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Fin de siécle — kinenp CTOJITTS, CIOBOCHONYYEHHS, sIKE MIIHO YBiii-
VIO 0 JIEKCUKOHY EBPOIEUCHKOI KYJIbTYPH, O3HAYAIOUH SIBUINE, IO
ckmanocs B ocranHi poku XIX cr. i JIICTAJI0O B Pi3HUX KpaiHax pi3Hi
HaBBH — MOJIEPH, CELECiOH, MOJIEPHI3M, ap HYBO, IOTE€HACTUID, Jibep-

Kinenp XX cT. TakoXK PSACHIE MUCTEITBO3HABYMMH T€PMiHAMH —
Heoq)lrypammam, HEOEKCIIPECiOHI3M, TpaHCABaHTap[, COI-apT, SKi,
3pEeNITOoIO0, NepeAaloTh 3araJjbHi IMOIIYKH MHUTIIB Y Bi0OpaKeHHI CKJIA /1
HUX comioicropuynux sisuil. Illonpasaa, Haromocu Ha MUCTENBKIN Kap-
Ti aemo 3minnwmcsa. Axmo sanpukiami 1800-x pokis y Karanonii, ok-
pim A. I'ay i 3 ioro JAMBOBMIKHUMHU ApXITEKTY pHUMU CHOPY/JAMH, TIPEJI-
CTaBHHKH )KMBOIIMCHOTO MO/(€PHI3MY Oy/Ii HEYUCJICHH], TO BIXKE TMi3HilIe
KATAJIOHCHKHI BIUIMB HA Cy4YacHi Tedil B €BponeichbromMy 06pa30TBOp-
YOMY MMCTEITBI BUSIBUBCS i 3HAYHUM, 1 IOMIiTHUM, SSKAM BiH JIMIIIAETHCS
i1 goci. Cepejn 6araTbOX iME€H KATAJOHCHKUX XYAOXKHUKIB KiHsz XX CT.
BUPI3HSETHCS iM'sl BAJICHCIMCBKOTO MalcTpa 3 micta Asbko AHTOHI
Mipo.

* *® *

BucuiB npo e, Mo TanaHT — 1€ NOKJIUKAHHSA, IOMHO)KEHe Ha IMPAIo,
CHpaBe}IJII/IBI/II/I AK /U1 OKPEMOI JIOAMHM, TaK i JJIisl IiJIOrO HapOdy.
3HaueHHsI ¥ cjnaBy aBTOHOMHOI o6Gjacti Icmanii — Karasonii MokHa,
BJIACHE, BUBECTH caMe 3 nux yuHHUKIB. CamoOyTHicTh KaTasoHii B ic-
TOPUYHOMY M KYJbTYPHOMY PO3YMiHHI BH3HA4a€TbCS 11 Cepe/I3eMHO-
MOPCBHKHM MOJIOKEHHSAM, NlepeOyBaHHSAM B OpOiTi Ti€l 3araJibHOI KyJib-
TYPH, IO AKHAHTIM6IE BIUIMHYJIAa HA XXKUTTS €Bpomnm, a TaKoXK JOJY-
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YEeHHSIM BJIACHOTO OPHUTiHAJIbHOIO BHECKY (cxcaxciMOi TaKi BUHAXOJHW B
PI3HUX TaJIy35X JIOACBKOI AisIIBHOCTI, IK Madoyika ' 4u MaiioHe3, 6e3-
nocepeZiHbO NOB’A3aHi 3 Ha3Bow baneapchkux octposiB). CaMo6yT-
HiCTb icTopuuHOro nokjaukaHass Karamnonii, a6o KarasoHCbKuX KpaiH,
i B i6epiicbKOMY KOPiHHI, III0 CATA€ TJIMOUH MAJIEOJITY, CAME TYT BUSIB-
JIEHO NeYepH 3 PElITKAMU MEePBICHOI KYJIbTYPH; B HANMCAX, BAKOHAHUX
MOBOIO, III0 HArajye€ rpeko-kupuuyHe nucbmo. Cami Ha3BH Micre-
yok — 16i, Ti6i — BKa3yioTh Ha Ie¥ raubuHHEui 3B’A30K. Pa3om 3 Tum
immi Ha3BM, Ttaki Ak Cerabic (XariBa), Banenrtisi (Banencis), Anib-
KOW — CBil4yaTh NpPO PHUMCBKO-apalOCbkKi BIUIMBH. I3 cepenHbOBiuus
36eperyiocsi 0 HAIIMX JHIB CBSTO, B OCHOBY SIKOIO INOKJAJEHi MO/l
XIII cT., KOJIM XPUCTUSHU NIE€PEMOTJIM B OUTBI 3 MaBpaMH 3aBJISKH J[0-
nomo3i cesaroro I'eoprisi. [lenb cB. 'eopris Big3HayaloTh y 6arathox
KATaJIOHCbKUX MiCTax, YUIM 3aCTYIHHUKOM € Iieil cBsATuil. 30Kpema, B
Anbkoi. Y micieBomy my3sei ¢B. ['eoprisi, OKpiM iHIIUX €KCIIOHATIB, BU-
CTaBJIeHI TAKOXX MaHEKEeHW Yy TPAJUIIMHUX KOCTIOMAX, BHTOTOBJEHHUX
JUIA TeaTpasii30BaHOIO CBATKYBAHHS IbOro AHsA. € TYT i KOCTIOMH PO-
6otu Antoni Mipo.

IIpanpoBUTICTh KATAJIOHIIIB ninmepnnnn HE JIMIIEe 3BHYHI B I[bOMY
perioHi MOPEILIABILi, TOPrOBILi il prbaKH, a i CeJsIHY, IO 3yMiJIM PO3-
BHHYTH B TOPHCTiil MiCLEBOCTi CiLIbChKE TOCIOAAPCTBO, PEMiCHUKH,
I0BeJIipH... TalaHOBUTICTh KATAJIOHIIB NiATBEPAMIM BiZIoMi (inocodu
(P. JImem), MMCbMEHHUKHU (ﬂxc MapTopenb i JDx. e Fanbéa), Xy-
nocxauky (X. Pi6epa)... Ane, 5K i KOXKHiM TaJJaHOBUTIN HaIIii, 110 nepe-
6yBa€ y 3py4HOMY reorpad)lqnomy MIOJIO’KEHHi, HA IepexpecTi iCTopu-
KO-€KOHOMIYHHX 1 KyJIbTYPHUX HUISAXiB, >xutesisiM Karasownii 1oBou-
JIocsl BifgcrTooBaTH CBOOOAY i camoéy*rmcn YIPOAOBX YCBOIO CBOTO
icHyBanHd. He o3upaiounch y [AaBHOMHHYJIE, BiJ[3HAYMMO, WO IPO-
TSTOM IOHAJ| JBOX 3 MOJIOBHHOIO cTouiTh Kartasonist 6ysia npakTHIHO
no30aB/ieHa HANiOHAIBHOI He3asexHOCTi. Cranocs 1e BHACIJOK 3a-
rap6aHHs il KacTisibcbkuM KoposieM Diminmom V 1707 poky — nara,
o ran6oko Bpisanacs B nam'sth skutentiB Karanonii. Minimmy V na-
JIEXXUTh ABTOPCTBO i CYMHO3BICHOTO JeKkpety mi/i Ha3Boio «Hosa ocno-
Bay, MO 3a60POHsB Y>)KUBAHHsI KaTajlOHCbKOi MOBH. Tak um Tak, a 3a-
60pom1 HaKJIaJIeHI KopoJieM, Aisiii ak A0 KiHng 1970-x pokiB, Kosu
Karasnonist 3106y71a aBTOHOMIIO i 6yJ10 IPUIHATO 3aKOH IIPO HAIIOHAJIb-
HY MOBY. 3po3ymiJo, mo MDinxinn V 3aKuB y KaTaJOHIIB HEI00POi cJia-
BU. OTOXX 3 HAOGYTTSIM aBTOHOMIil B XYJAO>KHbOMY My3ei Micta XaTiBH,
6atpkiBuHd X. Pi6epu, moprper HEHABHCHOrO MOHApXa IMOBiCHJIH
JIOTOpPH HOTaMH, TakK BiH €KCNOHY€ETbcs U moci. lle, 3okpeMa, nosicHioe
kaptuay A. Mipo «@eni-Dininmny (Tak camo, Ik He BUIIAJKOBO 3rajaHi
BHIIIE iCTOPHYHI ITOAPOOUILI PO3KPUBAIOTH 6araTo mikTorpadiyHaux ajro-
3iil Ha iHIMX TBOpax MUTI ). CamMa Ha3Ba KAPTUHHU CKJIAJAETHCS 3 JIBOX
gactun — «Deni», Bixg matuncbkoro felidae, T06T0 3 poAUHN KOTSYUX
3BipiB (y Bi3yaJIbHOMY pillIEHHI — 1€ TUTP YV BEPXHiN yacTuHi), it iMmeni
KOpOJIsi, YA€ NepeBepHyTe 300pPAKEHHSI CYIPOBOKYETHCS Bij/I3€pKa-
JIEHUM 3aKJIMKOM — ...a la gerral — ne <«gerra» (karaJi.) O3HAuae€
«TJIEK» 3aMICTb «guerray» — «BillHa». I[pOHIYHOCTI TBOPY /A0ja€ i Maii-
CTE€pHE BHKOPHCTAHHSI TEXHIKM OII-apTy, KOJIM CMYTHd TUTPSYOl IIKYpPHU
NEePEIiTAIOThCA 13 CMyraMu KOPOJIIBCBKHX Ky4epiB, CTBOPIOIOYM CHH-
TETUYHUU 06pa3 CYTHOCTI iCIAHCHKOTO MOHApXa.

Jlyx HanioHaJbHOI iI€HTUYHOCTI, MPUTAMAHHHUN KaTaJOHCBKili iHTE-

' MucreurBo KepaMiunux BHPOGiB Mae apa6GChbKe MOXOMKEHHS, OfHAK CBili PO3BMTOK i MOIIMPEHHS
Ha €spony 31006ys0 yepes Karanomnio.



JIFEHIIii, MOSICHIOETBCSI HE JIMIIE iCTOPHYHOIO MAM'ATTIO, a i BJIACHHM
JKUTTEBUM [IOCBI/JIOM, CKJIA/ICHUM y 6arathOX BUIQJKAX 3 NPUHVOKEHD i
06pa3 manionanbuoi rizmocti. Tak, Anromi Mipo 3rajye, mo KoJm
HIIIOB IO IIKOJIM, TO MOraHO 3HAB KACTiJIbChbKY MOBY, 60 3BHK ya0oMa
PO3MOBJISITH KATAJOHCHKOIO. OHAK yuuTe/ib 3a00pPOHUB YXKUBATH I[IO
«BYJIbrapHy MOBY>», a.iHIIi 3arajioM Ha3WBAJIH il «COOAYNUM raBKOTOMS .
A 6yno x ne 30BciM HenaBHo, B 1950-1i poku.

Hapomuscst Anroni Mipo B micti Asbkoit 1944 poky. lle crapopsasue
BaJICHCiMiChKe MICTO CJIABHJIOCSI CBOIMH PEMiICHUKAMM W MaicTpaMu —
BI/IpoﬁHmcaMM nanepy, TKauud Tomo. Ta ¥ y pojauHi MaObyTHHOrO XY-
JIOKHAKA [iHYBAJIM MPAIO: 6ATHKO 3aCHYBAB NEPIIY METAI006pPOGHY
MaMCTEPHIO B MiCTi, MaTH Oysia MoaucTKoio. Toxx mpanemo6¢TBo i npa-
He3/[aTHICTD AnroHi Mipo, MO)kHA cKa3aTH, YCMOKTAB 3 MOJIOKOM Ma-
Tepi: mpaioe BiH 1o 12—14 romun n#a 11,()6y, gacoMm Oisbmie. IMoxo
NOKJIMKAHHSI, TO BOHO BiJIKPUJIOCSI MUTIIEBi 1€ B JUTHHCTBI: BCE CBOE
JLO3BIJUISL IPUCBSITYBAB  BiH yJIO6JIEHOMY 3aHSITTIO — MAJIIOBAHHIO.
PoGora y 6aTbKOBi# MaiCTEpPHI AONOMOTJIA i3HATH NPUPOLY 6araThox
cydacHux Mmatepiajis i Baacrusocti dapo, [0 CIPHSJIO HACTYIIHAM
TBOPYUM IIOIIyKaM. A XY/IOKHIO OCBITY 3aMiHMB EUHUMA YUYHTEJD,
micueBuii xynoxxkauk Biceur Moiis, mif IPOBOJIOM SIKOTO A. Mipo 3a-
CBOIB IIKOJIY, Bi/i/JaBIIH HAJIE)KHE TPAAMIIMHEM JKaHPAM — IOPTPETY,
ne#saxcy i mariopmopry. Lli pammi po6otd, 3 BiAMyTHUM HAJHOTOM
CYMJIIHHOT'O aKa/IeMi3My, BECTABJIEHI HA KOHKYPC MAJIOHKA, JKUBOLHUCY
i ckysbuTypu B Asnbkoi 1960 poxy, npuseciu A. Mipo nepury npemuo
MiCIIEBOTO MymunnamTeTy Ane Ha nMbOMy, MOXXHA CKa3aTH, ¥ CKiH-
YUBCS MiZAITOTOBYMM MEPioJi, OCKIJIbKH CTapaHHE JOTPUMAHHSI KAHOHIB,



3I0POBHH aKaJeMiYHU KOHCEPBATU3M i IMiKpec/ieHa CAJIOHHICTh OyJIH
Yy>Ki MOJIOJJOMY MHTIIEBI.

Hacrynni pokun A. Mipo _PHUCBSYYE BHUPOGJIEHHIO JIAKOHIYHOI, XK /10
CTHJII3yBaHHS, HAa/JA3BHYaHO BHMpPA3HOI JIiHil, PUCYHKa, 3JaTHOrO /O
y3araJbHEHHsI, €eKCIIEpPUMEHTYBAHHIO 3 KOJIbOPOM. BiH Tak camo ycrmiii-
HO 6epe y4acTb y 4eproBux KOHKypcax B Asikanre, Mazpizi, Banencii.
Pa3oM 3 THM 0 CBOEI nepuIoi nepcoHaibHoi BUCTaBKH 1965 poky Bu-
KOHYE€ IepIly XyNoXKHIO cepiio «Orozeni» (1964) i BucTynae 3aCHOBHU-
KOM MHCTEIbKOTO yIpYIyBaHHSI aJIbKOMCBKHX XYIOXKHUKIB «AJIbBKOM-
apt» (C. Macia, M. Marau, A. Mipo, nisnime — B. Biganp ta Anek-
canzape). Lli nsa 3BepIICHH BaXKJIMBI /1151 3arajIbHOrO PO3YMiHHSI TBOP-
yocti A. Mipo. Ilepma #oro XYOXKHS Ccepist o6’enHaia YKUBOMUCHI
po6oTu (BHKOHaHI I[e B TPAAULINHIA TEXHIil[ — MOJOTHO, OJisl), Ma-
JIIOHKH (30BCiM He €CKi3Hu 10 xanormcy) i rpaBiopu (macnqm ocbopm
3 T7IMO0KUM IIPOTPABJIEHHAM JiHii), NOB’sI3aHi CIIJIBHOIO i/IE€IO i TEMOIO.
IToni6ne nparaeHHs K0 caMopeasi3allii B pi3HUX jKaHpax i BUAaxX obpa-
30TBOPYOrOo MHUCTEITBA NMPUTAMaHHEe 6AaraTboM MHUTIISIM XX CT., 30Kpe-
Ma peJcTaBHMKAM icnaHCbKOro aBanrapausmy — llikacco, /lasi ta iH.
Opnak neit ymiBepcasism Bi6uBa€, K MPaBHIIO, GaraTorpaHHicThb i
TBOPYY NOTEHIII0 MHCTEIbKOI HATYPH, 2 HE T€ €KCIPECHBHE PO3MAITTSI
dopm OJIHIGI 1 Ti€el caMOl TeMHM 4M i/iei, O PO3BHUBAETHCA B CEPisiX
A MlpO

o ineanbHOro CHHTE3y Pi3HUX MUCTENTB MPATHYJM I IIIOHEPU CTHU-
JIXO MOJIEpH HANPHKIHIII MHUHYJIOrO CTOJITTSI, IIYKAIO4YH BiJNOBIAHO-
CTi 3BYKiB KoJibopaM Tomo. I[1o Mpilo — «06’e1HAHHSA TBOPIB Pi3HUX
MUCTEITB Y €IMHE Iije» °, HazBaHe cBoro gacy P. BarHepOM CJIOBOM
Gesamtkunstwerk, namaraerbcs y cBiil cnoci6 peanisysatu A. Mipo,
JOJAIOYH 10 HaCTyanx cepil TBOpPH 3 KepaMiKu, CKYJIBITYPU, MOHY-
MEHTAJIbHOTO MHCTEITBA, O0'€KTHOTO >XMBOMHUCY. laes KOHIenTyaib-
HOro OG’€IHAHHS PI3HUX XY/JOXKHIX MaHEp, Pi3HUX BHJIB MHCTEITBA
(>KMBOMIIHUC i apXiTeKTypa) JIsArja BEJIMKOIO MipOi0 B OCHOBY CTBOPEHHS
rpymu <AJnbKodapTy, sika npoicHyBasia a0 1972 poky, a posmnouasa
CBOIO J[iSIIbHICTh CaMe IMEepHIOI0 NEePCOHAJIBHOIO BUCTABKOIO TBOPIB
A. Mipo. Hapeurri, TSOKIHHS 10 CHHTE3y BUSIBUJIOCS i B OIOCepe/[KoBa-
HOMY 3aJIy4€HHi 110 i€l izei 6araTbOX cy4acHux A. Mipo MATIIB i 3 iB-
IIUX Tajly3eid MUCTEITBA — [0e3il, My3UKU. By miAroToB/IEHI KHUXK-
KOBi BUJAHHS 1 KaTaJIOTH o6pa30TBoptmx pobiT, CYNIPOBO/>KYBaHi Bip-
IIaMH BiZIOMUX noetiB (P. Anb6epri, C. Ecnpiy, II. Ceppano, [x. Dy-
CTep), aktopiB (A. T'agec, O. Mousbiiop), HanmUCaHUMHU Mij 6e3noce-
peIHiM BILUIMBOM Bi3yaJibHUX 00pasiB.

Hanpukiani 1965 poky nepconasbHa BUCTaBKa A. Mipo Biabynacsi Ha
Monmaprpi B Ilapuxi. Biarozai mopoky, mo kiJibka pa3iB Ha pik, TBOPU
MUTIA (AAETbCsl JIMIIE PO MEPCOHAJIbHI BUCTABKH, HE BPaXOBYIOUH
YU CJIEHHUX KOJIEKTUBHUX ) €KCIIOHYIOThCS B IcnaHii Ta B 6araThox Kpai-
Hax csity. Hanpukinni 1990 poky 3 rpadikoio i mmakaramu A. Mipo

? IIpuyuHM i TOSICHEHHS YHIBepCai3My MHTIIB OCTaHHIX AECATHIITH pidHOMaHiTHI. CkakimMo, B
Ykpaini muteus omuHUBC Midk Cuiioo i Xapi6ao0: sKOPCTOKHM 11€0/I0r YHO-CMaKOBUM [I€H3YPYBaHHIM
(xyapaau, Xyakomicii Touo) 3 oaHoro 60Ky, a 3 ApPYyroro — mnorpe6oio B MaTepiaJbHUX 3acobax s
icHyBaHHsA. [[UM MOSICHIOETHCSA NEBHOIO MipOI0 MacoBe, YacTO 3MYyIleHe 3BepHEeHHsI 6araThOX MiKaBUX
XY/I0’KHUKIB-CTAHKOBICTIB 10 MOHYMEHTAJIbHOTO MUCTEI(TBA, /i€ THCK OYB MEHUINM, a MOYKJIMBOCTI Biutayi —
GimpmmMu. Biache, cutyalis He cyTo YKpaiHCbKa, a 3arajJibHOEBPONEHCHKA, 3 NEBHOI0 KOPEKIEIO MpH-
YMHHHX CHOHYK. I TOMy 3po3yMmiso, 1m0 CHHTETHYHE BHPa)KeHHs BHYTPILHBOIL ifei yepes pisHOBHAM obpa-
30TBOPYOrO MHCTeNTBa KomTyBaau A. Mipo caMOBi/U1aHOI Npalli i CBIAOMOTO MOXKEPTBYBAHHS 1 Marepiaib-
HHM 106po6yToM 6isbllle HiXK Ha ABa AECATHIITTA.

* Mus.: Capabbsanos /1. B. Ctuip MofepH.— M., 1989.— C. 187. LlikaBo npouuTyBaTH JaJi: <«Cunres
MHCTEUTB € CIOCi6 yBiYHEHHs ife# i yABJIeHb JllOlIePl JIOACBKOTO CYCNiJIbCTBA, YBIYHEHHS YKUTTEOYAIBHOT
MiSIBHOCTI JTIOJIed Yy €QHOCTI AYXOBHOIrO i MaTepiaJbHOrO TBOPEHHS >,



BIEpIIe TO3HANOMUIIUCS KUTEJI Y KpaiHu; BUCTABKA pOOIT BiJKpHUIACh
y Kuesi # nporarom 1991 poky mob6yBana B IBaHO-(DpaHKIBChKY Ta
JIpBoBi. Toro xx 1991 poky Ha Ykpainy npuixas i caM MHUTELb K WIeH
MikHapoauoro xiopi II 6ienane «Imnpesza-91» B IBano-MDpaHKIBCHKY.
Y npyrii nmonoBuHi 1960-x pokiB A. Mipo ctBopioe cepii «Il'osonas
(1966), <Boxesinbai> (1967), «B’etnam» i «Cmeprb> (1968-—1969).
Ileii nepios y TBOPYOCTI MUTIISI MECTENTBO3HABI( BUSHAYAIOTH SIK Jiepe-
XiJl <Bi/l €KCIPECiOHI3My 0 conianbHOTO HeodirypaTusismy» ‘. Ek-
crpecioniaMm A. Mipo Takok nparte 0 CUHTE3Y, B JAHOMY BUIIAJKY —
no o6’enHanas enox. I'poreckoBe miJKPeC/I€eHHS 30BHIIHIX HEOJIKIB,
3a SIKUMH XOBa€eTbcs AyiieBHa Baja (bocx, Bpeiirenb), 3amikaBiieHHS
KOH(IIKTHUMHU CII€HAMU, [0 CIOTBOPIOIOTH 30BHIIIHI PHUCH JIIOJAUHH
(A. Bpayep, 30KkpeMa MOJOTHA HA TEMY Pi3HOMAHITHHX OGIHOK), HOCJI-
JUKeHHs1 npupoau Bigpasmusoro (X. Pibepa; 0 pedi, 10 OTHOrO 3 HOro
06pasiB — MOrpy/AHOrO MOPTPETA MOTBOPHOIO ctaporo — «Il'oyioBa Ka-
Jikuy, 1622 — mi3Hime HeOHOPA30BO 3BepTaEThcA A. Mipo), Bigobpa-
>keHHs1 »kaxiB dacy (D. loiis, «Kampivoc»), 304K posnady (<<Kpm<>>
E. Mysnka, po6oru E. Ho.nbne) — BCi Il aHaJIorii MPOCTYIAIOTh IIiJl
<ONYKJIUMH» Ma3KkaMmu cepili «BokeBiyibHi». XyIOKHUK NparHe 4depes
06pa30TBOpPYMI MaTepiaJi BAPA3UTH BHYTPIIIHE MOYYTTSI — OOpas3y Ha-
OyBalOTh yTPUPYBAHUX, AJIETOPUYHHUX PUC, a 3rozioM (cepist «Bisyanbmi
penbeduy, 1968—1970) NOBHICTIO 3HUKAIOTH, 3A/MIIAIOYA  TiJIbKU
IyJIbCYBaHHS KOJIbOPIB, HANPYKEHICTH (baKTypl/I o a)< 30UPAEThCA
3MOPIIKAMH, i KOZOBI O3HAYEHHS AYIIEBHOIO cTaHy. B ramysi ckysbi-
Typu A. Mipo npaioe B Ti yacu 3 6pOH30I0, 3aJi30M, AJTIOMiHIEM, HA-

' Guill Joan. Tematica i poética en l'obra artistica d’Antoni Miré.— Valencia, 1986. Alcoi, 1988.—
P. 22.
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JlAl09¥ BHPA3HOI IUIACTHYHOCTI MaTepiasy ¥ OpraHi3yioud mpoCTip Ta-
KHAM YHUHOM, IIIO BCi ONYKJIOCTI ¥ 3alaJUHUA CKJIAJAIOTh OAWH CHHTETHY-
HUI oO6pa3, HAaue a’k <«BUBEPTAIOUYM HA30BHi» 00’€KT. Y IIbOMY BigHO-
II€HHI MOIIYKHA MUTISI NIePeryKyThcs: 3 nomykamu P. /[omana-Biiio-
Ha, O. Apxunenka, A.-J)K. AngaMa Tta iH. A mpore Ii 3BU4YHi, OCBOEHI
XX cT. npuiioMH i TPaAUIliMHI MaTepiajid BXKe He 3aJ0BOJIbHSIOTh aJIb-
KOMCHKOT'O MUTIIS, BiZIMiHHOIO PUCOIO SIKOTO € IOCTIHHUH PO3BUTOK, PYX,
nomyk. ¥ oxkuBomuci A. Mipo Maiiyke I[IJIKOBUTO BiJMOBJISIETbCS BiJ|
oJiii, 3BepHYBIINCH 10 Biakputux y 1940-Bi poku axkpunoBux ¢dapb i
HOBHX TEXHIYHUX 3Hapsab (aeporpada). Y rpadimi npaiioe B TexHiri
MeTasorpadiku. ¥ CKyJIbNTYpPi BAKOPHCTOBYE HOBiI Marepiayu (moJiiec-
TE€P, CHHTETUYH] perBan), 00’€IHY€ CKYJIBITYPY ¥ >KUBOIUC B 06 €KT-
Hi TBOpH, POOUTH PYyXOMi O0'€KTH.

Ili cyyacHi TexXHOJOrii BIUIMBAIOTH, 3PO3YMiJIO, i HAa TBOPYY MaHEpY
XYIOOKHUKA. 3BYyYaHHSI KOJIbOPiB, EMOIliiiHA BiIKPUTICTh aOCTPAKTHOIO
>KHBOITHCY HE MOTFJIM Oijibinie 3a0BOJbHATA A. Mipo. BiguyBaroun -
KOM KOHKDPETHO HECIIpaBeJJIUMBICTh CBITY, B IKOMY MM >KHBEMO, BiH 6a-
XKae 1 rusjaya 3aayduTa 0 CHiBIEPE)KUBAHD. Cepii A. Mipo KiHIs
1960-x i B 1970-1i poku — ue cBigome 3BEPHEHHS [I0 Ii/IKPECICHOTO
¢dirypaTuBiamMy, OCKIJIbKH caMe 4Yepe3 peasbHHil o0pa3 J0CATacTbCs
0G’€IHAHHS YYTTEBOTO 3 PO3yMOBHM. Kpmmcn CIIPaBe/JIMBO BU3HA-
arim i TBopH A. Mipo sIK «couianbHuil peanisM» i mucasm, 30Kpema’:
«Anroni Mipo He ymie 306paky€e peasbHiCTh TAKOIO, SIKOKO BOHA €, a 1
BOJIHOYAC BHpa’ka€ GaKaHHS MHUTIIS 3MiHUTH 1[I0 PEAJIbHICTh» °. COIIl-
aJbHA IO3HUIlIS XYyI0KHUKA CIHpajacsi Ha MUCTeNbKi morsian 1940—
1950-x pokiB, Tak 3BaHY HO3UIIIIO «PO3TIOYEHAX YOJIOBIKiB» i HOHKOH-
dopmicTcopki mepekoHaHHs, Te, MO MPOCOYYBAJIO EBPONENCHKI (histoco-
dio i giteparypy B 1950—1960-1i poku i BHIMJIOCS B CTYAEHTCHKIi
sapopyuieHnst 1968 poky. ¥ 1972 poui A. Mipo pasom 3 iTasificbkumu
MHTIISIMA CTBOPIOE B MicTi Bpemria o6’eananns «I'pynno [lenynmia» —
«prna 3anepeyeHHs >, BucraBku, 1mo ix nokasalio e o6’e1HaHHS B
€BPONEHCHKUX KpaiHax, Oy/M BUSIBOM IPOTECTY MUTLIB 1POTH GY/1b-
SKOTO NPUHIDKEHHs JIOAWHA 4 Hauii. B ocHOBI Takoi mosumii yiexxam
1 comiasicTuyHi ifel, sIKi moaiJisiia mepeBakHa Oi/IBIICTh €BPOIEHCH-
KuUX XyaoskaukiB. Comiamictuuni norasiag A. Mipo, BiJibHI Bij 3aigeo-
JIOTi30BaHOCTI, NAPTIMHOI KeJiHHOCTI, Ka3apMEHOCTI Y¥ HAIBHOI YTOIi4-
HOCTi, BiJOMJINCSI SIK HA TBOPYiil, TaK 1 HA >KUTTEBiN nmo3uiiii mutns. Ile-
pebyBaroun 1991 poky Ha Ykpaini, BiH 3ayBa>X#B, IO CKOpillle 32 Bce
onuauscst 6 y Cubipy, sxk6u kuB TyT. MOXkna He cyMHmaTHCﬂ 11(0)
A. Mipo po3aims 61 1010 Ti€i yxpamcmcm iHTeJIreHIil, sika mpoMIIa
B 1960-—1980-1i poku kpi3b TabopH, B'SI3HHUII Ta eMirpailiio. AJIbKO-
CbKHI MHUTEIb BUSIBUBCA 6 He6aKAHUM JIJIsl CTPYKTY P TOrO4aCcHOI BJIaM,
OCKIJIbKM AKTHBHUM MPOTECT MPOTH HECIPABEJIMBOCTI, BUPAXKEHHUUA Yy
oro po6orax i3 cepiit 1970-x pokiB, a>x HAATO BJAYYHUHM i JOLIKYJIbHUMA.
ITe cepii «PeanbroCTis> it «Jllogunas (1970—1971), «Hopua Amepuka»
(1972), «CbOl‘OlIHlIHHSI moauna» (1973), «Jlonap» (1973—1980), 1o
BkJoyae mifcepii «Cnucu», <«IIrangapr», «CBo6oga BHPa>keHHS» i
«Yimi».

PeanbHi 060pa3W B TBOpax BHUINE3TaJaHUX Cepiil mo30aBJieHi, 3 OJHO-
ro 60Ky, HATypaJi3aMy, 4aCTO MPUTAMAHHOTO PEAICTUYHOMY MHCTEIIT-
By, a 3 JIPYroro — €CTeTUYHOI CTUJIi3allii, HEeMHHYYOI NIpH HAOIU>KEHHI
dirypatuBHOro xuBonucy a0 MoBH miaakarta. A. Mipo BUGYI0BY€ CBO1

> Contreras, Ernest. La triple muestra de A. Miré en Alcoi // Alacant, 1969, 13, XII.



TBOPH, Ha4e KiHeMaTorpadiynuii BeIMKUN IJIaH, KOJIHM 3a/HE TJIO 3JIU-
BA€ETHCS B CYIIJIbHY MOHOXPOMHY MacCy, BCe€ 3aiiBe BiITHHAETHCS, a HE-
3HAYHi AeTtajii HaGyBaIOTh Ba’KJIMBOTO CEMAHTHYHOrO 3HaueHHs. [Ipu
IbOMY XY/JOXHHUK KOPHUCTYETHCSI HAWPI3HOMAHITHIIIUMY IIPUAOMAMU
oprasi3saiii kagpy-nosortaa. Tak, ckakimo, B po6orax «Bernamy» (1972)
i «Po3mauy (1973) BukopucraHo edekT MmoABiiHOI pamMu, KOJU OCHOB-
HUM CIO’KET OPHAMEHTOBAHO JIAHIIOXKKOM JIIOJICBKUX MocTaTei (11po1oB-
JKYIOUM aHAJIOTiI0 3 KiHO — MOBTOPIOBAHMMH KaJ[PUKAMU HA BY3bKi
IUTBII). Y mepmoMy BUIAAKY — II€ COJIAAT HA MIJIMIIAX: MalOyTHE, 1110
4yeKa€ 3arapOHMKA, KOTPHUH Y HEHTPAJIBHOMY CIOKETi IMPUKJIAIAE iCTO-
JileTa 10 CKPOHi1 MOJIOHEHOI'0 B'€THAMIIS, i 3arajioM — CYMHI HACJIIKU
O6ynp-sIKoi BiiHU. Y [ApYyromMy — IOCTaTh JIOAMHH, GE3CHUJIOLI IPOGUTH
MY p, IPUYMHHI HAC/I KU HACTYIITHOrO po3nady. B iHImmx TBOpax CIoXKeT
TSXKIE 10 IOBTOPIOBAHOCTI, BiJi/iI3epKaJIeHHsI, PO3APiOHEHHSI HA OKpeMi
€mi30/i¥, KOHTPACTHOCTI ABOX NOJOBUH. MaiictepHe BUKOPUCTAHHS
CTHJIICTUKHM IIOII- i on-apry, Metacdopusaiiist HOHSTH i IO/ aKTyaJIbHOI
icropii po6uth TBOPH miKTOrpacdiyHO MPOMOBHCTAMH, AKTHBI3YIOUH
3BOPOTHHUM 3B’S30K: IJISIIay — KAPTHHA — aBTOP 4epe3 OCMUCJIEHHS i
CIIiBIIEPEKUBAHHS .

