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Luis Badosa, artista catalan nacido en
La Garrotxa (Gerona), atina en su queha-
cer lo pragmaético y lo tedrico. Desde su
catedra de Colorido en la Escuela
Superior de Bellas Artes de Bilbao y a
través de su contacto directo y cotidiano
con el mundo fabril de la ria vizcaina, el
artista ha ahondado en los problemas del
entorno, de ese entorno que en ocasiones
se revela al propio hombre.

Los altos hornos, las fabricas, las ga-
barras, toda la complejidad del mundo
portuario, no como lugares o medios de
produccidén, sino como esqueletos de
hierro que inciden constantemente en el
hombre, se convierten, en las obras de
Badosa, en agresivas estructuras proyec-
tadas sobre un limpio cielo o sobre un
sugestivo y casi indescifrable paisaje
urbano. Badosa transcribe un mundo
procedente de la realidad que no es real,
es una reflexion de lo que deberia de ser,
intenta conformar una paradigma para
un futuro no muy lejano en el que el
hombre podra incidir y gozar de aquel
entorno en el que habita, aunque éste sea
el industrial.



EL ARTE
Y LA INDUSTRIA

A lo largo de la historia, el caracter de
los procedimientos de produccién cabe
entenderlo, de manera esquematica, se-
gun dos aspectos: el eminentemente
artesanal y el técnico, bajo cuya égida
estamos inmersos en la actualidad. Por
su parte, el arte en su evolucién, ha
presentado diversas opciones a la activi-
dad productiva, que se concretan en una
primera integracion o, mejor diriamos
coincidencia, en un rechazo y enfrenta-
miento, y en una ultima fase que podria-
mos calificar de adaptacion. Es decir,
hasta el renacimiento, el arte, la transfor-
macion tridimensional de un objeto o la
plasmacion en una superficie plana de un
determinado concepto de realidad, era
tenido como una actividad mecéanica, que
se podia comparar con la navegacion,
con el cultivo de una tierra o con cual-
quier otro tipo de accién que, seguin los
catalogadores oficiales, dependiera fun-
damentalmente de una capacitacion o de



una habilidad manual, y no de una reflexion intelectual.
El pintar o el esculpir era, por tanto, una forma mas de
producir y el artista bajo ningin aspecto se podia
considerar como un ser situado en una posicién de
privilegio con respecto a sus conciudadanos.

A partir del renacimiento, tal equivalencia va siendo
cada vez menos evidente y la creacién artistica se va
separando del concepto de produccion que primordial-
mente queda relacionado con la artesania o con las artes
menores, es decir, con lo que luego sera llamado arte
aplicado o arte industrial y, en los dltimos afios, aunque
con diferencias notables en su esencia, disefo. El arte y
el artista se van separando entonces del concepto de
produccién y pasan a pertenecer, hasta cierto punto, a
una especie de extrano y privilegiado mundo dentro del
contexto general de cada época. El fenémeno va, sin
duda, relacionado con la evolucién propia del concepto
de trabajo: a medida que se acentla la necesidad de
especialistas, a medida que el hombre va perdiendo su
lugar de preponderancia frente a la produccién del
objeto, pasando éste a ser primordialmente obra de un
proceso mecanico, casi por completo ajeno a la casuali-
dad y, por tanto, a la creatividad del hombre, a medida
que se abandona el modo de producir algo en el que ese
algo sea sélo consecuencia de quién lo hace, en el que la
libertad de formalizacion y de ejecucién sean factores
fundamentales, en el que la interpretacién de la realidad
supere a la manipulacién de la misma, el arte se va
alejando cada vez mas de los habituales procesos de
produccién.

El arte se convierte, por tanto, en un fenémeno
anti-industrial, en instrumento, no de uso social gene-
ralizable, sino en medio de autoafirmacion de determi-
nadas clases sociales. Y quizas por ello, cada vez mas, el
artista, aunque refleja, aunque es testimonio de la
realidad que le rodea, va perdiendo su comunicacién
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directa no con la propia realidad, sino con las comuni-
dades humanas que la forman.

El siglo XIX es, sin duda, fundamental en ese proceso y
cabe hacer referencia a dos tendencias, en principio de
criterios contrapuestos pero que plantean de raiz el
problema del arte y la industria, problema que seré
fundamental en la caracterizacién de nuestro artista. Por
una parte el arquitecto Henry van de Velde en 1901
vislumbra ya perfectamente la situaciéon a la que han
llegado el arte y la industria: "Hay una clase de personas
—afirma el arquitecto belga— a las que no podemos
continuar negando el titulo de artistas. Su obra se basa
por un lado en el empleo de materiales cuya utilizacién
era desconocida hasta ahora y, por otro, en una audacia
tan extraordinaria que supero incluso a la de los
constructores de las catedrales. Estos artistas, los
creadores de la nueva arquitectura, son los ingenieros ™.

La tesis defendida por Henry van de Velde, que la
podemos calificar de mecanicista y funcionalista, no
hace sino reflejar el total fracaso de la arquitectura
dieciochesca ante la nueva arquitectura de hierro, es
decir, del viejo arte ante las necesidades de la nueva
sociedad, de la interaccion entre arte e industria. En el
siglo XX, los arquitectos, olvidando que su principal
funcion era la de crear espacios habitables que poten-
ciasen la vida del ser humano, se dedicaron a resucitar
tipologias del pasado, entendiéndolas méas en lo deco-
rativo que en lo tecténico. De esta manera, la expansion
de las ciudades de la revolucion industrial tuvo su
respuesta edilicia en unas fachadas neobizantinas,
neogdticas o neo-renacentistas que cerraban espacios
de dudosa funcionalidad. Fue, por tanto, la ingenieria la
que, basdndose en los avances cientificos y técnicos,
tuvo que plantear la nueva alternativa al arte, a aquellas
formas plasticas, a aquellos conceptos de espacio y
realidad ya del todo desfasados.
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Sin embargo, para ciertas mentes de la época, edu-
cadas en una estética decadentista que aln respiraba los
aires del renacimiento, tales construcciones de hierro y
de cristal fueron tachadas de obras monstruosas, de
oscuras chimeneas de taller, de odiosas columnas de
clavos y de artefactos inttiles. El hombre aquel que
visitaba los salones oficiales y que se deleitaba contem-
plando eclécticas fachadas atin no podia asociar el arte y
la industria, ain no podia aceptar la potencial belleza de
la ingenieria, pero en realidad, los dos fendmenos ya
habian convergido.

Paralelamente a este auge de lo standarizado, de la
arquitectura de los puentes y de las grandes edificacio-
nes en la que la belleza aparece directamente relaciona-
da con la funcionalidad, en Inglaterra surge un grupo de
artistas y arquitectos capitaneados por William Morris
que fundan la Morris and Co. para conseguir la produc-
cién artesanal de los objetos de uso cotidiano; es decir,
lo que atacaban, lo que estéticamente despreciaban era
el objeto surgido de un proceso seriado industrial, sin
ninguna identidad propia, objeto, que, sin embargo, con
su precio mas bajo desbancaba por completo al artesa-
nal. Lo industrial fue tachado, entonces, de antiartistico;
a pesar de ello, el grupo que derivd de Morris and Co., es
decir, la Arts and Crafts, propulsada por Ashbee en
1888, se da cuenta que esa afioranza de la obra dnica no
puede prosperar en un mundo tecnificado y pretende
conciliar las posiciones antagonicas; es decir, se acepta
al proceso industrial, el objeto seriado, pero a cambio de
que éste cumpla unas minimas exigencias estéticas; es
decir, el objeto no ha de ser solamente fruto de una
funcién, sino de unos determinados conceptos de
belleza; nace asi el disefo industrial.

A pesar de ello y de la importancia que dio el moder-
nismo a las actividades artesano-industriales, la fusion
entre la creacion plastica y la produccién industrial se
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lleva a cabo Gnicamente en ese nivel de las consideradas
artes plasticas y, con mucho, en el campo de la arqui-
tectura. El pintor y el escultor contintan estando al
margen de la industria e incluso es entonces cuando se
acentla atn mas el divorcio entre el arte y la sociedad.
Los primeros afos de nuestro siglo son aquellos en los
que los artistas se permiten transcribir sélo sus sensa-
ciones animicas ante la realidad y es también en aquella
época cuando crece el mito del artista maldito, del artista
bohemio que desprecia y es despreciado por la socie-
dad. La pintura es desplazada, por un lado, por la
incipiente fotografia y por las artes graficas y, por otro,
no encuentra su lugar en la nueva sociedad industrial.
Al cabo de unos anos, el cuadro de caballete obtendra
de nuevo su reconocimiento; pero ya no como valor de
uso, sino como valor de cambio, dependiente de una
supuesta escala de apreciacion, mas econémica que
estética.

Parece, por tanto, que el artista, en lugar de acercarse,
de integrarse y de adecuarse a las nuevas necesidades
sociales, se separa de ellas y de todo aquello que tenga
relacion con el mundo industrial, salvo casos verdade-
ramente extraordinarios. Asi, en 1907, se funda la
Deutsche Werkbund, en donde se reGinen arquitectos,
disenadores, ingenieros e incluso, comerciantes (Mut-
hesius, Karl Schmidt, Theodor Fischer, Hans Poelzig,
Joseph Hoffmann, Henry van de Velde, etc.), para
conseguir una union arte-artesania-industria y preocu-
pandose por la calidad de trabajo y por la de los
materiales. Los componentes de la Deutsche Werkbund
consideran a la tan temida maquina como una herra-
mienta mas, como un eficacismo auxiliar que les permite
fabricar articulos de excelente calidad en grandes

mercado. Pero la industria, la fabrica en si, como lugar
de accion, como elemento fundamental en la nueva p;la




del pueblo, ain no es considerada digna de apreciacio-
nes estéticas. Son los futuristas los primeros que le
prestan atencion y encuentran en ella el signo de la era
en que vivimos comparable a cualquier otro de los siglos
anteriores. En el Manifiesto que lanza F. T. Marinetti en
Le Figaro (20 febrero de 1909), la fabrica es considera-
da por primera vez, no ya como posible lugar en que se
realicen objetos estéticos, sino ella misma como objeto
estético de por si: “Cantaremos las grandes multitudes
agitadas por el trabajo o la sublevacién, las resacas
multicolores y polifénicas de las capitales modernas, la
vibraciéon nocturna de los arsenales y las obras bajo sus
violentas lunas eléctricas: las glotonas estaciones que
engullecen serpientes humedecidas: las fdbricas sus-
pendidas de las nubes por medio de los cordeles de las
humaredas; los puentes de saltos gimnastas que brillan
sobre la cuchilleria diabdlica de los rios asoleados: los
paquebotes aventureros que husmean el horizonte; las
locomotoras de poderoso pecho que piafan por los
carriles, como enormes caballos de acero embridados
por grandes tubos y el deslizante vuelo de los aeropla-
nos, cuya hélice restalla como las banderas y los
aplausos de la muchedumbre entusiasta’.

