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Perfil biografic
de Juan Bautista
Porcar

Jaime Peris

(VAL)
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Juan Bautista Porcar va naixer a Castelld, a la plaga de Santa Bar-
bara, el 8 d'abril de 1889. Els seus pares, Miguel Porcar Valls i Carmen Ripo-
liés Breva, eren modestos llauradors que cultivaven terres en arrendament
i i van inculcar una educacié tradicional profundament catolica, de la qual
ell mai va renegar.

Va aprendre les seues primeres lletres en una escola del raval de Sant Félix,
perd quan els pares escolapis van inaugurar el seu collegi, va passar a ser
alumne seu dels set als deu anys.

Des d’'una edat molt primerenca va haver de collaborar en les tasques del
camp, ajudant el seu pare com a jornaler, i quan el temps li ho permetia,
exercia com a acolit a la veina església de la Purissima Sang.

Les seues aptituds artistiques en el dibuix i en el modelatge de l'argila o la
cera van ser estimades pels seus superiors, que el van introduir I'any 1905
en l'estudi del pintor Vicente Castell, el qual el va preparar en el dibuix
d'académia per a l'ingrés a 'Escola de Belles Arts de Sant Carles de Valéen-
cia en 1906, després d'obtindre una beca de la Diputacioé Provincial, gracies
a la intervencié de Salvador Guinot, destacada figura intetlectual i politica
de caracter conservador.

Alli va comengar els seus estudis de Belles Arts, on va tindre com a profes-
sors el pintor Garnelo, I'escultor Aixa, Carbonell i Cebrian Mezquita. Fora de
I'escola va completar la seua formacié al costat de I'imatger José Guzman,
hereu de la tradicié d’Esteve Bonet. Amb ell va aprendre les tecniques de la
talla de fusta, daurats, estofats i policromia.

En 1909 es va traslladar a Barcelona per a fer el servei militar. Va aconse-
guir aquesta destinacié gracies a la recomanacié de Salvador Guinot i, a
través dell, del ministre De la Cierva. A Barcelona va viatjar acompanyat
del seu paisa, el jove pintor Rafael Sanchis Yago, amb qui es va matricular a
I'Escola de la Llotja. Va poder compatibilitzar els seus estudis amb el servei
militar gracies a la proteccio del seu superior, el coronel José Lacalle, que li
va permetre muntar un estudi d’escultor en la seua casa.

En aquella época, seguint els consells del seu primer mestre, Vicente Cas-
tell, es va decantar per l'escultura i, a part dels treballs de l'escola, va rea-
litzar diversos retrats, entre els quals es troba el del famds general Weyler,
en aquell temps capita general de Catalunya.

Llicenciat de l'exércit en 1914, va tornar a Castelld, des d'on va completar
les assignatures que li faltaven per a concloure la carrera de Belles Arts.
A més, va fundar I'Agrupacié Ribalta junt amb pintors locals, als quals va
iniciar en l'art de la pintura i el cultiu del paisatge propi.
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En realitat, el titol obtingut mancava de valor oficial. Només I'Academia de
San Fernando de Madrid expedia el titol de professor de Dibuix, que capa-
citava per a carrecs oficials.

En aquell moment, les possibilitats de desenvolupar els seus coneixements
artistics a la seua ciutat natal eren molt escasses, per la qual cosa va decidir
tornar a Barcelona. Alli comptara amb l'ajuda del banquer barceloni Agusti
Valls, que l'acollira en el seu domicili com a preceptor de la seua nombrosa
prole fins a la seua mort en 1920. A partir d'eixe moment sempre comptara
amb l'amistat i el suport de la familia Valls, gracies a la qual va poder con-
cloure la seua formacié i entrar en contacte amb el mén artistic catala.

Juan Bautista Porcar renuncia aleshores a la seua vocacié d'escultor i es
decanta per la pintura. En la seua dispersa produccié d'eixos anys, amb re-
trats, naturaleses mortes o paisatges, es poden detectar diverses influén-
cies, per descomptat de Sorolla i també d'altres tendéncies del paisatgisme
catala.

El noucentisme triomfa en eixos anys a Catalunya, promovent una espeé-
cie de classicisme d’arrel mediterrania contraposat al modernisme derivat
de les escoles del nord d’Europa. A aquesta tendéncia podrien adscriure’s
les seues escenes de nens. Pero davant daquest corrent, en relacié amb
les crisis politiques i socials de 1917, un grup de pintors reacciona contra
I'idealisme dels noucentistes i es decanta per una tematica deliberadament
anodina, contraria a tot el que fins aleshores es considerava “pintoresc”.

Porcar, sense identificar-se ideoldgicament amb eixe grup, veu en eixa te-
matica l'oportunitat de crear un estil propi, sense precedents. Fins i tot en
les seues memories postumes, vol donar a eixa actitud una dimensié religio-
sa, segons l'espiritualitat de sant Francesc.

Participa en exposicions collectives a Barcelona i, en 1927, a la galeria La
Pinacoteca d'aquesta ciutat, presenta la seua primera exposicié individual
de nens i paisatges i inicia una relacié que es prolongara fins a 1955.

Amb léxit de vendes daquestes mostres, ja prop de la quarantena, i
davant la impossibilitat de gaudir d'una borsa d'estudis a l'estranger per
raons d'edat, decideix establir-se al seu Castelld natal de manera definitiva
per dos motius. D'una banda, el cost de muntar el seu estudi a Castelld era
molt inferior al que hauria sigut a Barcelona; de laltra, aci tindra l'oportu-
nitat de crear el seu estil personal com a paisatgista, sense lligadures a
altres pintors o escoles. A més, el matrimoni amb Carmen Aparici, en 1931,
ja superats els quaranta anys, li suposa l'assentament definitiu, en particu-
lar perqué ella aporta el maset de Victorino, que amb el temps sera la seua
residéncia i el seu lloc d'inspiracid.

Tot aix0 permet afirmar que sera el primer castellonenc que aconsegui-
ra viure exclusivament del seu art sense eixir de la seua terra ni haver de
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recorrer a altres activitats com la docéncia, aix0 si, sempre envoltat de la
major austeritat.

Al mateix temps, s'entrega a una altra de les seues aficions, l'arqueologia,
sobretot a partir del descobriment de les pintures de la Gasulla a Ares del
Maestrat.

L'estiu de 1936 el sorprén l'algament militar i la revolucié que provoca alli,
on no triomfa la rebellid. Tem per la seua vida, atesa la seua condicié de
fervent catolic, i contempla la destruccié de la major part de l'art religiés del
seu entorn, incloses les obres que ell mateix havia realitzat, mentres ha de
subsistir amb els productes del lloc al qual anomena I'Hort de Victorino, la
seua futura residencia.

Finalitzat el conflicte, amb la colaboracié d’'un grup d’escultors, pintors i
artesans, s'entrega a la recuperacio de les imatges destruides per la revo-
lucid.

Aix0 li permet tornar a la seua vocacié d'escultor i realitza una imatge de
sant Antoni de Padua, que rep la Medalla d'Or en el Certamen de Vitoria
de 1940 i és adquirida pel govern italia amb destinacié a l'església de Torre-
ro (Saragossa), situada al costat del panted on reposen els soldats italians
morts durant la Guerra Civil. En 1949 fa un Cor de JesUs de gran grandaria
per als carmelites del Desert de les Palmes.

A partir de 1941 reprén la seua relacié amb La Pinacoteca, alhora que expo-
sa a Madrid i Valéncia i també a Castell6 a partir de 1950. Es durant eixos
anys quan, ja a la vora de la vellesa, decideix participar en les Exposicions
Nacionals de Belles Arts, certamens que ell mateix havia menyspreat en
la seua joventut, perd que ara li poden servir per a promocionar els ultims
anys de la seua carrera. En aquestes exposicions obté la Segona Medalla
en 1950 i la Primera Medalla en 1954. En les seues memories atribueix la
concessio de la Primera Medalla a la seua amistat amb un conegut ministre.
En realitat, per la correspondéncia amb Adsuara, exrival i amic, membre
del jurat, es posen de manifest les tensions, aleshores molt fortes, entre
els partidaris de l'art d'avantguarda i els tradicionals, que provocarien la
supressié d'aquests certamens en 1968.

En 1953 IAjuntament el declara Fill Predilecte, tot i que amb un cert retard
respecte de Juan Adsuara, nomenat en 1950. Els dos casos sén, probable-
ment, els primers reconeixements d'un castellonenc per mérits artistics.

A partir de 1955, arran de les desavinences sorgides per la troballa d'un
suposat quadre de Manet, trenca amb La Pinacoteca i interromp durant
uns anys la seua relacié amb el public de Barcelona, encara que tornara
alli en 1964 a una exposicié antologica celebrada a la Sala Syra, amb motiu
del seu 75é aniversari. Junt amb 40 pintures procedents de colleccions
particulars, apareixeran 15 paisatges nous que no deixaran de sorprendre
la critica pel canvi d'estil que s’havia produit.
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En 1955 firma el contracte del que sera el seu primer i tal vegada I'Unic
gran encarrec de caracter oficial de la seua carrera: la decoracio de l'esca-
la d’honor de IAjuntament de Castelld, recentment remodelat. Es tractava
de sis panells en qué va representar les figures historiques i les allegories
referents a la ciutat de Castelld, i de pas va recuperar el génere de pintura
de figures.

Encara que el final de l'encarrec va resultar en bona part frustrant per a
l'autor, a qui se'l va obligar a installar eixos murals sense concloure’ls per la
urgéncia de la primera visita del cap de I'Estat a la ciutat, en 1958, el conjunt
no deixa de tindre interés i posa de manifest la seua capacitat en aquest
génere, on les seues qualitats com a escultor queden manifestes. Daltra
banda, va ser també una oportunitat de tornar a la tematica de nens, mo-
dernitzada en el seu estil, que havia abandonat des dels anys 30.

En el seu retorn al paisatge s‘aprecia un canvi d'estil, tal vegada influit pel
triomf definitiu de les noves tendéncies artistiques, i no tant per la seua
progressiva pérdua de visid. Amb tot no deixa de treballar de manera febril
quasi fins a I'tltim moment de la seua vida l'octubre de 1974.

En el conjunt de la seua produccié artistica cal distingir diversos géneres,
aixi com diverses etapes.

Els quadres de nens, pels quals va ser comparat amb un modern Muirillo,
pertanyen en la seua major part als seus primers anys, encara que va tornar
a realitzar-ne alguns durant la segona meitat dels anys 50. En realitat, més
que els xiquets murillescs, els seus quadres evoquen escenes iditliques a
I'estil de Poussin (ell mateix les comparava amb pintures de Tintoretto), la
qual cosa estaria més concorde amb una estética noucentista, segurament
grata a la burgesia catalana dels anys 30, per0 que el pintor va anar aban-
donant davant de critiques adverses.

Quant al paisatge, cal destacar una constant al llarg de totes les etapes,
que va ser la tematica. D'una banda, I'entorn de la ciutat de Castellé amb un
radi de pocs quilometres amb el port, els passos a nivell, el pinar del Grau
i en els Ultims anys el seu propi jardi, i de l'altra, les muntanyes del Desert
de les Palmes, en els voltants del convent carmelita, amb la comunitat del
qual va mantindre una relacié molt estreta, o alguns llocs del Maestrat, com
Ares, Benassal o Cati, proxims als jaciments arqueologics.

Porcar no va pintar mai, o en comptades ocasions, els llocs més turistics
de la provincia, com Peniscola o Vilafamés, les goles del Millars o Morella,
encara que d'aquest ultim si que hi ha algunes pintures. En els nombrosos
quadres amb possibles vistes a la mar, tant en les portuaries com en les
platges (salnitres) o en els del Desert de les Palmes, la mar tan sols s'ende-
vina amb una simple lluentor o uns xicotets velers que s'insinuen. En la seua
obra Argayos, present en I'exposicid, apareixen les ruines del convent vell,
un paratge molt pintoresc per si mateix, que queda reduit a unes taques de
color a penes diferenciades dels mateixos argayos, és a dir, fragments de
terra i pedres que es desprenen en el vessant d'una muntanya.
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Les seues perspectives sdn amplies, molt superiors a la visié de l'ull huma, i
I'horitzd és baix, amb la qual cosa el cel ocupa la major part del lleng. Acon-
segueix l'expressivitat amb els atrevits celatges i inclinant les verticals de
les edificacions i els pals de telégraf o de l'electricitat.

En la seua primera etapa, els paisatges encara sén descriptius i inclouen
nombrosos detalls (Via de 'hospici). En el quadre Urbanisme, que repre-
senta l'antiga estacio del Nord, es poden distingir els cotxes de cavalls i fins
i tot el xicotet omnibus de la companyia La Hispano de Fuente En Segures.
A partir dels anys 40 se simplifiquen els detalls. | els paratges apareixen
deserts o quasi sense gent.

Els quadres, amb independéncia de la seua grandaria, els realitza sempre
del natural, la qual cosa li permet transmetre un efecte de realitat gracies a
un habil Us de la llum i la perspectiva (Fugas). En els anys 60 i 70, el canvi
d'estil és més radical, segurament pels motius que s’han apuntat, i hi ha una
aproximacio clara a les tendéncies de l'expressionisme germanic o d'artis-
tes fauve com Viaminck. Seguint amb la seua tendéncia de pintar el menys
pintoresc, incorpora nous temes, com les industries recentment sorgides,
com la refineria de petroli Fertiberia, i continua amb els passos a nivell. Les
seues eixides al camp sén cada vegada menys freqlients per raons d'edat i
les cataractes condicionen la seua pintura, especialment el colorit.

Després de l'operacidé de cataractes, i segurament per eixe motiu, veu el
color amb una especial intensitat. Pinta amb colors purs que prepara prévi-
ament i els pinzells els prolonga amb canyes, amb qué realitza quadres de
gran grandaria, normalment del seu jardi.

A banda dels retrats de tall académic que es conserven de la seua etapa ju-
venil, no és eixe un génere en el qual es bolcara. Els que va realitzar sén una
mostra d'amistat i reconeixement a personatges com Carlos G. Espresati,
Josefina Salvador, Gonzalo Puerto... La semblanga, i fins i tot la personalitat
del retratat, és palesa, encara que es preocupa més pel color que per fer un
dibuix rigords i lluny del retrat complaent amb el model, com els de Bene-
dito, Julio Moisés o el mateix Sanchis Yago, el seu company de joventut.

Els retrats, i encara més els autoretrats, els executa amb una certa rudesa,
de vegades extrema. En canvi, els dibuixos de nens, realitzats en la seua
casa taller prenent com a models els seus veins, mostren una gran delica-
desaiternura, absent en el seu tracte habitual. En eixos casos la técnica és
la sanguina i el bistre amb tocs de pastel o d'aquarella.

En les escasses composicions de nens de finals dels anys 50 i 60, torna
a la tematica de les décades anteriors, amb escenografies complicades
i assumptes bucolics, perd varia considerablement la técnica d'execucid,
que evoluciona de manera similar als seus paisatges (Pequefios modelos,
Julin, Mirant estampes).
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Fig. 1. Dona Nua. Exposicié al Menador, vista lateral.
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Les anomenades naturaleses mortes, bodegons o flors eren un génere ha-
bitual en les seues exposicions. Eren obres de dimensions mitjanes o xico-
tetes, realitzades exclusivament en l'estudi, per la qual cosa podia oferir-les
a un preu molt més reduit, eren assequibles a una clientela menys rica. Tant
unes peces com les altres les tractava de manera similar, és a dir, com a
xicotets paisatges, preocupat per la composicid i el color i en absolut per
les textures, que és el repte habitual dels qui cultiven la naturalesa morta,
arribant a vegades a l'artifici.

Amb les rupestres es completaven aquestes exposicions. En realitat, es
tractava de pintures sobre paper, executades amb técniques diverses, ins-
pirades de manera lliure en les figures que havia calcat i estudiat en les
seues investigacions arqueoldgiques a la Gasulla.

ESCULTURA

Porcar renuncia a la carrera d'escultor, que havia sigut la seua
vocacio inicial, per diversos motius. En aquells anys les possibilitats de
guanyar-se la vida un jove escultor passaven per triomfar en algun dels
grans certamens, particularment en I'Exposicié Nacional de Belles Arts, i
a partir d'aci, comptar amb els oportuns suports i influencies, I'adjudicacié
de concursos per a la realitzacié de monuments o la collaboracié en impor-
tants projectes arquitectonics. Per a tot aix0 li faltaven els suports politics
o socials i li sobraven els competidors, tant en la seua propia terra, on el
jove Adsuara ja estava comengant a situar-se, com a Barcelona, amb una
important ndmina d'escultors notables. L'Església, la seua gran clienta en
el passat, havia optat per la produccié industrial d'imatges, com el mateix
Porcar lamentaria en la seua conferéncia del Cercle de Sant Lluc de 1928,
i tampoc sembla que el nostre artista estiguera disposat a conformar-se a
ser un marmolista per a acceptar encarrecs de cementeri o un tallista de
fusta per a decorar cases o establiments comercials.

Quasitot el que es coneix de la seua obra escultorica és a través de les seues
memories postumes, per la qual cosa seria interessant estudiar-les de ma-
nera directa i no a través de velles fotografies. Per descomptat, eren es-
cultures les obres que enviava a la Diputacié com a artista pensionat, pero
ell mateix explica com van ser destruides pel llavors director Juan Adsuara,
juntament amb les seues propies, sota I'excusa de raons d'espai, perd segu-
rament per motius estétics.

Algunes figures com L'orfenet recorden les obres de Benlliure i en eixa ma-
teixa linia estan les conservades, com El Cabanenc o Llauraoret, les dos
en aquesta mostra. Entre les altres alternen les influencies d'escultors
modernistes o de Meissonier, amb daltres que responen al classicisme
noucentista, com Nu daurat.
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Quant a la imatgeria, es conserven diverses obres realitzades després de
la Guerra Civil. Alguna d'aquestes, com la imatge de la Mare de Déu de
Pasqua, encarrec de la Confraria de la Purissima Sang, no passa de ser
una imatge de vestir, dins de la més pura tradicid. Per contra, l'obra Sant
Antoni de Padua, que havia obtingut la Medalla d’Or en el Certamen de
Vitoria de 1940 i que actualment es venera a l'església de Torrero a Sara-
gossa; el Sagrat Cor, talla encarregada per a la fabrica de licor Carmelitano
a Benicassim, o el Crist de l'església del Calvari dAlmassora, mereixen una
qualificacié molt distinta.

Contra el que afirma Francesc Fontbona, almenys les talles de Sant Antoni
de Padua i del Sagrat Cor (el Crucificat dAlmassora, per més que tinga una
indubtable qualitat, esta en la linia de la imatgeria espanyola tradicional)

sOn un avangament de la renovacid liturgica que no arribaria fins a vint Fig. 2. Porcar pujant a la cova Fig. 3. Porcar davant del calc
anys més tard, amb les reformes conciliars. El que cal lamentar és que en de la Gasulla. Fotografia de Manuel de l'escena central de les coves
un moment en qué es reedificava la futura cocatedral de Santa Maria, i Gozalbo Tolentino del Civil (barranc de la Valltorta, Tirig).

en general es restituia tant de patrimoni religios destruit durant la contesa,
no rebera més encarrecs d'aquesta naturalesa.

ARQUEOLOGIA

No es pot dur a terme un perfil biografic de Porcar sense desta-
car la seua labor en el camp de l'arqueologia. L'interés de Porcar per eixa
disciplina és inseparable del seu interés per la naturalesa, pels paisatges,
especialment els de l'interior. Cal dir que en aquells anys l'interés per les
troballes arqueoldgiques era freqlient tant entre intellectuals com entre afi-
cionats o colleccionistes.

En el cas de Porcar, la restauracio de la casa palau de La Iglesuela del Cid
de Manuel Matutano, les terres del qual cultivava la seua familia a Castelld,
li va permetre conéixer I'important jaciment del Morrén del Cid, on va arre-
plegar materials diversos. Més tard treballa en altres jaciments arqueolo-
gics, com el de la Joquera de Borriol.

Els articles publicats en el BSCC, quan no tenia la necessaria formacié
cientifica, no manquen d'interés, tal com afirma Ferran Arasa, per ser I'lUinica
noticia que tenim de restes actualment perdudes.

La seua activitat arqueoldgica va fer un tomb a partir de 1934, quan Gon-
zalo G. Espresati va intuir que les pintures existents al barranc de Gasulla, a
Ares del Maestrat, podien correspondre a la prehistoria. Després de la seua
visita en companyia d’Eduardo Codina es posa en contacte amb Bosch
Gimpera, Hugo Obermaier i també amb Henri Breuil.

Arxiu del Museu de la Valltorta

Els calcs que realitza i gelosament conserva durant la Guerra Civil seran
I'Unic testimoniatge d’aquestes campanyes inicials, ja que els que posseia
Hugo Obermaier van ser destruits a la Universitat de Madrid durantla guerra.

En la postguerra, l'activitat arqueoldgica continua també en altres camps
diferents de l'art rupestre, com les excavacions realitzades al Castell Vell de
la Magdalena o a la villa romana de Benicatd a Nules, perd és en 'ambit de
I'art parietal on aconsegueix una major rellevancia i projeccio internacional.

Els calcs que executa Porcar, com ell mateix explica, parteixen de l'analisi
que un pintor realitza sobre l'obra d'un altre pintor. Malgrat la seua falta de
formacio cientifica com a arquedleg o paleontoleg, tant les seues repro-
duccions com les seues observacions, lluny de mancar d’interés, van ser
valorades en el seu moment com les millors reproduccions que s’havien fet
fins al moment de les pintures rupestres del Llevant.

No és facil classificar J. B. Porcar dins dels corrents artistics del segle XX
a Espanya, moment en que es creuen i fins i tot s'enfronten les tendéncies
tradicionals amb les avantguardes. Els primers, formats en el rigor dels es-
tudis académics, no sembla que estigueren disposats a tirar per la borda
tots els coneixements i habilitats adquirits en la seua dura formacié, i veien
en les noves tendéncies, particularment en les que arribaven de Paris, una
amenaga contra tots els valors en els quals creien fermament.

Porcar posseia, com s’ha dit, formacié académica, perd no sembla que
haguera realitzat una carrera especialment brillant en el que és el nucli
d'aquesta mena de formacid, és a dir, un virtuosisme en el dibuix. Crec que
no es conserven dibuixos académics seus i menys de la qualitat dels d’un
Puig Roda, d’'una generacié anterior, o dAdsuara o Sanchis Yago, els seus
estrictes contemporanis.
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Fig. 4. Detall d'un calc de Porcar. Col-leccié de la Diputacié de Castelld.
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Per contra, Porcar és sensible a multiples influeéncies que incorpora al seu
estil, les quals assimila i les fa propies. Per aix0 resulta dificil de classificar
dins dels diferents grups o escoles del moment, sobretot entre el sorollisme
que prevalia entre els valencians o els diferents corrents de l'art catala, per
la qual cosa ha sigut classificat com un vers solt.

En 1922 la Fundacié Bancaixa va fer un notable intent d'agrupar la seua
figura junt amb altres dos pintors valencians, Genaro Lahuerta i Francisco
Lozano, dins d'una renovacio del paisatge valencia. Per descomptat que hi
ha una notable diferéncia d'edat entre ells, pero si aixod no es té en compte,
encara cabria la figura d’Arcas Brauner, per exemple.

Tot i que des del seu primer retorn a Castelld, després dels seus estudis a
Barcelona, ja va formar un grup de pintors i aficionats a la pintura per a cul-
tivar el paisatge, la citada Agrupacid Ribalta mai es va dedicar realment a la
doceéncia. Si la majoria dels qui es van dedicar a la pintura van ser en algun
moment seguidors seus, ningu va ser un veritable deixeble seu. Francisco
Gimeno Baron, que a partir de la postguerra es va establir també a Castelld
i es va dedicar a pintar els seus paisatges, prompte va comprendre el perill
d'imitar-lo i va buscar altres entorns i altres formes de paisatge.