Tak caMo i B ckyabnTypi Toro nepiogy A. Mipo 3BepTa€ETHCS N0 pe-
anbHOi o6’ekTHOCTI. Ilepejnaioum e uyepe3 4acTUHY, WO TMEPEry-
KYETbCSI 3 PO3YMiHHSIM TrapMOHii mpejacTaBHUKAMHU BiapojkeHHs,
A. Mipo TBOPHTB CBOI «PYKH», <HOI'H» 1 «TOPCU» 6€3 €K30TU3MY MOJIep-
HICTiB, IpenapyBaHHs aBaHrapAMUCTIB YA HAaTypajismy peasicriB. Lle,
CKOpillle, aHTHYHA TPA/UIIis, IPUKJIaIeHa 0 TenepinHix JaciB. HaBith
Yy Takux CKyJabnrypax, Kk <«YonoBik-kanemoxs» i «YosoBiK-Kackay,

11
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IPOCTEXKYETHCSI HACAMIIEPE/] JABHBOTPELbKA TPaAULis (hasigHuX o6pa-
3iB. lllonpasza, cyyacHa atpubyTHKA — KaIleJIoOX i KacKa — Ha/aloTh
nuM obpaszamM (peiaucTChKOro BHUTJIYMAY€HHSI ¥ MEBHOI ipOHIYHOCTI.
ITincepieio «Cnucus», crBopenoo Hanpukiii 1970-x, A. Mipo migxo-
IUTh 6e3nocepeHbo 0 OMHIE] 3 IEHTPAJIbHUX CBOIX cepiii — «Mauro-
BaTH MassipcTBoy» (1980—1991). [peuenenrom no uei G6yna me po6ora
«Tpu rpauii» (1968), ne midosoriuni 6orusi, O BTI/IIOOTH ¥ €061 106-
pe, paJiicHe i BiYHO IOHE HAYAJIO JKUTTS, ILJIKOBUTO 3MIHIOIOTHCS Y CY-
YaCHUX yMoBax i HaGyBalOTb iHIIOrO 3MICTy, BiIOBiJHO 1O BUMOT CY-
cmiJibcTBa. JlJBOMa OCHOBHUMH O3HaKaMH cepii «MaJsoBaTtu MasipCcTBO»
MO>KHA BH3HAYMTH ii aHTHEMi(O0ri3aM Ta iponilo. Biacue, cama HasBa
CIIOBHEHA B3aeMo3aliepedeHHs1 a00 K ipoHiuHOI 6araTo3HavyHocTi. Pa-
30M 3 THM Y cepil «MamoBaT MaJIIpCTBO» SIKHAWMOBHIIIE BTiJIMBCS
nputaManunii A. Mipo cuntes — 06’ €[HAHHSI €NOX i CTHJIB: MaiCcTpu
BCIX 4aciB i HApPOAiB Ha4e 3rPYNyBAJIMCS I/l JaXOM O/(HI€T KOHLIeILi]
1 TBOpUYOro cupssmyBaHH:. Ile cxoxke HA Te, IKOU AJTbKONCHKUN XY 10K~
HHK 3i6paB GJIMCKY4Hii aHCAMOIIb BUKOHABILIB i 3yMiB o6’eHaTH B rap-
MOHIHOMY 3BY4YaHHi Cepe/JHbOBiuHi i HalCy4acHiUl My3u4Hi iHCTPY-
MEHTH, BHCTYIAIOYM i JMPHIEHTOM, i Hepmoio ckpunkoio. ([lo peui,

SKIIO 3ailIIa MOBA PO MY3MKY, TO HaiiHOBima cepist A. Mipo «Bipa-
4e», HaJl KOO BiH IPAIIOE i sIKa, 3pO3YMiJIO, UiJIKOBATO BiJPi3HATH-
MeTbCsl BiJl IONEPEJHIX, MA€ HA3BY MY3HUYHOIO TepMiHy («BiBaue» —
>KBaB€ BUKOHAHHS) i MPUCBSIYEHA €KOJIOTil Y SKHARIIMPIIOMY PO3YMiH-
Hi I[bOTO CJIOBA).

Antumicosoriam Ta iponis cepii «MasioBaTH MajsgpCTBO» € JBOMA
cropoHamu oaHiel MeaaJi. IIpo 3navenHst Mi(iB y KUTTI CyCHiJIbCTBA
1 okpemoi moauan mucaau i K. Mapkc, i M. Biok, i O. Jloces, i 6arato
iHmmx ¢inocodiB Ta icropuxiB. Biakupatoun oani mibu, Mu Biapasy
HAMaraeMocsi CTBOPUTH 1HIII — i B IJIAHI iCTOPUYHOMY, i COIIaJIbHOMY,
i TBOPYOMY, i mo6yroBomy. B cepii «MamoBat Mansspcrso» A. Mipo
PYHHY€E IO HE3HUIEHHY CHUCTEMY MiiB, HE BUTBODIOIOUM NPH LBOMY
HOBOI MihoJI0Tii, 10 SIKOI TSKiNM BCi HANIPSIMKM 06Pa3oTBOPYOTO MHUC-
TELTBa, 30KpeMa KiHISI MUHYJIOTO i BIIPOJOBIK TEINEPIIIHbOTO CTOJITTS.
Aute net dpakr pyitHaii, Ik He napaoKCaJbHO, HE HECE AE€CTPYKTUBHO-
ro xapakrepy. Pyiinyioun 3BuuHi MihH, XyJ0KHUK HE M036aBJISIE TIJIsSI-
Jlaga MOro BHYTPINIHbOI OIIOPH, & HATOMICTb JAApPYE AYXOBHE BU3BOJICH-
HSI i BUBHIIYE MOTO JIIOACHKY CYTHICTb.

Po3BissHHAM icTOpuko-repoiunoro Mida i moms’sizdaHoi 3 HUM CBiJO-
MocTi BucTynae mniacepisi «Crnucu», CTBOpeHa HAa OCHOBI BiJIOMOTO IO-
sotHa Benackeca «3mauya Bpeaus (1634—1635), sike Mae TaKOXK iHIILY
Ha3By — «Cnucuy» i BifijOMBa€ peayibHUN iCTOPUYHMHN €30 — 324y
Micta-dopreni Bpeau ii rapHi3oHOM iCHIAHCBbKOMY BiliCbKy. Bimome
BHCJIOBJIIOBaHHSI cy4yacHuKa Besackeca, BumatHoro mnoera Jlyica ne
I'onropu: «bpeny 31aB ronon». Ta # came nmonotHo Benackeca, Hanm-
caHe 3a noaisimu 1625 poky, OBistHE repOIKO-pPOMAHTHIHUM dmepOM —
IEeHTpaJbHA CLEHA nepejadi Kmodis i dhopreni dhraManChKUM MOJI-
koBojueMm 0. Haccay icnaacbkomy A. ae CriHOJII CUMBOJII3YE TiIHICTh
nepeMo)kKeHux 1 6J1aropoiICTBO NePeMOXKILiB. Y TIM, SIK CBi4aTh JOKY-
MEHTH, KOJIM icaHIi 3aiHsM popTelo, TO 3HAUIIIA TaM 3amaciB xJiba
Ha Mic;[ub a BUHa — Ha Tpu Micsui... He repo'ﬂcy iICTOPMYHOTIO eli3ony,
a 3BUYAMHI KOPHUCTOJIOGHI iHTEPECH — KYIiBJIIO- npojax (1o, 3per-
TOIO, JIEKMTh B OCHOBI i BEJIMKUX, i MAJIMX BO€EH) miakpecmioe A. Mipo B
HAWpPi3HOMAHITHIIIIMX TBOpax cepii; B ogHoMy 3 HuX (odopri «Crucn»,

1975) nBo€ cynpoTHBHUX BiliChK 030POEHI ByKe paKeTaMH i TAaHKAMHM. ]Io



TOTO K 3ayBa)KMMO, IO iCIIAHChKE BiMCHhKO HOCUJIO TOMAI Ha3BY «Crucu
iMniepii», 60 CkaazaoCcs MEPEeBA’KHO 3 HAWMaHIIB. Yce 1e MAMOBOJII
CHajia€ Ha JyMKY, KOJIM BXOJHII Y IPOCTiP BEJACKECIBChKOTO MOJIOTHA,
IPOHUKAIOYM KPi3b 9aC — Y MPAMOMY it IepeHOCHOMY PO3YMiHHI, aJiKe
o6’extHui xuBonuc A. Mipo «Cnucu iMnepii» (1976—1977) nae amory
1€ 3pOGUTH i cCaMOMY TJIsIAaY€Bi CTATH OJHUM i3 YYACHHUKIB iCTOPUYHOTO
enizony.

Po3pobka BenackeciBcbkoi Tomiku ® gosposisic A. Mipo posBisitu He
OMH yCTaJIeHUH Mi( Y4 iPOHIYHO NEPEOCMUCIHUTH HOTO. Or, ckaxximo,
Mi¢p mpo cycminbhi niggocti. Te, MmO CKIafa€ rOPAICTh CY4YACHHKIB,
['omep BEpa3uB y BifOMOMY CIHCKY kopa6.iiB, Bepnanb [liac nenp Kac-
TiJbii0, yJacHUMK moxoay Epnana KopTeca 0 Mekciku, y mepesiky
3aBesennx 10 Hosoi Icnanii koneii ’, a A. Mipo —y cblpMOan 3HaKaX
aBTOMOOIJIbHUX KOMITAHi#, 10 npnxpamamrb KPYII KOHSI BEJIACKECiB-
cbkoro kas3sa-repuora OmiBapeca («Kimauit moprpersy, 1982—1984).
3peniToio, B IibOMY € SIKACh CHAJKOBICTh, MO BiJJOMBAE PO3BUTOK HAIIIO]
IUBLIi3aIii.

1932 poky Mapcenn /ljoman Ha BHUCTaBIi TBOpiB Anekcanapa Kamib-
Jiepa 3arpoBaJUB TEPMIH JJISA CKYJBIOTYP aMEPUKAHCHKOrO MMTIS —
«MOOii». BiaTosi CTBOPEHO Ifiay JiTepaTrypy, B SIKiil AOC/TiIKYETHCS
BigkputTsi Kanbaepom TpI/IMipHOCTi KOJIM YIOr0 PYXJIMBiI KOHCTPYKIIil
pearyiorb Ha KOJIMBAHHS HOBITPSI i MOXKYTb iCHYBATH JIHIIIE SIK BUMPIsi-
Ha 06’emuicTh. A mpore A. Mipo iponisye i Haza imum micpom. ITomimennit

® uB.: MansipctBo € Massiperso // Beecsir, 1989. No 5.— C. 162—172.

" Del Castillo, Bernal Dias. Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espaia.— Habana,
1963.— P. 71—72.
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y 6ocxiBcbkuit «Can naconon» («Can 3 moGinem», 1987) mo6inb Kab-
Aiepa He BTpavae quymm TPUMIipPHOCTI, aje 36araqye'rbca HECIoAiBa-
HUM aCOI[iaTUBHUM 3B’SI3KOM.

[Ton-apriBcbki o6pasu Pos JlixteHmireiiHa, B35TI 3 KOMIKCiB, BBa-
JKAIOTHCS SIKHAN3PO3YMIIIIIMMHU JIJII MACOBOTO TIJIsifiladya, OCKiJIbKA BOHHU
€ IJIOTTIO BiJl mJOoTi MacoBoi KyJbTypu. OnHak y kaptuni A. Mipo «Ha-
aity (1987) Han3ByKOBUM KOMiIKCOBUM BUHUILYBa4 JIiXTEeHIITEHHA HAJ
rOMiBCbKUMU TMEPCOHAKAMU BUIJISJAE 3aTPO3JIMBO — i 3 MOTJISIAY Ma-
COBOTO BUHUIIEHHS, 1 3 MIOIJISIY arpecUBHOI Mac-KyJabTypH. SK BioMo,
[IOYaBIIH 3 IEPEHECEHHSI KOMIKCOBUX IIEPCOHAXKIB Y ILJIOIMHY MUCTEIIT-
Ba, P. JlixTeHITEeH CKiHYMB 3BOPOTHUM MpoiiecoM. I ojiHe 3 IpOYnTaHb
Kaptunu </lormsinanbauisay (1987) narsikae came Ha 11e, xi6a mo BKa-
3YIOUMd Ha BiJMiHHi BiJ 06pa3iB MacMejia JKepeja — akaJAeMisM, 110
IPOSIBUBCSI Y 300pa’keHHi GUTOrO IMiBHS.

3arasiom TBOpU cepii <«MamoBaTH MaJSIPCTBO» IIO3HAYEHI SIKHAM-
HIAPIIO IMOJIICEMAHTUYHICTIO i MOXYTb NPOYUTYBATHCS HA pPIi3HUX
PIBHSIX i mi/Jl pi3HUMH KyTaMu 30py. JIiHIHHUHI 3B’ 130K MonepeIHix cepii
(aBTOp — KAapTHHA — TJIAa4 — aBTOpP — ijaes) YCKJIaIHIOETBCS L1010
CHCTEMOIO /3€PKaJ, Y SIKUX BiJIGMBAIOTHCS, TIOCTIHHO MHO)KA4YUCh, HE
JMIIe BiJIBEPTi Y4 NPAXOBAHI aIi03il, aHAJIOrii Ta CHMBOJIIKO-KYJIBTY PO-
JIOTiYHi feTaJii, a i Halle BJIacHe PO3yMiHHS, piB€Hb HAIIOI OCBIYE€HOCTI,
cTyniab gyyrTeBocTti. OHE CJI0BO, MU U cCaMi BUSIBJIIEMOCH YTSTHYTHMU
B TOU JA3epKajibHUi JIAaGIpUHT i, O3UPAIOYUCH, BIUBJISIEMOCH Y BJIACHE
069 YsI.

IkoHOrpadis cepii «MamoBaTu MaJISIPCTBO» — HE IPOCTO CIOJIYYEHHS
0o6pa3iB MUTIIIB Pi3HUX €I0X, NPEJCTABHUKIB Pi3HUX CTUJIB i HANIPIM-
KiB, Me>Xi Mi’K SKUMHU BHIABAJIMCS HENMOPYIMHUMHU. TiriaHiBCbKHUI MOPT-
petr Kapma V («Kapn V y 6utsi nig Monabs6eproms», 1548) nepeBoauTh-
csA B TexHiKy Jitorpadii i nmocrae ¢dipmoBum 3HakoMm («Kapa V —
<«Kpomo», 1988—1989). Tak camo Kapu 111, nensnss HiMebKOro >KuBo-
mucist A. Menrca, onuasgeTbess T0 B Hplo- Mopxy («Koposb y Hbio-
Vlopxy» 1987), To B ITapuxi (« Koposb y ITapuxis, 1987), amiHo0unCh
Bi/INIOBi/THO /IO KYJIbTYPHOTO AaHTYPaXXy. ¥ YacHUKH « CiJIbCHKOro CBsiTa >
Tenipca (1646) Tak caMO CBSATKYIOTb — YM TO HE3MiHHICTb CTapoOro
MHCTEITBA, Y4 [I0SIBY HOBOTO, 10 BUCTYIA€ HA 3a/(HBOMY IUIaHi dirypa-
mu B. Kanaiacekoro. Hepconaxc 1. I'orena, no3HayeHU# TAITSIHCHKOIO
JIEKOPATUBHICTIO, BIUBJISIETHCSI B CEPe3EeMHOMOPCHKUIA 00piit, HA SIKO-
MY MPOCTYNAIOTh HE CHMBOJIH NEepPBICHUX BipyBaHb Ty6iJIb11iB a CUMBO-
niyni o6pasu I1. Knee i [Ix. Mipo («Cepensemuomop’si», 1988). Bcee
e MiJBOAMUTL O PO3YMiHHS, IO MHCTELTBO3HABYI ne(bunuu Ta CXe-
MU MalOTh BiJJHOCHUM i NEBHOIO Mipoi0 <«MidoJioriynuit> Xapaxrep,
MeE>Ki Mi’K HUMH THMYACOBi i y OLIbIIIOCTI BUNIA/IKIB HAYMaHi, a HAWBi/I-
JajieHinii, 3/aBajgocs 6, HAIPSIMKH 4YaCTO BHUSBJISIIOTH Oe3mocepeHii
3B’s130K. Tak, ckaximo, Ha KapTuHi <« HaniBnposopwuiis> (1986—1987)
11032 MOH/IPIaHIBCBKAM r€OMETPUYHUM BITPA’KEM IPOCTYIIAE BXKE 3ra-
ayBanui crapuii X. Pi6epu. A meradisuka /le Kipiko opraHiyHo Biu-
cyerbes B 6ocxiBebkuit «Can Haconmony. Ha kapruni <« Apictif posris-
nae I'any» (1988) nenrpajibHUM 06pa30M BHUCTYIAE MEePCOHAXK Tyirys-
Jlorpeka, Binacauk kademanrany Apicrig Bproan. Ilpocrtexyioun 3a
HOro MorjsiioM, MA BAMBJISIEMOCSI B «kKAPTUHY B KAPTUHI» — CTUJII30Ba-
HUH OpTpeT APY>KUHU, «BUHATHIY» i3 CanpBagopa [lanmi. Ane xx Apic-
Tig BploaH y Hamiii CBiIOMOCTI ySBJISIETbCSI, BJIaCHE, HOTO TBOPIEM —
Tynys-JlorpekoM. Otke, 11e cam JIoTpek 3 ipOHIYHOIO MOCMINIKOIO CIIO-
rJsija€e IWioAU ap HyBO. UM, ToyHime, MU pa3oM 3 JIOTpekoM AUBUMOCH,



MOPIBHIOIOYH. .. i T. [{., PYXAIOYHCh [3€PKAJIBHOIO IajIePEEI0 MACTEIBKHUX
o6paasiB, o ixX i akaaeMicTH, i aBaHTAPAMCTA BUTBOPIOIOTH O/HAKOBO —
y «<Ky3ni Bynkanay, ne Ha KoBaJJii po3cHIaHO mijacBigomi Bizii. He
BHUIIAJIKOBO, IO BaJIEHCIAChKIUHA MuUCTenTBO3HABeNb Poma ne na Kabe
BU3HAYUB cepuo A. Mipo «MamoBatn MajisIpCTBO» SIK <«CBiJIOMiCTb
JKMBOIIHCY »

Sk npasuno, ‘Ha3BH 10 TBOPiB A. Mipo CKJIa/aioTh BasKJIUBUM €JIEMEHT
eHOI KoMnoauilii. Bep6aizaliisi 06pa3oTBOPUOro MUCTEITBA Bi/(KpH-
Jlacsl He chorofHi i He Buopa. Knacuuni mosorna Ha 6i6eicbki 4 Mi-

(bosoriuni cioxern MaloTh 6e3nocepe/iHi JirepaTypHi BUTOKH. Ta # Ha-

3BY TBOPIB YKA3YIOTh HA Ty 4YM Ty CIEHY, IO ii HEPEOCMACITIOE MUTETI.

3BicHO, mo Tpaamiii XX cr. 6auxKui BlByaJIbIIl Bi/ITBOPEHHS IIPUCIIIB'IB
I1. BpenrencM B enoxy craHoBjeHHs MojepHiaMy C. CosoBHOB nucas:

<Y Mi3HIIIMX TBOPAX JITEPATYPH ¥ SKUBOIKMCY HABPS/| T4 MOXKHA BY3HA -

9UTH, /I¢ BIUIABAJIA JiTepaTypa Ha JKUBOLKC, /i€ KUBOIKUC HA JIi Tepary-

py» °. I Bce 10 NOSIBYM aBaHTapAu3My, AAafaisMy, CIOppeasi3My .JiTe-

paTypHI/m BILJIAB OOMEKYBABCsl TEMATUKOIO 9 CIOKETOM >KHBOIMCHOTO
TBOPY, a MiATEKCTIBKM A0 HbBOIO JIMIIAJIACS KOHCTATAI€I0 daxry.

XX cromitTsi oécpHyJIo Ha3BM KAPTHUH y CTUCJI KOHIENIi i JieKiaparii
9Y¥ XapaKTEPUCTUKY BidyanbHux ob6pasiB (C. [lani, P. Marpirr), 3po6u-
JIO B3a€EMOIIEPEJIMBAHHS BidyaJbHUX 00pa3iB y BepbanbHi («KiMMepiii-
cbKi coHetu» M. Bosiommna ta #oro akBapesi). Hassu tBopiB A. Mipo
[IO3HAYEHI THMHA CAMUMHU XaPAKTEPUCTAKAMHU, IO i CaMi TBOPHA — JIAKO-

# De La Calle, Roma. Plastica Valenciana Contemporania.— Valencia. 1986.
* Conosbes Cepreii. Mcropuko-aureparypabie a1i0/bl. K serengam o6 Myne npeaarene.— Xapbros,
1895.— C. 120.
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Hi3MOM, ipOHi€l0, 6araTO3HAYHICTIO — i BHCTYINAIOTh 1X HEBiJl €MHOIO
yacTHHOIO. I11acTUYHO-KOJIipHA OpraHi3allis MmojoTHa BiJIIOBIIA€ JIEK-
CEMHO TOYHIN CTPYKTYpi Ha3Bu. BminHs ipoHidyBatu cioBom A. Mipo
3aCBiJUUB CBOIM >KApPTiBJIMBUM MiHi-CJIOBHUKOM 06pPa30TBOPYOTO MHUC-
TEITBa, SIKUW J0AAB 0 HAGOPY JUCTIBOK 3 PENPOAYKIISIMUA CBOIX TBO-
piB, Buganoro B Bapcesioni 1988 poky. CkaskiMo, ,,«EKCIIPECiOHiZM> —
KPYTHH BHCJIB; <«iMIIPECIOHI3M» — CXHUJIBHICTH JI0 IPHUIOJIOMIIIEHHS;
«COIIAJIICTHYHHAHN peasli3aM» — TBOPH XYHIOXKHUKA-COIIAJICTA, HA SIKUX
BiH 300pa’ky€e 61aroroBiiauii o6pa3 KopoJisi; <«QyrypusmMs — ydopairi-
HbOBI3M..."“. OTOX BapTO MOSICHUTH X04a O /esiKi Ha3BU KapTuH A. Mi-
PO, OCKIJIBKH, SIK 3a3HA4YaJIOCS BUIIE, BOHH € 6e310CcepeHIMU CKJIa10-
BHMHU TBOPIB.

B okpeMux TBOpax Xy/0KHMK BUKOPHCTOBYE iHIIOMOBHI CJIOBa, Jai0uu
THM CaMUM XapakTepucTuky nepconaska («The Maja Today» — «Maxa
cborosiHi», 1975), a6o Baacue ifei («Gora Euscadi. Visca Picasso» —
«CnaBa Kpaini BackiB! Cnasa Ilikacco!s», 1985), B iHIIUX — Ha3BU
kHIKOK («IIIkipa 6uka» Ecmpiy», 1968; iigerbcst mpo 36ipKy BipiiiB
BIIOMOro kKartajoHcbkoro nmucbMenHuka CanbBagopa Ecnpiy). Hacom
Ha3BH KaPTUH MAIOTh 61J1bIII OCOOMCTHI XapakTep — CKaxkimo, «OBiji B
poJii Bicenrte B Yini» (1977),— iaerbesa npo akropa OBigi Monbiiopa,
Jpyra XyaokHuka B pouii Bicenre Pomepo, Kosu Toit 6yB 3aTpUMaHUN Y
Yini B yacu BiliCbKOBOI MKTaTypu. Barato Ha3B CIOBHEHI IPUXOBAHOI
ipoHii, IO BiAIYHIOETbCSA Bidyajbaumu obpasamu: <Ilixg Icmariero»
(1986—1987) — natsk He juie Ha reorpadiyne, a i HA 3aJI€KHE CTAHO-
punle Karanomnii; «3araaka Pecny6uikuy (1988) — nmocrdpankiBebka
AeMOKpaTis 3 MOHapXi€elo; «Hac Hapoay» (1988—1989) — karanoncpka
TeMa Ha TJIi CIIOTBOPEHHUX TIOAWHHHKIB KaTaJIoHIs CanbBajgopa [amni;
«Yotupu cmyru» (1981—1982) — HAI[lOHAJIBHUH 1panop; <3aiina B
Kodpenri» (1989—1990) — nassa micra, e po3ramioBaHa HaRG/IKIA
no Anbkos AEC; «Dynknionanbha i kpacusa» (1990) — ipoHi3yBaHHS
Ha/l MPArHeHHAM XY/I0XKHHKIB-MOJEPHICTIB 3po6utn (yHKILOHAIbHI
pedi eCTeTUYHO KPACUBUMU,— 3TiIHO 3 PO3POOJIEHOIO CIIEI[iaJbHO TEO-
piero, A. Mipo IpONOHYE PO3IJSIHYTH B I[bOMY ILJIaHi JKIHKY ; «Me-
HiHAHiHA > (1980) i «Menina Benackeca» (1985) — HecnomiBaHUM
COPOMIIIbKUI BiATIHOK y 3HAMOMHUX Ha3Bax, aJl)Ke <«MEHiHA» KaTaJIOH-
CbKOIO Ma€ oaHe 3 eB(MEeMICTHYHMX 3HAuYeHb YOJIOBIYOrO CTATEBOIO
opramy.

TakuMm yMHOM, CJIOBO y HOro (pyHKI[iOHAJIbHOMY 3HAYE€HHI CTA€ CBOE-
PIHUM KJIIOYEM KAapPTHHU, apia/IHUHOI0 HUTKOIO B JA3€pPKaJIbHOMY J1abi-
punti. «TaemHuus ciosa B TOoMy i moJsirag, 1O BOHO — 3HAPSIIAS
CHIJIKYBaHHS 3 npeaMeTaMu n apeHa iHTUMHOI Ta CBIJJOMOI 3yCTpiyi 3
ixHiM BHYTpiHiM >xutTtsiM» '°. Y TBOpax A. Mipo came csi0BO gonoma-
ra€ Kpaimie 3po3yMiTu nonicemaHme BHYTPIIITHBOI'O >KUTTS TIPEJICTAB-
JieHuX 00 €KTiB.

Cepis «MamoBatu ManasipctBo» A. Mipo Mae uyMMajio aHAJIOTIA Yy
XX croairri. Halikpama 3 #Hux — JiteparypHa: poMman [[»k. /xoiica
«Yniccy, IKUU BUMAra€ YUCJIEHHUX KOMeHTapiB. Tak camMo i KOXHY
KapTUHY aJIbKOMCHKOTO XYIOXKHUKA MOKHA CYIPOBOIUTH PO3JIOrAMH
KOMEHTapSIMM ¥ NPHUCBATATU i okpemy crartio. Ciij ckasatu, mo B
A. Mipo € Taka CTBOPEHA HUM KHUTa PENpPOAYKILi, ie KOXKEeH TBip po3-
KJAJ€HO Ha CKJIAJOBI — CBOEPIAHUN MIOBIAKOBUN amapaT. YTiM, SK
3a3HAYaJ0Csl, KaPTUHU MAIOTh IMPOKE NPOYUTAHHSI, NOYMHAIOYU BiJ

' Jloces A. @. ®unocodus umenu.— M., 1990.— C. 49.



€CTETUYHOIO CIPUUHATTSA U 3aKiHYYIOYM PO3HIM(POBKOIO OKPEMOI Jie-
taji. I mepmie, 6e3nepeyno, BasKJMBiIIeE.

Ao BigoMoro apreHTuHCbKOro nucbMennuka Xopxe Jlyica Bopxeca
HA3UBAIOTh «06i6iOTEKApeM CBITOBOI JIiTEPATYPH», TO BAJIEHCIHCHKOIO
XyaoxHuka AHTOHI Mipo MO’KHA IO NMpaBy Ha3BATU «CKApPOHHUKOM CBi-
TOBOrO MaJjsipctBa». Mloro maerok Mac Conanbmo mif AIBKOEM, Y SIKO-
MY XYJOXHUK >KMBE 3 JAPY>KMHOIO i CHHOM, HaraJay€ My3ed — TakK TyT
yce CHCTeMAaTHU30BaHO i KartaJorizoBaHo. <Hasite kpaine, Hixk y 6a-
raTbOX MYy3esIX»,— 3aYBaYXYE MHUTEID. _

" 3 npUTAaMaHHOIO MOMY CaMOipOHI€I0 BiH MO’KAPTYBaB, MOKA3YIOYU
OA¥H i3 TBOPIB 06’e€KTHOrO >XMBOnuUcCy ((dirypky cospara-gojapa, mo
PO3KJIaAIACs HA /Bl IOJIOBUHKH ), MOBJISIB, TOM, XTO 1€ IpuAda€, aicra-
HE IO/IBiliHY BUTrOAy — HaOy/ie 3a OJHY I[iHY 1 XKUBOIIUC, i CKYJBITYPY B
OJJHOMY TBOPi, 0 TOTO X 3PYYHOMY B KOPUCTYBAaHHi: MOKHA CKJIACTH.
I 3akinuuTH pO3MOBiAb PO BaJieHcikst AuToni Mipo xo4yetbcs came B
oro ayci: e aapb60M HE JIMINE MPENCTABJISAE TBOPYICTh GIMCKYYOro
XYAOXXKHUKA, a ¥ CBOEPIAHY rajiepeio CBiTOBOroO MaJIApCTBA.
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“Fin de siécle” —fi de segle, aqueixa combinacio de paraules va entrar
solidament en el diccionari de la cultura europea determinant un feno-
men que es va crear a finals del segle XIX i va obtindre en diferents
paisos noms diferents: modern, secessid, modernisme, Art Nouveau,
jugendstil, liberty... La fi del segle XX és rica també en termes com
neofigurativisme, neoexpressionisme, “transvanguardia”, art social,
que al capi a la fi expressen les recerques generals de I’art al reflexar
els complicats fenomens historics i socials. Tanmateix, els accents en el
panorama de I'art ara han canviat. Si a les acaballes del segle XIX a
més d’Antoni Gaudi amb les seues increibles edificacions artistiques,
els representants del modernisme artistic a Catalunya eren pocs,
després la influéncia catalana en els corrents moderns de les Belles Arts
europees es féu visible i important, i segueix essent-ho a hores d’ara.
Entre els pintors catalans de final del segle XX es distingeix el nom del
pintor valencia de la ciutat d’Alcoi, Antoni Miro.

Hi ha un proverb1 que diu que el talent és la vocacié multlpllcdda pel
treball, i que és aplicable tant en una persona com en un poble La signi-

ficacio i la gloria de la “regié autonoma de Catalunya” rau exacta-
ment en aquest factor. La vocacio de Catalunya, en el seu signifi-
cat historic i cultural, és la seua situacio mediterrania, la seua existén-
cia en I'0rbita d’aquella cultura que va influir profundament en la vida
d’Europa; amb tot i aixo, Catalunya féu la seua aportacio original, com
per exemple amb la maiolica' o la maonesa, lligades directament al
nom de la illa catalana de Mallorca. L’originalitat de la vdcacio hi-

' La ceramica té origen arab, pero el seu desenvolupament i distribucié a Europa es realitza a tra-
vés de Catalunya.



storica de Catalunya o dels Paisos Catalans s’inicia en els seus arrels
ibérics que es remonten als temps del paleolitic, exactament des d’ale-
shores es daten les coves amb restes de la cultura primitiva amb
lletres grec-ciril. liques. Els mateixos toponims d’Ibi i Tibi demostren
aquests antics vincles. Aixi com Cetabis (Xativa), Valentia (Valéncia)
i Alcoi testimonien les influéncies romanes i arabs. Des dels temps
medievals s’ha conservat una festa basada en esdeveniments del segle
XIII relatius a la conquesta de la ciutat per les tropes cristianes. El dia
de Sant Jordi és la festa local de moltes ciutats catalanes, i en particu-
lar d’Alcoi. En el Museu de la Festa s’exposen vestits tradicionals i
molts objectes relacionats amb aquesta celebracié anual, entre els
quals es troba alguna obra d’Antoni Mir6.