En la Citta che sale de Boccioni, por primera vez en la
historia de la pintura, una fabrica con su torbellino de
accién, con toda su carga vivencial, con toda su signifi-
cacion pasa a ser elemento basico, sujeto fundamental
de una obra pictdrica. Posteriormente serian otros, de
entre ellos Léger el mas incisivo, los que tomarian el
mundo industrial como centro referencial de su pintura,
pero, sin embargo, por lo comun, la relaciéon indus-
tria-arte siempre seria univoca; es decir, el arte, la
pintura transcribe la industria, pero no trata de incidir en
ella, excepto en algunas experiencias como las de los
artistas cinéticos (Cruz Diez) en las que el producto
artistico se incorpora a un ambito fabril, pero sélo como
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elemento anadido y no como elemento basicamente
conformador del mismo; y ahi es precisamente donde
cabe considerar la gran labor, proyectada, y realizada en
su primera fase, de Luis Badosa.
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BADOSA: DEL PAISAJE
AL ARTE INDUSTRIAL

Hemos creido pues interesante el
planteamiento, aunque breve por las
necesidades de la edicion, de las relacio-
nes entre arte e industria para mejor
acercarnos y comprender la obra de ese
pintor, Badosa, pionero en nuestras lati-
tudes de un renovado interés y de in-
teresantes aportaciones al problema de la
integracion entre la industria, uno de los
principales signos de nuestro tiempo vy
una actividad innata en el hombre, tanto
a nivel de emisor como de receptor: el
arte.

No seria, sin embargo, fiel a la verdad
centrar exclusivamente el arte de Badosa
en su relacion con lo industrial, puesto
que ésta ha sido en realidad fruto de un
largo proceso creativo en el que sin duda
ha tenido importancia capital el constante
interés del pintor por aprehender vy
desvelar la realidad que le rodea.

Badosa nace en la zona de La Garrotxa
gerundense que propiamente no puede
considerarse exenta de tradicion indus-
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trial pero que halla su principal definicion y caracteristica
en el paisaje, tanto el agreste y desértico paisaje
volcanico de las cercanias de Olot, como en el arbéreo,
aquél que tanto entusiasmod a los buenos pintores
catalanes de finales del siglo XiX que buscaban un
sustituto de Barbizon o del bosque de Boulogne. Las
obras de un Vayreda, de un Baixeras, de un Casas o de
un Rusinol, van sin duda incidiendo en la retina del
joven muchacho que siente también la necesidad de
captar todo aquel mundo de luz y cromatismo que le es
tan cercano para luego transformarlo, a través de su
propia concepcién del mismo, en materia pictérica.

En tales circunstancias dos hechos deben destacar en
la vida del pintor: su vocacion docente y su interés y
capacidad para comunicarse con la gente a través de
medios que no son estrictamente plasticos. Asi cuando,
en 1960, marcha a Gerona para realizar los estudios de
Magisterio, lo hace porque presiente que buena parte de
su labor debe ir encaminada a la formacion de los demas
seres humanos, sean éstos los mas cercanos de sus
clases o incluso los desconocidos; y en este caso,
Badosa prefiere la pluma. En los medios de difusién
locales el futuro artista se preocupa de divulgar aquello
que él encuentra interesante en cuanto al arte y a la
cultura; intenta que la obra que él esta ya elaborando
traspase el estricto campo de sus amistades, de las
exposiciones o de los concursos.

Es también en esos primeros anos de la década de los
sesenta cuando marcha a Paris y en el Jeu de Paume,
descubre todo aquel mundo de sensaciones, de
interconexiones entre el yo y la realidad que ya habia
intuido en los pintores integrantes de la Escuela de Olot.
Con los impresionistas, Badosa vislumbra que lo que
nos rodea no es algo inmutable, definido, imposible de
ser transformado; nuestro entorno, es, por el contrario,
variable; el hombre puede incidir, y debe hacerlo, en él;
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puede captarlo seglin sus impresiones en un instante
determinado y, principalmente, el hombre debe darse
cuenta de que todo aquello que le rodea forma también
parte de su vida y, por lo tanto, debe corresponder a
unas minimas exigencias estéticas.

Cada vez mas, el joven maestro de Sant Joan les Fonts
va dandose cuenta que su magisterio lo podra ejercer
mejor a través del arte y, en 1965 decide trasladarse a
Barcelona para cursar los estudios de Bellas Artes. En la
Escuela de San Jorge denota de nuevo su afan no
exclusivista, integral, diriamos. Si la mayoria de sus
companeros se decantan por la pintura o por la escultu-
ra, Badosa desea compaginar los dos medios de crea-
cién plastica, dominarlos ambos para asi acercarse
mayormente a la realidad, tanto segin las posibilidades
de una bidimensionalidad, como las tridimensionales.
Quizas este interés por captar tanto a través de un
volumen, como mediante una superficie y que en ambos
casos el resultado sea fiable, y no sélo a través de una
ilusién optica, le hace estudiar al méximo la obra de los
artistas de nuestro siglo para analizar y cuestionar las
soluciones que ellos dieron a problemas parecidos. En
esta segunda fase de su formacién, que coincide casi
con la primera de una produccion estilistica ya plena-
mente congruente con unos presupuestos plasticos
definidos, Badosa se interesa por las obras de Picasso, el
primero en captar una realidad polivalente, por las de
Braque, por la purezay, a la vez, intensidad constructiva
de las obras de Léger, por las de los integrantes del
grupo De Stilj (Mondrian, Van Doesburg, Vantogerloo),
de los que sabe captar su espiritu en extremo configu-
rador del espacio a través de las minimas formas lineales
y por aquellos constructivistas, como Moholy Nagy vy
Naum Gabo o Pevsner que pretendieron racionalizar el
espacio plastico.

Su actividad queda un tanto truncada cuando realiza
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su servicio militar en Zaragoza, si bien, en la capital del
Ebro, como veremos, incide de nuevo en los plantea-
mientos pisajisticos.

Y en 1970 se produce el hecho que sin duda sefiala ya
una total renovacién en su produccion pléstica: es
nombrado profesor encargado de la catedra de color de
la Escuela Superior de Bellas Artes de Bilbao. En este
estadio debemos de significar dos aspectos fundamen-
tales: su encuentro con el entorno ambiental vizcaino y
su labor docente. Por un lado, Badosa pasa de un
mundo luminoso lleno de cromatismo, a un espacio en el
que el gris es el color dominante, en el que la naturaleza
ha sido sustituida por la obra humana. El cambio no
puede dejar de afectar la sensibilidad del artista: la
armonia de los bosques de La Garrotxa deja paso a la
para muchos abrumadora configuracién industrial, los
entornos suaves, las formas diluidas en una armonia
brillante son sustituidos por unos elementos férreos que
se cruzan y se entrecruzan segun angulos insospecha-
dos que adquieren su configuraciéon no a través de una
comunién perfecta con el entorno sino oponiéndose a él.
La ria bilbaina configura todo un mundo casi fantasma-
gorico, en el gue los barcos dan la sensacion de circular
por las calles, en el que los méstiles parecen penetrar en
las ventanas, en el que las enormes gruas férreas se
confunden con las altas torres de aguellos hornos que
emanan humos constantemente.

El universo de Badosa, aquel universo casi impresio-
nista, apenas transformado por las experiencias
constructivas, queda del todo trastocado. Y cuando el
artista se encuentra con una nueva realidad cuando su
entorno vivencial varia, y no sélo varia sino que parece
oponerse al anterior, su respuesta a ese entorno viven-
cial debe ser congruente con &quel y con sus propios
presupuestos plasticos.

Por otro lado, la labor docente de Badosa como
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profesor de color en la Escuela de Bellas Artes de la
capital vizcaina, le hace sistematizar, concretizar y
ordenar sus ya profundos conocimientos sobre el cro-
matismo. A partir de entonces, en sus obras no aban-
dona el paisaje, pero da un nuevo concepto de él. Aquel
paisaje natural de La Garrotxa e incluso el urbano de
Zaragoza deja paso al fabril y al de la ria bilbaina. Sus
telas quedan pobladas de estructuras que se alzan hacia
el esplendente cielo, de gabarras qu recorren la ria y se
entrecruzan con las grandes grias que muestran agre-
sivamente sus tentaculos, de grandes tubos que consti-
tuyen enigmaticas y potentes redes lineales.

Badosa, pues, en este periodo introduce el mundo
industrial, el ambiente fabril en su obra. Podriamos
decir, en este sentido que sigue aquella tradicion que
hemos visto iniciada por los futuristas, que continta
Léger junto con otros artistas, como Feininger y Demuth
y que incluso en la propia pintura vizcaina tiene
interesantes representantes como pueden serlo Arteta e
Ibarrola. Sin embargo, el concepto de macroestructura
industrial, de fabrica, de alto horno, que esta implitico
en las obras de Badosa no es el mismo que el de los
artistas mencionados. Como ya veremos en posteriores
anélisis, la realidad que el pintor intenta transcribir en
sus telas, no es en modo alguno una realidad simple, ni
el punto de vista de su captacion es Unico. Ese entorno
fabril, aunque exista seglin una determinada definicién
y, aunque la misma pueda implicar de por si claras
connotaciones plasticas y multiples posibilidades de
visualizacion estética, para Badosa no es valido; existe
pero no deberia de existir asi.

