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UNA OBRA PARA SIEMPRE

A PERMANENT WORK

UNE OEUVRE POUR 
TOUT-LES-TEMPS

Durante la última década —un 
p e r ío d o  de d e s c o n c ie r to  
g e n e ra l en e l que e l arte, 
negándose a sí mismo, se ha 
rendido a la estéril tentación  
de la nosta lg ia—, la obra de 
Barbadillo, a contracorriente, 
no sólo no ha sido barrida p o r  
la vertiginosa sucesión de las 
modas de cada temporada, 
sino que no ha cesado de cre ­
cer, hasta perfilarse hoy como 
una de las más importantes  
aportaciones p ic tó ricas a l arte 
de la segunda m itad de nues­
tro siglo

No creo exagerar. Su o rig ina li­
dad, su p ro fund idad  de con­
cepto, la esencialidad de los 
problem as que se plantea y el 
interés que despierta en los 
ám bitos internacionales, son 
las pruebas mejores.

Si una obra tan sobria como  
la suya resiste los veinte años 
trascurridos desde el in ic io  de 
su estilo modular, con el "hán- 
d ica p "q u e  supone la renuncia  
a los elementos más amenos 
de la pintura, esa obra ha que­
dado para siempre.

D uring the last decade —a 
period  o f general confusion in 
which art, denying itself, gave 
way to the sterile tem ptation o f 
nosta lg ia— Barbadillo 's work 
hasn't stopped growing, be­
com ing nowadays one o f the 
m ost im portant contributions, 
in  p a in t in g ,  to  a r t in  the  
second ha lf o f our century.

/ don 't th ink  / exaggerate. Its 
originality, its depth in con­
ce p tio n , the  e sse n tia l p r o ­
blems which it states and the 
in terest that it awakes in in ­
ternationa l circles are the best 
evidences.

If such sober work resists the 
twenty years passed since the 
beginn ing o f his m odular style 
with the handicap that results 
from  refusing the m ost p lea­
sant elements o f painting, that 
work w ill remain fo r ever.

Pendant la dernière decade 
—une période de dérange­
ment général dans laquelle  
l'art, en refusent a soi même, il 
a tombé dans la stérile tenta­
tion de la nostalgie— l'oeuvre 
de Barbadillo, a contrecou- 
rant, seulement elle n était pas 
balayée pou r la vertigineuse 
s u c e s  io n  d e s  m o d e s  de  
ch a q u e  année , que a u s s i 
meme elle n 'a it pas arrêté de 
agrandir, ju s q u ’à s'esqu/sser 
aujourd 'hu i comme une des 
plus grandes apportations p ic- 
toriques au art de detJxième 
m oitié du notre siècle.

B ien en tendu , je  n 'exage re  
p a s .  Sa o r i g i n a l i t é ,  sa  
p r o f o n d e u r  d u  c o n c e p t ,  
l'essentielité des problèm es  
qu 'il posse et les valeurs qu i 
reveille aux cercles in te rna tio ­
naux, vo ic i la m eilleur proeu- 
ve.

Si une oeuvre aussi sobre 
c o m m e  le s i en  on rés i s t é  
pendent les vingt ans qu 'ils ont 
écoulé depuis le début de son 
style du module, avec 'Thandi- 
capp" qu i suposse le refus aux 
plus agréables elements de la 
peinture, cette oeuvre a resté 
pou r tout- les-temps.
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UN ARTE HUMANO 

A HUMAN ART 

UN ART HUMAIN

He escr i to en ocasiones que 
eventua lmente  todos los art istas 
usarán las computadoras  para 
su trabajo.  No soy n ingún pro fe ­
ta, no hay n ingún r iesgo en esta 
manifestación.  La corta histor ia 
de la e lectrónica pone en evi ­
dencia que algún día todo  el 
mundo,  en todo  el planeta, las 
usará de una fo rma o de otra, a 
menos que una catást rofe ( co lo­
sal, pero no imposible)  devo lv ie ­
se al hombre a un estadio pre­
histórico, o lo destruyese por com­
pleto.

Las compu tadoras  han resul ta ­
do eno rmemente  úti les para t o ­
do. ¿Qué se opondría  entonces a 
que los art istas las empleasen 
para su trabajo?

Sólo los prejuicios, de los que 
el mundo del arte está tan l leno 
como cualqu ier  o tro sector  de la 
sociedad.

Sin embargo,  ios art istas no 
r igen su obra por prejuicios.  Es­
tán acostumbrados a cuest ionar 
valores. Es la esencia de su t r a ­
bajo.

Los artistas confían en las emo­
ciones más que en el intelecto.  A 
través de la belleza, "s ienten" la 
verdad donde está presente, aun 
cuando no sepan expresarla con 
palabras.

Saben que la creación es una 
puls ión  — or ig inada quizás en el 
núcleo emocional de la especie— 
no un si logismo. Un a c to d e e le c -  
ción. Gracias a ello hayp ro g reso  
y hay l ibertad.

I have wri t ten somewhere that 
eventual ly all artists wi l l  use the 
co mp ute r  fo r  their  work.  I am not 
a prophet ,  there isn't any risk in 
this statement.  The shor t  history 
of e lec tron ics makes it evident 
that  some day everybody, every­
where, wi l l  use them one way or 
another unless a catastrophe (co 
lossal, but not impossible) should 
return man to a prehistor ic stage 
or utterly destroy him.

C o m p u t e r s  h a v e  r e s u l t e d  
e n o r m o u s l y  usefu l  f o r  e v e r y ­
thing, what  should prevent  ar ­
t ists f rom using them for  thei r 
work?

Only prejudices. The art wor ld 
is ful l  of prejudices, like any other 
sector  of society.

However, artists do not rule 
thei r work  by prejudices. They 
are used to quest ion ing values, it 
is the essence of thei r work.

Art ist  t rust  emot ions rather 
than intellect. Through beauty they 
" feel"  t ruth wherever  it is p re­
sent, even if they cannot  express 
it wi th  words.

They know creat ion is a pu l ­
s ion— perhaps or iginated in the 
emot ional  nucleus of the spe­
cies— not a syl logism. An act of 
choosing.  Thanks to that there is 
progress and f reedom.

But they also know there is a 
mental  process involved in the 
setting of options (measuring, com­
paring, test ing, relat ing, visual i -

J'ai déjà di t  par le passé que 
tous les art istes f in i r on t  par se 
servir des ordinateurs.  Je ne suis 
pas  un p r o p h è t e ,  mais  je ne 
prends aucun r isque en l 'aff i r ­
mant. Le brève histoi re de l 'élec­
t ron ique met en lumière qu'un 
jour,  tou t  le monde se servira des 
ordinateurs d'une manière ou d'une 
autre, ou que ce soit, a moins  
qu 'une catast rophe cons idérab le  
ne ramène l 'homme au stade pré­
h istor ique,  ou ne le détruise en ­
t ièrement .

Les ord inateurs s'avèrent ex­
t r êmement  uti les à tous points 
de vue. Qu'est-ce qui  empêche ­
rait les artistes de s'en servir pour 
leurs travaux?

Seu ls  les p r é j u g é s  le p o u ­
rraient. Le monde de l 'art est 
plein de préjugés, a l ' instar de 
tous les autres secteurs de la 
société.

Toutefois,  les art istes eux -m ê­
mes sont dénués de préjugés. Ils 
so n t  a c c o u t u m é s  a r em e t t re  
l 'échel le des valeurs en quest ion. 
C'est même l 'essence de leu r t ra -  
vail.

Pourtant,  en ce qui  concerne 
la connaissance,  ils se f ient  plus 
aux émotions qu'a l'intellect. C'est 
par le beauté qu' i ls " ressentent"  
la véri té lorsqu'el le est présente, 
même s'iis ne peuvent  la f o r m u ­
ler.

Ils savent que la créat ion est 
une pulsion — peut-etre générée 
à part i r  du noyau émot ionne l  de 
l 'espece — et non un syl logisme.
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Pero saben también que hay 
un proceso mental  imp l icado  en 
el estab lec imiento de las o p c io ­
nes (medir, comparar, probar, rela­
cionar,  visual izar...) y sospechan 
que gran parte de este proceso 
está const i tu ida  por actos pura­
mente mecánicos.

Deber íamos hacerles ver esto 
con clar idad y, también,  hacerles 
compre nd er  lo to rpemente  que 
hace el hombre estas ope ra c io ­
nes y con qué ef icacia en c a m ­
bio, las realiza el ordenador .

Deber íamos deci r les que son 
bienvenidos, pero tendríamos que 
aceptar los tal c om o  son y t ran s ­
mit i r les nuestra empat ia con su 
equipaje emoc ional ,  su equipaje 
de experiencia.  Porque la expe­
riencia — el conocimiento vivido— , 
es la fuente de donde  brotan las 
decis iones signi f icat ivas.