En l'actualitat, la seua pintura ha patit una certa davallada, almenys si ens
atenem a les cotitzacions en vendes i subhastes. En aix0 coincideix amb la
major part dartistes dels segles XIX i XX. Deuen ser diversos els factors.
Tal vegada perque va haver-hi una sobrevaloracid en els anys 90 i la crisi
del 2007 va desanimar inversors, o també pels canvis de gustos en les
noves generacions. En tot cas, no ajuda en res la politica museografica. En
una época va existir a Madrid un Museu d’Art Modern, hui desaparegut. A
Espanya hauria d’haver-hi un museu, com el d'Orsay parisenc o com la Tate
Gallery londinenca, que acollira aquesta etapa de la pintura entre el classi-
cisme i les avantguardes, que de pas ens faria molt més facil 'aproximacio a
les noves formes d'expressié artistica, encara incomprensibles per a molts.

Les obres de Porcar, que en el seu moment es van vendre sobretot a Barce-
lona, han tornat a la seua ciutat d'origen de la ma de colleccionistes, gracies
als quals ha sigut possible muntar aquesta mostra antologica, perd sén molt
escassos els paisatges de Porcar que s’exhibeixen en els nostres museus,
a penes n’'hi ha mitja dotzena al Museu de Belles Arts de Castelld i tan sols
una o dos obres al de Valéncia, mentres que al MNAC les tres obres seues
que hi ha, que sén molt representatives, romanen emmagatzemades.

Porcar és, per damunt de tot, el creador del paisatge de la nostra terra, tant
'urba com linterior, un paisatge poc espectacular pero al qual ell va saber
descobrir 'anima. S’ha comparat Ultimament la pintura de Porcar amb la de
Hopper i la seua visié de Castelléd amb la de 'america respecte a Nova York.
Amb totes les diferencies d'estil i distancia geografica, els dos sén estric-
tament contemporanis i els dos van conviure amb la pintura tradicional i
les avantguardes, sense assumir ni rebutjar cap de les dos. Des d’aquesta
perspectiva crec que Porcar hauria de ser un valor permanent per al futur.
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EXPOSICIONS ANTOLOGIQUES

Exposicié homenatge al pintor Porcar. Organitzada per la Junta Central
de Festejos de la Magdalena. Castelld, marg de 1961

Exposicié commemorativa del 75¢ aniversari del pintor. Sala Syra,
Barcelona, maig de 1954

Exposicié homenatge amb motiu de la inauguracié de la nova seu central
de la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Castelldn, abril de 1973

Exposicié homenatge d'aniversari. Galeria Nike, Valéncia, octubre de 1975

Porcar, antologica de la seua obra. Museu de Belles Arts de Castelld,
desembre-gener de 1981

Exposicié antologica del centenari del pintor Porcar. Castelld,
novembre-desembre de 1989

Exposicié antologica. Sala Parés, Barcelona, tardor de 1991

El paisatge en la pintura, Porcar, Lahuerta, Lozano. Bancaixa, Valéncia,
2022
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de Porcar
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El Conveni Europeu del Paisatge del Consell d’Europa (Floréncia
2000) defineix el paisatge com aquella part del territori tal com la percep la

poblacié.

Com percep Porcar el paisatge?

La resposta ens l'ofereix el pintor mateix en el seu llibre pdstum Trencs,
moradures i verducs:

Centenars de vegades he besat la terra, cumplint-me la peni-
tencia de la confessid o he estat extasiat sobre l'alta cUpula,
repleta de cordalures d'un barroc versallesc (...) | fou aquesta
l'aula de la meva infancia, religiosa i creient; i en esta aula se
forma el planisme religids d’'uncié mistica, resant les creus a
la Missa primera, o acompanyant els viatics en una dansa de
llums lliturgiques, que se doblaven en misteri dins les urnes
on n’hi havia mig amagat el Sant Sepulcre que dormia ple de
moradures i al sant Francesc d’Asis que ensenyava les mans
llagades.

Fig. 1. Església de la Purissima Sang de Jesus de Castelld

Sense aquesta formacié religiosa, hi avera estat impossible
crear el meu paisatge, baix el punt de vista huma i mistic; sen-
se besar la terra, a la capella, amarat de franciscanisme, mai
m’havera jo aginollat al davant d’'un pas a nivell; ni dit ger-
manes a les estaques de la seva barrera, ni dit germans als
salitres de la maresma, ni germana a la pols de la carretera, ni
acariciar als fonolls dels roquissars.
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Sense el ressonar de les veus de l'orgue de la clpula de lalta
capella, no havera crat jo no, les altes bolangeres de cirrus en
els meus cels dogmatics d’'un paisatge universal.

| heu aci, perque la formacié del meu paisatge en lo que té
d’humanista, franciscanista i panteista, naix en part en la pro-
pia capella del Toll, quan jo era acolit en la meva infantesa, en
aquella primera década del segle.

Confessid intima inspirada probablement en el Cantico de las criaturas de
sant Francesc dAssis.

Tot el treball artistic de Porcar esta impregnat d'aquesta espiritualitat, sen-
se la qual seria impossible entendre la seua obra. Es necessari contemplar
les seues pintures i escultures des daquest punt de vista. En molts dels
seus paisatges, l'artista estableix un joc entre els diferents volums i colors,
i sobretot en l'alternanga de pinzell i espatula. Molts detalls, aparentment
insignificants, reben una pinzellada molt cuidada que accentua el seu pro-
tagonisme. El Céntico de las criaturas, seguit per Porcar, situa clarament la
posicié de l'artista davant la seua obra i la naturalesa. De la mateixa manera
li serveix per a definir els temes o models: nuvols, herbes, arbres, fabriques,
camins, fum, carbd, pals de la llum... Tot dins d'un paisatge humanitzat, molt
poques vegades verge.

Porcar interioritza en gran manera el paisatge. Encara que prefereix els
paisatges durs, aspres i agrestos, procura tamisar-los amb composicions
harmoniques de gran bellesa i serenitat. Res se li escapa, un carro en el
fons, una iaia encorbada pel fred, la bicicleta... son detalls que apareixen en
la seua pintura. El vent, la calor, el fred o la pluja estan plasmats en el seu
paisatge.

Crec que aquesta interioritzacidé és una de les raons per les quals l'obra
paisatgistica de Porcar esta tan impregnada de Castell6. Sembla que quan
pinta paisatges de llocs de fora de la provincia de Castelld, com Londres o
Paris, les seues obres perden anima.

Jaime Peris em va comentar I'anécdota dels paisatges que va pintar Porcar
a Mallorca i el que li va dir el galerista que li va recomanar que hi anara.

Te has ido a Mallorca y has pintado el Maestrazgo.

S’ha parlat molt dels cels de Porcar. De vegades se li ha criticat aquest re-
curs escenic. Porcar s'allunya dels paisatges bucolics, de tipus postal. Pre-
fereix els cels plomissos carregats de forga de la naturalesa. Quan projecta
una escena en qué la terra ocupa la part inferior, els cels sén poderosos;
en canvi, quan la terra és poderosa, el cel esta menys treballat, és a dir, els
cels exerceixen un poder sobre l'equilibri de la composicid. Les escenes de
Porcar sén poderoses i destil-len forga.
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PORCAR DES DE LA FOTOGRAFIA

Sempre dic quan parle de la fotografia o, més ben dit, quan analitze
una fotografia, que una imatge consta, basicament, de tres aspectes: tema,
composicid i llum, als quals se suma el color en la fotografia en color.

La pintura és diferent, per0 aquesta divisidé ens va molt bé per a analitzar
el paisatge de Porcar des del punt de vista que ens ofereix la fotografia.
Permet una interpretacié diferent i directa de la seua obra.

En primer lloc, una de les caracteristiques que observem en el paisatge
de Porcar és la reiteracié. Ell mateix solia dir que no havia eixit del port
en cinquanta anys. La seua pintura discorre per uns quants llocs que es
repeteixen al llarg de la seua vida, i canvia el seu estil o técnica a mesura
que es fa major. He parlat amb diversos pintors, i jo mateix he reflexionat
sobre aix0, i és prou normal tindre aquesta volenga per aquells llocs que ens
inspiren, que ens fan sentir comodes. En Porcar hi ha almenys deu blocs
paisatgistics:

El Pinar del Grau

La platja del Serrallo

El port del Grau de Castell

L'estacié de la Panderola

L'estacié del Nord

Les marjals

L'interior de la provincia, sobretot el Maestrat
Castellé ciutat

El parc Ribalta

El pas a nivell de les carreteres de I'Alcora i de Morella

De vegades un mateix tema l'aborda des de perspectives molt semblants
o des de llocs similars. Per exemple, el port pot servir-nos d'exemple. Molt
poques vegades pinta des del far o des del moll de Llevant. Prefereix i ex-
plota la part del Moll de Costa i sempre cap a la mar com a fons. Sén llocs
amb els quals ell, probablement, se sent identificat.

COMPOSICIO

El fotograf, quan se situa davant de l'escena, observa, mira, arrufa
les celles i, sicompon, dispara. Ho fa d'un mode moltes vegades inconscient
o des del subconscient. Ho anomenem mirada fotografica. No tots els fo-
tografs componen bé i pense que aquest és un dels valors més importants
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que ha de tindre una fotografia, si no el que més, juntament amb la llum.
El pintor té un avantatge aci, ja que si hi ha algun element que sobra de
l'escena, el lleva o el modifica.

Encara que semble el contrari, tampoc tots els pintors que pinten bé com-
ponen bé, en absolut. Plasmar una realitat estereoscopica en tres dimen-
sions a un lleng de dos no és una tasca facil. Jo ho compare amb el do del
toc de pilota en el futbol. S’ha de naixer per a aix0, com Pelé, per exemple.
Porcar és un d'aquests. Tenia toc, geni, tenia la gracia de la composicio.
Quan es fixava en algun motiu o escena la componia quasi sempre magni-
ficament i, si algun element desafinava, doncs el situava subtilment en un
altre pla diferent, sense problemes, perque l'escena s'equilibrara o expres-
sara allo que el pintor volia.

Es diu que no hi ha res més subjectiu que una fotografia. Evidentment, la
pintura de paisatge és absolutament subjectiva. El pintor i el fotograf abs-
trauen la realitat o, més ben dit, una xicoteta part de la realitat i la porten al
seu camp d'expressid. Porcar va ser un mestre en aixo.

Molt s’ha parlat de la manera de compondre de Porcar, més concretament
de la semblanga que té amb la perspectiva que s'obté amb una optica gran
angular. Roser Valls, neta d'Agusti Valls i gran coneixedora del pintor i de la
seua obra, pensa que la seua manera de pintar es deu, potser, a un defecte
visual:

Fins i tot podriem imaginar que tenia un defecte a la vista que el
feia pintar com si ho fes a través del gran angular d'una maquina
fotografica (Valls 2001).

Des de la meua experiéncia com a fotograf, i després d’haver estudiat com
tracta el paisatge Porcar, pense que el pintor componia conformement a la
seua interpretacio de I'escena, abaixava el cap, ajustava els ulls i situava les
formes basant-se en la realitat, encara que no del tot, i no crec que tinguera
una Unica férmula. A causa del seu domini técnic, aplicava un criteri o un
altre, encara que si que tenia un esquema, o millor dit s'inclinava per uns
patrons concrets ja molt elaborats.

Malgrat els seus estudis en Sant Carles, on va tindre com a professor un
destacat perspectivista del qual evidentment degué aprendre molt, Porcar
era un gran autodidacta.

La classe de paisatge era regida per Don Gonzalo Salva, gran pers-
pectivista i que executava paisatges al carbd, de gran qualitat i
concepte. Tenia molta fama.
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Tant en la seua etapa com a estudiant a Valéncia com en la seua estada
a Barcelona mai va deixar d’acudir a museus, exposicions, galeries i a tots
aquells llocs on poguera satisfer els seus anhels d’aprenentatge. Es per
aquesta rad que pense que no tenia cap defecte en la vista que causara
una possible aberracid esférica, sind que era un recurs creat per ell —home
molt saga¢c— per a equilibrar i afegir ritme a la composicié de l'escena. Si
observem una imatge fotografica presa amb un objectiu gran angular, per-
cebrem que els objectes apareixen més xicotets de com els veiem. A més,
els objectius angulars donen una sensacié de distancia erronia. Encara que
el camp de visié d’'un objectiu gran angular és major que el proporcionat per
la nostra vista, el pintor només ha de moure el cap cap alesquerraocapala
dreta per a ampliar aquest camp de visié i sense cap deformacié.

Es cert que la mirada de Porcar pot ser considerada com a fotografica pel
que fa a l'ordre dels diferents elements que componen l'escena. Ara, una
vegada ha equilibrat els objectes, la interpretacié de la realitat és una altra
cosa.

El concepte de realitat és molt ambigu. La realitat deixa de ser-ho quan es
trasllada a un quadre o es registra en una fotografia.

Porcar componia admirablement, molt millor que uns altres pintors famo-
sos. | sempre del natural. Sorolla va ser fotograf, Puig Roda també, Porcar
no. Segurament estudiava l'escena i, si calia recompondre algun volum, el
feia per a equilibrar la composicid. Aixi ocorre en nombrosos llengos. Se-
gons ens conta Gonzalo Puerto en la seua biografia sobre el pintor, Porcar
deia:

El tono y la forma tienen que tener una armonia orquestal. Tanto
es asi que el color del cuadro suele ser distinto del real. Armonizar
los colores, sin dejar paso a una nota estridente, es lo fundamen-
tal de la pintura.

Una altra caracteristica del paisatge de Porcar és la importancia del primer
terme. En nombroses ocasions el primer terme, representat per roques,
arena o herbes, adquireix una gran importancia. Considere que Porcar apli-
ca a la pintura de paisatge alguna cosa de la seua anima com a escultor.
El primer terme esta accentuat a base de pinzellades gruixudes, i la res-
ta delements queden més plans. Amb aquesta técnica s‘aconsegueix una
gran profunditat en l'espai. Realga aquells elements que ell considera im-
portants, com veurem en analitzar algunes de les seues pintures.
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IL-LUMINACIO

L'estudi de la llum és un tema comu de la fotografia i de la pintura
en general. La percepcié o aprenentatge que ens ofereix la fotografia sobre
la realitat ens facilita la compressié de la pintura, sobretot pel que fa a la
llum i al color.

L'obra paisatgistica de Porcar mostra una gran unitat, en part pel domini de
la llum o més prompte a causa del seu sistema d'il-luminacié, més ben dit,
del seu posicionament respecte a la direccié de la font d'il-luminacid, el sol.

Utilitza moltes vegades una posicid del sol respecte al quadre, a dalt a la
dreta. Porcar juga amb aquesta llum, podiem dir que la domina. No i im-
porta que siga una llum dura, dombres profundes. Sembla que no té cap
problema per a pintar el migdia, a la platja, en ple estiu.

Segons em comentava el seu ajudant, Manuel Gonzalo Tolentino, Porcar
solia pintar un quadre al mati i un altre a la vesprada, durant quinze dies.
D’aquesta manera s'assegurava una uniformitat en la llum. De la importancia
que li dona a la llum donen testimoniatge els nombrosos noms que s'assig-
nen a quadres que tenen a veure amb la il-luminacid: sol tangent, contra-
llum, llum zenital...

OBRES

En el llibre Porcar. Una mirada actual (Pascual Mercé, 2021), es fa
una seleccio de les millors pintures, fotografiades amb els criteris més ac-
tuals, amb detalls que permeten analitzar les diferents técniques utilitzades
per Porcar. Sense aquesta informacié és realment complicat parlar de ma-
nera essencial de I'obra de Porcar, ja que en la seua major part esta en mans
de particulars, sent molt poca la seua preséncia en museus. Analitzarem
alguns exemples que ens permetran endinsar-nos en l'interior de la seua
obra.

Drecera dels molins
(Fig. 2) (Fig. 3)

Aquesta meravellosa pintura és de 1936. Es un quadre gran de
97 x 130 cm i representa el Primer Moli.
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Fig. 2 Fig. 3

Sempre he admirat aquest quadre. Podria dir que ha generat en mi una es-
pécie d'empatia. Segurament el tema triat pel pintor és una de les causes.
Es poc habitual en Porcar que el motiu central d'un paisatge estiga ocupat
per un edifici o un element arquitectonic similar. En aquest cas es tracta
del Primer Moli, del segle X1V, situat als afores de la ciutat, sobre la sé-
quia Major. Es una construccid civil de gran importancia historica, i l'eleccié
d'aquest tema té a veure amb l'interés que tenia el pintor per la historia, al
qual uneix l'arrelament a la seua terra i l'afeccié als valors tradicionals. No
oblidem que un moli fariner és també una obra de tecnologia popular. Es
diu que Porcar coneixia molt bé el lloc, perque jugava alli de xicotet (era un
xiquet del Raval). | aixd es nota en la pintura, ja que és evident que tenia
molt estudiat el lloc.

Perd malgrat aquesta eleccid del motiu, Porcar compon l'escena de manera
que, encara que el moli és el centre, no jugara el paper de protagonista. Un
dels trets que més m’han cridat l'atencid és que l'edifici apareix en ombra.
Generalment, en fotografia, el protagonista se situa al centre i procurem
que estiga il-luminat correctament. Aci, 'element aparentment principal que
ocupa el centre de l'escena queda en ombra, tot i que gracies a una gran
quantitat de pintura i a la mestria de l'artista —un fet habitual en les ombres
de Porcar— adquireix preséncia i volum, i la resta d'elements que formen
I'obra reben una il-luminacié molt calida, canviant el que podia ser un pai-
satge figuratiu per una escena impressionista plena de forga, on tot com-
pon i tots sén protagonistes, establint-se un dialeg entre els diferents ele-
ments que figuren en la pintura, com si es tractara d’'una simfonia.

L'escena esta equilibrada. El moli, en aquesta penombra de riquesa pic-
torica, és un element més. El primer terme, ocupat per terres amuntega-
des, males herbes i el pas per a salvar la séquia, té una riquesa de color i
detall excepcional, fidel a la seua filosofia franciscanista, que considera la
preséncia de Déu fins i tot en el més humil tros de terra. Aquesta comunié
amb la naturalesa i el desig de plasmar fins i tot els fenomens meteorolo-
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gics fan que, amb un gran mestratge, les branques de I'om donen la sensa-
cié d'estar balancejades pel vent. Es un exemple de la subtilesa i de l'ofici
del pintor, un veritable posicionament davant del paisatge i la seua obra.
Les figures humanes de gran finor complementen la pintura i li donen huma-
nitat. La linia de I'horitzd presenta elements de gran significat paisatgistic,
historic i religids, de dreta a esquerra: els xiprers i la tapia del convent, les
cases de Castelld, I'nort de tarongers amb el cami i finalment apunta el
Fadri, que, juntament amb la palmera que es veu al fons, sén proves de la
subtilesa de Porcar.

Com és habitual en la pintura de Porcar, el cel representa més de la meitat
de l'espai superior que, ple de cumuls, dota l'escena d’'un gran moviment.

Rastolls
(Fig. 4)

Aquesta pintura de 1932 representa els camps dels voltants de l'er-
mita de Sant Pau, a Albocasser.

Es un quadre gran que mostra nombrosos aspectes que seran una constant
en la seua pintura al llarg de la seua vida. En primer lloc, el tema. Probable-
ment aquest camp al voltant de Sant Pau el va descobrir i el va inspirar en
alguna de les visites que va fer a la cova Remigia, situada a pocs quilome-
tres. Conec molt bé el paratge i he fet moltes fotos. Es una zona endorreica
i un gran pla, cosa realment dificil de trobar en aquesta part de la provincia.
Tant I'ermita com els seus voltants sén de gran bellesa. Porcar, com de cos-
tum, deixa a un costat I'ermita, no la pinta, només s’intueix al fons, oculta
darrere dels arbres que formen el fons de l'escena, perd el que més crida
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l'atencid i és el que ens mostra Porcar son les roques calcaries del marge
del camp. Les ombres de les pedres estan plenes de color que fan que
cobren vida. Aquest primer terme amb tant de relleu dona a l'obra una gran
profunditat. El fons, de gran varietat tonal referit als verds, contribueix a
aquesta profunditat amb pinzellades suaus.

Salitres
(Fig. 5)

Per a mi estem davant d'una de les obres mestres del pintor. Es
de 1945. Representa una escena de la platja del Serrallo. Tota la filosofia
comentada de Porcar esta present en aquesta pintura. Recorde que la plat-
ja del Serrallo era una platja humil del Grau i de Castelld. Va desaparéixer
en els anys 60, en ser ocupada per la refineria i la central termica. Porcar
recrea el moment d'un dia calords d'estiu amb una senyora amb un para-sol
i els banyistes al fons. No esta del tot en l'arena, perd molt a prop.

Fig. 5

M’imagine pintant del natural amb un lleng col-locat en un cavallet enmig
d’'un sol abrasador a I'hora de més calor, el migdia, que és la llum que més
li agradava. Als costats del cami que porta a la platja, restes amuntegades.
Porcar, d'aquest caos, compon una escena formidable. L'ombra sobre el
cami, pintada amb mestratge, mostra la direccié de la llum, reforgada pel
contrallum de I'noritzé de la mar. El cel, poderds, completa i harmonitza l'obra.
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Andén central
(Fig. 6)

L'analisi d'aquesta pintura de 1940 explica a grans trets una faceta
del paisatge de Porcar referida a la composicié. Em crida 'atencié la posi-
cio de l'estacié. He observat que, des del mateix lloc que Porcar va pintar
el paisatge, la posicié de I'estacié és molt més obliqua que en la pintura, i
no compon en absolut. Es, doncs, probable que el mestre situara la fagana
de l'estacié molt més frontal que en la realitat perqué la composicié fora
equilibrada, amb l'estacié en ombra i ocupant tot el fons. La resta ja ho
veiem, ombres potents per on caminen els transelints i un tractament dels
verds amb extraordinaris matisos.

Fig. 6

Tardoral
(Fig. 7)

Podem dir que aquesta pintura és inusual en l'obra de Porcar. L'am-
bient és tardorenc i practicament tota la composicié esta ocupada per 'om-
bra. Aquesta pintura de 1946 representa l'estacid de la Panderola del Grau
i és dels quadres grans de Porcar. Sempre s’ha dit que els llengos de gran
grandaria com aquest (97 x 130 cm) no eren dominats per la técnica de
Porcar. Aquest en concret desmenteix aquesta afirmacid. La composicio,
malgrat la ubicacio dels arbres a la seua dreta, esta equilibrada. Molts de-
talls donen a la pintura una gran calidesa: las agulles o el fum de la maquina
sén elements subtils que mostren el caracter detallista del pintor, encara
que semble el contrari.
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La llum es tamisa a través de les fulles roges dels arbres, platans, que ba-
nyen la terra d'una ombra que, només gracies a la técnica del pintor, apareix
amb un relleu de gran bellesa. Per descomptat, és un dels millors quadres
de Porcar.

Fig. 7

Levantina i Pinar
(Fig. 8) (Fig. 9)

Aquestes dos pintures, que daten de 1948 i 1957 respectivament,
son dos exemples de com utilitza la pinzellada Porcar per a donar profun-
ditat al paisatge. Ressalta, a base de tragos gruixuts i enérgics, alld al que

Fig. 9
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vol donar importancia, en aquest cas els troncs i les herbes del terra, amb la
qual cosa aconsegueix una gran profunditat i relleu. Aci busca una llum que
il-lumine els troncs, ja que si utilitzara la que normalment solia usar, queda-
rien en ombra. Aquesta llum més rasant proporciona la deguda textura.

Llegando al puerto
(Fig. 10)

Aquesta pintura posseeix per a mi un sentit iconic. Es un quadre
de grandaria mitjana en el qual estan representades tota la forca i I'empatia
que transmet l'obra de Porcar. Llegando al puerto representa l'autobus i la
gent que en baixa o hi puja. En canvi, subtilment, el motiu que dona nom
al quadre no esta col-locat en un lloc principal. L'objecte principal és l'arbre
—platan— que ofereix un poderds primer terme. Cal fixar-se en el tracta-
ment de les ombres, tant de les cases de la dreta com dels arbres, de fort
cromatisme aconseguit a base de pinzellades gruixudes i de la mestria que
hem vist del genial pintor.