Es decir, no entiende como hicieron los futuristas que
las fabricas deban exaltarse en aras de aquellas colum-
nas de humo que cubren el cielo, que rompen la
monotonia y la ensofacion de la vida. Las fabricas, los
muelles y todo el complejo infra y macroestructural que
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tales construcciones exigen, perturban el acontecer
deseable para el hombre, tanto para aquel que trabaja
en ellas, que se halla agobiado por su espacio interior,
por su inasible y desagradable habitat, como para aquel
otro hombre que tiene que tenerlas como constante
telén de fondo de su actividad, de su cotidiano vivir.

Bajo el punto de vista escalar, las estructuras fabriles
rompen cualquier relacién arménica con el hombre, le
superan en demasia y la agorafobia se eleva a transtorno
casi inevitable. Las dimensiones de las torres y de las
chimeneas empequenecen, aplastan a aquel hombre
que constantemente debe de estar junto a ellas. Por otro
lado, sus configuraciones, sus redes férricas, sus agudas
aristas, sus formas paralepipédicas y troncocoénicas
pueden romper cualquier armonia con el entorno natural
en el que se disponen. Pero, y fundamentalmente, le
quitan color a la naturaleza, le ofrecen una tonalidad gris
de humo que siega cualquier tipo de expresién vivencial,
gue no permite un desarrollo agradable y congruente de
la vida.

Ante tal hecho, que se palpa, que se respira en
cualquier instante del acontecer bilbaino, Badosa no
quiere transcribir lo que ve, lo que siente y lo que, en
ultimo término, sufre, sino lo que le gustaria ver, lo que
le gustaria sentir y lo que le gustaria disfrutar; las
fabricas, las industrias, las grdas o las redes estructura-
les de Badosa no son pues las que existen en la realidad,
sino las que deberian existir; hasta cierto punto, se
podrian considerar como complejos industriales utépi-
cos, pero, a su vez, como posibles paradigmas para una
nueva realidad. El artista utiliza las mismas formas, las
mismas estructuras que se yerguen junto a la ria
bilbaina, pero varia su definicién cromatica, y lo que es
primordial, el ambiente en que aparecen inmersas; es
decir, las hace existir en otro espacio.
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EVOLUCION PLASTICA

Una primera aproximacion a las obras
de Badosa, en especial a las de su ultimo
periodo, nos haria suscribir la afirmacién
hegeliana de que el color constituye de
por si el principal elemento expresivo de
la pintura. A pesar de que el cromatismo
es ciertamente fundamental en tales
obras no lo es de manera Unica en cuanto
expresion plastica, sino vivencial. Es
decir, la clave de su lectura no cabe
buscarla en sentido estricto en el trata-
miento cromatico, sino en ese concepto
de entorno y de realidad, que, como ya
hemos visto, se evidencia como constan-
te preocupacion en el quehacer artistico
de nuestro pintor, pero no de una reali-
dad anecdética, aunque se valga de ella
para singularizar a veces lo universal,
sino de una realidad cotidianamente
vivida.

Sin embargo, seria dificil encontrar
una relacién, no ya de raiz conceptual,
sino iconoldgica de Badosa con las ten-
dencias realistas actuales, llamense éstas
nueva figuracién, pop-art o hiperrealis-
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mo, puesto que ni se plantea trastocar el significado de
aquellos elementos de nuestra cotidiana vida conside-
rados impropios de la creacion artistica, ni tampoco
intenta alcanzar una transcripcion forografica de deter-
minados aspectos de nuestro entorno.

Hemos apuntado ya que en su desarrollo evolutivo,
Badosa posibilita nuevas alternativas, no sélo a los
movimientos plasticos mencionados, sino a la proble-
matica realista de la pintura contemporanea intentando
en ultimo grado, no una transformacién de la obra segidn
la realidad, sino una variacién de la realidad a través de
la pintura. Tales alternativas a niveles plasticos, tanto
cronolégica como conceptualmente podrian agruparse
segun cuatro fases sucesivas: en la primera de ellas, el
artista intenta captar la realidad transformada por el
espacio atmosférico; en la segunda, la realidad como
elemento integrante de un espacio envolvente, para
pasar, en la tercera, a la realidad posibilitadora del
fendmeno endoespacial y a la realidad transformada por
el propio concepto pictdrico, en la dltima de las fases.

A) DEL ESPACIO ATMOSFERICO

Las obras de la primera fase corresponden aproxima-
damente a la estancia de Badosa en Barcelona y en
Zaragoza. En ellas, por lo comun paisajes, se trasluce la
voluntad de aprehender el ambiente, de transcribir una
bidimensionalidad, no un elemento aislado de la reali-
dad exterior, sino la interrelacion de varios elementos,
captados a través de las variantes atmosféricas que les
afectan. No es, por tanto, sélo el concepto luminico del
impresionismo, aquel por el que un cuerpo no era méas
que un nucleo de vibraciones cromaticas, aquel que
habia aprendido en la escuela olotina y de sus viajes a
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Paris, el que interesa a Badosa; éste intenta hacer
pintura de la densidad atmosférica, de la sensacion de
calor, de la calina que abochorna los edificios.

Aquellas tierras que el pintor veia desde su clase de
paisaje, aquellas arideces de la orografia aragonesa,
aquellos lugares casi desérticos que recorria en sus ratos
de ocio militar, aparecen no como impresiones fugaces,
sino como densificaciones de un entorno, y de unas
vivencias. Su color, extremadamente fluido en esta
etapa, se expande casi sin limites de formas, puesto que
parece bastarse por si solo con sus cualidades de ocres y
de azules, fundidas, no por la paleta del artista, sino por
el propio calor de la realidad.

Cuando la canicula aragonesa abandonada por el
plomizo ambiente bilbaino, en las primeras obras que
realiza Badosa en su nuevo lugar de residencia, la ria de
la capital vizcaina, con su entorno connatural, parece
quedar desfigurada, perdida su identidad tras esa densa
atmosfera fabril que pasa a ser entonces el elemento
perturbador de la realidad. Quizéas esa concepcion difusa
y circunstancialmente transformable de lo real que
recuerda a Turner, hubiese podido propiciar una facil
continuacion pictérica que, de manera probable hubiera
desembocado en el efectismo en boga o en la abstrac-
cion. El ambiente bilbaino se presta en demasia a esta
integraciéon de los tono grises, a las formas, aunque
recias en si, fusionadas con las enormes cortinas de
humo, a los espacios en que puede interesar mas unos
bellos efectos momentaneos con una Unica trascenden-
talidad plastica, que una profundizacién en el verdadero
problema de aquella realidad.

B) DEL ESPACIO ENVOLVENTE
Pero Badosa no seguira ninguna de estas alternativas.
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Afincado en la industrial Bilbao, el pintor intuye que el
soporte bidimensional, que la superficie de la tela,
coarta en demasia las posibilidades de captar una
polirrealidad; con mucho, la pintura, a través de efectos
de perspectiva, habia logrado transformar las dimensio-
nes de una tela o de una tabla en una ilusién de
tridimensionalidad. La realidad, sin embargo, es mucho
mas compleja; el hombre es capaz de asimilar y retener
opticamente no sdlo aquello que tiene en frente de sus
ojos, sino lo que ve si gira la cabeza entorno suyo; las
posibles instantaneas puede recordarlas superpuestas;
incluso en el proceso de memorizacion del lugar el
hombre lee inconscientemente la integracién de todas
esas imagenes. Badosa hace propios tales presupuestos
y abandona la realidad presumiblemente absoluta de las
cosas, interesandose por una integracién de éstas en un
espacio comun, en un espacio en el que se interrela-
cionen los distintos elementos conformadores de un
entorno.

Es decir, el pintor concibe el concepto de espacio que
Umberto Boccioni expuso en el Manifiesto de los
pintores futuristas: ... el espacio ya no existe... jcuén-
tas veces no habremos visto en la mejilla de las personas
con las que estamos hablando el caballo que pasaba
muy lejos, al otro extremo de la calle... el autobus se
lanza sobre las casas y, a su vez, las casas se precipitan
sobre el autobls y se funden con él... los pintores
mostraron siempre los objetos y las personas colocados
ante nosotros. En adelante, nosotros colocaremos el
espectador en el centro del cuadro...”.

Badosa no pinta ni caballos ni autobuses, ni casas,
pero en sus fabricas, en sus cargadores, en sus gruas, y
en los paisajes urbanos de su segunda fase intenta abolir
el espacio pictorico tradicional o, mejor, la captacién del
mismo, a través de la pirdmide visual heredada del
renacimiento. Para ello, al igual que ha hecho en
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algunas ocasiones Losey en el campo cinematografico,
se vale del cristal, pero no ya del cristal de ventana a
través del cual se manifiesta el exterior, sino del cristal
como medio en el que la luz tanto se refracta como se
refleja. Si analizamos cualquiera de los cuadros de esta
época, sea por ejemplo Reflejos atmosféricos 12,
veremos ciertamente que lo objetual no interesa de por
si al artista, sino el espacio envolvente como realidad
relativamente integrable en una bidimensionalidad. Los
cristales de una cabina telefénica ofrecen a Badosa vy al
receptor de la obra la posibilidad de sintetizar tres
ambitos espaciales (dos exteriores y uno interior), de los
cuales sélo uno corresponde a la transcripcion directa de
una realidad objetual (el interior), puesto que los otros
dos son refejos bidimensionales del entorno.

En esta fase, su iconografia ain es multiple; el paisaje
fabril no ha tomado todavia el caréacter de exclusividad y
el artista pretende compaginar atn aquellos dos mun-
dos que le atraen por igual: el catalan y el vasco. Asi
encontramos obras, como Reflejos atmosféricos 7 en las
que el tema pictérico es la barcelonesa Plaza de Catalu-
fa, no entendida bajo un punto de vista de afioranza o
en su aspecto simbdlico, sino como centro que puede
concretizar y mostrar lo que es el exceso de capitaliza-
cién, de agitacién de cualquier gran urbe de nuestro
tiempo, de cualquier megalépolis. En una misma
superficie, a través del cristal, vemos acrisolados los mas
diversos estimulos; desde la atracciéon propagandistica
de los grandes almacenes que toman a la mujer como un
elemento mas del proceso de consumo, hasta la torre
imperialista de una importante entidad bancaria; entre
ambos signos se suceden todo un mundo de iméagenes,
quioscos de prensa, autobuses, coches, arboles, farolas,
que determinan de manera inequivoca la realidad de
nuestra cotidiana existencia.