La laboriositat dels catalans la confirmaren no sols els navegants i
els pescadors d’aquesta regid, sindé també els camperols, que varen
poder desenvolupar als llocs muntanyencs una agricultura amb produ-
ctes coneguts per tot arreu del pais, els artesans, els joiers... El talent
dels Paisos Catalans el demostraren filosofs destacats com R. Llull;
escriptors com J. Martorell i J. de Galba; pintors com J. Ribera...
Pero a l'igual que qualsevol nacid savia situada estratégicament en
la cruilla de camins historics, economics i culturals, els catalans hague-
ren de defensar la seua llibertat i idiosincrasia durant tota la seua
existéncia. Sense mirar massa enrere, assenyalem que durant més de
dos segles i mig, Catalunya ha estat privada de la seua independéncia
nacional. A¢o va succeir com a conseqiiéncia de la seua annexio pel
rei de Castella Felip V, en 1707. Aquesta data es grava a la memoria
dels habitants de Catalunya. Felip V imposa el decret de “Nova Plan-
ta” que prohibia, entre moltes altres coses, fer servir 'idioma catala.
Aquestes prohibicions decretades pel rei funcionaren d'una o d’altra
manera fins les darreries dels anys 70 del segle XX, quan Catalunya
obtingué I’autonomia i fou aprovada una llei autoritzant-ne lis de I'idi-
oma nacional. Es clar que el nom de Felip V gaudeix de mala fama a
Catalunya. Per aixo0, en proclamar-se ’autonomia, al museu de Xativa,
patria de J. Ribera, penjaren el retrat de Felip V de cap per avall, i
aixi esta fins avui. A¢o explica el quadre d’A.Miré “Feli-Felip”, del
mateix mode que els detalls historics esmentats anteriorment expliquen
moltes al.lusions pictoriques d’A. Mir6. El mateix nom del quadre
té dues parts: “Feli” —del llati “felidae”, que vol dir provinent de la
classe de les feres felines-, visualment correspon al tigre situat en la
part superior del quadre; “Felip”, és el nom del mateix rei, el retrat
invertit del qual esta acompanyat per la crida invertida “a la gerral”,
on “gerra”, en catala, significa “olla”, en lloc de “guerra”. La ironia
de l'obra s’accentua fent servir la técnica de I’Op-Art: les ratlles de
la pell del feli s’entrecreuen amb les ratlles dels bucles del rei donant
la imatge de I'essencia del monarca espanyol.

La consciénca nacional dels intel.lectuals catalans no sols s’ha format
a través de la memoria historica, sind6 també mitjancant la propia
experiéncia quotidiana plena d’humiliacions i ofenses a la dignitat
nacional. Antoni Miré recorda que quan va comencar les seues classes a
'escola _coneixia mal el castella, perqué normalment a casa parlava
catala; el mestre, pero, li va prohibir de parlar aqueix “idioma vulgar”;
altra gent anomenava al catala “el lladruc del gos”. Tot aix0 passava
no fa gaire temps, als anys 50.

Antoni Miré va naixer en 1944 a la ciutat d’Alcoi. Aquesta antiga
ciutat valenciana fou famosa pels seus artesans i mestres en produir
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paper, teixits, etc. També en la familia del futur pintor apreciaven molt
el treball manual: son pare era manya, sa mare fou modista. Es correcte
dir que Antoni Mir6 va heretar la laboriositat dels seus pares: treballa
de 12 a 14 hores diaries i de vegades més. La seua vocacio la va descob-
rir en la infantesa: tot el temps lliure el dedicava a la seua feina pre-
ferida, la pintura. El treball al taller de son pare li ajuda a conéixer
molts materials moderns i la naturalesa de les pintures, la qual cosa
contribui a les seues troballes artistiques. La base artistica li la dona
el seu unic mestre, el pintor local Vicent Moya, sota la direccié de
qui A. Mir6 aprengué “l'escola”, coneixent els géneres tradicionals:
el retrat, el paisatge i la naturalesa morta. Aquests primers treballs
amb cert matis académic, exposats en el concurs de pintura d’Acoi
en 1960, li donaren a A. Miro el primer premi de I’Ajuntament de la
ciutat. Amb aixo, pero, pot dir-se que acaba el periode preparatori,
ja que 'observacio diligent dels canons, el conservadurisme académic i
els meétodes de salé eren aliens al jove pintor.

Els anys segtients els dedica A. Mir6 al domini d’una linia estilitzada i
molt expressiva, a la precisio del dibuix i a experimentar amb els co-
lors,... pero abans d’inaugurar la seua primera exposicio personal en
1965, fa dues coses importants: crea la primera série de “Les Nues”
-(1964) i funda el grup de pintors d’Alcoi anomenat “Alcoiart”. Aque-
stes dues coses son rellevants per tal de comprendre en general 'obra
de Mir6. La seua primera serie artistica reuni els treballs de pintura
realitzats de manera tradicional: lleng, oli, dibuixos (no esbossos per a
la pintura), gravats i aiguaforts classics amb les linies profundament
marcades; units per una idea i un tema comuns. Una aspiracio semblant
cap a l'autorrealitzacio en diferents tipus de les arts plastiques és
propia de molts artistes del segle XX; en particular dels representants
de 'avantguarda espanyola: Picasso, Dali, etc. Pero aquest universa-
lisme reflexa, quasi sempre, la qualitat polifacética i la poténcia crea-
dora de la naturalesa pictorica i no la varietat expressiva de les
formes del mateix tema o de la mateixa idea com passa en les séries
d’A. Miro6 %

Els pioners de I’estil modern, encara aspiraven a finals del segle passat
a la sintesi ideal de les diferents arts. Aquest somni, “I’alianca de les
obres de diferents tipus d’art en un tot inic” ® ho va anomenar R. Wag-
ner en el seu temps “Gesamtkunstwerk” i ho intenta realitzar a la seua
manera Antoni Mir6 afegint en les séries segilients obres de ceramica,
escultura, monumentalisme, pintura-objecte, etc. La idea de la unio
conceptual de diferents estils de varies arts fou en gran mesura la
base de la creacio del grup “Alcoiart” que va existir fins 1972, i co-
menca la seua activitat exactament amb la inauguracio de la primera
exposicio personal d’Antoni Miré6. Al capdavall la inclinacié cap a la
sintesi va restar palesa també en la utilitzacio indirecta de moltes
arts properes: poesia, musica, edicions de llibres i catalegs incloent
poemes d’escriptors coneguts com R. Alberti, S. Espriu, P. Serrano,

? Els motius de 'universalisme dels artistes en els dltims decennis, per exemple a Ucraina, eren
d’'una banda la cruel censura ideologica (diferents comissions, consells, etc), i d'altra la necessitat de
procurar-se mitjans materials d’existéncia. A¢o explica en certa mesura la tornada forcosa de molts
interessants pintors cap al monumentalisme i I'auge perceptible d'aquest tipus d'art. La situacid, en
general, no és només ucrainesa, siné europea amb certa variacié en els motius. Es clar que I'expressié
sintética de la idea interna a través de les varietats d’arts plastiques mena Antoni Miré a un treball
abnegat i al sacrifici conscient del seu benestar material durant més de dos décades.

) B Veure D. V. Sarabianov. “Estil modern”.— Art — Mosct. 1989. P./187 “La sintesi de les arts
és un mitja per eternitzar les idees i les nocions de la gent, de la societat humana, és el mitja
d’eternitzar l'activitat vivificant de la humanitat en la unié de la creacié espiritual i material”.



antoni miro

sala d'exposicions del centre excursionista d‘alcoi

organitza: secci6é de cultura valenciana

setanta-sis pintures 1958-1965, les nues i altres
des del 18 al 30 de gener 1965
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J. Fuster...; d’actors com A. Gades, O. Montllor. En conjunt tots ells
escrits sota la influéncia directa de les obres d’Antoni Mird, mani-
festant-se com “Gesamtkunstwerk” — producte de la creacio dels seus
correligionaris-. ‘

A les darreries de 1965 es va celebrar a Montmartre (Paris) una
exposicié informal d’Antoni Miré. De llavors enga, varies voltes a
’any, les obres del pintor s’exposen en Espanya i en molts paisos del
mon sense comptar nombroses exposicions col. lectives en les queé parti-
cipa. A finals de 1990, els habitants d’Ucraina vegeren per primera
volta gravats d’Antoni Mird; I’exposicid de les seues obres es va inau-
gurar a Kiev i, al llarg de 1991, s’exposava a Ivano-Frankivsk i Lviv.
El mateix any el pintor va vindre a Kiev com a membre del jurat de la II
Bienal “Impreza-91” a Ivano-Frankivsk.

En la segona meitat dels anys seixanta va crear les séries “La fam”
(1966), “Els Bojos” (1967), “Vietnam” i “Mort” (1968—69).
Aquest periode en l'obra del pintor el determinen els critics d’art
com “el trajecte de 'impressionisme al neo-figurativisme social” *. L’ex-
pressionisme d’A Mird, es decanta també cap a la sintesi, en aquest
cas a la unid de les époques. La situacio grotesca dels defectes exte-
riors darrere dels quals s’Tamaga una imperfeccio espiritual (Bosch, Bru-
eghel); un interés cap a les escenes conflictives que desfiguren els
faccions de la persona (A. Brauer), en particular els llencos la tematica
dels quals son diferents baralles; la investigacio de la naturalesa d’allo
repulsiu (J. Ribera) (a una de les imatges de Ribera — es tracta del
retrat de mig cos del vell repugnant “El cap del mutilat” (1622) —

" recorria més tard A. Mir6 moltes vegades); el reflex dels horrors del

temps (F. Goya, “Caprichos”); el crit de la desesperacio
(“El crit” de E. Munck, les obres de E. Nolde). Totes aquestes analo-
gies brollen sobre les “grosses” pinzellades de la série “Els Bojos”. El
pintor intenta a través del material expressar el seu sentiment intern
— les imatges obtenen els trets exagerats, al.legorics-. Després, en la
série de “Relleus visuals” (1968—1970), aquells trets desapareixen
totalment deixant només la polsacio dels colors, la tensi6 del relleu i les
determinacions espirituals. En escultura, A. Mir6 treballa en aquells
temps amb bronze, ferro i alumini donant al material una plasticitat
expressiva i organitzant ’espai de tal manera que totes les prominén-
cies i cavitats composen una imatge sintética com si tornara a 'inrevés
I'objecte. Aixi les recerques del pintor tenen alguna semblanca amb
les de R. Duchamp- Villon, O. Arjipenko, A. J. Adam, etc. Pero aqu-
ests meétodes i materials tradicionals, assimilats pel segle XX, ja no
satisfan al pintor d’Alcoi, la caracteristica distintiva del qual és el de-
senvolupament continu, el moviment, la recerca. En pintura, A. Miro
renuncia totalment a I'oli, recorrent a les pintures acriliques desco-
bertes en 1940 i a nous meétodes tecnics com 'aerograf. En escultura,
fa servir matterials nous: poliéster i substancies sintétiques. Uneix
I'escultura i la pintura en les “obres-objecte”.

Aquesta modernitzacio de la tecnologia influeix, sens dubte, en la me-
todologia creadora també. La ressonancia dels colors, 'obertura emo-
cional de la pintura abstracta, ja no podien satisfer al pintor. Sentint
total i concretament la injusticia del mén on vivim, ell vol que I’espe-
ctador 'experimente també. Les séries d’Antoni Mir6 de finals dels
anys 60 i 70 sén invocacions conscients al figurativisme subratllat

* Guill, Joan. “Tematica i poética en I'obra artistica d’Antoni Miré”. Valéncia, 1986 — Alcoi,
1988.— P. 22.
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perqueé exactament a través de la imatge real s’aconsegueix la unio del
sensitiu i el raonable. Els critics determinaren justament aquestes
obres d’A. Mir6 com “el realisme social” i escrigueren, en particular:
“Antoni Mir6 no sols pinta la realitat tal com és, siné que a la volta
expressa el seu desig de pintor de canviar aquesta realitat” °.

La posicio social del pintor es recolzava en les opinions dels “homens
enfurits” i en les conviccions inconformistes que impregnaven la filo-
sofia i la literatura europees en els anys 50 i 60 que desemboca-
ren en els moviments estudiantils de 1968. En 1972 Antoni Mird, junt
amb un grup de pintors italians, crea a la ciutat de Brescia (Italia) el
“Gruppo Denunzia”. Les exposicions que aquest grup mostra als paisos
europeus representaren un acte de protesta dels pintors contra qualse-
vol humiliacié d’'una persona o d'una nacié. En el fonament d’aquesta
posicio estaven les idees socialistes, compartides ara per una majoria
dels pintors europeus. Les opinions socialistes d’Antoni Miro, allibera-
des de la ideologia dogmatica i dels secrets partidistes, de la utopia
innocent o de la caserna, trobaren un reflex tant en a seua posicio
creadra com en la seua posicio vital. Essent a Ucraina, ell va dir que
si haguera viscut aci, segurament ’hagueren deportat a Sibéria. Sens
dubte Antoni Mir6 hagués compartit el desti dels intel.lectuals ucrai-
nesos que en els anys 60—80 entraren als camps de concentracio, presons
i emigracio. El pintor d’Alcoi hagués resultat bandejat per les estructu-
res del poder, der la seua protesta activa encertada i mordag¢ contra
la injusticia, la qual cosa va restar reflexada en els seus treballs de
les series dels anys 70. Son les séries “Realitats” i “L’Home” (1970—
1971), “Ameérica Negra” (1972), “L’'Home Avui” (1973), “El Dolar”
(1973—1980) que inclou les subseries “Les Llances”, “La Senyera”,
“Llibertat d’Expressio” i “Xile”.

Les imatges reals en els treballs de les séries abans citades estan priva-
des, per un costat, del naturalisme propi del corrent realista, i per
altre costat de lestilitzacié estética que acosta inevitablement la
pintura figurativa a I'idioma del cartell. Antoni Mir6 basteix les seues
obres com un gran decorat cinematografic en el qual el fons constitueix
una continua massa monocromica, tot ’excedent es trunca i els detalls
insignificants tenen gran importancia. Per exemple, en les obres “Viet-
nam” (1972) i “Desesperanca’” (1973) s’utilitza 'efecte del marc doble
mentre 'argument principal esta construit com una cadena de figures
humanes (continuant I'analogia del cinema: quadres repetits en el ce-
1. luloide). En el primer cas és un soldat amb crosses: el futur que espe-
ra I'invassor, que en I"argument central acosta la pistola a les temples
d’un soldat presoner vietnamita i, en general les conseqiiéncies de qual-
sevol guerra. En el segon cas és una figura de la persona que no té forces
per a travesar el mur: son conseqiiéncies casuals de la desesperacio
segiient. En altres obres 'argument palesa una tendéncia cap a la re-
peticio, el reflex, la fraccio en episodis solts, el contrast de dues mei-
tats. La utilitzacié artistica de 'estil del pop i op-art, la metaforitzacio
de les nocions i els esdeveniments de la historia actual fa les obres pi-
ctéricament expressives, activitza I’enllag¢ invertit espectador-quadre-
pintor a través de la comprensio i la compenetracio.

Igualment en 'escultura d’aquell periode Antoni Miré torna a 'objecti-
vitat real. Transmetent la integritat a través d’allo parcial (i d’aquesta
manera remetent-se a la comprensié de I’harmonia pels representants

® Contreras, Ernest. “La triple muestra de Antoni Miré en Alcoi”. Alacant, 1969, 13, XII.



attea77
fosts poputar i eultura
Boc: placa de Fosgibeia
1 carrors poble antic
itas (nearine bsi

ol 1877.

onge.
e axporicions

scitn e globon | de colom

concert pee Funié musicel de Il

rup pavesos
a<tuacid d o camacho

diusnenge dia 14

90,00 h.— esenorzacet lted
solia de -

96,00 h.

19,00 h

Poata sacanda
concert per s sgrupacid music
teatre, “ls caruala” inta

setusc
sctuackd d'ovidi montior.

@ming dis 15

7,00 b

2100 b

coreguda cichata

orgenitiacit «
Turiatius

cherec dol contra & inic

‘sitns (alacant) sspanys

25



26

i

del renaixement). Antoni Mir6 crea les seues “mans”, “peus” i “torsos”
sense ’exotisme dels modernistes, sense la diseccio de les avantguardes
o el naturalisme dels realistes. Es més bé, la tradicié antiga adaptada
a la contemporaneitat. Fins i tot en les escultures com “IL’Home del ca-
pell” (1974) i “L’Home del casc” (1974) esta reflexada en-primer lloc la
tradicié antiga-grega de les imatges plastiques en la forma del fa-
1. lus. Cert es que els atributs moderns ¢l barret, el casc— donen a
aquestes imatges una interpretacio freudiana i certa ironia.

Amb la seua subseérie “Les Llances” creada a finals dels anys 70, Antoni
Miré s’acosta directament a una de les seues séries centrals “Pinteu
Pintura”. El precedent d’aquesta serie fou la seua obra de 1968 “Les
Tres Gracies” on les deesses mitologiques que representen l'inici eter-
nament jove de la vida bona i alegre, canvien completament en les
condicions contemporanies i assoleixen un altre contingut d’acord amb
les exigéncies de la societat. Dos indicis principals de la série “Pinteu
Pintura” (1980—1991) en els quals ja s’observa el seu antimitologisme i
la seua ironia. Parlant amb propietat, el mateix nom esta ple de nega-
cio muatua i d’'importancia ironica. Alhora, en la série “Pinteu-Pintura”
s’encarna completament la sintesi propia d’Antoni Miré —la unificacio
de les eépoques i dels estils: els mestres de tots els temps i de tots els
pobles apareixen agrupats sota el sostre d’'una concepccié i un corrent
creador. Es igual que si el pintor d’Alcoi pogués juntar un col.lectiu
brillant d’intérprets i pogués unir en ressonancia harmonica els instru-
ments musicals medievals amb els més moderns actuant com a director
i primer violi. Entre paréntesi, si es tracta de la musica s’ha de dir que
la série en la qué treballa ara es diferencia per complet de les anteriors
i té el titol de “Vivace” -terme musical que significa “interpretacio
anirlnada”— i esta dedicada a 'ecologia en el sentit més ample de la pa-
raula.

L’antimitologisme i la ironia de la série “Pinteu Pintura” son les dues
cares de la mateixa moneda. Sobre la significacié dels mites en la vida
de la societat i de la persona varen escriure C. Marx, M. Bloc, A. Lo-
ciev i molts altres filosofs i historiadors. Renunciant a uns mites inten-
tem de seguida crearne uns altres, tant en el sentit historic com en el
sentit social, creador i quotidia. En la série “Pinteu Pintura” A. Mir6
desfa el sistema immutable dels mites sense crear amb tot aixo una
mitologia nova a la qual tendien tots els corrents de les belles arts del
final del segle passat i durant el segle actual. Pero aquest acte destru-
ctiu no té —i acd és una paradoxa— un caracter nociu. Anorreant els
mites, el pintor no priva I’espectador de suport interior, ben al contrari,
li regala la llibertat espiritual i fa més alta la seua esséncia humana.
El destronament del mite historic-heroic i de la consciéncia lligada amb
ell hi son en la subserie “Les Llances”, creada a partir del famos lleng
de Velazquez “La rendicio de Breda” (1634—35) que té també un altre
nom, “Les llances”, i reflexa un episodi real i historic, la rendicio de la
ciutat-fortalesa de Breda i la seua guarnicié a les tropes espanyoles.
Son conegudes les paraules del distingit poeta Luis de Gongora, con-
temporani de Velazquez: “ A Breda la va rendir la fam”. El mateix lleng
de Velazquez, pintat després dels esdeveniments de 1625, esta cobert
amb el tel heroic-romantic i representa I’escena central del lliurament
de les claus de la fortalesa per ’adalid flamenc J. Nassau a ’espanyol
A. de Espinola, la qual cosa simbolitza la dignitat dels vencuts i la
noblesa dels vencedors. Tanmateix, com testimonien els documents
historics, en ocupar els espanyols la fortalesa, hi trobaren reserves de



' 4
mosira d'ert del pai
des dal 7 fing sl 20 deol 1978
sals d'e Pajuntamen de monaver
ol vinslopd) pals,

-

conferencles &' chirec @'
eduard ranch sales (apertura dis 7, « les 21 h)
joan m. monjo (clausurs dia 20, & les 13 h)

organitza | patrocina:
comissio de testes | ajuntamani de mondves

consell del pais valencia (conselleria de cultura)

Ass0ciacio g artistes plastics del pais valencid

o

alberola
Mexandre
andrsu alfaco

candela vicedo
carmaelo
camitlo
casieon

ohdjilinjos

Qeno:
gabino
heras
lastres

lau

lorenzo
lorens
marco
manti
Antoni mio

mompo
mus

nasse
ARvarTo
sadilla

#QuIp realita)
mnau

A8lvAdOr s0nA
teixidor
ylutrside

3ponacio de la comarca
obres d
1QUa00
burtueco
amil

haume!

osin

aniet

ngels furio
SUreano
amon molina
it

Naueras

21



28

pa per un mes i de vi per tres mesos. Es per aixo que A. Miré subratlla els
interessos corrents i avids —els de compravenda (els quals son al darre-
re de totes les guerres, grans i petites) — i no els heroics de ’episodi
histdric; el pintor ho subratlla en les variants més distintes de la sarie:
en una d’elles, 'aiguafort “Les Llances” (1975), els dos exeércits enemics
estan armats ja amb missils i tancs. Amb tot aixd assenyalem que
I’exércit espanyol, com a tal, sanomenava aleshores “Les llances de
I'Imperi”, perque estava format principalment per mercenaris. Ago,
inconscientment, ens ve al cap en entrar en ’espai del llen¢ de Velazqu-
ez, penetrant a través del temps — en el sentit directe i indirecte-; la
pintura-objecte d’A. Miro6 “Llances imperials” (1976—77) ens dona la
possibilitat de convertir-nos en particigants del periode historic.
L’estudi de la tematica de Velazquez® permet a A. Mir6 destruir ba-
stants mites o reinterpretar-los ironicament. Per exemple, el mite sobre
els valors socials. Allo que composa l'orgull dels contemporanis ho
expressa Homer en la coneguda relacio dels vaixells; Bernal Diaz del
Castillo en 'enumeracié dels cavalls’ portats a la Nova Espanya i
Antoni Miré6 en les marques de les companyies automobilistiques que
ornamenten la gropa del cavall del Comte-Duc d’Olivares de Velaz-
quez, “Retrat equestre” (1982—1984).

En 1932 Marcel Duchamp, en I'exposicio de les obres d’A. Calder,
introdui el terme “mobils” per les escultures de I’artista america. Ale-
shores va naixer una literatura que investiga el descobriment de I’espai
tridimensional fet per Calder, on les construccions mobils reaccionen
al tremolar de l'aire i poden existir només com un somni estereoscopic.
Pero A. Miro, sotmet també aquest mite a la ironia. Posat en “El jardi
de les delicies” de Bosch “Jardi amb mobil” (1987) el mobil de Calder
no perd el sentit tridimensional, pero al mateix temps s’enriqueix a tra-
vés d'un enlla¢ associatiu i inesperat.

Les imatges de pop-art de Roy Lichtenstein tretes dels comics, s’acon-
sideren molt comprensibles per les masses d’espectadors perqueé son
sang de la mateixa sang de la cultura de masses. Pero en el quadre d’A.
Miro “Ratzia” (1987) l'avié de guerra supersonic dels comics de
Lichtenstein damunt dels personatges de Goya, llueix amenacador tant
des del punt de mira de les armes de destruccio massiva com des del
de la cultura agressiva de masses. Com és sabut, comencant per
transferir els personatges de comics al camp de 'art R. Lichtenstein
acaba en el procés invers. I un dels sentits del quadre “Vetllaire”
(1987) aixi ho fa entendre, indicant les diferents fonts de les imatges
dels “mass-media-academicista” en forma de gall mort.

En general, les obres de la série “Pinteu Pintura” estan marcades amb
una amplia polisemantica i poden entendre’s en diferents nivells i sota
diferents punts de vista. L’enllag¢ linial de les series anteriors autor-
quadre-espectador, es complica en aquesta série amb I’ajut d’un sistema
d’espills on s’hi reflexen multiplicant-se constantment no sols les al.lu-
sions, evidents o amagades, analogies i detalls simbolico-culturals,
sind també el nostre propi enteniment, el nivell de la nostra educacio,
el grau de sensibilitat. En una paraula, resulta que nosaltres mateixos
ens trobem en aquell laberint d’espills i mirant-lo observem la nostra
propia cara.

La Iconografia de la série “Pinteu Pintura” no és només la unid

 Veuer “La pintura és la pintura”, Vsesvit, 1989, Num. 5. Kiev. P. 162—172.
" 37 %erg/_xal I%az del Castillo. “Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espana”. Habana,
1963. P. 71—72.



de les imatges dels artistes de diferents époques sind, en primer
lloc, dels representants dels diferents estils i corrents les fronteres dels
quals semblaven increbrantables. _

El retrat de Carles V de Tiziano “Carles V en la batalla de Molberg”
(1548), es transforma amb la técnica de la litografia i adquireix trets
d’una marca comercial “Cromo de Carles V” (1988—89). El mateix
retrat de Carles III realitzat pel pintor alemany A. Mengs s’hi troba ara
a Nova York “Un rei a New York” (1987), ara a Paris “Un rei a Paris”
(1987), canviant-lo d’acord amb el medi ambient. Els participants de
“La festa de 'estiu” de D. Teniers (1646) festejen el mateix — siga la
invariabilitat de ’art vell, siga I’aparicio del nou,— allo que apareix en
el fons amb les imatges de V. Kandinsky. El personatge de Gaugin en-
voltat per una decoracio tahitiana, escruta amb la mirada els contorns
mediterranis on traspuen no ja els simbols de le creencies primitives
dels aborigens, sino les imatges simboliques de P. Klee i J. Miro en
“Mediterrania” (1988). Tot aix0 ens porta a comprendre que les defi-
nicions i els esquemes de I'art tenen un caracter relatiu i en certa mesu-
ra “mitologic”, els limits entre elles son temporals i en la majoria dels
casos inventats, i de vegades els corrents aparentment molt llunyans
resulten tenir els enllacos directes. Per exemple, en el quadre “Trasla-
cid” (1986—87) fora de la vidriera geométrica de Mondrian traspua
el vell de J. Ribera abans esmentat. La metafisica de G. de Chirico
s'inserta organicament en el “Jardi de les delicies” de Bosch. En el
quadre “Aristide esguardant a Gala” (1988) la imatge principal és
I'amo del cafe-concert Aristide Bruant, personatge de Toulouse-Laut-
rec. Seguint la seua mirada escodrinyem “el quadre en el quadre” que
és el retrat estilitzat de 'esposa de Salvador Dali. Pero Aristide Bruant
en la nostra consciéncia €és imaginat, parlant amb propietat, pel seu
creador Toulouse-Lautrec. Vol dir que el mateix Lautrec amb un som-
ris ironic mira els fruits de I’Art Nou. O més exactament nosaltres junt
amb Lautrec mirem i comparem... Ens movem per la galeria d’espills
de les imatges de I'art que els academicistes i els avantguardistes fan
igualment en “La farga de Vulca” ja que a I'enclusa hi sén vessades
inconscientment les visions d’aquells.

No és debades que el critic d’art valencia Roma de la Calle determina
la sérise d’A. Mir6 “Pinteu Pintura” com “la consciéncia de la pin-
tura” °.

Com a norma, els titols de les obres d’A. Mir6 son un element important
en la composicio sencera. Els llencos classics sobre els temes biblics o
mitologics tenen fonts literaries directes. Els noms de les obres asse-
nyalen una escena o una altra que ressalta 'artista. Es ben cert que
per a la tradicio del segle XX son més proximes les representacions
visuals dels refranys de Breughel. En I’época del proces de formacio
del modernisme S. Soloviov va escriure: “En les obres literaries i de
pintura més tardanes és dubtds de determinar on la literatura influia
en la pintura i viceversa °. Abans, pero, de 'aparicio de les avantguar-
des, dadaisme, surrealisme, la influéncia literaria estava limitada per
la tematica o 'argument de I'obra de pintura i 'entrellat del text
restava com una constatacido d’aquelles. El segle XX va convertir els
noms dels quadres en concepcions breus i en denominacions o caracte-
ristiques de les imatges visuals (S. Dali, R. Magrite); va fer una traduc-

¥ Roma de la Calle. “Plastica Valenciana Contemporania”. Valéncia, 1986.

? Soloviov, Serguey. “Assajos historico-literaris a prop de la llegenda de Judes el traidor”. Khar-
kov, 1895. P. 120.
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ci6 automatica de les imatges visuals en verbals (“Els sonets de Ki-
meria” de M. Voloshin). Els noms dels quadres d’A. Mir6 estan marcats
amb les mateixes caracteristiques de les seues obres de pintura — laco-
nisme, ironia, aire significatiu — i en son part integrant. L’organtizacio
figurativo-pictorica del lleng correspon a I’estructura léxica del titol.
L’habilitat d’ironitzar d’A. Mir6 la testimonia el seu mini-diccionari
que va incorporar a les targetes de les reproduccions de les seues obres
editades a Barcelona en 1988. Citem “l’expressionisme — expressar-se
fortament; 'impressionisme — tendéncia a impressionar-se; el realisme
socialista — produccié d’un pintor del PSOE dedicat a reproduir
la imatge egregia del rei; el futurisme — ahirisme...”. Paga la pena
d’explicar, encara que només uns quants, els titols dels quadres
d’A.-Mir6 perque, com déiem abans, son parts consubstancials de les
seues obres.

En algunes obres el pintor utilitza paraules estrangeres caracteritzant
el personatge “The Maja today” — “Maja d’avui” (1975) o la idea ma-
teixa: “Gora Euskadi, Visca Picasso” — “Viva Euskadi, Visca Picas-
so” (1985); en altres utilitza titols de llibres com “Pell de brau” llibre
de poesies del conegut escritor catala Salvador Espriu. De vegades els
titols dels quadres tenen un caracter més personal — per exemple,
“Ovidi fa de Vicent a Xile” (1977): es tracta d’Ovidi Montllor, amic
del pintor, interpretant Vicente Romero quan aquest estigué detingut
a Xile durant la dictadura. Molts titols estan plens d’una ironia
amagada que té ressé en les imatges visuals: “Sota Spain” (1986—
87) que és una al.lusié no solament geografica sind referida a la situacié
dependent de Catalunya; “El misteri republica” (1988) — la demo-
cracia postfranquista amb la monarquia —; “Temps d’un poble”
(1988—89) — un tema catala basat en els rellotges tergiversats del
catala Salvador Dali —; “Quatre barres” (1981—82) — la bandera na-
cional —; “Intrus a Cofrents” (1989—1990) — nom de la ciutat on hi
és la central nuclear més propera a Alcoi —; “Funcional i decorativa”
(1990) — ironitzacio dels desitjos dels pintors modernistes de fer els
objectes funcionals estéticament decoratius, d’acord amb teories espe-
cialment elaborades—. A. Miro proposa de considerar en aquest sentit
la dona; “Menina-Nina” (1980) i “La Menina de Velazquez” (1985) —
inesperat matis indecent en noms coneguts, perqué “menina” en catala
és un dels significats eufemistics de I’organ sexual masculi.
D’aquest mode, la paraula en el seu significat funcional esdevé en una
clau del quadre, “el fil d’Ariadna” en el laberint de 'espill. “El misteri
de la paraula consisteix en que ella és un mitja de comunicacio amb els
objectes i I’arena del seu encontre intim i conscient amb la seua vida
interior” '°. En les obres d’A. Miré la paraula mateixa ajuda a compren-
dre millor la polisemantica de la vida interior dels objectes exposats.
,,Pinteu Pintura” d’A. Mir6 té moltes analogies al segle XX. La millor
és la literaria: la novel.la de James Joyce “Uliss” que té amplies lectu-
res. Del mateix mode cada quadre del pintor d’Acoi pot mereixer molts
comentaris i necessitar un article a banda. Cal dir que Antoni Miro6 té
un llibre de reproduccions on cada obra seua esta desintegrada en els
elements integrants, la qual cosa constitueix un original aparell infor-
matiu. Tanmateix, com deiem, els quadres posseixen un significat
ampli, comencant per la percepcié estética i acabant per desxifrar
cada detall. La primera cosa, sens dubte, és la més important.

