color, siendo una medida en
vibracidn segun tal o cual intensidad, en funcion de su vecindad y de su superficie,
en sus relaciones con todos los colores (Delaunay citado en Rousseau et al., 2003,
pp- 23-24).

En consecuencia, la materia no se considera pasiva, y es reconocida como ac-
tiva en su relacion con la forma y con el sujeto. Esto es particularmente relevante
en lo que atafie a la experimentacion de la percepcion formal que Tapies realiza
desde los primeros afios 50 (Tapies, 2003, pp. 299-306). La problematica se cen-
tra, en esos afios, en la extraccion de la forma a partir de lo que no es copia de lo
natural, lo intrinseco de la materia. La materia, como se explicita en sus lecturas
de Bertrand Russell, es menos material de lo que se le supone, del mismo modo
que el espiritu también es menos espiritual de lo que en principio le es asignado.
En consecuencia, es preciso conceder que la distincion entre espiritu y materia no
es, siguiendo a Russell, metafisicamente defendible (Tapies, 2003, p. 300). Desde
este planteamiento, pueden comprenderse las quejas del artista ante su asignacion
al arte informal.

Sus indagaciones en la materia portadora de la forma se ponen en relacion con sus
descubrimientos en el ambito musical:

Fue entonces cuando se publicaron los primeros discos de musica concreta y elec-
troénica. jQué descubrimientos! Evidentemente, en las busquedas de nuevos soni-
dos existia, como he dicho, un gran paralelismo también con mis busquedas de
nuevos materiales, y por ello he sentido que coincidia muchisimas veces con di-
versos compositores al encontrar “calidades texturales” que nos despiertan sensa-



776 Pardo-Salgado, C. Arte, Indiv. y Soc. 35(3), 2023: 771-787

ciones y mundos muy semejantes. Asi me lo confirmé el compositor Stockhausen,
cuando en una ocasion vino a visitarme al estudio.

Le parecid que algunos cuadros mios tenian un sentido muy semejante al de obras
suyas -sobre todo los hechos como bloques o formas tnicas, pero trabajados por
dentro. De todos modos, también la musica concreta, con la incorporacion de so-
nidos “naturales”, coincidia con aquella idea de la licitud de hacer servir imagenes
figurativas en determinados momentos (Tapies, 2003, pp. 364-365).

Senala Tapies el paralelismo entre su busqueda de nuevos materiales y los nuevos
sonidos. En los afios 50, estos sonidos son para Tapies los de la musica concreta que
habia iniciado su andadura en 1948, el afio del primer Concert de Bruits de Pierre
Schaeffer en el Club d’essai de la radio de Paris. Esta musica incorpora lo que Tapies
denomina sonidos “naturales”. Con esta denominacion, el artista se refiere a los so-
nidos que no estaban con anterioridad en el universo musical, como por ejemplo los
sonidos de la vida cotidiana: el ruido de las cacerolas o el sonido de un tren llegando
a la estacion. Tapies sitia estos sonidos en paralelo con la introduccidon de imagenes
figurativas de modo ocasional. El pintor se refiere a las imagenes de corte surrealista
que utilizaba a finales de los afios 40, aunque no hay que olvidar que en esos mismos
afnos ha iniciado su exploracion de la textura y la expresividad de la materia. Los
sonidos “naturales” de la musica concreta se hallaban en concordancia con el uso
que, previamente, los surrealistas y los dadaistas hacian de los objetos que eran des-
plazados de su funcidn habitual. No obstante, en el caso de la musica concreta no se
trata de un desplazamiento que tiene por objeto modificar el significado del sonido
al ponerlo en otro contexto.

En la musica concreta se utiliza cualquier sonido -sea musical o no- que pre-
viamente ha sido grabado y por tanto extraido de su fuente originaria. Después,
mediante una epojé’ es escuchado para extraer de ¢l su configuracion interna, lo que
puede conducir a otro tipo de percepcion formal. El sonido natural, pero también el
musical, pasa a convertirse -en la musica concreta- en objeto sonoro. Esta atencion
a la estructura interna del sonido -que es primordial en la musica concreta-, nos de-
vuelve a ese interés por la resonancia que antes se sefialaba y afirma la conviccion de
que la materia no es inerte.

