VANGUARDIA Y TRADICION EN LA PINTURA DE MANUEL BARBADILLO,

MA DoLores AGUILAR GARCIA
Rosar1o CamacHo MARTINEZ

INTRODUCCION

"Mi obra no es "un producto de la cibern&tica, mi obra es cibernética. Es ciberné-
tica como nuestro tiempo es cibernético. No porque estemos rodeados de midguinas,
sino porgue la cibernética (la realidad como informacifn) es la visidn del mundo
mds acorde con nuestros conocimientos actuales. No es sélo una técnica, es tam --
bién una ciencia -una ciencia de las ciencias- una filosofia ¥ un arte. La compu-

tagora es sGlo una consecuencia"., (M. Barbadillo) (1).

Con estas palabras define hoy Barbadillo su obra. Pero a &sta
ha llegado tras una evolucifin completa gue arranca de una pintura £fi
gurativa de corte clésico; su obra no surgid del ordenador electréni

€0, sino ygue ha llegado a confrontarla en €l, tras un largyo proceso.

Manuel Barbadillo nacid en Cazalla de la Sierra (Sevilla) en
1949, y podemos considerarle autodidacta, porgque aungue trabajé sien
do nino en el estudio del pintor Arpa y, una vez que decidiera dedi-
carse totalmente a la pintura;, en 1953, asistif a clases sueltas en
la Escuela de Artes y Oficios o a sesiones nocturnas de dibujo del
matural, la decisidn fasiliar que terminase su licenciatura dé Derecno, no
le permitid una dedicacidn a agquella, aunque, por aficidn, la practi

c6 a menudo.

La prestacibn del servicio militar en Melilla le puso en contac
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to con el mundo de dMarruecos gue le atrajo enormemente, su ambiente,
su luz, los tipos, las artes tradicionales. Por eso, la gue podemos

considerar su primera etapa artistica (hasta 1957) (2), se desarro -

116 en buena parte en este pais y viajando por Europa. En estos afos
nos ofrece una pintura realista, de estudio del natural, de dibujo
clésico perc con una captacibén de la luz gue le lleva a un marcado
impresionismo. M&s tarde dejando pasar su propia emocifn al lienzo
desembocar& en el expresionismo; pero a través de algunos murales,

de una buena parte de la obra de esta etapa en su fase final, las
blisquedas se concretan en un cierto esquematismo y una potenciacifn

de los valores textuarales.

Hacia 1957 6 1958 hay un cambio notable en su obra gue supone
el abandono de la figuracibn; serd Gnicamente lamateria la que le sir
va para expresar, integréndose en un modo de hacer informal que pade
mos considerar en la linea del expresionismo abstracto; pero partien
do de ahi, vemos gque ha sido atraido por la materia, por sus varia -
ciones texturales y al introducir una gama mis amplia de materiales
(resinas, cauchos, sintéticos, polivinilos, etc.) va trabajando en

una 1Tuea aformal puramente matérica.

Es una etapa de profunda investigacifn. Estos materiales ofre-
cian posibilidades insospechadas: asimilacién de sustancias varias
en las mezclas, diferentes tipos de secado que muestran a su vez tex
turas diferentes, acusados efectos de relieve, flexibilidad de la
propia materia que permite desplazar la pasta por la superficie del
soporte, interviniendo de este modo la propia voluntad artistica que
al ir estructu;ando la composicifn, desplaza al acto puramente ges -

tual.

Con estas experiencias se relaciona su estancia de tres afios en
Nueva York a donde lleg6 en 1959. Allf, trabajando duramente, se de

sarrollaron estas investigaciones gue, presentadas en diferentes lu-
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gares del continente, despertarfan una gran espectacibn y buena cri-

tica.

Fronto, hacia 1960 vemos gue se ha ido definiendo una tercera

etapa que podemos definir como abstracta estructurada. Las posibili

dades de aglutinacidn de la materia, de relieve, le han llevado a
crear formas con las gue jueya reiterativa, ritmicanrente, entonces
al introducir ejes, reorganizar las superficies texturales, disponerlas
segfin un ritmo, la obra de barbadillo empieza a hacerse ordenada, a
mostrar esquemas compositivos, a disponerse geométricamente, pero te

niendo como base la propia materia.

