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Léon Tutundjian (1905-1968), un nom i un cognom de ressonàncies 
màgiques. No recordo amb certesa quan va ser la primera vegada que 
en vaig llegir una referència, però sí que recordo que em vaig quedar 
amb el cognom, que al tintinià que sempre he estat li sonava a quelcom 
semblant al vaixell de càrrega Karaboudjan. És un cognom d’aquests que se 
t’enganxen, com li va passar al recordat Joan Perucho, que, probablement 
fascinat per la sonoritat del cognom de l’escultor Archipenko, entre les 
seves històries secretes de balnearis (Historias secretas de balnearios, 
1972) en té una sobre un d’imaginari, amb el mateix nom. Em sembla que 
va ser a París, en la desapareguda i fabulosa galeria de Jean Chauvelin, 
4 rue de Furstenberg, especialitzada en avantguardes de l’Est, on vaig 
veure per primera vegada una obra de Tutundjian, cap a la primeria dels 
anys setanta del segle que ens resistim a anomenar «passat». Després, 
n’he tingut poca informació, fins al descobriment, el 1990, al catàleg 
de la mostra memorable sobre el París geomètric que Gladys Fabre va 
preparar per a l’IVAM. Posteriorment vaig veure més obres de l’armeni 
a la galeria de Lucien Durand i Alain Le Gaillard, local de la rue Mazarine 
on molts anys abans jo havia descobert l’art de Lucio del Pezzo i el vaig 
conèixer. Va ser Le Gaillard qui em va oferir un exemplar de la monografia 
més completa sobre el pintor, la de Gladys Fabre, novament, publicada 
el 1994 a les Éditions du Regard, un àlbum de quasi dues-centes pàgines, 
abundantment il·lustrat i indispensable per saber més sobre la seva obra 
i la seva vida, encara que la veritat és que en el coneixement d’aquesta 
última hi havia moltes llacunes que avui dia encara persisteixen.

La pista de la diàspora armènia en l’art i la cultura moderns és important. 
Pensem, per exemple, en un col·leccionista i mecenes com Calouste 
Gulbenkian, que acabaria fent-se portuguès. En el pintor armeni-
italià Gregorio Sciltian, una de les veus més estranyes del retorn a 
l’ordre, i en el seu col·lega i cunyat Voldemar Boberman, que acabaria 
recalant a Eivissa. En el pintor armeni-nord americà Arshile Gorky, 
futur membre d’Abstraction-Création. En el fotògraf d’avantguarda 
armeni-brasiler Gaspar Gasparian. En Yusuf Karsh, un altre artista de la 
càmera, en aquest cas establert al Canadà. En el poeta armeni-francès 
Armen Lubin. En l’arquitecte armeni-francès Gaspar Guévrékian. En el 
dramaturg armeni-francès Arthur Adamov. En clau seriosa, en el grup 
de resistència Manouchian, i en clau frívola, en les noies de l’il·lustrador 
armeni-francès Edmond Kiraz. En el conceptual armeni-francès Sarkis. En 
Charles Aznavour, cantant nascut a Marsella en una família d’immigrants 
armenis, recentment desaparegut. No falten tampoc marxants d’aquesta 
procedència, de l’armeni-britànic Aram Mouradian −tan actiu en el París 
de les avantguardes, la història del qual acaben de reconstruir els Sebagh− 
a l’armeni-nord-americà Larry Gagosian. També és important la pista del 
genocidi del poble armeni, que, als lectors d’Eric Ambler i d’aquella obra 
mestra que és La màscara de Dimitrios, ens trasllada immediatament a 
una certa geografia de l’Orient Mitjà i de l’Europa balcànica. Així i tot, 
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Léon Tutundjian (1905-1968), un nombre y apellido de resonancias má-
gicas. No recuerdo a ciencia cierta cuándo fue la primera vez que leí una 
referencia a él, pero sí recuerdo que me quedé con el apellido, que al tinti-
niano que siempre he sido le sonaba a algo así como al carguero Karabud-
jian. Un apellido de esos que se te pegan, como le pasó al recordado Joan 
Perucho, que, probablemente fascinado por el sonoro apellido del escul-
tor Archipenko, entre sus Historias secretas secretas de balnearios (1972) 
tiene una sobre uno imaginario, de mismo nombre. Me parece que fue en 
París, en la desaparecida y fabulosa galería de Jean Chauvelin, 4 rue Furs-
tenberg, especializada en vanguardias del Este, donde vi por vez primera 
una obra de Tutundjian, allá por los comienzos de los años setenta del 
siglo que nos resistimos a llamar pasado. Luego, poca información, hasta 
el deslumbramiento, en 1990, en el catálogo de la memorable muestra 
sobre el París geométrico que Gladys Fabre preparó para el IVAM. Luego 
vi más obras del armenio en la galería de Lucien Durand y Alain Le Gai-
llard, local de la rue Mazarine donde muchos años antes yo había descu-
bierto el arte de Lucio del Pezzo, y conocido a este. Fue Le Gaillard quien 
me ofreció un ejemplar de la monografía más completa sobre el pintor, 
la de Gladys Fabre, nuevamente, aparecida en 1994 en las Éditions du 
Regard, un álbum de casi doscientas páginas, abundantemente ilustrado, 
e indispensable para saber más sobre su obra, y sobre su vida, aunque lo 
cierto es que entonces y ahora el conocimiento de la segunda es bastante 
lagunar.