Del mismo modo que cualquier sonido en la musica concreta puede convertirse
en objeto sonoro, también cualquier objeto que el artista utiliza en su obra puede
devenir un objeto pictorico o escultorico.

4. La irrupcion del objeto

En la introduccion a su articulo Los objetos de Antoni Tapies y el neodadaismo
(1960-1975), Rosa Fernandez-Urtasun da cuenta de las exposiciones realizadas has-
ta el momento sobre esta cuestion. Alli recuerda la del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Tapies. Extensiones de la realidad (1990). Le siguen Tapies des-
de el interior (1945-2011), organizadas por el MNAC y la Fundacié Antoni Tapies
(Barcelona) y Antoni Tapies. Del objeto a la escultura (1964-2009), en el Museo

4 El término epojé designa la suspension de juicio necesaria para escuchar los sonidos desligados de la causa que
los producen. Schaeffer toma el término de la fenomenologia de Edmund Husserl.
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Guggenheim de Bilbao (ambas en 2013). Desde entonces, se lamenta Fernandez-Ur-
tasun, no se ha avanzado mucho en la investigacidon, aunque destaca el articulo de
Albert Macaya Presencias de lo cotidiano. Objetos y creatividad en el arte moderno
y contemporaneo: aproximacion al caso de Antoni Tapies (2016); el capitulo de
Carme Grandas Sagarra Picasso i Tapies, presencies i relacions en [’espai public de
Barcelona en Modern Sculpture and the Question of Status (2018), y afiadimos los
propios articulos de Fernandez-Urtasun, el mencionado (2021) y Concepto y mate-
ria: objetos cotidianos en la obra de Joan Brossa y Antoni Tapies (2020).

Profundizando en esta tematica, abordada aqui desde el paradigma sonoro, se
atiende a una obra que Fernandez-Urtasun califica como “anomalia” y que se halla
ausente de la acotacion realizada para la exposicion del Guggenheim; se trata de
Porta metal.lica i violi (1956).

El argumento de Fernandez-Urtasun para calificar esta obra de anomalia es el que
sigue:

Hasta finales de los afios 50 s6lo una obra de caracter objetual escapa a la 16gica
experimental descrita hasta aqui. Se trata de la iconica Puerta metdlica y violin
(1956), que ¢l mismo define como un “assemblage: una vieja puerta ondulada y
un violin polvoriento y viejo con las cuerdas rotas” (Julian, 2012, p. 106). Si bien
Tapies le dio entonces esa nomenclatura que la ligaba a las vanguardias, probable-
mente hoy tratariamos esta obra como una instalacion, especialmente por su cone-
xi6n con el lugar en el que estaba colocado, una tienda de ropa elegante. Es preciso
sefialar que, aun siendo una de sus obras mas sefieras, supone un elemento aislado
en la década de los 50. Ademas, no procede de su iniciativa, sino que responde a la
propuesta de Alexandre Cirici, un conocido critico de arte de la época, de decorar
una serie de escaparates navidefios para un comercio barcelonés (Martinez, 2010,
p. 158). (Fernandez-Urtasun, 2021, pp. 883-884)

Ciertamente esta obra surge de la invitaciéon de Alexandre Cirici, fundador de la
agencia de publicidad Zen, para decorar el escaparate de la sastreria Gales en Barce-
lona, pero también es cierto que el artista la mantiene posteriormente como obra. No
se considera aqui que el hecho de ser expuesta y pensada primero para un escaparate
la convierta en instalacion -en su acepcion actual-, sino que la decision de conservar-
la y el momento en que se realiza bien valen interrogarla de nuevo y plantear ahora la
cuestion desde el lugar que esta obra supone en su practica experimental. Para llevar
a cabo esta labor, y teniendo en cuenta el paradigma de la resonancia y la preocu-
pacion por la materia, nos situaremos primero en un texto de Arnau Puig publicado
en la revista Dau al set. En segundo lugar, atenderemos a la nocion de assemblage.