La imatge es desenvolupa a la tardor i apareix, fora de focus, a l'esquerra,
I'estacid de la Panderola del Grau. Es un Porcar en plena maduresa en 1947.

Fig.10
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Levantina
(Fig. 11)

Aquest és un altre quadre iconic, representatiu de les idees i fac-
tura de Porcar, de 1946, de grandaria similar a I'obra anterior. Que és tardor
ens ho mostra l'arbre de I'esquerra. Era segurament un dia fred, com s'ende-
vina per les figures que ixen en la pintura. En veure el quadre, el primer que
ens crida l'atencié és el toll, el veritable protagonista de la pintura, i el reflex
del fanal i les figures en aquest. Les casetes, el magatzem i la mar al fons
amb les barques de vela llatina completen l'escena presidida per un celatge
caracteristic i poderds. El sol, vetlat, apareix en la part superior dreta.

Fig. 11

Tamarindes
(Fig. 12) (Fig. 13)

Uns pocs elements: la barca encallada a la platja, uns arbres
raquitics en primer terme amb una mar crespada com a fons i un pastor
amb unes cabres a la llunyania conformen aquesta pintura, tan senzilla
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aparentment com profunda i de gran forga. La il-luminacié és una de les
preferides per Porcar, a dalt i a la dreta, quasi a contrallum. Cal observar el
reflex de la mar. Les ombres dels arbres es projecten sobre el terra arends,
moment que a Porcar li serveix per a compondre un primer terme ple de
textura. La barca, que igual que els altres elements forma part del paisatge,
no com a protagonista, sind que esta ahi simplement, es troba a 'ombra, per
la qual cosa Porcar aprofita per a donar-nos una lligdé de técnica pictorica,
fent que aquest “problema” es convertisca —pel seu colorit i la seua pinze-
llada solta— en el veritable protagonista del tema.

Fig. 12

Fig. 13
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Al llarg de l'evolucié de lart fet per 'lhome, de vegades es donen
una série de condicionants que fan d'alguns artistes uns personatges de di-
ficil encaix en el context sociocultural en qué els toca viure. Juan Bautista
Porcar (Castell6 1889-1974) va ser un dells. Aixi, mentre Pablo Picasso
(tan sols vuit anys més gran que Porcar) pintava Les senyoretes dAvinyd, el
que ja esta considerat com el «pintor castellonenc modern més important»
(Sanchez Gozalbo 1964, 11) esculpia, amb dos anys de diferéncia respecte
del quadre cubista, el seu Llauraoret d'estil fortament pictorialista. Es ben
cert que aixd cal mirar-ho amb les ulleres grans de la Historia, atés que,
mentre 'Europa d’abans de la Primera Guerra Mundial era testimoni de les
primeres obres abstractes de Kandinsky, Valéncia vivia encara immersa en
el sorollisme i el regionalisme costumista hereu dartistes com Ferrandis,
Benlliure o Fillol. Era també I'&poca en qué Porcar (estant a Barcelona) pre-
sentava Jardinal', Eva o Nu daurat, totes elles de linies netament classi-
cistes. Per a intentar analitzar el dificil encaix de l'obra de Porcar, tant a la
Valéncia sorollista com a la Barcelona noucentista, el present estudi s'en-
dinsara primer en 'home que hi ha darrere de l'artista, per analitzar després
com i quan es va forjar aquesta aposta radicalment porcariana i que tants
exits li va aportar fins a arribar a convertir-lo en l'artista local (juntament
amb Sorolla i Adsuara) de major influencia en generacions posteriors.

1 Va ser reproduit en Vell i nou, Barcelona, nim. 77 (15/X/1918).
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L'HOME

«Porcar es un desplazado. Estamos ante un hombre
que solo ha tenido un lugar en el que asentarse

y un suelo donde echar raices [...]

siempre fue un poco el intruso»

(Aguilera Cerni 1973, 19).

Porcar va bascular sempre entre polaritats ben contraposades:
el camperol versus lartista, I'escultor versus el pintor, el pintor enfront de
l'arquedleg i l'artista plastic enfront del promotor cultural. També fou un
desubicat des del punt de vista de la historiografia; malgrat haver estat
sempre estudiat en el context castellonenc (Puerto Mezquita 1964 i 1978;
Aguilera Cerni 1973; Nos 1978; Morenilla 1980; Peris 1991; Olucha Montins
2004), no ha faltat qui I'na vinculat a I'escola paisatgistica catalana (Santos
Torroella 1977, 13) i, en concret, a la Generacid del 17 (Fontbona 1979 i Font-
bona 1991, 44). La tercera desubicacid es produeix en relacié amb la seva
projeccié en el mercat de l'art; la promocié artistica de Porcar es faria més
des de Barcelona que no pas des de Valéncia, perd també cal destacar que,
tot i haver aconseguit un cert lloc entre el colleccionisme privat, en el fons
l'artista va acabar tenint un valor marginal dins de l'art catala, constrenyent
el seu veritable éxit a la seva ciutat natal. Quines van ser les raons d'aquesta
des-ubicacié, daquest —diguem-ne— desajust?

El primer element a considerar en aquest complex tapis calidoscopic por-
caria és un fet irrefutable; la seva extraccid social de classe humil. Aquesta
no nomeés va marcar els seus dificils inicis, sind que degué estimular un
talent que Porcar desenvoluparia al llarg de la seva vida, primer a Castell6
i posteriorment a Catalunya amb la burgesia benestant barcelonina, i que
no és un altre que la seva persistent habilitat per concitar I'ajuda de de-
terminats cercles de poder. | malgrat que aquesta proximitat amb el poder
mai van ser d'igual a igual (Fontbona 1991, 50), si que es va traduir en unes
excellents relacions que li van reportar importants beneficis, i que segura-
ment també degueren marcar el seu moén, el seu ideari. Quan Porcar descriu
a la seva autobiografia Trencs, moradures i verducs com era el seu primer
taller escultoric a Castelld, enumera tot un seguit d'amistats que el visitaven
assiduament:

En este primer taller-corral, van visitar-me [...] els germans Serrano
Sufer [...], Emili Adsuara, D. Salvador Guinot, Xavier Vicent, mossén
Salvador Llopis, mossén Vicent Pachés, Diego Perona, Francesc
Alloza, Francesc Baidal, Josep Vilaplana, Betoret, el padre Roque
[...], Marin, Marti Felip, el doctor Altava, Telmo Vega, Josep Simén,
Sanchis Yago, Joan Adsuara i Vicent Lépez (Porcar 1974, 22).
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D'aquesta munié de noms es pot extreure la conclusié que lartista tenia
una bona relacié amb personalitats destacades de la faccié del catolicisme
politic, tots ells ben relacionats amb el govern de Madrid?. Aquest catoli-
cisme, alineat amb els partits monarquics, havia sabut instrumentalitzar el
descontent d’alguns sectors de la llauranga local vinculats a I'església (Mar-
ti 1991, 15) i va ser precisament el raval agricola de Sant Félix (on va néixer
Porcar) el protagonista daquesta instrumentacié. Aixd no tindria més im-
portancia en la vida de Porcar si no fos perqué ens porta al segon com-
ponent que determinara (i singularitzara) fortament Porcar respecte dels
seus coetanis: 'atmosfera netament catolica i creient en la qual va créixer.
El mateix Porcar, que era home «de misa y comunion diaria» (Puerto 1964,
36), explica com ell i la familia eren del partit dels “beatos” (Porcar 1974,
30) i descriu, amb tot un seguit de detalls, les sensacions mistiques que li
provocaven les pintures de Vergara de la capella de la Purissima Sang de
Castelld, on va exercir d'escola sent encara un nen:

Centenars de vegades [...] he estat extasiat sobre lalta cupula,
repleta de corladures i esgrafiats d’'un barroc versallesc, per on els
registres de l'orgue feen roncar esclats de veu, en fugues escalades
de Haendel i Bach, que tremolaven lI'abovedat de l'alta coberta [...]
| fon aquesta l'aula de la meva infancia, religiosa i creient; [on] se
forma el planisme religiés d’'uncié mistica, resant les creus [...] i
al sant Francesc dAsis que ensenyava les mans llagades (Porcar
1974, 49).

A proposit de la seva religiositat innata cal esmentar també la seva con-
dicié6 d’home profundament solitari, rude i aspre, colpit per la mort dels
dos unics éssers estimats de la seva vida intima: la filla i 'esposa, un fet
que el feu refugiar-se una i altra vegada a I'Hort de Victorino, el jardi de la
casa de la seva muller que va heretar en usdefruit a la mort daquella i on
visqué completament sol entre «mangraners tendrals, el garrofer, I'armeler
i l'olivera... l'alfombra aromatica de la pinassai fullassa [...] del cel blau [...]».
El mateix Porcar insisteix en la seva mirada reverencial cap als elements de
la natura: «Tant la llum dels estels de la nit, com la del sol del dia omplin de
transparéncies i claror la meva existéncia» (Porcar 1974, 44).

Més enlla d'aquesta predisposicidé quasi franciscana cap als elements de
la natura, no hem d'oblidar tampoc que a la ciutat castellonenca el jove
Porcar havia respirat un ambient de forta idealitzacié del vell mén agra-
ri, un corrent impulsat per les obres de Josep Pascual Tirado. A aixd es
va afegir un ressorgiment de la literatura popular representada per homs
com Maximilia Alloza o Bernat Artola, sense oblidar una reivindicacié de
la llengua vernacular que culminara amb la signatura de les Normes de
Castelld, on Salvador Guinot (primer benefactor de Porcar) i la Societat
Castellonenca de Cultura tingueren un pes importantissim.

2 Salvador Guinot era comissari provincial de Belles Arts i la familia
Serrano Sufer residia a Castell6 des de 1904.
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En aquest tapis porcaria encara hem de considerar un tercer factor que
és el seu pas per 'Académia de Belles Arts de Sant Carles de Valéncia, on
va coincidir amb Isidre Garnelo, Josep Aixa, Gonzalo Salva, José Guzman
o Julio Cebridan Mezquita i on coneixera Sorolla, Benlliure, Mufioz Degrain,
Francesc Domingo o Pinazo, entre d’altres (Porcar 1974, 19). Alla, a banda
del canon dels ensenyaments reglats, Porcar coneixera el concepte del pai-
satgisme impulsat per lJAcadémia, un concepte de forta heréncia romantica.
Cal recordar que les Academies de Belles Arts havien creat, a finals del
segle XIX, catedres en qué comengaven a implementar l'estudi del paisat-
ge com una tradicié deutora de les impressions subjectives i valors subli-
madors aportats per diferents literats i pensadors (Schelling, Schiller...) al
procés perceptiu del territori i que havien desembocat en una mena d'apro-
pament al paisatge en comunié cosmica amb la natura (Quilez i Roig 2022).
LAcadeémia de Belles Arts de Valéncia no va ser menys i 'any 1846 va posar
en marxa la catedra de Perspectiva i Paisatge, des d'on oferia les assigna-
tures de Perspectiva lineal i aéria i la d’Estudi de paisatge. Ambdues exigien
als alumnes que fessin esbossos i estudis del natural au plein air, perd tot i
que pocs eren els artistes veritablement plenairistes (Porcar ho era), si que
és cert que el pas de tots ells per lTAcadémia va fer variar definitivament
la seva relacié i percepcié de la natura. Especialment en Porcar. Per altra
banda, la pintura de cavallet de génere paisatgistic s'alineava molt bé amb
els gustos d'una petita burgesia urbana que ara habitava ciutats cada cop
més grans i que, alentits per la medicina higienista del segle XIX, descobria
en les pintures de paratges verges de la ruralia un espai per a l'esbarjo o
per recuperar la salut. A més, cal recordar que aquesta reivindicacié del
paisatge com a senya d’identitat valenciana s’alineava perfectament amb el
discurs social del blasquisme, el corrent d'opinié del qual era precisament
favorable a la conservacié del paisatge i a la promocié d'un Us civic de l'es-
pai public. Es tractava, doncs, de fomentar una percepcioé del paisatge que
contribuis a crear un imaginari simbolic que ajudés en el procés d'identitat
regional o la memoria local més o menys patridtica®. No hem d'oblidar tam-
poc que els encarrecs de pintura de cavallet venien d’'una burgesia mitja-
nament illustrada que probablement coneixia aquells paratges naturals de
la ma de la botanica (Observacions del Regne de Valencia de Cavanilles) o
de la literatura (En la muntanya o Els teuladins de Teodor Llorente, o Cafas
y barro de Blasco Ibafiez). Tenint en compte que en 1905 Cafas y barro ja
era un éxit editorial, no és estrany que tota una generacioé d'artistes, l'obra
dels quals va poder coneéixer Porcar (Sorolla, Mufioz Degrain, Antonio Fillol,
Constantino Gémez o José Benlliure), interpretessin el paisatge valencia
com un bell-lloc ple de camperols i de dones sortint de séquies i aiguamolls
o fent les tasques del camp o de la pesca (Pérez Rojas 1999, 530).

3 Només cal recordar que el 1943, quan es va reformar el reglament
regulador de les pensions de les diputacions, les pensions de pintura
encara incloien el paisatge «en demostracién del deseo de intensificar
el fomento de los intereses morales y culturales de la provincia»
(Ferreres 1964, 32).

UNIVERS PORCAR

55

Pero fins i tot aqui I'encaix de Porcar és complex, perqué el seu concepte
de paisatge xocara amb aquesta visio paisatgistica netament valenciana i
s'alineara més amb una visio del paisatge imbuida d’un cientifisme academic
basat en els avancos i troballes de la tecnica (la fotografia, concretament)
i en les ciéncies de la terra (la geologia i la geografia). Quan Porcar, anys
més tard, deixi de costat tant l'escultura com la pintura de nens pels seus
estudis i treballs amb l'arqueologia i la pintura rupestre, sera aquest mon
cientific (la cieéncia arqueologica i, en concret, els sistemes representatius
de la pintura rupestre llevantina) el que completara la seva visié del pai-
satge (Aguilera Cerni 1973, 40). Aixi doncs, partim d’'un Porcar amb un fort
substrat de religiositat popular arrelada a un mon del tot agrari i a un catoli-
cisme politic, que passa per 'Académia on recull aquesta visié identitaria del
paisatge valencia que hem descrit. Doncs bé, quan Porcar arriba l'any 1910
a Barcelona a fer el servei militar, el seu mén probablement queda sacsejat.
El jove llaurador aspirant a artista és contractat com a instructor d'art dels
fills del banquer i escriptor Agusti Valls*. De sobte, Porcar passa de viure en
una humil casa d’un raval agrari de la Plana castellonenca (on convivien els
seus pares i els seus set germans i germanes, una d’elles afectada per la tisi
i una altra amb una malaltia mental) a tenir habitacio propia al palauet d'estil
pompeia amb jardi privat que la familia Valls tenia al passeig de Gracia. Alla,
al gran sald, els ulls joves de Porcar veien celebrar-se festes on, envoltats
per un munt de minyones amb cofia i guants blancs, es tocava el piano o
el violoncel, on donaven recitals de guitarra musics com Francesc Tarrega
o Andrés Segovia (Valls 2001, 37) i on es llegien els versos que Valls havia
compost del text LAmic e Amat de Ramon Llull. Sera gracies a la proteccio
d’Agusti Valls que Porcar (fent el servei militar) comenga a rebre els primers
encarrecs. Els banquers de la plaga Urquinaona, les seves dones i filles i
també els alts carrecs militars de la delegacié de Capitania a Barcelona
comencen a posar per ser immortalitzats pel jove escultor-soldat. Perd aixo
no degué ser I'inic que sacseja el mén del nostre artista; quan Porcar, a mig
acabar el servei militar, es matricula a 'Escola d'Arts i Oficis i Belles Arts (la
després coneguda com a Escola de la Llotja), a la ciutat comtal es respirava
un aire molt diferent del de Valencia. La distincié que havia rebut Josep Clara
a I'Exposicio Internacional d’Art, aixi com les mostres amb un cert éxit de
public i critica d’Enric Casanovas i Joaquim Sunyer van acabar consolidant
una tendéncia que ja feia anys que es gestava: un classicisme mediterrani
d‘arrel classica i panteista que acaba caracteritzant el moviment noucen-
tista que comencgava a arrelar a Catalunya com a clara oposicié al moder-
nisme, molt més alineat amb les tendéncies nord-europees.

4 Agusti Valls i Vicens (Barcelona 1860-1920), home vinculat a la banca

i a les lletres. Fou un poeta fortament influit per Jacint Verdaguer.
Fundador del Cercle Artistic de Sant Lluc, collaborador de La Renaixenca
i La Veu del Montserrat i premiat amb diferents accessits als Jocs Florals
de Barcelona. El seu poema patridtic Devant la estatua d’en Casanova
esta considerat l'origen de 'homenatge a 'Onze de Setembre, Diada
Nacional de Catalunya.
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Aguest noucentisme suposava l'exaltacié d'uns valors universals a través
del tractament allegoric dels temes i d'una mitificacié de la mediterraneitat
per sobre dels particularismes nacionals, i també una interpretacié de la
modernitat mitjangant I'exaltacid del classicisme enfront de la tradicio neo-
romantica dels Jocs Florals i els estils germanitzants de la fi de segle, tal
com defensaven Ortega y Gasset, Eugeni d’Ors, Ramén y Cajal, Menéndez
Pidal, Rubio i Balaguer, Marafién, Pii Sunyer, Serra Hunter o Bosch Gimpera
(Diaz-Plaja 1975, 14). En realitat, en el si del projecte noucentista es va for-
mar una nova ideologia que seguia el programa politic del partit de la Lliga
Regionalista, perd que culturalment estava en la tonica europea del que es
coneix com a “retorn a l'ordre” que practicarien artistes coetanis a Porcar,
com ara Joaquim Sunyer (1874-1956), Manolo Hugué (1872-1945) o Enric
Casanovas (1882-1948).

Porcar convisqué amb I'ambient progre de I'Escola de la Llotja, un ambient
radicalment diferent del valencia. Enfront de I'ateisme, castellanisme i anti-
avantguardisme del Real Circulo Artistico, 'Escola de Llotja representava
el catolicisme progressista i catalanista i una certa avantguarda artistica
representada per artistes com Joan Mird, Nogués, Rafols, Espinal, Llorens
Artigas, Sunyer, Rebull o Renart. En tertulies, recitals, conferéncies i refrige-
ris a Culleretes, aquests artistes debatien sobre impressionisme, realisme,
fauvisme o cubisme. Tots miraven a Paris. Quasi tots viatjaven a Paris. Tots
menys I'home rustic, '’humil camperol. El “desplazado” Porcar es conforma-
va a escoltar «cada dernier cri traido por los viajeros» (Aguilera Cerni 1973,
26). Porcar visitava les sales d'art obertes a Barcelona, freqlientava socie-
tats artistiques on escoltava conferéncies i intentava entrar en un mén
social alié a ell. Pero tot i aixi, com ja ha sigut assenyalat (Capdevila 1935,
189), el seu fort academicisme, aixi com la massa tardana coneixenca de
'ambient avantguardista catala de 'anomenada Generaci6 del 17 van pesar
molt més i van fer que Porcar mai combregués amb l'avantguarda més ra-
dical. La seva formacié classica el feia estar molt lluny de les posicions es-
tetiques de l'avantguarda més radical, i s‘apropava molt més a les postures
d'artistes com Hugué, com demostren les declaracions del mateix Porcar a
collacié d’'una entrevista concedida a la revista Obra®:

Los que teniamos una disciplina académica encontrabamos en
Picasso una indisciplina, una rebelién [...] Picasso era muy sensible,
un intelectual muy sensible, como Manolo Hugué. [...] Las cosas de
Manolo estdan muy bien, estan sentidas y son serias [...] Matisse,
por ejemplo, a mi me gusta mas; toda la obra de Matisse es mas
ordenada. Picasso parece un saltamontes, va de un sitio a otro y te
desorienta (Ochando 19737, 15).

5 Vull agrair a Ferran Olucha Montins l'accés a aquesta noticia i informacié.
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Van haver de passar anys perqué aquell alumne de la Llotja, el jove campe-
rol protegit pels Valls, s'obris cami en el colleccionisme burgés de I'€poca
i aquest cami va ser a través de les seves exposicions quasi anuals a La
Pinacoteca®, on les primeres obres van molt lligades a encarrecs privats del
gust de la clientela del moment. Pero, un cop perfilat 'home, aix0 ja forma
part de l'artista.

LARTISTA

Si observem algunes obres escultoriques del primer Porcar, veu-
rem la forta influéncia d'un pictorialisme clarament identificable en el
tractament dels cabells i en les vestidures d'obres com Maria la Benlliura
(1904), Llauraoret (1905) o L'orfenet (1907, obra perduda durant la Guerra
Civil). Aviat aquest preciosisme deixa pas a un cert realisme detectable
en les arrugues del rostre del seu Cabanenc (1914), en la rotunda mus-
culatura del seu Ferrer de tall (1915) o inclus en el rostre perfilat del bust
de Valeria Weyler, Capita General de la 4a Regié Militar (1912). Pero a les
seves escultures dels anys vint es detecta un canvi sorprenent. Només cal
mirar la suau contraposicié de peus del Nu daurat (1919) —que recorda la
corba praxiteliana grega—, la rotunditat de les formes anatomiques d’Eva
(1919) o les ones del cabell del bust Retrat (1920) per trobar ensenyances
del mén classic —quasi es podria dir que hellenistic—. Porcar aqui sembla
compartir la predileccié per les formes netes i la rotunditat dels volums a
I'estil d'artistes com Manolo Hugué, Clara, Julio Antonio o Enric Casanovas
(Bazan 1994, 107). Tal vegada impellit per la necessitat de trobar una for-
mula personal en consonancia també amb el mediterranisme noucentista
de I'&poca, condicionat també per 'escassa demanda d'encarrecs, la com-
peténcia a Castellé dAdsuara, juntament amb la inversio i costos que im-
plicava mantenir un taller escultoric, Porcar deixa a banda l'escultura i opta
per una férmula basada en una pintura de cavallet consistent en escenes
bucoliques, pastorals (les anomenades “pintures de nens”) protagonitza-
des per infants, nens i nenes, de mirades melancoliques i carns suaus, pero
sobretot amb un magnific estudi dels volums i les formes anatomiques que
denuncien la formacié de Porcar en volumetries i proporcions (per exemple,
Campestre, Nenes del girasol o Nena descalga, totes de 1929).

6 La Pinacoteca (1928-2004) va ser una galeria d'art fundada per Gaspar
Esmatges i després regentada per Higinio Garcia. Estava situada al
numero 34 del passeig de Gracia de Barcelona i sempre es va dedicar

a la promocié de l'art figuratiu. Els artistes del Noucentisme i els seus
epigons (d'estil ben variat perd sempre académic) van marcar

la personalitat de la galeria.
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Les composicions, d'un academicisme més o menys convencional, mai te-
nen res d'improvisades; en aquestes, els colors, les formes i fins i tot la dis-
posicié de les figures ocupant tot I'espai pictoric (Xiquets cusint, 1927; Noi
de les figues, 1927, o Idilio, 1928), ens mostren infants molt espiritualitzats,
sempre enmig d’'un medi natural ple de placidesa i harmonia on triomfen la
tendresaila ingenuitat (Pepin i Angelita, 1928; Caragoleta, 1928; Mendigant
fortuna, 1929, etc.). Sén escenes que no tenen ni un to costumista ni cap
pretensié de drama o denuncia social. Ben al contrari; la delicadesa amb
qué Porcar tracta l'assumpte i la serenor de les escenes fan que tot sembli
situar-se en un mon irreal i idilic en plena natura, com si estiguéssim en una
arcadia primigénia on la humanitat fos aquest etern status infantil on no hi
ha sofriment, fam o dolor. Es tracta d’'una férmula que alguns han equipa-
rat a la pintura anglesa de mitjan segle XIX (Sanchez Gozalbo 1964, 15) o
a artistes com Canals, Sunyer o Obiols (Fontbona 1991, 48). Aixi doncs, a
la manera de Tintoretto, Porcar acaba trobant una solucié basada en una
pintura d’un cert aire decoratiu que, per les tematiques, iconografies, aixi
com pels formats, s'adaptava molt bé al gust i a les dimensions de les vi-
vendes burgeses de la seva clientela de I'Eixample barceloni i que Porcar
va comengar a exposar sistematicament any rere any a la galeria La Pina-
coteca del passeig de Gracia, on va aconseguir un éxit rotund de vendes
i va arribar a cotitzacions forca altes (Puerto 1964, 79). Per analitzar com
va anar canviant el seu estil i els seus temes, només cal resseguir la seva
produccid expositiva a partir de 1927, on es va veient com van apareixent i
desapareixent certes tematiques i iconografies (Fig. 1).