En otras realizaciones, como Reflejos atomosféricos 8
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el artista parece que sin olvidar la transcripcion del
macrocosmos, se interesa por una apreciacion mas
intimista, por una materia que quiere singularizarse de
su entorno. Asi aquellos elementos que pueden pasar
desapercibidos por un viandante cualquiera, ese vian-
dante gris que se despersonaliza en el tréfago de la
ciudad, adquieren una desusada vitalidad, de un poder
de vitalidad, un poder de comunicacién, en el que
adquiere una importancia capital el cromatismo, pero no
solamente en su calidad de elemento pléstico, en su
armoniosidad total, sino en su poder psicolégico que
incide en lo subsconciente del hombre.

Entre los signos-simbolos de la nueva cultura, de la
sociedad de nuestra época, el coche es sin duda uno de
los mas definitorios. Ese abolir el espacio a través del
tiempo, ese traspasar la realidad a un nivel no normal en
el hombre es un fenémeno que intriga también a Badosa
en este periodo. Y es en los cristales de ese coche, en sus
ventanillas donde se refleja toda la realidad que le rodea,
sea ésta la apacible estancia en la Universitat Catalana
d'Estiu (Reflejos atmosféricos 6) o la intrigante presen-
cia de aquellas estructuras que cuelgan sobre las
carreteras vizcainas (Reflefos macroestructurales 4).
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DEL EXO Y ENDOSPACIO

De esta problematica espacial, Badosa,
con infatigable afan de investigacién
plastica, alcanza en su actual etapa pic-
térica un planteamiento mas cosico de la
realidad, hasta el extremo de querer
sustraer los elementos de esta realidad de
sus coordenadas temporales, de su acci-
dentalidad, para convertirlos por si mis-
mos, no por su funcionalidad o por su
ubicacidn en un determinado espacio, en
fenémenos eminentemente plasticos.

Con aparente contradiccién esos ele-
mentos de la realidad que Badosa pre-
tende desvincular tanto de su esencia
como de su contexto para transformarlos
en arte, son aquellos que constituyen su
entorno vivencial. Los altos hornos, las
fabricas, las gabarras, toda la compleji-
dad del mundo portuario, no como luga-
res o medios de produccién sino como
esqueletos de hierro que inciden
constantemente en su campo de vision,
se convierten, junto a los ambiguos
montantes de ventanas, en agresivas
estructuras proyectadas sobre un limpido
cielo o sobre un sugestivo y casi indesci-
frable paisaje urbano.
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Morfolégicamente tandriamos que retroceder hasta
Piranesi para encontrar en sus Cédrceles la exaltacion de
la estructura como medio facticamente expresivo. Pero,
sin embargo, y, como el propio pintor manifiesta
implicitamente en su Grand Palais, fueron aquellos
ingenieros, arquitectos y artistas del siglo Xix, desde
Paxton a Eiffel, desde Labrouste a Perret, los que
apoyandose en el hierro y el cristal socavaron no sélo las
bases de la arquitectura, sino de la produccion pléstica.
Asi pues, Badosa, méas que interesarse en un principio
por la trascendencia social que podria implicar la actual
iconologia de fabrica o de alto horno trata aparente-
mente de analizar al méaximo las posibilidades que le
ofrecen el soporte bidimensional de un cuadro y la
ordenacién, entre racionalista y constructivista, de
formas estructurales, apoyandose en la accidn fisiopsi-
colégica del color, para conseguir la unidad pictoérica del
exo y el endospacio.

Hasta el siglo XiX, el exospacio (espacio exterior de una
construccion) y el endospacio (espacio interior de la
misma) apenas presentaban relacién alguna, puesto que
los puntos de intercomunicacioén se reducian a las zonas
funcionales de penetracion. Con la arquitectura del
hierro desaparece la diferencia entre estos dos concep-
tos espaciales; ya no existe fuera y dentro, puesto que la
estructura implica un continuo espacial, un total
desarrollo en el espacio envolvente. Al igual que hiciera
Lyonel Feininger en su época de profesor del Bauhaus,
Badosa elimina la temporalidad y accidentalidad de las
estructuras y trata de transcribir esa envolvente espacial
{exospacio-endospacio) como imagen virtual de algo
real, pero vivencialmente inalcanzable.

Para conseguirlo, sin abandonar la idea de agorafobia
que produce cualquier complejo industrial, Badosa sitGa
al receptor de la obra no frente las formas lineales que se
entrecruzan o que se prolongan irritantemente
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paralelas, sino en un punto de visidn inferior e interno de
la red de hierro que le hace, psicolégicamente, estar
dentro de la estructura y percibir su prolongacion fuera
de los limites del cuadro. El horizonte, como linea
referencial, casi nunca se incluye en el espacio virtual
del cuadro; la perspectiva como ilusion éptica desapa-
rece y, al mismo tiempo se refuerza, al ser las lineas de
fuga los Unicos elementos formales de la composicion.
La unidireccionalidad que podria crear un efecto de
profundidad cénica estd evitada con esas estructuras
transversales que rompen el ritmo uniforme de las lineas
de fuerza dominantes en la composicién.

Esta construccion en extremo compleja de la obra
pléastica, que en ocasiones hace recordar la dificil
simplicidad de Mondrian, se expresa cromaticamente
con unas calidades individualmente planas de dleo o
acrilicos, pero que en su conjuncién responden a una
clara idea de color-espacio, un color que toma vida
gracias a una luz estrictamente pictérica. ("El sol es
quien ilumina la tela del pintor —diria Ch. Blanc— pero
es el pintor mismo el que ilumina el cuadro™).

Si los dadaistas trastocaban las connotaciones de los
objetos de uso cotidiano negandoles su funcionalidad y
creaban maquinas exentas de cualquier ldgica opera-
tiva, Badosa nos ofrece un mundo industrializado, un
universo mecanicista en el que no ha desaparecido la
materia, pero si su funcién, en el que no han desapare-
cido ni la atmésfera ni la luz, pero si su transformabili-
dad, un entorno artificial creado por ese hombre que
extranamente no aparece en sus obras.

Pero ahi esta precisamente uno de los grandes méritos
del artista; si el hombre con su figura, que se ha sentido
del todo oprimida por esas grandes masas de hierro, no
esta presente entre las fabricas, entre las altas torres,
entre las redes de las tuberias, si que lo esta en cuanto a
esencia y particularmente en cuanto a sufrimiento. El
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mundo industrial responde, sin duda, a una necesidad
de y para el hombre; su creacién no es fruto del azar, de
lo fortuito o de lo imposible, sino, muy contrariamente,
del alto nivel tecnoldégico que ha alcanzado la humani-
dad. A pesar de ello, esa industria, esa fabrica en
extremo Util es un elemento de perturbacién para el que
trabaja en ella y para el que convive cerca de ella en su
cotideaneidad.

Badosa contempla entonces macroestructuras, casi
nunca en visién panoramica, sino bajo un punto de vista
muy cercano a las mismas. Escoge pequenos fragmen-
tos de la realidad; intenta evitar los grandes complejos
buscando la solucién a partir de los niveles inferiores, de
lo més concreto para llegar a las fases posteriores a lo
abstracto. Sus motivos pictéricos, su iconologia no es,
por tanto, la fabrica, la industria o el muelle: sino
aquellos elementos que integran esas realidades: las
vigas que se entrecruzan, las chimeneas que se alzan
hacia el cielo, los rectilineos tubos que en ocasiones
adquieren insospechadas angulaciones. A partir de ahi,
de la realidad, Badosa parece plantearse una interroga-
cion sobre los condicionamientos de ésta, sobre su
funcionalidad, sobre la accién que determina en aque-
llos hombres que la viven, que la sufren o que simple-
mente la contemplan. Y encuentra que el primer paso
para transformarla, para convertirla no en un acoso
constante, sino en un agradable habitat de trabajo
acorde con el entorno en que esta dispuesta, debe de ser
una depuracién, un proceso de purificacion integral a
partir de la propia atmdsfera para pasar luego a las
estructuras; Badosa transcribe entonces un mundo
provinemente de la realidad que no es real, que es una
reflexion sobre lo que deberia ser, no sobre lo que es,
que intenta constituir un paradigma para un futuro no
muy lejano en el que el hombre podréa incidir en aquel
entorno en el que habita, aunque sea el industrial.
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DEL PARADIGMA A
LA REALIDAD

Hasta este punto el pintor utiliza, artis-
ticamente hablando, un proceso que
podriamos calificar de convencional aun-
que sus obras no respondan ni a una
expresividad ni a un anélisis estrictamen-
te plastico, puesto que trascienden a un
plano de proyeccion social. El proceso,
sin embargo, se basa en una denuncia en
cierto modo utépica que algunos, inclu-
so, en una primera visualizacion de la
obra, pueden confundir con una falta de
contenido o de mensaje. Badosa vive en
una realidad, la sufre de manera conti-
nua, sabe y oye de otros que adn la tienen
mas cerca, e intenta plasmar aquella bajo
otro concepto, bajo un punto de vista mas
cercano al hombre y, por que no decirlo,
mas estético. Trastoca los grises por
rojos, verdes o amarillos, cambia el cielo
gris por una atmdsfera esplendente e
impoluta.