Finalmente, deber íamos abr i r ­
les las puertas no descartando 
los problemas humanos en nuestro 
trato de los técnicos , y par t ic i ­
pando en el esfuerzo para no 
permi t i r  que el intelecto sea d i ­
vorciado de los sentimientos, por­
que nadie quiere el mun do  de 
Orwel l .

Yo mismo hubo un t iempo en 
el que traté de hacer jus tamente  
eso.

Pensaba entonces que quizás 
podría a l imentar  un ordenador  
con. suf icientes datos para que 
pudiera cont inuar  la evo lución  
de mi t rabajo más e f ic ien tem en ­
te que yo.

Ahora, sé que nunca podrán 
hacerlo.

Les falta experiencia

N oaman .  No odian. No se c o n ­
mueven por un poema. No han 
der ramado sangre — sangre para 
llenar océanos— como nosotros.

Hagamos, pues, un arte de h u ­
manos, no un arte de c o m p u ta ­
doras. Tenemos ahora un sirviente 
abso lu tamente  fiél al que pode ­
mos tomar  cuando lo necesi te­
mos o dejar  cuando añoremos el 
olor  de la hierba.

Porque somos nosot ros los se­
ñores.

zing...) and they suspect a great 
part of this process consists of 
pur ly mechan ical  acts.

We  s h o u ld  make th em  fu l l y  
aware of this and also of how 
a w k w a r d l y  man makes these 
operat ions,  and hpw  eff i cient the 
comp ute r  can be instead.

We should tell them they are 
we lcome but we shou ld  accept 
them as they are and convey to 
t h e m  o u r  e m p a t h y  w i t h  th e i r  
emot ional  baggage, thei r bagga- 
je of exper ience— l iving Knowl ­
edge— is the source where  s ig­
ni f icant  decis ions stem from.

Finally, we shou ld  open the 
doors to them by not disregar-  
din human problems when dea­
l ing wi th techn ical  ones, and by 
jo in ing  in the ef fort  not to let 
intel lect  to be detached f rom lo­
ve, for  no one wants Orwel l 's 
wor ld.

There was a t ime when I, my­
self, tr ied to do just  that.

I though t  perhaps ! could feed 
a comp ute r  wi th enough data so 
that  it could cont inue the evolu­
t ion of m-y work  more ef f icient ly 
than myself.

Now I know they wi l l  never be 
able to do that.

They don ' t  love. They don' t  ha­
te. They are not move by a poem. 
They have not shed blood— blood 
to fill oceans— as we have.

Let us then make a human art, 
not a computer 's  one. We now 
have a fai thful  servant we can 
take when we need it, or leave it 
when we miss the scent of the 
grass.

For we are the masters.

Art  is ready. Art  is a matter of 
p ropor t ions  and relat ions. Pure 
mathemat ics.  It has always been 
so. This just  gets fo rgot ten  f rom 
t ime to time.

The ancients knew it, Let us 
connect  wi th  them again, Let us

C'est un choix. C'est cela qui 
permet le progrès et la l iberté.

Mais ils savent aussi que le 
choix des opt ions (mesure, c o m ­
paraison, essais, relat ion, v isua­
l isation...) est fondé sur un pro ­
cessus mental ,  et ils se doutent  
de ce que la majeure part ie de ce 
processus consiste en des actes 
mécaniques.

Il nous faut  leur faire c o m p re n ­
dre cela, et aussi leur faire réal i ­
ser la g a u c h e r i e  de l ' h o m m e  
d 'aujourd 'hu i  devant  ces opé ra­
t ions, et l 'ef f icaci té de l 'o rd ina­
teur en ses lieu et place.

Nous d e v o ns  leur  m o n t r e r  
qu' i ls sont  les bienvenus, mais 
les accepter  tels qu' i ls sont, leur 
faire comprendre notre empathie 
par rapport  à leur bagage é m o ­
t ionnel  et à leur experiénce. En 
effet, l 'expérience — la conna is ­
sance vive, qu'el le soit i nd i v idue­
lle ou col lect ive — est la source 
d'où émergeront  les décisions 
importantes.

Enfin, nous devons leur ouvr i r  
les portes, en n 'oub l iant  pas les 
problèmes humains lorsque nous 
traitons des problèmes techniques, 
et en nous jo i gnant  a l 'ef fort  t en ­
dant  à empêcher  l ' intel lect de se 
détacher  de l 'amour, car aucun 
de nous ne souhai te le monde de 
George Orwel l .

J'ai mo i -même essayé de le 
faire.

J'ai pensé que je pouvais in t ro ­
dui re su f f i samment  de données 
dans un ord inateur  pour  qu' i l  
puisse exécuter mon travai l  avec 
plus d'ef f i caci té que moi -même.

A présent, je sais qu' i ls ne p ou ­
rront jamais le faire.

Il leur manque l 'expérience.

Ils n 'a iment pas, ne haïssent 
pas, un poème ne les touche 
pas, i ls ne p e u v e n t  ve rse r  de 
sang — assez de sang pour en 
empl i r  des océans — ainsi que 
nous l 'avons fait.

Faisons de cet art un art hu ­
main, et non l 'art de l 'ordinateur.  
Nous d isposons main tenant  d'un 
servi teur f idele, que nous p ou ­
vons ut i l iser à notre gré, ou lais­
ser lorsque nous préférons aller
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El arte está a punto.  El arte es 
una cuest ión  de proporc iones y 
relaciones. Pura matemática. Siem­
pre lo ha sido, pero se olvida de 
cuando  en cuando.

Los ant iguos lo sabían. Con ec ­
temos de nuevo con ellos. Vaya­
mos adelante, hacia el futuro,  y 
atrás, hacia nuestros antepasa­
dos. No ca igamos en una t r a m ­
pa.

Estamos levantando el velo.

Más allá de la arqui tectura de 
Newton hay orden otra vez. Un 
orden poét ico,  musical ,  un o r ­
den magníf ico.

Debemos revelar lo y debemos 
hacerlo juntos . Entre todos.

go on, towards  the future,  and 
back unto our  ancestors.  Let us 
not fal l  into a trap.

We are l i f t ing the veil.

Beyond Newton's archi tecture 
there is o rder  again, A poetic, 
musical ,  magni f i cent  one.

We must  reveal it.

We must  do it together.

Between all of us.

respirer l 'herbe du dehors. Nous 
en sommes les maîtres.

L'art y est prêt. L'art est une 
question de propor t ions  et de 
relations. De mathémat iques pu ­
res. On a tendance à l 'oubl ier  de 
temps à autre, mais les anciens 
le savaient.

Rapprochons - nous d'eux. 
Al lons vers l 'avenir, tout  en reve­
nant aux principes de nos ancê­
tres. Ne to mbon s  pas dans le 
piège.

Nous levons le voile.

Au - delà de l 'archi tecture de 
Newton, il existe un autre ordre. 
Un ordre poétique, musical, mag­
nif ique.

C'est à nous de le révéler, et 
nous devons nous uni r  pour le 
faire. A nous tous.

Manuel Barbadillo

1982



RECONOCIMIENTO Y SENSACION 
ESTETICA

En las Meninas de Velázquez vemos una ampl ia 
habi tación en la que una serie de personajes, y 
un perro posan ante el art ista que está pintando 
el l ienzo. A! fondo, en una pared de la que 
cuelgan algunos grandes cuadros,  se abre una 
puerta por la que o tro personaje se vuelve para 
mirar antes de marcharse de la habi tación,  t i  
personaje central  es una niña rubia, so l íc i tamen­
te atendida por dos damas. A la derecha hay una 
enana y un niño que pone su pie e n c ¡ m a del 
perro. Más atrás hay una monja y o t ro  personaje. 
El pintor  luce, bordada en el pecho, una gran cruz 
de Santiago...

En "Anter re” , de Barbadi l lo,  vemos un d ibujo 
envolvente que se repite cuat ro veces en los 
cuat ro cuadrantes del cuadro,  g i rado cada vez 90 
grados en to rno a su punto  central .  Si d iv id imos a 
su vez uno de los cuadrantes (el in fer io r  aerecho, 
por e jemplo) en cuat ro partes, vemos que dos de 
ellas (las de arr iba) son s imétr icas respecto de ¡a 
línea que las separa, mient ras que una tercera (la

M. Barbadillo. "Anterre'

de abajo a la derecha) es complementar ia  de las 
de arriba (blanco en vez de negro, y negro en vez 
de blanco)...