Mentre que en 1921, en la mostra de les Galeries Laietanes, hi ha un
cert predomini de paisatges castellonencs (Benicassim, Castelld
o Valéncia) per sobre de retrats de nens i nenes, flors o natures mortes?’,
la seva época a La Pinacoteca, en canvi, mostra clarament una evolucio,
tal com podem veure en el quadre resum seglient (Fig. 2).

7 Vegeu: Porcar a les Galeries Laietanes. Gabinet de Gravats, Estampes
i Mapes. Biblioteca de Catalunya, IV, 9, 1929, citat per FONTBONA 1991,
45,
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Fig. 1. Tematiques extretes de catalegs de La Pinacoteca (1927-1955)

——
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Paisatges Pintura de nens Escultura
e Flors /| Bodegons Calcs rupestres
Fig. 2. Quadre resum de temes i obres de Porcar 1918-1955
ANY EXPOSICIO /LLOC DATES OBRES TEMATICA
1918 Sala Goya Pintures de nens
1921 Galeries Laietanes Del 4 al17 22 13 paisatges
de juny
3 flors i bodegons
2 retrats
5 pintures de nens
1927 La Pinacoteca Del 8 al 25 31 obres 9 paisatges
de gener (23 pintures
(portada cataleg: Descanso) i 8 dibuixos) 22 pintures de nens
1929  EXPOSICIO Del 20 2 Marjals de saé (num.
INTERNACIONAL de maig cat. 177, p. 40 de la1la ed.),
DE BARCELONA de 1929 (num. 223, p. 43 de la 2a ed.).
al 15 Obra guardonada amb el
de gener DIPLOMA DE SEGONA CLASSE.
de 1930 Obra avui dia a la colleccid

del Museu Nacional dArt de
Catalunya (MNAC 011051-000).

La Botalaria (nUm. 224)
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1932

1932

1933

1934

1935

1936

1936

1937

La Pinacoteca
(portada cataleg:
Nena amb llibre, 1927)

EXPOSICIO NACIONAL
DE BELLES ARTS
Palacio del Retiro, Madrid

La Pinacoteca

(portada cataleg:
Nena amb gos, s.d.)

La Pinacoteca
(portada cataleg:
Paisatge gregal, 1934)

La Pinacoteca

(portada cataleg:
calc rupestre. Mola Remigia.
Ares del Maestrat, Castelld)

La Pinacoteca

(portada: Hortes, 1934)

EXPOSICIO BIENNAL
DE VENECIA (PAVELLO
D'ESPANYA)

Exposicié de Primavera
(Ajuntament de Barcelona)

Del 9 al
22 d'abril

Maig-juny

Del 4 al
17 de marg

Del 7 al
20 d'abril

Del 20
d‘abril al
3 de maig

Del 18
dabril a
Il de maig

25 obres

1 obra

24 obres

29 obres

29 obres

26 obres
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15 pintures de nens

10 paisatges

Coll de l'infern. Tinenga
de Benifassa, Castelld
(cat. nim. 78)

8 pintures de nens
10 paisatges

6 dibuixos

18 paisatges

10 pintures de nens

2 pintures de nens

27 paisatges

20 paisatges

6 pintures de nens

Suburbio (cat. num. 64)

Via de I'hospici, 1935

(cat. nim. 142, p. 18).

Obra avui dia a la colleccio
del Museu Nacional dArt de

Catalunya (MNAC 108432-000).

PERIODE GUERRA CIVIL 1936-1939:

Malaltia coronaria de la seva dona. Es nomenat vocal de la Junta del Tresor Artistic,
comissari provincial d’excavacions arqueologiques i membre de la Comissid
investigadora de pintures rupestres de la Pobla de Benifassa.

1941

1942

1943

La Pinacoteca
(portada: Gasolinera, 1935)

La Pinacoteca
(portada: Carboneres, 1942)

La Pinacoteca
(portada: Crestes triasiques)

Del 19
d‘abril al
2 de maig

De I1 al
24 d'abril

Del 8 al
21 de maig

31 obres

36 obres

44 obres

31 paisatges
0 pintures de nens
34 paisatges
0 pintures de nens

2 retrats

44 paisatges

0 pintures de nens

1944

1945

1946

1947

1948

1949

1950

1952

1953

1953

1954

1955
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La Pinacoteca
(portada: Bellezas, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Rastolls, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Portuaria, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Pinar, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Portuaria, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Maritima, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: La grua, s.d)

La Pinacoteca
(portada: calc rupestre)

La Pinacoteca
(portada: Descanso, 1927)

EXPOSICIO MUNICIPAL DE
BELLES ARTS DE BARCELONA

La Pinacoteca
(portada: Autoretrat, 1953)

La Pinacoteca
(portada: Nena pentinant-se,
s.d.)

Del 13 al
26 de maig

Del 21
d’abril al
4 de maig

Del 20
d'abril al
4 de maig

Del 19
d'abril al
2 de maig

Del 31 de
gener al
13 de febrer

Del 26 de
marg al
8 dabril

Del 28
de gener
al 10 de
febrer

Del 19
de gener a
I'l de febrer

Del 19
dabril a
Il de maig

Del 17 al
30 d'abril

Del 23
d’abril
al 6 de
maig

31 obres

25 obres

20 obres

17 obres

35 obres

25 obres

40 obres

28 obres

23 obres

1 obra

24 obres

23 obres
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31 paisatges

0 pintures de nens

25 paisatges

0 pintures de nens
20 paisatges
0 pintures de nens
17 paisatges
0 pintures de nens
35 paisatges

0 pintures de nens
25 paisatges

0 pintures de nens
19 paisatges

1 figura nua

20 dibuixos
20 paisatges

1 escultura

7 calcs rupestres

12 paisatges
8 pintures de nens

3 dibuixos

Crestes triasiques, 1953

(cat. num. 271, p. 46.

Obra avui dia a la colleccid

del Museu Nacional dArt de
Catalunya (MNAC 052095-000).

4 flors
19 paisatges

1 abstracte

19 paisatges
2 flors
1 bodegd

1 pintura de nens



62 SILVIA TENA

Si analitzem amb atencié el seguit de mostres de Porcar a La Pinacote-
ca (Fig. 2), en primer lloc veurem que predomina clarament la pintura de
nens, que Porcar cultiva sobretot entre 1927 i 1933, sostingut per la de-
manda d'una certa clientela, perd de sobte, Porcar canviara de tematiques i
abandonara la pintura de nens. Alguns marquen el 1926 com l'any del canvi
(Folch i Torres 1927, 4) i d'altres cap a 1921-1926 amb obres com Planures
catalanes de Valéncia (1921) (Fontbona 1991, 45). En efecte: en el quadre
resum es veu que el tema dels nens decau el 1935 i practicament desapa-
reix, sense que torne a sorgir fins a 1953-1954. Segurament sén diverses
les causes que van influir en el gir de temes, que es veu ja amb total claredat
cap al 1933. En primer lloc, un esgotament de temes repetitius; en segon
terme una moda noucentista que ja havia donat els seus millors moments, i
finalment, cal no oblidar la influeéncia més o menys determinant d'una critica
que va comengar a catalogar de decorativa i museista (sic) aquesta pintura,
tal com demostren algunes critiques de I'epoca:

Hem d'agrair al pintor Porcar el fet d’haver abandonat els seus
models comercials, expressats per aquells infants acaramel-lats, que
s’han fet célebres en els rengles convencionals de la pintura, i que
hagi bastit tota una exposicid amb les gracies idonies del seu
paisatge. Ha guanyat en conjunt d'una manera extraordinaria en
allunyar el contacte pecaminds que en el millor dels casos feia
dubtar de la predileccié estética del seu autor®.

El segon aspecte a destacar, segons el buidatge dels fulls de sala i de cata-
legs de La Pinacoteca que es conserven als arxius, és el fort ascens de les
tematiques relacionades amb paisatges, planicies, marjals, ports i passos
a nivell que es detecta a partir de 1933 (cal recordar que és un paisatge
—NMarjals de saé®— amb el qual Porcar és guardonat en I'Exposicié Interna-
cional de Barcelona de 1929). Cap fer-se la pregunta de per qué aquest gir
cap al paisatge (que, en el fons, mai havia deixat de conrear, sols que ara
es fara totalment omnipresent), si, en veritat, la férmula pictorica dels nens
li havia conreat tants exits. Vicente Aguilera Cerni recull unes paraules de
Porcar que son forga significatives:

[...] la Costa Brava, la Garriga, Olot, el Pirineo Catalan, Mallorca...
etc. [...] ya tenian sus pintores, tales como Galvey, Vayreda,
Meifren, Rusifiol, Mayol y otros tantos. El éxodo era necesario
para no caer en el plagio, retornando a mi punto de partida,
las tierras bajas (Aguilera 1973, 36-37).

8 El Mirador. 25/IV/1935.

9 L'obra, que fou Diploma de segona clase a I'Exposicid Internacional
de Barcelona, 1929, avui dia es conserva al Museu Nacional dArt de
Catalunya (MNAC 011051-000).
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Es a dir, l'artista, tot cercant una férmula propia, es plantejava intel-lec-
tualment o conceptualment temes que no estiguessin explotats pel
paisatgisme catala, perd que a la vegada encaixessin amb el gust burgés
pel paisatge no urba. | ho va aconseguir. En qué es va fonamentar aquesta
recepta paisatgistica porcariana? Com veurem, si la férmula dels nens era
academitzada —com hem dit més amunt—, també ho acabara sent la seva
formula paisatgistica, establint un veritable “métode” que li conreara forga
seguidors. En primer lloc, hi ha un element sempre present: una estructura
composicional fixa que es va repetint i que divideix la zona pictorica en tres
franges d'iguals proporcions, de les quals només una (la part inferior) esta
ocupada pel terra i les altres dues pels celatges que el faran famds. Que
els horitzons molt baixos eren ja una caracteristica distintiva de Porcar és
indiscutible (olis com El carbd, 1928 o Marjals de sad, 1929 ja els mostren).
Per0 quan veritablement va revolucionar la seva férmula paisatgistica i va
donar el salt d'un paisatge més o menys realista al complex constructo
paisatgistic porcaria va ser cap al 1931, quan als horitzons baixos, l'artista
hi va afegir una perspectiva molt sofisticada que falsejava la perspectiva
convencional a base de linies de fuga (vies de tren, camins, cables d'elec-
tricitat...), que quasi sempre convergeixen en un costat del quadre. A més,
Porcar reforga la perspectiva amb elements verticals, com ara pals delec-
tricitat, fanals, troncs de pins, etc. (clarament detectables en Via de I'hos-
pici, 1935 o Pas a nivell, 1944), els quals inclina lleugerament sota la cuipula
lleugerament celeste. Aix0 el que fa és eixamplar el camp visual, portant la
mirada al centre de la composicié i simulant que I'espectador té la linia de
terra just als seus peus, quedant aixi psicoldogicament “a dintre” del pai-
satge. Es a dir, Porcar crea un ilusionisme de tipus espacial a mode d’un
subtil gran angular quasi imperceptible. Es temptador preguntar-se si el
profund coneixement dels calcs rupestres que Porcar comenga a estudiar
(i a publicar en el Butlleti de la Societat Castellonenca de Cultura) a partir
de 1931 va influir en aquesta perspectiva tan sintética i ficticia. Sobretot
tenint en compte que Porcar va participar en la monografia sobre la cova
Remigia que, el 1936, publicaren H. Obermaier, H. Breuil i E. Codina, amb un
capitol titulat “Impresiones sobre la pintura rupestre de Ares del Maestre”,
on estudia no sols els colors, sind el sistema de representacié, composicid,
proporcid i valor decoratiu de les pintures. També cal fer esment a la pu-
blicacié que va fer Porcar sobre I'lis de les diagonals per part dels artistes
rupestres (Porcar 1944, 7-16).

A banda de tot el que hem considerat, val a dir que, en qualsevol cas,
la veritable revolucid del paisatgisme de Porcar no va ser crear cap gran
innovacio dintre del génere, sind la seva particular manera de mirar i en-
frontar-se a la natura. Aixi, Porcar, recercant un llenguatge propi, supera la
mirada sublimadora dels romantics i, sorprenentment, en lloc d'optar per
l'optimisme colorista i la pinzellada impressionista de Sorolla o Pinazo, sent
un home rude i senzill com era, opta per un cromatisme més com el dAn-
glada Camarasa, Mir o Francesc Gimeno. Es a dir, opta més pel cromatisme
catala que pel luminisme valencia i per un llenguatge més arrelat a la tradi-
cid naturalista amb influéncia de les avantguardes historiques i 'expressi-
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onisme, caracteritzat per la desolacio, la solitud i la natura crua, i fins i tot
hostil, en la linia de la Generacioé del 17 (lAgrupacié Courbet, els Evolucio-
nistes, l'Agrupacié dArtistes Catalans o el Salé Nou Ambient) que cercaven
un apropament cap al realisme com a reaccié enfront de l'arcadia idealista
dels noucentistes (Fontbona 1991, 46). Aquests artistes buscaven el rea-
lisme del mén quotidia, la cruesa dels colors terrosos dels suburbis, dels
pedregars o de les terres resseques, dels paisatges i habitats de les classes
humils i també la tristor de veure com el mén industrial de les maquines (va-
gons de tren, passos a nivell, pals de telegrafs o de conduccié eléctrica...)
alterava l'entorn verge natural, tot mostrant aquella Espanya gris i pobra,
tal com mostren les tematiques preferides de Porcar (Fig. 3). Aixi doncs,
enfront dels camps de Benjamin Palencia, els cels aspres i les vies de tren
de Porcar es repeteixen com un “canto demotico” (Bonet 2016, 4).

Fig. 3. Tematiques paisatgistiques de Porcar durant la seva etapa
aLa Pinacoteca (1927-1955)
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Sigui quin sigui el tema escollit, en les composicions de Porcar no hi ha
practicament mai cap figura humana ni cap concessid al pictoresquisme o
al decorativisme. Aixi, mentre que Sorolla, amb el seu realisme illuminista
ple de llum, color i escenes costumistes, creava escola i es convertia en
el model de pintura espanyola, Porcar va preferir la crua realitat dels seus
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paratges humils de camperol, per la senzilla raé que Porcar mirava la natu-
ra amb els ulls de 'home rustic i primari que coneix bé les humitats de les
marjals, la terra aspra, el sol implacable de juliol o 'ombra de les pinades.
Per tant, si alguna cosa té la pintura de Porcar és que opta sempre per
la crua veritat. Als seus olis només hi ha veritat. La seva veritat. Enfront
dels seus coetanis, socialment cosmopolites, urbanites i catalanistes, Por-
car «tenia la murreria del ristec més que l'agudesa de I'home del mén» i
aquesta primarietat del llaurador li dona un pragmatisme i una honestedat
de mirada sense amaneraments (Fontbona 1991, 49-50).

| amb aquesta mirada honesta i austera (quasi franciscana), Porcar va crear
escola, va rebre les millors distincions, premis i reconeixement social, fins i
tot després que, un cop operat de cataractes, experimentés l'alegria explo-
siva de retrobar-se amb el color pur, fauve i despreocupat i es deslligués
del seu realisme aspre per endinsar-se en una pintura de factura rapida, de
pinzellada violenta i de colorit totalment lliure, que hom ha relacionat amb
Oscar Kokoschka. Com bé diu Fontbona, estem davant d’'un cas que mos-
tra molt bé «com un creador mediterrani, sortit d'un mén rural i amb una
formacio inicial absolutament conservadora pot arribar als vuitanta-cinc
anys, per obra del seu instint, la seva compenetracié amb l'ofici i el seu
geni, a trobar-se en un cami semblant al que havia arribat un altre crea-
dor, centroeuropeu, format enmig de refinats intetlectuals i adscrits des de
la joventut a la primera onada de les avantguardes. Es una confluéncia a
priori inesperada, que ve a ser com un triomf de la for¢a de la vida sobre els
condicionants culturals» (Fontbona 1991, 51).

Molts pintors locals van imitar els paisatges de Porcar, perd cap dells va
ser deixeble directe seu. Conscient d’haver trobat la «seva» férmula, evi-
ta formar cap deixeble. Els defugia. Aixi va néixer la llegenda: I'anomenat
porcarisme.

EL MITE. EL LLEGAT

Porcar, recentment retornat de Barcelona, va invertir els diners
guanyats de les seves exposicions a La Pinacoteca per tal de muntar un
taller al seu Castelld natal ('Hort de Victorino) que, més tard, es converti
en un focus de pelegrinatge d'importants personalitats del mén cultural i
arqueologic i, sobretot, d'una munié d'aspirants a deixebles del mestre. Mai
va formar deixebles, com hem dit, pero si que sota el lideratge de Porcar
es van agrupar una serie d'artistes castellonencs, que van formar el grup
Els Nou (anomenat més endavant L'Escola Mediterrania) amb noms com
Marmaneu, Armengot, Marti Martin, Buenosaires, José Felip Hernandez,
Pascual, Llopis i Félix Peris, als quals es van afegir posteriorment Francisco
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Simdn, Sebastian Planchadell, Francisco Simén Sabater, Pascual Serra Mar-
za i Francisco Vidal.

Els dies de festa sortien a pintar a l'aire lliure per a realitzar paisatges
naturals de la provincia, mentre que els dies laborables atenien les
seves ocupacions professionals (Patuel 2019, 52).

Fig. 4. Fernando Peird Coronado. Silencios al atardecer, 1977.
Tinta esprai i arena sobre cartolina.
Col-leccié Peir6-Marzal, Benicarld.
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Fig. 5. Rosendo Esteller. Paisaje rocoso nocturno, 1974.
Grattage, tintes i aiguada sobre paper.
Col-leccio de lartista, Ain.

El grup Els Nou, encapgalat per Porcar, va tenir tants seguidors que aviat va
haver-hi una generacié de paisatgistes que continuaren el llegat del mes-
tre, amb artistes com Francisco Badia Safont, Tomas Ribera, Pepe Casino,
Ranero, Pedro Vilarroig o Joaquin Almela Delgado. | encara va donar lloc
a una tercera generacié de paisatgistes integrat per Borras, Pepe Sabat o
Tolentino. De manera que s’ha parlat que a la pintura castellonenca «habia
continuidad de las tendencias del paisaje de los afios 40» (Gasco 1996,
262), en referéncia a aquest porcarisme paisatgistic. Pero aquesta influén-
cia del paisatgisme aspre i rude de Porcar no només es detecta als anys 40,
sind que, tal com ja he assenyalat en un altre lloc (Tena 2021, 30-31), fins i
tot als 60 70, ja quasi superat el franquisme, es detecten heréncies més o
menys llunyanes d'aquest llegat porcaria en la pinzellada rapida i gramosa
de José Mingol, en la paleta ocre de Ramdn Catalan, o en la desolacio dels
paisatges aspres dAmadeo Roca, Francisco Lozano, José Amérigo, José
Pérez Gil, Pedro Cdmara o Antonia Mir. | encara més: fins i tot hem pogut
localitzar algunes composicions d'artistes de la segona meitat de la déca-
da dels 60 on sembla evocar-se la linia de I'horitzé de cota baixa, com ara
en les primeres obres de Doro Balaguer o Ceferino Moreno; en l'obra Les
quatre estacions (1965) d’Eusebio Sempere; també en algunes pintures de
la série El Llac de Joaquin Michavila; en moltes composicions abstractes
de Fernando Peiré Coronado (Fig. 4), amb linies d’horitzé perceptibles, o
inclus en obres tan tardanes cronoldgicament com Paisaje rocoso noctur-
no (1974) de Rosendo Esteller (Fig. 5), on els elements, ja siguin lacustres o
rocosos i sense cap mena de vegetacio, descansen o contrasten sobre un
immens celatge que ocupa bona part de la capa pictorica a la manera com
Porcar mirava la cUpula celeste. Amb aquella veneracio per la natura crua,
nua i despullada que sempre el caracteritza.
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Marjals de sad
(1929)

Oli sobre lleng
54 x73 cm

Museu Nacional d'Art de Catalunya, Barcelona

Adquisicié en I'Exposicié Internacional de Barcelona,
1929; ingrés, 1931. MNAC 011051-000
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Riera seca Contraluz
(1935) (1934)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
98 x 130 cm 87,3 x 100 cm

Col-leccié particular Col-leccié particular



UNIVERS PORCAR 75

Drecera dels molins
(1936)

Oli sobre lleng
97 x 130 cm

Col-leccid particular
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Terra de moscatell,
Benicassim
(1929)

Oli sobre lleng
53 x73cm

Col-leccié particular
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L'alqueria
(1928)

Oli sobre lleng
53 x63,5cm

Col-leccid particular
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Via de I'hospici
(1935)

Oli sobre lleng
97 x 130 cm

Museu Nacional d'Art de Catalunya, Barcelona

Adquisicié en I'«Exposicié de Primavera» de Barcelona, 1937
MNAC 108432-000
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Urbanismo
(1934)

Oli sobre taula
70 x 100 cm

Col-leccid particular

79
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Grao Arquitecturas simples
(1932) (1933)

Oli sobre taula Oli sobre taula

53 x82cm 60 x 91cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Barranc de la Fontanella,

Cati Rastolls
(1930) (1932)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
63 x 94,5cm 80 x 120 cm

Fundacié Pau Casals Col-leccid particular
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LAvella ng%’s
(1956)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
73 x 100 cm 73 x 100 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Levantina Salitres
(1946) (1945)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
73 x100 cm 73 x100 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Andén central
(1950)

Oli sobre lleng
60 x 81 cm

Col-leccid particular
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Avenida Pérez Galdés Alrededores de mi pueblo
(1941) (1940)

Oli sobre taula Oli sobre taula

45 x 60 cm 40 x 57 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Fugas
(1951)

Oli sobre lleng
97 x 130 cm

Museu de Belles Arts de Castelld
Diputacio Provincial de Castelld
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Llegando al puerto
(1947)

Oli sobre lleng
73 x100 cm

Col-leccid particular
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Portuaria Primaveral
(1953) (1948)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
73 x100 cm 73 x100 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Tardoral Portuaria
(1946) (1954)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
97 x 130 cm 97 x 130 cm

Col-leccié particular Col-leccié particular
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Cantalar
(1947)

Oli sobre lleng
95 x 162 cm

Fundacio Davalos-Fletcher
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Porteres
(1946)

Oli sobre lleng
100 x 73 cm

Col-leccid particular

99



100 UNIVERS PORCAR 101

A la Mare de Déu

Cala Sant Vicent Argayos
(1951) (1950)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
95 x 130 cm 73 x100 cm

Col-leccié particular Fundacié Caixa Castelld
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Pinar Levantina
(1957) (1949)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
97 x 130 cm 73 x100 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Neus en el taller
(1954)

Oli sobre lleng
60 x 81 cm

Col-leccid particular
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Eucaliptus La merienda
(1966) (1960)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
80 x 100 cm 60 x 80 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Vespre

Alcantarilla
(1962) (1962)
Oli sobre lleng Oli sobre lleng
64 x 80 cm 60 x 80 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Sol ponent
(1962)

Oli sobre lleng
60 x 80 cm

Col-leccié particular
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Acacias
(1963)

Oli sobre lleng
55 x75¢cm

Col-leccid particular

m
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Via morta
(1962)

Oli sobre lleng
60 x 80 cm

Fundacié Caixa Castelld
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l(,1a9€253)mve" Gran pas a nivell
(1962)

Oli sobre lleng .