Cuando Barbadillo vuelve de Nueva York se establece en Torremo-
linos, pero serd Madrid guien conozca esta obra gque expone en Nebl{

en 1963 (3), como epigono de una etapa y arrangue de otra.

Desde esta Gltima fecha ha ido abandonando la materia. Ha com-
prendido gue mis importante que aquéllo de gue estdn hechas sus
obras, es cfmo, de qué forma est@n hechas (4) y retiene el esguema
formal. Comprendiendo gue perseguia composiciones con forma tnica

llegari a la esquematizacidn geométrica. Este proceso definird una

nueva etapa que dura aproximadamente dos anos. Realiza ahora sus
primeras obras modulares en las que compone de una forma mds o menos
arbitraria, caprichosa, llegando al movimiento mediante efectos &Spti

mos.

Pero no era &sto lo gue persegufa, aungue se confirmara en la
idea de gque en una obra abstracta el dinamismo es el verdadero deter
minante del contenido. Su objetivo era "sotar a la obra de dinamismo sin

detrimento de su coordinacidn; de ser posible con composiciones totalmente siste-

matizadas” (5) .

Durante este tiempo la experiencia del coclor ha sidc abandonada
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la forma no necesita el complementc de las vibraciocones coloristas, y
s6lo el blanco y el negro, en positivo y/o negativo, protagonizar8n

su composicibn.

¥ se inicia una nueva fase, modular, porygue es en este proceso
de investigyacidn cuando llega a encontrar el m&6dulo gque le ha servi-
do de base, de sujeto en tooa su obra posterior, hallazgo fundamen -
tal para &l, porque a pesar de la introduccién y/o rechazo de otros

&ste se mantiene aun hoy.

El periodo de 1964-68 se caracteriza por el usc de un solo médu
lo, pero aungue existe una limitacién Sptica llama la atencién la va
riedaa compositiva dado yue las posibilidades de combinacién que se
ofrecen son muchisimas. Este médulo, que tiene partes rectas y cur-
vas con definicifn objetiva y generadas por la misma medida, se enca
ja en una cuadricula y tiene cuatro posiciones determinadas por la
simple rotacifén de aguella; al integrarse en una composicifn total,
al conectarse unos con otros, al agruparse, da origen a una unidad
modular mayor y todas estas combinaciones, evidentemente, nos ofre -

cen un sentido ritmico.

Al centrar sus investigaciones en el problema de la forma Barba
dillo no abandona el estudic del espacio, é&ste no es en su obra un
elemento neutro sino equivalente a la forma. Descubridé que haciendo
intervenir médulos negativos el espacio muerto se integraba en ellos
convirtiendose en la forma complementaria; &l mismo lo considera co-
mo un eiemento jerdrqguice igual a la forma, como una forma complementaria o anti
forma, ue igual manera que el silencic -las pausas- en misica, es un elemento mo-

dulador tan importante como los sonidos' (6) .

ksta, obra, tanto en las composiciones mids sencillas como, en
las complejas, estd basada no s6lo en la combinacifn complementaria

(principio esencial de la composicifn), de m&dulos positivos (negro
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sobre blanco) y negativos (blanco sobre negro), sino también en su
oposicibn, ya de color como de orientacibn, direccifn, movimiento,

ete.

Estas experiencias le llevaron a ser invitado por el Centro de
Célculo de Madrid y, tras un curso de iniciacibén y otro de perfeccio

namiento, participd en 1968 en el seminarioc "Generacién automdtica

de formas Pl&sticas". La posibilidad de cecnectar su obra con los or

denadores supondria una experiencia extraordinaria.

Por estas fechas sus composiciones modulares son ya bastante
complejas trabajando con cuatro m&édulos diferentes en positivo y en
negativo y cuatro posturas, ademis de las simétricas. Por otrec ladg
si la forma era asimétrica con respecto a los ejes de simetria del
cuadrado, orientada en direccifn opuesta y girada en direccifn con -

traria operaba como otras cuatro (7).