En todo caso, ante una obra de arte, el espec ­
tador ve, o mejor, reconoce algunas cosas: una 
niña rubia, la p ro fund idad de una habi tación,  un 
d ibujo gi rado 90  grados, una simetría... A lgo 
concreto,  habitual.  Algo abstracto,  geométr ico. . .  
Es claro, y se ha escr i to mucho sobre ello, que 
este reconocer  algo está ínt imamente l igado a la 
sensación estét ica exper imentada por el espec ­
tador. Si él no conoc iera  la existencia de los 
enanos y no supiera que los cuadros se pintan 
con pinceles en l ienzos montados sobre un bas­
t idor  de madera, vería a la derecha de Las M e n i ­
nas una niña f rancamente  fea, y a la izquierda a 
un señor con un garabato en el pecho, que no se 
sabe exactamente lo que hace. Si además no 
hubiera visto nunca un traje de época, le parece­
ría que todos los personajes van vest idos de 
fantoches. Si la pr imera visión que tuviera de 
nuestro mundo  un hipotét ico  marciano verde de 
seis brazos y dos pares de antenas fuera el 
famoso cuadro  de Velázquez, p robab lemente  no 
le gustaría. Y si le gustase, sería seguramente  
porque reconocer ía unas proporc iones entre los 
volúmenes,  una pro fund idad,  unos colores, un 
claroscuro,  etc... Esto, supuesto que el marc iano 
fuese capaz de apreciar  el color,  la luz y los 
volúmenes.

Pero vayamos al punto que aquí nos interesa: la 
música. En algunas obras musicales podemos 
reconocer  el canto de un cucú, el sonido de un 
r iachuelo,  el t ronar de una tormenta.. .  Pero, en 
general ,  lo que se reconoce en música es algo 
más parec ido a lo que se reconoce en una obra 
de Barbadi l lo que a lo que se reconoce en una de 
Velázquez. Hay uno o varios temas que se repiten, 
que se t ransforman, que se relacionan entre sí 
por inversión o por re t rogradac ión de sus in ter­
valos (por simetría o comp lementanedad,  en el 
caso del pintor),  unos t imbres, unos esquemas 
rítmicos...

Aquí, como en la pintura abstracta, los temas 
pueden ser nuevos, desconocidos.  No se t rata de 
reconocer  fo rmas ya vistas u oídas an te r io rmen­
te, sino de reconocer , a lo largo del desarrol lo de 
la obra, las repet iciones y var iaciones sobre los 
temas que la propia obra propone y, más en 
pro fund idad,  reconocer  la estructura en la que 
estas var iaciones se insertan.



Esto no quiere decir, por supuesto,  que el 
reconoc imien to  de algo sea la única causa de la 
sensación estét ica, ni tampoco  que cuanto  más 
fáci l  sea el reconoc imiento ,  más intensa sea 
dicha sensación. Si esto fuera así, el s imple t i c ­
tac de un reloj const i tu i r ía una obra musical  de 
gran categoría.  Más que con el s imple hecho del 
reconoc imiento,  la sensación estét ica se apoya 
en la ve locidad con que d icho reconoc im ien to  
se produce.  Un reconoc im ien to  excesivamente 
rápido da una sensación de tr ivial idad. Un reco ­
noc imiento  excesivamente lento produce una 
sensación de fa rragosidad.  A un oído no educado 
mus ica lmente le resulta aburr ida una Sinfonía de 
Beethoven. A un oído acos tumb rado  a Beethoven 
puede resultar le tr ivial  una canc ión moderna, 
mientras que, pos iblemente  no co mprenda  a 
Stockhausen.

A L E A T O R I E D A B ,  C O M B I N A T O R I A ,
O R D E N  Y  C O N T I N U I D A D

En una música abso lu tamente  aleatoria, en la 
que cada nota se produ jera con igual p ro ba b i l i ­
dad estadíst ica, sin relación alguna con la an te ­
rior, no hay nada que reconocer ,  como no sea la 
nota en sí, su d u r a c i ó n y s u  t imbre.  Si las notas se 
produ jeran aleator iamente,  pero con una dete r ­
minada ley de probabi l idad no uni forme, o con 
una cierta dependenc ia  de las anter iores, ya 
habría algo que reconocer  (la ley de probab i l idad 
hará que unas notas suenen más veces que otras
o, en el ot ro caso, ciertas co mbinac iones  de 
notas o intervalos sonarán más veces que otros), 
aunque la fac ilidad  para este reconoc imiento  
dependerá  de la ley de probabi l idad o de ¡a clase 
de dependenc ia que se uti l ice. De hecho, una ley 
determ inista  puede cons iderarse  como un caso 
par t icular  extremo de ley aleatoria.

Dada la facilidad con que las modernas calcula­
doras elec trón icas pueden produc i r  y manejar  
sucesos aleator ios (pseudo-aleator ios,  en real i ­
dad), gran parte de los esfuerzos ded icados a ja 
compos ic ión  automát ica  se han d i r ig ido  hacia |a 
compos ic ión  de música aleatoria. Pero hay otro 
campo en el que las ca lculadoras  se muestran 
ex tremadamente f lexibles: la combinator ia .  Y a 
combinator ia  juega un papel impor tante en ¡o 
que vamos a l lamar Música M odular, de la que no 
se excluye una cierta aleator iedad cont rolaba y 
que, por otra parte, no pretende ser una c o n c e p ­
ción nueva y original ,  pud iendo encont rarse  en 
todas las épocas obras que, en mayor  o menor 
grado, pueden inclui rse en este concepto.

Pero quizá convenga cont inuar  el análisis del 
cuadro  de Barbadi l lo en el punto  en que lo hemos

dejado. Hemos d iv id ido  el cuadro  en cuatro cua ­
drantes, y cada cuadrante,  en cuatro partes. Si 
volvemos a div idi r  en cuatro cada una de las 
partes, nos encont ramos con que el cuadro  está 
const i tu ido ,  tan sólo, por cuat ro módu los  (y sus 
comp lemen tar ios  y s imétr icos)  que, a su vez, si 
segu imos d iv id iéndo los  en cuat ro partes, están 
const ru idos  por sólo dos muy senci l los.

Repitamos el proceso en sentido inverso: a partir 
de un reducido alfabeto  const i tu ido  por sólo dos 
módulos  elementales o micromódulos ,  Barbadi-  
11o construye su dicc ionario  de cuat ro módulos  
(con los que, de hecho, construye todos sus 
cuadros).  Con ios cuat ro módu los  construye un 
mac rom ódu lo  (la cuarta parte de un cuadrante)  
que, jun to  a su s imétr ico,  su complementar i o  y 
otro m acr om ód u lo  dist into,  fo rman la cuarta par ­
te del cuadro,  que se comple ta  repi t iendo el 
mismo esquema g irado cada vez 90 grados. En 
resumen: a part i r  de dos módulos  elementales, y 
de forma ordenada,  se construye el cuadro  sobre 
una red, que en este caso es una simple cua ­
drícula. De aquí la sospecha de que el orden 
imp l icado por el uso de complementar ios ,  s ime­
trías y giros, también juegue un papel impor tante  
que hay que tener en cuenta. De hecho, si los 
mismos módulos  ut i l izados en Anterre se co lo ca ­
ran de fo rma aleatoria, desordenada,  el cuadro  
perdería todo su interés.

Hay que insist i r  de todas fo rmas en que reco­
nocim iento  y orden no lo son todo en una obra de 
arte. Si en el mismo Anterre g i ramos 90 grados 
todos y cada uno de los módu los  que lo c o m p o ­
nen, el resultado, aunque más aceptable que si la 
co locac ión hubiera sido aleatoria, sigue estando 
muy por debajo del cuadro  de Barbadi l lo.

Descomposic ión modula r dé "Anterre", de Barbad ¡lio.
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Esto nos l leva a otro concepto  que inf luye en la 
aprec iac ión  de la obra: la continuidad. Los m ó ­
dulos  están co locados en Anterre de tal forma 
que encajan unos con otros, fo rm and o  f iguras 
más comple jas  que, hasta cier to punto,  el iminan 
su percepc ión como módulos  separados e ind i­
viduales, retardando así su reconocim iento. Es 
c laro que algo de esto ocur re  también en música: 
la mayor  parte de las obras musicales están 
compuestas  en base a unos pocos mot ivos ele­
mentales,  de dos o tres notas, que combinados  
entre sí, p roducen  las melodías que el audi tor  
medio  reconoce y es capaz de tararear.