73 x 100 cm gg iost')cr)eclrlTe]:ng

Col-leccié particular Fundacié Caixa Castelld
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La fabrica Mi jardin
(1963) (1969)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
97 x 130 cm 73 x100 cm

Col-leccié particular Col-leccid particular
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Las sombrillas y los toldos azules
en la terraza

(1974)

El safareig del taller

(1971) Oli sobre lleng
93 x 200 cm

Oli sobre lleng
73 x 100 cm

Museu de Belles Arts de Castelld
Col-leccié particular Diputacié Provincial de Castelld
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Autoretrat
(1958)

Oli sobre lleng
46 x 38 cm

Col-leccid particular
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Autoretrat
Autoretrat L'ombrel-la groga
(1953) (1974)
Oli sobre lleng Oli sobre lleng
74 x 60 cm 100 x 73 cm

Ajuntament de Castelld de la Plana Col-leccid particular
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Autoretrat Autoretrat
(1962) (1965)

Oli sobre lleng Oli sobre lleng
52 x 36 cm 63 x 53 cm

Fundacioé Caixa Castelld Col-leccié particular
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Dona nua
(1919)

Escultura. Fosa en bronze
36 x10 x 12 cm

Col-leccid particular
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El Cabanenc
Llauraoret (1914)
(1905)

Escultura. Bust en bronze
Escultura. Bust en bronze 46 x 22 x 23 cm
43 x 27 x19 cm

Museu de Belles Arts de Castello
Ajuntament de Castelld de la Plana Diputacié Provincial de Castell
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Sant Antoni
(1929)

Escultura tallada en fusta
125 x 28 x 29 cm

Col-leccid particular
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Tardoral
El berenar (1933)
(1930)

Oli sobre lleng
Oli sobre lleng 90 x 170 cm
90 x 170 cm

IES Ramiro de Maeztu,
Col-leccié particular Madrid
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Els nens del masover
(1931)

Oli sobre lleng
100 x 81 cm

Col-leccid particular
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Figura de nifio Figura de nifia
Bistre i aquarel-la Bistre i aquarel-la
60 x 50 cm 60 x 50 cm

Col-leccié particular Col-leccié particular
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Retrat d’Isabel Diago
(1962)

Bistre i pastel
100 x 80 cm

Col-leccié particular
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Cabeza de niio

Bistre i pastel
56 x 45 cm

Col-leccid particular

139
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Escena de nens
(c. 1930)

Oli sobre lleng
80 x 100 cm

Col-leccid particular
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Perfil biografico
de Juan Bautista
Porcar

Jaime Peris

(CAS)
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Juan Bautista Porcar nacié en Castelldn, en la plaza Santa Barbara,
el 8 de abril de 1889. Sus padres, Miguel Porcar Valls y Carmen Ripollés
Breva, eran modestos labradores que cultivaban tierras en arriendo y le
inculcaron una educacion tradicional profundamente catdlica, de la que él
nunca renego.

Aprendid sus primeras letras en una escuela del arrabal de San Félix, pero
cuando los padres escolapios inauguraron su colegio, pasé a ser alumno
suyo de los siete a los diez afios.

Desde muy temprana edad tuvo que colaborar en las tareas del campo,
ayudando a su padre como jornalero, y cuando el tiempo se lo permitia,
ejercia como acdlito en la vecina iglesia de la Purisima Sangre.

Sus aptitudes artisticas en el dibujo y en el modelado de la arcilla o la cera
fueron estimadas por sus superiores, quienes lo introdujeron en el afio 1905
en el estudio del pintor Vicente Castell, que lo preparé en el dibujo de aca-
demia para el ingreso en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos de Va-
lencia en 1906, previa obtencién de una beca de la Diputacién Provincial,
gracias a la intervencién de Salvador Guinot, destacada figura intelectual y
politica de caracter conservador.

Alli comenzé sus estudios de Bellas Artes, donde tuvo como profesores al
pintor Garnelo, al escultor Aixa, a Carbonell y a Cebridn Mezquita. Fuera de
la escuela completé su formacién junto al imaginero José Guzman, herede-
ro de la tradicién de Esteve Bonet. Con él aprendio las técnicas de la talla
de madera, dorados, estofados y policromia.

En 1909 se trasladd a Barcelona para cumplir el servicio militar. Consiguid
este destino gracias a la recomendacion de Salvador Guinot y, a través de
él, del ministro De la Cierva. A Barcelona viajé acompafiado de su paisano,
el joven pintor Rafael Sanchis Yago, con el que se matriculé en la Escuela
de la Lonja. Pudo compatibilizar sus estudios con el servicio militar gracias
a la proteccidon de su superior, el coronel José Lacalle, quien le permitié
montar un estudio de escultor en su propia casa.

En aquella época, siguiendo los consejos de su primer maestro, Vicente
Castell, se decantd por la escultura y, aparte de los trabajos de la escuela,
realizé diversos retratos, entre los que se encuentra el del famoso general
Weyler, en aquel momento capitan general de Catalufia.

Licenciado del ejército en 1914, regresé a Castelldén, desde donde comple-
tod las asignaturas que le faltaban para concluir la carrera de Bellas Artes.
Ademas, fundd la Agrupacién Ribalta junto a pintores locales, a quienes
inicié en el arte de la pintura y el cultivo del paisaje propio.
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En realidad, el titulo obtenido carecia de valor oficial. Solo la Academia de
San Fernando de Madrid expedia el titulo de profesor de Dibujo, que capa-
citaba para cargos oficiales.

En aquel momento, las posibilidades de desarrollar sus conocimientos ar-
tisticos en su ciudad natal eran muy escasas, por lo que decidid regresar a
Barcelona. Alli contara con la ayuda del banquero barcelonés Agusti Valls,
quien lo acogera en su domicilio como preceptor de su numerosa prole
hasta su muerte en 1920. A partir de ese momento siempre contard con
la amistad y el apoyo de la familia Valls, gracias a la cual pudo concluir su
formacién y entrar en contacto con el mundo artistico catalan.

Juan Bautista Porcar renuncia entonces a su vocacién de escultor y se de-
canta por la pintura. En su dispersa produccion de esos afios, con retratos,
bodegones o paisajes, se pueden detectar diversas influencias, desde lue-
go de Sorolla y también de otras tendencias del paisajismo catalan.

El novecentismo triunfa en esos afios en Catalufia, promoviendo una suerte
de clasicismo de raiz mediterranea contrapuesto al modernismo derivado
de las escuelas del norte de Europa. A esta tendencia podrian adscribirse
sus escenas de nens. Pero frente a esta corriente, en relacidn con las crisis
politicas y sociales de 1917, un grupo de pintores reacciona contra el idea-
lismo de los novecentistas y se decanta por una tematica deliberadamente
anodina, contraria a todo lo que hasta entonces se consideraba “pintores-
co”.

Porcar, sin identificarse ideoldgicamente con ese grupo, ve en esa tematica
la oportunidad de crear un estilo propio, sin precedentes. Incluso en sus
memorias pdstumas, quiere dar a esa actitud una dimensidn religiosa, se-
gun la espiritualidad de san Francisco.

Participa en exposiciones colectivas en Barcelona y, en 1927, en la galeria
La Pinacoteca de esta ciudad, presenta su primera exposicion individual de
nens y paisajes e inicia una relacién que se prolongara hasta 1955.

Con el éxito de ventas de estas muestras, ya al borde de la cuarentena, y
ante la imposibilidad de disfrutar de una bolsa de estudios en el extranjero
por razones de edad, decide establecerse en su Castellon natal de forma
definitiva por dos motivos. Por una parte, el coste de montar su estudio en
Castellédn era muy inferior al que habria sido en Barcelona; por otra, aqui
tendra la oportunidad de crear su estilo personal como paisajista, sin li-
gaduras a otros pintores o escuelas. Ademas, el matrimonio con Carmen
Aparici, en 1931, ya superados los cuarenta afios, le supone el asentamiento
definitivo, en particular porque ella aporta el maset de Victorino, que con el
tiempo sera su residencia y su lugar de inspiracion.

Todo ello permite afirmar que sera el primer castellonense que conseguira
vivir exclusivamente del arte sin salir de su tierra ni tener que recurrir a
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otras actividades como la docencia, eso si, siempre rodeado de la mayor
austeridad.

Al mismo tiempo, se entrega a otra de sus aficiones, la arqueologia, sobre
todo a partir del descubrimiento de las pinturas de la Gasulla en Ares del
Maestrat.

En el verano de 1936 le sorprende el alzamiento militar y la revolucién que
provoca alli, donde no triunfa la rebelién. Teme por su vida, dada su condi-
cién de ferviente catdlico, y contempla la destruccién de la mayor parte del
arte religioso de su entorno, incluidas las obras que él mismo habia reali-
zado, mientras tiene que subsistir con los productos del lugar al que llama
L'Hort de Victorino, su futura residencia.

Finalizado el conflicto, con la colaboracion de un grupo de escultores, pin-
tores y artesanos, se entrega a la recuperacion de las imagenes destruidas
por la revolucion.

Ello le permite volver a su vocacién de escultor y realiza una imagen de san
Antonio de Padua, que recibe la Medalla de Oro en el Certamen de Vitoria
de 1940 y es adquirida por el gobierno italiano con destino a la iglesia de
Torrero (Zaragoza), situada al lado del pantedn donde reposan los solda-
dos italianos fallecidos durante la Guerra Civil. En 1949 realiza un Corazoén
de Jesus de gran tamafio para los carmelitas del Desierto de las Palmas.

A partir de 1941 retoma su relacién con La Pinacoteca, a la vez que expone
en Madrid y Valencia y también en Castellén a partir de 1950. Es durante
esos afios cuando, ya al borde de la vejez, decide participar en las Exposi-
ciones Nacionales de Bellas Artes, certdmenes que él mismo habia menos-
preciado en su juventud, pero que ahora le pueden servir para promocionar
los Ultimos afios de su carrera. En ellas obtiene la Segunda Medalla en 1950
y la Primera Medalla en 1954. En sus memorias atribuye la concesion de la
Primera Medalla a su amistad con un conocido ministro. En realidad, por
la correspondencia con Adsuara, exrival y amigo, miembro del jurado, se
ponen de manifiesto las tensiones, entonces muy fuertes, entre los par-
tidarios del arte de vanguardia y los tradicionales, que acabarian con la
supresidn de estos certdmenes en 1968.

En 1953 el Ayuntamiento lo declara Hijo Predilecto, aunque con un cierto
retraso respecto a Juan Adsuara, nombrado en 1950. Ambos casos son,
probablemente, los primeros reconocimientos de un castellonense por
méritos artisticos.

A partir de 1955, a raiz de las desavenencias surgidas por el hallazgo de un
supuesto cuadro de Manet, rompe con La Pinacoteca e interrumpe durante
unos afios su relaciéon con el publico de Barcelona, aunque regresara alli en
1964 a una exposicidn antoldgica celebrada en la Sala Syra, con motivo de
su 75.° aniversario. Junto a 40 pinturas procedentes de colecciones parti-
culares, apareceran 15 paisajes nuevos que no dejaran de sorprender a la
critica por el cambio de estilo que se habia producido.
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En 1955 firma el contrato del que sera su primer y tal vez Unico gran encar-
go de caracter oficial de su carrera: la decoracion de la escalera de honor
del Ayuntamiento de Castelldn, recientemente remodelado. Se trataba de
seis paneles en los que representd las figuras histéricas y las alegorias re-
ferentes a la ciudad de Castellén y de paso recuperd el género de pintura
de figuras.

Aunque el final del encargo resulté en buena medida frustrante para el au-
tor, a quien se le obligd a instalar esos murales sin concluirlos por la urgen-
cia de la primera visita del jefe del Estado a la ciudad, en 1958, el conjunto
no deja de tener interés y pone de manifiesto su capacidad en este género,
en donde sus cualidades como escultor quedan manifiestas. Por otra parte,
fue también una oportunidad de volver a la tematica de nens, modernizada
en su estilo, que habia abandonado desde los afios 30.

En su retorno al paisaje se aprecia un cambio de estilo, tal vez influido por
el triunfo definitivo de las nuevas tendencias artisticas y no tanto por su
progresiva pérdida de visidn. Aun asi no deja de trabajar de forma febril casi
hasta el ultimo momento de su vida en octubre de 1974.

En el conjunto de su produccion artistica cabe distinguir varios géneros, asi
como varias etapas.

Los cuadros de nens, por los que fue comparado con un moderno Murillo,
pertenecen en su mayor parte a sus primeros afios, aungue volvié a realizar
algunos de ellos en la segunda mitad de los afios 50. En realidad, mas que
a los nifilos murillescos, sus cuadros evocan escenas bucdlicas a lo Poussin
(él mismo las comparaba con pinturas de Tintoretto), lo que estaria mas
acorde con una estética novecentista, seguramente grata a la burguesia
catalana de los afios 30, pero que el pintor fue abandonando ante criticas
adversas.

En cuanto al paisaje, cabe destacar una constante a lo largo de todas las
etapas, que fue la tematica. Por una parte, el entorno de la ciudad de Cas-
tellén con un radio de pocos kildmetros con el puerto, los pasos a nivel, el
pinar del Grau y en los Ultimos afios su propio jardin, y por otra, las mon-
tafias del Desierto de las Palmas, en las inmediaciones del convento car-
melita, con cuya comunidad mantuvo una relacién muy estrecha, o algunos
lugares del Maestrazgo, como Ares, Benassal o Cati, proximos a los yaci-
mientos arqueoldgicos.

Porcar no pintd nunca, o en contadas ocasiones, los lugares mas turisticos
de la provincia, como Pefiiscola o Vilafamés, las gargantas del Mijares o
Morella, aunque de este Ultimo si que existen algunas pinturas. En los nu-
merosos cuadros con posibles vistas al mar, tanto en las portuarias como
en las playas (salitres) o en los del Desierto de las Palmas, el mar tan solo
se adivina con un simple brillo 0 unos pequefios veleros que se insindan. En
su obra Argayos, presente en la exposicion, aparecen las ruinas del conven-
to viejo, paraje muy pintoresco por si mismo, que queda reducido a unas
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manchas de color apenas diferenciadas de los propios argayos, es decir,
fragmentos de tierra y piedras que se desprenden en una ladera.

Sus perspectivas son amplias, muy superiores a la visién del ojo humano,
y el horizonte es bajo, con lo que el cielo ocupa la mayor parte del lienzo.
Consigue la expresividad con los atrevidos celajes e inclinando las vertica-
les de las edificaciones y los postes de telégrafo o de la electricidad.

En su primera etapa, los paisajes todavia son descriptivos e incluyen nu-
merosos detalles (Via de I'hospici). En el cuadro Urbanisme, que representa
la antigua estacion del Norte, se pueden distinguir los coches de caballos
e incluso el pequefio omnibus de la compafiia La Hispano de Fuente En
Segures. A partir de los afios 40 se simplifican los detalles. Y los parajes
aparecen desiertos o casi sin gente.

Los cuadros, con independencia de su tamafio, los realiza siempre del na-
tural, lo que le permite transmitir un efecto de realidad gracias a un habil
uso de la luz y la perspectiva (Fugas). En los afios 60 y 70, el cambio de
estilo es mas radical, seguramente por los motivos que se han apuntado, y
hay una aproximacién clara a las tendencias del expresionismo germanico
o de artistas fauve como Vlaminck. Siguiendo con su tendencia a pintar lo
menos pintoresco, incorpora nuevos temas, como las industrias reciente-
mente surgidas, como la refineria de petrdleo Fertiberia, y continlia con
los pasos a nivel. Sus salidas al campo son cada vez menos frecuentes
por razones de edad y las cataratas condicionan su pintura, en especial el
colorido.

Tras la operacidn de cataratas, y seguramente por ese motivo, ve el color
con una especial intensidad. Pinta con colores puros que prepara previa-
mente y los pinceles los prolonga con cafias realizando cuadros de gran
tamafo, normalmente de su jardin.

Aparte de los retratos de corte académico que se conservan de su etapa
juvenil, no es ese un género en el que se volcara. Los que realizdé son una
muestra de amistad y reconocimiento a personajes como Carlos G. Es-
presati, Josefina Salvador, Gonzalo Puerto... El parecido, e incluso la per-
sonalidad del retratado, es patente, aunque se preocupa mas por el color
que por hacer un dibujo riguroso y lejos del retrato complaciente con el
modelo, como los de Benedito, Julio Moisés o el mismo Sanchis Yago, su
compafiero de juventud.

Los retratos, e incluso mas los autorretratos, los ejecuta con cierta rudeza,
en ocasiones extrema. En cambio, los dibujos de nifios, realizados en su
casa taller tomando como modelos a sus vecinos, muestran una gran deli-
cadezay ternura, ausente en su trato habitual. En esos casos la técnica es
la sanguina y el bistre con toques de pastel o de acuarela.

En las escasas composiciones de nens de finales de los afios 50 y 60, vuel-
ve a la tematica de las décadas anteriores, con escenografias complicadas
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y asuntos bucdlicos, pero varia considerablemente la técnica de ejecucién,
que evoluciona de forma similar a sus paisajes (Pequefios modelos, Julin,
Mirant estampes).

Las llamadas naturalezas muertas, bodegones o flores eran un género
habitual en sus exposiciones. Eran obras de dimensiones medianas o pe-
quefias, realizadas exclusivamente en el estudio, por lo que podia ofrecer-
las a un precio mucho mas reducido, eran asequibles a una clientela menos
pudiente. Tanto unas piezas como las otras las trataba de forma similar, es
decir, como pequefios paisajes, preocupado por la composicién y el color
y para nada por las texturas, que es el reto habitual de quienes cultivan el
bodegdn, llegando en ocasiones al trampantojo.

Con las rupestres se completaban dichas exposiciones. En realidad, se tra-
taba de pinturas sobre papel, ejecutadas con técnicas diversas, inspiradas
de forma libre en las figuras que habia calcado y estudiado en sus investi-
gaciones arqueoldgicas en la Gasulla.

ESCULTURA

Porcar renuncia a la carrera de escultor, que habia sido su vocacién
inicial, por diferentes motivos. En aquellos afios las posibilidades de ganar-
se la vida un joven escultor pasaban por triunfar en alguno de los grandes
certamenes, particularmente en la Exposicion Nacional de Bellas Artes, y a
partir de ahi, contar con los oportunos apoyos e influencias, la adjudicacion
de concursos para la realizacién de monumentos o la colaboracién en im-
portantes proyectos arquitecténicos. Para todo ello le faltaban los apoyos
politicos o sociales y le sobraban los competidores, tanto en su propia tie-
rra, donde el joven Adsuara ya estaba comenzando a situarse, como en
Barcelona, con una importante némina de escultores notables. La Iglesia,
su gran cliente en el pasado, habia optado por la produccion industrial de
imagenes, como el propio Porcar lamentaria en su conferencia del Cercle
de Sant Lluc de 1928, y tampoco parece que nuestro artista estuviera dis-
puesto a conformarse con ser un marmolista para aceptar encargos de ce-
menterio o un tallista de madera para decorar casas o establecimientos
comerciales.

Casi todo lo que se conoce de su obra escultérica es a través de sus me-
morias pdstumas, por lo que seria interesante estudiarlas de forma directa
y no a través de viejas fotografias. Desde luego, eran esculturas las obras
que enviaba a la Diputaciéon como artista pensionado, pero él mismo cuenta
cémo fueron destruidas por el entonces director Juan Adsuara, junto a las

Fig. 1. El Cabanenc. Coleccion de la Diputacion Provincial de Castellén. Exposicion en el Menador.



178 JAIME PERIS

suyas propias, bajo la excusa de razones de espacio, pero seguramente
por motivos estéticos.

Algunas figuras como L'orfenet recuerdan a las obras de Benlliure y en esa
misma linea estan las conservadas, como El Cabanenc o Llauraoret, ambas
en esta muestra. Entre las demas alternan las influencias de escultores
modernistas o de Meissonier, con otras que responden al clasicismo nove-
centista, como Nu daurat.

En cuanto a la imagineria, se conservan varias obras realizadas después de
la Guerra Civil. Alguna de ellas, como la imagen de la Virgen de Pascua, en-
cargo de la Cofradia de la Purisima Sangre, no pasa de ser una imagen de
vestir, dentro de la mas pura tradicidn. Por el contrario, la obra San Antonio
de Padua, que habia obtenido la Medalla de Oro en el Certamen de Vitoria
de 1940 y que actualmente se venera en la iglesia de Torrero en Zaragoza;
la del Sagrado Corazdn, talla encargada para la fabrica de licor Carmelitano
de Benicasim, o el Cristo de la iglesia del Calvario de Almazora, merecen
una calificacién muy distinta.

Contra lo que afirma Francesc Fontbona, al menos las tallas de San Anto-
nio de Padua y del Sagrado Corazdn (el Crucificado de Almazora, por mas
que tenga una indudable calidad, esta en la linea de la imagineria espafiola
tradicional) son un anticipo de la renovacion liturgica que no llegaria hasta
veinte afios mas tarde, con las reformas conciliares. Lo que hay que lamen-
tar es que en un momento en el que se reedificaba la futura concatedral de
Santa Maria, y en general se restituia tanto patrimonio religioso destruido
durante la contienda, no recibiera mas encargos de esta naturaleza.

ARQUEOLOGIA

No se puede llevar a cabo un perfil biografico de Porcar sin des-
tacar su labor en el campo de la arqueologia. El interés de Porcar por esa
disciplina es inseparable de su interés por la naturaleza, por los paisajes,
en especial los del interior. Hay que decir que en aquellos afios el interés
por los hallazgos arqueoldgicos era algo frecuente tanto entre intelectuales
como entre aficionados o coleccionistas.

En el caso de Porcar, la restauracién de la casa palacio de La Iglesuela del
Cid de Manuel Matutano, cuyas tierras en Castellén cultivaba su familia,
le permitid conocer el importante yacimiento del Morrén del Cid, donde
recogié materiales diversos. Mas tarde trabajo en otros yacimientos arque-
olégicos, como el de la Joquera de Borriol.
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Los articulos publicados en el BSCC, cuando no tenia la necesaria forma-
cion cientifica, no carecen de interés, tal como afirma Ferran Arasa, por ser
la Unica noticia que tenemos de restos actualmente perdidos.

Su actividad arqueoldgica dio un vuelco a partir de 1934, cuando Gonzalo G.
Espresati intuyd que las pinturas existentes en el barranco de la Gasulla, en
Ares del Maestrat, podian corresponder a la prehistoria. Tras su visita
en compania de E. Codina se puso en contacto con Bosch Gimpera, Hugo
Obermaier y también con Henri Breuil.

Los calcos que realizé y celosamente conservo durante la Guerra Civil seran
el Unico testimonio de estas campanias iniciales, ya que los que poseia Hugo
Obermaier fueron destruidos en la Universidad de Madrid durante la guerra.

En la posguerra, su actividad arqueoldgica continda también en otros cam-
pos diferentes del arte rupestre, como las excavaciones realizadas en el
Castell Vell de la Magdalena o en la villa romana de Benicatd en Nules, pero
es en el ambito del arte parietal donde alcanza mayor relevancia y proyec-
cién internacional.

Los calcos que ejecuta Porcar, como él mismo explica, parten del andlisis
que un pintor realiza sobre la obra de otro pintor. A pesar de su falta de for-
macion cientifica como arquedlogo o paleontélogo, tanto sus reproduccio-
nes como sus observaciones, lejos de carecer de interés, fueron valoradas
en su dia como las mejores reproducciones que se habian hecho hasta el
momento de las pinturas rupestres del Levante.