19 Lociev, A. “La filosofia del nom”. Moscu, 1990. P. 49.



Si al destacat escriptor Jorge Luis Borges 'anomenen “bibliotecari de
la literatura mundial” al pintor valencia Antoni Mir6 és possible amb
tot dret anomenarlo “tresorer de la pintura mundial”. La seua finca
Mas Sopalmo, prop d’Alcoi, on el pintor viu amb la seua dona i el seu
fill, és com un museu: tot aci esta sistematitzat i catalogat. Millor
inclis que en molts museus. Amb la seua habitual ironia ens feia broma
mostrant-nos una de les seues obres de pintura-objecte (la figura del
soldat-dolar que es desintegrava en dues meitats) dient que qui I'obtin-
ga tindra un benefici doble perqua pel mateix preu posseira una pintura
i una escultura en la mateixa obra.

Vull acabar dient sobre Antoni Mird, imitant-lo, que aquest llibre
representa no sols I'obra d’un pintor brillant sind la pintura mundial en
general.

Traduccid catalana:
Miquel Santamaria i Jordi Botella
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17, MM DEPEMOKEMO! 1972, METAJIOTPA®IKA, 50, 80 80. MPHBATHE 3IBPAHHS
17. VENCEREM. 1972. METALLGRAFICA — /50,803 80, COL, PARTICULAR



18. 1 — TAKOX AMEPUKA! 1972. AKPUJIOBI ®APBU. 70 X 70. IPUBATHE 3IBPAHHS
18. JO TAMBE SOC AMERICA. 1972. PINTURA. 70X 70. COL. PARTICULAR



19. CBOBOMIA. 1972. AKPUJIIOBI ®APBH. 60 < 60. IPUBATHE 3IBPAHHS

19, LLIBERTAT. 1972. PINTURA. 60X 60, COL. PARTICULAR



20. PACU3M ITPOTU MAPTIHA. 1972. AKPUJIOBI ®APBU. 60 X 60. IPUBATHE 31BPAHHS
20. RACISME CONTRA MARTIN, 1972. PINTURA. 60X 60. COL. PARTICULAR



21. MPOUIABAW, MAPTIHE JIIOTEPE KIHI. 1972, AKPWJIOBI ®APBM. 100 100.
MY3EW ACOPIH. MOHOBEP

21. ADEU MARTIN LUTHER KING. 1972, PINTURA. 100X 100. COL. MUSEU
AZORIN, MONOVER
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22, BIAHICTD I AT, 1972. AKPUJIOBI ®APBHU. 65 < 50.
NMPUBATHE 3IBPAHHS

22. MISERIA 1 XIQUETS. 1972. PINTURA. 65X 50. COL. PARTICULAR



23, XJOMUYUMEHA 3 SHLIEM. 1972. AKPUJIOBI ®APBU. 65 x50
INPUBATHE 3I6PAHHS

23, XIQUET | OU 1972, PINTURA. 65X 50. COL. PARTICULAR



24, TOAPYXKXKS. 1973. BPOH3A. 60x<30x30. 3IBPAHHS KJIAYIIO 3AJILL
BPEULIIA, ITAJIA

24. EL MATRIMONI. 1973. ESCULTURA BRONZE. 60X 30X 30. COL. CLAUDIO ZALIDI,
BRESCIA (ITALIA)



25. MY3UKA 10 CKOHY. 1972. AKPUJIOBI ®APBHU, 105 x 75.
3IBPAHHS JIKOPXKO IPALAPA, AHKOHA, ITAJISA

25. MUSICA FINS LA MORT. 1972. PINTURA, 105X 75. COL. GIORGIO GRADARA,
ANCONA (ITALIA)



26. BEIMKUIM KOBTAE MAJIOTO. 1976. BPOH3A. 31BPAHHS BAHAHIEHAPILE.
APIIOW. BEJIBI'IA

26. EL GRAN ES FOT AL PETIT. 1976. ESCULTURA BRONZE. COL. VANANDENAERDE'
ARDOOIE (BELGICA)

7. HOJIOBIK-KATETIOX. YOJOBIK-KACKA, 1974. BPOH3A. 3IGPAHHS

2
BAHAHAEHAFPIE. APJIOW. BEJIBIIS

27. L'HOME DE! CAPELLE I L'HOME DEL CASC. 1974. ESCULTURA.
BRONZE. COL. VANANDENAERDE. ARDOOIE. BELGICA



28. PYKA 13108, 1976. BPOH3A 26 <13 < 10. TIPUBATHE 3IBPAHHSYI
28. MA D'HOME FOTUT. 1976. ESCULTURA BRONZE. 26X 13X 10. COL. PARTICULAR

29. NMOPAHEHA HOIA. 1975, BPOH3A. 27 x18:<12. 3iBPAHHSA WOrAHHECA
TAN3EPA. APHCBEPI, HIMEYYUHA

29. PEU FERIT. 1975, ESCULTURA BRONZE. 27X 18X 12, COL. JOHANNES TEISER,
ARNSBERG (ALEMANYA)



30. FOMO MOBUIb. 1976. BPOH3A.
25x 13x 8. MPUBATHE 316PAHHS

30. L'HOME MOBIL. 1976. ESCULTURA
BRONZE. 25 x3x 8. COL. PARTICULAR

31. ABTOITOPTPET. 1976, BPOH3A.
37x 18 x 10. MPUBATHE 3IBPAHHS

31. AUTORRETRAT. 1976. ESCULTURA
BRONZE. 37 < 18 X 10. COL. PARTICULAR




antont

32. KYJIAK. 1976. BPOH3A, 22X 10 x 10.
MPUBATHE 3IBPAHHS

32, EL PUNY. 1976. ESCULTURA BRONZE,
22x10x10. COL PARTICULAR

33. MOPCBbKA T'AJIBKA 3 AJIBTEA. 1975,
BEPOH3A. [IPUBATHE 3I6PAHHS

33. SINCA D'ALTEA. 1975. ESCULTURA =
BRONZE. COL. PARTICULAR
oo




CEPIA
«CbOTI'O/IHIINIHA JIIOAUHA »

SERIE
“L’'HOME AVUI”

SERIE
»EL HOMBRE DE HOY*

THE TODAY’S MAN
SERIES



34, NXKOKOHAA. 1973. METAJIOTPA®IKA, 100, 66 <48, TPUBATHE 3IBPAHHS

34. LA GIOCONDA. 1973. METALLGRAFICA 100, 66X 48. COL., PARTICULAR



35. TEPKYJNEC | OABMI. 1973. AKPWJIOBI ®APBM. 150X 150. MPUBATHE
31IBPAHHSA

35. HERCULUSA [ DAVIET. 1973. PINTURA. 150X 150. COL. PARTICULAR

36. APABCbKMM BOIH, 1973, AKPWJIOBI ®APBH. 100 < 100. 3IBPAHHS [ABI
FAVO®DA. AJIbTEA

36. GUERRER ARAB. 1973, PINTURA. 100X 100. COL. GABI HAUFF, ALTEA



37. MPISl. 1972—1974. OB'€KTHUN XKUBOIMUC. 100 x100x40. TTPUBATHE
3IBPAHHS

37. EL SOMNL 1972—1974. PINTURA—OBJECTE. 100X 100X 40. COL. PARTICULAR

38. OKO, 11O CTEXUWTD. 1973. AKPUJIOBI ®APBH. 100X 100. 3IBPAHHA MUJIAHO
38. ULL OBSERVANT, 1973. PINTURA. 100X 100. COL, MILANO



39. MADE IN SPAIN. 1973. AKPHWJIOBI ®APBM. 100 x 100. 3IBPAHHS PADAEJ
BAPPAUIHHU. AJIBKON

39. MADE IN SPAIN. 1973. PINTURA. 100X 100. COL. BARRACHINA, ALCOI

40. BTEYA. 1973, AKPUJIOBI ®APBU. 100 100. TPUBATHE 3IPAHH#A
40. LA FUGIDA, 1973. PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR
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41. OKO il CAMO3AMUIYBAHHSL. 1973. AKPUJIOBI ®APBU. 150X 150. MY3EH TEHEPI®E
41, ULL PER A MIRAR-SE. 1973. PINTURA. 150X 150. MUSEU DE TENERIFE



42. PO3IIAY. 1973. AKPUJIOBI ®APBM. 150 x 150. 3IBPAHHS BICEHTHU COJIEP.
AJIBTEA

42. DESESPERANCA. 1973. PINTURA, 150X 150. COL. VICENTA SOLER, ALTEA

43. XIHKA 13 OA3EPKAJIA. 1974, AKPUJIOBI ®APBU. 100x100. 3IBPAHHS
PIBEJILEC. AJIbKON

43. LA DONA DEL MIRALL. 1974. PINTURA. 100X 100. COL. RIBELLES, ALCOI
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44. TIOEMA JICH. 1974, AKPUJIOBI ®APBU. 65x54. ®PAIMEHT. 3I6PAHHH
FOMECA JUKIJISI. HOBA BPUTAHIA, CLIA

44. POEMA LSD. 1974, PINTURA. 65X 54. FRAGMENT. COL. GOMEZ GIL.
NEW BRITAN (USA)

Y

45. TP TUCSAYI POKIB MAJECTHHHN. 1974. AKPHJIOBI ®APBH.
70 70. 3IBPAHHSI KETTI PIKO. MAAPIA

45. TRES MIL ANYS DE PALESTINA. 1974. PINTURA. 70X 70. COL.
KETTI, RICO. MADRID



46, BEJIMKMI TIAPAA. 1974. AKPWJIOBI ®APBHU. 70x 70. 3IBPAHHS COJIEP
HABAPPO. AIBTEA

46. LA GRAN PARADA. 1974. PINTURA. 70X 70. COL. SOLER NAVARRO, ALTEA

47. TI, MO JIMIUMAUCH. 1974. AKPUJIOBI ®APBU. 70 x 70. 3IBPAHHS XIHECA
HOT'EPOJIECA. BUIA-XKOUOCA. KATAJIOHIS

47. ELS QUE QUEDEN, 1974. PINTURA. 70X 70. COL. GINES NOGUEROLES,
LA VILA JOIOSA



48, 3B'SI3AHA JIIOJIMHA, 1974. AKPUJIOBI ®APBU. 100 % 100. MY3ER JIAHCAPOTE
48. HOME LLIGAT, 1974. PINTURA. 100X 100. MUSEU DE LANZAROTE

49. BUPAXKXEHHS JIIOBOBI. 1974, AKPWJIOBI ®APBH. 60 x 60. IPUBATHE
3IBPAHHS

49, EXPRESSIO D'AMOR. 1974, PINTURA. 60X 60. COL., PARTICULAR



50. HA3A/L 10 CEPEAHbBOBIYYS. 1974. AKPUJIOBI ®APBU. 60 < 60. 3IBPAHHS
PIHANBII. BPEIUIA, I'TAJIS

50. RETORN MEDIEVAL. 1974, PINTURA. 60X60. COL. RINALDI, BRESCIA (ITALIA)

51. CXOJIN. 1974. AKPUJIOBI ®APBU. 70X 70. MPUBATHE 3IBPAHHS
51. L'ESCALADA. 1974, PINTURA. 70X 70. COL. PARTICULAR



52. NOAMHA 1 MICTO. 1974. AKPUJIOBI ®APBU. 100 100. TPUBATHE
3IBPAHHS

52, L'HOME I LA CIUTAT, 1974, PINTURA. 100X 100, COL. PARTICULAR



CEPIA
<AOJIAP»

SERIE “EL DOLAR”

SERIE
»EL DOLAR“

THE DOLLAR
SERIES



NMPUBATHE 3IBPAHHS
53. OMBRA 1974—1976. METALLGRAFICA — 50, 40 ¥ 40. COL. PARTICULAR

53. TIHb. 1974—1976. METAJIOIPAM®IKA, 50,

< 40,



54. PAB I TOHEBOJIIOBAUY. 1973—1974. AKPUJIOBI ®APBH. 150 X 150, [IPUBATHE
3IBPAHHS

54. ESCLAU 1 ESCLAVITZADOR. 1973—1974, PINTURA. 150X 150. COL. PARTICULAR

r——

55. OFOJIEHA 1 COJIIAT. 1974. AKPUJIOBI ®APBUW. 100x 100. TIPUBATHE
3IBPAHHA

55. UNA NOIA I UN SOLDAT. 1974, PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR



56. CMITTSAPL 1975. AKPUJIOBI ®APBH. 100 X 100. TIAJIALL AENYTATIB.
AJIIKAHTE

56. SERVICE DU NETTOIEMENT. 1975. PINTURA. 100X 100. COL. PALAU DE LA
DIPUTACIO, ALACANT
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57. MOBIWEHUIA TOJAP. 1974—1975. AKPUJIOBI ®APBU. 100 % 100.
3IBPAHHS BICEHTA MIPO. AJIbKOW

57. DOLAR ENFORCAT. 1974—1975. PINTURA. 100X 100. COL. VICENT MIRO, ALCOI



e )

58. BETHAM IEPEMIT PO3YMOM. 1975. AKPUJIOBI ®APBU. 70 X 70. 3IBPAHHSI
KAHEMA. KACTEJIbUOH

58. A VIETNAM LA RAO HA GUANYAT. 1975. PINTURA. 70 x 70. COL. CANEM, CASTELLO

59. OTOJIEHI BOJIEM. 1974. AKPUJIOBI ®APBHU. 100 < 150. TPUIITHUX.
IMAJIALL AETIYTATIB. AJIIKAHTE

59. NUES DE DOLOR. 1974. PINTURA. 100X 150, TRIPTIC. DIPUTACIO D'ALACANT



60. MAXA CBOI'OAHI. 1975, AKPHJIOBI ®APBU. 100 < 200. TPUITTUX.
IMPUBATHE 3IBPAHHS

60. THE MAJA-TODAY, 1975. PINTURA.

100X 200, TRIPTIC., COL. PARTICULAR

e,
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61. ICMAHCBKHMI YEPEBUYOK. 1975. AKPUJIOBI ®APBEU. 70 X 70. 3IBPAHHS
MEHCA TAI'EHA. KENbH. HIMEYYMHA

61. LA SABATA ESPANYOLA. 1975. PINTURA. 70X 70. COL. JENS HAGEN, KOLN
(ALEMANYA)



62. TIOOPYXXHIN «MEW3AX» M4 KOLWTOBHUM HEBOM 3 BJAKUTHUM
3AX0/JOM COHLS. 1973—1975. AKPUJIOBI ®APBU. 150 X 150

62. EL MATRIMONI “PAISATGE SOTA UN CEL PRECIOS AMB OCAS BLAU".
1973—1975. PINTURA. 150X 150

ta poco a
pasa sersd ;
3 5
Si E 52 c:
entre la retagy is o
nas que avans - az <
g b [
ganada £S5 o
: Preve, pero si a la = =
S N :a, -—
Es posible g a
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63. PEMOPTA XK. 1974—1975. AKPWUJIOBI ®APBMU. 150 X 150. IPUBATHE 3IBPAHHA
63. REPORTATGE. 1974—1975. PINTURA. 150X 150. COL, PARTICULAR



64, Y MOMIYKAX MUPY? 1975. AKPWUJIOBI ®APBU. 50 x 50. 3IBPAHHSA BICEHTA
BIJAAJISI. BAJIEHCIS

64. RECERCA DE LA PAU? 1975. PINTURA. 50 % 50. COL. VICENT VIDAL, VALENCIA

65. IOJIAP. 1975—1976. METAJIOIPADIKA. 75, 40 x 40, IPUBATHE 316PAHHS
65. DOLAR 1975—1976. METALLGR AFICA — /75,40 X40. COL. PARTICULAR



66. TIPOTU JNIOOAUHW. 1973—1976. METAJIOIPA®IKA, 50, 40 <40. TPUBATHE 3I6PAHHS
66. CONTRA L'HOME. 1973—1976. METALLGRAFICA —50,40%40. COL. PARTICULAR



67. IPOTU KYJIbTYPH. 1973—1976. METAJIOTPA®DIKA, 50, 40 x40. IPUBATHE 3IBPAHHS
67. CONTRA LA CULTURA. 1973—1976. METALLGRAFICA — 50, 40X40. COL. PARTICULAR



68. METAMOP®O3A-1. 1975. OB'€KTHUM XMNBOIMUC. 2—100 X 70. 3IBPAHHSI
BICEHTA MIPO. AJIBKOW

68. METAMORFOSI-1. 1975. PINTURA-OBJECTE 2-100 < 70, COL. V. MIRO, ALCOI



-

69. YIAP KUWUKOM. 1976. OB’€KTHUN XUBOIUC. 215 % 100 X 100, [IPUBATHE
3IBPAHHS

69. GARROTADA. 1976, PINTURA-OBJECTE. 215 % 100 < 100. PARTICULAR
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70. METAMOP®O3A-2. 1975—1976. OB’€KTHUN XUBOIMUC
70. METAMORFOSI-2. 1975—1976. PINTURA-OBJECTE

71. ¥ MPOUECIL 1975—1976. OB'€KTHUN XHUBOIIUC. 2—100 X 100, MPUBATHE
3IBPAHHS

71. SOBRE LA PROCESSO. 1975—1976. PINTURA-OBJECTE. 2-100 X 100. COL.



72. ¥ NMPOUECI 1975—1976. OB’€KTHUIA XUBOITUC (Y PYCI).
IMPUBATHE 3IBPAHHS

72. SOBRE LA PROCESSO. 1975—1976. PINTURA-OBJECTE, MOVEMENT

73. METAMOP®O3A-3. 1975—1976. OB'€KTHHUMN >XUBOIHUC.
73. METAMORFOSI-3. 1975—1976. PINTURA-OBJECTE



74. METAMOP®O3A-6. 1975—1976.
OB'€EKTHHUI XUBOIMUC. 2—100 % 70.
MPUBATHE 31BPAHHSA

T4.METAMORFOSI-6. 1975—1976.
PINTURA-OBJECTE 2-100X 70. COL.
PARTICULAR

75. CITUCH. 1975. AKPUJIOBI ®APBH.
100 < 100. 3IBPAHHS BICEHTA MIPO.
AllbKOW

75. LES LLAMCES. 1975. PINTURA.
100 % 100. COL. VICENT MIRO, ALCOI



76. IBEPIMCBKA JXKIHKA. 1976, HACTIHHA CKYJIBIITYPA.
[TOJIIECTEP. 190 X 125 % 40, 3IBPAHHSI BEPEHI'EPA, AJIIKAHTE
76. DONA IBERICA. 1976. ESCULTURA MURAL

POLIESTER 190 125X 40. COL. BERENGUER, ALACANT

77. METAMOP®O3H 2—3—4—5—6. 1975—1976.
OB'EKTHUN XUBOIMUC., TMPUBATHE 3IBPAHHS
77. METAMORFOSI: 2-3-4-5-6, 1975—1976.
PINTURA-OBJECTE. COL. PARTICULAR



78. MEPEKJIMYKA CIHIMNUX. 1974. AKPUJIOBI ®APBH. 100 % 81. 3IBPAHHS
XECYCA MAPTIHECA. BAJIEHCIA

78. LA LLISTA DELS CECS. 1974. PINTURA 100X 81. COL. JESUS MARTINEZ, VALENCIA

79. MOAEJb. 1976—1977. OB'€KTHUN XUBOIUC, I'NIMBOKUR PEJIbE®D.
2—200X 100. MAJIALL IEMYTATIB. AJIIKAHTE

79. LA MODEL. 1976—1977. PINTURA-OBJECTE, BAIX RELLEU. 2-200 x 100. COL.
DIPUTACIO D'ALACANT



80. OBIZ1 B POJII BICEHTE B YL 1977. OB'€KTHHUMN JXUBOIUC, 118X 118 <25,
MPUBATHE 3IBPAHHA

80. OVIDI FA DE VICENT A XILE. 1977. PINTURA-OBJECTE 118X 118X25.
COL. PARTICULAR

81. BTEYA, 1975. KEPAMIKA, AIAMETP 38 CM. NPUBATHE 316PAHHA
81. L'ESCAPADA. 1975. CERAMICA 33 2. COL PARTICULAR



82. CEJISHUH. BUJIA, AEPEBO I CTUIELb. 1977, IMTOJIIECTEP. 200 x 70 X 42,
MPUBATHE 3IBPAHHS

82. CAMPEROL. FORCA. ARBRE I CADIRA. 1977. ESCULTURA POLIESTER. 200X70X42.

83, MADE IN USA. 1975—1976. OB’€KTHUI JKUBOIMKUC. 150 x 300. [IPUBATHE
3IBPAHHA
83. MADE IN USA. 1975—1976. PINTURA-OBJECTE. 150 X 300. COL. PARTICULAR
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84. XIHKA BUMAT'AE€ CBOBOJM BUPAXEHHS. 1978. NONIECTEP.
200X 70 X 42. IPUBATHE 3IBPAHHSA

84. DONA DEMANANT LLIBERTAT D'EXPRESSIO. 1978. POLIESTER. 200X70X42.
MUSEU DE SEVILLA

85. 3A CBOBOAY BUPAXEHHSL. 1978. AJIIOMIHIN, TIOJIECTEP. 180X 150 X 100.
MPUBATHE 31BPAHHS

85. PER LA LLIBERTAT DEXPRESSIO. 1978, ESC. ALUMINI POLIESTER.

180 1505 100. COL. PARTICULAR



86. VOIAP KMIUKOM. 1976. OB'€KTHUN XXUBOMUC. 215 x 100 x 100. ®PAIMEHT.
MPUBATHE 3IBPAHHA

86. GARROTADA. 1976. PINTURA-OBJECTE. 215 X 100 X 100. FRAGMENT.

COL. PARTICULAR



87. ANIBMAHCA. 1979. CKVYIJbIMTYPA, XHMBOIUC | IPA®IKA. BUCOTA BJIMU3bKO
400 CM. MY3E BAHBUOJIEC

87. D'ALMANSA. 1979. ESCULTURA, PINTURA I GRAFICA, ALT 400 APROX.

MUSEU BANYOLES



88. EMICPYBATHU B CMEPTD. 1981. AKPUJIOBI ®APBU. 32,5 x 23,5,
MPUBATHE 3IBPAHHS

88. EMIGRAR CAP A LA MORT. 1981. PINTURA. 32,5x23,8. COL. PARTICULAR



89, HAPO/ IT1JL CIIUCAMM. 1977—? OF’EKTHUN XUBOTUC. 100 100,
@®PATMEHT. [TIPUBATHE 31BPAHHSA

89. UN POBLE SOTA LES LLANCES. 1977—? PINTURA-OBJECTE. 100 x 100.
FRAGMENT. COL. PARTICULAR
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90. CITUCH IMITEPIL. 1976—1977. OB’€KTHUMA XUBOITUC. 250 X 850. [IPUBATHE 31BPAHHS
90. LLANCES IMPERIALS. 1976—1977. PINTURA-OBJECTE. 250 X 850. COL. PARTICULAR

91. CITUCH IMIIEPIL. 1976—1977. ®PAIMEHT
91. LLANCES IMPERIALS. 1976—1977. FRAGMENT



92. AJIBITAPTATOBUM XMK3. 1980. OB’EKTHUI XKUBOIMUC. 60 x 60. 3IBPAHHS
BO®UIS ABEJIBIAO. BAPCEJIOHA

92, LLENYA D'ESPARDENYA. 1980. PINTURA-OBJECTE. 60 x 60. COL. BOFILL, ABELLO.
BARCELONA



CEPIA
«MAJ/IIOBATHU MAJIAPCTBO»

SERIE
“PINTEU PINTURA”

SERIE
+PINTAR PINTURA*

THE PAINTING PAINTING
SERIES



93. CBATUM NABJIO-KYPELD. 1981 —1982. OB'EKTHUMA XMBOITUC. 80 x 80. TIPUBATHE 3IBPAHHS
93. SANT PAU FUMATA. 1981—1982. PINTURA-OBJECTE. 80X 80. COL. PARTICULAR



94. OIETO OE ACENO.
POAPITECA. MAAPII

94, DIDAC D'ACEDO. 1980. PINTURA. 60X 60. COL. LUIS RODRIGUEZ, MADRID

1980. AKPUJIOBI ®APBHU. 60x60. 31IBPAHHS JIYICA



95. KHA3b-IEPLIOT. 1980. AKPUJIOBI ®APBH. 60 x60. 3IBPAHHSA XK. TYIEJIW.
AJIBKOM

95. LO COMTE-DUC. 1980. PINTURA. 60« 60. COL. J. TUDELA. ALCOI

96. BJAATOAIUHMK. 1981 —1982, OB' €K THUI XMUBOTTUC. 80 x 80 x 10. IPUBATHE
3IBPAHHSA

96. MERCEDARIL. 1981—1982, PINTURA-OBJECTE. 80X 80X 10. COL. PARTICULAR



97. MEHIHA-HIHA. 1980. AKPUJIOBI ®@APBW. 70 x 70. 3IBPAHHS BO®LJI4
ABEJIbI1O. BAPCEJIOHA

97. MENINA-NINA. 1980. PINTURA. 70X 70. COL. BOFILL ABELLO, BARCELONA

98. IHHOKEHTII X. ITAITA. 1980—1981. AKPUJIOBI ®APBH. 50 %< 50. 3IBPAHHS
XYAHA MEJIEPO. MAZIPIJ

98. INOCENCI X, PAPA. 1980—1981. PINTURA. 50 50. COL. JUAN MELERO, MADRID



99. ABTOIIOPTPET T'OMY. 1981—1983. AKPUJIOBI ®APBU. 70 70. MPUBATHE
3IBPAHHS

99, L'AUTORRETRAT DE GOYA. 1981—1983, PINTURA. 70X 70. COL. PARTICULAR

100, TEPLUOIMHS AJIbBA. 1981 —1982. AKPWUJIOBI ®APBU. 80 x 80.
MYHIUMUIIAJITET AJNIKAHTE

100. DUQUESA D'ALBA. 1981—1982. PINTURA. 80 80. COL. AJUNTAMENT D'ALACANT



101. MAPIAPUTA B KATIEJIOCI, 1980—1982. AKPUJIOBI ®APBHU. 80 x 80.
[TPUBATHE 3IbPAHHS
101. MARGARIDA AMB CAPELL. 1980—1982. PINTURA. 80X 80. COL. PARTICULAR



102, MAPI'APUTA BE3 KAINEAIOXA. 1980—1981. AKPWUJIOBI ®@APBU. 100 80.
[IPUBATHE 3IBPAHHS

102, MARGARIDA SENSE CAPELL. 1980—1981. PINTURA, 100X 80. COL. PARTICULAR



103. MOJIOUHHULS 3 BOPJIO. 1982. OB'€EKTHUI XMUBOIUC, 100 x 100.
MPUBATHE 3IBPAHHS

103. LA LLETERA DE BORDEAUX. 1982. PINTURA-OBJECTE. 100X 100. COL.
PARTICULAR

104, TOPAHEHMIA POBITHMK. 1982—1985. AKPWJIOBI ®APBEU. 100100,
3IBPAHHS TY[IEJIU. AJIbKOWA

104. L'OBRER MALFERIT, 1982—1985. PINTURA. 100X 100. COL. TUDELA, ALCOI



105. YOTHPU CMYI'M. 1981 —1982. AKPHIOBI ®APBM. 160 x 160. 3IBPAHHS
sMIPO®PETs. AJILKOW

105. QUATRE BARRES, 1981 1982, PINTURA. 160X 160, COL. MIROFRET, ALCOI

106. PEITPECIT — HI, KVJIBTYPI — TAK! 19821985, AKPUJIOBI ®APBH.
100 % 100. 3IBPAHHS KATAJA. MAJIBROPKA

106. REPRESSIO NO, CULTURA SI. 1982—1985. PINTURA. 100 x 100. COL. CATALA.
MALLORCA



107, AHCAMBJIb CKVYJIBIITYP « MAJIOBATU MAJIAPCTBO». 1985
107. CONJUNT D'ESCULTURES DE “PINTEU PINTURA™, 1985
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108. MEHIHA BEJIACKECA. 1985. BPOH3A. 78 X 60 X 41. ®PATMEHT. [IPUBATHE 3IGPAHHS

108. LA MENINA DE VELAZQUEZ. 1985. ESCULTURA BRONZE. 78X 60X 41. FRAGMENT. COL.
PARTICULAR 5



109. TOPC KHA3S-I'EPLIOTA. 1985, BPOH3A. 71 X 56 X 34. IPUBATHE 3IGPAHHS
109. TORS DE COMTE-DUC. 1985. ESCULTURA BRONZE, 71 x 56 x 34. COL, PARTICULAR



110. KAPJ 11, MUCJIUBELLD, 1985. BPOH3A. 81 x 43 < 27. IPUBATHE 3IBPAHHS
110. CARLES 111, CACADOR. 1985. ESCULTURA BRONZE, 81 X 43X 27, COL. PARTICULAR



111, KAPIUHAJ I3 COBAKOIO. 1985. BPOH3A. 80 x 38 X 19. IPUBATHE 3I6PAHHS
111, CARDENAL AMB GOS. 1985, ESCULTURA BRONZE., 80X 38X 19. COL. PARTICULAR



112. TIABJIO KACAJIBCY. 1985. BPOH3A. 257 X 60 % 60. 3IBPAHHS BIBJIIOTEKH
IM. TEPLOI'A ABI'YCTA. BOJIb@bOHBYTTEJIb

112. A PAU CASALS. 1985. ESCULTURA BRONZE. 257X 60X 60. COL. HERZOG
AUGUST BIBLIOTHEK, WOLFENBUTTEL



113. YCIM AJIbKOULISIM. 1985, BPOH3A. 173 X 45 X 30. MYHILMITAJITET AJIbKOS

113. A TOTS ELS ALCOIANS. 1985. ESCULTURA BRONZE. 173X 45X 30. COL.
AJUNTAMENT D'ALCOI



114, CEMIIEPE, BUJIA | ITAJIITPA 110 COHUEM COITAJIbMO. 1985, OB'€KTHA
CKYJIBIITYPA. 187 X 45X 30

114. A SEMPERE, FORCA I PALETA AMB OCAS AL SOPALMO, 1985, ESCULTURA-
OBJECTE. 87X45X 30
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115. AIBITAPTATH ITATPIOTIB, 1984. AKPUJIOBI ®APBU. 118 < 90. MYHILIMITAJITET AJNIKAHTE
115. LES ESPARDENYES DELS PATRIOTES. 1984. PINTURA. 118X90. COL. AJUNTAMENT D'ALACANT



116. XKIHKA | TUISUIKA. 1987, AKPUJIOBI ®APBU. 136 < 98. 3IBPAHHSA KATAJIA. MAJIbROPKA
116. DONA I AMPOLLA. 1987. PINTURA. 136X 98. COL. CATALA, MALLORCA



117, AIACTIOPA BATNPATIB. 1987. AKPUJIOBI ®APBHU. 98 X 136. 3IBPAHHS MNMAKO BEPJLY. MAIPIJL
117. DIASPORA DE COBLE. 1987. PINTURA. 98X 136. COL. PACO VERDU. MADRID



118, JANIMOBUIDB. 1987—1990. AKPUJIOBI ®APBU. 98 x 136, 3IBPAHHS TTAKO BEPAY. MAJIPIA
118. DALIMOBIL. 1987—1990. PINTURA. 98 136. COL. PACO VERDU, MADRID



119. MOABIAHUA NAJNIMOBUIb. 1987. OB'€KTHUN XKXUBOIUC. 47 < 30 x 18. ®PAIMEHT.
MPUBATHE 3IBPAHHSA

119. DALIMOBIL DOBLE. 1987. PINTURA-OBJECTE, 47X 130X 18. FRAGMENT. COL. PARTICULAR



120. YEPBOHUMU IAJIIMOBUIb. 1987. OB'€KTHUMN XUBOMMUC, 44 x 130. 3IBPAHHS BICEHTA MIPO. AAbLKOMK
120. DALIMOBIL ROIG. 1987. PINTURA-OBJECTE. 44X 130. COL. V. MIRO, ALCOI



121. XA XHUBE FAYILI! 1986, AKPUJIOBI ®APBU. 98 x 68. 3IBPAHHS KAHEM,
KACTEJIbAOH

121. VISCA GAUDI. 1986. PINTURA. 98X 68. FRAGMENT. COL. CANEM, CASTELLO



122. OBMAH 30PY. 1981—1986. AKPWUJIOBI ®APBHU. 200x400. KBATPOIITHUX.
3IBPAHHS BICEHTA MIPO. AJIbKO#

122, TROMPE L'OEIL. 19811986, PINTURA. 200 X 400. QUATRETA. COL. V. MIRO, ALCOI



123. CLIBCBKE CBSITO. 1987. AKPUJIOBI ®APBU. 98 X 68. IPUBATHE 3IBPAHHS
123. FESTA D’ESTIU. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR



WN. 66 x 52, ®PACMEHT. MPUBATHE 3I6PAHHS
PARTICULAR

PINTURA. 66X 52. FRAGMENT. COL.