Tanto la cont i nu idad  como el o rden son dos 
t ipos de relaciones entre los módulos : relación 
entre módu los  adyacentes (cont inuidad)  y rela­
ción entre módu los  alejados (orden). Cabe sos­
pechar  aquí también que pueden exist ir  otros 
t ipos de relaciones entre los módu los  y que a una 
mayor  r iqueza de relaciones corresponda una 
mayor sensación estét ica. Y quede claro que nos 
refer imos a mayor número de relaciones, no a 
que dichas relaciones se l leven a sus úl t imos 
extremos: una única nota sostenida durante  toda 
la durac ión de una obra musical ,  supondría  el 
máx imo de orden y cont inuidad.

Resultado de girar 90° cada uno de los módulos de "Ante rre ” .

F. Briones *

De:
("Hacia una Mús ica Modular ,  I. In t roducc ión")

* Florentino Briones fue director del Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid durante los años en oue 
tuvieron lugar las actividades del Seminario de Forma Plástica en dicho Centro.
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MODULOS, ESTRUCTURAS Y RELACIONES 

(Ideogramas del rapport universal)

por Manuel Barbadillo

Reconocimiento;

Para los trabajos de investigación descritos 
o mencionados en este artículo, el autor 
contó, en diferentes momentos, con la co­
laboración y ayuda técnica, o económica, 
o ambas, de las siguientes entidades:
Centro de Cálculo de la Universidad de 
Madrid.
IBM Española, S= A.
Fundación Juan March.

Mis conoc im ien tos  de física, química o biología 
son muy l imi tados. Soy pintor,  y mi fo rmac ión  
incluso mi fo rmac ión  art íst i ca— ha sido un tanto  
anárquica.  Pero si mi p ropio organ ismo  esta 
fo rmado  de la misma mater ia que cuanto  me 
rodea; si cualqu ier  mater ia viva, aunque se trate 
de una organ izac ión muy comple ja,  en un cier to 
nivel de su estructura consiste en combinac iones  
entre unos pocos e lementos  — oxígeno, carbono,  
n i t rógeno,  etc.— que están también en las otras 
fo rmas de vida y en el med io  en que habitan, ¡o 
que me const i tuye en una ent idad independ iente  
no es, pues, básicamente,  una di ferencia sus tan­

cial, o de ingredientes, sino las fuerzas que m an ­
t ienen a esos ingredientes en determinadas rela­
ciones. En estas relaciones, según parece, no 
sólo es impor tante  la proporc ión  numér ica  de los 
elementos,  sino también su organ ización en e, 
espacio.  Creo que esta pequeña referencia a algo 
que ocur re  con la mater ia (y también en música, 
en l i teratura, etc.) es una buena in t roducc ión a 
cualqu ier  expl icación de mi obra, puesto que, a 
mi juicio,  sus pr incipales puntos  versan prec isa­
mente sobre cómo las mismas fo rmas pueden 
or iginar,  por integración,  fo rmas nuevas, mas 
comple jas  y dist intas entre sí, las cuales, a su vez,
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se t rans forman cuando  cambian las p ro po rc io ­
nes de sus componentes ,  pero también cuando  
— aun man ten iendo esas p ro po rc iones— se t ras­
tocan sus posic iones o se al teran sus posturas. 
(Fig. 1.)

i

i

t

i

i

i

i

t
Fig. 1

He descr i to ya esto con bastante detal le, así 
como  la evo lución  de mi p intura hasta su conve r ­
sión en un sistema modular ,  en dos ar t ículos que, 
j un to  con otros escr i tos por var ios autores, f u e ­
ron pub l icados por el Centro de Cálculo de la 
Universidad de Madr id  ("ORDENADORES EN EL 
ARTE", j um o  de 1 969).  Voy, por eso, a escr ibi r  
aquí p r inc ipa lmente  acerca de. a lgunas de mis 
observaciones sobre est ructura  modular ,  y de los 
t rabajos real izados durante el curso  1 969 -1  9 7 0  
en el c i tado Centro.

FORMA Y MODULO
(EL PROBLEMA DEL ESPACIO)

I. Si una fo rma inscr i ta en un cuadrado, en una 
compos ic ión  cuadriculada, se gira (se cambia  la 
base del cuadrado),  la compos ic ión  se altera; a 
menos que la fo rma sea un cí rculo o un pol ígono 
regular  con cuat ro lados, o con un número de 
lados múl t ip lo  de cuatro,  cuyo cent ro co inc ida  
con el del cuadrado en que está inscr i to.  Por 
tanto,  esa forma, en esa compos ic ión ,  opera 
com o  cuat ro fo rmas dist intas, según el lado del 
cuadrado que se tome  co mo  base.

II. Si la fo rma mencionada, representada por 
una zona cont inua de un co lor  en un fo nd o  de 
co lo r  dist into,  se diseña de manera que alguna 
parte de su conto rn o  co inc ida  con el lado del 
cuadrado que la cont iene,  la fo rma se integra, al 
yuxtaponer las,  con otra, que posea esta misma 
característ ica,  co locada en la posic ión  adecuada.  
Creciendo,  y t rans formándose,  pues:

a) En una d irección,  si la fus ión  del co n to rn o  de 
la fo rma con el lado del cuadrado se produce 
solamente en uno de los lados. (Fig. 2, a.)

b) En más direcciones,  si esta cond ic ión  se da 
en más de un lado. (Fig. 2, b.)

Fia. 2

12



III. Sí en vez de a lo largo de todo  el lado del 
cuadrado, la fus ión  se produce sólo en su mitad, 
y la misma forma interviene en versiones posit iva 
y comp lemen tar ia  (complementar ia :  la de colores 
opuestos),  la in tegración puede ser:

a) Forma con fo rma y fo ndo  con fondo  (Fia
3, a.)

b) Forma con fondo de su complementar i o  
(Fig. 3, b.)

r N

sas. Uso pues estos té rminos de manera conven ­
cional  y a falta de otros más adecuados.  Por 
módulo,  en cambio,  ent iendo tanto la fo rma c o ­
mo la porc ión  de espacio organ izado que la 
cont iene.

Tengo que deci r que estas observaciones son 
consecuenc ia  de ref lexiones poster iores a mi 
obra, no a la inversa, pues él desarrol lo de mi 
obra ha venido determinado por las so luc iones a 
problemas especí f i camente estét icos, teniendo 
como única guía — o como guía p r inc ipa l— la 
sensibi l idad, y sin apenas intervención de la 
razón. Al menos en una fo rma consciente,  ya que 
la func iona l idad de sus t rans formac iones — a un ­
que los objet ivos, a la sazón,, fuesen para mí 
descono c idos— pone de mani f iesto la lógica del 
proceso. De aquí mi conv icc ión  de que un campo 
fért i l  de invest igación en la con jun c ión  del arte 
con la cibernét ica pudiera ser el del c o n o c im ie n ­
to intui t i vo y el p roceso de la pura creación.

Lo cual  favorece el cont ro l  del c rec imiento  y 
aumenta, al mismo t iempo, las posibi l idades plás­
t icas de las fo rmas resultantes de ía integración.

Soy desde luego consc iente de la ambigüedad,  
por lo que antecede, de los conceptos  form a y 
f o n d o  (o espacio) en mi obra; los cuales pueden 
tener algún s ign i f i cado en el caso de los módu los  
aislados, pero que lo pierden por comple to  c u a n ­
do los módu los  están integrados (sobre esto 
vuelvo más adelante). En real idad, puesto que 
para que una fo rma gráf ica exista es necesar io 
que sus l ímites se def inan por oposic ión  a algo, 
" fo rma",  en un sent ido estr icto, sería ambas co-

AUTOMATISMO Y LIBERTAD

El d iagrama que se reproduce (fig. 4) muestra el 
func io na mie nto  de los elementos de mi obra 
después de aumentar  mi repertor io,  en 1 968,  de 
uno a cuat ro módulos.  Las estructuras de estos 
módulos,  como puede verse, son muy simi lares 
(fig. 5). En todos ellos, las partes rectas que 
co inc iden con el lado del cuadrado, lo hacen a lo 
largo de todo él o de su mitad. Y las curvas son, o 
semic i rcunferenc ias  o cuar tos de una Circunfe­
rencia cuyo radio es también igual a la mitad del 
lado del cuadrado (el perf i l  inter ior  de una de 
ellas — módulo  a— donde esta co nd ic ió n  no se 
cumple  es, idealmente, una reducc ión p ro p o rc io ­
nada del exterior). Los he des ignado con letras 
del al fabeto s igu iendo el o rden de su apar ic ión  
en mi obra.

Antes de hal lar estos módulos,  exper imenté  con 
otros muchos de diversos formatos,  pero real i ­
zando siempre pocas obras con cada uno de 
ellos. El pr imero con el que t rabajé durante  un 
largo per íodo (y con t i núo  usando en la ac tua l i ­
dad en co n junc ión con otros) fue también el 
p r imero  de la serie cuyas caracter íst icas acabo 
de descr ibi r.  La razón, para mí, es ahora clara: 
evidentemente  el fo rma to  cuadrado y las ca rac te ­
ríst icas de sus estructuras iban dest inados a 
faci l i tar  los giros y los acop lamientos .