4.1. El coctel de Dau al Set y el cultivo del objeto

Dau al Set se forma en Barcelona en 1948 y sus planteamientos se difunden en la
revista del mismo nombre que se publica hasta 1953. Desde su fundacion se muestra
como un planteamiento diferente al que existia en la Catalufia de la época, una tradi-
cion que, como explica Lourdes Cirlot,

“entroncaba con el impresionismo, el fauvismo y un cierto esquematismo pica-
siano” (2008, p. 64). El grupo esta integrado por el poeta Joan Brossa, el ensayista
Arnau Puig y el poeta y critico Juan Eduardo Cirlot (a partir de 1949), y los pin-
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tores Antoni Tapies, Joan Pong, Modest Cuixart y Jaume Tharrats. Continuadores
de los planteamientos de la revista A/gol (1946) —fundada por Brossa y que cuenta
con un solo numero—, estan cercanos al surrealismo con tintes dadaistas, y como
solia ocurrir por entonces, no eran realmente un grupo unitario. Esto no impide
que, como explica Enrique Granell, puedan sefialarse aspectos comunes, como
por ejemplo la influencia de Joan Mir6 y de Paul Klee, o de Max Ernst (Granell,
2008, p. 43). Se afiadiria el interés por la alquimia, la magia y el esoterismo. En
este &mbito, se enmarcan por ejemplo las visitas que Brossa, Cirici y Tapies, rea-
lizaban a Josefa Tolra, una médium de Cabrils que en estado de trance dibujaba,
escribia poemas y daba charlas de filosofia y de poesia. La primera exposicion
de la obra de esta médium se realiz6 en la Sala Gaspar de Barcelona en 1956 y
fue organizada por Cirici. El interés por la magia y el esoterismo era compartido
asimismo por el Club 49 con quienes compartian actividades, como la edicion de
tres de los numeros de la revista Dau al Set, o los dibujos de los programas del
Club 49, entre otros.

En referencia a la revista, Tapies sefiala que los tres primeros niumeros -marcados
por la influencia de Brossa-, son de caracter renovador y creativo. Después se la hace
suya Tharrats y no le parece tan creativa.

El niimero de octubre-noviembre-diciembre de 1949 contiene el texto de Arnau
Puig La encrucijada del arte dedicado a la obra de Tapies, Pon¢ y Cuixart, e ilus-
trado con una obra de cada pintor.” En diciembre del mismo afio los tres participan
en el Instituto Francés de Barcelona en una exposicion organizada por Cobalto 49.

El tema que desarrolla Puig en su texto es lo que denomina el “cultivo del ob-
jeto”. Este “cultivo” se presenta como “un canto a la apoteosis del color” que, ma-
tizando los objetos, hace que dejen de lado su valor concreto —su uso o finalidad—,
“para transubstanciarse en unos conceptos que son la expresion de una melancolia
intelectual por lo ya ido” (Puig, 1949, p. 2). Interesa destacar aqui la alusion a este
proceso de transubstanciacion por el que los objetos abandonan la cadena del uso y
escapan del mundo factual para devenir conceptos expresivos. Podriamos dejar aqui
la explicacion y considerar entonces que se encuentra en germen lo que sera después
el arte conceptual. Sin embargo, si atendemos al final del texto citado, el hecho de
que estos conceptos aparezcan como “la expresion de una melancolia intelectual
por lo ya ido”, al tinte conceptual es preciso afiadir la estética de las ruinas del Ro-
manticismo aleman. El concepto estd atravesado por esa melancolia que muestra la
indistincion entre lo espiritual y lo material y que se aviene con una consideracion
de la materia activa y resonante.

El cultivo del objeto implica una temporalidad en la que el objeto, al ser arranca-
do del tiempo-espacio en el que usualmente aparece, puede ser percibido de un modo
que lo dota de otro peso. La transubstanciacion es el desplazamiento o transforma-
cion de un peso o substancia a otro peso. En esa temporalidad, se produce una suerte
de regresion del objeto a una materialidad que contiene todo lo que previamente ha
sido. Mas alla de la forma en la que se presenta, el objeto ofrece lo que lo ha acom-

5 Eltexto pertenece a lo que el mismo Puig sefiala como primera etapa de la revista que destaca por el predominio
del pensamiento y el existencialismo y temporalmente comprende de septiembre de 1948 a diciembre de 1949.
La segunda etapa (1950-1952), se caracteriza, siempre segun Puig, por la poética y la visualidad de Pong y
Brossa. Finalmente, la tercera etapa (1953-1956), dirigida por Tharrats y con la apertura a artistas nacionales e
internacionales (Puig en Giralt-Miracle, 2011, p. 40).
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panado o revestido, En consecuencia, la presencia del objeto contiene los modos en
los que ha sido habitado: su resonancia.