AKPUJIOBI ®APB

1980,

. 1986.

124. MIKACCO | FA3ETA.
124. PICASSO | PERIODE



125. BEJIMKUIA XAX. 1987. AKPUJIOBI ®APBU. 98 X 68. 3IBPAHHSI KATAJIA. MAJIbIOPKA
125. GRAN PAOR. 1987. PINTURA. 98 X 68. COL. CATALA. MALORCA



126. CAJL 3 MY3010. 1987. AKPUJIOBI ®APBU. 98 X 68. 3IBPAHHS BACUIIO
MYPO. BAJIEHCIS

126. JARDI AMB MUSA. 1987, PINTURA. 98 68. COL. BASILIO MURO, VALENCIA



127. XKAKJIIH. 1987, AKPUJIOBI ®APBU. 98 X 68. 3IBPAHHS C. BO®IIS.
BAPCEJIOHA

127. JAQUELINE. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. BOFILL, BARCELONA



128, IAJII KAPTUHKA JUISl BUPI3YBAHHS. 1986. AKPUIOBI ®APBEU
98 % 68. TIPUBATHE 3I6PAHH A

128, DALI RETALLABLE. 1986, PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR



129, OAJI — KAPTUHKA I15 BUPI3BYBAHHSL. 1986. ®PAIMEHT
129. DALT RETALLABLE. 1986. FRAGMENT



130. I3EPKAJIO [AJL 1987, AKPUJIOBI ®APBU. 98 < 68. 3IBPAHHS BICEHTA
MIPO. AJIBKOR

130, EL MIRALL DE DALI 1987. PINTURA, 9868, COL. V. MIRO, ALCOI



131, ECKYJAIT | KOPOJIEBA. 1986. AKPUJIOBI ®APBEM. 98 x68. 3IBPAHHSA
JAEHAAP'ETA. JIb€X. BEJIbI'IA

131. EL METGE I LA REINA. 1986. PINTURA, 98 x 68. COL. DENDARIETA.
LIEGE (BELGICA)



132, LA ICTTAHIEIO. 1986, AKPUIOBI ®APBEU. 98 < 68. 3IBPAHHS
KYJILTYPHOI'O HEHTPY. BAPCEJIOHA

132. SOTA SPAIN. 1986. PINTURA, 98X 68. COL. XARXA CULTURAL, BARCELONA



133. HAIIIBITPO3OPUM. 1986—1987. AKPUJIOBI ®APBU. 98 x 68. 3IBPAHHS
ADAHA NEPERPU. AJIIKAHTE

133, TRANSLUCID, 1986—1987. PINTURA, 98 X68. COL. ADAN PEREYRA, ALACANT
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134. CAJl 3 MOBIJIEM. 1987. AKPWJIOBL @APEM, 98«68 3IEPAHHH [TAKO
BEPIY. MAILPLIL
134, JARDI AMB MOBIL, 1987, PINTURA, 98368, COL. F, VERDU, MADRID



135. ABIHBAOHCBKA BYJIWLS. 1987, AKPUJIOBI ®APBU. 98 < 68. IIPUBATHE
3IBPAHHS
135. CARRER AVINYO. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR



136, BOCX ISBCEPEJAWHHNU. 1987,
KATAJNIA. MAJIBTOPKA

136. BOSCH A L'INTERIOR,

1987,

PINTURA.

AKPUJIOBI ®APBM. 1987. 136 < 68. 3IBPAHHA

136X 68. COL. CATALA, MALLORCA



137. HAJIIT, 1987. AKPUJIOBI ®APBMU, 98 % 68. 3IBPAHHSA MAPTIHECA. BAJIEHCIS
137. RATZIA. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. JESUS MARTINEZ, VALENCIA



GPAHHS

31

098 X 68. TIPUBATHE

AKPUJIOBI ®APBH,

1987,

19

138, TTAJIALL Y HOYL.

AR

PARTICUI

98 68. COL.

PINTURA,

87,

138. PALAU DE NIT,



139. O NS IAJIBHULLS. 1987, AKPHUJIOBI ®APBEM. 98 < 68, 3IBPAHHS
POAPITECA. MAJIPIJL

139. VETLLAIRE. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. M, RODRIGUEZ, MADRID



140, MICA UL, FAJIA | CEJSIHUH.
JKOAHA A. BJIACKO. BAJIEHCIS

140. LLUNA, CALA | PAGES

1987, PINTURA, 98

1987. AKPUJIOBI ®APBW. 98 « 68, 3IBPAHHSA

68. COL. JOAN A, BLASCO, VALENCIA



141, TUJIMH YACY. 1987—1988. AKPUJIOBI ®APBU. 98 X 68. IPUBATHE 31BPAHHS.
AJIbKOM

141. EL PAS DEL TEMPS. 1987—1988, PINTURA. 98X 068. COL. PARTICULAR, ALCOI



142, MACTEP. 1987—1988. AKPUJIOBI ®APBEW. 98 x 68. IPUBATHE 3IBPAHHS
142. THE MASTER. 1987—1988. PINTURA. 98X68, COL. PARTICULAR



143. KOPOJIb ¥ IMMAPUXI. 1987. AKPUJIOBI ®APBEU. 98 X 68. 3IBPAHHSI APABAKO
KYTLA. BITOPISI-TACTEA3

143. UN REI A PARIS. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. ARABAKO KUTXA, VITORIA-GASTEIZ




144. KOPOJIb ¥ HbIO-HOPKY. 1987. AKPUJIOBI ®APBW. 98 <68, 3IGPAHHY
MMACKYAJIL-JIEOHE. BAJIEHCIS

144, UN RElI A NEW YORK. 1987. PINTURA, 98X68. COL. PASCUAL-LEONE. VALENCIA



145, TAJTA-KAPIAUHAJL 1988—1989. AKPUJIOBI ®APBHU. 100 < 100. [IPUBATHE
3IBPAHHA

145. GALA-CARDENAL. 1088- 1989, PINTURA, 100X 100, COL. PARTICULAR



146. KAPJ1 V - KPOMO.. 1988-
BICEHTA MIPO, AJIbKOW

146, CROMO DE CARLES-V, 198§

1989. AKPHIOBI @APBK. 100 < 100. 3IBPAHHSI

1989, PINTURA. 100

100 COL,

\

MIRO. ALCOIL



147. TAJIA-AKPOBAT.
PA®AEJSI BAPPAUYIHU. AJIbKOW

147. GALA-ACROBATA. 1988—1989. PINTURA
BARRACHINA, ALCOI

1988—1989. AKPUJIOBI

DAPBU. 100X 100. 3IBPAHHS

100X 100. COL. RAFAEL



148, JOHHAMOBUJIb | AJAbKAJIBA. 19881989, AKPUJIOBI ®APBU.
3IBPAHHS MAPTIHECA. BAJIEHCIA

148. DONAMOBIL I ALCALDE. 1988—1989. PINTURA. 100X 100. COL.
VALENCIA

100 x 100,

J. MARTINEZ,



PG OPA T PAILEC, 1989 AKPUIIOBI @APBW, OJIBELLL. 100 - 100,
I WM GADES, 1959, PINTURA-DIBUIX 1003100



150, sAHIC AEJb MOHO». 1989, AKPUJIOBI ®APBU, OJIBELLL. 100 < 100
150. ANIS DEL MON, 1989. PINTURA-DIBUIX. 100> 100



I51. MOPTPET ECIIPIY. 1987. AKPUJIOBI ®APEU. 98 < 68. NPUBATHE 316PAHHS
151. RETRAT D’ESPRIU. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR



152, WWKIPA BUKA. 1987, AKPUJIOBI ®APBU. 98 <68. 3IEPAHHS XOAHU
OPIOJIM. AJIbKOH

152. PELL DE BRAU. 1987, PINTURA. 98X 68, COL, JOANA ORIOLA" ALCOI



GV TG d

153, MEHIIL. 1981-—1986. OB'€KTHUNA JKMBOITMC. 183 < 140 140, [IPUBATHE
3IBPAHHSA
153. MENIP. 1981—1986. PINTURA-OBJECTE 1831402 140. COL. PARTICULAR



154, KOBAINO [ MOJOTOBOEUL., 9811988 OB'CKTHUR KM BOITHLC
190 < 150 < 150, [IPUBATHE 3IBPAHHS

154. ENCLUSA | MALLAIRE, 1981 —1988. PINTURA -OBJE(




155. BOCX, MIPO, SH CAHIAEPC. 1985. AKPUJIOBI ®APBU. 200 x 200.
AUTITUX

155. BOSCH. MIRO. JAN SANDERS. 1985. PINTURA. 200 x 200.

156. MATPVYJIb. 1990. AKPUJIOBI ®APBH. 80 x 80
156. LA PARELLA. 1990. PINTURA. 80X 80



157. BEJIMKWUHA 184 PO3IASIAAE TEPHIKY. 1985, AKPWJIOBI ®APBM.
200 % 200. MY3EH CYUACHOI'O MUCTEILITBA B EJibUl

157. PERSONATGE ESGUARDANT GERNIKA. 1985. PINTURA. 2003 200.
MUSEU D'ART CONTEMPORANI D'ELX

158. YACHHMK 1 OJIS. 1990. AKPUJIOBI ®APBHU. 80 < 80
158. ALL I OLL 1990. PINTURA. 80> 80



]

159. CBIT BEKOHA. 1988—1989. AKPUJIOBI ®APEM. 200 x 200. MY3EW CAHR-TEJIbMO. ACHOCTIA
159. MON DE BACON. 1988—1989. PINTURA. 2003 200, SAN TELMO MUSEOA, DONOSTIA



160, ICUXOAHAJI3Z MAJISIPCTBA. 1988, AKPUWJIOBI MAPBI. 200 200

160, PSICOANALISI DE LA PINTURA. 1988. PINTURA. 2003200



161, ILAHOBHUI TAY/IL. 1989. AKPUJIOBI ®APBHU. 200 % 100. IPUBATHE 3IBPAHH S
16 1. ESTIMAT GAUDI. 1989. PINTURA. 200X 100. COL. PARTICULAR



162. 3AJTHE CBITJIO. 1990, AKPUJIOBI ®APBU. 100 X 100. 3IBPAHHS A. IIEPEAPU.
AJIIKAHTE

162. CONTRALLUM. 1990, PINTURA. 100X 100. COL. ADAN PEREYRA, ALACANT

163. YEPBOHA OTOJIEHA. 1990. AKPUJIOBI ®@APBH. 80 x 80.
163. NUA ROJA. 1990. PINTURA. 80X 80



164. APICTI PO3IISAAE TAJIY. 1988. AKPUJIOBI ®APBU. 200 x 200, AUNTUX. MPUBATHE 3IBPAHHY
164. ARISTIDE ESGUARDANT A GALA. 1988. PINTURA. 200 % 200, DIPTIC. COL. PARTICULAR



165. TOPHUJIO BUT'AJIOK. 1985—1988. AKPUJIOBI @APBH. 200 X 200. [IPUBATHE 31BPAHHS
165. FORNALL DE FICOIONS. 1985--1988. PINTURA. 200X 200, COL. PARTICULAR



166. CJIABA KPATHI BACKIB! CJIABA TIIKACCO! 1985. AKPUJIOBI ®APBU,
200 x 200. AUOTUX. «JIbEHCOC JIEBAHTE»

166. GORA EUSKADI, VISCA PICASSO. 1985. PINTURA. 200200, DIPTIC. COL.
“LIENZOS LEVANTE", MURO



167. 3ATAIKA PECIYBJIKM. 1988, AKPUJIOBI ®@APBU. 200200, AWUTITUX,
MPUBATHE 3IBPAHHS

167.

MISTERI REPUBLICA. 1988. PINTURA. 200 <200, DIPTIC. COL. PARTICULAR



168. KACIIAPOB, LLHAXW I MEPCOHAX. 1988. AKPUJOBI ®APBU. 200 x 200.
JIATNITUX. MY3EN BIIbSI®AMOCA. KACTEJIbAOH

168. KASPAROV, ESCACS | PERSONATGE, 1988. PINTURA, 200X 200, DIPTIC. MUSEU
DE VILAFAMES' CASTELLO



169. YOJIOBIK 31 CIIMHH. 1988. AKPWUJIOBI ®APBW, 200 x200. 3IBPAHHS
KJITHIKH TTACKYAJIb-JIEOHE. BAJIEHCISA

169, HOME D’ESQUENA. 1988. PINTURA. 200X 200. COL. CLINICA PASQUAL-
LEONE, VALENCIA




170. CEPEA3EMHOMOP’S. 1988. AKPUJIOBI ®APBMU. 200 x 200. AUTITUX. 3IBPAHHS C. BO®LIS
170. MEDITERRANIA. 1988. PINTURA. 200X200, DIPTIC. COL. S. BOFILL



171, AL TUIA | TIEPCIIEKTUBA, 1989, AKPUJIOBI ®APBU. 200 < 200, AUIITHUX
171. DALI, PLA | PERSPECTIVA. 1989. PINTURA. 200X 200, DIPTIC



172. MPISI IMTUHCTBA. 1990. AKPUJIOBI ®APBU. 50 x 50. TPUBATHE 31BPAHHS
172, SOMNI D'INFANTESA. 1990. PINTURA. 50X 50. COL. PARTICULAR



173. KIHHUW TOPTPET. 1982—1984, AKPUJIOBI ®APBU. 200 X 200. AUITTUX. MPUBATHE 3IBPAHHS
173, RETRAT EQUESTRE. 1982--1984. PINTURA. 200X 200, DIPTIC. COL. PARTICULAR



174. HATOBI 30PI. 1989, AKPUJIOBI ®APBU. 100 % 100. IPUBATHE 3IBPAHHS
174, VIGILANTS A L'ALBA. 1989, PINTURA. 100> 100. COL. PARTICULAR



175. KIHHUMA IMOPTPET, 1982— 1984. ®PACMEHT
175. RETRAT EQUESTRE. 1982—1984. FRAGMENT



176. KO3SIYA JIIACTIOPA. 1987. OB’€KTHUIA XHUBOIIUC. 100 x 170 X 170
176. DIASPORA DE CAPRA. 1987. PINTURA-OBJECTE. 100X 170170



177. HAC HAPO/Y. 1988—1989. AKPUJIOBI ®APBU. 98 x 136. 3IBPAHHS BICEHTA MIPO. AJIBKOR
177. TEMPS D'UN POBLE. 1988—1989. PINTURA. 98X 136. COL. VICENT MIRO, ALCOI






179, 3ARAA B KOOPEHTL 1989—1990. AKPUJIOBI ®APBU. 100 « 100. MPUBATHE 3IBPAHHS
179. INTRUS A COFRENTS. 1989—1990. PINTURA. 1003 100. COL, PARTICULAR



180. CKPUTIKA XYIOXHHUKA. 1990. AKPUJIOBI ®APBU. 50 x 50
180. VIOLI DEL PINTOR. 1990. PINTURA. 50 50



181, OPEJI I JIMLLIKA. 1990. AKPUJIOBI ®APBH, 60 X 60
181. CARA I CREU. 1990. PINTURA. 60X60



182. TUTP I CKPHUIIKA. 1990. AKPUJIOBI ®APBU. 50 x 50
182. TIGRE I VIOLIL 1990. PINTURA. 50X 50



183, BYAMHOK BATJIO. 1990. AKPUJIOBI ®APBH. 50 x50
183. CASA BATLLO. 1990. PINTURA, 5050



184. OI'OJIEHE BIKHO. 1990. AKPUJIOBI ®APBH. 50 x 50. 3IBPAHHS POMA JE JIA KAJIBE. BAJIEHCIA
184, FINESTRA NUA 1990. PINTURA. 50X 50. COL. ROMA DE LA CALLE, VALENCIA



185. HIOTIOH. 1990. AKPUINOBI ®APBU. 50 < 50. IPUBATHE 3IBPAHHSI
185. DUPOND’S. 1990. PINTURA, 50X 50. COL. PARTICULAR



186, ®YHKLIOHAJIBHA T KPACUBA. 1990. AKPUJIOBI ®APEU. 100 x 100
186. FUNCIONAL [ DECORATIVA. 1990. PINTURA. 100100



187. MICSIMHE CBITJIO. 1991. AKPUJIOBI ®WAPBH. 80 x 80
187. CLAR DE LLUNA. 1991. PINTURA. 8080



188. KAPAMHAJI 1 TTOPTPET. 1990, AKPUJIOBI ®APBU. 98 X 68

188. CARDENAL I RETRAT. 1990. PINTURA. 98X 68



189. EPMITAK YHOUYL 1990. AKPUJIOBI ®APBU. 98 X 68. 3IBPAHHS MAHYENS
MOHJEOHA. BAJIEHCIS

189, HERMITAGE DE NIT, 1990. PINTURA, 98X 68. COL. MANUEL MONLEON,
VALENCIA



190. KOHTPACT,. 1990. AKPHJIOBI ®APBEUW. 98 x 68, MPUBATHE 3I6PAHHS

190. CONTRAST. 1990, PINTURA. 98X 68, COL.. PARTICULAR



191, MUAK. 1990. AKPUJIOBI ®APBEU. 98 X 68

191. HOME DE VL 1990. PINTURA. 98X 68



192. BE3 HA3BH. 1990, AKPUJTOBI ®APBM. 98 X 68
192. SENSE NOM. 1990. PINTURA. 98X 68



193. SAEPHA TIHb. 1990. AKPUJIOBI MAPBHU. 98 X 68
193. OMBRA NUCLEAR. 1990. PINTURA. 9868



194, IMMAPL 1991. JIITOTPA®ISL. 76 X 56. BUAABHULITBO «KET EH/L KET». MAJIBMOPKA
194. XEMENEIES. 1991. LITOGRAFIA. 76X 56, — /75 EDICIO: CAT&CAT, MALLORCA



CATAKTHUKA. 1990, AKPHJIOBI @APBM, 98 < 68. 3IBPAHHS PADAETH BAPPAUIHU. AJIBKON
195. GALACTICA. 1990. PINTURA. 9868, COL, BARRACHINA, ALCOI




, Fin de siécle“ — fin de siglo, esa combinacion de palabras entrd sé-
lidamente en el diccionario de la cultura europea determinando un fe-
nomeno que se creo a finales del siglo XIX y obtuvo en distintos paises
los nombres distintos — modern, secession, modernismo, Art Nou-
veau, jugendstil, liberty. El fin del siglo XX es rico también en térmi-
nos como neofigurativismo, neoexpresionismo, transvanguardia, arte
social, que al fin y al cabo expresan las busquedas generales del arte
al reflejar los complicados fenomenos historicos y sociales. Sin embar-
go los acentos en el panorama del arte ahora han cambiado. Si a fina-
les del siglo XIX ademdas de Antoni Gaudi con sus asombrosas edifi-
caciones artisticas, los representantes del modernismo artistico en
Cataluna eran pocos, mas tarde la influencia catalana en las corri-
entes modernas de las bellas artes europeas se hizo visible e importan-
te y sigue siéndolo hasta hoy en dia. Entre los pintores catalanes del
final del siglo XX se distingue el nombre del pintor valenciano de la
ciudad de Alcoi, Antoni Miro.

* ok %

Hay un proverbio que dice que el talento es la vocacion multiplicada
por la labor, y que es aplicable tanto a una persona como a un pueblo.
La significacion y la gloria de la ,region autonoma de Catalunya“ re-
side exactamente en este factor. La vocaciéon de Cataluna, en su signi-
ficado historico y cultural, es su situacion mediterranea, su existencia
en la drbita de aquella cultura que influyé profundamente en la vida
de Europa; con todo ello Catalunya hizo su aportacion original, como



por ejemplo con la maydlica (1) o la mayonesa ligadas directamente al
nombre de la isla catalana de Mallorca. La originalidad de la vocacion
histérica de Catalunya o de los Paises Catalanes se inicia en sus raices
ibéricas que ascienden a los tiempos del paleolitica, exactamente de
entonces datan las cuevas con restos de la cultura primitiva, con las
inscripciones de un idioma que parece estar escrito con letras griego-
cirilicas. Los mismos toponimos de Ibi y Tibi demuestran esos antiguos
vinculos. Asi como Cetabis (Jativa), Valentia (Valencia) y Alcoi tes-
timonian las influencias romanas y arabes. Desde los tiempos medi-
evales se ha conservado una fiesta basada en acontecimientos del siglo
XIII relativos a la conquista de la ciudad por las tropas cristianas. El
dia de San Jorge es la fiesta local en muchas ciudades catalanas, y en
particular de Alcoi. En el Museo de la Fiesta se exponen trajes tradi-
cionales y muchos objetos relacionados con esta celebracion anual,
entre los cuales se encuentra alguna obra de Antoni Miré.

La laboriosidad de los catalanes la confirmaron no solo los navegantes
y los pescadores de esta region, sino también los campesinos, que pu-
dieron desarrollar en los lugares montanosos una agricultura con
productos conocidos en todo el pais, los artesanos los joyeros... El ta-
lento de los Paises Catalanes lo demostraron filosofos destacados co-
mo R. Llull; escritores como J. Martorell v J. de Galba; pintores como
J. Ribera... Pero lo mismo que cualquier nacion sabia situada estraté-
gicamente en la encrucijada de caminos histdricos, economicos y cul-
turales, los catalanes tuvieron que defender su libertad y su idiosinc-
rasia durante toda su existencia. Sin mirar demasiado atras, senalemos
que durante mas de dos siglos y medio Catalunya ha estado privada de
su independencia nacional. Esto sucedio a consecuencia de su anexion
por el rey de Castilla Felipe V, en 1707. Esta fecha se grabo en la me-
moria de los habitantes de Cataluna. Felipe V impuso el decreto de
,Nueva Planta“ que prohibia, entre otras muchas cosas, emplear el
idioma catalan. Estas prohibiciones decretadas por el rey funcionaron
de una u otra forma hasta finales de los anos 70 del siglo XX, cuando
Cataluna obtuvo la autonomia y fue aprobada una ley autorizando
el uso de su idioma nacional. Claro que el nombre de Felipe V goza de
mala fama en Cataluna. Por eso al proclamarse la autonomia, en el
museo de Xativa, patria de J. Ribera, colgaron el retrato de Felipe V
al revés, patas para arriba, y asi esta hasta hoy. Esto explica el cuadro
de A. Miré ,Feli-Felip®“, del mismo modo que los detalles historicos
mencionados anteriormente explican muchas alusiones pictoricas de
A. Miré. El mismo nombre del cuadro se compone de dos partes: ,, Fe-
li“ — del latin ,,felidae“, que quiere decir proveniente de la clase de
las fieras felinas —, visualmente corresponde al tigre situado en la
parte superior del cuadro; ,,Felip“, es el nombre del propio rey, cuyo
retrato del revés estd acompanado del llamamiento invertido ,,ja la
gerral“, en el que ,gerra“ en cataldn quiere decir ,olla“ en vez de
,guerra®. La ironia de la obra se acentiia con el empleo de la técnica
del op-art: las rayas de la piel del felino se entrelazan con las rayas
de los bucles del rey dando la imagen de la esencia del monarca
espanol.

La conciencia nacional de los intelectuales catalanes no sdlo se ha
formado a través de la memoria historica, sino también mediante la
propia experiencia cotidiana llena de humillaciones y ofensas a la

(1) La ceramiea tiene origen drabe, pero su desarrollo y distribucion en Europa se realizé a través de
Cataluna.
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dignidad nacional. Antoni Miro recuerda que cuando empezo sus clases
en la escuela conocia mal el castellano, porque solia hablar en su casa
en catalan; pero el maestro le prohibio hablar ese ,,idioma vulgar; otra
gente llamaba al catalan ,el ladrido del perro“. Todo esto sucedia no
hace mucho tiempo, en los anos 50.

Antoni Mird nacio en 1944 en la ciudad de Alcoi. Esta antigua ciudad
valenciana fue famosa por sus artesanos y maestros en producir papel,
tejidos, etc. También en la familia del futuro pintor apreciaban mucho
el trabajo manual: su padre era herrero, su madre fue modista. Es cor-
recto decir que Antoni Mir6 heredé la laboriosidad de sus padres: tra-
baja de 12 a 14 horas diarias y a veces mas. Su vocacion la descubrio
en la infancia: todo el tiempo libre lo dedicaba a su labor preferida,
la pintura. El trabajo en el taller de su padre le ayudo a conocer mu-
chos materiales modernos y la naturaleza de las pinturas lo que contri-
buyé a sus hallazgos artisticos. La base artistica se la dio su anico
maestro, el pintor local Vicente Moya, bajo cuya direccion A. Miro
aprendio ,,la escuela“, conociendo los géneros tradicionales: el retra-
to, el paisaje y la naturaleza muerta. Estos primeros trabajos con cier-
to matiz académico expuestos en el concurso de pintura de Alcoi en
1960 le dieron a Antoni Mir6é el primer premio del Ayuntamiento
de la ciudad. Pero con esto se puede decir que terminé el periodo
preparatorio, ya que la observacion diligente de los canones, el
conservadurismo académico y los métodos de salén eran ajenos al
joven pintor.

Los anos siguientes los dedica A. Mir6 al dominio de una linea estili-
zada y muy expresiva, a la precision del dibujo y a experimentar con
los colores. Participa con éxito en sucesivos concursos en Alicante,
Madrid, Valencia, ..., pero antes de inaugurar su primera exposicion
personal en 1965 hace dos cosas importantes: crea la primera serie de
,Les Nues“ (1964) y funda el grupo de pintores de Alcoi denominado
,Alcoiart*. Estas dos cosas son relevantes para comprender en general
la obra de Mird. Su primera serie artistica reunio los trabajos de pin-
tura realizados de manera tradicional: lienzo, d6leo, dibujos (no boce-
tos para la pintura), grabados y aguafuertes clasicos con las lineas
profundamente marcadas; unidos por una idea y un tema comunes.
Una aspiracion semejante hacia la autorealizacion en distintos tipos
de las artes plasticas es propia de muchos artistas del siglo XX; en par-
ticular de los representantes de la vanguardia espanola: Picasso, Dalli,
etc. Pero este universalismo refleja, casi siempre, la calidad polifacé-
tica y la potencia creadora de la naturaleza pictdrica y no la variedad
expresiva de las formas del mismo tema o de la misma idea como su-
cede en las series de A. Mird. (2).

Los pioneros del estilo moderno, aun aspiraban, a finales del siglo pa-
sado a la sintesis ideal de las distintas artes. Este sueno, ,,la alianza de
las obras de distintos tipos de arte en un todo dnico“ (3) lo llaméd
R. Wagner en su tiempo ,,Gesamtkunstwerk® y lo intenta realizar a

(2) Los motivos del universalismo de los artistas en los dltimos decenios, por ejemplo, en Ucrania eran
de un lado la cruel censura ideoldgica (distintas comisiones, consejos, etc), y de otro lado la necesidad de
procurarse medios materiales de existencia. Esto explica en cierta medida la vuelta forzosa de muchos e
interestantes pintores hacia el monumentalismo y el auge perceptible de ese tipo de arte. La situacion, en
general, no es s6lo ucraniana, sino europea con cierta variacion en los motivos. Esta claro que la expresion
sintética de la idea interna a través de las variedades de artes plasticas llevé a A. Mird, a un trabajo ab-
negado y al sacrificio consciente de su bienestar material durante mas de dos decenios.

(3) Ver D. V. Sarabianov. Estilo moderno.— Arte — Moscu. 1989. P./187 ,La sintesis de las artes
es un medio de eternizar las ideas y las nociones de la gente, de la sociedad humana, es el medio de eterni-
zar la actividad vivificante de la humanidad en la unién de la creacion espiritual y material®.
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procedencia

su manera A. Miro agregando en las series siguientes obras de cerami-
ca, escultura, monumentalismo, pintura-objeto, etc. La idea de la
union conceptual de distintos estilos de distintas artes fue en gran me-
dida la base de la creacion del grupo ,,Alcoiart® que existio hasta 1972
y emprezo su actividad exactamente con la inauguracion de la primera
exposicion personal de A. Mird. En fin, la inclinacion a la sintesis se
manifesto también en la utilizacion indirecta de muchas artes cerca-
nas: poesia, musica; ediciones de libros y catalogos incluyendo poesias
de escritores conocidos como R. Alberti, S. Espriu P. Serrano, J. Fus-
ter...; de actores como A. Gades, O. Montllor, escritas bajo la influen-
cia directa de las obras de A. Miro, se manifiesta como Gesamtkunst-
werk — producto de la creacion de sus correligionarios.
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A finales de 1965 tuvo lugar en Monmartre (Paris) una exposicion
informal de A. Mird. Desde entonces varias veces al ano las obras del
pintor se exponen en Espana y en muchos paises del mundo sin contar
numerosas exposiciones colectivas en que participa. A finales de 1990
los habitantes de Ucrania vieron por primera vez grabados de A. Mir¢;
la exposicion de sus obras se inauguré en Kiev y durante 1991 se expo-
nia en Ivano-Frankivsk y Lviv. El mismo ano de 1991 el pintor vino a
Kiev como miembro del jurado de la II bienale ,,Impreza-91“ en Ivano-
Frankivsk.

En la segunda mitad de los anos 60 A. Mir6 creé las series ,,LLa Fam*
(1966) ,,Els Bojos* (1967), ,,Vietnam* y ,Mort“ (1968—1969). Este
periodo en la obra del pintor lo determinan los criticos de arte como el
trayecto ,del expresionismo al neofigurativismo social“ (4). El expre-
sionismo de A. Miré tiende también a la sintesis, en este caso a la union
de las épocas. La acentuacion grotesca de los defectos exteriores de-
tras de los cuales se esconde una imperfecciéon espiritual (Bosch,
Brueghel); un interés hacia las escenas conflictivas que desfiguran
las facciones de la persona (A. Brauer), en particular los lienzos cuyo
tema son distintas peleas; la investigacion de la naturaleza de lo re-
pugnante (J. Ribera) (a una de las imagenes de Ribera — se trata del
retrato de medio cuerpo del viejo repugnante ,,La cabeza del mutila-
do* (1622) — recurria mas tarde A. Miré muchas veces); el reflejo de
los horrores del tiempo (F. Goya, ,,Caprichos"); el grito de la desespe-
racion (,,El grito“ de E. Munk, las obras de E. Nolde). Todas estas
analogias brotan debajo de las ,,abultadas*“ pinceladas de la serie ,,Els
Bojos“. El pintor intenta a través del material expresar su sentimiento
interno — las imagenes obtienen los rasgos exagerados, alegoricos.
Desptes en la serie de ,,Relleus visuals® (1968—1970) aquellos rasgos
desaparecen por completo dejando solamente la pulsacion de los colo-
res, la tension del relieve y las determinaciones espirituales. En escul-
tura, A. Mir6 trabaja en aquellos tiempos con bronce, hierro y alumi-
nio dando al material una plasticidad expresiva y organizando el espa-
cio de tal manera que todas las prominencias y cavidades componen
una imagen sintética como si volviera del revés el objeto. En este sen-
tido las bisquedas del pintor tienen cierta semejanza con las biusque-
das de R. Duchamp-Villon, O. Arjipenko, A. J. Adam, etc. Pero estos
métodos y materiales tradicionales, asimilados por el siglo XX ya no
satisfacen al pintor de Alcoi cuyo rasgo distintivo es el desarrollo con-
tinuo, el movimiento, la bisqueda. En pintura, A. Mird renuncia por
completo al 6leo recurriendo a las pinturas acrilicas descubiertas en
1940 vy a nuevos métodos técnicos como el aerdgrafo. En escultura, uti-
liza materiales nuevos: poliester y sustancias sintéticas. Une la escul-
tura y la pintura en las obras ,,objeto“.