Con este m ód u lo  exclus ivamente  he t rabajado 
durante  más de cuat ro años — desde pr inc ip ios  
de 1 9 6 4  hasta la pr imavera de 1 968 ,  cuando le 
añadí los otros t res— , fasc inado por la mezcla de 
automat ismo y l ibertad impl icados en su diseño, 
y por sus extraordinar ias posibi l idades c o m b in a ­
torias.



Fig. 4
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He d icho al p r inc ip io  que, en una compos i c ión  
cuadr iculada, una fo rma que reúna ciertas carac­
teríst icas opera como cuat ro fo rmas dist intas. 
Pero si además es asimét r ica con respecto a los 
ejes de simetría del cuadrado, esa misma forma, 
or ientada en d i recc ión  opuesta — es decir,  su 
inversamente igua l— y g i rando también en la 
d i recc ión  contrar ia,  opera como otras cuatro.  Así 
pues, la fo rma"a " , con  los gi ros (a,, a2, a3 y a4), y el 
camb io  de d i recc ión  (— ah — a2, — a3 y — a4) equ i ­
vale a ocho  fo rmas di ferentes, y su complemento  
(a') a otras ocho (a estas variantes de una misma 
forma modula r  me ref iero como e lemen tos  del 
módulo) .  (Fig. 6.) El número de combinac iones  
de este m ód u lo  cons igo  mismo, con inversiones 
y cambio  de color,  y con giros (las c o m b in a c io ­
nes entre sus e lementos) ,  en una superf icie d iv id i ­
da en sólo cuatro  cuadrícu las  son ya sesenta y 
tantas mil (1 6 4), y en dieciséis cuadrículas serían 
del o rden de bi l lones. Sus posibles c o m b in a c io ­
nes son, pues, 1 6 n. Como n es variable, para 
efectos prác t icos  son i l imi tadas.
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Estas combinaciones,  en cuanto  a var iedad fo r ­
mal, abarcarían desde una simple yux taposic ión 
de fo rmas idént icas, al ineadas unas j un to  a otras, 
hasta compos ic iones bastante complejas.  La in­
tervención de los módu los  b, c y d, que por tener 
también fo rma cuadrada y estructuras semejan­
tes son relacionables con aquél,  y entre sí, ade­
más de elevar cons iderab lemente  el número de 
las combinac iones,  aumenta también la var ie­
dad y la comple j idad de los diseños.

LOS OPUESTOS

Desde 1968,  hemos estado t rabajando en el 
Centro de Cálculo sobre las bases matemát icas 
de mi obra artística. Nuestros estudios con el 
o rdenador  e lec trón ico  han versado sobre c o m b i ­
naciones de sólo el p r imero  de los módulos  
ci tados. Cont inuando  el t rabajo real izado durante 
el año 1 968-1  969,  que cubr ió  una fase anter ior  
de mi pintura, en el 1 9 6 9 - 7 0  hemos estudiado 
combinac iones  de este mód u lo  en c o m p os ic io ­
nes de 16 elementos,  sobre un per íodo de mi 
obra que se ext iende desde 1 9 6 5 a  1968.  Du ran ­
te este per íodo yo hacía genera lmente el cuadro  
agrupando cuat ro e le m e n to s xen el p r imer  cua ­

drante del l ienzo (el super io r  i zquierdo) y l l enan­
do entonces los otros tres con repet iciones, giros
o cambios de d i recc ión  de esa comb inac ión,  
invi rt iendo, o no, los colores de sus elementos;  
usando, por  tanto,  este grupo como un nuevo 
módulo.  Suelo l lamar a esta agrupac ión molécu­
la (o asociación,  frase, stanza... t om ando  los 
nombres de di ferentes campos).

Los módulos  portan, por así decir lo, un mecan is ­
mo para integrarse, según he expl icado antes, y 
también una pred ispos ic ión  para que la nueva 
ent idad posea además un aglut inante  r í tmico,-  
merced al cont ro l  espacial  de su desarrol lo,  cuya 
medida, como también decía, es, tanto para las 
secciones rectas del perfi l  de las fo rmas como 
para las curvas, la longi tud  del lado del cuadrado
o su mitad. Pero natura lmente  unas c o m p o s ic io ­
nes parecen ' 'deci r"  más que otras, y aunque el 
cr i ter io de selección tenía que ser subjet ivo,  o b ­
servamos, sin embargo,  que existe cierta cuál i f i -  
cac ión en las relaciones entre e lementos 
opuestos, v iéndose co r roborado  este cr i ter io su b ­
jet ivo tanto con el resul tado de los trabajos ante­
riores como el de las pr imeras pruebas de un 
programa e laborado de acuerdo con este cri terio, 
y hasta con el anál isis superf icial  de obras más 
recientes en las que intervienen los cuat ro m ó d u ­
los. Como opuestos se consideran tanto  las o p o ­
s iciones en cuanto  a co lor  (a, a'), como en cuanto 
a d i rección  (a, — a), como a postura (aT y a3 , en 
sent ido vert ical  y a2 y a4 en sent ido horizontal) .

la interpretac ión  de las opos ic iones por 
de color,  me remi to a lo que decía a 

propós i to  de la ambigüedad de los té rminos 
forma y fondo, o forma y espacio, en mi obra. 
Creo que el módulo complementario conceptua-  
Iiza ¡a representación  del espacio como  un ele­
mento  activo, en vez de un mero soporte de la 
forma (división que, por otra parte, la evoluc ión  
colect iva de la pintura hace ya t iempo que viene 
revisando). Pero quizás sea en la música, o en el 
lenguaje natural , mejor  que en la pintura, donde 
este problema presenta caracter íst icas más c la ­
ras. En música, especialmente  en la más rítmica, 
las pausas — el s i lencio— poseen un carácter  
par t ic ipante y mod u lado r  tan impor tante  como  
los sonidos. Igual sucede en el lenguaje. Así 
pues, el s i lencio (tiempo en el lenguaje oral, 
espacio en el escri to) además de ser lo cont rar io  
del sonido, c laramente es también su co m p le ­
mento, no s iendo la forma ni una cosa ni la otra 
por sí mismas, sino el resul tado de c o m b in a c io ­
nes entre las dos.

Las opos ic iones de postura y di rección,  en c a m ­
bio presentan más di f i cul tades de interpretación,  
por der ivarse de caracter íst icas espaciales p ro ­
pias de la pintura. Para estudiar las con ayuda del 
ordenador ,  e laboramos un programa muy siste­
matizado, con él cual, par t iendo de un e lemento 
básico, se van co lo cando  jun to  a él, suces iva­
mente, todos sus opuestos; y cada vez que se 
establece la relación entre dos. elementos,  se
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cont inúa hac iendo lo mismo con ¡as unidades 
mayores, hasta rel lenar un espacio cuadrado con
1 6 elementos,  que, como he d icho an te r i o rm en­
te, ha sido el fo rmato  pr incipal  de mis obras 
durante  el per íodo que se analiza con este p ro ­
grama. El p rograma iba d i r ig ido  pr inc ipa lmente  
al estudio de las relaciones de opos ic ión  ci tadas. 
Faltan en él otras normas en las que también 
hemos trabajado,  y se ha presc ind ido por c o m ­
pleto de los ,gi ros de 90 grados, los cuales — al

menos en la relación entre dos elementos,  o 
entre dos cuadrantes,  y en determinadas c o n d i ­
c iones— deberían haberse tenido en cuenta. Pe­
ro he prefer ido retrotraer los t rabajos a un esta­
dio inicial  en lo que se refiere a esta nueva 
perspect iva,  y, co mo  cons iderac iones de t ipo 
práct ico  hacían imperat ivo  restr ingi r de alguna 
manera la p rodu cc ión  gráf ica del p rograma, l im i ­
tar éste sólo en aquél lo que no afectaba al 
aspecto más esencial  del problema.