La pista de la diáspora armenia, en el arte y la cultura modernos, es im-
portante. Pensemos por ejemplo en un coleccionista y mecenas como 
Calouste Gulbenkian, que terminaría haciéndose portugués. En el pintor 
armenio-italiano Gregorio Sciltian, una de las voces más extrañas del re-
torno al orden, y en su colega y cuñado Voldemar Boberman, que termina-
ría recalando en Ibiza. En el pintor armenio-estadounidense Arshile Gorky, 
futuro miembro de Abstraction-Création. En el fotógrafo de vanguardia 
armenio-brasileño Gaspar Gasparian. En Yusuf Karsh, otro artista de la 
cámara, en este caso establecido en Canadá. En el poeta armenio-francés 
Armen Lubin. En el arquitecto armenio-francés Gaspar Guévrékian. En el 
dramaturgo armenio-francés Arthur Adamov. En clave seria, en el grupo 
de resistencia Manouchian, y en clave frívola, en las chicas del ilustrador 
armenio-francés Edmond Kiraz. En el conceptual armenio-francés Sarkis. 
En el recién desaparecido Charles Aznavour, cantante nacido en Marsella 
en una familia de inmigrantes armenios. No faltan tampoco marchantes 
de esa procedencia, del armenio-británico Aram Mouradian, tan activo 
en el París de las vanguardias y cuya historia acaban de reconstruir los 
Sebagh, al armenio-norteamericano Larry Gagosian. También es impor-
tante la pista del genocidio del pueblo armenio, que a los lectores de Eric 
Ambler y de esa obra maestra que es La máscara de Dimitrios nos lleva de 
inmediato a una cierta geografía de Oriente Medio y de la Europa balká-
nica. Sin embargo, no iba Tutundjian de “armenio profesional”; sólo en 
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Tutundjian no anava d’«armeni professional»; només el 1945 trobem el 
seu nom en una col·lectiva de la Union des Artistes Arméniens Libres.

Els primers passos de la vida de Levon (després, Léon) Tutundjian van anar 
en aquesta línia, molt en clau de Màscara de Dimitrios. Nascut encara 
durant l’Imperi Otomà, a la ciutat turca d’Amasya, al si d’una família 
armènia, va quedar orfe de pare als deu anys d’edat, com a conseqüència 
de les ferides que va rebre aquest durant un bombardeig de l’exèrcit 
turc. Va realitzar els seus primers estudis a Istanbul, i el 1921-1922 la 
seva mare va aconseguir que l’acceptessin en un vaixell amb destinació 
a Grècia, carregat d’orfes armenis. Confiat tot el passatge a un orfenat 
grec, poc va durar en aquell establiment el jove Tutundjian, que aviat 
abandonaria Grècia amb destinació a Itàlia. Després de passar per Venècia 
i el seu llegendari monestir mequitarista de San Lazzaro degli Armeni −els 
manuscrits il·luminats del qual va tenir temps d’estudiar−, el 1923 o 1924 
va arribar a París, que ja des de les últimes dècades del segle xix era la 
meca dels artistes moderns de tot el món, i on trobaria no pocs aprenents 
de la mateixa regió del món que ell. 

Altres, en arribar a París, amagaven els seus orígens. El també armeni 
Jean Carzou, per exemple, un pintor que va tenir una fama molt superior 
a la que es mereixia, s’anomenava Karnik Zouloumian. Adamov es deia 
en realitat Admaian. Armen Lubin es deia Chahnour Kerestedjian, i poc 
després d’haver arribat a França signava Chahan Chahnour. Sarkis es deia 
Zabunyan. Tutundjian, en canvi, sempre va ser Tutundjian, i només va 
afrancesar el seu nom de pila, que va passar de Levon a Léon. 

Van ser el seu compatriota Ervand Kotchar (1899-1979) −un altre que 
va renunciar al seu cognom (Kotcharian), nascut a la georgiana Tbilisi, 
format a Moscou, i arribat a París el 1923, també després d’haver passat 
per San Lazzaro degli Armeni− i el georgià David Kakabadzé (1889-1955) 
els primers guies amb els quals va comptar Tutundjian per orientar-
se en una ciutat on, inicialment, a més a més de freqüentar l’École des 

Venècia, Isola degli Armeni (Foto de Ferdinando Ongania)
Venecia, Isola degli Armeni (Foto de Ferdinando Ongania)
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1945 encontraremos su nombre en una colectiva de la Union des Artistes 
Arméniens Libres.

Los primeros pasos de la vida de Levon (luego, Léon) Tutundjian fueron 
por ahí, por un lado muy Máscara de Dimitrios. Nacimiento, todavía du-
rante el Imperio Otomano, en la ciudad turca de Amasya, en el seno de 
una familia armenia. Huérfano de padre a los diez años de edad y a conse-
cuencia de heridas sufridas por aquél durante un bombardeo del ejército 
turco, realizó sus primeros estudios en Istambul, y en 1921-1922 su ma-
dre logró que lo aceptaran en un buque con destino a Grecia, cargado de 
huérfanos armenios. Confiado todo el pasaje a un orfanato griego, poco 
duró en el establecimiento el joven Tutundjian, que pronto abandonaría 
Grecia con destino a Italia. Tras pasar por Venecia y su legendario monas-
terio mekhitarista de San Lazzaro degli Armeni, cuyos manuscritos ilumi-
nados tuvo tiempo de estudiar, en 1923 o 1924 llegó a París, que ya desde 
las últimas décadas del siglo XIX era la meca de los artistas modernos 
de todo el mundo, y donde se encontraría con no pocos aprendices de la 
misma región del mundo que él.   