Extraer del ordenador todas las-posibilidades que permitiera el
uso de ayuellos elementos hubiese sido agotador, pues con inversio -
nes y cambios de color, los giros que comporta la combinacibn entre
sus elementos en una superficie dividida en cuatro cuadriculas son
setenta y tantas mil combinaciones; si cada cuadricula se divide en
otras tantas, es decir un total de dieciseis, la cifra se eleva al
orden de billones (8). Fueron mis bien trabajos de comprobaci6n, pa
ra ver si las combinaciones encontradas por medios totalmente intui-
tivos y asistemfticos (més.bien inconscientes sistemdticos), relle -
nando pacientemente sobre un papel milimetrado, eran las Sptimas,
analizar el por gué de los rechazos, establecer comparaciones entre
las buenas y las desechadas. La computadora como ayuda en la conso-

lidacién, mds que en el descubrimiento. (9).

Con estos cuatro mSdulos Barbadillo ha seguido trabajande hasta

hoy, ofreciepndonos en sucesivas exposiciones una obra rica y variadi
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sima pese a su limitacién formal y de color.

Cuando tropezamos con el titulo de estas obras una musicalidad
se hace evidente (Aizenon, Azine, Daisolde, Idasolde), parece como
si los mbdulos, sistema de signos, encontraran su eguivalencia en un
alfabeto y el jueyo ritmico de aquellos se tradujera en clave poéti-
ca en esos titulos. Pero este alfabeto no es razén del médulo, sur-
ye para un cuadro, de forma arbitraria, libre, poé&tica, en razén a
su fonética, a su ritmo y de é&ste, siguiendo el método automitico,

intervendrd en la titulacidn de los otros cuadros de la serie.

Pero Barbadillo gquiso plasmar en el lenguaje el ritmo y modula-
cifn de su pintura y lo hace muy sentidamente en la poesfa que en la
revista Litoral dedicé a Picassoc en su 90 cumpleanos, poesia, aunque
expresiva, totalmente abstracta ya que Barbadillo quisoc brindar al

pintor malagueno en estas lineas el método generativo de sus cuadros.

"paloma blanca
paloma negra
toro negro

torv blanco

toroc blanco
toro negro
paloma negra

paloma blanca

paloma blanca y negra
toro negro y blanco
toro blanco y negro

paloma negra y blanca

palomateoro blanguinegro
toropaloma negriblanca

torcopaloma - palocmatoro blamuinegro-negriblanca"
' (10)

Desde hace escasamente dos anos, concretamente desde la colecti
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va celebrada en Palmo en junio de 1981, en gue mostrd sus primeras

experiencias en este sentido, se puede observar un giro en la obra

de Barbadillo, giro leve porque sigue integrada en el sistema modu -
lar, pero suficiente para ir configurando otra etapa, definida plena
mente en las exposicicnes celebradas en 1981-82 en Bruselas, Sevillga,
Bilbao y de la que lamestra personal, que se celebrd en octubre de 1982 en
el Centro Cultural "Castillo de Bil-Bil" de Benalm&dena, es un expo-

nente completo.

Aln utilizando los mismos mbdulos lo hace de manera diferente;
se basa no s6lo en la combinacifén de aguellos (macrom&dulos) sino
gue introduce tambi&n las formas elementales gue generan &stos, los
cuales pueden aparecer en conjuncién con alguno que no es ninguno de
agquellos cuatro. Crea asi una nueva estructuracidn espacial que pa-
rece mé&s libre, mi&s aérea, mds dindmica, imponiendc un nuevo ritmo a
los mbédulos, que, en la oposicidén blancos-negros, se manifiestan més
gue como complementarios, como otros protagonistas, estableciendose
un nuevo equilibrio de relaciones espaciales, gue se mantiene en la

presencia, cada vez mayocr, de formas aisladas.

barbadillo, gue fue el primer pintor espafol en hacer uso del
ordenador, no se ha limitado a plasmar sus investigaciones en el
lienzo, sino gque ha informado, ha divulgado sus experiencias en una
serie de articulos, entrevistas, conferencias en centros especializa
dos de investigacibén de informdtica, museos, uﬁiversidades, entidades
culturales de Espana y del Extranjero y es citado en las principales
publicaciones nacionales e internacionales de Arte Contempordneo y

mids concretamente de Arte Computable.