Esta modernizacion de la tecnologia influye, sin ninguna duda, en la
metodologia creadora también. La resonancia de los colores, la aper-
tura emocional de la pintura abstracta ya no podian satisfacer al pin-
tor. Sintiendo total y concretamente la injusticia del mundo en que
vivimos él quiere que el espectador la experimente también. Las series
de A. Mir6 de finales de los anos 60 y 70 son invocaciones conscientes
al figurativismo subrayado, porque exactamente a través de la imagen
real se consigue la union de lo sensitivo y lo razonable. Los criticos

" 234) Guill Joan. Tematica i poética en I'obra artistica d’Antoni Miré,— Valencia, 1986. Alcoi, 1988.—
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determinaron justamente estas obras de A. Mir6 como ,el realismo
social“ y escribieron, en particular: ,,Antoni Miré no solo pinta la
realidad tal como es, sino a la vez expresa su deseo de pintor de cam-
biar esta realidad (5). La posicion social del pintor se apoyaba en las
opiniones de los ,,hombres enfurecidos“ y en las convicciones inconfor-
mistas que impregnaba a la filosofia y la literatura europeas en los anos
50 y 60 que desembocaron en los movimientos estudiantiles de 1968.
En 1972 A. Mir6 junto a varios pintores italianos crea en la ciudad de
Brescia (Italia) el ,,Gruppo Denunzia‘“. Las exposiciones que el ,,Grup-
po Denunzia®“ mostré en los paises europeos representaron un acto de
protesta de los pintores contra cualquier humillaciéon de una persona o
de una nacién. En el fundamento de esta posicion estaban las ideas
socialistas compartidas ahora por mayoria de los pintores europeos.
Las opiniones socialistas de A. Mird, libres de la ideologia dogmatica
y de los secretos partidistas, de la utopia inocente o del cuartel encon-
traron reflejo tanto en su posicion creadora, como en su posicion vital.
Estando en Ucrania él dijo que si hubiera vivido aqui, seguramente
lo hubieran deportado a Siberia. Sin dudar A. Mird hubiera comparti-
do el destino de los intelectuales ucranianos que en los anos 60—80

(5) Contreras Ernest. La triple muestra de A. Mir6 en Alcoi. Alacant, 1969, 13, XII.
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entraron en los campos de concentracion, carceles y emigracion. El
pintor de Alcoi hubiera resultado indeseable para las estructuras del
poder, por su protesta activa acertada y mordaz contra la injusticia,
lo que se reflejé en sus trabajos de las series de los anos 70. Son las
series ,,Realitats“ v ,,L'Home" (1970—1971),,,América Negra‘ (1972),
,L'Home Avui“ (1973), ,,El Dolar* (1973—1980) que incluyen las
subseries , Les Llances“, ,La Senyera“, ,Llibertat d’Expressié“ y
,Xile“.

Las imagenes reales en los trabajos de las series antes citadas estan
privadas, de un lado del naturalismo propio a la corriente realista y de
otro lado — de la estilizacion estética que acerca inevitablemente la
pintura figurativa al idioma del cartel. A. Mir6é construye sus obras
como un gran decorado cinematografico, en el que el fondo constituye
una continua masa monocromica, todo lo excedente se trunca y los de-
talles insignificantes tienen gran importancia semantica. Por ejemplo,
en las obras ,,Vietnam* (1972) y ,,Desesperanca‘ (1973) se utiliza el
efecto del marco doble, mientras el argumento principal esta constru-
ido con una cadena de figuras humanas (continuando la analogia del
cine: cuadros repetidos en el celuloide). En el primer caso es un soldado
con muletas: el futuro que espera al invasor, que en el argumento cen-
tral acerca la pistola a las sienes de un soldado prisionero vietnamita, y
en general — las consecuencias de cualquier guerra. En el segundo caso
es una figura de la persona que no tiene fuerzas para perforar el muro:
son consecuencias casuales de la desesperacion siguiente. En otras
obras el argumento tiende a la repeticon, al reflejo, a la fraccion en
episodios sueltos, al contraste de dos mitades. La utilizacion artistica
del estilo del pop y op-art, la metaforziacion de las nociones y los suce—
sos de la historia actual convierte las obras en pictoricamente expresi-
vas, activiza el enlace invertido espectador-cuadro-pintor a través de
la comprension y la compenetracion. .
Igualmente en la escultura de aquel periodo A. Miré vuelve a la objeti-
vidad real. Transmitiendo la integridad a través de lo parcial (y de este
modo remitiendose a la comprension de la armonia por los representan-
tes del Renacimiento) A. Mir6 crea sus ,,manos”, ,pies“ y , torsos* sin
el exotismo de los modernistas, sin la diseccion de los vanguardistas o
el naturalismo de los realistas. Es mas bien la tradicion antigua adap-
tada a la contemporaneidad. Hasta en las esculturas como ,,L’'’Home
del capell” (1974) y “IL’Home de casc” (1974) esta reflejada en primer
lugar la tradicion antiguo-griega de las imagenes plasticas en la forma
del falo. Verdad es que los atributos modernos — el sombrero y el
casco — dan a estas imagenes una interpretacion freudiana y cierta
ironia.

Con su subserie ,, Les Llances“ creada a finales de los anos 70, A. Miro
se acerca directamente a una de sus series centrales , Pinteu Pintura“.
El precedente de esta serie fue su obra de 1968 ,Les Tres Gracies“
donde las diosas mitoldgicas que representan en si mismas el inicio
eternamente joven de la vida, buena y alegre, cambian completamente
en las condiciones contemporaneas y adquieren otro contenido de
acuerdo con las exigencias de la sociedad. Dos indicios principales de
la serie , Pinteu Pintura“ (1980—1991) en los que ya se observa su an-
timitologismo e ironia. Hablando con propiedad el mismo nombre
estd lleno de negaciéon mutua o de importancia irénica. A la vez, en la
serie ,,Pinteu Pintura“ se encarné mas completamente la sintesis pro-
pia de A. Mir6 — la unificacion de las épocas y los estilos: los maestros
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de todos los tiempos y de todos los pueblos aparecen agrupados bajo
el techo de una concepcion y una corriente creadora. Es lo mismo que
si el pintor de Alcoi pudiera juntar un colectivo brillante de intérpretes
y pudiera unir en resonancia armonica los instrumentos musicales
medievales con los mas modernos actuando como director y primer
violin. Entre paréntesis, si se trata de la musica, hay que decir que la
serie en la cual trabaja ahora se distingue por completo de las anteri-
ores y tiene el titulo de , Vivace“ — término musical que significa
,intepretacion animada“ — y esta dedicada a la ecologia en el sentido
mas amplio de la palabra.

El antimitologismo y la ironia de la serie ,,Pinteu Pintura“ son las
dos caras de la misma moneda. Sobre la significacion de los mitos en la
vida de la sociedad y de la persona escribieron C. Marx, M. Bloc,
A. Lociev y muchos otros filésofos e historiadores. Renunciando a
unos mitos intentamos en seguida crear otros, tanto en el sentido his
torico como en el sentido social, creador y cotidiano. En la serie ,,Pin-
teu Pintura“ A. Mird destruye el sistema inmutable de los mitos sin
crear con todo esto una mitologia nueva a la que tendian todas las
corrientes de las bellas artes del final del siglo pasado y durante el
siglo en curso. Pero éste acto destructivo no tiene — y es una parado-
ja — cardacter nocivo. Destruyendo los mitos el pintor no priva al es-
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pectador de apoyo interior, al contrario, le regala la libertad espiritual
y hace mas alta su esencia humana.

El destronamiento del mito histérico-heroico y de la consciencia ligada
con él se dan en la subserie ,,Les Llances“ creada en base del famoso
lienzo de Velazquez ,,LL.a rendicion de Breda“ (1634—1635) que tiene
también otro nombre , Las lanzas“ y refleja un episodio real e histori-
co, la rendicién de la ciudad-fortaleza de Breda y su guarnicion a las
tropas espaifiolas. Son conocidas las palabras del distinguido poeta
Luis de Gongora, contemporaneo de Velazquez: ,,A Breda la rindio
el hambre“. El mismo lienzo de Velazquez pintado después de los acon-
tecimientos de 1625 esta cubierto con el velo heroico-romantico y
representa la escena central de la entrega de las llaves de la fortaleza
por el adalid flamenco J. Nassau al espanol A. de Espinola, lo que sim-
boliza la dignidad de los vencidos y la nobleza de los vencedores. Sin
embargo, como testimonian los documentos histéricos cuando los es-
panoles ocuparon la fortaleza encontraron alli reservas de pan para un
mes y de vino para tres meses. Es por eso que A. Miro subraya los inte-
reses corrientes y avidos — los de compraventa (lo que al fin y al cabo
estan en la base de todas las guerras, grandes y pequenas) y no los
heroicos del episodio histdrico; el pintor lo subraya en las variantes
mas distintas de la serie: en una de ellas el aguafuerte ,,Les Llances*
(1975) los dos ejércitos enemigos estan armados ya con misiles y tan-
ques. Con todo esto sefialemos que el ejército espainol, como tal, se
llamaba entonces ,,Las lanzas del imperio“, porque se componia prin-
cipalmente de mercenarios.

Esto, inconsientemente se le ocurre a uno cuando entra en el espacio
del lienzo de Velazquez penetrando a través del tiempo — en el sentido
directo e indirecto; la pintura-objeto de A. Mir¢ , Llances imperials*
(1976—1977) le da la posibilidad a uno de convertirse en participante
del periodo historico.

El estudio de la tematica de Veldzquez (6) le permite a A. Mird des-
truir no pocos mitos o reinterpretarlos ironicamente. Por ejemplo, el
mito sobre los valores sociales. Lo que compone el orgullo de los con-
temporaneos lo expres6 Homero en la conocida lista de los barcos;
Bernal Diaz del Castillo en la enumeracion de los caballos (7) llevados
a la Nueva Espana y A. Mir6 en las marcas de las companias automo-
vilisticas que adornan la grupa del caballo del Conde Duque de Oliva-
res de Velazquez ,,Retrat Eqiiestre (1982—1984).

En 1932 Marcel Duchamp en la exposicion de las obras de A. Calder
introdujo el término “moviles” para las esculturas del artista ameri-
cano. Entonces nacidé una literatura que investiga el descubrimiento
del espacio tridimensional hecho por Calder, en el que sus construc-
ciones moviles reaccionan a la agitacion del aire y pueden existir como
un sueno estereoscopico solo. Pero A. Mird somete a la ironia este mito
también. Puesto en ,,El jardin de las delicias“ de Bosch , Jardi amb
mobil“ (1987) el movil de Calder no pierde el sentido tridimensional,
pero a la vez se enriquece a través de un enlace asociativo e inesperado.
Las imagenes de pop-art de Roy Lichtenstein sacadas de los comics se
consideran muy comprensibles para las masas de espectadores porque
son sangre de la propia sangre de la cultura de masas. Pero en el cuadro
de A. Mir6 ,,Ratzia“ (1987) el avion de caza supersonico de los comics

(6) Ver La pintura es la pintura, Vsesvit, 1989, Ne 5. — Kiev.— P. 162—172.
> 7(17) l_?grnal Diaz del Castillo. Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espana. Habana, 1963.—
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de Lichtenstein encima de los personajes de Goya luce amenazador
tanto desde el punto de vista de las armas de destruccion masiva como
desde el de la cultura agresiva de masas. Como es sabido, empezando
por transferir los personajes de comics al plano del arte R. Lichtenstein
temino en el proceso inverso. Y uno de los sentidos del cuadro ,,Vetl-
laire“ (1987) da a entender esto, indicando las distintas fuentes de las
imagenes de los mas-media-academicista en forma del gallo muerto.
En general, las obras de la serie ,,Pinteu Pintura* estan marcadas con
una amplia polisemantica y pueden entenderse en distintos niveles y
bajo distintos puntos de vista. El enlace lineal de las series anteriores
autor-cuadro-espectador, se complica en ésta serie con la ayuda de un
sistema de espejos en los cuales se reflejan multiplicAndose constante-
mente no solo las alusiones, evidentes o escondidas, analogias y detal
les simbdlico-culturales, sino también nuestro propio entendimiento,
el nivel de nuestra ensenanza, el grado de la sensibilidad. En una pala-
bra, resulta que nosotros mismos nos encontramos en aquel laberinto
de espejos y mirandolo observamos nuestra propia cara.

La Iconografia de la serie , Pinteu Pintura® no es sélo la unién de las
imagenes de los artistas de distintas épocas, sino en primer lugar de los
representantes de distintos estilos y corrientes cuyas fronteras pareci-
an inquebrantables.
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El retrato de Carlos V de Tiziano ,,Carlos V en la batalla de Mdlberg*
(1548) se tranforma con la técnica de la litografia y adquiere rasgos
de una marca comercial ,,Cromo de Carlos V¥ (1988—1989). El mismo
retrato de Carlos III realizado por el pintor alemdan A. Mengs se
encuentra ora en Nueva York ,,Un rei a New York* (1987), ora en
Paris ,,Un rei a Paris“ (1987), cambiando de acuerdo con el medio
ambiente. Los participantes de ,La fiesta de verano*“ de D. Teniers
(1646) festejan lo mismo — sea la invariabilidad del arte viejo, sea la
aparicion del nuevo lo que aparece en el fondo con las imagenes de
V. Kandinsky. El personaje de Gauguin rodeado de una decoracion
taitiana escruta con la mirada los contornos mediterraneos en los cua-
les rezuman no los simbolos de las creencias primitivas de los aborige-
nes sino las imagenes simbdlicas de P. Klee y Z. Mir6 en ,,Mediterrania“
(1988). Todo esto lleva a comprender que las definiciones y esquemas
del arte tienen un caracter relativo y en cierta medida ,,mitolégico”,
los limites entre ellas son temporales y en la mayoria de los casos in-
ventados y a veces las corrientes aparentemente muy lejanas resultan
tener los enlaces directos. Por ejemplo, en el cuadro , Transliacid*
(1986—87) fuera de la vidriera geométrica de Mondridn rezuma el
anciano de J. Ribera antes mencionado. La metafisica de G. de Chirico
se inserta organicamente en el “Jardin de las delicias” de Bosch. En el
cuadro “Aristide esguardant a Gala” (1988) la imagen principal es el
dueno del café concierto Aristide Bruant personaje de Toulouse-Lau-
trec. Siguiendo su mirada escudrinamos ,,el cuadro en el cuadro* que
es el retrato estilizado de la esposa de Salvador Dali. Pero Artistide
Bruant en nuestra consciencia es imaginado, hablando con propiedad,
por su creador Toulouse-Lautrec. Quiere decir que el mismo Lautrec con
una sonrisa irénica mira los frutos del Arte Nuevo. O mas exactamente
nosotros junto con Lautrec miramos y comparamos... Nos movemos
por la galeria de espejos de las imdgenes del arte que los academicistas
y los vanguardistas hacen igualmente en , La fragua del Vulcano“, ya
que en el yunque estan derramadas inconscientemente las visiones de
aquellos. No en vano el critico de arte valenciano Roma de la Calle
determind la serie de A. Miro ,,Pinteu Pintura“ como ,,la consciencia
de la pintura“ (8).

Como regla, los titulos de las obras de A. Mir6 son un elemento impor-
tante de la composicion entera. La verbalizacion de las bellas artes se
descubrié hace mucho tiempo. Los lienzos clasicos sobre los temas bi-
blicos o mitoldgicos tienen fuentes literarias directas. Los nombres de
las obras sefalan una u otra escena que resalta el artista. Cierto es que
para la tradicion del siglo XX son mas cercanas las representaciones
visuales de los refranes de Breughel. En la época del proceso de forma-
cion del modernismo S. Soloviov escribio: ,,En las obras literarias y de
pintura mas tardias es dudoso determinar donde la literatura influia a
la pintura y viceversa“ (9). Pero antes de la aparicion de las vanguar-
dias dadaismo, surrealismo, la influencia literaria estaba limitada por
la tematica o el argumento de la obra de pintura y el intringulis del
texto quedaba como una constatacion de aquellas. El siglo XX convir-
tié los nombres de los cuadros en concepciones breves y en denomina-
ciones o caracteristicas de las imagenes (S. Dali, R. Magritte); hizo
una traduccion automatica de las imagenes visuales en verbales (,,LLos

(8) Roma de la Calle. Plastica Valenciana Contemporania. Valencia, 1986.

P 5(9%)50113(\)'iov Serguey. Ensayos histdorico-literarios. Acerca de la leyenda de Judas el traidor. Kharkov,



sonetos de Kimeria“ de M. Voloshin). Los nombres de los cuadros de
A. Miré estan marcados con las mismas caracteristicas de sus obras de
pintura — laconismo, ironia, aire significativo — y son parte integran-
te de ellos. La organizacion figurativo pictérica del lienzo corresponde
a la estructura léxica del titulo. La habilidad de ironizar de A. Mir6 la
testimonia su mini-diccionario que incorporé a las tarjetas de las re-
producciones de sus obras editadas en Barcelona en 1988. Citamos ,,el
expresionismo — expresarse fuertemente; el impresionismo — ten-
dencia a impresionarse; el realismo socialista — produccion de un
pintor de PSOE dedicado a reproducir la imagen egregia del rey; el
futurismo — ayerismo...“—. Vale la pena de explicar aunque solo sea
algunos titulos de los cuadros de A. Mir6 porque, como dijimos antes,
son partes consustanciales de sus obras.

En algunas obras el pintor utiliza palabras extranjeras caracterizando
al personaje ,, The Maja today — Maja de hoy* (1975) o a la idea mis-
ma: ,,Gora Euskadi, Visca Ficasso — Viva Euskadi, Viva Picasso“
(1985); en otras utiliza titulos de libros como ,,Pell de brau“ libro de
poesias del conocido escritor catalan Salvador Espriu. A veces los
titulos de los cuadros tienen un caracter mas personal — por ejemplo,
,Ovidi fa de Vicent a Xile* (1977): se trata del actor Ovidi Montllor,
amigo del pintor, interpretando el papel de Vicente Romero cuando

205
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éste estuvo en Chile detenido durante la dictadura. Muchos titulos
estan llenos de una ironia escondida que tiene eco en las imagenes vi-
suales: ,,Sota Spain“—, Bajo Espana“ (1986—1987) — que es una alu-
siéon no solamente geografica sino referida a la situacion dependiente
de Cataluna; ,,El misteri republica® (1988) — la democracia postfran-
quista con la monarquia; ,,Temps de un poble” (1988—1989) — un
tema catalan basado en los relojes tergiversados del catalan Salvador
Dali; ,,Quatre barres“ (1981—1982) — la bandera nacional; ,Intras a
Cofrents* (1989—1990) — nombre de la ciudad donde esta situada la
central nuclear mas cercana a Alcoi; ,,Funcional i decorativa“
(1990) — ironizacion de los deseos de los pintores-modernistas de ha-
cer los objetos funcionales estéticamente decorativos de acuerdo con
teorias especialmente elaboradas. A. Mird propone considerar en este
sentido a la mujer; ,Menina-Nina“ (1980) y ,,La Menina de Velazqu-
ez" (1985) — inesperado matiz indecente en nombres conocidos, por-
que ,,menina“ en catalan es uno de los significados eufemisticos del
organo sexual masculino.
De este modo, la palabra en su significado funcional se convierte en
una clave del cuadro, ..el hilo de Ariadna“ en el laberinto del espejo.
,El misterio de la palabra consiste en que ella es un medio de comuni-
cacion con los objetos y la arena de su encuentro intimo y consciente
con la vida interior de ellos* (10). En las obras de A. Mir¢ la palabra
misma ayuda a comprender mejor la polisemantica de la vida interior
de los objetos expuestos.
,Pinteu Pintura®“ de A. Mir6 tiene muchas analogias en el siglo XX.
La mejor de ellas es la literaria: la novela de J. Joyce ,,Uliss“ que tiene
amplias lecturas. De la misma manera cada cuadro del pintor de Alcoi
puede merecer muchos comentarios y necesitar un articulo aparte.
Hay que decir que A. Miré tiene un libro de reproducciones donde ca-
da obra suya esta desintegrada en los elementos integrantes, lo que
constituye un original aparato informativo. No obstante, como decia-
mos, los cuadros poseen un amplio significado, empezando por la per-
cepcion estética y terminando por descifrar cada detalle. Lo primero
es, sin duda, lo mas importante.
Si al destacado escritor argentino Jorge Luis Borges lo llaman ,,biblio-
tecario de la literatura mundial“, al pintor valenciano Antoni Miré6 es
posible con todo derecho llamarlo ,,tesorero de la pintura mundial®.
Su finca ,,Mas Sopalmo* cerca de Alcoi donde el pintor vive con su
esposa y su hijo és como un museo; todo aqui esta sistematizado y ca-
talogado. ,,Mejor incluso que en muchos museos“.
Con su habitual ironia, el pintor bromed mostrando una de sus obras de
pintura-objeto (la figura del soldado-dolar que se desintegraba en dos
mitades) diciendo que el que lo obtenga tendra el beneficio doble,
pgr el mismo precio poseera una pintura y una escultura en la misma
obra.
Quiero terminar diciendo sobre Antoni Mird, imitandolo a él: este lib-
ro representa no solo la obra de un pintor brillante sino la pintura mun-
dial en general.

(Traduccion del ucraniano al espanol

de Margarita Zherdinivska,
Correccion de Paco Bodi)

(10) Lociev A. La filosofia del nombre.— Modsci, 1990.— P. 49,



LISTA DE ILUSTRACIONES

. RETRATO. 1960. PINTURA. 46X 40. FRAGMENTO. COL. PARTICULAR

. PAISAGE DE ALCOL 1962. PINTURA. 122X 72. COL. PARTICULAR

. CARETAS. 1960. PINTURA. 57X 81. COL. PARTICULAR

. VIEJOS LOCOS EN EL MANICOMIO. 1967. PINTURA. 135X 100. LOS LOCOS. COL. PARTICULAR

HAMBRE Y TRISTEZA. 1966. PINTURA. 110X 100. LAS DESNUDAS. COL. PARTICULAR
LA NUDA 2. 1964, PINTURA. 46X50. LAS DESNUDAS. COL. PARTICULAR

. LAS TRES GRACIAS. 1968. PINTURA. 145X 100. EL PRECEDENTE DE PINTAR PINTURA. COL. PARTICULAR

. HOMBRE. 1970. PINTURA. 116 91. RELIEVES VISUALES. MUSEO DE ARTE MODERNO DE BARCELONA

. SETIEMBRE. 1968. PINTURA. 70X 70. RELIEVES VISUALES. MUSEO DE ARTE MODERNO DE BARCELONA 207
. PIEL DE TORO “A ESPRIU". 1968. ESCULTURA. 120X 80X 60. HIERRO. COL. PARTICULAR

. HOMBRE DE HIERRO. 1970. ESCULTURA. 25X 15X 12. BRONCE. COL. PARTICULAR

. HOMBRE DESNUDO. 1969. ESCULTURA. 82X 25X 21. BRONCE. COL. PARTICULAR

. HOMBRE Y MUJER. 1972. ESCULTURA. 180X 120X 120. ALUMINIO, HIERRO. COL. CERDA, ALCOI

SERIE “AMERICA NEGRA”

. IGUALDAD PARA TODOS. 1972, PINTURA. 100X 200. TRIPTICO. MUSEO DE BILBAO

. VIOLENCIA. 1972. PINTURA. 80X80. COL. PARTICULAR

. LA LUCHA DE NINOS. 1972. METALOGRAFICA. 50, 80 80. COL. PARTICULAR

. VENCEREMOS! 1972. METALOGRAFICA. 50, 80)X80. COL. PARTICULAR

. YO TAMBIEN SOY AMERICA! 1972, PINTURA. 70X 70. COL. PARTICULAR

. LA LIBERTAD. 1972. PINTURA. 60X 60. COL. PARTICULAR

. RACISMO CONTRA MARTIN. 1972. PINTURA. 60X 60. COL. PARTICULAR

. ADIOS MARTIN LUTHER KING. 1972, PINTURA. 100X 100. COL. MUSEO AZORIN, MONOVER

. MISERIA Y CHICOS. 1972. PINTURA. 65X 50. COL. PARTICULAR

. EL CHICO Y EL HUEVO. 1972. PINTURA. 65X 50. COL. PARTICULAR

. EL MATRIMONIO. 1973. ESCULTURA. 60X 30X 30. BRONCE. COL. CLAUDIO ZALIDI. BRESCIA. ITALIA
. MUSICA HASTA LA MUERTE. 1972. PINTURA. 105X 75. COL. GIORGIO GRADARA. ANCONA. ITALIA
. ELGRANDE TRAGA AL PEQUENO. 1976. ESCULTURA. BRONCE. COL. VANANDENAERDE ARDOOIE. BELGICA
. HOMBRE DE SOMBRERO. HOMBRE DE CASCO. 1974. ESCULTURA. BRONCE. COL. VANANDENAERDE.

ARDOOIE. BELGICA

. MANO DE HOMBRE MALDITO. ESCULTURA. 26X 13X 10, BRONCE. COL. PARTICULAR
. PIE HERIDO. 1975. ESCULTURA. 27 18X 12. BRONCE. COL. JOHANNES TEISER. ARNSBERG. ALEMANIA
. HOMBRE MOVIL. 1976. ESCULTURA. 25X 13X 8. BRONCE. COL. PARTICULAR

AUTORETRATO. 1976. ESCULTURA. 37X 18X 10. BRONCE. COL. PARTICULAR

. EL PUNO. 1976. ESCULTURA. 22X 10X 10. BRONCE. COL. PARTICULAR
. GUIJA DE ALTEA. 1975. ESCULTURA. BRONCE. COL. PARTICULAR

SERIE “EL HOMBRE DE HOY™

. LA GIOCONDA. 1973. METALOGRAFICA. 100, 66X 48. COL. PARTICULAR

. HERCULES Y DAVIDO. 1973. PINTURA. 150X 150. COL. PARTICULAR

. GUERRERO ARABE. 1973. PINTURA. 100X 100. COL. GABI HAUFF. ALTEA

. EL SUENO. 1972—1974. PINTURA-OBJETO. 100X 100 X 40. COL. PARTICULAR

. EL OJO OBSERVADO. 1973. PINTURA. 100X 100. COL. MILANO

. MADE IN SPAIN. 1973. PINTURA. 100 100. COL. BARRACHINA. ALCOI

. LA HUIDA. 1973. PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR

. 0OJO PARA MIRARSE. 1973. PINTURA. 150X 150. MUSEO DE TENERIFE

. DESESPERANZA. 1973. PINTURA. 150X 150. COL. VICENTA SOLER. ALTEA

. LA MUJER DEL ESPEJO. 1974. PINTURA. 1003 100. COL. RIBELLES. ALCOI

. POEMA LSD. 1974, PINTURA. 65X 54. FRAGMENTO. COL. GOMEZ GIL. NEW BRITAIN. USA
. TRES MIL ANOS DE PALESTINA. 1974. PINTURA. 70X 70. COL. KETTI RICO. MADRID

. LA GRAN PARADA. 1974. PINTURA. 70X 70. COL. SOLER NAVARRO. ALTEA

. LOS QUE QUEDEN. 1974, PINTURA. 70X 70. COL. GINES NOGUEROLES. LA VILA JOYOSA
. HOMBRE ATADO. 1974. PINTURA. 100X 100. MUSEO DE LANZAROTE

. EXPRESION DE AMOR. 1974. PINTURA. 60X 60. COL. PARTICULAR

VOLVER A LA EDAD MEDIEVAL. 1974, PINTURA. 60X 60. COL. RINALDI. BRESCIA. ITALIA

. LOS ESCALONES. 1974. PINTURA. 70X 70. COL. PARTICULAR
. EL HOMBRE Y LA CIUDAD. 1974. PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR

SERIE “EL DOLAR”

. SOMBRA. 1974—1976. METALOGRAFICA. 50, 40X 40. COL. PARTICULAR

. ESCLAVO Y ESCLAVIZADOR. 1973—1974. PINTURA. 150X 150. COL. PARTICULAR

. UNA DESNUDA Y UN SOLDADO. 1974. PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR

. SERVICIO DE LIMPIEZA. 1975. PINTURA. 100X 100. COL. PALACIO DE DIPUTACION. ALICANTE

. DOLAR AHORCADO. 1974—1975. PINTURA. 100X 100. COL. VICENT MIRO. ALCOI

. EN VIETNAM LA RAZON HA GANADO, 1975. PINTURA, 70X 70. COL. GANEM, CASTELLON

. DESNUDAS DE DOLOR. 1974. PINTURA. 100X 150. TRIPTICO. PALACIO DE DIPUTACION. ALICANTE
. THE MAJA-TODAY. 1975. PINTURA. 100<200. TRIPTICO. COL. PARTICULAR

. EL ZAPATO ESPANOL. 1975. PINTURA. 70 X 70. COL. JENS HAGEN. KOLN, ALEMANIA

. EL MATRIMONIO “PAISAGE BAJO UN CIELO PRECIOSO CON OCASO AZUL". 1973—1974. PINTURA. 150X 150.
. REPORTAGE. 1974—1975. PINTURA. 150X 150. COL. PARTICULAR

. (BUSCANDO LA PAZ? 1975. PINTURA. 50X 50. COL. VICENT VIDAL. VALENCIA

. DOLAR. 1975—1976. METALOGRAFICA. 75, 40)X40. COL. PARTICULAR
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. CONTRA EL HOMBRE. 1973—1976. METALOGRAFICA. 50, 40X 40. COL. PARTICULAR
. CONTRA LA CULTURA. 1973—1976. METALOGRAFICA. 50, 40)40: COL. PARTICULAR

. METAMORFOSIS-1. 1975. PINTURA-OBJETO. 2=100% 70. COL. PARTICULAR

. EL GARROTAZO. 1976. PINTURA-OBJETO. 215X 100X 100. COL. PARTICULAR

. METAMORFOSIS-2. 1975—1976. PINTURA-OBJETO

. SOBRE LA PROCESION. 1975—1976. PINTURA-OBJETO. 2—100% 100. COL. PARTICULAR

. SOBRE LA PROCESION. 1975—1976. PINTURA-OBJETO. 2=100 100. (MOVIMIENTO). COL. PARTICULAR

. METAMORFOSIS-3. 1975—1976. PINTURA-OBJETO. 2=10070. COL. PARTICULAR

. METAMORFOSIS-6. 1975—1976. PINTURA-OBJETO. 2=100% 70. COL. PARTICULAR

. LAS LANZAS. 1975. PINTURA. 100 100. COL. VICENT MIRO. ALCOI

. LA MUJER IBERICA. 1976. ESCULTURA MURAL POLIESTER. 190X 125X 40. COL. BERENGUER. ALICANTE
. METAMORFOSIS=2=3=4=5=6. 1975—1976. PINTURA-OBJETO. COL. PARTICULAR

. LA LISTA DE LOS CIEGOS. 1974. PINTURA. 100X 81. COL. JESUS MARTINEZ. VALENCIA

. EL MODELO. 1976—1977. PINTURA-OBJETO, RELIEVE BAJO. 2=200% 100. COL. DIPUTACION DE ALICANTE
. OVIDI JUEGA EL PAPEL DE VICENT EN CHILE. 1977. PINTURA-OBJETO. 118X 118X 25. COL. PARTICULAR

. LA ESCAPADA. 1975. CERAMICA. 330. COL. PARTICULAR

. CAMPESINO, HORCA, ARBOL Y SILLA. 1977. ESCULTURA POLIESTER. 200X 70X 42. COL. PARTICULAR

. MADE IN USA. 1975—1976. PINTURA-OBJETO. 150 300. COL. PARTICULAR

. LA MUJER PIDE LA LIBERTAD DE EXPRESION. 1978. POLIESTER. 200X 70X 42. COL. PARTICULAR

. POR LA LIBERTAD DE EXPRESION. 1978. ESCULTURA. 180X 150X 100. COL. PARTICULAR

. EL GARROTAZO. 1976. PINTURA-OBJETO. 215 % 100 X 100. FRAGMENTO. COL. PARTICULAR

. DE ALMANSA. 1979. ESCULTURA, PINTURA Y GRAFICA. ALT. 400 APROX. MUSEO BANIOLES

. EMIGRAR HACIA LA MUERTE. 1981, PINTURA. 32,5X23,5. COL. PARTICULAR

. UN PUEBLO BAJO LAS LANZAS. 1977—? PINTURA-OBJETO. 100X 100. FRAGMENTO. COL. PARTICULAR

. LANZAS DEL IMPERIO. 1976—1977. PINTURA-OBJETO. 250 850. COL. PARTICULAR

. LANZAS DEL IMPERIO. 1976 1977. PINTURA-OBJETO. 250X 850. FRAGMENTO. COL. PARTICULAR

. LENA DE LA ALPARGATA. 1980. PINTURA-OBJETO. 60 60. COL. BOFILL ABELLO. BARCELONA

SERIE “PINTAR PINTURA"

. SANTO PABLO-FUMADOR. 1981—1982, PINTURA-OBJETO. 8080. COL. PARTICULAR

. DIEGO DE ACEDO. 1980. PINTURA. 60X 60. COL. LUIS RODRIGEZ. MADRID.