APENDICE

PROGRAMA PARA EL ESTUDIO DF LAS 
RELACIONES ENTRE ELEMENTOS OPUESTOS 
(LINEAS GENERALES)

Aunque se decidió modi f i car lo  l igeramente y d i ­
vidi r lo en series cortas, y por determinadas c i r ­
cunstancias no han sido pasadas por máquina 
todas ellas, las ins t rucciones para el p rograma 
comp le to  fueron las siguientes:

a) Una vez que se ha co locado un elemento en 
el pr imer  cuadrado del pr imer  cuadrante,  f i jar lo y 
poner  en el s iguiente (el de su derecha):

1. Una repet ición del mismo en el mismo color.
2. Una repet ición del mismo en el color  opues­

to. ' ■'
3. Su opuesto  en cuanto a postura en el mismo 

color.
4. Su opuesto en cuanto  a postura en el color  

opuesto.
5. Su inversamente igual en el mismo color.
6. Su inversamente igual en el co lor  opuesto.

b) Cada vez que se complete. la segunda cuad r í ­
cula, tomar  la comb inac ión  de e lementos  de la 
pr imera y segunda cuadrícula como una unidad y 
l lenar las dos cuadrícu las de debajo con:

1. Una inversión de postura con sus e lementos  
en los mismos colores.

2. Una inversión de postura con sus e lementos 
en los colores opuestos.

3. Su inversamente igual con sus e lementos en 
los mismos colores.

4. Su inversamente igual con sus e lementos  en 
los colores opuestos.

c) Cada vez que se comple te  el pr imer  cu ad ra n ­
te, tómese como una unidad y l lénese el c u a ­
drante siguiente con: :

1. Una repet ición con sus e lementos en los 
mismos colores.

2. Una repet ic ión con sus elementos en los c o ­
lores opuestos.

3. Una inversión de postura con sus e lementos  
en los mismos colores.

4. Una inversión de postura con sus e lementos  
en los colores opuestos.

5. Su inversamente igual con sus e lementos  en 
los mismos colores.

6. Su inversamente igual c o n s u s  e lementos en 
los colores opuestos.

d) Cada vez que se comple te  el segundo c u a ­
drante, tomar  el p r imer  y segundo cuadrante  
como una unidad y l lenar los dos cuadrantes  de 
abajo con:

1. Una inversión de postura con sus elementos  
en los mismos colores.

2. Una inversión de postura con sus e lementos 
en los colores opuestos.

3. Su inversamente igual con sus e lementos en 
los mismos colores.

4 /  Su inversamente igual con sus e lementos  en 
los colores opuestos.

El p rogram ado r  fue Lorenzo Carbonel l  Soto.

Manuel BARBADILLO 
1970

16



HOM ENAJE A NORBERT WIENER

I) Hace ya algún t iempo,  hacia los pr imeros  
años de la década de los sesenta, cayó en mis 
manos un l ibro de Norber t Wiener,  cuya lectura 
me produ jo  un impacto  muy fuerte. Su t í tulo era 
"Cibernét ica  y Sociedad".

Yo creo que la impresión que este l ibro me 
produjo,  fue debida al hecho de que en él, Wiener  
— a u n q u e  en t é r m i n o s  d i f e r e n t e s — t r a t a b a  
much o  de los problemas con que en aquel 
t iempo me enfrentaba yo mismo, que se referían 
a cuest iones relacionadas c o n - la l ibertad y el 
automat ismo. Sólo los puntos  de vista diferían; el 
suyo era, p r inc ipalmente ,  el de un ingen iero 
( a u n q u e  el c o n t e n i d o  de su  e x p o s i c i ó n  
t rascendía las f ronteras de las especial idades),  
mient ras que mis problemas eran de naturaleza 
artística.

A lgunos de estos problemas,  para entonces,  
iban to mand o  forma ya en mi mente, pero otros 
aún permanecían en un nivel subconsciente .  Esto 
ú l t imo fue, sin duda, la causa de la pro funda 
exper iencia que la lectura de ese l ibro fue para 
mí.

Yo sé, por mi propia experiencia,  que los temas 
impor tantes  para el desarrol lo de nuestras ideas 
son,  en ca da  fase,  a q u e l l o s  que  p r o v o c a n  
resonancias en el subconsciente .  Por razón, 
tengo cierta inc l inac ión a dejarme guiar  hasta 
por'  frases sueltas, o palabras aisladas,- que 
producen un eco emoc iona l  en mi inter ior,  con 
preferencia inc luso a las teorías mejor  a rg u m e n ­
tadas, si éstas no t ienen n ingún efecto sobre mis 
emoc iones.

Años más tarde, cuando  mis ideas sobre la 
c ibernét ica fueron más claras, y cuando mi 
propia obra estuvo más desarrol lada, me di 
cuenta de que sin ser muy consc iente  de ello, 
había estado recorr iendo con mi propia obra el 
camino hacia la c ibernét ica.  O mejor,  hacia una 
visión c ibernét ica del mundo.

II) Por el t iempo en que leí el l ibro de Wiener,  
mi pintura estaba revi r t iendo el p roceso de des­
t rucc ión  formal  que me había l levado desde mi 
real ismo inicial  hasta el esti lo que ha sido

cono c ido  como "Informalísimo".  Este esti lo, 
comple tamente  des interesado por la fo rma y la 
compos ic ión ,  sólo concedía impor tanc ia  a la 
auto-expresión.  Hasta el extremo de cons iderar  a 
la manifestación  más directa posible, hasta auto-  
m á t i c a ,  d e l  e s t a d o  d e  á n i m o ,  el  v a l o r  
f u n d a m e n t a l ,  si no  el ú n i c o ,  de l  c u a d r o .  
Terminada esta fase, comenzaba a basar mi 
nuevo est i lo en la fo rma y la racional idad.  El p ro ­
ceso, así como algunas de mis ideas sobre el arte 
en general,  lo he descr i to  en mi art ículo "Mater ia 
y Vida",  que apareció en el l ibro Ordenadores en 
el Arte, pub l icado por el Centro de Cálculo de la 
Universidad de Madr id  en jun io  de 1969.

Mi caso no era un fe nómeno  aislado, sino parte 
de una tendencia universal.  El In formal ismo — y 
la d iso luc i ón — había sido el resul tado f inal  del in­
t e n t o  de p r o d u c i r  u n a  r e p r e s e n t a c i ó n  
abso lu tamente  subjet iva del mundo,  ya que la 
imagen del mun do  objet ivo  — como  nuestros 
sent idos lo perc iben— no había resist ido el aná l i ­
sis del Impresionismo.  S imul táneamente,  otra 
tendencia que se inicia con el cubismo,  había es­
tado esforzándose por  poner  las bases de una 
nueva representación  objet iva de la real idad 
— const i tu ida  por nuestra comprens ión  de la na tu ­
raleza más que por su apar iencia— a través del 
desarrol lo de nuevas fo rmas y el estab lec imiento 
de sus relaciones.

(Bajo ningún concepto  debe cons iderarse,  al 
Abst rac to-expres ion ismo c om o  un exper imento  
estéri l. De hecho, ha sido uno de los mov imientos  
más impor tantes del arte del siglo XX, y su in ­
f luencia está presente en la mayor parte de las 
t e n d e n c i a s  p o s t e r i o r e s .  I n c l u i d a s  las más 
formal istas,  pues el desarrol lo del arte es d ia léc­
t ico, y la s imbiosis más f ruct í fera t iene lugar pre­
cisamente  entre esti los rad icalmente  opuestos, 
tales como — en este caso— una tendencia 
ent ròp ica y una organizadora).

En muchos aspectos, la evo lución  del Arte en la 
m o d e r n a  c i v i l i z a c i ó n  o c c i d e n t a l  es m u y  
semejante a la de la ciencia,  penet rando paso a 
paso bajo la capa exter ior  de las cosas. De 
manera anecdót ica  debe recordarse el paralel i s­

17



mo que existe entre el p roceso divisionista del 
anál isis de la luz, en la pintura, hasta alcanzar 
f inalmente el estadio del Punt i l l ismo, y el camino 
de la ciencia desde el macro-cosmos hasta la 
co ncepc ión a tómica del universo.

III) Hab iendo pensado s iempre que el Arte es 
ante todo una imagen del mundo, al evoluc ionar 
mi p in t u ra  hac ia  p a r á m e t r o s  cada  vez más 
evidentes, y observar  al mismo t iempo la seme­
janza entre a lgunos aspectos de ella y las leyes 
que r igen cier tos fenómenos  de la naturaleza, en
1 9 6 8  c o m e n c é  una i n v e s t i g a c i ó n  so b re  mi 
propia obra con la co laborac ión del Centro de 
Cálculo de la Universidad de Madr id.  Para esa 
fecha, y a través de la e l iminac ión práct icamente  
total  de los e lementos  subjet ivos ( imagen, fa c tu ­
ra, matices, color...), la búsqueda de un lenguaje 
objet ivo me había conduc ido  ya a repet iciones de 
una sola fo rma en compos ic iones en blanco y 
negro.

En la actual idad,  mi pintura está basada en una 
serie de fo rmas elementales, o módulos,  cuatro 
generalmente,  que son como  el al fabeto con el 
cual const ruyo mis cuadros.  Sus def in ic iones en 
un cuadrado son abso lu tamente  objet ivas, y, si se 
repiten en una t rama cuadr icu lada en posiciones 
variadas, pueden or ig inar  un número i l imi tado de 
compos ic iones di ferentes.