Su obra, totalmente racional y cientffica, pero, a la vez de
gran belleza plistica en su ritmica disposicién geométrica nos llevé
a pensar en las armaduras mudéjares, en los alicatados de la Alham -

bra, en los panos de sebka, gue, indudablemente responden también a
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un principio modular. Ello nos ha llevado a establecer una serie de
comparaciones e intentar buscar en su obra algunos principios que ya

conociamos en el arte musulmén y mudé&jar.

ANALISIS MODULAR

Las obras de Barbadillo tienen un formato generalmente cuadrado, lo
gue sugiere la existencia de un mbdulo asi mismo cuadrado, célula
creadora y primigenia del conjunto. Si se descompone en cuadrados
cualguiera de sus obras, se observa una red sim&trica y eguidistante

(fig. 1).

El lenguaje de su obra es parco, sometido al rigor ascético de
una bicromia de color gque nos lleva al concepto mental, a la expe --

riencia persocnal con cierto matiz lddico e intelectual.

El mismo autor ha revelado (11) los componentes de su pintura
basada en la existencia de cuatro mbédulos (fig. 2) de formato cuadra

do y célula inicial a la gque antes nos referfamos.

Para este trabajo, se ha tomado como base su obra titulada "Me-
rata" expuesta en la sala de la Diputacién Provincial de Milaga en
Diciembre de 1980. Una vez descompuesta en los m&dulos generadores,
se observa, gue de su conjuncifn han surgido nuevos mbédulos de compo
sicibén mayor por la combinacifén de los iniciales.

Un mbdulo grande (fig. 3) formado por 12 médulos: Forma n® 1
4 m&dulos d
4 médulos a
2 m&dulos b

2 médulos c

Otre (fig. 4) formado por 8 mbédulos: Forma n°® 2
2 mSdulos a

1 m&dulo b
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2 mbdulos c

1 mbédulo 4d

Otro de 4 mb6dulos (fig. 5), Forma n°® 3
2 médulos c

2 mbdulos d

Otro de 2 mbédulos (fig. 6), Forma n° 4

2 m&dulos a

Una lectura geométrica, basada en la teoria de las figuras dind
micas nos proporciona un valor cuantitativo para cada forma nueva
asi surgida, gue proviene de dividir su lado mayor por el menor con
los siguientes resultados:

lado mayor 6 médulos

Forma n° 1: = 3
lado menor 2 m&dulos

lado mayor 4 m8dulos
Forma n°® 2: = 2
lado menor 2 médulos

lado mayor 2 m&dulos
Forma n° 3: = 1
lado menor 2 médulos

lado mayor 2 médulos
Forma n°® 4: = 2
lado menor 1 mbddulo

Son formas progresivas desde la unidad al 3, en las gue predomi
na el rectdngulo, siendo una sola (la n® 3) un cuadrado. La geome -
tria gue ofrecen es predominantemente est&tica fruto de la presencia

de cocientes enteros 1-2-3.

Sin embargo, estas formas entre si, al combinarse, ofrecen gra -
tas combinaciones en las que se aprecia una notable armonfa. Para
los pitagbricos los nfimeros y las figuras geométricas guardaban una
relacibn de armonia comparable con la de los tonos musicales y remi-
tible en Gltimo té&rmino a la "inaudible msica de las esferas" (12).

Asi una relacifn de una magnitud con su mitad corresponde a una octa
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va musical y es la relacidn gue se da entre el cociente de la Forma
n® 2 y la n® 1; y mis concretamente entre la totalidad de la Forma

n® 4 y su mitad.

Una relacifén de 3 a 2 equivale a una guinta musical, gue es la
relacibn de los cocientes de la Forma n® 1 y la n° 2. Puestas en
contacte la guinta musical y la octava, provocan segiin la teorfia pi-
tagbrica (13) uno de los acordes de méds alta armonia, por eso resul-
ta visualmente tan atractiva esta yeometria modular basada en leyes
eternas de armonia universal. Actualmente utiliza un guinto médulo

gque aa formas de naturaleza esférica.

La visifn de cualguiera de sus obras puede sugerir una serie
susceptible de prolongarse indefinidamente. Su progresifn es polar;
arriba y abajo, a derecha y a izquierda, en giros de 90°, por ser
una simetria gue parte de un lado no del centro (simetrfa de infini-
tas posibilidades de expansidn) por lo gue la disposicifén diagonal es

la que resulta de estos finicos giros de 90°.