Del mismo modo que la atencidén al timbre revela la resonancia que encierra la
nota musical, también la atencidn a la expresividad que atraviesa el objeto muestra
su transcendencia espacio-temporal y la carga que lo habita.

La temporalidad de la nueva mirada que se gesta es una temporalidad desarticu-
lada. Puig lo explica de este modo:

El mundo que nos da Tapies es el mundo de la responsabilidad espiritual que asis-
te a cada particula material, y, todos los elementos que aparecen estan trazados a
imagen y semejanza del alma de estos elementos. Por esto la forma concreta casi
no existe en su obra y es que el interior de los objetos no acepta el verse tratado a
través de un molde que ya no es el suyo puesto que una necesidad le ha impulsado
a abandonarlo y presentarse acorde al ambiente creado (Puig, 1949, p. 15).

El “alma de estos elementos”, de cada particula material, no se aviene con la
dotacion de la forma en el sentido aristotélico. Si la forma concreta apenas existe en
la obra de Tapies, explica Puig, es porque ha alcanzado a percibir los objetos de un
modo que hace que se diluya su contorno, su dibujo, y aparezcan segin un carac-
ter interno que se impone necesariamente sobre la forma externa. En este sentido,
Tapies se halla en consonancia con Wagner quien, casi cien afios antes, explicaba
que la verdadera melodia es manifestacion de un organismo interior y, en consecuen-
cia, su forma debe responder a su esencia intima (Wagner, 1995, p. 132).

Estas busquedas en las que el cultivo del objeto es fundamental, se pueden re-
seguir en algunas obras como Figura sobre fusta cremada (1947), donde sobresale
el valor de esa madera que ha sido sometida a un proceso de degradacién, o en el
collage Creu de paper de diari (1946), donde el espacio-tiempo cotidiano irrumpe.
Finalmente, se debe mencionar Capsa de cordills (1946), en la que los objetos care-
cen de soporte pictorico.

4.2. La materia renovada: Porta metal.lica i violi

Entre la publicacion del texto de Puig y la creacion de Porta metal.lica i violi, pasan
siete afios. En 1950 el pintor realiza su primera exposicion individual en las Galeries
Laietanes de Barcelona, recibe una beca del gobierno francés y realiza una estancia
en Paris de la que regresa en el segundo semestre de 1951. Empieza asimismo su
proyeccion internacional: la XX VI Bienal de Venecia (1952); el certamen del Carne-
gie Institute de Pittsburgh el mismo afio; la exposicion en la Martha Jackson Gallery
(1953); su participacion en la XXVII Bienal de Venecia y en la exposicion Reality
and Fantasy 1900-1954 (Walker Art Center, Minneapolis) ambas en 1954; y tiene
lugar su primera exposicion individual en Paris (Galerie Stadler, 1956). A este listado
no exhaustivo se afadiria su fructifero encuentro, en 1955, con Michel Tapié en Paris
y su conocimiento mas pleno del expresionismo abstracto norteamericano.
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Figura. 1. Antoni Tapies, Porta metal.lica i violi
Fuente: https://fundaciotapies.org/la-colleccio/obres/?0=77

Porta metal.lica i violi estd catalogada en la Fundacid Antoni Tapies en la seccion
de Objetos y Esculturas. Es importante destacar este hecho dado que se trata de una
obra que, tal vez por su origen, no es tenida en cuenta en los analisis realizados sobre
la obra objetual y escultdrica del artista. La exposicion Antoni Tapies. Del objeto a
la escultura (1964-2009) realizada en el Guggenheim de Bilbao (2013-2014) y co-
misariada por Alvaro Rodriguez Fominaya, sitia estos trabajos a partir de mediados
de los afios 60.