Comenzando con estos módulos , yo trato de 
expresarme como  el poeta lo hace con las 
p a l a b r a s  o el c o m p o s i t o r  c o n  las n o t a s  
musicales. Es decir,  comb inándo las  con el f in de 
crear una est ructura  rítmica.

Básicamente mi obra es una invest igación so ­
bre ef p rob lema  del espacio, el cual, en mis 
cuadros,  es un e lemento  je rárqu icamente  igual a 
la forma, co mo  una fo rma complementar ia  o ant i ­
forma, de la misma manera que el si lencio en 
música — las pausas— es un e lemento m od u la ­
dor  tan impor tante  co mo  el sonido, no siendo la 
fo rma ni lo uno ni lo o tro con exclusividad, sino el 
resul tado de co mbinac iones  entre ambas.

En mi pintura,  el espacio no es un e lemento 
neutro — un mero soporte para las fo rmas— sino

un e lemento part icipante,  estando los cuadros 
compuestos,  no de fo rma y espacio,  sino de m ó ­
dulos  posi t ivos (negro sobre blanco) y módu los  
negat ivos (blanco sobre negro).

Este pr inc ipio de opos ic iones y complementa-  
r iedad de los opuestos  es esencial  en mi obra, en 
la cual está presente desde el nivel de los m ó d u ­
los independientes hasta el de compos ic iones 
muy complejas.  Yo creo que se trata de una 
manifestac ión  sobre la b ipolar idad o dual na tu­
raleza de las cosas, una noc ión que la ant igüedad 
consideró  como  la regla de oro del universo.

IV) La computadora  const i tuyó una ayuda 
excelente en la real ización del t rabajo ci tado. De­
bidamente programada, produci rá ,  en el caso de 
mi obra, un gran número de var iac iones sobre el 
tema que se le proponga,  cuyas cond ic iones se le 
t rasmi ten en forma de normas que deben o no 
cumpl i rse,  y en qué ci rcunstancias.  El l imi tado 
reper tor io de fo rmas elementales que uti l izo en 
mis cuadros hace que esto sea relat ivamente 
simple.

Las di ferencias entre mis cuadros  no residen 
en la diversidad de e lementos ut i l izados, sino en 
sus var iaciones de posic ión y ubicac ión espacial . 
Ejemplos aprox imados son los de la música y los 
lenguajes naturales que poseen alfabeto. En 
a m b o s  ca sos ,  el s i g n i f i c a d o  r ad ic a  en las 
relaciones en que se presentan las part ículas ele­
mentales fónicas o gráf icas — notas o letras— de 
que constan ambos lenguajes. Es decir,  el autor  
no inventa notas o letras cont inuamente ,  sino 
que crea, o uti l iza, nuevas combinac ione s  de las 
existentes. En el caso del lenguaje no artíst ico, el 
s ign i f icado de las comb inac ione s  responde a 
cr i ter ios convencionales,  pero en el del arte 
obedece a causas poco conoc idas .  Mi t rabajo se 
cent ró en el estudio de estas causas en mi propia 
obra, par t iendo de compos ic iones  con ent idad 
estét ica subjet ivamente  asignada.

Manuel Barbadillo
1976
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BIOGRAFIA

Manuel  Barbadi l lo nació en Caza lia de la Sierra 
provincia de Sevil la, el 8 de jun io  de 1 929.  Desde 
muy pequeño mostró gran af ición al d ibujo  y 
hacia los 12 años entró como  aprendiz en el 
estudio del p intor  sevi l lano José Arpa, co n t i n ua n ­
do después la práct ica de la pintura al mismo 
t iempo que sus estudios,  hasta que al l icenciarse 
en Derecho, en 1 953,  dec ide dedicarse por c o m ­
pleto a la pintura. Antes asist ió a clases sueltas 
en la Escuela de Artes y Oficios, tomó parte en 
sesiones nocturnas de d ibu jo  del natural  y es tu­
dió a los clásicos, p r inc ipalmente  a Zurbarán, en 
el Museo Provincial  de Bellas Artes, de Sevil la. 
Igualmente trabajó en co laborac ión con algunos 
de los jóvenes art istas sevi l lanos que hacia p r in ­
c ipios de los años 50 se esfuerzan por revitaIizar 
el arte local. En 1 9 5 4  expuso por pr imera vez dos 
obras en una colect iva del Ateneo de Sevilla.

Entre 1 9 5 5  y 1 9 59, viaja por Europa y el Norte de 
Africa, y trabaja la mayor  parte de este t iempo en 
Marruecos,  cuyas artes t rad ic ionales le producen 
un fuerte impacto.

Part iendo de una pintura realista, de estudio del 
natural , durante  esos años su obra evoluciona a 
través de los esti los de la fase conoc ida como 
"post - i  impresionismo", desemb ocand o f i  nal mente 
en el “ informalísimo". En 1 9 59  marcha a los Esta­
dos Unidos y fi ja su residencia en Nueva York, y 
durante  tres años t rabaja y expone en diversos 
puntos del cont inente  americano.  Su obra en ese 
t iempo pasa del informalísimo de "a cc ió n ” al de 
"ma ter ia ” , y de éste a un ob jetual ismo que, en su 
úl t ima fase, t iene la rei teración, la pautación y el 
r i tmo como e lementos predominantes.

En 196 3  hace una exposición  individual  en M a ­
drid, que viene a ser el resumen de su t rabajo en 
América,  y poco después su obra empieza ya a 
mostrar  las caracter íst icas de su est i lo modular.  
Ese mismo año part icipa en la VII Bienal de Sao

Paulo y pos ter io rmente  en la IX y X ediciones del 
mismo certamen, entre otras exposiciones "de 
carácter  in ternacional .

En 1 9 6 5  expone sus pr imeros  cuadros  netame n­
te modulares  y «en 1 966  part icipa en la expos i ­
ción OP, en la que la Galería Edurne, jun to  a las 
prop iamente  "ó p t ic a s ” , presenta obras de a lg u ­
nos art istas -de cor te  const ruc t ivo .

En 1 968,  a inv i tac ión del Centro de Cálculo de la 
Universidad de Madr id ,  p ropone a d icho Centro 
una invest igación sobre su propia obra, así como 
sobre algunos de los aspectos más esenciales del 
arte, y a f inales de ese año colabora  en la c rea ­
ción de los seminar ios  que se lléva'rían a cabo allí
sobre el lenguaje artíst ico. A cont i nua c ión , .y
s imul táneamente  a su labor  propia m en te ‘art íst i ­
ca, com ienza .u n  t rabajo c ien t í f ico  del que ha 
in formado en var ios art íqulos.

En 1970,  Barbadi l lo  p ronu nc ió  una conferencia 
en el Inst i tuto de Invest igación de Informát ica y 
de Automát ica de Francia y en 1 9 73  fue invi tado 
a tomar  parte en el ” match de ideas” de Zagreb 
(Yugoslavia) sobre "Lo racional  en la inves t iga­
ción visual c o n te m po rá nea ” . En 1 9 7 4  toma parte 
en co loqu ios  sobre arte y tecno logía  en Estados 
Unidos y Canadá. Ese mismo año t iene una 
exposición  de sus obras en el Museo de Arte 
Contemporáneo  de Madr id.

Barbadi l lo ha co laborado  con organ izaciones ar ­
tíst icas e interdisc ipl inares de varios países. Fue 
m iembro  fund ad or  del Seminar io  de Forma Plás­
tica del Centro de Cálculo de la Universidad de 
Madr id,  del g ru po  "Nueva Generac ión” , también 
de Madr id,  y d e l  "Co lec t ivo  Palmo" de Málaga. Es 
miembro de la "C ompu te r  Arts Society"  de Lon ­
dres y del Consejo Asesor  de la "Gesel lschaf t  für  
Computergrafik und Computerkunsf  de München, 
A lemania Federal.

Vive en Tor remol inos.
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EXPOSICIONES

1 9 5 5 -5 9  Hace exposic iones en Sevilla, Málaga, Tánger, 
Tetuán, MeMlia y participa en variasco lect ivas provin­
ciales y nacionales.

1959 Caracas (Galería Norte-Sur): "Arte Español Contem ­
poráneo” . W alingford, Pensilvama (Community Art 
Center): "Three Spanish Artists". Nueva York (Ange- 
llesky Gallery): "European Artists".