La obra.artistica, sin embargo, en su
proceso de comunicaciéon no se queda
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ahi. El cuadro de caballete que responde a un determi-
nado concepto de sociedad y de mercado que parte
del estilo gotico para desarrollarse en el renacimiento y
alcanzar su cenit en el siglo XIX. Esta obra, por lo comun
Gnica, que no ha encontrado sustitucion valida en los
procedimientos gréaficos se queda en lo individual, en
aquella comunicaciéon defendida por Kandinsky, en la
que lo matérico de la pintura actuaba casi solamente
como puente entre el alma del artista y el alma del
espectador. Léger fue de los primeros en entender que el
pequeno cuadro debe dejar paso al gran mural con una
mayor proyeccion social. Y sin duda, para Léger, en este
camino en el que la pintura no descubre propiamente
una nueva técnica, puesto que el mural fue utilizado ya
en aquellas épocas en que las imagenes poseian una
gran carga comunicativa a niveles de grupo (;quién no
recuerda en este sentido los impresionantes frescos del
mundo romanico?), el color adquiere un papel predomi-
nante: “Abandonemos las paredes de colores —escribe
en Funciones de la Pintura— observemos decorados a
base de colores libres para evitar el término abstracto
que es falso. El color es verdadero, realista, con una
carga emocional en si mismo, sin que tenga ninguna
obligacién de relacionarse intimamente con un cielo, un
arbol o una flor; vale en si, como una sinfonia musical; es
una sinfonia visual; a través de su armonia o de su
violencia debe ser aceptada en cualquier caso. Las
multitudes modernas comienzan ya a despertar acos-
tumbradas por los carteles y los escaparates a la pre-
sentacion de objetos aislados en el espacio. Creo
perfectamente posible una aceptacion masiva y rapida
de los grandes decorados murales en colores libres,
cuyo empleo puede destruir la Iébrega sobriedad de
ciertos edificios: estaciones, grandes espacios publicos,
fabricas, ¢por qué no...?"”

Fabricas ¢por qué no? ;Ha de existir un divorcio entre
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la industria y el arte? ;Por qué?. En las primeras paginas
hemos analizado esta constante dialéctica entre arte e
industria, en ocasiones convertida en enfrentamiento o
en franca oposicién. Badosa, en las obras comentadas
hasta ahora ya ha intentado la comunién, pero bajo un
aspecto que podemos denominar indirecto. Sin embar-
go, el artista vasco-cataldan entiende su obra no como
algo definitivo, como valido de por si, sino mas bien
como un proyecto. Lo que pinta no es pues un cuadro,
aunque plasticamente se pueda calificar como tal, sino
una maqueta bidimensional de lo que piensa llevar a
cabo en la realidad. Es decir, Badosa pretende no pintar
fabricas y estructuras en sus cuadros, sino pintar las
propias fabricas y estructuras.

Sin duda alguna no puede presentarse como novedad
el hecho de que un artista o un grupo de artistas se
interesen por dar color a la arquitectura, puesto que ésta
(y recordemos en este sentido los templos griegos) se ha
visto casi siempre revestida de interés estético-cromati-
co que se ha acentuado de manera primordial en la
arquitectura popular. En nuestro siglo, aparte de los
intentos de la primera mitad encabezados por Léger, y
de la ansiada integracion de las artes de Le Corbusier,
que en ultimo extremo resultaria un fracaso, la libertad
creadora del pop-art, su revalorizacién del color puro y
violento, de los rojos, azules, amarillos, verdes, etc.
posibilité que las ciudades viesen desaparecer algunos
de sus grises muros en aras de un desenvuelto, juvenil y
alegre muralismo. Michel Plante, uno de los pioneros
del Wall art de la escuela canadiense expone: “En la
actualidad se organizan cruzadas contra la polucién. La
fealdad es, por otro lado, una forma de polucién. Las
paredes, tal como las conciben los constructores del
mundo moderno son feas y tristes. Cuando llevan un
tiempo construidas estan llenas de grietas y manchas. La
polucion atmosférica acaba pudriendo la obra humana.
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Somos los Gnicos seres vivientes capaces de vivir en un
entorno sucio y mortecino. Esta es la razén por la que
hemos decidido reaccionar y revestir con una cara mas
atractiva las cosas que nos rodean’’. En nuestras tierras,
las vallas y algunas experiencias en edificaciones nos
han mostrado ese Wall art norteamericano que quiere
transformar nuestro triste, feo y sucio entorno. Sin
ambargo, en pocas ocasiones, entre las que cabe
destacar la labor de Arranz Bravo y Bartolozzi en Parets
del Vallés, la fabrica ha sido el foco de interés de tal
campana. La razon parece clara, puesto que las relacio-
nes entre el arte y la industria en escasas ocasiones han
incidido en las macroestructuras; ha habido un evidente
divorcio entre cualquier forma artistica y la ingenieria.
Con mucho, los grandes puentes, las altas torres o las
enormes naves industriales han sido aceptadas como
objetos artisticos en el sentido de su funcionalidad; es
decir, si las formas nacen como necesidad de una
determinada necesidad estructural, esas formas se
podian considerar como bellas. Aunque a lo largo de
nuestro siglo, esta premisa ha ido variando e, incluso, la
ingenieria y las técnicas derivadas de ellas han sufrido
en ciertas tendencias escultéricas y pictéricas, el inge-
niero, el disefador de estructuras ha despreciado
cualquier interferencia de raiz plastica y el artista,
particularmente el pintor, ha desdenado la estructura
como soporte de su accién.

Badosa, sin embargo, va en camino de conseguir esa
interrelacién, no ya entre arte e ingenieria en abstracto,
sino entre la pintura y el mundo fabril. Sus proyectos
mas inmediatos, algunos de los cuales ya se estan
llevando a la préactica, consisten en trasladar a la realidad
todo aquello que ya previamente ha plasmado en sus
obras, es decir, un nuevo concepto de estructura, de
fabrica y de industria. El artista quiere que esos inevita-
bles fendmenos de nuestra sociedad no se conviertan en
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terribles formas opresoras para el hombre; las pretende
transformar en habitats plenamente acordes con la
funciéon que bajo un punto de vista técnico deben de
desempenar, pero también deudores con la sensibilidad
de aquellos hombres que van a sufrir su presencia y
conjugados con el espacio natural que los rodea. En tal
sentido, la propuesta de Badosa consiste en que la obra
artistica no sea un valor de intercambio, que no sirva a
una individualidad sino que sea un elemento conforma-
dor social que se proyecte precisamente en aquellos
lugares en que su presencia se hace mas acuciante.

Pero el pintor tampoco quiere para si ni para su grupo
plastico el protagonismo ni tan siquiera para el colectivo
de artistas, ingenieros, socidlogos, etc. que puedan
colaborar en sus proyectos. El verdadero creador artisti-
co no debe de ser aquel que de manera oficial se
considera o es considerado como artista, sino el propio
obrero, el hombre mas cercano a aquella realidad que se
debe de transformar. El idustrial-art que propone Bado-
sa no es, por tanto, un acto dirigido, impuesto desde un
estadio ni superior ni inferior, por alguien alejado del
nicleo del problema; es un arte que debe surgir de las
necesidades reales, de las proporciones que se generan
de la inquietud de aquella gente que vive y sufre la
opresién de las macroestructuras, gente que, por tanto,
en ultimo término debe de ser aquella que colabore en la
realizacion del proyecto. La pintura no puede ya ser
feudo de unos pocos, de una determinada clase, y el
artista ya no puede ser considerado como un hombre
con poderes casi magicos que es capaz de aprehender
y trastocar un determinado concepto de realidad;
el artista, por su experiencia, serda aquel que pueda
dirigir los distintos aspectos de la obra, pero el arte,
esa magica palabra indefinible, pero de la que denota-
mos sus efectos, se convertird en patrimonio de la
comunidad.
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DEL INTIMISMO

El hombre, aunque por definicién sea
un ser social, esconde siempre en su
interior un cierto sentido de introspec-
cién, un mirar hacia si, en complementa-
cion al andlisis del mundo que lo rodea.
Es como una pausa en su proyeccion
hacia la soledad, es una reflexién sobre la
propia personalidad, sobre la propia
posicién frente al mundo. Y a ningdn
artista, a ninguna persona con una sensi-
bilidad fuera de lo comin se le puede
negar esa posibilidad de pararse en su
camino y reflexionar ;Y qué mejor que el
propio estudio para hacerlo? Badosa, en
esos instantes, en esos periodos en que lo
exterior pasa por el camino de lo interior
se enfrenta a este punto conflictivo en
que se confunden lo propio con lo ajeno,
en el que no se sabe si lo que se repre-
senta es una unién o una sintesis, o adn
es separacion y andlisis. De ello nos
hablan aquellas telas de Badosa en las
que el motivo definidor de las mismas es
un simple marco de ventana. En ocasio-
nes este marco apenas aparece adivinado
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a través de dos listones que se cruzan, en otras adquiere
un pleno caracter de objeto. El artista desde su mundo
parece dialogar con el espacio exterior, con aquella
estacion de ferrocarril cercana en la que el trasiego y la
confusién entre hombres y maquinas es constante y con
aquellos edificios de resplandeciente cristaleria que
rompen la monocorde altura de las edificaciones
del centro urbano, pero que a su vez, son el simbolo de la
pujanza economica del pais. Badosa dialoga con aque-
llas calles extrafnamente bafadas por el sol, en las que
sélo parecen existir las grises construcciones, y el artista,
en el extremo de la abstraccién, dialoga consigo mismo
en aquella tela que, tras el marco de ventana parece
adivinarse el mundo de la no realidad, o al menos de la
no realidad visible, aquel mundo del concepto que se ha
proyectado sobre unos cristales de una simple ventana.

La reflexion, en ocasiones, se traslada de la claridad a
la oscuridad, de la luz a las tinieblas, del dia a la noche,
en aquellas obras en las que el artista, a partir de un
pretexto plastico extremadamente racionalizado, cual
pueden ser unos montantes de ventana en perfecta
ortogonalidad, enfrenta la luz y el cromatismo del
interior de su estudio, de su propio interior con aquella
luz que rompe el cielo, con aquella luz difusa que parece
esperar una liberacion.