Otros, en llegando a París, ocultaban sus orígenes. El también armenio 
Jean Carzou, por ejemplo, un pintor que tuvo una fama muy superior a la 
que se merecía, se apellidaba Karnik Zouloumian. Adamov se apellidaba 
en realidad Admaian. Armen Lubin se llamaba Chahnour Kerestedjian, y 
al poco de llegar a Francia se firmaba Chahan Chahnour.Sarkis se apellida 
Zabunyan. Tutundjian en cambio siempre fue Tutundjian, y sólo afrancesó 
su nombre de pila, que pasó de Levon a Léon.

Fueron su compatriota Ervand Kotchar (1899-1979), otro que renunció a 
su apellido (Kotcharian), nacido en la georgiana Tiflis, formado en Mos-
cú, y llegado a París en 1923, y él también después de haber pasado por 
San Lazzaro degli Armeni, y el georgiano David Kakabadzé (1889-1955), 
los primeros guías con los que contó Tutundjian para orientarse en una 
ciudad donde inicialmente además de frecuentar la École des Beaux-Arts, 
se dedicó, para sobrevivir, a la cerámica. De Kotchar, que ocasionalmente 
también hizo cerámicas, y de Kakabadzé hemos sabido, como de tantos 
otros creadores de las vanguardias históricas, por Serge Fauchereau, que 
incluyó piezas del primero, al cual alcanzó a conocer en su tierra, en su 
colectiva de escultura en hierro Forjar el espacio, que tras presentarse en 
1998 en el IVAM de Valencia viajó luego al CAAM de Las Palmas y al Mu-
sée des Beaux-Arts de Calais.

Kotchar, que en 1925 pintaba bodegones cubistas, estaba muy metido en 
los ambientes de la vanguardia parisiense. Lo subraya su discípulo, que le 
fue presentado por un compatriota, el fotógrafo Hrand, concuñado de 
Kotchar: “Durante cinco años, siguiendo sus consejos, he frecuentado 
las exposiciones, asistido a las conferencias, participado en los debates 
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Beaux-Arts, es va dedicar, per sobreviure, a la ceràmica. De Kotchar, que 
ocasionalment també va fer ceràmiques, i de Kakabadzé, n’hem sabut, 
com de tants altres creadors de les avantguardes històriques, per Serge 
Fauchereau, que va incloure peces del primer −el qual va arribar a conèixer 
a la seva terra− a la seva col·lectiva d’escultura en ferro Forjar l’espai, que 
després de presentar-se el 1990 a l’IVAM de València va viatjar al CAAM 
de Las Palmas de Gran Canaria i al Musée des Beaux-Arts de Calais. 

Kotchar, que al 1925 pintava bodegons cubistes, estava molt introduït 
en els ambients de l’avantguarda parisenca. Ho subratlla el seu deixeble, 
que li va ser presentat per un compatriota, el fotògraf Hrand, concunyat 
de Kotchar: «Durant cinc anys, seguint els seus consells, he freqüentat 
les exposicions, assistit a les conferències, participat en els debats i 
evolucionat sempre entre els pintors de totes les tendències». L’any 
1926, Kotchar oferia la seva primera individual, a la galeria Au Sacre du 
Printemps (en parlaré tot seguit) i amb catàleg prologat per Waldemar 
George, crític d’art d’origen polonès que va defensar el cubisme i la nova 
fotografia, i que després esdevindria una figura capdavantera del retour 
à l’ordre. Amb la poètica del Novecento italià tenen relació alguns dels 
primers quadres pintats per l’armeni a París, mentre que Orientales 
(1924), propietat del Musée National d’Art Moderne, és d’un cubisme líric 
una mica a la manera de Bores. El 1928, les seves barroques Peintures dans 
l’espace, a mig camí entre la pintura i l’escultura, s’exhibirien a la Galerie 
Van Leer, sala de la qual Mouradian era soci. El mateix museu parisenc 
posseeix dues d’aquelles «pintures en l’espai», mentre que una altra, del 
1931, és a Lisboa, al Gulbenkian. La resta són a Armènia. 

Per la seva banda, Kakabadzé, pròxim a Sant Petersburg a l’estrany Pavel 
Filonov, comptava ja amb una trajectòria important abans d’arribar 
a París, en el seu cas el 1919. Va destacar també en els camps de la 
fotografia i el cinema, i el 1921 va publicar un fullet titulat Du tableau 
constructif, els principis del qual desenvoluparia en diversos articles per 
al Bulletin de l’Effort Moderne, de Léonce Rosenberg. Al Museu Thyssen 
hi ha un paisatge urbà seu, cubista, ombrívol i excel·lent, precisament 
d’aquell mateix any, en el qual va exposar amb altres dos compatriotes 
(Lado Goudiachvili i Chalva Kikodzé) a La Licorne, la següent mostra de la 
qual seria la primera de Miró a la capital francesa. Crida també l’atenció 
una composició del 1923 d’un biomorfisme arpià. Però el més important 
de la seva obra primerenca són les seves escultures i relleus amb metalls 
i miralls, ja durant la segona meitat de la dècada, que van constituir una 
referència clau per a Tutundjian. Un excel·lent exemple en aquest camp 
és a la col·lecció de la Société Anonyme, avui a Yale: una aèria construcció 
de fusta i metall, Poisson harponné [Peix amb arpó], datada el 1925-1926.