No es facil clasificar a J. B. Porcar dentro de las corrientes artisticas del
siglo XX en Espafia, momento en el que se cruzan e incluso se enfrentan las
tendencias tradicionales con las vanguardias. Los primeros, formados en el
rigor de los estudios académicos, no parece que estuvieran dispuestos a
echar por la borda todos los conocimientos y habilidades adquiridos en su
dura formacion, y veian las nuevas tendencias, particularmente las que lle-
gaban de Paris, como una amenaza contra todos los valores en los que
creian firmemente.

Porcar poseia, como se ha dicho, formacién académica, pero no parece que
hubiera realizado una carrera especialmente brillante en lo que es el nucleo
de este tipo de formacion, es decir, un virtuosismo en el dibujo. Creo que
no se conocen dibujos académicos suyos y menos de la calidad de los de
un Puig Roda, de una generacion anterior, o de Adsuara o Sanchis Yago, sus
estrictos contemporaneos.

Al contrario, Porcar es sensible a multiples influencias que incorpora a su
estilo, las cuales asimila y las hace propias. Por ello resulta dificil de clasi-
ficar dentro de los diferentes grupos o escuelas del momento, sobre todo
entre el sorollismo que prevalecia entre los valencianos o las diferentes co-
rrientes del arte cataldn, por lo que ha sido clasificado como un verso suelto.
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En 1922 la Fundacién Bancaja hizo un notable intento de agrupar su figura
junto a otros dos pintores valencianos, Genaro Lahuerta y Francisco Lo-
zano, dentro de una renovacion del paisaje valenciano. Desde luego hay
una notable diferencia de edad entre ellos, pero si eso se soslaya, incluso
cabria la figura de Arcas Brauner, por ejemplo.

Aunque desde su primer regreso a Castelldn, tras sus estudios en Bar-
celona, ya formd a un grupo de pintores y aficionados a la pintura para
cultivar el paisaje, la citada Agrupacidn Ribalta nunca se dedicé realmente
a la docencia. Si la mayoria de los que se dedicaron a la pintura fueron en
uno u otro momento seguidores suyos, ninguno fue un verdadero discipulo
suyo. Francisco Gimeno Barén, que a partir de la posguerra se establecié
también en Castellén y se dedicd a pintar sus paisajes, pronto comprendio
el peligro de imitarlo y busco otros entornos y otras formas de paisaje.

En la actualidad, su pintura ha sufrido un cierto descenso, al menos si nos
atenemos a las cotizaciones en ventas y subastas. En eso coincide con la
mayor parte de artistas de los siglos XIX y XX. Deben de ser varios los fac-
tores. Tal vez porque hubo una sobrevaloracién en los afios 90 y la crisis del
2007 desanimo a inversores, o también por los cambios de gustos en las
nuevas generaciones. En todo caso, no ayuda en nada la politica museo-
grafica. En una época existié en Madrid un Museo de Arte Moderno, hoy
desaparecido. En Espafia deberia existir un museo, como el d’Orsay parisi-
no o como la Tate Gallery londinense, que acogiera esta etapa de la pintura
entre el clasicismo y las vanguardias, que de paso nos haria mucho mas
facil la aproximacién a las nuevas formas de expresion artistica, todavia
incomprensibles para muchos.

Las obras de Porcar, que en su dia se vendieron sobre todo en Barcelona,
han regresado a su ciudad de origen de la mano de coleccionistas, gracias
a los cuales ha sido posible montar esta muestra antoldgica, pero son muy
escasos los paisajes de Porcar que se exhiben en nuestros museos, ape-
nas hay media docena en el Museo de Bellas Artes de Castellon y tan solo
una o dos obras en el de Valencia, mientras que en el MNAC las tres obras
suyas que hay, que son muy representativas, permanecen en el almacén.

Porcar es, por encima de todo, el creador del paisaje de nuestra tierra,
tanto el urbano como el interior, un paisaje poco espectacular pero al que
él supo descubrir el alma. Se ha comparado estos dias la pintura de Porcar
con la de Hopper y su visidon de Castellén con la del americano respecto a
Nueva York. Con todas las diferencias de estilo y distancia geografica, am-
bos son estrictamente contemporaneos y ambos convivieron con la pintura
tradicional y las vanguardias, sin asumir ni rechazar ninguna de las dos.
Desde esta perspectiva creo que Porcar deberia ser un valor permanente
para el futuro.
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EXPOSICIONES ANTOLOGICAS

Exposicidon homenaje al pintor Porcar. Organizada por la Junta Central
de Festejos de la Magdalena. Castellén, marzo de 1961

Exposicidén conmemorativa del 75.° aniversario del pintor. Sala Syra,
Barcelona, mayo de 1954

Exposicidén homenaje con motivo de la inauguracion de la nueva sede
central de la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Castelldn,
abril de 1973

Exposicidon homenaje de aniversario. Galeria Nike, Valencia, octubre
de 1975

Porcar, antoldgica de su obra. Museo de Bellas Artes de Castellon,
diciembre-enero de 1981

Exposicidon antoldgica del centenario del pintor Porcar. Castelldn,
noviembre-diciembre de 1989

Exposicidon antoldgica. Sala Parés, Barcelona, otofio de 1991

El paisaje en la pintura, Porcar, Lahuerta, Lozano. Bancaja, Valencia,
2022
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El paisaje
de Porcar

Pascual Mercé

(CAS)
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El Convenio Europeo del Paisaje del Consejo de Europa (Florencia
2000) define el paisaje como aquella parte del territorio tal como la percibe

la poblacion.

¢.Cdémo percibe Porcar el paisaje?

La respuesta nos la ofrece el pintor mismo en su libro péstumo Trencs,
moradures i verducs:

Centenars de vegades he besat la terra, cumplint-me la peni-
tencia de la confessid o he estat extasiat sobre l'alta cUpula,
repleta de cordalures d'un barroc versallesc [...] | fou aquesta
l'aula de la meva infancia, religiosa i creient; i en esta aula se
forma el planisme religids d’'uncié mistica, resant les creus a
la Missa primera, o acompanyant els viatics en una dansa de
llums lliturgiques, que se doblaven en misteri dins les urnes
on n’hi havia mig amagat el Sant Sepulcre que dormia ple de
moradures i al sant Francesc d’Asis que ensenyava les mans
llagades.

Fig. 1. Iglesia de la Purisima Sangre de Jesus de Castelldn

Sense aquesta formacié religiosa, hi avera estat impossible
crear el meu paisatge, baix el punt de vista huma i mistic; sen-
se besar la terra, a la capella, amarat de franciscanisme, mai
m’havera jo aginollat al davant d’'un pas a nivell; ni dit ger-
manes a les estaques de la seva barrera, ni dit germans als
salitres de la maresma, ni germana a la pols de la carretera, ni
acariciar als fonolls dels roquissars.
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Sense el ressonar de les veus de l'orgue de la clpula de lalta
capella, no havera crat jo no, les altes bolangeres de cirrus en
els meus cels dogmatics d’un paisatge universal.

| heu aci, perque la formacié del meu paisatge en lo que té
d’humanista, franciscanista i panteista, naix en part en la pro-
pia capella del Toll, quan jo era acolit en la meva infantesa, en
aquella primera década del segle.

Confesion intima inspirada probablemente en el Céantico de las criaturas de
san Francisco de Asis.

Todo el trabajo artistico de Porcar esta impregnado de esta espiritualidad,
sin la cual seria imposible entender su obra. Es necesario contemplar sus
pinturas y esculturas desde este punto de vista. En muchos de sus paisajes,
el artista establece un juego entre los diferentes volumenes y colores, y
sobre todo en la alternancia de pincel y espatula. Muchos detalles, aparen-
temente insignificantes, reciben una pincelada muy cuidada que acentuia su
protagonismo. El Cédntico de las criaturas, seguido por Porcar, sitla clara-
mente la posicidn del artista ante su obra y la naturaleza. Del mismo modo
le sirve para definir los temas 0 modelos: nubes, hierbas, arboles, fabricas,
caminos, humo, carbdn, postes de la luz... Todo dentro de un paisaje huma-
nizado, muy pocas veces virgen.

Porcar interioriza sobremanera el paisaje. Aunque prefiere los paisajes du-
ros, asperos y agrestes, procura tamizarlos con composiciones arménicas
de gran belleza y serenidad. Nada se le escapa, un carro en el fondo, una
abuela encorvada por el frio, la bicicleta... son detalles que aparecen en su
pintura. El viento, el calor, el frio o la lluvia estan plasmados en su paisaje.

Creo que esta interiorizacidn es una de las razones por las que la obra pai-
sajistica de Porcar esta tan impregnada de Castelldn. Parece que cuando
pinta paisajes de lugares de fuera de la provincia de Castellén, como Lon-
dres o Paris, sus obras pierden alma.

Jaime Peris me comentd la anécdota de los paisajes que pintd Porcar en
Mallorca y lo que le dijo el galerista que le recomendd que fuera.

Te has ido a Mallorca y has pintado el Maestrazgo.

Se ha hablado mucho de los cielos de Porcar. A veces se le ha criticado este
recurso escénico. Porcar se aleja de los paisajes bucdlicos, de tipo postal.
Prefiere los cielos plomizos cargados de fuerza de la naturaleza. Cuando
proyecta una escena donde la tierra ocupa la parte inferior, los cielos son
poderosos; en cambio, cuando la tierra es poderosa, el cielo estd menos
trabajado, es decir, los cielos ejercen un poder sobre el equilibrio de la com-
posicién. Las escenas de Porcar son poderosas y destilan fuerza.
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PORCAR DESDE LA FOTOGRAFIA

Siempre digo cuando hablo de la fotografia o, mejor dicho, cuando
analizo una fotografia, que una imagen consta, basicamente, de tres as-
pectos: tema, composicion y luz, a los que se suma el color en la fotografia
en color.

La pintura es diferente, pero esta divisién nos va muy bien para analizar
el paisaje de Porcar desde el punto de vista que nos ofrece la fotografia.
Permite una interpretacion diferente y directa de su obra.

En primer lugar, una de las caracteristicas que observamos en el paisaje de
Porcar es la reiteracion. El mismo solia decir que no habia salido del puerto
en cincuenta afios. Su pintura discurre por unos cuantos lugares que se re-
piten a lo largo de su vida, cambiando su estilo o técnica conforme se hace
mayor. He hablado con varios pintores, y yo mismo he reflexionado sobre
eso, y es bastante normal tener esta querencia por aquellos lugares que
nos inspiran, que nos hacen sentir comodos. En Porcar hay por lo menos
diez bloques paisajisticos:

El Pinar del Grau

La playa del Serrallo

El puerto del Grau de Castellon

La estacion de la Panderola

La estacidn del Norte

Los marjarles

El interior de la provincia, sobre todo el Maestrazgo
Castellén ciudad

El parque Ribalta

El paso a nivel de las carreteras de LAlcora y de Morella

A veces un mismo tema lo aborda desde perspectivas muy parecidas o
desde lugares similares. Por ejemplo, el puerto puede servirnos de ejem-
plo. Muy pocas veces pinta desde el faro o desde el muelle de Levante.
Prefiere y explota la parte del Muelle de Costa y siempre hacia el mar como
fondo. Son lugares con los que él, probablemente, se siente identificado.

COMPOSICION

El fotdgrafo, cuando se situa delante de la escena, observa, mira,
frunce el cefo y, si compone, dispara. Lo hace de un modo muchas veces
inconsciente o desde el subconsciente. Lo llamamos mirada fotogréfica.
No todos los fotdgrafos componen bien y pienso que este es uno de los
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valores mas importantes que debe tener una fotografia, si no el que mas,
junto con la luz. El pintor tiene ventaja aqui, ya que si hay algun elemento
que sobra de la escena, lo quita o lo modifica.

Aunque parezca lo contrario, tampoco todos los pintores que pintan bien
componen bien, en absoluto. Plasmar una realidad estereoscdpica en tres
dimensiones a un lienzo de dos no es tarea facil. Yo lo comparo con el don
del toque de baldn en el futbol. Se ha de nacer para ello, como Pelé, por
ejemplo. Porcar es uno de estos. Tenia toque, genio, tenia la gracia de la
composicion. Cuando se fijaba en algin motivo o escena la componia casi
siempre magnificamente vy, si algun elemento desafinaba, pues lo situaba
sutilmente en otro plano diferente, sin problemas, para que la escena se
equilibrara o expresara aquello que el pintor queria.

Se dice que no hay nada mas subjetivo que una fotografia. Evidentemente,
la pintura de paisaje es absolutamente subjetiva. El pintor y el fotégrafo
abstraen la realidad o, mejor dicho, una pequefa parte de la realidad y la
llevan a su campo de expresion. Porcar fue un maestro en esto.

Mucho se ha hablado de la manera de componer de Porcar, mas concre-
tamente del parecido que tiene con la perspectiva que se obtiene con una
Optica gran angular. Roser Valls, nieta de Agusti Valls y gran conocedora
del pintor y de su obra, piensa que su manera de pintar se debe, quizas, a
un defecto visual:

Fins i tot podriem imaginar que tenia un defecte a la vista que el
feia pintar com si ho fes a través del gran angular d'una maquina
fotografica (Valls 2001).

Desde mi experiencia como fotégrafo, y después de haber estudiado como
trata el paisaje Porcar, pienso que el pintor componia con arreglo a su inter-
pretacién de la escena, bajaba la cabeza, entornaba los ojos y situaba las
formas basandose en la realidad, aunque no del todo, y no creo que tuviese
una Unica férmula. Debido a su dominio técnico aplicaba un criterio u otro,
aunque si tenia un esquema, o mejor dicho se inclinaba por unos patrones
concretos ya muy elaborados.

A pesar de sus estudios en San Carlos, donde tuvo como profesor a un
destacado perspectivista del que evidentemente debié de haber aprendido
mucho, Porcar era un gran autodidacta.

La classe de paisatge era regida per Don Gonzalo Salva, gran pers-
pectivista i que executava paisatges al carbd, de gran qualitat i
concepte. Tenia molta fama.
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Tanto en su etapa como estudiante en Valencia como en su estancia en
Barcelona nunca dejé de acudir a museos, exposiciones, galerias y a todos
aquellos lugares donde pudiera satisfacer sus anhelos de aprendizaje. Es
por esta razdn que pienso que no tenia ningun defecto en la vista que cau-
sara una posible aberracién esférica, sino que era un recurso creado por
él —hombre muy sagaz— para equilibrar y afadir ritmo a la composicién
de la escena. Si observamos una imagen fotografica tomada con un objeti-
Vo gran angular, percibiremos que los objetos aparecen mas pequefios de
como los vemos. Ademas, los objetivos angulares dan una sensacién de
distancia errénea. Aunque el campo de vision de un objetivo gran angular
es mayor que el proporcionado por nuestra vista, el pintor solo tiene que
mover la cabeza hacia la izquierda o hacia la derecha para ampliar este
campo de vision y sin deformacion alguna.

Es cierto que la mirada de Porcar puede ser considerada como fotografica
en lo que respecta al orden de los diferentes elementos que componen la
escena. Ahora, una vez ha equilibrado los objetos, la interpretacion de la
realidad es otra cosa.

El concepto de realidad es muy ambiguo. La realidad deja de serlo cuando
se traslada a un cuadro o se registra en una fotografia.

Porcar componia admirablemente, mucho mejor que otros afamados pinto-
res. Y siempre del natural. Sorolla fue fotdgrafo, Puig Roda también, Porcar
no. Seguramente estudiaba la escena vy, si habia que recomponer algun
volumen, lo hacia para equilibrar la composicion. Asi ocurre en numerosos
lienzos. Segun nos cuenta Gonzalo Puerto en su biografia sobre el pintor,
Porcar decia:

El tono y la forma tienen que tener una armonia orquestal. Tanto
es asi que el color del cuadro suele ser distinto del real. Armonizar
los colores, sin dejar paso a una nota estridente, es lo fundamen-
tal de la pintura.

Otra caracteristica del paisaje de Porcar es la importancia del primer tér-
mino. En numerosas ocasiones el primer término, representado por rocas,
arena o hierbas, adquiere gran importancia. Considero que Porcar aplica a
la pintura de paisaje algo de su alma como escultor. El primer término esta
acentuado a base de gruesas pinceladas, y el resto de elementos quedan
mas planos. Con esta técnica se logra una gran profundidad en el espacio.
Realza aquellos elementos que él considera importantes, como veremos al
analizar algunas de sus pinturas.
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ILUMINACION

El estudio de la luz es un tema comun de la fotografia y de la pin-
tura en general. La percepcion o aprendizaje que nos ofrece la fotografia
sobre la realidad nos facilita la compresion de la pintura, sobre todo en lo
referido a la luz y al color.

La obra paisajistica de Porcar muestra una gran unidad, en parte por el
dominio de la luz o mas bien debido a su sistema de iluminacion, mejor
dicho, a su posicionamiento con respecto a la direccién de la fuente de
iluminacidn, el sol.

Utiliza muchas veces una posicién del sol con respecto al cuadro, arriba a
la derecha. Porcar juega con esta luz, podiamos decir que la domina. No le
importa que sea una luz dura, de sombras profundas. Parece que no tiene
reparo en pintar al mediodia, en la playa, en pleno verano.

Segun me comentaba su ayudante, Manuel Gonzalo Tolentino, Porcar solia
pintar un cuadro por la mafiana y otro por la tarde, durante quince dias.
De esta manera se aseguraba una uniformidad en la luz. De la importancia
que le da a la luz dan testimonio los numerosos hombres que se asighan a
cuadros que tienen que ver con la iluminacidn: sol tangente, contraluz, luz
cenital...

OBRAS

En el libro Porcar. Una mirada actual (Pascual Mercé 2021), se hace
una seleccién de las mejores pinturas, fotografiadas con los criterios mas
actuales, con detalles que permiten analizar las diferentes técnicas utili-
zadas por Porcar. Sin esta informacién es realmente complicado hablar de
manera esencial de la obra de Porcar, ya que en su mayor parte esta en
manos de particulares, siendo muy poca su presencia en museos. Vamos a
analizar algunos ejemplos que van a permitirnos adentrarnos en el interior
de su obra.

Drecera dels molins
(Fig. 2) (Fig. 3)

Esta maravillosa pintura es de 1936. Es un cuadro grande de
97 x 130 cm y representa el Primer Moli.
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Fig. 2 Fig. 3

Siempre he admirado este cuadro. Podria decir que ha generado en mi una
especie de empatia. Seguramente el tema elegido por el pintor sea una de
las causas. Es poco habitual en Porcar que el motivo central de un paisaje
esté ocupado por un edificio o un elemento arquitecténico similar. En este
caso se trata del Primer Moli, del siglo XIV, situado en las afueras de la ciu-
dad, sobre la acequia Mayor. Es una construccidn civil de gran importancia
histdrica, y la eleccidn de este tema tiene que ver con el interés que tenia el
pintor por la historia, al que une el arraigo a su tierra 'y el apego a los valores
tradicionales. No olvidemos que un molino harinero es también una obra
de tecnologia popular. Se dice que Porcar conocia muy bien el lugar, pues
jugaba alli de pequefio (era un nifio del Raval). Y esto se nota en la pintura,
ya que es evidente que tenia muy estudiado el sitio.

Pero a pesar de esta eleccién del motivo, Porcar compone la escena de
manera que, aunque el molino es el centro, no va a jugar el papel de prota-
gonista. Uno de los rasgos que mas me han llamado la atencién es que el
edificio aparece en sombra. Generalmente, en fotografia, el protagonista se
sitla en el centro y procuramos que esté iluminado correctamente. Aqui, el
elemento aparentemente principal que ocupa el centro de la escena queda
en sombra, aunque gracias a una gran cantidad de pintura y a la maestria
del artista —algo habitual en las sombras de Porcar— adquiere presencia
y volumen, y el resto de elementos que forman la obra reciben una muy
célida iluminacion, cambiando lo que podia ser un paisaje figurativo por una
escena impresionista llena de fuerza, donde todo compone y todos son
protagonistas, estableciéndose un didlogo entre los diferentes elementos
que figuran en la pintura, como si de una sinfonia se tratara.

La escena estd equilibrada. El molino, en esta penumbra de riqueza picto-
rica, es un elemento mas. El primer término, ocupado por tierras amonto-
nadas, malas hierbas y el paso para salvar la acequia, tiene una riqueza de
color y detalle excepcional, fiel a su filosofia franciscanista, que considera
la presencia de Dios hasta en el mas humilde trozo de tierra. Esta comunion
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con la naturaleza y el deseo de plasmar incluso los fenédmenos meteorol6-
gicos hacen que, a base de una gran maestria, las ramas del olmo den la
sensacion de estar balanceadas por el viento. Es un ejemplo de la sutileza
y del oficio del pintor, un verdadero posicionamiento ante el paisaje y su
obra. Las figuras humanas de gran finura complementan la pintura y le dan
humanidad. La linea del horizonte presenta elementos de gran significado
paisajistico, histdrico y religioso, de derecha a izquierda: los cipreses y la
tapia del convento, las casas de Castelldn, el huerto de naranjos con cami-
no y finalmente asoma el Fadri, que junto con la palmera que se ve al fondo,
son pruebas de la sutileza de Porcar.

Como es habitual en la pintura de Porcar, el cielo representa mas de la mi-
tad del espacio superior que, lleno de cumulos, dota a la escena de un gran
movimiento.

Rastolls
(Fig. 4)

Esta pintura de 1932 representa los campos de alrededor de la er-
mita de Sant Pau, en Albocasser.

Es un cuadro grande y muestra numerosos aspectos que seran una cons-
tante en su pintura a lo largo de su vida. En primer lugar, el tema. Probable-
mente este campo alrededor de Sant Pau lo descubrid y le inspird en alguna
de las visitas que hizo a la cueva Remigia, situada a pocos kilémetros. Co-
nozco muy bien el paraje y he hecho muchas fotos. Es una zona endorreica
y un gran llano, algo realmente dificil de encontrar en esta parte de la pro-
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vincia. Tanto la ermita como sus alrededores son de gran belleza. Porcar,
como de costumbre, deja a un lado la ermita, no la pinta, solo se intuye al
fondo, oculta tras los arboles que forman el fondo de la escena, pero lo que
mas llama la atencion y es lo que nos muestra Porcar son las rocas calizas
del margen del campo. Las sombras de las piedras estan llenas de color
que hacen que cobren vida. Este primer término con tanto relieve da a la
obra una gran profundidad. El fondo, de gran variedad tonal referido a los
verdes, contribuye a esta profundidad con pinceladas suaves.

Salitres
(Fig. 5)

Para mi estamos ante una de las obras maestras del pintor. Es de
1945. Representa una escena de la playa del Serrallo. Toda la filosofia co-
mentada de Porcar estd presente en esta pintura. Recuerdo que la playa del
Serrallo era una playa humilde del Grau y de Castellén. Desaparecio en los
afos 60, al ser ocupada por la refineria y la central térmica. Porcar recrea el
momento de un dia caluroso de verano con una sefiora con una sombrilla 'y
los bafistas al fondo. No esta del todo en la arena, pero muy cerca.