La incorporacion de objetos en la obra de Tapies ha sido entendida siguiendo
distintas aproximaciones. Albert Macaya recuerda que, a tenor de la interpretacion
mas generalizada, los objetos supondrian la trascendencia de lo humilde y la unidad
entre lo espiritual y lo material.En este sentido, Macaya destaca las afirmaciones de
Gloria Moure para quien sus obras objeto se hallan cerca de la experiencia inmediata
y de Manuel Borja-Villel para quien los objetos en la obra de Tapies aparecen en su
puro estar-ahi.®

¢ Pero para Macaya se pueden hacer también otras aproximaciones si se tiene en cuenta los nexos del artista con
el informalismo europeo, con las corrientes neodadaistas, el arte povera de los afios 60 y 70 y las tendencias
conceptuales. Para apoyar esta aproximacion Macaya se refiere a Godfrey (2013), quien defiende la voluntad
conceptual en el objeto, y a Potrc (2013), quien relaciona las obras objetuales con algunas de las propuestas
presentadas en la exposicion comisariada por Harald Szeemann, When attitudes become form. Se afiade todavia
para Macaya, los nexos que Borja-Villel establece entre el Tapies de la madurez, el arte povera italiano y el post-
minimalismo americano. Sin olvidar las corrientes simbolistas o misticas destacadas también por Borja-Villel
(Macaya, 2016, pp. 59-60).
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Ese puro estar-ahi es trabajado por el artista en un proceso que para Borja-Villel
se emparenta con el interés del artista por la alquimia:

En la tradicion alquimica, el campo arado, el agua y la serpiente estan relacio-
nados con el hecho de que la tierra se renueva. Es en este sentido en el que las
franjas paralelas de Porta metal-lica i violi (Puerta metalica y violin, 1956) y la
tierra de Terra i pintura (Tierra y pintura, 1956) devendrian coherentes entre si y
consistentes con el resto de la produccion del artista. El uso de materiales pobres
o tradicionalmente considerados antiestéticos, como una vieja puerta metalica, un
violin desvencijado o un montén de tierra, también tiene que ver con todo esto,
ya que se trata precisamente de mostrar la espiritualidad existente en lo mas bajo.
Tapies se concibe a si mismo como un alquimista. El violin sobre la puerta de
metal nos habla de que a lo material se le confiere un caracter espiritual y bello
(la belleza «musical» que tiene un objeto en apariencia cacofonico y feo); y la X
tan caracteristicamente tapiana, que cruza dicha puerta, refuerza la presencia del
artista como demiurgo conferidor de vida a lo inanimado (Borja-Villel, 1990, s.p.).

Este interés era compartido por muchos artistas que, durante la primera mitad del
siglo XX, habian puesto en cuestion la racionalidad, y encontraban en la amalgama de
tendencias espiritistas y teorias psicologicas, un acercamiento a la creacion artistica y
a la percepcion que les permitia transcender lo visto y/o escuchado. Entre estos artistas
encontramos a representantes del surrealismo como André Breton o Max Ernst quienes
mas tarde se marcharon a Estados Unidos (Warlick, 2001, p. 23).

La comprension de la materia en Tapies, tal y como se ha ido desarrollando en
este texto, concuerda con la tradicion de la alquimia. En una entrevista el pintor se
habia referido a su interés por los textos de Enrique de Villena (1384-1424) sobre
alquimia y ciencias ocultas (Borja-Villel, 2014, p. 21).” Y en su libro Valor del arte,
dedica un capitulo a “El modelo alquimico”, estableciendo el paralelismo entre arte
y alquimia a partir de su lectura de El hombre y sus simbolos de C.G. Jung y de La
alquimia asiatica de Mircea Eliade. Ambos, siguiendo la tradicion alquimica, hacian
referencia a una “vida de la materia” (Jung en Harris y Woolfson, 2016, p. 249) que
habria sido olvidada con la adopcion del modelo cientifico. La alquimia devuelve
al ser humano al universo simbdlico que siente y piensa el mundo como “vivo” y
“abierto”. Por ello, como explica Eliade, un objeto nunca es solamente lo que vemos
ante nuestros 0jos sino también un signo o un sustrato de otra cosa (Eliade, 1962, p.
143).

Porta metal lica i violi, se sitiia en lo que Macaya denomina la interpretacion mas
generalizada, la que tiene en cuenta la alquimia y, en concordancia también con el
paradigma de la resonancia, considera la materia como algo vivo. En el caso de la
alquimia, la materia es ademas significante.