Quizas, con todo lo dicho hasta ahora, puede parecer
que hayamos analizado o intentado analizar la obra de
un artista que ya ha alcanzado la plena madurez de sus
concepciones, que ya haya llegado al cenit de su
produccion, que su actividad se haya colmado. Sin
embargo, nos encontramos con un caso bien opuesto.
Badosa, en su juventud, se podria decir que sélo ha
iniciado su camino dentro de la labor y la docencia
plastica, que su obra es fruto de sus primeras alternati-
vas a la produccion artistica, de sus iniciales investiga-
ciones en el campo de la proyeccién social del arte, pero
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que en su madurez actual, sin duda innegable, esta
generando una actividad que, a no dudar, contara entre
las mas calificadas del panorama artistico de los proxi-
mos anos.
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ESQUEMA DE SU VIDA

Nace en 1944 en Sant Joan les Fonts (Gerona).
Estudia en la Escuela de Artes y Oficios de Olot y en la
Escuela Superior de BB. AA. de Barcelona. Desde 1970
estd como profesor de Color en la Escuela Superior de
BB. AA. de la Universidad de Bilbao, de la que fue
director durante el periodo 72-76.

Notas Biograficas.
1955-60:

— Se desplaza diariamente a Olot donde cursa el
Bachillerato en el Instituto y asiste a la Escuela de
Artes y Oficios (58-60). En Olot conoce a través de su
Museo de Arte Moderno y colecciones particulares:
las obras mas significativas de la denominada por
algunos criticos: “Escola Olotina” (hnos. Vayreda,
I"avi Berga, Berga y Boada, Domenge...); las obras de
otros artistas catalanes vinculados con Olot a fines del
pasado siglo, cuando esta ciudad se convirtié en
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importante centro cultural después de las guerras
carlistas y la restauracién de la monarquia de Alfonso
Xl (1876), (M. Urgell, Llimona, Meifren, Cassas,
Russinyol, Galwey, Brull, Baixeras...); las esculturas
de Clara, Blay, Claret...; y algunas pinturas de
importantes artistas vinculados con la Escuela
Superior de Paisaje que fundara en 1934 la "Gene-
ralitat de Catalunya ™ adjunta a la de Artes y Oficios ya
existente (lvo Pascual, X. Nogués, Labarta, Colom,
Créixems, Bosch Roger, M. Humbert, Vila Arrufat...)

1960-65

Se traslada a Gerona para cursar estudios de Magis-
terio. Conoce la obra de los escultores: Fita y Xargay.
Al terminar Magisterio (63), regresa a Olot para
terminar el Bto. Superior simultaneando el estudio
con el trabajo sin olvidar nunca el dibujo que practica
junto a Granados Llimona en Sant Joan les Fonts.
Realiza su primer viaje a Paris donde conoce la
Escuela de Barbizon y el movimiento Impresionista.
Diversos premios en Certdmenes juveniles de Arte.

1965-69:
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Se traslada a Barcelona donde cursa Bellas Artes
(pintura y escultura) en la Escuela Sup. de S. Jorge.
Premio fin de carrera del Excmo. Ayuntamiento de
Barcelona. En clase de Paisaje, con los profesores
Amat y Puigdangolas, realiza las primeras obras de
reflejos en las que este elemento formal le permite
simultanear diversos espacios envolventes, desde un
s6lo punto de vista, en un plano bidimensional.
Becario del Real Circulo Artistico donde acude todas
las noches a dibujar del natural. Conoce alli al pintor
Tarrass6. En los Museos barceloneses muestra parti-



cular interés por las obras de Picasso, las esculturas
de Clara y las pinturas murales del romanico catalén.
Viaje de estudios (E.S.B.A.) por Castilla. Segundo
viaje a Paris (Bonard, Matisse, Rouault, Villon, Dufy,
De Vlamink, Picabia, Gleizes, Léger, Braque, Picasso,
Gris, Kupka, Delaunay, Mondrian, Van-Doesburg,
Van Tongerloo, Van Dongen, Moholy Nagy, Naum
Gabo, A. Pevsner). Asiste a casi todas las actividades
culturales programadas por el Colegio de Arquitec-
tos.

1969-70:

— Es nombrado profesor de Dibujo y Vice-Director del
recién creado Instituto Nacional de E.M. de Olot.
Antes de terminar el curso debe desplazarse a Zara-
goza para cumplir el Servicio Militar. En la capital
mana realiza diversos apuntes de aquellas éaridas
tierras procurando captar fundamentalmente la re-
verberaciéon de la atmdsfera producida por el ago-
biante calor del verano. El binomio calor-color esta
presente en la mayoria de cuadros de esta época.
Conoce Fuendetodos y los frescos de Goya en la
Cartuja del Aula Dei.

1970:

— Se traslada a Bilbao donde fija su residencia al ser
nombrado profesor encargado de la catedra de Color
de la Escuela Superior de Bellas Artes de la que es
co-fundador junto con D. José Milicua, primer direc-
tor de la misma. En la capital vizcaina realiza algunos
estudios y apuntes atmosféricos de la ria y la ciudad
pero las macroestructuras industriales son mas fuer-
tes que la espesa bruma y el mundo del trabajo
mucho mas potente que las sutiles veladuras at-
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mosféricas, de ahi que en su obra vayan apareciendo
todos estos elementos que se manifiestan primero a
través de reflejos en ventanillas de coches y después
ya como elementos exentos en las composiciones de
gran tamano.

1971:
— Tercer viaje a Paris.
1972:

— Es nombrado Director de la Escuela Superior de
BB.AA. de Bilbao, cargo que ejerce hasta octubre de
1976, cuando pide ser relevado de su cargo para
favorecer el proceso de cogestion democratica del
Centro. Viaje de estudios por Alemania, Austria,
Suiza, ltalia y Francia.

1972-76:

— Durante este periodo comparte la actividad docente
con la pintura en su estudio de la calle San Francisco.
Pronuncia diversas conferencias. Forma parte de
varios Jurados en Certdmenes nacionales e interna-
cionales (Becas March-73). Realiza un corto sobre la
imposibilidad de comunicacién. Conoce la pintura y
escultura del pais vasco a través de sus méas impor-
tantes museos, colecciones particulares y exposicio-
nes.

1976-77:
— Invitado oficialmente por el Gobierno francés realiza

su cuarto viaje a Paris y diversas ciudades francesas
para conocer, “in situ”, la realidad plastica-docente
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en el pais vecino. Le impresionan las estructuras del
Grand Palais en el que se celebraba la gran exposi-
cién de Picabia y sobre las que realiza un cuadro de
dos metros. En este curso es nombrado profesor
encargado de la catedra de Disefo, actividad que
comparte con la ensefianza del analisis del color
emprendida en 1970.
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“MACROESTRUCTURAS-8" 1976-77.

ACROESTRUCTURAS-11"

1976-77.



“MACROESTRUCTURAS-10" 1976-77.



Exposiciones individuales:

1971:

— Galeria "Les Voltes"', Olot (Gerona).
1974:

— Galeria Nartex, Barcelona.

1975:

— Galeria "Studio-75", Algorta.
1977:

— Salas de la Direccion Gral. del Patrimonio Artistico y
Cultural, Madrid. Salas de la C.A.P. patrocinada por
la Comision de Cultura de la Excma. Diputacién
Provincial Alavesa. Vitoria. Sala de exposiciones del
Banco de Bilbao. Bilbao. “Galeria d'Olot”, Olot
(Gerona).

1978:

— Museo San Telmo. San Sebastian.

Exposiciones colectivas:
1960:

— Il Certamen Juvenil de Arte. Gerona. V Concurso
Excma. Diputacién Provincial de Gerona.

1965-70:
— Premios Ciudad de Barcelona y Ciudad de Badalona.

Grand Prix llle de Bendor. Paris. Exposiciones Nacio-
nales. Il Bienal Internacional de Arte de Ibiza. (68).
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1974-75:

— Saldn estio de Baracaldo. Bienal del Deporte, Barce-
lona. Bienal de Zamora.

1976:

— XXV Exposiciéon de Otono, Sevilla. Realismo espafiol
contemporaneo (itinerante). Galeria Nartex, Barcelo-
na (obra gréfica).

1977:

— Galeria Dach, Bilbao (obra gréafica). Feria internacio-
nal IMECON. Bilbao. Congreso de Cultura Catalana
“Artistas de la Garrotxa” Olot. Certamen Vasco
Navarro de Pintura. Museo Bellas Artes de Bilbao.

1978:

— Palacio de la Virreina de Barcelona.

Museos:

— Arte Contemporaneo de Madrid.

— Arte Moderno Excma. Diputacién Provincial de Bar-
celona.

—Bellas Artes de Bilbao.

— Artistas Contemporaneos, Bilbao.

— Bellas Artes de Vitoria.

— Villafames.
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ANTOLOGIA DE
CRITICAS

ANGEL MARSA

Badosa, hecho a la luz y a la botanica
mediterrdanea, a los jugosos y verdes
paisajes gerundenses, a su orografia
abrupta y ubérrima, ha sentido la fasci-
nacién de la industrializada y fragorosa
vida bilbaina, de sus estructuras metali-
cas, sus altos hornos, sus grias erguidas
y dindmicas, y las ha transmutado en
soluciones plasticas de la més absoluta
eficacia expresiva. Esta es, pues, la pe-
quena historia de un pintor catalan en el
pais vasco, que ha presentado por pri-
mera vez un conjunto importante de su
obra en una muestra barcelonesa verda-
deramente excepcional.

El plenairismo de Barbizon, del que
fueran réplica adecuada y genuina las
exuberancias botanicas de Vayreda y de
sus seguidores olotenses, difiere radical-
mente del estructuralismo escueto, mi-
neral y riguroso, incorporado por la pin-
tura de Badosa. Porque esas evocaciones
de un mundo regido por el maquinismo,
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con ser tan poderosamente reales y tan meticulosamen-
te construidas, carecen del énfasis con que suele ser
transcrita la naturaleza en lo que pudiéramos llamar su
estado bucdlico més directo y elemental, y en cambio
son radicalmente plasticas en su misma esencialidad, a
saber, representativas de su mundo propio —Bilbao, en
suma—, sin dejar de ser una pura y libre creacion del
artista.