Tant Kotchar com Kakabadzé van participar en el Salon des Indépendants, 
com ho faria el mateix Tutundjian, que el 1928 és citat d’aquesta manera 
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y evolucionado siempre entre los pintores de todas las tendencias”. En 
1926 Kotchar celebraba su primera individual, en la galería Au Sacre du 
Printemps (enseguida hablaré de ella), y con catálogo prologado por Wal-
demar George, crítico de arte de origen polaco que defendió el cubismo y 
la nueva fotografía, para luego convertirse en el principal adalid del retour 
à l’ordre. Con la poética del Novecento italiano tienen que ver algunos de 
los primeros cuadros pintados por el armenio en París, mientras Orienta-
les (1924), propiedad del Musée National d’Art Moderne, es de un cubis-
mo lírico un poco a lo Bores. En 1928, sus muy barrocas “Peintures dans 
l’espace”, a mitad de camino entre la pintura y la escultura, serían mos-
tradas por la Galerie Van Leer, sala de la que Mouradian era socio. El mis-
mo museo parisiense posee dos de esas “pinturas en el espacio”, mientras 
otra, de 1931, está en Lisboa, en la Gulbenkian. El resto está en Armenia.

Kakabadzé, por su parte, próximo en San Petersburgo al raro Pavel Fi-
lonov, contaba ya con una trayectoria importante antes de llegar, en su 
caso en 1919, a París. Destacó también en el campo de la fotografía y el 
cine, y en 1921 publicó un folleto titulado Du tableau constructif, cuyos 
principios desarrollaría en varios artículos para el Bulletin de L’Effort Mo-
derne de Léonce Rosenberg. En el Museo Thyssen hay un paisaje urbano 
suyo, cubista, sombrío y excelente, precisamente de ese año, en que ex-
puso con otros dos compatriotas (Lado Goudiachvili y Chalva Kikodzé) 
en La Licorne, cuya siguiente muestra fue la primera de Miró en la capital 
francesa. Llama también la atención una composición de 1923 de un bio-
morfismo muy arpiano. Pero lo más importante de su obra temprana son, 
ya durante la segunda mitad de la década, sus esculturas y relieves con 
metales y espejos, que constituyeron una referencia clave para Tutund-
jian. Un excelente ejemplo en este campo está en la colección de la So-
ciété Anonyme, hoy en Yale: una aérea construcción de madera y metal, 
Poisson harponné [Pez arponeado], fechada circa 1925-1926.

Tanto Kotchar como Kakabadzé participaron en los Salons des Indépen-
dants, como lo haría el propio Tutundjian, que en el de 1928 es aludido así 
por Louis-Léon Martin en Paris-Soir: “el preciso Tarsila [sic, sería “la pre-
cisa”: se refiere a la brasileña Tarsila do Amaral], el enigmático L.H.T…”, 
mientras otro crítico lo ve en cambio como alguien que “so pretexto de 
surrealismo, hace sueños de deshollinador”, un posible título de Ramón 
Gómez de la Serna este, Sueños de deshollinador. Tutundjian a la postre 
sería el único del trío de amigos de Asia Central que persistiría en París, 
mientras los otros dos, tras sus respectivos regresos, padecerían los ava-
tares históricos respectivamente de la Armenia y la Georgia soviéticas. 
Cuando el húngaro Charles Sirató fundó, en el París de 1936, el efímero 
dimensionisme, entre aquellos a los que pidió su firma para el correspon-
diente manifiesto, junto a Arp, Huidobro, Miró y un larguísimo etcéte-
ra, estaban Kotchar, al que conocía mucho, y que aquel año apuraba sus  
últimos meses en la capital francesa, y Kakabadzé, cuyo nombre debió 
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per Louis Léon-Martin a Paris-Soir: «el precís Tarsilla [sic, seria “la precisa”: 
es refereix a la brasilera Tarsila do Amaral], l’enigmàtic L. H. T…». Un altre 
crític, en canvi, el veu com algú que «amb el pretext del surrealisme, fa 
somnis d’escura-xemeneies», un possible títol, aquest, de Ramón Gómez 
de la Serna, Sueños de deshollinador. Tutundjian, fet i fet, seria l’únic del 
trio d’amics de l’Àsia Central que romandria a París, mentre que els altres 
dos, després dels seus respectius retorns, patirien els avatars històrics 
de l’Armènia i la Geòrgia soviètiques. Quan l’hongarès Charles Sirató va 
fundar, al París del 1936, l’efímer dimensionisme, entre els artistes als 
quals va demanar la signatura per al corresponent manifest, juntament 
amb Arp, Huidobro, Miró i un llarguíssim etcètera, hi havia Kotchar, que 
coneixia molt i que aquell any passava els seus últims mesos a la capital 
francesa, i Kakabadzé, el nom del qual li devia haver donat aquell.