. EL CONDE-DUQUE. 1980. PINTURA. 60X60. COL. J. TUDELA. ALCOI

. MERCEDARIO. 1981 —1982. PINTURA-OBJETO. 80X 80 10. COL. PARTICULAR

. MENINA-NINA. 1980. PINTURA. 70X 70. COL. BOFILL ABELLO. BARCELONA

. INOCENCIO X; PAPA. 1980—1981. PINTURA. 50X 50. COL. JUAN MELERO

. EL AUTORETRATO DE GOYA. 1981—1983. PINTURA. 70X 70. COL. PARTICULAR

. DUQUESA DE ALBA. 1981—1982. PINTURA. 80<80. COL. PARTICULAR

. MARGARITA CON SOMBRERO. 1980—1982. PINTURA. 80X 80. COL. PARTICULAR

. MARGARITA SIN SOMBRERO. 1980—1981. 100>X80. COL. PARTICULAR

. LA LECHERA DE BORDEAUX. 1982. PINTURA-OBJETO. 100 100. COL. PARTICULAR

. EL OBRERO HERIDO. 1982—1985. PINTURA. 100X 100. COL. TUDELA. ALCOI

. CUATRO BARRAS. 1981—1982. PINTURA. 160X 160. COL. MIROFRET. ALCOI

. REPRESION NO, CULTURA SI. 1982—1985. PINTURA. 100 X 100. COL. CATALA. MALLORCA

. CONJUNTO DE ESCULTURAS DE “PINTAR PINTURA". 1985

. LA MENINA DE VELASQUEZ. 1985. ESCULTURA. 78 X 60X 41. BRONCE, FRAGMENTO. COL. PARTICULAR
. TORSO DE CONDE-DUQUE. 1985. ESCULTURA. 71X 56X 34. BRONCE. COL. PARTICULAR

. CARLOS III, CAZADOR. 1985. ESCULTURA. 81X 43X 27. BRONCE. COL. PARTICULAR

. CARDENAL CON EL PERRO. 1985. ESCULTURA. 8038 19. COL. PARTICULAR

. A PABLO CASALS. 1985. ESCULTURA. 257X 60X 60. BRONCE. COL. HERZOG AUGUST BIBLIOTHEK. WOLFEN-

BUTTEL
A TODOS LOS ALCOIANOS. 1985. ESCULTURA. 173X45X30. COL. AYUNTAMINETO DE ALCOI

. SEMPERE, HORCA Y PALETA CON OCASO EN SOPALMO. 1985. ESCULTURA-OBJETO. 8745X30.
. LAS ESPARGATAS DE PATRIOTAS. 1984. PINTURA. 118X 90. COL. AYUNTAMIENTO DE ALICANTE
. LA MUJER Y LA BOTELLA. 1987. PINTURA. 136X98. COL. CATALA. MALLORCA

. DIASPORA DE YUNTA. 1987. PINTURA. 98X 136. COL. PACO VERDU. MADRID

. DALIMOVIL. 1987—1990. PINTURA. 98X 136. COL. PACO VERDU. MADRID

. DALIMOVIL DOBLE. 1987. PINTURA-OBJETO. 47X 130X 18. FRAGMENTO. COL. PARTICULAR

. DALIMOVIL ROJO. 1987. PINTURA-OBJETO. 44X 130. COL. V. MIRO. ALCOI

. IVIVA GAUDI! 1986. PINTURA. 98X 68. FRAGMENTO. COL. CANEM. CASTELLON

. ENGANO DE LA VISTA. 1981—1986. PINTURA. 200X 400. CUATRETO. COL. V. MIRO. ALCOI

. FIESTA DE VERANO. 1987. PINTURA. 98X68. COL. PARTICULAR

. PICASSO Y PERIODICO. 1986. PINTURA. 66X 52. FRAGMENTO. COL. PARTICULAR

. EL PAVOR GRANDE. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. CATALA. MALLORCA

. JARDIN CON MUSA. 1987. PINTURA. 98X68. COL. BASILIO MURO. VALENCIA

. JAQUELINE. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. BOFILL. BARCELONA

. DALT RECORTABLE. 1986. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR

. DALI RECORTABLE. 1986. FRAGMENTO

. EL ESPEJO DE DALI. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. V. MIRO. ALCOI

. EL MEDICO Y LA REINA. 1986. PINTURA. 98X 68. COL. DENDARIETA. LIEGE. BELGICA

. BAJO SPAIN. 1986. PINTURA. 98X 68. COL. RED CULTURAL. BARCELONA

. TRANSLUCIDO. 1986—1987. PINTURA. 98X 68. COL. ADAN PEREYRA. ALICANTE
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JARDIN CON MOVIL. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. P. VERDU. MADRID

CALLE AVINION. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR

BOSCH EN EL INTERIOR. 1987. PINTURA. 136X 68. COL. CATALA. MALLORCA.

RAZZIA. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. JESUS MARTINEZ. VALENCIA

PALACIO DE NOCHE. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR

VELADORA. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. M. RODRIGUEZ. MADRID

LUNA, GALA Y CAMPESINO. 1987. PINTURA. 98 68. COL. JOAN A. BLESCO. VALENCIA,
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156.
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EL PASO DE TIEMPO. 1987—1988. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR

THE MASTER. 1987—1988. PINTURA. 98)X68. COL. PARTICULAR

UN REY EN PARIS: 1987. PINTURA. 98 68. COL. ARABAKO KUTSA. VITORIA-GASTEIZ
UN REY EN NEW YORK. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. PASCUALE-LEONE. VALENCIA
GALA-CARDENAL. 1988—1989. PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR

CROMO DE CARLOS-V. 1988—1989. PINTURA. 100X 100. COL. V. MIRO. ALCOI
GALA-ACROBATA. 1988—1989. PINTURA. 100X 100. COL. RAFAEL. BARACHINA. ALCOI
DONAMOVIL Y ALCALDE. 1988—1989. PINTURA. 100 X 100. COL. J. MARTINEZ. VALENCIA
AMIGO GADES. 1989. PINTURA-DIBUJO. 100X 100.

ANIS DEL MONO. 1989. PINTURA-DIBUJO. 100X 100

RETRATO DE ESPRIU. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR

PIEL DE TORO. 1987. PINTURA. 98X 68. COL. JOANA ORIOLA. ALCOI

MENIPE. 1981—1986. PINTURA-OBJETO. 183X 140X 140. COL. PARTICULAR

EL YUNQUE Y EL MARTILLADOR. 1981—1988. PINTURA-OBJETO. 190X 150X 150. COL. PARTICULAR
BOSCH, MIRO, JAN SANDERS. 1985. PINTURA. 200 200. DIPTICO

LA PAREJA. 1990. PINTURA. 8080

PERSONAGE MIRA A GUERNICA. 1985. PINTURA. 200X 200. MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO DE ELCHE
AJO Y ACEINTE. 1990. PINTURA. 80X 80

MUNDO DE BACON. 1988—1989. PINTURA. 200X 200. SAN TELMO MUSEO. DONOSTIA
PSICOANALISIS DE LA PINTURA. 1988. PINTURA. 200 200

ESTIMADO GAUDI. 1989. PINTURA. 200X 100. COL. PARTICULAR

CONTRALUZ. 1990. PINTURA. 100 X 100. COL. ADAN PEREYRA. ALICANTE

LA NUDA ROJA. 1990. PINTURA. 80X 80

. ARISTIDE MIRA A GALA. 1988. PINTURA. 200 200. DIPTICO. COL. PARTICULAR

. HORNAZA DE FICCIONES. 1985—1988. PINTURA. 200X 200. COL. PARTICULAR

. GORA EUSCADI, VIVA PICASSO. 1985. PINTURA. 200 200. DIPTICO. COL. “LIENZOS LEVANTE", MURO

. EL MISTERIO REPUBLICANO. 1988. PINTURA. 200X 200. DIPTICO. COL. PARTICULAR

. KASPAROV, AJEDREZ Y PERSONAGE. 1988. PINTURA. 200)X200. DIPTICO. MUSEO DE VILLAFAMOSA. CA-

STELLON

. 'HOMBRE DE ESPALDA. 1988. PINTURA. 200 X 200. SCINICA PASCUAL-LEONE. VALENCIA
. MEDITERRANEO. 1988. PINTURA. 200X 200. DIPTICO. COL. S. BOFILL. BARCELONA

. DAL, PLA Y PERSPECTIVA. 1989, PINTURA. 200 200. DIPTICO.

. EL SUENO DE INFANCIA. 1990. PINTURA. 50X 50. COL. PARTICULAR

. RETRATO ECUESTRE. 1982—1984. PINTURA. 200X 200. DIPTICO. COL. PARTICULAR

. VIGILANTES DEL ALBA. 1989. PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR

RETRATO ECUESTRE. 1982—1984. PINTURA. 2003 200. FRAGMENTO. COL. PARTICULAR

. DIASPORA DE CABRA. 1987. PINTURA-OBJETO. 100X 170X 170.

. TIEMPO DE UN PUEBLO. 1988—1989. PINTURA. 98X 136. COL. VICENT MIRO. ALCOI

. OP-POP. 1989. PINTURA. 100X 100. COL. PARTICULAR

. INTRUSO EN CONFRENTE. 1989—1990. PINTURA. 100 100. COL. PARTICULAR

. VIOLIN DEL PINTOR. 1990. PINTURA. 50 50.

. CARA Y CRUZ. 1990. PINTURA. 60 60.

. TIGRE Y VIOLIN. 1990. PINTURA. 50X50.

. CASA BATLO. 1990. PINTURA. 50 50.

. LA VENTANA DESNUDA. 1990. PINTURA. 50X 50. COL. ROMA DE LA CALLE. VALENCIA
. DUPOND’S. 1990. PINTURA. 50X 50. COL. PATICULAR

. FUNCIONAL Y DECORATIVA. 1990. PINTURA. 100X 100.

. CLARO DE LUNA. 1991. PINTURA. 80<80.

. CARDENAL Y RETRATO. 1990. PINTURA. 98 68.

. HERMITAGE DE NOCHE. 1990. PINTURA. 98X 68. COL. MANUEL MONLEOGN. VALENCIA
. CONTRASTE. 1990. PINTURA. 98X 68. COL. PARTICULAR

. HOMBRE DE VINO. 1990. PINTURA. 98X 68

. SIN NOMBRE. 1990. PINTURA. 9868

. SOMBRA NUCLEAR. 1990. PINTURA. 9868

. CHIMINEAS. 1991. LITOGRAFIA. 76 X 56. EDICION CAT&CAT. MALLORCA

. GALACTICA. 1990. PINTURA. 98X 68. COL. RAFAEL BARRACHINA. ALCOI
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Fin de siecle — the end of the century — is a term entered firmly in
the lexicon of European culture; it refers to happenings in the last
years of the 19th century and was given various names in different
countries, like Modern, Sezession, Modernism, Art Nouveau, Ju-
gendstil, and Liberty. The late 20th century is also rich in terms like
neofigurativism, neo-expressionism, transavantgarde, and social art,
which indicate the general artistic search in reproducing complex
socio-historical phenomena. Emphasis, however, has been somewhat
displaced on the map of European art. If in the late 1800s in Catalonia,
apart from Antonio Gaudi with his striking architectural construc-
tions, representatives of modernism in painting were few, the later Ca-
talan influence on modern trends in European fine arts became and
have remained more pronounced and significant. Among the many
names of Catalan artists of the late 20th century the name of a Valen-
cian painter from the city of Alcoi stands out prominently — Antoni
Mird.

* ES *

The notion that a talent is a calling multiplied by labour is valid for
both the individual and an entire nation, and the significance and
glory of Catalonia, an autonomous region in Spain, can be determined
on the basis of these factors. Catalonia’s uniqueness in a historical and
cultural sense is a result of its Mediterranean position, its presence in
the orbit of the general culture that most profoundly influenced the
life of Europe and its own original contributions to various spheres of
human activity. The peculiarity of Catalonia, or Catalan countries,



lies also in the Iberian roots which go back to the Paleolithic era; caves
with remnants of primitive culture have been found, with inscriptions
made in a script reminiscent of Greek-Cyrillic characters. The names
of towns — Ibi, Tibi — also point to this ancient connecticn. At the
same time other names like Cetabis (Xativa), Valentia (Valencia), and
Alcoi testify to the Roman-Arabian influence. A special holiday has
also come down to the present from the Middle Ages, based on events
of the 13th century, when the Christians won a victory over the Moors
thanks to the assistance of St. George. St. George’s Day is celebrated
in many Catalan towns whose patron is that saint, in particula:, in Al

coi. In the local museum of St. George, along with other c<hibits,
stand mannequins in traditional costumes made for theatrical perfor

mances at various times. Costumes by Miro are also exhibited there
Catalan diligence was proved not only by seafarers, merchants an
fishermen in this region, but also by peasants who, in their mountain-
ous terrain, developed the agriculture famous for its products through
out the entire country. There were also numerous craftspeople and

jewellers. Catalan talent was demonstrated as well by we il-known
philosophers (Raymon Lully), writers (J. Martorell and J. de Galba),
and artists (Jose Ribera). But, like any talented nation in a convenient
geographical location, at the crossing of historico-economic and cul-
tural roads, Catalans had to defend their freedom and traditions through-
out their hlstory Looking into the not-so-distant past we should
note that for more than two and a half centuries Catalonia was practi-
cally deprived of national independence when it was seized by the
Castilian King, Philip V in 1707, a date which is deep in the memory
of Catalans. Philip V was also the author of the notorious decree Nue-
va Planta which prohibited use of the Catalan language. The ban was
in fact implemented until the late 1970s, when Catalonia attained
autonomous status and a law on the national language was adopted.
It is quite clear that Philip V fell into disrepute with Catalans, and so
after the region achieved autonomy the art museum in the town of
Xativa (Jose Ribera’s birthplace) began to exhibit the portrait of the
monarch upside down. It also explains Antoni Mird’s painting Feli-
Felip, i. e. Feli-Philip: the title of the painting consists of two parts —
Feli from the Latin Felidae, i. e. of the cat family (visually, il is H*
tiger in the upper part), and the name of the King whose upside-dow

representatlon is accompanied by a mirror reflec l< d call ia 1a gerra!
where “gerra” (in Catalan) means “pot” instead of “guerra” - - “war.”
The spirit of national identity inherent in many Catalan inteliectuals
is explained not only by historical memory but by their own cxperi

ence, consisting in many cases of humiliation and insults. Thus, Antoni
Mir6 remembers that when he went to school he knew Ca .',~;i;ivii.z\,n badly
because he spoke only Catalan at home. But the teacher forbade hun
to use this “vulgar tongue,” while others called it “a dog’s burking.”

Antoni Miré was born in 1944 in Alcoi, an old Valencian city famed
for its craftspeople paper-makers and textile workers. Lahour was

highly valued in the family of the future artist: his father f ounded a
metalworking shop, the first in the city, and his mother was 2 milliner.
Antoni Mir6 learned diligence and acquired his capacity for work at an
early age. He works 12—14 hours a day, sometimes more. The artist
felt his vocation early in his childhood and devoted all his leisuie time
to his favourite pursuit — painting. Work in his father’s shop helped
him learn the nature of many modern materials and the properties of
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paints. He received his art education from his only teacher — the local
painter Vicente Moya, under whose guidance Antoni Miré mastered
“the school” of the traditional genres of portrait, landscape and still-
life. His early works, with their evident touch of studious academism,
he entered in a drawing, painting and sculpture contest in Alcoi in
1960. He won first prize but it was the end of his preparatory period,
because diligent adherence to canons, vigorous academic conservatism
and emphasized salon character were alien to the young artist.
Miré6 devoted the next years to working out a laconic, almost stylized,
extraordinarily expressive line, a drawing capable of generalization,
and to experiments with colour, and he won prizes in competitions in
Alicante, Madrid, and Valencia. At the same time he executed his
first series, Nudes (1964), for his first one-man show in 1965 and be-
came a founder of the Alcoi-Art group of local artists (S. Masia,
M. Mataix, A. Mir¢, later V. Vidal and Alexandre). These two steps
are important for a general understanding of Mird’s creative work.
His first series included paintings (executed in the traditional means —
oil on canvas), drawings (not the initial sketches for paintings) and
engravings (classical etchings with deeply etched lines), united by a
common idea and theme. Such a tendency to self-realization in dif-
ferent genres and kinds of fine arts is common to many artists of the
20th century, in particular, representatives of Spanish avant-garde
like Picasso, Dali and others. However, their universality demon-
strates, as a rule, the versatility and creative potential of the artist’s
nature, rather than that expressive diversity of forms of the same theme
or idea, as is developed in series by Miro.'
Pioneers of the Art-Nouveau style in the late 19th century strove for
the ideal synthesis of various kinds of art, searching for corresponden-
ce of sounds to colours, and so on. Mir¢ tries to realize their dream of
“uniting works of different arts into a single whole” (called Gesamt-
kunstwerk by Richard Wagner) ? in his own way, adding to subsequent
series works of ceramics, sculpture, monumental size, and object paint-
ing. The idea of the conceptual combination of various artistic man-
ners and various kinds of art (painting and sculpture) underlay to a
great extent the formation of the Alcoi-Art group which existed up to
1972, and which began its activities namely with Mird’s first one-man
show. The propensity for synthesis was manifested also in the indirect
drawing to this idea of many contemporary masters from other kinds
of art, such as poetry and music. Catalogues were prepared containing
works of visual art accompanied by the writings of famous poets (R. Al-
berti, S. Espriu, P. Serrano, J. Fuster) and actors (A. Gades, O. Mont-
llor), written according to the influence of the visual images.
At the end of 1965 Mird’s one-man show was held in Montmartre in
Paris. Since then works by the artist (including one-man shows and
numerous collective exhibitions) have been shown several times a year
in Spain and many foreign countries. At the end of 1990 Ukrainian

' Explanations of artistic universality in recent decades are diverse. In Ukraine, for example,
artists have found themselves between Scylla and Charybdis: severe ideological and taste censorship
(artistic councils, artistic commissions etc.) on the one hand, and the need to earn money to live, on the
other. This explains to some extent the mass, often forced, turn of many interesting easel painters to
monumental art where the pressure is less and possibilities of realization greater. Sucﬁ a situation is not
purely Ukrainian, but general for Europe, though with certain differences in causes. Thus, it is understan-
dable that a synthetic expression of an inner idea through various kinds of visual art has cost Miré much
labour and material sacrifice for more than two decades.

? See: D. V. Sarabyanov. Art-Nouveau Style. Moscow, 1989. P. 187. It is worth citing further:

“Tl}e.syntl.)esis of arts is a means of immortalizing human ideas and notions, human society, people’s vital
activities in the unity of spiritual and material creation.”



art lovers saw for the first time graphics and posters by Antoni Mir¢;
the exhibition was opened in Kiev and then in 1991 was shown in
Ivano-Frankivsk and Lviv. In the same year the artist visited Ukraine
as a member of the international judging committee of the 2nd bienni-
al exhibition Impresa-91 in Ivano-Frankivsk.

In the latter half of the 1960s Mir6 created his series Famine (1966),
Madmen (1967), Vietnam and Death (1968—1969). Art critics define
this period as the transition “from expressionism to social neofigura-
tivism.”? Mird’s expressionism also tends to synthesis, in this case to
uniting various epochs. The grotesque accentuating of outward defor-
mities which conceal mental derangements (Bosch, Brueghel), the
interest in conflict scenes which disfigure the outward appearance of a
man (Adriaen Brauwer, in particular his canvases on the theme of
various fights), the analysis of the nature of the abominable (Jose
Ribera, later Mir6 more than once turns to one of Ribera’s images —
Head of a Cripple, 1622, the half-length portrait of an ugly old man);
the representation of the horrors of the time (Francisco Goya, Los
Caprichos); the cry of despair (The Cry by Edvard Munch, works by
Emil Nolde) — all show through the “relief” brushstrokes of the Mad-
men series. The artist tries to convey his inner emotions through visual
material, his images acquire exaggerated, allegorical features, and
later (The Visual Reliefs series, 1968—1970) they disappear com-
pletely, leaving only the pulsating colours, tense texture, and code de-
signations of an emotional state. In sculpture, Mir6é works with bronze,
aluminium, and iron, imparting to the material an exFressive plasticity
and arranging the space in such a manner that all the convexities
and concavities make a single synthetic image, as if the object is
turned inside out. In this respect the artist’s searches echo those of
Raymond Duchamp-Villon, Alexander Archipenko and Henri-Geor-
ges Adam. But these conventional and mastered means and traditional

media no longer satisfy the Alcoi artist, whose distinctive feature is’

constant search, development and motion. In painting, Miré almost
completely rejects oils, turning to acrylic paints devised in the 1940s
and a new technique called aerography. In graphics, he turns to metal-
lographics. In sculpture, Miré uses new media (polyester, synthetic
mar)efials), blends sculpture and painting into object works and create
mobiles.
These modern technologies naturally influence the artist’s creative
manner. The intensity of colours and emotional sincerity of abstract
painting could no longer satisfy Miré. Feeling concretely the injustice
of the world we inhabit, he wants to draw the viewer into his emotion-
al experience. Mir¢’s series of the late 1960s and 1970s present a delib-
erate turn to emphasized figurativism, since the blending of the sen-
sual and the mental can be achieved namely through a real image.
Critics justifiably defined these works by Miré as “social realism” and
wrote in particular: “Antoni Mird does not simply depict reality but
simultaneously expresses his desire to change this reality.”* The art-
ist’s social stance rested upon the artistic views of the 1940s—1950s,
the so-called position of the “angry young men” and nonconformist
convictions, all that permeated European philosophy and literature in
the 1950s—1960s and ended in students’ riots in 1968. In 1972 Antoni
3 Guill Joan. Temdtica i poética en 'obra artistica d’Antoni Mir6.— Valencia, 1986. Alcoi, 1988.

P. 22. ;
* Contreras Ernest. La triple muestra de A. Mir6é en Alcoi. Alacant, 1969, 13, XII
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Miré, together with several Italian artists, organized Gruppo Denun-
zia (The Group of Denunciation) in Brescia. Their exhibitions in Euro-
pean countries were the manifestation of the artists’ protest against
humiliation of a person or a nation. This position was based on socialist
ideas then shared by the majority of European artists. Mird’s socialist
views, devoid of ideological fetters, party privacy, totalitarianism and
naive utopianism, influenced his creative and personal life. Visiting
Ukraine in 1991, he said that if he had lived here earlier he would prob-
ably have found himself in Siberia. There need be no doubt that Miré
would have shared the fate of those Ukrainian intellectuals who in the
1960s—1980s suffered concentration camps, prisons and emigration.
The artist from Alcoi would have been an undesirable person for power
structures of that time, because the active protest against injustice
expressed in his series in the 1970s is too keen and sarcastic. These are
the series Realities and The Man (1970—1971), Black America (1972),
The Today’s Man (1973), and The Dollar (1973—1980)) which includes
the subseries The Lances, The Standard, The Freedom of Expression
and Chile.

Real images in the works from the above-mentioned series are devoid,
on one hand, of the naturalism often inherent in realistic art, and on
the other, of the aesthetic stylization inevitable in the figurative paint-
ing approach to the poster idiom. Antoni Mird constructs his works
like a cinematic close-up, when the background merges into a solid
monochrome mass, all superfluities severed while insignificant details
gain a particluar semantic significance. And with that the artist em-
ploys the most diverse methods to organize the canvas space. In his
works Vietnam (1972) and Despair (1973), for instance, he uses the
effect of a double frame when the main subject is ornamented by a
chain of human figures (proceeding with the analogy with cinema —
repeated sequences on a narrow film). In the first work it is a soldier
with crutches: the future which waits an invader who, in the central
part, puts a pistol to the temple of a captive Vietnamese, and, in gener-
al, the tragic consequences of any war. In the second it is the figure
of a man unable to break a wall: casual consequences of subsequent
despair. The subject in other works tends to repetition, reflection,
breaking up into separate episodes, contrasting of two halves. The
masterful employment of pop-art and op-art stylistics, the metaphori-
zation of ideas and actual historical events make the works picto-
graphically expressive, stimulating the reverse connection of view-
er — painting — artist by allowing the comprehending and sharing
of common emotions.

In his sculpture of this period Mir¢ also turns to real objects. Repre-
senting the whole through its part, which echoes the comprehension
of harmony by the Renaissance artists, Antoni Miré creates his
“hands,” “legs,” and “torsos,” avoiding the exotism of modernists, the
dissection of avantgardists or the naturalism of realists. This is prob-
ably an antique tradition adapted to contemporaneity. Even in such
sculptures as Man the Hat and Man the Casque an ancient Greek tra-
dition of phallic images can be traced though the modern attributes of
a hat and a casque impart to these images a Freudian interpretation
and a certain irony.

With The Lances subseries painted in the late 1970s Mir6 approaches
directly one of his central series named Painting Painting (1980—
1991). It was preceeded by the canvas The Three Graces (1968), where



the mythological goddesses, impersonating the kind, joyful and eter-
nally young source of life, change entirely under modern conditions
and take on new meaning according to social demand. The series Paint-
ing Painting is characterized by its antimythologism and irony. Its
very name, in fact, is full of reciprocal negation or ironic significance.
At the same time, in the series Painting Painting the synthesis inher-
ent in Mir6 has found its consummate realization: the synthesis of
epochs and styles, when masters of all times and all nations seemed to
group under the cover of one concept and creative trend. It is as if
Miré had gathered a brilliant ensemble of performers and managed to
harmoniously unite medieval and modern musical instruments, being
simultaneously the conductor and the first violin. (By the way, if the
conversation turned on music, then we should say that Mird’s latest
work in progress will differ completely from the previous ones; it is
called Vivace, i. e. lively, and deals with ecology in the broadest sense
of the word).

The antimythologism and irony of the series Painting Painting are
two sides of one coin. Numerous philosophers and historians, including
K. Marx, M. Bloc and A. Losev, have written about the significance
of myths in the life of society and the individual. Rejecting some
myths, we immediately try to create others, whether in the historical
plan, or in social, creative or everyday life. In his series Painting Paint-
ing Mir6 destroys this immutable system of myths but does not create
a new mythology, a move to which all the trends of fine arts‘tended,
particularly at the end of the last and during the present century. Par-
adoxically as it may seem, this breaking down is not of a destructive
character. While destroying habitual myths the artist does not be-
reave the viewer of his inner support, on the contrary, he brings spiritu-
al liberation and elevates his humane nature. :

The subseries The Lances also serves to shatter the historico-heroic
myth and the consciousness connected with it. This subseries is based
on the famous painting by Velazquez, Surrender of Breda (1634—
1635), which is also called Las Lanzas and depicts a real historical epi-
sode, the surrender of the fortress city of Breda by its garrison to the
~ Spanish army. There is a known statement by the prominent poet Luis
de Géngora, a contemporary of Velazquez: “Breda was surrendered
by hunger”, Veldzquez' canvas was painted after the events of 1625
and covered with a heroic-romantic veil: its central part represents
Flemish Justin of Nassau transferring the keys of the fortress to the
Marchese Spinola and symbolizes the dignity of the defeated and the
nobleness of the victors. Documents testify, however, that when the
Spaniards captured the fortress they found there stocks of grain suffi-
cient for a month and of wine for three months. In works of this series
Miré emphasizes not the heroics of a historical incident but ordinary
self-interest — mercenary opportunism (which, in fact, has always
accompanied any war, great or small). In one of the works (T he Lances
etching, 1975) two hostile troops are already armed with missiles and
tanks. At that we should mention that the Spanish army, as it was,
was called “the lances of the empire” because it consisted mostly of
mercenaries. All of that comes to mind when you enter the space of
Veladzquez' canvas penetrating through time — both in the direct and
figurative meaning — for Mird’s object painting Lances of the Empire
(1976—1977) allows you to become one of the participants of this
historic episode.
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The elaboration of the Veldzquez topics® permits Miré to destroy some
established myths or to re-interpret them ironically. Let us take, for
example, the myth of social values. The pride of contemporaries was
expressed by Homer in his well-known list of ships, by Bernal Diaz del
Castillo, participant in Cortez’ campaign to Mexico, in the list of hors-
es brought to New Spain®, while by Miré, in the trade-marks of auto-
mobile companies which decorate the crupper of the horses of Velaz-
quez’ El Conde-Duque de Olivares (Equestrian Portrait, 1982—1984).
After all, there is some heredity in this which reflects the evolution of
our civilization.

In 1932 Marcel Duchamp at the exhibition of Alexander Calder intro-
duced the term Mobile in his description of the sculptures by the Amer-
ican artist. After that many works were written investigating Cal-
der’s invention of three-dimensional mobile constructions which re-
spond to the slightest motion of air and can exist only as a stereoscopic
volume. Nevertheless, Mir¢6 ironically handles this myth as well. He
introduces a mobile by Calder into Bosch’s Garden of Delights (Gar-
den with Mobile, 1987), and that mobile not only retains its distinct
three-dimensional character but gains an unexpected associative con-
nection.

Roy Lichtenstein’s pop-art images taken from comics are considered
to be the most comprehensible for mass viewers because they are an
integral part of mass culture. But in Mird’s picture The Raid (1987)
Lichtenstein’s comic-book supersonic fighter above Goya’s personages
looks menacing, from the point of mass destruction and from the point
of aggressive mass culture. As is known, having moved from the trans-
ferring of comic-book personages into the field of art, Lichtenstein
arrived at the opposite process. And the painting Supervisor (1987)
alludes to it specifically, but with sources different from mass media
images — academism looking like a dressed rooster.

In general, works of the series Painting Painting are characterized by
the broad polysemantics and can be read on different levels and from
various points of view. A linear connection of previous series, artist —
picture — viewer — picture — artist/idea, is complicated by a system
of mirrors which reflect not only evident or hidden allusions, analogies
and symbolico-culturological details which are constantly repeated
but also our own comprehension, the level of our education and the
degree of our sensitivity. In a word, we find ourselves drawn into this
mirror labyrinth and, looking back, observe our own faces.

The iconography of the series Painting Painting is not a simple combi-
nation of images created by artists of different epochs, but first of all,
the representatives of different styles and trends, the borders between
which seemed to be immutable. Titian’s portrait of Charles V (Char-
les V in the Battle of Mélberg, 1548) is transferred into lithography
and appears as a trademark (Charles V — Cromo, 1988—1989). The
same Charles V by Anton Mengs can be found either in New York
(The King in New York, 1987) or in Paris (The King in Paris, 1987)
changing according to the cultural surroundings. The participants in
the Village Fete by Teniers (1646) are celebrating either immutability
of old art or the emergence of a new one, which appears in the back-
ground in the figures of Kandinsky. A Gauguin personage with his

5 See: Painting is Painting. Vsesvit, 1989, No. 5. Kiev. pp. 162—172.

;1Bex7'r21al Diaz del Castillo. Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espaiia. Habana. 1963.
pp. /1—1i4.



Taitian decorativeness peers at the Mediterranean horizon where not
the symbols of the primitive beliefs of aborigenes, but symbolic images
of Paul Klee and Joan Miré (The Mediterranean Coast, 1988) be-
come visible. All of that enables us to understand that definitions
and schemes of art criticism have a relative and to some extent “my-
thological” character, the borders between them are temporary and
in many cases invented, and the apparently remotest trends reveal an
immediate connection. Thus, in the picture Translucid (1986—1987)
an old man of Ribera (mentioned earlier) is seen through a Mondrian
geometric stained-glass window. The metaphysics of De Chirico is
organically introduced into Bosch’s Garden of Delights. In the picture
Aristide Viewing Gala (1988) Aristide Bruant, the owner of a cabaret
and a personage of Toulouse-Lautrec, is the main hero. Following his
gaze we see “a picture in the picture,” a stylized portrait of Salvador
Dali’s wife taken from his work. But Aristide Bruant is perceived by
us as being its creator: namely, Toulouse-Lautrec. So it is Lautrec
himself who scrutinizes the fruits of Art Nouveau with an ironical
smile. Or rather we, together with Lautrec, look and compare. And so
we go on, moving through the mirror gallery of artistic images which
both academists and avantgardists create in the same manner — in
Vulcar’s Smithery where subconscious visions are scattered upon the
anvil. It is no mere chance that Roma de la Calle, a Valencian art cri-
tic, d7efined Mird’s series Painting Painting as “consciousness of paint-
ing.”