1960  Nueva York (Bertha Schaeffer Gallery): "Contempo- 
rary Spanish Painters and Sculptors").

1961 Nueva York (Monede Gallery): "Three Spanish Artists 
living in New York".

1 962  Nueva York (Angellesky Gallery): Exposición personal. 
Nueva York (The Hispanic Society): "Contemporary 
Spanish Art". Málaga (Museo de Bellas Artes): Ex­
posic ión personal.

1 963  Madrid (Galería Neblí): Exposición personal. Torremo- 
linos (Galería Tartessos): Exposición personal. M a­
drid: "II Certamen de Artes Plásticas". Sao Paulo, 
Brasil: "VII Bienal".

1965 Málaga (Casa de la Cultura): "C inco Pintores".

1966 Madrid (Círculo de Bellas Artes): "Ayllón Y". Madrid 
(Galería Edurne): "Op". Lisboa (Embajada de Espa­
ña): "Siete Pintores Españoles". Toulouse (Musée des 
Agustines): "Exposic ión Anto lógica del Arte Español".

1 967  Madrid (Dirección General de Bellas Artes): "Arte o b ­
jetivo". Madrid  (Galería Edurne): "Nueva Generación". 
Madrid, Barcelona, Valencia, Sevilla y Pamplona (Es­
cuelas de Arquitectura):  "Arte Actual". Málaga (Sala 
de Información y Turismo): "Cinco Pintores". "I 'Bie­
nal Internacional de Barcelona". Sao Paulo, Brasil: 
"IX Bienal".

1968  Barcelona (Palacio de la Virreina): "M an-68" .  Univer­
sidad de Mayagüez, Puerto Rico: "Exposic ión Interna­
cional de D ibu jo ” . Universidad de Mayagüez, Puerto 
Rico: "Arte Español Actua l” . Madrid (Galería Skyra): 
"Arte Español de Hoy".

1969 Barcelona (Palacio de la Virreina): "M an-69" .  Las 
Palmas de Gran Canaria (Galería Wiot): "Pintura Espa­
ñola Actual". Madrid (Centro de Cálculo de la Univer­
sidad): "Formas Computables". Bilbao (Colegio de A r ­
quitectos): "Mente IV". Sao Paulo, Brasil: "X Bienal".

1970  Barcelona (Palacio de la Virreina): "M a n -7 0 ” . Barce­
lona (Colegio de Arquitectos): "Premio Internacional 
de Dibujo Joan M iró ” . Barcelona (Colegio de A rqu i­
tectos): "Mente IV". Madrid  (Centro de Cálculo de la 
Universidad): "Generación Automática de Formas Plásti­
cas". Málaga (Diputación Provincial): Exposición "Má- 
laga-70". Brunel University, Inglaterra: "G: C. — 70 
International Symposium" (Proyecciones). Londres (The 
Computer Arts Society and the Arts Council of Great 
Britain): "Com pute r-70  Exhibit ion". Institute de Re- 
cherche d ' ln formatique et d 'Automatique (IRIA). Fran­
cia (proyecciones).

1 971 Amsterdam, Groningen, Arhem (Holanda): "Computer 
Grafiek” . Barcelona (Galería René Metras): "M a n -7 1 ” . 
Baracaldo, Bilbao: "I Muestra Nacional de Artes Plás­
ticas". Sao Paulo: "Arteón ica” . Sevilla (Museo de Arte 
Contemporáneo): "Gráfica Española Actual". Buenos 
Aires (Museo de Arte Moderno):  "Art Systems". París 
(Sede' de IBM - France): " L'Ordinateur et l'Art". 
Málaga (Museo de Bellas Artes): "Salón de Invierno".

1 972  Montreal,  Canadá (University of Montreal): "Canadian 
Computer International Exhib it ion” . "III Bienal de Arte 
de Colombia". Madrid  (Galería Vandrés): "La Paloma". 
Pamplona: "Encuentros-72".  Málaga (Colegio Univer­
sitario): "Pintores de Málaga” . Buenos Aires (Museo 
de Arte Moderno):  "Art Sistems II". Europa, América 
(exposición circulante): "Computer Graphic - Láser 
Graphic". Vallauris, Francia: "Premiere Rencontre In­
ternationale d ’Hommage a Picasso".

1 973  Barcelona: "M an -73" .  Málaga (Excelentísimo Ayunta ­
miento): "Muestra de Pintura Contemporánea Mala­
gueña". Zagreb, Yugoslavia (Grada Zagreba Gallery): 
" International M an ifes ta ron  t-5". Bloomfield Hills Art 
Association (University of Michigan): "Circuit" . Tokio 
(Sony Build ing): "C ibernet ic  Artr ip". Bordeaux, Fran­
cia:. "Centre d ' ln formation Sigma des Arts et Ten- 
dances Contemporaines" (Galerie des Beaux Arts): 
"Contact II". París, Les Cahiers Sesa (Espace Car- 
din): "Ord inateur et Création Art istique".

1974  Florencia, Italia (Gallería Schema): "Returned to Sen- 
der". Málaga (Museo Pral.): "Arte Actual". Sevilla 
(Museo de Arte Contemporáneo(. Exposición perso­
nal. Montreal,  Canadá (Museo de Arte Contemporá­
neo): "Le Musée Cibernetique".

1 975  Madrid  (Museo de Arte Contemporáneo” : Exposición 
personal. Málaga (Galería Malacke): Exposición per­
sonal. Los Angeles (University of Southern Cal i for­
nia): " International Conference on Computers and 
the Humanit ies ( ICCH/2). Madrid  (Galería Kandins- 
ky): "Pintura Constructiva Española".

1976 Barcelona: "Feria Internacional del Dibujo". Málaga 
(Galería Lacayí): Exposición personal. Santillana del 
Mar (Torre del Merino): "Pintores de Sevilla". Nueva 
York: ” NCC'76-Art Exhib it ion” . Bilbao (Galería Dach): 
Exposición personal.

1 977  Seattle, Washington: "ACH-77 National Conference” . 
Universidad de Waterloo, Canadá: "Third Internat io ­
nal Conference on Computing and the Humanities". 
Madrid  (Palacio de Velázquez): "Nueva Generación, 
1 9 5 7 -1 9 7 7 ” . Madrid  (Salas de la Dirección General 
de Bellas Artes): "Forma y Medida en el Arte Español 
Actua l” . Huntsville, Alabama, Estados Unidos (Centro 
Cívico Von Braun, del Museo de Arte de Huntsville): 
"Art of the Space Era". Granada (Fundación Rodrí­
guez Acosta) y Málaga (Museo Provincial de Bellas 
Artes): "Pintura Andaluza desde 1900".  México (Mu-
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1978

1979

seo Universitario de Ciencias y Arte) y Costa Rica 
(Universidad de Costa Rica): "La Década del 70".

Viena (Kunstlerhaus): " International Congress en co ­
rrelations between art, natural science and techno- 

Sevilla (Museo de Arte Contemporáneo): "P in­
tura Andaluza desde 1900".  Sevilla (Universidad): 

Primera Exposición de pintura andaluza con tem po­
ránea Sao Paulo, Brasil (Museo de Arte con tem po­
ráneo): Decada del 70".

Nuremberg República Democrática Alemana (Kunst- 
halle Nürnberg): ' 'Drawing Today". Berlín (Freien Uni­
versität Berlin): Kunst in Krankenhaus" Linz Aus­
tria (International Brückner Festival 1 979)- "Arts Elec­
trónica o Genk, Gélgica (Limburghai): "Computer Dra­
wing . Berkeley, California (The Lawrence Hall of 
o °J'erl CAel '  ? ^ leY Un|ver-sity): "Cybernetic  Symbio- 
sonal^  <Gaiena Aele-Puigcerdá": Exposición per-

1980  Marbella (Galería Liona): "Conceptos de aquí y de 
ahora . Málaga (Finca La Cónsula, Churr iana): "Arte 
Contemporáneo en Málaga . Berlín (Freien Universi­
tät Berlín): Exposición personal.

1 981 Bruselas (Palais de Beaux Arts): "Brussel ls Internat io ­
na^ Festival of Electronic Music, Video and Computer 
Art . Sevilla: "XXXI Congreso Federación Internacio ­
nal de Juventudes Musicales". Sevilla (Monte de Pie­
dad y Caja de Ahorros de Sevilla): "El Collage". M á­
laga (Galería Manuela): "Pintura Contemporánea" 
Granada (Palacio de los Tiros): "El Grupo Palmo de 
Málaga".

1 982  Bilbao: Arteder '82": "Muestra Internacional de Arte 
Gráfico . Bilbao (Museo de Arte Contemporáneo): 
"Arte Andaluz Contemporáneo". Paris (Forum Les 
Halles): "L'Art et l 'o rd inateur". Madrid  (Galería Aele): 
Exposición personal.
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