El origen de esta obra es conocido. Cirici, fundador de la empresa de publicidad
Zen, ofrece a Tapies, Brossa, Cuixart, Josep Maria Subirachs y Leopold Pomés, sen-

7 Pere Guimferrer sefala la tradicion medieval catalana de la alquimia en Tapies. Se refiere al ya citado De Vi-
llena, a Arnau de Vilanova (1238-1311) y a Ramoén Llull (1232-1316) (Ainaud, 1986, p. 64). En linea con este
misticismo medieval y mas tarde oriental, Ballester explica que para Tapies la sustancia de una obra de arte es
algo magico y espiritual. Esto implica una consideracion transcendente de los materiales que se muestra en las
afinidades entre musica y pintura en la obra de Tapies (Ballester, 2016, pp. 411-432).
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dos escaparates de la sastreria Gales en el Passeig de Gracia n® 32 de Barcelona para
exponer su obra en la campafia de Navidad. Esta propuesta se enmarca, plenamente,
en el didlogo establecido entre arte y publicidad desde finales del s.XIX. Se recorda-
ré a este respecto que, después de la primera guerra mundial, los colores del cubismo
se encuentran en los objetos publicitarios. Y lo mismo ocurre con el surrealismo, tal
y como explica René Magritte quien llega a calificar a este movimiento como empre-
sa de publicidad (Tackels, 1999, p. 78 y Magritte en Virilio, 1989, p. 28).

La misma presentacion de los escaparates de Gales en Destino (15 de diciembre
de 1956) atestiguaba su objetivo artistico: Los 5 pesebres volantes de los escaparates
presentan en Barcelona el Arte Nuevo. Este objetivo no se reducia al &mbito estético,
sino que pretendia tener también un alcance social. En el anuncio de Destino, Cirici
anade este texto a la obra de Tapies: “No encuentran posada. El egoismo es la corti-
na de hierro que deja la poesia en la calle” (Cirici en Martinez, 2010, p. 159). Todo
conduce a concebir el violin como esa poesia que se ha quedado en la parte de fuera
de la puerta metalica. Se podria aventurar que es un mensaje para el publico de la
sastreria. La sastreria Gales habia sido inaugurada en 1943 y su publico estaba com-
puesto por la burguesia del momento. Vestirse en Gales era un signo de distincion.

En este contexto, Tapies propone lo que ¢l mismo denomina un assemblage: una
puerta ondulada, tipica de los comercios barceloneses y un violin tan viejo como la
puerta, sin su arco y con algunas cuerdas rotas.

El significado de estos objetos puede ser interpretado en relacion con la sastreria
y particularmente con la Barcelona de la época, tal y como explica Saramaya Pelle-
tey en su articulo Porta metal.lica i violi : du rebut a I’absolu. Résonances rituelles
et rythmiques de [’objet urbain dans un assemblage de Antoni Tapies. Pero esto no
debe hacer olvidar que el artista reconstruye la obra en su taller y la suma a su colec-
cion de obra realizada. Por ello, y cifiéndonos a la cuestion del cultivo del objeto y
de las resonancias de la materia en esta obra, vamos a centrarnos en lo que implica
que la obra sea planteada como un assemblage.

El término -en su acepcidn artistica-, se remonta a Jean Dubuffet quien en los
anos 50 crea collages de alas de mariposas a los que denomina assemblages de hue-
llas. A nivel formal, habria que retrotraerse a los collages cubistas de Pablo Picasso
(1912-1914), y a los readymades de Marcel Duchamp (1913). En 1918, Kurt Schwi-
tters crea collages y assemblages, una técnica que denomina merz. En los afios 20,
en Paris encontramos a Alexander Calder, José De Creeft, o a Picasso realizando
obras tridimensionales a partir de objetos encontrados. Los assemblages se hallan
también en la base de los objetos surrealistas como el /ndestructible Object de Man
Ray (1923). En Catalunya Joan Mir6 habia realizado L’objet du couchant (1935-
1936), obra que entusiasmo6 a Breton. En los afios 50 y 60 el assemblage se extiende
y artistas como Jasper Johns o Robert Rauschenberg, crean sus esculturas utilizando
objetos encontrados.

En su combinacion, el violin y la puerta no son los objetos de las naturalezas
muertas del cubismo. Tampoco son un ready-made que ha sido subvertido. Se trata
del encuentro de dos realidades distintas, como ocurre en el surrealismo, pero este
encuentro esta atravesado por la resonancia que se produce primero en la propia obra
y después también en el espectador, al situar los dos objetos en una cercania que no
responde a su funcionalidad. El assemblage activa el ambito de lo poético. El signifi-
cado oculto de los objetos -siguiendo la tradicion alquimica-, se percibiria a través de
la resonancia. Violin y puerta entran en resonancia para transcender una objetualidad



Pardo-Salgado, C. Arte, Indiv. y Soc. 35(3), 2023: 771-787 783

que los reduciria a su facticidad. Lo importante en este assemblage no es tanto el
espacio en el que se sitian como lo que el propio assemblage crea.