Con el arte geométrico islimico presenta ciertos puntos de con-
tacto con las naturales diferencias gue median entre figuras geomé& -
tricas y curvilineas. El arte isl&mico estd basado en el ritmo y la
repeticidn de médulos, tamafios, "cuantos", de honda raiz filos&fica
entroncados con la misma Esencia Divina, Gnico Ser indivisible fren-

te a la contingencia de todos los demis y lo creado.

Sus lineas negras, més llamativas, parecen dar vida a la compo-

sicién, en una funcifn similar a la de la peinacerfa en el lazo.
Estos mb8dulos curvos son comparables a las piezas de alicatado

del Bano Rdal de la Alhambra, colocados tambifn con un girc de 90°

(fig. 7) que por su simetria dan la impresifn de aparecer seriados.
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Barbadillo utiliz6 en su primera etapa, mfdulos rectilfineos
(fig. 8) con giros de 90° comparables a diversas composiciones hispa
no musulmanas, asi, el

- pavimento del Salbn de Comares (fig. 9)

- la techumbre de la mezquita de Qairuan (fig. 10)

- Puertas del Perdbn de la Catedral de Sevilla (fig, 11)

- zbcalos del Peinador bajo de la Alhambra (fig, 12)

- zbcalos de dos camarines laterales del Salén de Comares (figs.

13 y 14)
todas ellas, combinaciones sencillas y elementales pero de indudable

efecto estético.

Posteriormente esos médulos rectilineos empleados en un primer
momento en giro de 90° fueron sustituidos por los curvilfineos de la
actualidad., Continfia moviendo las Formas en giros de 90°, pero son
Formas ya formadas por la conjuncifn de los nuevos cbdigos de su len

guaje,

Pese a estos puntos de contacto, la obra de Barbadillo esti se-
parada de "el lazo", la composicifén geométrica isl&mica por excelen-
cia, por su misma naturaleza simétrica: el lazo tiene una simetrfa
centrifuga, radial, parte de un centro y se expande al infinito sin

mds control gue el marco arquitectfnico en gue se instala.

Barbadillo usa una simetrfa con menos posibilidades de expansifn
(aunque no de combinacién) con un indudable sentido criptico, lanza-
do al espectador que sea capaz de comprenderlo, como un geroglifico

ingenioso.
Sus Formas son delimitaciones abstractas de espacio, que elige

y combina en la antinomia blanco-negro una de las parejas de tonos-

clave (14).
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El blanco, el "no color", es simbolo de un mundo en el gue han
desaparecido los colores como cualidades de las cosas materiales: ac
tfia sobre nuestra alma como un gran silencio lleno de posibilidades:
es la nada anterior al comienzo. Quizi por eso llame mSdulos positi

vos los negros sobrer blanco.

El negro es algo apagado, sin vida, simbolo de la muerte y la
desesperanza, y sobre su negra sustancia resuena con espectacular

precisibn y fuerza la alegria pura del blanco.

La antinomia, el devenir de los "contrarios" de raiz neoplatdni
ca muerte-vida, espiritu-materia, esperanza-desesperacifn, nos da
una idea de las dimensiones de Barbadillo de orden metafisico, fruto

de su mundo interior lleno de meditaciones,

Estas reflexiones sacadas del andlisis y contemplacidn de una
de sus obras, nos pone en condiciones de suponer, gue en cada obra
pueden encontrarse armonias y sugerencias similares, distintas en ca
da caso, lo gque no deja de ser un atractivo para el espectador, gque
acepta el reto del artista y lo interpreta de forma personal, como

el pianista al compositor.
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Fig. 2.— Modulos.
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Fig. 5.— Forma niim. 3.
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Fig. 7.— Alicatados Bafio
Real Alhambra.

Fig. 10.— Techumbre
Mezquita Cairuan.

)

Fig. 6.— Forma nim. 4.

bl o Fig. 8.— Barbadillo. Médulos iniciales.

Fig. 9.— Pavimentos. I k ¥ -l
Alhambra. F4 =
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Sevilla. Fig. 12.— Zocalos.

Fig. 14.— Z6calos Camerines Salén Comares.

Dibujos segiin Basilio Pabén.

Fig. 13.— Zocalo Salon
Comares,
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