Fig.5

Me imagino pintando del natural con un lienzo colocado en un caballete en
medio de un sol abrasador a la hora de mas calor, el mediodia, que es la
luz que mas le gustaba. A los lados del camino que lleva a la playa, restos
amontonados. Porcar, de este caos, compone una escena formidable. La
sombra sobre el camino, pintada con maestria, muestra la direccién de la
luz, reforzada por el contraluz del horizonte del mar. El cielo, poderoso,
completa y armoniza la obra.
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Andén central Laluz se tamiza a través de las hojas rojas de los arboles, platanos, bafiando la
(Fig. 6) tierra .de una sombra que, solo gracias a la técnica del piqtor, aparece con
un relieve de gran belleza. Desde luego, es uno de los mejores cuadros de
El andlisis de esta pintura de 1940 explica a grandes rasgos una Porcar.
faceta del paisaje de Porcar referida a la composicion. Me llama la atencién
la posicion de la estacidn. He observado que, desde el mismo lugar que
Porcar pintd el paisaje, la posicidon de la estacidon es mucho mas oblicua
que en la pintura, no componiendo en absoluto. Es, pues, probable que el
maestro situara la fachada de la estacion mucho mas frontal que en la reali-
dad para que la composicion fuera equilibrada, con la estacion en sombra y
ocupando todo el fondo. El resto ya lo vemos, sombras potentes por donde
caminan los transeuntes y un tratamiento de los verdes con extraordinarios
matices.
Fig.7
Levantina y Pinar

(Fig. 8) (Fig. 9)

Estas dos pinturas, que datan de 1948 y 1957 respectivamente,
son dos ejemplos de cémo utiliza la pincelada Porcar para dar profundidad
al paisaje. Resalta, a base de trazos gruesos y enérgicos, aquello a lo que
quiere dar importancia, en este caso los troncos y las hierbas del suelo,
Fig. 6 logrando una gran profundidad y relieve. Aqui busca una luz que ilumine
los troncos, ya que si utilizara la que normalmente solia usar, quedarian en
sombra. Esta luz mas rasante proporciona la debida textura.

Tardoral
(Fig. 7)

Podemos decir que esta pintura es inusual en la obra de Porcar. El
ambiente es otofial y practicamente toda la composicién estd ocupada por
la sombra. Esta pintura de 1946 representa la estacion de la Panderola del
Grau y es de los cuadros grandes de Porcar. Siempre se ha dicho que los
lienzos de gran tamafio como este (97 x 130 cm) no eran dominados por la
técnica de Porcar. Este en concreto desmiente esta afirmacion. La compo-
sicion, a pesar de la ubicacion de los arboles a su derecha, esta equilibrada.
Muchos detalles dan a la pintura gran calidez: las agujas o el humo de la
maquina son elementos sutiles que muestran el caracter detallista del pin-
tor, aunque parezca lo contrario.

Fig. 9
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Llegando al puerto
(Fig. 10)

Esta pintura posee para mi un sentido icénico. Es un cuadro de
tamafio mediano en el que estan representadas toda la fuerza y la empatia
que transmite la obra de Porcar. Llegando al puerto representa el autobus
y la gente que baja o sube a él. En cambio, sutilmente, el motivo que da
nombre al cuadro no esta colocado en un lugar principal. El objeto principal
es el arbol —platano— que ofrece un poderoso primer término. Hay que
fijarse en el tratamiento de las sombras, tanto de las casas de la derecha
como de los arboles, de fuerte cromatismo conseguido a base de gruesas
pinceladas y de la maestria que hemos visto del genial pintor.

La imagen se desarrolla en otofio y aparece, fuera de foco, a la izquierda, la
estacion de la Panderola del Grau. Es un Porcar en plena madurez en 1947.

Fig. 10
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Levantina
(Fig. 11)

Este es otro cuadro icénico, representativo de las ideas y factura
de Porcar, de 1946, de tamafio similar a la obra anterior. Que es otofio nos
lo muestra el rbol de la izquierda. Era seguramente un dia frio, como se
adivina por las figuras que salen en la pintura. Al ver el cuadro, lo primero
que nos llama la atencién es el charco, verdadero protagonista de la pin-
tura, y el reflejo de la farola y las figuras en él. Las casetas, el tinglado y el
mar al fondo con las barcas de vela latina completan la escena presidida
por un celaje caracteristico y poderoso. El sol, velado, aparece en la parte
superior derecha.

Fig. 11

Tamarindes
(Fig. 12) (Fig. 13)

Unos pocos elementos: la barca varada en la playa, unos arboles
raquiticos en primer término con un mar encrespado como fondo y un pas-
tor con unas cabras en la lejania conforman esta pintura, tan sencilla apa-
rentemente como profunda y de gran fuerza. La iluminaciéon es una de las
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preferidas por Porcar, arriba y a la derecha, casi a contraluz. Obsérvese el BIBLIOGRAFIA
reflejo del mar. Las sombras de los arboles se proyectan sobre el suelo are-
noso, momento que a Porcar le sirve para componer un primer término lleno
de textura. La barca, que igual que los demds elementos forma parte del
paisaje, no como protagonista, sino que esta simplemente ahi, se encuentra
en sombra, por lo que Porcar aprovecha para darnos una leccion de técnica
pictdrica, haciendo que este problema se convierta —por su colorido y su
pincelada suelta— en el verdadero protagonista del tema.

MERCE, P. (2021). Porcar. Una mirada actual. Castellén: Editorial
La Horadada.

PORCAR, J. B. (1974). Trencs, moradures i verducs. Castellén: Sociedad
Castellonense de Cultura.

VALLS, R. (2001). Joan B. Porcar. Barcelona: Infiesta Editor.

Fig. 13
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Del clasicismo
hovecentista al grito fauve:
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A lo largo de la evolucién del arte hecho por el hombre, a veces
se dan una serie de condicionantes que hacen que algunos artistas sean
personajes de dificil encaje en el contexto sociocultural en el que les tocé
vivir. Juan Bautista Porcar (Castellon 1889-1974) fue uno de ellos. Asi,
mientras Pablo Picasso (tan solo ocho afios mayor que Porcar) pintaba Las
sefioritas de Avifidn, el que ya esta considerado como el «pintor castello-
nenc modern més important» (Sanchez Gozalbo 1964, 11) esculpia, con
dos afios de diferencia respecto al cuadro cubista, su Llauraoret de esti-
lo fuertemente pictorialista. Es cierto que esto hay que mirarlo con cierta
perspectiva, ya que, mientras que la Europa anterior a la Primera Guerra
Mundial era testigo de las primeras obras abstractas de Kandinsky, Valen-
cia vivia todavia inmersa en el sorollismo y el regionalismo costumbrista
heredero de artistas como Ferrandis, Benlliure o Fillol. Era también la época
en la que Porcar (estando en Barcelona) presentaba Jardinal', Eva o Nu
daurat, todas ellas de lineas claramente clasicistas. Para intentar analizar
el dificil encaje de la obra de Porcar, tanto en la Valencia sorollista como en
la Barcelona novecentista, el presente estudio se adentrard primero en el
hombre que hay detrds del artista, para analizar después cémo y cuando
se forjo esta apuesta radicalmente porcariana y que tantos éxitos le aporté
hasta llegar a convertirlo en el artista local (junto a Sorolla y Adsuara) de
mayor influencia en generaciones posteriores.

1 Fue reproducido en Vell i nou, Barcelona, n.° 77 (15/X/1918).
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EL HOMBRE

«Porcar es un desplazado. Estamos ante un hombre
que solo ha tenido un lugar en el que asentarse

y un suelo donde echar raices [...]

siempre fue un poco el intruso»

(Aguilera Cerni 1973, 19).

Porcar basculd siempre entre polaridades muy contrapuestas: el
labrador versus el artista, el escultor versus el pintor, el pintor frente al
arquedlogo y el artista plastico frente al promotor cultural. También fue un
des-ubicado desde el punto de vista de la historiografia; a pesar de ha-
ber sido siempre estudiado en el contexto castellonense (Puerto Mezquita
1964 y 1978; Aguilera Cerni 1973; Nos 1978; Morenilla 1980; Peris 1991;
Olucha Montins 2004), ha habido quien lo ha vinculado a la escuela paisa-
jistica catalana (Santos Torroella 1977, 13) y, en concreto, a la Generacidn
del 17 (Fontbona 1979 y Fontbona 1991, 44). La tercera desubicacion se
produce en relacién con su proyeccién en el mercado del arte; la promocion
artistica de Porcar se realizaria mas desde Barcelona que desde Valencia,
pero también cabe destacar que, a pesar de haber conseguido un cierto
lugar entre el coleccionismo privado, en el fondo el artista acabd teniendo
un valor marginal dentro del arte catalan, limitando su verdadero éxito a
su ciudad natal. ;Cudles fueron las razones de esta desubicacion, de este
—digamos— desajuste?

El primer elemento a considerar en este complejo tapiz caleidoscdépico por-
cariano es un hecho irrefutable; su extraccion social de clase humilde. Esta
no solo marco sus dificiles inicios, sino que debié de estimular un talento
que Porcar desarrollaria a lo largo de su vida, primero en Castellén y poste-
riormente en Catalufia con la burguesia acomodada barcelonesa, y que no
es otro que su persistente habilidad para concitar la ayuda de determi-
nados circulos de poder. Y a pesar de que esta proximidad con el poder
nunca fueron de igual a igual (Fontbona 1991, 50), si que se tradujo en unas
excelentes relaciones que le reportaron importantes beneficios, y que se-
guramente también debieron de marcar su mundo, su ideario. Cuando Por-
car describe en su autobiografia Trencs, moradures i verducs cémo era su
primer taller escultérico en Castelldén, enumera toda una serie de amistades
que lo visitaban asiduamente:

En este primer taller-corral, van visitar-me [...] els germans Serrano
Sufer [...], Emili Adsuara, D. Salvador Guinot, Xavier Vicent, mossén
Salvador Llopis, mossén Vicent Pachés, Diego Perona, Francesc
Alloza, Francesc Baidal, Josep Vilaplana, Betoret, el padre Roque
[...], Marin, Marti Felip, el doctor Altava, Telmo Vega, Josep Simdn,
Sanchis Yago, Joan Adsuara i Vicent Lépez (Porcar 1974, 22).
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De esta cantidad de nombres se puede extraer la conclusién de que el
artista tenia buena relacién con personalidades destacadas de la faccién
del catolicismo politico, todos ellos muy relacionados con el gobierno de
Madrid?. Este catolicismo, alineado con los partidos monarquicos, habia
sabido instrumentalizar el descontento de algunos sectores de la labranza
local vinculados a la iglesia (Marti 1991, 15) y fue precisamente el arrabal
agricola de San Félix (donde nacid Porcar) el protagonista de esta instru-
mentacién. Eso no tendria mas importancia en la vida de Porcar si no fuera
porque nos lleva al segundo componente que determinara (y singularizara)
fuertemente a Porcar respecto a sus coetaneos: la atmdsfera claramente
catdlica y creyente en la que crecié. El mismo Porcar, que era hombre «de
misa y comunion diaria» (Puerto 1964, 36), explica como él y su familia eran
del partido de los “beatos” (Porcar 1974, 30) y describe, con toda serie
de detalles, las sensaciones misticas que le provocaban las pinturas de
Vergara de la capilla de la Purisima Sangre de Castellén, donde ejercid de
monaguillo siendo todavia un nifio:

Centenars de vegades [...] he estat extasiat sobre lalta cupula,
repleta de corladures i esgrafiats d’'un barroc versallesc, per on els
registres de l'orgue feen roncar esclats de veu, en fugues escalades
de Haendel i Bach, que tremolaven l'abovedat de l'alta coberta [...]
| fon aquesta l'aula de la meva infancia, religiosa i creient; [on] se
forma el planisme religiés d’'uncié mistica, resant les creus [...] i
al sant Francesc d’Asis que ensenyava les mans llagades (Porcar
1974, 49).

A propdsito de su religiosidad innata, cabe mencionar también su condicion
de hombre profundamente solitario, rudo y dspero, golpeado por la muer-
te de los dos Unicos seres queridos de su vida intima: su hija y su esposa,
un hecho que le hizo refugiarse una y otra vez en L'Hort de Victorino, el
jardin de la casa de su mujer que heredd en usufructo tras la muerte de ella
y donde viviéo completamente solo entre «<mangraners tendrals, el garrofer,
I'armeler i I'olivera... 'alfombra aromatica de la pinassa i fullassa [...] del cel
blau [...]». El mismo Porcar insiste en su mirada reverencial hacia los ele-
mentos de la naturaleza: «Tant la llum dels estels de la nit, com la del sol del
dia omplin de transparéncies i claror la meva existéncia» (Porcar 1974, 44).

Mas alld de esta predisposicion casi franciscana hacia los elementos de la
naturaleza, no debemos olvidar tampoco que en la ciudad castellonense el
joven Porcar habia respirado un ambiente de fuerte idealizacion del viejo
mundo agrario, una corriente impulsada por las obras de Josep Pascual
Tirado. A esto se afiadié un resurgimiento de la literatura popular repre-
sentada por nombres como Maximilia Alloza o Bernat Artola, sin olvidar
una reivindicacion de la lengua vernacula que culminard con la firma de Les
Normes de Castelld, donde Salvador Guinot (primer benefactor de Porcar)
y la Sociedad Castellonense de Cultura tuvieron un peso importantisimo.

2 Salvador Guinot era comisario provincial de Bellas Artes y la familia
Serrano Sufer residia en Castellon desde 1904.
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En este tapiz porcariano todavia hay que tener en cuenta un tercer factor
que es su paso por la Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valen-
cia, donde coincidié con Isidre Garnelo, Josep Aixa, Gonzalo Salva, José
Guzman o Julio Cebridan Mezquita y donde conocera a Sorolla, Benlliure,
Mufioz Degrain, Francesc Domingo o Pinazo, entre otros (Porcar 1974, 19).
Alli, ademas del canon de las ensefianzas regladas, Porcar conocera el con-
cepto del paisajismo impulsado por la Academia, un concepto de fuerte he-
rencia romantica. Cabe recordar que las Academias de Bellas Artes habian
creado, a finales del siglo XIX, cdtedras en las que comenzaban a imple-
mentar el estudio del paisaje como una tradicién deudora de las impresio-
nes subjetivas y valores sublimadores aportados por diferentes literatos y
pensadores (Schelling, Schiller...) al proceso perceptivo del territorio y que
habian desembocado en un tipo de acercamiento al paisaje en comunién
cdsmica con la naturaleza (Quilez y Roig 2022). La Academia de Bellas Artes
de Valencia no fue menos y en 1846 puso en marcha la catedra de Perspec-
tiva y Paisaje, desde donde ofrecia las asignaturas de Perspectiva lineal y
aérea y la de Estudio de paisaje. Ambas exigian a los alumnos que hicieran
bocetos y estudios del natural au plein air, pero a pesar de que pocos eran
los artistas verdaderamente plenairistas (Porcar lo era), si que es cierto
que el paso de todos ellos por la Academia hizo variar definitivamente su
relacion y percepcion de la naturaleza. Especialmente en Porcar. Por otro
lado, la pintura de caballete de género paisajistico se alineaba muy bien con
los gustos de una pequefa burguesia urbana que ahora habitaba ciudades
cada vez mas grandes y que, moderados por la medicina higienista del si-
glo XIX, descubria en las pinturas de parajes virgenes del mundo rural un
espacio para el recreo o para recuperar la salud. Ademas, hay que recordar
que esta reivindicacién del paisaje como sefia de identidad valenciana se
alineaba perfectamente con el discurso social del blasquismo, cuya corrien-
te de opinidn era precisamente favorable a la conservacién del paisaje y
a la promocidn de un uso civico del espacio publico. Se trataba, pues, de
fomentar una percepcion del paisaje que contribuyera a crear un imaginario
simbdlico que ayudara en el proceso de identidad regional o la memoria lo-
cal mas o menos patriética®. No debemos olvidar tampoco que los encargos
de pintura de caballete venian de una burguesia medianamente ilustrada
que probablemente conocia aquellos parajes naturales de la mano de la
botanica (Observacions del Regne de Valéncia de Cavanilles) o de la litera-
tura (En la muntanya o Els teuladins de Teodor Llorente, o Cafias y barro de
Blasco Ibafiez). Teniendo en cuenta que en 1905 Cafas y barro ya era un
éxito editorial, no es de extrafar que toda una generacion de artistas, cuya
obra pudo conocer Porcar (Sorolla, Mufioz Degrain, Antonio Fillol, Constan-
tino Gémez o José Benlliure), interpretaran el paisaje valenciano como un
bell-lloc lleno de labradores y de mujeres saliendo de acequias y humedales
o haciendo las tareas del campo o de la pesca (Pérez Rojas 1999, 530).

3 Solo hay que recordar que en 1943, cuando se reformé el reglamento
regulador de las pensiones de las diputaciones, las pensiones de pintura
todavia incluian el paisaje «en demostracidn del deseo de intensificar el
fomento de los intereses morales y culturales de la provincia» (Ferreres
1964, 32).
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Pero incluso aqui el encaje de Porcar es complejo, porque su concepto
de paisaje chocara con esta visién paisajistica claramente valenciana y se
alineard mas con una visidn del paisaje imbuida de un cientifismo académi-
co basado en los avances y hallazgos de la técnica (la fotografia, concre-
tamente) y en las ciencias de la tierra (la geologia y la geografia). Cuando
Porcar, afios mas tarde, deje de lado tanto la escultura como la pintura de
nifos por sus estudios y trabajos con la arqueologia y la pintura rupestre,
serd este mundo cientifico (la ciencia arqueoldgica y, en concreto, los sis-
temas representativos de la pintura rupestre levantina) el que completara
su vision del paisaje (Aguilera Cerni 1973, 40). Asi pues, partimos de un
Porcar con un fuerte sustrato de religiosidad popular arraigada a un mundo
completamente agrario y a un catolicismo politico, que pasa por la Acade-
mia donde recoge esta visidn identitaria del paisaje valenciano que hemos
descrito. Pues bien, cuando Porcar llega en 1910 a Barcelona para realizar
el servicio militar, su mundo probablemente se zarandea. El joven labrador
aspirante a artista es contratado como instructor de arte de los hijos del
banquero y escritor Agusti Valls*. De repente, Porcar pasa de vivir en una
humilde casa de un arrabal agrario de la Plana castellonense (donde con-
vivian sus padres y sus siete hermanos y hermanas, una de ellas afectada
por la tisis y otra con una enfermedad mental) a tener habitacién propia en
el palacete de estilo pompeyano con jardin privado que la familia Valls tenia
en el paseo de Gracia. Alli, en el gran saldn, los jovenes ojos de Porcar veian
celebrarse fiestas donde, rodeados por un montén de criadas con cofia y
guantes blancos, se tocaba el piano o el violonchelo, donde daban recitales
de guitarra musicos como Francesc Tarrega o Andrés Segovia (Valls 2001,
37) y donde se leian los versos que Valls habia compuesto del texto LAmic
e Amat de Ramon Llull. Sera gracias a la proteccion de Agusti Valls que Por-
car (haciendo el servicio militar) empieza a recibir sus primeros encargos.
Los banqueros de la plaza Urquinaona, sus mujeres e hijas y también los
altos cargos militares de la delegacion de Capitania en Barcelona empiezan
a posar para ser inmortalizados por el joven escultor-soldado. Pero esto no
debid de ser lo Unico que sacudid el mundo de nuestro artista; cuando Por-
car, a medio acabar el servicio militar, se matricula en la Escuela de Artes
y Oficios y Bellas Artes (la después conocida como Escuela de la Lonja),
en la ciudad condal se respiraba un aire muy diferente al de Valencia. La
distincion que habia recibido Josep Clara en la Exposicién Internacional
de Arte, asi como las muestras con un cierto éxito de publico y critica de
Enric Casanovas y Joaquim Sunyer acabaron consolidando una tenden-
cia que ya hacia afilos que se gestaba: un clasicismo mediterraneo de raiz
clasica y panteista que acabd caracterizando el movimiento novecentis-
ta que empezaba a arraigar en Catalufia como clara oposicidn al moder-
nismo, mucho mas alineado con las tendencias noreuropeas.

4 Agusti Valls i Vicens (Barcelona 1860-1920), hombre vinculado

ala bancay a las letras. Fue un poeta fuertemente influido por Jacint
Verdaguer. Fundador del Cercle Artistic de Sant Lluc, colaborador

de La Renaixenga y La Veu de Montserrat y premiado con diferentes
accésits en los Juegos Florales de Barcelona. Su poema patriético Devant
la estatua d’en Casanova esta considerado el origen del homenaje al
Once de Septiembre, Fiesta Nacional de Cataluiia.
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Este novecentismo suponia la exaltacion de unos valores universales a
través del tratamiento alegdrico de los temas y de una mitificacién de la
mediterraneidad por encima de los particularismos nacionales, y también
una interpretacién de la modernidad mediante la exaltacion del clasicismo
frente a la tradicion neorromantica de los Juegos Florales y los estilos ger-
manizantes de finales de siglo, tal como defendian Ortega y Gasset, Eugeni
d’Ors, Ramodn y Cajal, Menéndez Pidal, Rubié i Balaguer, Marafién, Pi i Su-
nyer, Serra Hunter o Bosch Gimpera (Diaz-Plaja 1975, 14). En realidad, en el
seno del proyecto novecentista se formé una nueva ideologia que seguia el
programa politico del partido de la Liga Regionalista, pero que culturalmen-
te estaba en la tdnica europea de lo que se conoce como “retorno al orden”
que practicarian artistas coetaneos a Porcar, como por ejemplo, Joaquim
Sunyer (1874-1956), Manolo Hugué (1872-1945) o Enric Casanovas (1882-
1948).

Porcar convivié con el ambiente progre de la Escuela de la Lonja, un am-
biente radicalmente diferente al valenciano. Frente al ateismo, castellanis-
mo y antivanguardismo del Real Circulo Artistico, la Escuela de la Lonja
representaba el catolicismo progresista y catalanista y cierta vanguardia
artistica representada por artistas como Joan Mird, Nogués, Rafols, Espinal,
Llorens Artigas, Sunyer, Rebull o Renart. En tertulias, recitales, conferen-
cias y refrigerios en Culleretes, estos artistas debatian sobre impresionismo,
realismo, fauvismo o cubismo. Todos miraban a Paris. Casi todos viajaban
a Paris. Todos menos el hombre rustico, el humilde campesino. El “despla-
zado” Porcar se conformaba con escuchar «cada dernier cri traido por los
viajeros» (Aguilera Cerni 1973, 26). Porcar visitaba las salas de arte abier-
tas en Barcelona, frecuentaba sociedades artisticas donde escuchaba
conferencias e intentaba entrar en un mundo social ajeno a él. Pero aun
asi, como ya se ha indicado (Capdevila 1935, 189), su fuerte academicis-
mo, asi como el demasiado tardio conocimiento del ambiente vanguardista
catalan de la llamada Generacién del 17 pesaron mucho mas e hicieron que
Porcar nunca comulgara con la vanguardia mas radical. Su formacién clasi-
ca le hacia estar muy lejos de las posiciones estéticas de la vanguardia mas
radical, y se acercaba mucho mas a las posturas de artistas como Hugué,
como demuestran las declaraciones del mismo Porcar a colacién de una
entrevista concedida en la revista Obra®:

Los que teniamos una disciplina académica encontrdbamos en
Picasso una indisciplina, una rebelion [...] Picasso era muy sensible,
un intelectual muy sensible, como Manolo Hugué. [...] Las cosas de
Manolo estdn muy bien, estan sentidas y son serias [...] Matisse,
por ejemplo, a mi me gusta mas; toda la obra de Matisse es mas
ordenada. Picasso parece un saltamontes, va de un sitio a otro y te
desorienta (Ochando 19737, 15).

5 Quiero agradecer a Ferran Olucha Montins el acceso a esta noticia
e informacion.
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Tuvieron que pasar afios para que aquel alumno de la Lonja, el joven cam-
pesino protegido por los Valls, se abriera camino en el coleccionismo
burgués de la época y este camino fue a través de sus exposiciones casi
anuales en La Pinacoteca®, donde sus primeras obras van muy ligadas a
encargos privados del gusto de la clientela del momento. Pero, una vez
perfilado el hombre, esto ya forma parte del artista.