La luz de los cuadros bilbainos de Badosa no es la luz
de Bilbao, la luz del Cantabrico, sino mas bien la luz del
Mediterraneo trasplantada al pais vasco por conducto
magico de la paleta del pintor. Pero es que Badosa
—ningun artista auténtico lo harad nunca — no reproduce
miméticamente aquello que trata de recrear en el lienzo,
sino que se limita a representarlo plasticamente, me-
diante una sintesis en la que formas y colores se
ordenan, mas que como el trasunto de una realidad,
como una realidad propia y netamente diferenciada, una
realidad en si misma.

También existe —y en qué perentoria magnitud — el
factor humano, el palpito iluminado de la presencia del
hombre, acaso susceptible de extraviarse en esta jungla
de aceros erectos y amenazadores. La pintura de Badosa
ha captado ese matiz, que mas que matiz es rasgo
indeclinable, y ha hecho la pintura luminosa de Bilbao
para ese hombre iluminado, el gran solitario de nuestra
época mecanizada y consumista. Pero, ademas, es que
Bilbao también tiene esa luz didfana que el pintor ha
logrado detectar, cuando los humos y la contaminacion
atmosférica, o la climatologia consustancial se lo per-
miten, y aun, a veces, bajo la llovizna apaciguada o la
lluvia persistente, tan ricas en reflejos y espejismos
fulgurantes.

Acaso explican mejor esta dualidad unas palabras de
José Milicua, que tan hondo ha sabido calar en la
pintura de Badosa: “La tradicional nocién impresionista
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de lo visto en una determinada situacién de luz y de
atmosfera queda asi marginada en favor de lo perma-
nente y de lo inmutable”.

Lo permanente y lo inmutable. He aqui la preocupa-
cion dominante, y al fin plenamente asumida, de la
pintura estructural y constructivista de Badosa. La
anécdota, asi, queda sublimada en la esencialidad de los
elementos plésticos y significantes, cromaticos y forma-
les, incorporados, mas alld de cualquier realidad muta-
ble y accidental. Porque Badosa no ha querido pintar un
Bilbao transitorio o polémico, sujeto al albur de la
climatologia y la polucion o al avatar socioeconémico,
que doctores tiene para discernirlo, sino acceder a ese
otro Bilbao permanente e inmutable, que es el suyo.

"Luis Badosa, pintor de Bilbao".
“Revista JANO ", Secc. Las Artes. n.° 162, 31-1-75.

R. SANTOS TORRUELLA

Sus obras de gran empefo, admirablemente com-
puestas, con un colorido vivaz y tendente a las tintas
planas, aunque éstas de gran riqueza; y, pese a los
intrincamientos de formas y estructuras en ellas plan-
teados, con superposicion de imagenes o espejeantes
reflejos, todo en dichas obras estéd expresado con
claridad, limpidez y un rigor muy de acorde con lo
monumental y mecédnico que distingue a esos “paisa-
jes

“Noticiero Universal”. 31-12-74,
J. VALLES ROVIRA

Estructuras industriales, andamiaje’s, encuadres por-
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tuarios, exaltacion metalica, mundo laboral; prietos
silencios en los que lo humano resalta aparentemente
ausente, mas sugerido cual complementario esqueleto
mecanico, sujeto cotidiana produccién; suavidad colori-
do, encuadres luz, trasparencias, interconexién planos
revelan atosigada ansia de vivir, acompasado latir
unisono rutinaria maquinaria productiva, siquica hon-
dura enfrentada, comunes problemas, agitada vivencia
humana, angustias, nunca desprendidas, tenso afan
progreso; intima, lirica acentuacion, demostrada persis-
tencia sugerente luz interior, traslicida encima, frios
esquemas, impositivos propios, rigor, vivir, coexistir.

“Tele-exprés”. 3-1-75.

F. GALI

La tematica de Badosa tiene un enfoque distinto del
que tradicionalmente se ha servido la pintura para
explicar un paisaje industrial.

Con la desaparicion de la atmésfera cladsica —mitad
niebla mitad poluciéon— el color ha dado un cambio de
ciento ochenta grados al que la realidad y los pin’tores
que le han precedido en el tema del Bilbao industrial nos
tenian acostumbrados.

Todo es limpio y ordenado en las telas de gran
tamano, que constructivamente —con gran sabiduria de
perspectivas, de colores y espacios abiertos — Badosa ha
construido en una ideal version de lo que debiera ser el
paisaje de una realidad industrial.

“Mundo-diario”’, 9-1-75.
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INMA JULIAN

En su obra, conexionada con el “pop" vy el hiperrea-
lismo, domina una trama estructural. Coloracién con
predominio de gama fria en la que los fragmentos
célidos contrapesan —segun el pintor— la ausencia de
los hombres en estos paisajes industriales.

Estéticamente su obra se relaciona con Feininger, con
Léger —sin obreros— y muy proximamente en ocasio-
nes, salvando las distancias, a las esculturas aerodina-
micas de Schooffer.

Revista “Gaceta del Arte” n.” 38. 28-11-75.

FERNANDO GUTIERREZ

A la vista de estas pinturas uno piensa que habria que
nombrar a Badosa ingeniero de las fabricas y los altos
hornos del futuro. Acaso él pudiera lograr lo imposible;
humanizarlas, despojandolas de su apariencia de mons-
truos de hierro, y para ello tiene imaginacién y sensibi-
lidad sobradas.

"La Vanguardia Espafiola” 28-XI1-74.

P. LLOPART

Desde que Léger reivindicd para el arte las formas del
mundo confuso y rugiente de la maquina, una nueva
perspectiva se abria para muchos artistas inquietos y
anhelantes por otros temas de inspiracién. Una pers-
pectiva de disciplina y racionalismo, en un momento en
que la sensacién y la anarquia compositiva privaban en
la pintura. En una circunstancia hasta cierto punto
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paralela, Badosa irrumpe, convertido al lenguaje
constructivista, con sus fabricas limpiamente trazadas,
asépticas dirfamos, en las que lineas y planos se
entrecruzan y complementan con riguroso ritmo.

“Solidaridad Nacional” 29-X11-74.

FLORENCIO MARTINEZ

Todos los cuadros de Badosa reflejan ambientes
familiares para los vecinos del Gran Bilbao: la ria, las
cabrias, los buques. Es un mundo maquinista, frio en si
mismo, pero con una especial peculiaridad: Badosa
anda, corre, persigue los reflejos, esa otra cara de la
realidad que estd ahi, en cualquier parabrisa de coche,
en cualquier escaparate y que pasa desapercibida a la
mayoria. Al recoger esta otra cara de la realidad, el
mundo maquinista y frio adquiere un bafio de calor, de
humanidad, de arte.

“El correo espaiiol, El pueblo vasco™. 18-X-75.

A. M. CAMPQOY
Badosa, como tantos creadores de esta neofiguracion
vecina al "pop” cartelista, nos invita a un mirar ascen-
diente de tipica genealogia barroca, y tal vez sea la
claridad compositiva la que convenza més y mas.
“A.B.C."” 24-IV-77.
CASTRO ARINES

Badosa construye el mundo del paisaje desde su
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panordmica mecénica estructural, que alcanza sus mas
firmes logros cuando lo estructural ordena y vigoriza
estos paisajes, apartando de ellos mayores referencias
anecdéticas.

“Informaciones”. 21-IV-77

Las “Estructuras’ y ""Macroestructuras’ de Badosa
son un fenémeno aparte de una cierta pintura "de tema
industrial”. Hay en sus cuadros asombro y miedo y estas
sensaciones se transmiten al contemplador, abrumado
ante un canon de Belleza cuya magnitud apenas si
puede adivinar, a pesar de saberse su creador. Tal vez se
plantea la pregunta de si ha dejado de ser creador para
convertirse en simple producto. Tal vez estos monu-
mentos serdan mausoleos. Tal vez arcos triunfales.
Badosa nos comunica su inquietud y nos ofrece, a la vez,
el regalo de su pintura.

“Blanco y Negro”. abril-77

A. SAIZ VALDIVIESO

A Badosa le interesa comunicar el realismo de los
conceptos tanto como la idealizacién de las realidades.
El 6leo y el acrilico se deslizan sobre telas y tablas en una
brillante composicion descriptiva de atmosferas y espa-
cios, alternandose con estructuras industriales nitida-
mente elaboradas.

....en plena juventud, aporta a la pintura vigente la
solidez de unos conocimientos ampliamente contrasta-
dos vy la espontaneidad de quien, perfectamente dotado,
no precisa recurrir a disciplinas académicas para elabo-

75



rar su mensaje pictorico.

La enorme capacidad para captar lo inmaterial es
seguramente el logro mas destacado de ese pintor, en el
que se adivina una proyeccion de figura.

Tal vez en esta aprehension de lo inmaterial se
agazape todo el humanismo de Badosa, un humanismo
intelectual y soterrado.

“Hoja del lunes de Bilbao™. 30-V-77.

L. LAZARO URIARTE " Sirimirén "

Oleos, acrilicos y técnicas mixtas se ponen al servicio
de una plasticidad surgente y cualificada. Amplios y
limpios teclados cromaticos en multitud de gamas
valoradas con justeza y sutileza de transiciones tonales,
dominios visibles del dibujo y de la composicion, aliento
y monumentalidad que postulan expansiones murales
en la mayor parte del catdlogo, vigor y creatividad
indudables, confieren sello peculiar a una obra pictérica
en pleno desarrollo y con horizontes multiples.

Superando divisorias consabidas entre espacios vi-
suales, plasticos y formales, entre lo estructural y lo
fugaz, mas alld de “lo que pesa y lo que vuela”, que
diria D'Ors, trasponiendo estéticas discriminaciones de
masas y atmosferas que se INTERPENETRAN armoni-
camente en nuestro pintor sin perder ambas sus res-
pectivas autonomias, Badosa demuestra sus capacida-
des y artistica vitalidad nada comunes en esta exposi-
cion de muy singular interés.