Decisiva va ser per a l’aprenent de pintor que Tutundjian era en aquell 
temps la seva visita a una magna col·lectiva internacional que va tenir 
lloc el 1925, L’Art d’aujourd’hui, organitzada per a la Chambre Syndicale 
de la Curiosité et des Beaux-Arts pel cubista polonès Viktor Poznanski, 
alumne de Gleizes. Aquest últim va tenir bastant a veure amb la selecció, 
com també Léger. La mostra, inaugurada amb un recital de piano del 
compositor avantguardista nord-americà George Antheil, molt pròxim 
a l’últim dels citats i col·laborador de De Stijl (l’exemplar que tinc de 
les seves memòries, Bad Boy of Music, Nova York, Doubleday, Doran & 
Company, 1945, està signat per Nelly van Doesburg a Hollywood, el 
1947), va estar a punt de titular-se L’art abstrait, però queda clar que en 
ella també hi havia molt de cubisme i quelcom de surrealisme. Hi van 
participar ni més ni menys que vuitanta-cinc artistes. Kakabadzé (va 
cridar molt l’atenció el seu Tableau pour éclairage électrique) i Kotchar 
estaven entre els participants i, per descomptat, també Gleizes i Léger; 
no fou el cas de Tutundjian, que encara es trobava en els seus inicis. 
Una llista curta ha d’incloure els següents: Baumeister, Brancusi, Patrick 
Henry Bruce, Gustave Buchet (suís i autor del potent cartell de la mostra, 
recuperat com a coberta del seu catàleg), Marcelle Cahn, Otto Carlsund, 
Franciska Clausen, Csaky, Jean Crotti, els Delaunay, Fortunato Depero, 
Walter Dexel, Theo van Doesburg, Domela, Max Ernst, Alexandra Exter, 
Gargallo, Goncharova, Juan Gris, Herbin, Vilmos Huszar, Marcel Janco, 
Klee, Larionov, Laurens, Le Corbusier, Lipchitz, Jean Lurçat, Marcoussis, 
Masson, Metzinger, Miró, Moholy-Nagy, Mondrian, Gerald Murphy, Paul 
Nash, Ben Nicholson, Nitzchke, Ozenfant, Papazoff, Picasso, Prampolini, 
Alfréd Réth, Victor Servranckx, Josef Šima, Štyrský, Toyen, Valmier, 
Vantongerloo, Villon, Vordemberge-Gildewart… La llista és heterogènia, 
però és evident que és autènticament esplèndida i autènticament 
cosmopolita. Hi trobem diversos futurs companys de Tutundjian a 
Abstraction-Création. 
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soplarle aquél.

Decisiva fue para el aprendiz de pintor que era entonces Tutundjian su visita a 
una magna colectiva internacional que se celebró en 1925, L’art d’aujourdhui 
organizada para la Chambre Syndicale de la Curiosité et des Beaux-Arts por 
el cubista polaco Viktor Poznanski, alumno de Gleizes. Este último tuvo bas-
tante que ver con la selección, como también Léger. La muestra, inaugurada 
con un recital de piano del compositor vanguardista norteamericano George 
Antheil, muy próximo al último de los nombrados, y colaborador de De Stijl (el 
ejemplar que manejo de sus memorias, Bad Boy of Music, Nueva York, Dou-
bleday, Doran & Company, 1945, está firmado por Nelly van Doesburg en el 
Hollywood de 1947), estuvo a punto de titularse L’art abstrait, pero está claro 
que en ella también había mucho de cubismo, y algo de surrealismo. Partici-
paron en ella nada menos que ochenta y cinco artistas. Kakabadzé (llamó mu-
cho la atención su Tableau pour éclairage électrique) y Kotchar estaban entre 
ellos, y por supuesto también Gleizes y Léger; no así Tutundjian, que todavía 
se encontraba en sus primeros tanteos. Una lista corta debe incluir a los si-
giuientes: Baumeister, Brancusi, Patrick Henry Bruce, Gustave Buchet (suizo, 
y autor del potente cartel de la muestra, retomado como cubierta de su ca-
tálogo), Marcelle Cahn, Otto Carlsund, Franciska Clausen, Csaky, Jean Crotti, 
los Delaunay, Fortunato Depero, Walter Dexel, Theo van Doesburg, Domela, 
Max Ernst, Alexandra Exter, Gargallo, Goncharova, Juan Gris, Herbin, Vilmos 
Huszar, Marcel Janco, Klee, Larionov, Laurens, Le Corbusier, Lipchitz, Jean 
Lurçat, Marcoussis, Masson, Metzinger, Miró, Moholy Nagy, Mondrian, Gerald 
Murphy, Paul Nash, Ben Nicholson, Nitzchke, Ozenfant, Papazoff, Picasso, 
Prampolini, Alfred Reth, Victor Servranckx, Josef Sima, Styrsky, Toyen, Valmier, 
Vantongerloo, Villon, Vordemberge-Gildewart… Una lista heterogénea, pero 
a la vista está que auténticamente de fábula, y auténticamente cosmopolita, 
en la que encontramos a varios futuros compañeros de Tutundjian en Abstrac-
tion-Création. 