EL ARTISTA

Si observamos algunas obras escultéricas del primer Porcar, ve-
remos la fuerte influencia de un pictorialismo claramente identificable en
el tratamiento de los cabellos y en las vestiduras de obras como Maria la
Benlliura (1904), Llauraoret (1905) o L'orfenet (1907, obra perdida durante
la Guerra Civil). Pronto este preciosismo deja paso a un cierto realismo
detectable en las arrugas del rostro de su Cabanenc (1914), en la rotun-
da musculatura de su Ferrer de tall (1915) o incluso en el rostro perfilado
del busto de Valeria Weyler, Capita General de la 4a Regid Militar (1912).
Pero en sus esculturas de los afios veinte se detecta un cambio sorpren-
dente. Solo hay que mirar la suave contraposiciéon de pies del Nu daurat
(1919) —que recuerda la curva praxiteliana griega—; la rotundidad de las
formas anatdomicas de Eva (1919) o las ondas del cabello del busto Retrat
(1920) para encontrar ensefianzas del mundo cldsico —casi se podria de-
cir que helenistico—. Porcar aqui parece compartir la predileccidon por las
formas limpias y la rotundidad de los volumenes al estilo de artistas como
Manolo Hugué, Clara, Julio Antonio o Enric Casanovas (Bazan 1994, 107).
Tal vez empujado por la necesidad de encontrar una férmula personal en
consonancia también con el mediterranismo novecentista de la época, con-
dicionado también por la escasa demanda de encargos, la competencia en
Castellédn de Adsuara, junto con la inversion y costes que implicaba man-
tener un taller escultérico, Porcar deja de lado la escultura y opta por una
féormula basada en una pintura de caballete consistente en escenas bucdli-
cas, pastorales (las llamadas “pintures de nens”) protagonizadas por nifios
y nifilas de miradas melancdlicas y carnes suaves, pero sobre todo con un
magnifico estudio de los volumenes y las formas anatémicas que denun-
cian la formacién de Porcar en volumetrias y proporciones (por ejemplo,
Campestre, Nenes del girasol o Nena descalga, todas de 1929).

6 La Pinacoteca (1928-2004) fue una galeria de arte fundada por Gaspar
Esmatges y después regentada por Higinio Garcia. Estaba situada en

el nimero 34 del paseo de Gracia de Barcelona y siempre se dedicé

a la promocion del arte figurativo. Los artistas del Novecentismo y sus
epigonos (de estilo muy variado pero siempre académico) marcaron

la personalidad de la galeria.
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Las composiciones, de un academicismo mds o menos convencional, nun-
ca tienen nada de improvisadas; en ellas, los colores, las formas e incluso
la disposicidn de las figuras ocupando todo el espacio pictérico (Xiquets
cusint, 1927; Noi de les figues, 1927, o Idilio, 1928), nos muestran nifios muy
espiritualizados, siempre en medio de un medio natural lleno de placidez y
armonia donde triunfan la ternura y la ingenuidad (Pepin i Angelita, 1928;
Caragoleta, 1928; Mendigant fortuna, 1929, etc.). Son escenas que no
tienen ni un tono costumbrista ni ninguna pretension de drama o denuncia
social. Todo lo contrario; la delicadeza con la que Porcar trata el asunto y
la serenidad de las escenas hacen que todo parezca situarse en un mundo
irreal e idilico en plena naturaleza, como si estuviéramos en una arcadia
primigenia donde la humanidad fuera este eterno status infantil donde no
hay sufrimiento, hambre o dolor. Se trata de una férmula que algunos han
equiparado a la pintura inglesa de mitad del siglo XIX (Sdnchez Gozalbo
1964, 15) o a artistas como Canals, Sunyer o Obiols (Fontbona 1991, 48). Asi
pues, siguiendo el estilo de Tintoretto, Porcar acabd encontrando una solu-
cién basada en una pintura de cierto aire decorativo que, por las tematicas,
iconografias, asi como por los formatos, se adaptaba muy bien al gusto y
a las dimensiones de las viviendas burguesas de su clientela del Eixample
barcelonés y que Porcar empezd a exponer sistematicamente afio tras afio
en la galeria La Pinacoteca del paseo de Gracia, donde consiguié un éxito
rotundo de ventas y llegd a cotizaciones bastante altas (Puerto 1964, 79).
Para analizar como fue cambiando su estilo y sus temas, solo hay que re-
seguir su produccidn expositiva a partir de 1927, donde se va viendo cémo
van apareciendo y desapareciendo ciertas tematicas e iconografias (Fig. 1).

Mientras que en 1921, en la muestra de las Galerias Layetanas, hay un cierto
predominio de paisajes castellonenses (Benicasim, Castellon o Valencia)
por encima de retratos de nifios y nifias, flores o bodegones’, su época
en La Pinacoteca, en cambio, muestra claramente una evolucién, tal como
podemos ver en el cuadro-resumen siguiente (Fig. 2).

7 Véase: Porcar a les Galeries Laietanes. Gabinete de Grabados, Estampas
y Mapas. Biblioteca de Cataluiia, IV, 9, 1929, citado por FONTBONA 1991,
45,
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Fig. 1. Tematicas extraidas de catalogos de La Pinacoteca (1927-1955)
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Fig. 2. Cuadro-resumen de temas y obras de Porcar 1918-1955

ANO EXPOSICION / LUGAR FECHAS OBRAS TEMATICA
1918 Sala Goya Pinturas de nifios
1921 Galerias Layetanas Del4al17 22 13 paisajes

de junio

3 flores y bodegones
2 retratos

5 pinturas de nifios

1927 La Pinacoteca Del 8 al 25 31 obras 9 paisajes
de enero (23 pinturas
(portada catalogo: Descanso) y 8 dibujos) 22 pinturas de nifios
1929  EXPOSICION Del 20 2 Marjals de saé (n.° cat. 177,
INTERNACIONAL de mayo p. 40 de la 1.2 ed.), (n.° 223,
DE BARCELONA de 1929 p. 43 dela 2.2 ed.). Obra
al 15 galardonada con el DIPLOMA
de enero DE SEGUNDA CLASE.
de 1930 Actualmente en la coleccién

del Museo Nacional de Arte de
Catalufia (MNAC 011051-000).

La Botalaria (n.° 224)
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1932

1932

1933

1934

1935

1936

1936

1937

La Pinacoteca
(portada catalogo:
Nena amb llibre, 1927)

EXPOSICION NACIONAL
DE BELLAS ARTES.
Palacio del Retiro, Madrid

La Pinacoteca

(portada catalogo:
Nena amb gos, s.d.)

La Pinacoteca
(portada catalogo:
Paisatge gregal, 1934)

La Pinacoteca

(portada catalogo:

calco rupestre. Mola Remigia.

Ares del Maestrat, Castellon)

La Pinacoteca

(portada: Hortes, 1934)

EXPOSICION BIENAL DE
VENECIA (PABELLON
DE ESPANA)

Exposicion de Primavera
(Ayuntamiento de Barcelona)

Del 9 al
22 de abril

Mayo-junio

Del 4 al
17 de marzo

Del 7 al
20 de abril

Del 20

de abril
al 3 de
mayo

Del 18
de abril al
1 de mayo

25 obras

1 obra

24 obras

29 obras

29 obras

26 obras
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15 pinturas de nifios

10 paisajes
Coll de l'infern. Tinenga

de Benifassa, Castellon
(cat. n.° 78)

8 pinturas de nifios
10 paisajes

6 dibujos

18 paisajes

10 pinturas de niflos

2 pinturas de nifios

27 paisajes
20 paisajes
6 pinturas de nifios

Suburbio (cat. n.° 64)

Via de I'hospici, 1935

(cat. n.° 142, p. 18). Actualmente

en la colecciéon del Museo
Nacional de Arte de Cataluia
(MNAC 108432-000).

PERIODO GUERRA CIVIL 1936-1939:

Enfermedad coronaria de su mujer. Es nombrado vocal de la Junta del Tesoro Artistico,
comisario provincial de excavaciones arqueoldgicas y miembro de la Comision
investigadora de pinturas rupestres de la Pobla de Benifassa.

1941

1942

1943

La Pinacoteca
(portada: Gasolinera, 1935)

La Pinacoteca
(portada: Carboneres, 1942)

La Pinacoteca
(portada: Crestes triasiques)

Del 19
de abril al
2 de mayo

Del 11 al
24 de abril

Del 8 al
21 de mayo

31 obras

36 obras

44 obras

31 paisajes
0 pinturas de nifios
34 paisajes
0 pinturas de nifios

2 retratos

44 paisajes

0 pinturas de nifios

1944

1945

1946

1947

1948

1949

1950

1952

1953

1953

1954

1955
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La Pinacoteca
(portada: Bellezas, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Rastolls, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Portuaria, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Pinar, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Portuaria, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: Maritima, s.d.)

La Pinacoteca
(portada: La grua, s.d)

La Pinacoteca
(portada: calc rupestre)

La Pinacoteca
(portada: Descanso, 1927)

EXPOSICION MUNICIPAL
DE BELLAS ARTES DE
BARCELONA

La Pinacoteca
(portada: Autoretrat, 1953)

La Pinacoteca
(portada: Nena pentinant-se,
s.d.)

Del 13 al
26 de mayo

Del 21
de abril al
4 de mayo

Del 20
de abril al
4 de mayo

Del 19
de abril al
2 de mayo

Del 31 de
enero al
13 de febrero

Del 26
de marzo
al 8 de abril

Del 28 de
enero al
10 de
febrero

Del 19
de enero al
1 de febrero

Del 19
de abril
al 1 de mayo

Del 17 al
30 de abril

Del 23 de
abril al 6
de mayo

31 obras

25 obras

20 obras

17 obras

35 obras

25 obras

40 obras

28 obras

23 obras

1 obra

24 obras

23 obras
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31 paisajes

0 pinturas de nifios
25 paisajes

0 pinturas de nifios
20 paisajes

0 pinturas de nifios
17 paisajes

0 pinturas de nifios
35 paisajes

0 pinturas de nifios
25 paisajes

0 pinturas de nifios
19 paisajes

1 figura desnuda
20 dibujos

20 paisajes

1 escultura

7 calcos rupestres
12 paisajes

8 pinturas de nifios
3 dibujos

Crestes triasiques, 1953
(cat. n.° 271, p. 46).
Actualmente en la coleccion

del Museo Nacional de Arte de
Catalufia (MNAC 052095-000).

4 flores
19 paisajes

1 abstracto

19 paisajes
2 flores
1 bodegdn

1 pintura de nifios
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Sianalizamos con detenimiento la serie de muestras de Porcar en La Pinaco-
teca (Fig. 2), en primer lugar veremos que predomina claramente la pintura
de nifios, que Porcar cultivd sobre todo entre 1927 y 1933, por la demanda
de una cierta clientela, pero de repente, Porcar cambiard de tematicas y
abandonard la pintura de nifios. Algunos marcan el 1926 como el afio del
cambio (Folch i Torres 1927, 4) y otros hacia 1921-1926 con obras como
Planures catalanes de Valéncia (1921) (Fontbona 1991, 45). En efecto: en el
cuadro-resumen se ve como el tema de los nifios decae en 1935 y practica-
mente desaparece, sin que vuelva a surgir hasta 1953-1954. Seguramente
son diversas las causas que influyeron en el giro de temas, que se ve ya
con total claridad hacia 1933. En primer lugar, un agotamiento de temas
repetitivos; en segundo término una moda novecentista que ya habia dado
sus mejores momentos, y finalmente, no hay que olvidar la influencia mas o
menos determinante de una critica que empezd a catalogar de decorativa
y museista (sic) esta pintura, tal y como demuestran algunas criticas de la
epoca:

Hem d'agrair al pintor Porcar el fet d’haver abandonat els seus
models comercials, expressats per aquells infants acaramel-lats,
que s’han fet celebres en els rengles convencionals de la pintura,
i que hagi bastit tota una exposicié amb les gracies idonies del
seu paisatge. Ha guanyat en conjunt d'una manera extraordinaria
en allunyar el contacte pecaminds que en el millor dels casos feia
dubtar de la predileccié estética del seu autor®.

El segundo aspecto a destacar, a tenor del vaciado de las hojas de sala 'y
de catélogos de La Pinacoteca que se conservan en los archivos, es el fuer-
te ascenso de las tematicas relacionadas con paisajes, planicies, marjales,
puertos y pasos a nivel que se detecta a partir de 1933 (cabe recordar que
es un paisaje —Marjals de sad®— con el que Porcar es galardonado en la Ex-
posicién Internacional de Barcelona de 1929). Cabe hacerse la pregunta de
por qué este giro hacia el paisaje (que, en el fondo, nunca habia dejado de
cultivar, solo que ahora se hard totalmente omnipresente), si, en verdad,
la férmula pictdrica de los nifios le habia cultivado tantos éxitos. Vicente
Aguilera Cerni recoge unas palabras de Porcar que son muy significativas:

[...] la Costa Brava, la Garriga, Olot, el Pirineo Catalan, Mallorca...
etc. [...] ya tenian sus pintores, tales como Galvey, Vayreda,
Meifren, Rusifiol, Mayol y otros tantos. El éxodo era necesario
para no caer en el plagio, retornando a mi punto de partida,
las tierras bajas (Aguilera 1973, 36-37).

8 El Mirador. 25/1V/1935.

9 La obra, que fue Diploma de segunda clase en la Exposicion
Internacional de Barcelona, 1929, hoy en dia se conserva en el Museo
Nacional de Arte de Catalufia (MNAC 011051-000).
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Es decir, el artista, buscando una férmula propia, se planteaba intelec-
tualmente o conceptualmente temas que no estuvieran explotados por el
paisajismo cataldn, pero que a la vez encajaran con el gusto burgués por
el paisaje no urbano. Y lo consiguid. ¢En qué se fundamentd esta receta
paisajistica porcariana? Como veremos, si la férmula de los nifios era aca-
demizada —como hemos dicho mas arriba—, también lo acabard siendo
su férmula paisajistica, estableciendo un verdadero “método” que le pro-
porcionara bastantes seguidores. En primer lugar, hay un elemento siem-
pre presente: una estructura composicional fija que se va repitiendo y que
divide la zona pictdrica en tres franjas de iguales proporciones, de las que
solo una (la parte inferior) esta ocupada por el suelo y las otras dos por los
celajes que lo haran famoso. Que los horizontes muy bajos eran ya una ca-
racteristica distintiva de Porcar es indiscutible (6leos como El carbd, 1928 o
Marjals de sad, 1929 ya los muestran). Pero cuando verdaderamente revo-
luciond su férmula paisajistica y dio el salto de un paisaje mas o menos re-
alista al complejo constructo paisajistico porcariano fue hacia 1931, cuando
a los horizontes bajos el artista afiadié una perspectiva muy sofisticada
que falseaba la perspectiva convencional a base de lineas de fuga (vias
de tren, caminos, cables de electricidad...), que casi siempre convergen
en un lado del cuadro. Ademas, Porcar refuerza la perspectiva con ele-
mentos verticales, como postes de electricidad, farolas, troncos de pinos,
etc. (claramente detectables en Via de I'hospici, 1935 o Pas a nivell, 1944),
los cuales inclina ligeramente bajo la cupula ligeramente celeste. Esto lo
que hace es ensanchar el campo visual, llevando la mirada al centro de la
composicién y simulando que el espectador tiene la linea de suelo justo
a sus pies, quedando asi psicolégicamente “dentro” del paisaje. Es decir,
Porcar cred un ilusionismo de tipo espacial a modo de un sutil gran angular
casi imperceptible. Es tentador preguntarse si el profundo conocimiento
de los calcos rupestres que Porcar empieza a estudiar (y a publicar en el
Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura), a partir de 1931 influy6
en esta perspectiva tan sintética y ficticia. Sobre todo teniendo en cuenta
que Porcar participd en la monografia sobre la cueva Remigia que, en 1936,
publicaron H. Obermaier, H. Breuil y E. Codina, con un capitulo titulado “Im-
presiones sobre la pintura rupestre de Ares del Maestre”, donde estudia
no solo los colores, sino el sistema de representacién, composicién, pro-
porcidén y valor decorativo de las pinturas. También hay que mencionar la
publicacién que hizo Porcar sobre el uso de las diagonales por parte de los
artistas rupestres (Porcar 1944, 7-16).

Ademas de todo lo considerado, cabe decir que, en cualquier caso, la ver-
dadera revolucion del paisajismo de Porcar no fue crear ninguna gran inno-
vacién dentro del género, sino su particular manera de mirar y enfrentarse
a la naturaleza. Asi, Porcar, rebuscando un lenguaje propio, supero la mira-
da sublimadora de los romanticos y, sorprendentemente, en lugar de optar
por el optimismo colorista y la pincelada impresionista de Sorolla o Pina-
zo, siendo un hombre rudo y sencillo como era, optd por un cromatismo
mas como elde Anglada Camarasa, MiroFrancesc Gimeno.Es decir,optd mas
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por el cromatismo catalan que por el luminismo valenciano y por un lenguaje
mas arraigado a la tradicién naturalista con influencia de las vanguardias
histdricas y el expresionismo, caracterizado por la desolacion, la soledad
y la naturaleza cruda, e incluso hostil, en la linea de la Generacion del 17
(la Agrupacion Courbet, los Evolucionistas, la Agrupacién de Artistas Ca-
talanes o el Salé Nou Ambient) que buscaban un acercamiento al realismo
como reaccion frente a la arcadia idealista de los novecentistas (Fontbona
1991, 46). Estos artistas buscaban el realismo del mundo cotidiano, la cru-
deza de los colores terrosos de los suburbios, de los pedregales o de las
tierras resecas, de los paisajes y habitats de las clases humildes y también
la tristeza de ver cémo el mundo industrial de las maquinas (vagones de
tren, pasos a nivel, postes de telégrafos o de conduccidn eléctrica...) alte-
raba el entorno virgen natural, mostrando aquella Espafia gris y pobre, tal
como muestran las tematicas preferidas de Porcar (Fig. 3). Asi pues, frente
a los campos de Benjamin Palencia, los cielos asperos y las vias de tren de
Porcar se repiten como un “canto demético” (Bonet 2016, 4).

Fig. 3. Tematicas paisajisticas de Porcar durante su etapa
en La Pinacoteca (1927-1955)

25

20

15

10

5 . I .

0 mnn []

valles costas humedales planicies rocas
y marjales y tierras bajas
M caminos M cerros M acequias M pinares M cordilleras
M cretas [ | puertos estaciones
y muelles y pasos a nivel

Sea cual sea el tema escogido, en las composiciones de Porcar no hay
practicamente nunca ninguna figura humana ni ninguna concesién al pic-
toresquismo o al decorativismo. Asi, mientras que Sorolla, con su realismo
iluminista lleno de luz, color y escenas costumbristas, creaba escuela y se

UNIVERS PORCAR

219

convertia en el modelo de pintura espafiola, Porcar prefirié la cruda realidad
de sus parajes humildes de campesino, por la sencilla razén de que Porcar
miraba la naturaleza con los ojos del hombre rustico y primario que conoce
bien las humedades de los marjales, la tierra aspera, el sol implacable de
julio o la sombra de los pinares. Por lo tanto, si algo tiene la pintura de Por-
car es que opté siempre por la cruda verdad. En sus 6leos solo hay verdad.
Su verdad. Frente a sus coetdneos, socialmente cosmopolitas, urbanitas
y catalanistas, Porcar «tenia la murreria del rustec més que l'agudesa de
I'home del mén» y esta primariedad del labrador le dio un pragmatismo y
una honestidad de mirada sin amaneramientos (Fontbona 1991, 49-50).

Y con esta mirada honesta y austera (casi franciscana), Porcar creé es-
cuela, recibié las mejores distinciones, premios y reconocimiento social,
incluso después de que, una vez operado de cataratas, experimentara la
alegria explosiva de reencontrarse con el color puro, fauve y despreocupa-
do y se desligara de su realismo dspero para adentrarse en una pintura de
factura rapida, de pincelada violenta y de colorido totalmente libre, que se
ha relacionado con Oscar Kokoschka. Como dice Fontbona, estamos ante
un caso que muestra muy bien «com un creador mediterrani, sortit d'un
mon rural i amb una formacié inicial absolutament conservadora pot arribar
als vuitanta-cinc anys, per obra del seu instint, la seva compenetracié amb
I'ofici i el seu geni, a trobar-se en un cami semblant al que havia arribat
un altre creador, centroeuropeu, format enmig de refinats intel-lectuals i
adscrits des de la joventut a la primera onada de les avantguardes. Es una
confluencia a priori inesperada, que ve a ser com un triomf de la forga de la
vida sobre els condicionants culturals» (Fontbona 1991, 51).

Muchos pintores locales imitaron los paisajes de Porcar, pero ninguno
de ellos fue discipulo directo suyo. Consciente de haber encontrado “su”
férmula, evitd formar a ningun discipulo. Los rehuia. Asi nacié la leyenda: el
llamado porcarismo.

EL MITO. EL LEGADO

Porcar, cuando volvié de Barcelona, invirtié el dinero ganado en sus
exposiciones en La Pinacoteca para montar un taller en su Castellén natal
(L'Hort de Victorino) que, mas tarde, se convirtié en un foco de peregrinaje
de importantes personalidades del mundo cultural y arqueolégico y, sobre
todo, de una muchedumbre de aspirantes a discipulos del maestro. Nunca
formd a discipulos, como hemos dicho, pero si que bajo el liderazgo de
Porcar se agruparon una serie de artistas castellonenses, que formaron
el grupo Els Nou (denominado mas adelante L'Escola Mediterrania) con
nombres como Marmaneu, Armengot, Marti Martin, Buenosaires, José
Felip Hernandez, Pascual, Llopis y Félix Peris, a los que se afiadieron poste-
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riormente Francisco Simdn, Sebastian Planchadell, Francisco Simén Saba-
ter, Pascual Serra Marza i Francisco Vidal.

Els dies de festa sortien a pintar a l'aire lliure per a realitzar paisatges
naturals de la provincia, mentre que els dies laborables atenien les
seves ocupacions professionals (Patuel 2019, 52).

Fig. 5. Rosendo Esteller. Paisaje rocoso nocturno, 1974.
Grattage, tintas y aguada sobre papel.
Coleccion del artista, Ain.

El grupo Els Nou, encabezado por Porcar, tuvo tantos seguidores que pron-
to hubo una generacidn de paisajistas que continuaron el legado del maes-
tro, con artistas como Francisco Badia Safont, Tomas Ribera, Pepe Casino,
Ranero, Pedro Vilarroig o Joaquin Almela Delgado. E incluso dio lugar a una
tercera generacion de paisajistas integrado por Borras, Pepe Sabat o Tolen-
tino. De manera que se ha hablado de que en la pintura castellonense «ha-
bia continuidad de las tendencias del paisaje de los afios 40» (Gasco 1996,
262), en referencia a este porcarismo paisajistico. Pero esta influencia del
paisajismo aspero y rudo de Porcar no solo se detecta en los afios 40, sino
gue, tal y como ya he sefialado en otro lugar (Tena 2021, 30-31), incluso en
los 60 y 70, ya casi superado el franquismo, se detectan herencias mas o
menos lejanas de este legado porcariano en la pincelada rapida y gramosa
de José Mingol, en la paleta ocre de Ramén Catalan, o en la desolacién de
los paisajes asperos de Amadeo Roca, Francisco Lozano, José Amérigo,
José Pérez Gil, Pedro Camara o Antonia Mir. Ademas, incluso hemos po-
dido localizar algunas composiciones de artistas de la segunda mitad de
la década de los 60 donde parece evocarse la linea del horizonte de cota
baja, como por ejemplo, en las primeras obras de Doro Balaguer o Ceferino
Moreno; en la obra Las cuatro estaciones (1965) de Eusebio Sempere; tam-
bién en algunas pinturas de la serie El Llac de Joaquin Michavila; en muchas
composiciones abstractas de Fernando Peiré Coronado (Fig. 4), con lineas
de horizonte perceptibles, o incluso en obras tan tardias cronolégicamente
como Paisaje rocoso nocturno (1974) de Rosendo Esteller (Fig. 5), donde
los elementos, ya sean lacustres o rocosos y sin ningun tipo de vegetacion,
descansan o contrastan sobre un inmenso celaje que ocupa buena parte
Fig. 4. Fernando Peiré Coronado. Silencios al atardecer, 1977. de la capa pictérica a la manera como Porcar miraba la cupula celeste.
Tinta espray y arena sobre cartulina. Con aquella veneracién por la naturaleza cruda y desnuda que siempre lo
Coleccion Peiré-Marzal, Benicarld. caracterizo.
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