“La Gaceta del Norte"'. 31-V-77.
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ANA MARIA GUASCH

Lo primero que se evidencia a través de
los 37 cuadros que Badosa presenta para
significar las distintas fases de su evolu-
ciéon pictérica (1970-77), es una
constante preocupacion por captar la
realidad circundante, no ya como la en-
tendieron los artistas pop o los hiperrea-
listas, sino como medio potencialmente
transformable tanto por los fenémenos
implicitos en la misma, como por la ac-
cion volitiva del artista. Asi pues, sien la
serie de Atmadsfera, Reflejos Atmosféri-
cos o Reflejos Macroestructurales
(1970-75), el pintor parte de una reali-
dad, en ningln caso tomada como pre-
texto anecdoético, sino modificada por el
color, por la luz, por la atmésfera o por la
interaccidon espacio-temporal, sus Ma-
croestructuras (1975-77) responden a
un plantamiento més coésico, en el que la
pintura no hace sino ser traduccion de
una realidad existente pero que el artista,
en su acto creativo, ha desreferenciado
de su espacio ambiental y la ha converti-
do en potencial modelo paradigmaético de
“otra''realidad.
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En sus primeras telas, de temética paisajistica, Badosa
intenta captar mediante un lenguaje figurativo de
formas fluctuantes y difusas, el espacio atmosférico de
un determinado ambiente, afectado por variaciones
térmicas, cuales son las casas aragonesas ahogadas por
el color, o la ria bilbaina que emerge de una bruma
densificada por los gases polutos. En las siguientes
obras (Reflejos), Badosa pretende integrar en un mismo
plano diversas imagenes o instantadneas de cada uno de
los elementos conformadores de un entorno, es decir,
intenta crear una realidad mualtiple o polirrealidad
(Ambientes urbanos barceloneses, Paisajes industriales
de la ria de Bilbao). En su evolucién, y en un proceso
simplificador de la imagen, Badosa, en las realizaciones
de la dltima fase, ha retenido sélo la estructura de
aquellos elementos que ya eran habituales en su pro-
duccidén anterior (cargueros, tubos, altos hornos, gaba-
rras, fabricas, complejos industriales, etc.) Asi, sus
Macroestructuras, de gran formato, estan concebidas
con un tratamiento preciso (casi hiperrealista) puesto al
servicio de unas simples y rotundas formas que se
materializan a través de un brillante y plano color (6leo o
acrilico) que en muy pocas ocasiones se corresponde
con el de la realidad.

Una primera lectura de estas obras, aparentemente
sin ambigliedades formales ni representativas, nos
remite sin duda a una “irreal” realidad, desposeida de
toda accidentalidad y funcionalidad que cobra categoria
estética gracias al color. No obstante, Badosa plantea
una lectura “a posteriori” de su obra que supera los
propios limites del objeto pictérico y propone una accién
pléstico-social: “por medio de mi obra —escribe el
propio artista— pretendo incidir en el equilibrio ecoldgi-
co, procurando que la industria asuma una mayor
responsabilidad estética”. Asi pues, la Gltima aportacion
pictérica de Badosa debe ser entendida como un
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proyecto de integraciéon entre el arte y la ingenieria
industrial, mediante el cual el artista pretende transfor-
mar desde el punto de vista estético y particularmente a
través del color, los "habitats’™ de trabajo.

Ese idustrial-art que intenta impulsar el artista catalan
cabria encuadrarlo en aquellas corrientes que desde
principios de siglo (Léger, cinetismo, Wall-art), han
intentado no sdlo embellecer el medio gris en el que se
mueve el hombre, sino construir una nueva estética de
implicacién social, que en el caso de Badosa tiene la
originalidad de incidir no ya en el muro, sino en toda la
complejidad estructural del mundo industrial.

Revista *'Artes Plasticas” . julio 1977.
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ANTOLOGIA DE TEXTOS
Y CONFERENCIAS

Diversos escritos sobre el arte en Cata-
lufia en los que se ofrecian opiniones y
entrevistas de importantes artistas cata-
lanes: Dali, Tarrassé, Marés, Cesc,
Subirachs, Amat, Fita,...

Semanario local olotense “Arriba™.
nos: 1.392, 1.400, 1.405, 1.426, 1.439...
1966-67

Durante este verano (1972), han habi-
do en Europa tres grandes manifestacio-
nes artisticas; dos de ellas de caracter
periddico; la Bienal de Venecia y la Do-
cumenta de Kassel, la otra: "' 12 afnos de
arte contemporaneo en Francia”, como
manifestacion esporadica de lo que su
titulo ya indica.

Todas tenian un denominador comun:
el arte hoy, sin embargo, habia un abis-
mo entre la Documenta vy las otras dos...

El arte hoy. vora Tosca.

papers literaris d' " Olot-Mision ",
n°. 9, nov.-72.
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La verdadera esencia de una obra esté en su contenido
plastico conjugado armdnicamente con el contenido
intelectivo en cuanto a las connotaciones que debe
tener...

El artista enjuicia su obra
“Mundo Diario” 25-7-75.

Desde el movimiento “Arts and Crafts” hasta las
actuales escuelas de disefio pasando por la “"Wiener
Werkstatte ', la “Deutscher Werkbund” vy la “"Bauhaus”,
puede decirse que uno de los fundamentales problemas
que se ha estudiado ha sido el de la interaccién del Arte
en la Sociedad. Poco a poco las mas importantes
industrias han ido comprendiendo el binomio en cues-
tion y han empezado a trabajar conjuntamente con
equipos de disefiadores que se han preocupado de
incorporar el arte a través de los mas elementales
objetos cotidianos. La proliferacion actual de tiendas
dedicadas exclusivamente a la venta de estos objetos
que, aparte de cumplir su funcién primaria, son bellos,
es una realidad tan evidente que creo no necesita de
mayor comentario.

Si se ha producido esta eclosién es porque los
hombres no son indiferentes a la belleza y ain dentro de
una sociedad consumista se prefieren aquellos objetos
que se han concebido incorporando el arte como una
caracteristica intrinseca al mismo y no como un pegote
que se anade desde fuera.

Si por este camino se ha empezado a andar, no
podemos decir que haya ocurrido lo mismo con el de la
ingenieria industrial. El ingeniero no se ha planteado
todavia la cuestidn estética porque sus ohras sélo han
estado al servicio de unos determinados intereses que
siempre han considerado el arte como un elemento
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extrinseco y no como algo intrinseco a la propia obra que
podria, de alguna forma, mejorar las condiciones de
habitabilidad de estas macro-estructuras industriales
que son verdaderas ciudades donde el hombre pasa la
mayor parte de su vida.

El arte debe integrarse a la ingenieria industrial a
través del urbanismo y del color. La arquitectura, a
través del urbanismo, debera aportar a la industria una
distribucion coherente de espacios y concepcion de
areas adjuntas de descontaminacién visual. El color,
debidamente aplicado, conferird a las mismas estructu-
ras un sentido plastico que las descontextualice del
sentido agobiante, monétono y asfixiante que tienen
hoy en su mayoria.

Tanto el urbanismo como el color pueden dar lugar a
nuevos “'habitats de trabajo” que estén mucho mas de
acuerdo con el medio ambiente, contribuyendo asia un
mayor y mejor equilibrio ecolégico. De no tomar con-
ciencia de esta realidad poco orgullosos podremos
sentirnos del legado que vamos a dejar como represen-
tativo de una sociedad industrial cuyos factores negati-
vos eclipsaran las funcionalidades positivas que puedan
encontrarse atendiendo sélo los factores de produccién
que son los Unicos que actualmente se tienen en cuenta.

El hombre debe sentirse a gusto en las fabricas del
futuro y esto solo lo podremos conseguir pensando en
una dignificacion del trabajo aparejada a una corres-
pondiente adecuacién del lugar donde se realice.

Para qué sirve ver una escultura o un cuadro en un
museo durante unos segundos si después hemos de
pasar el resto de nuestra vida entre grises hierros y
ambientes no muy gratos.

Las propuestas, tanto del espacio escultérico como de
los planteamientos cromaticos, deben estar en la propia
industria como algo inherente a las estructuras y el
artista debe, desde el momento de su concepcion,
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incidir en la creaciéon de las mismas junto con ios
ingenieros formando equipos homogéneos que estudien
conjuntamente esta maravillosa arquitectura industrial,
no solo desde el punto de vista técnico, sino también,
estético.

La belleza estd en todo y el artista con su obra procura
descubrirla aportando su vision a la sociedad. Yo, asi lo
entiendo y procuro decirlo lo méas claro y contundente a
través de mi obra.

Madrid, marzo de 1977.

Arte e Ingenieria Industrial
— Revista mensual n.® 12 I.N.1.T.E.C. mayo-77.
— Semanario: “Olot-Mision"". 6 mayo, 1977.

Conferencias sobre el arte de nuestro tiempo, realidad
de las mas importantes manifestaciones artisticas euro-
peas (Kassel, Paris, Venecia, Basel) en:

— Casa de la Cultura. Olot, diciembre 1972
— Esc. Sup. B.B.A.A. Bilbao, enero 1973

Conferencia de clausura del |ll Certdmen Nacional de
Arte Larraona sobre: “Realidad iconogréfica actual y
respuesta a esta realidad”.

— Residencia Universitaria Larraona. Pamplona, abril-73.

Conferencia de clausura del Seminario de expresion
artistica realizado en el curso 72-73 en el I.C.E. de la
Universidad de Bilbao, sobre: ""Nuevas aportaciones a la
expresion artistica a través del arte contemporaneo ™.

— 1.C.E. Univ. de Bilbao. junio 1973.
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Conferencia sobre: "El arte como elemento de comu-
nicacion, expresion y especulacion”.

— Club Skal. Bilbao. 1975.

Conferencia sobre: ""La fotografia como arte”, con
motivo de la inauguracion exposicion de fotografias de
la Fédération Internationale de |'art photographique

(F.1.LA.P.)

— Aula de Cultura de Guecho. (Vizcaya), abril-77

Conferencia sobre: “Arte e ingenieria industrial .

— Colegio Mayor Loyola. Madrid. abril-77.

Conferencia sobre: “Arte y fotografia™.

— Aula de Cultura Guecho, (Vizcaya), enero-1978.
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Esta monografia sobre la vida y la obra

del pintor Luis Badosa ha sido realizada
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