Un lugar central durante aquellos años, para artistas como los ahí expues-
tos, y para el propio Tutundjian, sería muy pronto la Librairie L’Esthétique, 
también galería, propiedad del pintor ruso (y luego norteamericano) Evsa 
Model. Este establecimiento sito 90 Boulevard Montparnasse funcionó 
de 1926 a 1930, lo diseñó su dueño en clave constructivista, a lo Lissitzky, 
y fue objeto de varias fotografías de André Kertesz, vecino y amigo. 

Respecto de todo este mundo vanguardista en el que lo habían precedi-
do tanto Kotchar como Kakabadzé, por mi parte añadiría que Tutundjian 
debió frecuentarlo de manera más directa en Au Sacre du Printemps, sala 
que acabo de mencionar a propósito de una individual en ella del primero, 
activa entre 1925 y 1929, y que estaba en el número 5 de la rue du Cher-
che-Midi. También expusieron ahí, entre otros, húngaros como Beothy, 
Csaky, Kertesz, Lajos Tihanyi, más Ladislas Medgyès con sus alumnos de 
la “École Medgyès pour la technique du théatre”; la fotógrafa norteame-
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Un lloc central durant aquells anys, per a artistes com els esmentats i 
per al mateix Tutundjian seria molt aviat la Librairie L’Esthétique, també 
galeria, propietat del pintor rus (i després nord-americà) Evsa Model. 
Aquest establiment situat al número 90 del boulevard du Montparnasse 
va funcionar del 1926 al 1930. El va dissenyar el seu propietari en clau 
constructivista, a la manera de Lissitzky, i va ser objecte de diverses 
fotografies d’André Kertész, veí i amic.

Respecte a tot aquest món avantguardista en el qual l’havien precedit 
tant Kotchar com Kakabadzé, per la meva part afegiria que Tutundjian el 
devia haver freqüentat de manera més directa a Au Sacre du Printemps, 
sala a la qual m’acabo de referir a propòsit d’una individual del primer que 
hi va tenir lloc, activa entre el 1925 i el 1929, i que estava al número 5 de 
la rue du Cherche-Midi. En aquesta sala també van exposar, entre d’altres, 
hongaresos com Beothy, Csaky, Kertész, Lajos Tihanyi, més Ladislas 
Medgyès amb els seus alumnes de l’École Medgyès pour la technique du 
théatre; la fotògrafa nord-americana Berenice Abbott; l’italià Filippo de 
Pisis; el txec František Foltýn, futur integrant dels grups Cercle et Carré 
i Abstraction-Création; la model Kiki de Montparnasse en la seva faceta 
de pintora amateur, el pintor i cineasta Wladimir Schwab; l’escultor déco 
Jean Chauvin; el pintor portuguès Mário Eloy; els alumnes de l’acadèmia 
d’André Lhote; els abstractes geomètrics belgues Felix De Boeck i Pierre-

LLibreria “L’Esthétique”, 90 Bd Montparnasse, París, c.1925
Librería “L’Esthétique”, 90 Bd Montparnasse, París, c.1925
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ricana Berenice Abbott; el italiano Filippo de Pisis; el checo Frantisek Fol-
tyn, futuro Cercle et Carré y Abstraction-Création; la modelo Kiki de Mon-
tparnasse en su faceta de pintora amateur; el pintor y cineasta Wladimir 
Shwab; el escultor déco Jean Chauvin; el pintor portugués Mário Eloy; los 
alumnos de la academia de André Lhote; los abstractos geométricos bel-
gas Felix De Boeck y Pierre-Louis Flouquet; pintores polacos como Zyg-
munt Menkes, Mela Muter (tan ligada a Barcelona y a Dalmau), Henryk 
Streng o Wanda Wolska (otra futura Cercle et Carré)... En 1928 hubo ahí 
una colectiva surrealista. Au Sacre du Printemps, inmortalizada por 
alguna fotografía del propio Kertesz, la diseñó el armenio Guévrékian, y la 
dirigió el polaco Jan Slivinski. Ni el arte de la palabra ni de alguna manera 
el de los sonidos (al que rinde homenaje el propio nombre de la galería) 
estuvieron ausentes de la misma, ya que Michel Seuphor organizó ahí las 
veladas literarias sabatinas de sus Documents Internationaux de l’Esprit 
Nouveau. En 1929 Slivinski le traspasaría la sala a Jeanne Bucher.

Aquel París a la vista está que contaba con muchísimos artistas por metro cua-
drado. Tal circunstancia a muchos de ellos los desanimaba, pues feroz era “la 
lucha por la vida”, por decirlo barojianamente. Las obras con que Tutundjian 
se dio a conocer entonces, circa 1925, fueron de carácter cubista. Enseguida 
iba a practicar, en algunos bodegones, primero un estilo digamos ortodoxo, 
heredado de Picasso y Braque, y luego un “cubismo lírico” a lo Bores y el resto 
de los españoles de París defendidos por Cahiers d’Art. Los más severos de esos 
bodegones del armenio, en grises y ocres, recuerdan un poco la materia y las 
tonalidades de la pintura de otro parisiense de adopción, el ruso Serge Char-
choune, del que será amigo. Muy pronto Tutundjian iba a pintar bodegones, 
por ejemplo uno con violín o aquí mismo el de las uvas o el de la botella de 
aceite, mucho más personales, de una factura como enmarañada, neblinosa. 