El assemblage implica la imbricacidon de la materia con el espiritu y en este sen-
tido, recoge lo expuesto por Puig en el cultivo del objeto, al tiempo que, como se
ha explicado, supone la nocidon de resonancia al concebir esos objetos exudando su
habitar en un tiempo y espacio que los transciende.

El assemblage permite forjar y dejar sentir la resonancia entre los objetos y, en
consecuencia, no tiene un caracter realista sino poético. El artista se convierte en un
ensamblador que hace mutar las materias fisicas de los objetos a través del caracter
poético que el ensamblaje potencia. Su presencia queda bien marcada con su firma:
la caracteristica X.

Por todo ello pensamos que, en Tapies, la accion del artista, su trabajo poético,
predomina sobre lo que seria una relacion renovada con el medio. La inclusion de
la obra en el museo asi lo atestigua. En este sentido, esta obra se distinguiria de las
caracteristicas dadas al assemblage en 1961 por William Chapin Seitz en el catélo-
go de la exposicion que sobre este tema comisarid para el Museum of Modern Art
(MoMA) de New York. Seitz pone el acento sobre la accion renovada sobre el medio
que estas obras suponen:

La actual tendencia al ensamblaje debe al menos tanto al expresionismo abstracto
(con sus componentes dadaistas y surrealistas) como al dadaismo directamente,
pero su orientacion es muy diferente: marca un cambio desde un arte subjetivo y
fluidamente abstracto hacia una renovada asociacion con el entorno. El método
de yuxtaposicion es un vehiculo apropiado para los sentimientos de desencanto
con el habil idioma internacional en el que ha tendido a convertirse la abstraccion
vagamente articulada, y los valores sociales que esta situacion refleja (Seitz, 1961,
p. 87).8

Por otra parte, el hecho de que los objetos presentados estén desvencijados y des-
plazados de su uso habitual, podria hacer pensar en la obra como un precedente del
arte povera representado por Mario Merz. Pero consideramos con Borja-Villel que el
lugar desde el que parte Tapies es otro:

El lenguaje artistico de Tapies arranca de otros parametros: estamos ante una au-
téntica caligrafia, un expresionismo gestual en tres dimensiones. El objeto y el
espacio en que éste se encuentra no tienen una vida propia, sino que actian como
expresion directa de la accion, de las emociones o de las vivencias del artista. (...),
en general los objetos de Tapies no constituyen intervenciones sobre un espacio
especifico, sino que son “canibalizados” por el marco pictorico, incorporados al
mismo (Borja-Villel, 1991, p. 77).

La resonancia entre el objeto y la subjetividad creadora es fundamental en Tapies.
La vida de los objetos en Porta metal.lica i violi es transmutada con su assemblage,
pero los objetos no han sido aniquilados. La expresividad de la materia pasa a tra-
vés de la subjetividad del artista quien actia como un alquimista que se complace
en plantear nexos que usualmente pasan inadvertidos. Por ello, esta obra no remite

8 Traduccion de la autora.
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ni al arte povera, ni al assemblage en sentido estricto. Tampoco es deudora de una
corriente neodadaista que sera lejana en este momento para Tapies.’

El violin y la puerta metalica han dejado de ser un instrumento musical y un
objeto técnico respectivamente, para ser objetos que condensan su pasado; que con-
tienen las manos y los gestos de aquellos que los tocaron. El artista recupera en su
ensamblaje su didlogo con el material. Pero esto no debe conducir a intentar situar
a Tapies en linea con las corrientes del nuevo materialismo. Para ¢él, el artista tiene
que expresarse y si la materia es expresiva, ésta debe pasar por su espacializacion y/o
temporalizacion en la obra de arte a través de las emociones del artista. La mirada
antropocéntrica que en la actualidad quiere ser contestada a través del posthumanis-
mo y la nueva materialidad, en Tapies no tiene cabida.