As a rule, titles to Mird’s works are an important element of the com-
position. The verbalization of fine arts is not a recent occurrence.
Classical canvases on biblical or mythological themes also have direct
literary sources, and the titles of the works point to one scene or ano-
ther, which are interpreted by the artist. Naturally, for the 20th-cen-
tury tradition Brueghel’s visual presentation of precepts is more inti-
mate. In the period of the formation of modernism S. Solovyov wrote:
“It is hard to define in later works of literature and painting where
literature influenced painting and where painting ingl)f:enc litera-
ture.” ® Even before the emergence of avant-garde, dadaism and sur-
realism, literary influence was limited by the theme and plot of a painting
while a ceg)tion to it was mere statement of the fact. The 20th century
has turned the titles of pictures into concise concepts and declarations
or else characteristics of visual images (Dali, Magritte), and it has
turned the intertransfusion of visual images into verbal ones (Cim-
merian Sonnets by Maximilian Voloshin and his water-colours). The
titles of Mird’s works are characterized, like the works themselves, by
laconicism, irony, and polysemantics and they make an integral part
of the works. The plastic and colour organization of a canvas corres-
ponds to the lexemic structure of the title. Mir6 testified to his ability
to ironize a word with a witty mini-dictionary of fine arts which he
created to supplement a set of cards with reproductions of his works,
published in Barcelona in 1988. For example, “expressionism” is a for-
ceful expression, “impressionism” — tendency to impress; “socialist
realism” — works by an artist-socialist in which he depicts with vene-
ration the image of the King; “futurism” — yesterdayism.

In some of his works the artist uses foreign words, thus characterizing

” Roma de la Calle. Plastica Valenciana Contemporania. Valencia. 1986.
89; Serggi Solovyov. Historico-Literary Studies. To the Legends About Judas the Traitor. Kharkov.
1 . p. 120.
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his personage (The Maja Today — in English, 1975) or ideas them-
selves ( ‘Gora Euskadi, Visca Picasso’ — ‘Glory to Euscadi, Glory to
Picasso!l’ 1985); in others he uses the titles of books (The Fell of the
Bull by Espriu, 1968, referring to the collection of verse by a well-
known Catalan writer, Salvador Espriu). Sometimes the titles of pic-
tures have a more personal character, like Ovidi as Vicent in Chile
(1977) meaning the actor Ovidi Montllor, a friend of the artist,
in the role of Vicente Romero, when he was apprehended in Chile dur-
ing the time of dictatorship. Many titles are full of hidden irony which
is echoed in visual images: Under Spain (1986—1987), is a reference
not only to the geographic position of Catalonia, but its dependent
state; The Mystery of the Republic (1988), a post-Franco democracy
with monarchy; The Time of People (1988—1989), a Catalan theme
against the background of disfigured clocks by another Catalan, Sal-
vador Dali; Four Stripes (1981—1982), the national flag; Intruder in
Cofrente (1989—1990), the name of the city where the APS, the nearest
to Alcoi, is situated; Functional and Decorative (1990), the irony of the
striving of modernist artists to make functional things aesthetically
beautiful according to a specially devised theory; Miro also proposes to
examine a woman in this regard; in Menina-Nina (1980) and La Menina
by Veldzquez (1985), there is an unexpected vulgar nuance in the fa-
miliar titles, as ‘menina’ in Catalan has an euphemistic meaning of male
genitals. Thus, a word in its functional meaning turns into a peculiar
clue to a picture, Ariadne’s thread in the mirror labyrinth. “The mys-
tery of the word lies in the fact that it is a means of communication with
objects and an area of an intimate and conscious meeting with their
inner life.”® In Mird’s works the word betters the understanding of the
polysemantic character of the inner life of the represented objects.
The series Painting Painting has a number of analogies in the 20th
century. The best of them is Joyce’s Ulysses, which needs profound
commentary. Nevertheless, any picture by Mir6 could be provided
with extended comments or a separate article. Mird, in fact, has creat-
ed a book of reproductions of his art, where every work is dissected
into its constituent parts — a kind of reference material. However,
as was stated, his paintings are polysemantic, beginning from aesthet-
ic comprehension and ending in the deciphering of a detail. And the
first is, undoubtedly, more important.

If the Argentine writer Jorge Luis Borges is known as “the librarian of
world literature,” then the Valencian artist Antoni Mir6 could be
rightfully called “the treasurer of world painting.” His estate Mas
Sopalmo near Alcoi, where he lives with his wife and son, resembles a
museum, and here everything is systematized and catalogued “even
better than in many museums,” notes the artist.

With the self-irony peculiar to him, he joked, showing one of his ob-
ject-painting works (a figure of a soldier-dollar which divides into two
parts), that those who bought it would have a double profit — both
painting and sculpture for a single price, and very convenient to han-
dle at that: it could be folded up. In the spirit of Valencian Antoni
Mird, this book presents not only the creative endeavour of a talented
artist but a -peculiar gallery of world art.

? A. F. Losev. The Philosophy of Name. Moscow. 1990. p. 49.
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4. OLD MADMEN IN THE ASYLUM. 1967. ACRYLIC PAINTS.135X100. FROM THE MADMEN SERIES. PRIVATE
COLLECTION ]

5. HUNGER AND SORROW. 1966. OILS. 110X 100. FROM THE NUDES SERIES. PRIVATE COLLECTION

6. NUDE-2. 1964. MIXED TECHNIQUE. 46X 50. FROM THE NUDES SERIES. PRIVATE COLLECTION

7. THE THREE GRACES. 1968. ACRYLIC PAINTS. 145X 100. PRIVATE COLLECTION. PRECEDENT TO THE PAINT-
INS PAINTING SERIES

8. MAN. 1970. ACRYLIC PAINTS. 116X 91. FROM THE VISUAL RELIEFS SERIES. MUSEUM OF MODERN ART IN
BARCELONA

9. SEPTEMBER. 1968. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. FROM THE VIS AUL RELIEFS SERIES. MUSEUM OF MODERN ART
IN BARCELONA '

10. THE FELL OF THE BULL BY ESPRIU. 1963. IRON. 120 X 80 X 60. PRIVATE COLLECTION. ALICANTE

11. IRON MAN. 1970. BRONZE. 25X 15X 12. PRIVATE COLLECTION

12. NAKED MAN. 1969. BRONZE. 82X 25X 21. PRIVATE COLLECTION

13. MAN AND WOMAN. 1972. ALUMINIUM, IRON. 180 120 x 120. COLLECTION OF CERDA. ALCOI

THE BLACK AMERICA SERIES

14. EQUALITY FOR EVERYBODY. 1972. ACRYLIC PAINTS. 100X200. TRIPTYCH. MUSEUM IN BILBAO

15. VIOLENCE. 1972. ACRYLIC PAINTS. 80X 80. PRIVATE COLLECTION

16. CHILDREN'S FIGHT. 1972. METALLOGRAPHICS. 50, 80X 80. PRIVATE COLLECTION

17. WE SHALL OVERCOME! 1972. METALLOGRAPHICS. 50, 80)80. PRIVATE COLLECTION

18. 1 AM ALSO AMERICA! 1972. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. PRIVATE COLLECTION

19. FREEDOM. 1972. ACRYLIC PAINTS. 60X 60. PRIVATE COLLECTION .

20. RACISM AGAINST MARTIN. 1972. ACRYLIC PAINTS. 60X 60. PRIVATE COLLECTION

21. GOODBYE, MARTIN LUTHER KING. 1972. ACRYLIC PAINTS. 100 100. THE AZORIN MUSEUM. MONOVER

22. MISERY AND CHILDREN. 1972. ACRYLIC PAINTS. 65 50. PRIVATE COLLECTION

23. BOY AND EGG. 1972. ACRYLIC PAINTS. 65X 50. PRIVATE COLLECTION

24. THE COUPLE. 1973. BRONZE. 6030 30. COLLECTION OF CLAUDIO ZALIDI. BRESCIA. ITALY

25. MUSIC TO DEATH. 1972. ACRYLIC PAINTS. 105X 75. COLLECTION OF GIORGIO GRADARA. ANCONA. ITALY
26. THE BIG GULPING THE SMULL. 1976. BRONZE. COLLECTION OF VANANDENAERDE. ARDOOIE. BELGIUM
27. MAN THE HAT. MAN THE CASQUE. 1974. BRONZE. COLLECTION OF VANANDENAERDE. ARDOOIE. BELGIUM
28. HAND OF AN OUTCAST. 1976. BRONZE. 26X 13X 10. PRIVATE COLLECTION

29. AN INJURED FOOT. 1975. BRONZE. 27X 18X 12. COLLECTION OF JOHANNES TEISER. ARNSBERG. GERMANY
30. HOMO MOBILE. 1976. BRONZE. 25X 13)X8. PRIVATE COLLECTION

31. SELF-PORTRAIT. 1976. BRONZE. 37X 18X 10. PRIVATE COLLECTION

32. FIST. 1976. BRONZE. 2210 10. PRIVATE COLLECTION

33. SEA PEBBLES FROM ALTEA. 1975. BRONZE. PRIVATE COLLECTION

THE TODAY’'S MAN SERIES

34. LA GIOCONDA. 1973. METALLOGRAPHICS. 100, 66 X 48. PRIVATE COLLECTION

35. HERCULES AND DAVID. 1973. ACRYLIC PAINTS. 150 150. PRIVATE COLLECTION

36. ARABIAN SOLDIER. 1973. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF GABI HAUFF. ALTEA

37. DREAM. 1972—1974. OBJECT PAINTING. 100X 100X 40. PRIVATE COLLECTION

38. WATCHING EYE. 1973. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF MILANO

39. MADE IN SPAIN, 1973. ACRYLIC PAINTS. 100 100. COLLECTION OF RAFAEL BARRACHINA. ALCOI

40. ESCAPE. 1973. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. PRIVATE COLLECTION

41. EYE FOR SELF-ADMIRING. 1973. ACRYLIC PAINTS. 150X 150. MUSEUM OF TENERIFE

42. DESPAIR. 1973. ACRYLIC PAINTS. 150X 150. COLLECTION OF VICENTA SOLER. ALTEA

43. WOMAN FROM THE MIRROR. 1974. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF RIBELLES. ALCOI

44. LSD POEM. 1974. ACRYLIC PAINTS. 65X 54. DETAIL. COLLECTION OF GOMEZ GIL. NEW BRITAIN, USA

45. THREE THOUSAND YEARS OF PALESTINE. 1974. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. COLLECTION OF KETTI RICO.
MADRID .

46. GREAT PARADE. 1974. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. COLLECTION OF SOLER NAVARRO. ALTEA

47. THOSE WHO REMAINED. 1974. ACRYLIC PAINTS. 70 70. COLLECTION OF GINES NOGUEROLES. LA VILA
JOYOSA. CATALONIA

48. TIED MAN. 1974. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. MUSEUM OF LANZAROTE

49. EXPRESSION OF LOVE. 1974. ACRYLIC PAINTS. 60X 60. PRIVATE COLLECTION

50. BACK TO THE MIDDLE AGES. 1974. ACRYLIC PAINTS. 60X 60. COLLECTION OF RINALDI. BRESCIA. ITALY

51. STAIRS. 1974. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. PRIVATE COLLECTION

52. MAN AND CITY. 1974. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. PRIVATE COLLECTION

THE DOLLAR SERIES

53. SHADOW. 1974—1976. METALLOGRAPHICS. 50, 40)X40. PRIVATE COLLECTION

54. SLAVE AND ENSLAVER. 1973—1974. ACRYLIC PAINTS. 150X 150. PRIVATE COLLECTION

55. NUDE AND SOLDIER. 1974. ACRYLIC PAINTS. 100)100. PRIVATE COLLECTION

56. SCAVENGERS. 1975. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. PALACE OF DEPUTIES. ALICANTE

57. HANGED DOLLAR. 1974—1975. ACRYLIC PAINTS. 100 100. COLLECTION OF VICENT MIRO. ALCOI

58. REASON GAINED VICTORY IN VIETNAM. 1975. ACRYLIC PAINTS. 70X70. COLLECTION OF CANEM. CA-
STELLON

59. NAKED BY PAIN. 1974, ACRYLIC PAINTS. 100X 150. TRIPTYCH. PALACE OF DEPUTIES. ALICANTE
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113.
114.
115.
116.
117.
118.
119.
120.
121.
122.

123.
124.
125.
126.

128.

. THE MAJA TODAY. 1975. ACRYLIC PAINTS. 100)200. TRIPTYCH. PRIVATE COLLECTION
- SPANISH SHOE. 1975. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. COLLECTION OF JENS HAGEN. COLOGNE. GERMANY
- FAMILY ‘LANDSCAPE’ UNDER THE PRECIOUS SKY WITH AZURE SUNSET. 1973—1974. ACRYLIC PAINTS,

150X 150

. REPORTING. 1974 1975. ACRYLIC PAINTS. 150X 150. PRIVATE COLLECTION

. IN SEARCH OF PEACE? 1975. ACRYLIC PAINTS. 50X 50. COLLECTION OF VICENT VIDAL. VALENCIA
. DOLLAR. 1975—1976. METALLOGRAPHICS. 75, 40)X40. PRIVATE COLLECTION

. AGAINST MAN. 1973—1976. METALLOGRAPHICS. 75, 40X 40. PRIVATE COLLECTION

. AGAINST CULTURE. 1973—1976. METALLOGRAPHICS. 50, 40)X40. PRIVATE COLLECTION

METAMORPHOSIS-1. 1975. OBJECT PAINTING. 2—100XX70. PRIVATE COLLECTION

. STROKE WITH A STICK. 1976. OBJECT PAINTING. 215X 100 100. PRIVATE COLLECTION

. METAMORPHOSIS-2. 1975—1976. OBJECT PAINTING

. IN THE PROCESS. 1975—1976. OBJECT PAINTING. 2—100)X100. PRIVATE COLLECTION

. IN THE PROCESS. 1975—1976. OBJECT PAINTING. 2—100X 100. (IN MOTION). PRIVATE COLLECTION

. METAMORPHOSIS-3. 1975—1976. OBJECT PAINTING. 2—100)70. PRIVATE COLLECTION

. METAMORPHOSIS-6. 1975—1976. OBJECT PAINTING. 2—100)X70. PRIVATE COLLECTION

. THE LANCES. 1975. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF VICENT MIRO. ALCOI

. IBERIAN WOMAN. 1976. MURAL SCULPTURE. POLYESTER. 190X125X40. COLLECTION OF BERENGUER.

ALICANTE

. METAMORPHOSES 2-3-4-5-6. 1975—1976. OBJECT PAINTING. PRIVATE COLLECTION

. ROLL-CALL OF THE BLIND. 1974. ACRYLIC PAINTS. 100X 81. COLLECTION OF JESUS MARTINEZ. VALENCIA
. MODEL. 1976—1977. OBJECT PAINTING. BAS-RELIEF. 2-—200X 100. PALACE OF DEPUTIES IN ALICANTE
. OVIDI AS VICENT IN CHILE. 1977. OBJECT PAINTING. 118)118)X25. PRIVATE COLLECTION ~

. ESCAPE. 1975. CERAMICS. DIAMETER 33. PRIVATE COLLECTION

. PEASANT, PITCHFORK, TREE AND CHAIR. 1977. POLYESTER. 200)X70X42. PRIVATE COLLECTION

. MADE IN USA. 1975—1976. OBJECT PAINTING. 150X 300. PRIVATE COLLECTION

. WOMAN DEMANDS THE FREEDOM OF EXPRESSION. 1978. POLYESTER. 200 X 70 X 42. PRIVATE COLLECTION
. FOR THE FREEDOM OF EXPRESSION. 1978. ALUMINIUM. POLYESTER. 180X 150X 100. PRIVATE COLLEC-

TION

. STROKE WITH A STICK. 1976. OBJECT PAINTING. 215X100X100. DETAIL. PRIVATE COLLECTION
. DE ALMANSA. 1979. SCULPTURE, PAINTING AND GRAPHICS. HEIGHT CIRCA 400 CM. THE BANIOLES

MUSEUM

. TO EMIGRATE INTO THE DEATH. 1981. ACRYLIC PAINTS. 32.5X23.5. PRIVATE COLLECTION

. PEOPLE UNDER THE LANCES. 1977—?. OBJECT PAINTING. 100X 100. DETAIL. PRIVATE COLLECTION

. THE LANCES OF THE EMPIRE. 1976—1977. OBJECT PAINTING. 250X 850. PRIVATE COLLECTION

. THE LANCES OF THE EMPIRE. 1976—1977. OBJECT PAINTING. 250X 850. DETAIL. PRIVATE COLLECTION
. ALPARGATA BRUSHWOOD. 1980. OBJECT PAINTING. 60 X 60. COLLECTION OF BOFILL ABELLO. BARCELONA

THE PAINTING PAINTING SERIES

. ST. PAUL THE SMOKER. 1981—1982. OBJECT PAINTING. 80X 80. PRIVATE COLLECTION
. DIEGO DE ACEDO. 1980. ACRYLIC PAINTS. 60X 60. COLLECTION OF LUIS RODRIGEZ. MADRID

EL CONDE-DUQUE. 1980. ACRYLIC PAINTS. 60X 60. COLLECTION OF J. TUDELA, ALCOI

. BENEFACTOR. 1981—1982. OBJECT PAINTING. 80)X80X 10. PRIVATE COLLECTION

MENINA-NINA. 1980. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. COLLECTION OF BOFILL ABELLO. BARCELONA

. INNOCENT X, THE POPE. 1980—1981. ACRYLIC PAINTS. 50 X 50. COLLECTION OF JUAN MELERO. MADRID
. GOYA'S SELF-PORTRAIT. 1981—1983. ACRYLIC PAINTS. 70X 70. PRIVATE COLLECTION

. DUCHESS OF ALBA. 1981—1982. ACRYLIC PAINTS. 80X80. MUNICIPALITY OF ALICANTE

. MARGARITA IN A HAT. 1980—1982. ACRYLIC PAINTS. 80)<80. PRIVATE COLLECTION

. MARGARITA WITHOUT A HAT. 1980—1981. ACRYLIC PAINTS. 100X 80. PRIVATE COLLECTION

. MILKMAID FROM BORDEAUX. 1982. OBJECT PAINTING. 100X 100. PRIVATE COLLECTION

. WOUNDED WORKER. 1982—1985. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF TUDELA. ALCOI

. FOUR STRIPES. 1981—1982. ACRYLIC PAINTS. 160X 160. THE MIROFRET COLLECTION. ALCOI

. NO TO REPRESSION, YES TO CULTURE! 1982—1985. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF CATALA

MAJORCA
PAINTING PAINTING, ENSEMBLE OF SCULPTURES. 1985

. LA MENINA BY VELAZQUEZ. 1985. BRONZE. 78X 60X 41. DETAIL. PRIVATE COLLEC’I‘ION

TORSO OF CONDE-DUQUE. 1985. BRONZE. 71X 56X 34. PRIVATE COLLECTION

CHARLES III, THE HUNTER. 1985. BRONZE. 81)43X27. PRIVATE COLLECTION

CARDINAL WITH DOG. 1985. BRONZE. 80X 38X 19. PRIVATE COLLECTION

TO PABLO CASALS. 1985. BRONZE. 257X 60X 60. COLLECTION OF THE HERZOG AUGUST BIBLIOTHEK,
WOLFENBUTTEL .

TO ALL ALCOIANS. 1985. BRONZE. 173)X45X 30. MUNICIPALITY OF ALCOI

SEMPERE, PITCHFORK AND PALETTE UNDER THE SOPALMO SUN. 1985. OBJECT SCULPTURE. 87><45x 30
ESPADRILLES OF PATRIOTS. 1984, ACRYLIC PAINTS. 118)90. MUNICIPALITY OF ALICANTE

WOMAN AND BOTTLE. 1987. ACRYLIC PAINTS. 136 98. COLLECTION OF CATALA. MAJORCA

DIASPORA OF YOKES. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 136. COLLECTION OF PACO VERDU. MADRID
DALIMOBILE. 1987—1990. ACRYLIC PAINTS. 98X 136. COLLECTION OF PACO VERDU. MADRID

DOUBLE DALIMOBILE. 1987. OBJECT PAINTING. 47 X 130X 18. PRIVATE COLLECTION

RED DALIMOBILE. 1987. OBJECT PAINTING. 44)130. COLLECTION OF VICENT MIRO. ALCOI

IVIVA GAUDI! 1986. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF CANEM. CASTELLON

OPTICAL ILLUSION. 1981—1986. ACRYLIC PAINTS. 200X 400. QUATROPTYCH. COLLECTION OF VICENT
MIRO. ALCOI

VILLAGE FETE. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. PRIVATE COLLECTION

PICASSO AND NEWSPAPER. 1986. ACRYLIC PAINTS. 66X 52. DETAIL. PRIVATE COLLECTION

GREAT HORROR. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF QATALA. MAJORCA

GARDEN WITH MUSE. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF BASILIO MURO. VALENCIA

. JACQUELINE. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF BOFILL. BARCELONA

DALI CUT-OUT. 1986. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. PRIVATE COLLECTION
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190.
191.
192.
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194,
195.

. DALI CUT-OUT. 1986. ACRYLIC PAIN'TS. 98X 68. DETAIL. PRIVATE COLLECITUON

. DALI'S MIRROR. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF VICENT MIRO. ALCOI

. DOCTOR AND THE QUEEN. 1986. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF DENDARIETA. LIEGE. BELGIUM
. UNDER SPAIN. 1986. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF THE CULTURAL CENTRE. BARCELONA
. TRANSLUCID. 1986—1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF ADAN PEREYRA. ALICANTE

. GARDEN WITH MOBILE. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF PACO VERDU. MADRID

. AVIGNON STREET. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. PRIVATE COLLECTION

. BOSCH ON THE INSIDE. 1987. ACRYLIC PAINTS. 1987. 136X 68. COLLECTION OF CATALA. MAJORCA

. RAID. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF JESUS MARTINEZ. VALENCIA

. PALACE AT NIGHT. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. PRIVATE COLLECTION

. SUPERVISOR. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF RODRIGUEZ. MADRID

. THE MOON, GALA AND PEASANT. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98N68. GOLLECTION OF JOAN A. BLASCO.

VALENCIA

. THE COURSE OF TIME. 1987—1988. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. PRIVATE COLLECTION. ALCOI

. THE MASTER. 1987—1988. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. PRIVATE COLLECTION

. THE KING IN PARIS. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF ARABAKO KUTSA. VITORIA-GASTEIZ
. THE KING IN NEW YORK. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X68. COLLECTION OF PASCUALE-LEONE. VALENCIA
. GALA-GARDINAL. 1988—1989. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. PRIVATE COLLECTION

. CHARLES V — CROMO. 1988—1989. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF VICENT MIRO. ALCOI

. GALA-ACROBAT. 1988—1989, ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF RAFAEL BARRACHINA. ALCOI
148.

DONNAMOBILE AND ALCALDE. 1988—1989. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF MARTINEZ. VA-
LENCIA '

FRIEND GADES. 1989. ACRYLIC PAINTS. 100X 100

ANIS DEL MONO. 1989. ACRYLIC PAINTS, PENCIL. 100X 100

PORTRAIT OF ESPRIU. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. PRIVATE COLLECTION

THE FELL OF THE BULL. 1987. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF JOANA ORIOLA. ALCOI
MENIPE. 1981—1986. OBJECT PAINTING. 183X 140X 140. PRIVATE COLLECTION

ANVIL AND HAMMERER. 1981—1988. OBJECT PAINTING. 190 150 x 150. PRIVATE COLLECTION

BOSCH, MIRO, JAN SANDERS. 1985. ACRYLIC PAINTS. 200X 200. DIPTYCH

PATROL. 1990. ACRYLIC PAINTS. 8080

PERSONAGE VIEWING GUERNICA. 1985. ACRYLIC PAINTS. 200> 200. MUSEUM OF CONTEMPORARY ART IN
ELCHE

GARLIC AND OIL. 1990. ACRYLIC PAINTS. 8080

THE WORLD OF BACON. 1988—1989. ACRYLIC PAINTS. 200X200. THE SAN TELMO MUSEUM. DONOSTIA
PSYCHOANALYSIS OF PAINTING. 1988. ACRYLIC PAINTS. 200200

ESTEEMED GAUDI. 1989. ACRYLIC PAINTS. 200X 100. PRIVATE COLLECTION

COUNTERLIGHT. 1990. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. COLLECTION OF ADAN PEREYRA. ALICANTE

RED NUDE. 1990. ACRYLIC PAINTS. 8080

ARISTIDE VIEWING GALA. 1988. ACRYLIC PAINTS. 200X200. DIPTYCH. PRIVATE COLLECTION

HEARTH OF FICTIONS. 1985—1988. ACRYLIC PAINTS. 200X 200. PRIVATE COLLECTION

GORA EUSCADI, VIVA PICASSO! 1985. ACRYLIC PAINTS. 2003<200. DIPTYCH. THE LIENZOS LEVANTE COL-
LECTION. MURO

MYSTERY OF THE REPUBLIC. 1988. ACRYLIC PAINTS. 200X200. DIPTYCH. PRIVATE COLLECTION
KASPAROV, CHESS AND PERSONAGE. 1988. ACRYLIC PAINTS. 200x200. DIPTYCH. MUSEUM OF
VILLAFAMOSA. CASTELLON

MAN FROM THE BACK. 1988. ACRYLIC PAINTS. 200 200. COLLECTION OF PASCUAL-LEONE CLINIC. VA-
LENCIA

MEDITERRANEAN COAST. 1988. ACRYLIC PAINTS. 200X200. DIPTYCH. COLLECTION OF S. BOFILL. BAR-
CELONA

DALI, PLA AND PERSPECTIVE. 1989. ACRYLIC PAINTS. 200X 200. DIPTYCH

THE DREAM OF CHILDHOOD. 1990. ACRYLIC PAINTS. 50X 50. PRIVATE COLLECTION

EQUESTRIAN PORTRAIT. 1982—1984. ACRYLIC PAINTS. 200X200. DIPTYCH. PRIVATE COLLECTION
VIGIL OF THE DAWN. 1989. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. PRIVATE COLLECTION

EQUESTRIAN PORTRAIT. 1982—1984. ACRYLIC PAINTS. 200X 200. DETAIL. PRIVATE COLLECTION

GOAT DIASPORA. 1987. OBJECT PAINTING. 100X 170X 170

THE TIME OF PEOPLE. 1988—1989. ACRYLIC PAINTS. 98X 136. COLLECTION OF VICENT MIRO. ALCOI
OP-POP. 1989. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. PRIVATE COLLECTION

INTRUDER IN COFRENTE. 1989—1990. ACRYLIC PAINTS. 100X 100. PRIVATE COLLECTION

VIOLIN OF THE PAINTER. 1990. ACRYLIC PAINTS. 5050

HEADS AND TAILS. 1990. ACRYLIC PAINTS. 60X60

TIGER AND VIOLIN. 1990. ACRYLIC PAINTS. 50X 50

BATLO HOUSE. 1990. ACRYLIC PAINTS. 50X 50

NAKED WINDOW. 1990. ACRYLIC PAINTS. 50X 50. COLLECTION OF ROMA DE LA CALLE. VALENCIA
DUPOND’S. 1990. ACRYLIC PAINTS. 50X 50. PRIVATE COLLECTION

FUNCTIONAL AND DECORATIVE. 1990. ACRYLIC PAINTS. 100X 100

MOONLIGHT. 1991. ACRYLIC PAINTS. 80X 80

CARDINAL AND PORTRAIT. 1990. ACRYLIC PAINTS. 98X 68

THE HERMITAGE AT NIGHT. 1990. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF MANUEL MONLEON.
VALENCIA

CONTRAST. 1990. ACRYLIC PAINTS. 98X68. PRIVATE COLLECTION

TOPER. 1990. ACRYLIC PAINTS. 98X 68

UNTITLED. 1990. ACRYLIC PAINTS. 98X 68

NUCLEAR SHADOW. 1990. ACRYLIC PAINTS. 9868

CHIMNEYS. 1991. LITHOGRAPH. 76X 56. CAT&CAT PUBLISHERS. MAJORCA

GALAXY. 1990. ACRYLIC PAINTS. 98X 68. COLLECTION OF RAFAEL BARRACHINA. ALCOI



Ha 1-it crop. o6kraamuku:
DEJI-OUTIIL 1989. AKPUJIOBI MAPBH. 200X100. MY3EHM AJIBMO/II. XATIBA

Ha 4-it crop. o6kaaamnxu:
FAJIA-TAJIVA3. 1990. AKPUJIOBI ®APBHU. 98 < 68. TAJIEPES ITYHTO. BAJIEHCIS

Ha ruryai:
CKPHUIIKA I KOBAITO. 1990. AKPUJIOBI MAPBH. 5050

Coberta:

FELI-FELIP, 1989. PINTURA. 200x100. MUSEU DE L'ALMOTI. XATIV'A

Contraportada:

GALA GAULOISES. 1990. PINTURA. 98x68. COL, GALERIA PUNTO, VALENCIA.

Portada:
VIOLI T ENCLUSA. 1990. PINTURA. 50x30.

Cubierta:
FELI-FELIP, 1989, PINTURA. 200%100. MUSEO DE L'AMODI, JATIVA.

Contraportada:
GALA GAULOISES. 1990. PINTURA. 98x68. COl.. GALERIA PUNTO, VALENCIA.

Portada:
VIOLIN Y EL YUNQUE. 1990. PINTURA. 50x50.

Front cover:
FELI-PHILIP. 1989. ACRYLIC PAINTS, 200x100. THE ALMODI MUSEUM. XATIVA

Back cover:

GALA GAULOISES. 1990. ACRYLIC PAINTS. 98X68. THE PUNTO GALLERY.
VALENCIA

Title page:
VIOLIN AND ANVIL. 1990. ACRYLIC PAINTS. 5050

¥ Tekcrosiit yactuni anbboMa penpoaykoBaHi miakaty Axroni Mipo Ta
¢oro ioro maerky no6ymay micra AJbKOW.



AHTOHI MIPO
AJIbBOM

Kuis, «Mucreursor», 1992

(Yxpaincoxoio, Karaioncovkoio, icnancobxoio
Ta AH2JIUCHKOI0 MOBAMU)

Asrtop-ynopapuuk Byyenxo Onexcandp Animoeuy
Maker Ta xymoxue odopmaennsa O. I1. [pyzanoea
Xynoxnidi pepaxrop /1. C. Iowunox
Jlirepatypumii pepakrop T. B. Konsda
Penaxkrop auriiiicekoro tekcty O. K. Hodwubirkina
Texuiunnii pepaxrop I'. K. IOpxosa
Kopekrop C. I. 'aiidyx
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60X 84'/,. FapuiTypa KyApALIOBCHKA €HIMKI. l'ﬁnip kpetigan. Jpyx
odcernnit. YMoBu. aApyk. apk. 26,04. Ymonu. ¢.-8in6. 100,79.
O6a.-eua. apk. 15,42, Tupax 5000 np. 3am. Ne 2—1426.
Buaasnuurso <Mucreursos, 252034, Kuis-34, 3onorosopitceka, 11.

Tonosne nianpHeMcTBO pecny6iKAHCHKOro BH HHYOro 06'eAHaAHHS
<llonirpadkuuras, 252057, Kuis-57, Jlosxenka, 3.

M64  Awuroni Mipo: Anb6oMm / ABt.-ynopsin. O. A. Bynen-
ko.— K.: Mucrenrso, 1992.— 224 c.: in.— Tekcr ykp.,
KaTaJIOH., iCIl. Ta aHrJI. MOBaMH.

ISBN 5—7715—0514—35
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unka AnroHi Mipo (nap. 1944 p.), skuii xxuse y Katasnonii B micti Asb-
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151, XapaKTepH3yIoThCsi HOro TBOPH.
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