Figuras también, fantasmagóricas, como la modelo desnuda, sentada so-
bre una silla. Cabezas. De ahí a un cierto manchismo abstracto había un 
paso, que pronto daría. Su trazo se vuelve automatista y azaroso. Deja de 
necesitar pretextos figurativos, y descubre el arte de dejar vagar el pincel 
sobre la superficie del lienzo o del papel.

Paralelamente a los bodegones, son importantes una serie de collages 
en grises, ocres, azules, en los que, como puede apreciarse ante los dos 
ejemplos incluidos en la presente muestra, Tutundjian conjuga muy feliz-
mente los supuestos del cubismo, con una dimensión objet trouvé. Herta 
Wescher, la primera que en 1968 estudió en serio, en clave internacional, 
el fértil ámbito del collagisme, los considera como “últimas y muy refina-
das ramificaciones del papier collé cubista”. Collages, sí, de raíz cubista, 
pero de una geometría compatible tanto con lo orgánico, como con el 
lado objet trouvé, sí, a lo Max Ernst, patente en el recurso a ilustraciones 
sacadas de libros y revistas: las catedrales, Isaac Newton, Luis XIV, la Re-
volución Francesa, la Declaración de los Derechos del Hombre, Napoleón, 
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Louis Flouquet; pintors polonesos com Zygmunt Menkes, Mela Muter 
(tan lligada a Barcelona i a Dalmau), Henryk Streng o Wanda Wolska  
(una altra futura integrant del grup Cercle et Carré). L’any 1928 s’hi va 
organitzar una col·lectiva surrealista. La galeria Au Sacre du Printemps, 
immortalitzada per alguna fotografia del mateix Kertész, la va dissenyar 
l’armeni Guévrékian i la va dirigir el polonès Jan Slivinski. Ni l’art de la 
paraula ni, d’alguna manera, el dels sons (al qual ret homenatge el 
mateix nom de la galeria) en van estar absents, ja que Michel Seuphor 
va organitzar allà les vetllades literàries sabatines dels seus Documents 
Internationaux de l’Esprit Nouveau. L’any 1929, Slivinski traspassaria la 
sala a Jeanne Bucher.

És evident que en aquell París hi havia moltíssims artistes per metre 
quadrat. Aquesta situació a molts els desanimava, perquè la «lluita per 
la vida», per dir-ho fent referència a la trilogia de Baroja, era ferotge. Les 
obres amb què aleshores Tutundjian es va donar a conèixer, cap al 1925, 
van ser de caràcter cubista. De seguida practicaria, en alguns bodegons, 
primer un estil diguem-ne ortodox, heretat de Picasso i Braque, i després 
un «cubisme líric» a la manera de Bores i la resta d’espanyols de París 
defensats per Cahiers d’Art. Les més severes d’aquelles natures mortes de 
l’armeni, en grisos i ocres, recorden una mica la matèria i les tonalitats de 
la pintura d’un altre parisenc d’adopció, el rus Serge Charchoune, del qual 
seria molt amic. Molt aviat, Tutundjian pintaria natures mortes molt més 
personals, d’una factura com embullada, boirosa; per exemple, una amb 
violí o, aquí mateix, la dels raïms o la de l’ampolla d’oli; figures també, 
fantasmagòriques, com la model nua, asseguda sobre una cadira; caps. 
D’aquí a un cert tachisme abstracte hi havia un pas, que aviat faria. El seu 
traç es torna automàtic i atzarós. Deixa de necessitar pretextos figuratius 
i descobreix l’art de deixar vagar el pinzell sobre la superfície de la tela o 
del paper. 

Léon Tutundjian, Sans titre, 1925-1926
Léon Tutundjian, Sans titre, 1925-1926
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Pasteur, la conquista del Oeste, láminas de anatomía... Krisztina Passuth 
ha subrayado pertinentemente un cierto paralelismo de actitud con la de 
los poetistas checos, Karel Teige (otro gran maestro del género), Jindrich 
Styrsky, y Toyen, presentes los dos últimos, ya lo he indicado, en L’art 
d’aujourd’hui. Algunos excelentes ejemplos de este tramo de la obra del 
armenio se conservan en los museos de Grenoble, Lille y Saint-Étienne.