La puerta y el violin no son figuras sino fuerzas que transportan la expresividad
que el artista ha captado en las resonancias de la materia. Su presentacion espacial
es la forma en la que esas fuerzas han sido transmutadas. Los tiempos que las melo-
dias del violin crearon; los tiempos que la apertura y el cierre de la puerta metalica
anunciaban, han sido transmutados en una tension espacial que deja sentir con su
presencia la condensacion de todos esos tiempos pasados que esos objetos, ya viejos,
acumulan.

Si aceptamos “el juego de saber mirar” que el artista propone, y se contempla la
pieza como quien va a un concierto, asistimos al ensamblaje de unas formas visuales
en un fragmento del espacio y el tiempo.

iMirad, mirad a fondo! Y dejaros llevar plenamente por todo cuanto hace resonar
dentro de vosotros lo que nos ofrece la mirada, como quien va a un concierto con
el vestido nuevo y el corazon abierto con la ilusién de escuchar, de oir sencilla-
mente con toda la pureza, sin querer a toda costa que los sones del piano o de la
orquesta hayan de representar forzosamente un determinado paisaje, o el retrato
de un general, o una escena de la historia. A menudo se querria reducir la pintura
a esta mera representacion.

Aprendamos a mirar como el que va a un concierto. En la musica hay formas
sonoras compuestas en un fragmento de tiempo. En la pintura formas visuales
compuestas en un pedazo de espacio (Tapies, 1973, pp. 87-88).

En ese ensamblaje, la materia adquiere, para Tapies, unas resonancias que pueden
llegar al alma del contemplador. En esta experiencia, se desdibujan los limites entre
lo espiritual y lo material, como ocurre cuando los sonidos en un concierto atravie-
san al oyente.

Porta metal.lica i violi termina su proceso de assemblage con la mirada y la es-
cucha de aquellos que contemplan la obra en el museo, alejada hoy del contexto que
la acogio en el escaparate de la sastreria Gales. Las resonancias que esas materias
operan en relacion con el espectador son multiples y acogen los sonidos inéditos que
pueblan el imaginario sonoro de estos tiempos.

®  Eneste punto discrepamos de Fernandez-Urtastin para quien la obra va en la direccion del neodadaismo y el arte
conceptual (2020, p. 392). Nosotros pensamos que dificilmente Tapies puede adscribirse al neodadaismo por
todo lo expuesto. El tratamiento del objeto en Tapies, en esta primera etapa, no concuerda con la mala interpre-
tacion que, segtn él, hacen del nexo arte-vida la nueva corriente del dadaismo (Tapies, 2003, p. 370). A ello se
afiade, insistimos, que la importancia del sujeto creador en Tapies lo aleja de esta posicion.
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Porta metal.lica i violi prosigue hoy sus resonancias forjando conciertos y des-
conciertos en la sala de un museo.

5. Conclusiones

El interés de Tapies por la composicion musical se enmarca en sus preocupaciones
por la gestacion de la creacion artistica. Por ello, es necesario atender al paradigma
sonoro para ampliar la comprension que se tiene acerca de la emergencia del objeto
en las primeras obras del artista. En este paradigma, la musica de Wagner -junto con
los planteamientos de Kandinsky, entre otros-, es un impulso para la gestacion del
nuevo arte. En esta musica encuentra sus raices el paradigma de la resonancia que se
dejara sentir en los planteamientos de las vibraciones en Kandinsky, pero también en
la nocion de arquetipos de Jung o de la alquimia con Eliade.

El paradigma de la resonancia implica una consideracion activa de la materia
que sera relevante en la experimentacion de la percepcion formal que Tapies realiza
desde los primeros afios 50. Esta consideracion de la materia portadora de la forma
se pone en relacion con sus descubrimientos en el ambito musical, particularmente
con la musica concreta. Si en la musica concreta cualquier sonido puede convertirse
en objeto sonoro, del mismo modo en el ambito visual cualquier objeto puede con-
vertirse en un objeto pictdrico o escultorico.

Desde aqui, se puede comprender Porta metal.lica i violi, como un assemblage
que permite articular eso que Puig denomina el cultivo del objeto y que permite in-
tegrar el paradigma sonoro. En esta articulacion, contemplar una obra puede ser en-
tonces como escuchar un concierto: abrirse al juego de las resonancias y adentrarse
en la no distincion entre materia y espiritu.
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