Aparte de los salones (Indépendants, Vrais Indépendants, Surindépen-
dants: un auténtico rompecabezas, sobre todo cuando coincidían dos en 
espacios contiguos), la primera colectiva en que participa a ciencia cierta 
Tutundjian fue, en julio de 1929, una de carácter abstracto comisariada 
por Waldemar George para la Galerie des Éditions Bonaparte. El resto de 
los participantes, ninguno francés de nacimiento, pero todos ellos pari-
sienses de adopción, fueron el alemán Otto Freundlich, futura víctima de 
la barbarie nazi; el ucraniano John Graham, futura gran figura secreta de 
la escena neoyorquina; Kakabadzé; el uruguayo Torres-García; el belga 
George Vantongerloo, que por aquel entonces ya había dejado atrás la 
ortodoxia neo-plasticista; y el suizo Andreas Walser, “Zéro”, que debido a 
sus excesos con la droga fallecería al año siguiente, con veintidós años tan 
sólo. Más un pintor apellidado Sollento, al cual por el momento no parece 
haber forma humana de identificar. La muestra tendría una continuación, 
en agosto, en un digamos segundo capítulo, con obra de los húngaros 
Étienne Beothy, Étienne Farkas y Alfred Reth, los belgas De Boeck, Flou-
quet, Jean-Jacques Gailliard, Servranckx y Vandercammen (todos ellos 
próximos a la revista bruselesa 7 Arts), más Freundlich nuevamente, y el 
suizo Auguste Sandoz. Fantástica conjunción de nombres la precedente, 
y fantástica galería, de nuevo, la que la acoge. Ahí Tutundjian realizaría, 
al año siguiente, su primera individual. Ahí celebraron también muestras 
importantes en sus respectivas trayectorias Baumeister, Beothy, Chris-
tine Boumeester, Czáky, Goetz, Kotchar, Arpad Szenes, Vieira da Silva... 
Aquel mismo año 1929 la sala fue escenario de sendas colectivas italiana 
y polaca, de otra del grupo surrealista disidente Le Grand Jeu, de un enci-
clopédico Panorama de l’art contemporain también a cargo del inevitable 
Waldemar George (y en el que cupo Kotchar, junto a la plana mayor de la 
pintura y la escultura de aquel tiempo, y a los naïfs, y a los surrealistas, y 
a nombres todavía emergentes como Fautrier, Papazoff o Sima), de una 
revisión de sobre Le livre d’enfant en URSS, apadrinada por Blaise Cen-
drars… En 1936 le tocó al grupo neoyorquino The Ten, siendo uno de los 
diez expositores un Markus Rothkowicz que una década después alcanza-
ría fama universal como Mark Rothko.

Entre 1926 y 1932 se sitúa el periodo verdaderamente central de la obra 
de Tutundjian, aquél precisamente al que está dedicada la presente mues-
tra. El año 1929 es sin duda el de mayor intensidad creadora, así como el 

del inicio de su reconocimiento, que se inicia con su presencia en la colec-
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Paral·lelament als bodegons, són importants una sèrie de collages en 
grisos, ocres i blaus, en els quals, com es pot apreciar en els dos exemples 
inclosos en la present mostra, Tutundjian conjuga molt feliçment els 
supòsits del cubisme amb una dimensió objet trouvé. Herta Wescher, la 
primera que el 1968 va estudiar seriosament, en clau internacional, el 
fèrtil àmbit del collagisme, els considera com a «últimes i molt refinades 
ramificacions del papier collé cubista». Collages, sí, d’arrel cubista, però 
d’una geometria tan compatible amb l’orgànic com en la línia d’objet 
trouvé, sí, a la manera de Max Ernst, patent en el recurs a il·lustracions 
extretes de llibres i revistes: les catedrals, Isaac Newton, Lluís XIV, la 
Revolució Francesa, la Declaració dels Drets de l’Home, Napoleó, Pasteur, 
la conquesta de l’Oest, làmines d’anatomia… Krisztina Passuth ha 
subratllat pertinentment un cert paral·lelisme d’actitud amb els poetistes 
txecs, Karel Teige (un altre gran mestre del gènere), Jindřich Štyrský i 
Toyen, presents els dos últims, com ja he indicat, a L’Art d’aujourd’hui. 
Alguns exemples excel·lents d’aquest tram de l’obra de l’armeni es 
conserven als museus de Grenoble, Lille i Saint-Étienne.

A part dels salons (Indépendants, Vrais Indépendants, Surindépendants: 
un autèntic trencaclosques, sobretot quan en coincidien dos en espais 
contigus), la primera col·lectiva en què va participar amb tota seguretat 
Tutundjian va ser una de caràcter abstracte comissariada per Waldemar 
George per a la Galerie des Éditions Bonaparte, el juliol del 1929. La resta 
de participants, cap francès de naixement, però tots parisencs d’adopció, 
van ser l’alemany Otto Freundlich, futura víctima de la barbàrie 
nazi; l’ucraïnès John Graham, futura gran figura secreta de l’escena 
novaiorquesa; Kakabadzé; l’uruguaià Torres-García; el belga George 
Vantongerloo, que en aquella època ja havia deixat enrere l’ortodòxia 
neoplasticista, i el suís Andreas Walser, Zéro, que, a causa dels seus 
excessos amb la droga, moriria l’any següent, amb només vint-i-dos anys. 
També un pintor de cognom Sollento, que de moment no hi ha manera 
d’identificar. La mostra continuaria, a l’agost, en el que seria un segon 
capítol, amb obra dels hongaresos Étienne Beothy, Étienne Farkas i Alfréd 
Réth; els belgues De Boeck, Flouquet, Jean-Jacques Gailliard, Servranckx 
i Vandercammen (tots pròxims a la revista brussel·lesa 7 Arts); Freundlich 
novament, i el suís Auguste Sandoz, una conjunció fantàstica de noms, i 
una galeria fantàstica, novament, la que els acull. Tutundjian hi realitzaria, 
l’any següent, la seva primera individual. En aquesta galeria també 
van tenir lloc mostres de Baumeister, Beothy, Christine Boumeester, 
Czáky, Goetz, Kotchar, Árpád Szenes, Vieira da Silva… importants en 
les seves respectives trajectòries. Aquell mateix any 1929, la sala va ser 
escenari de sengles col·lectives italiana i polonesa; d’una altra del grup 
surrealista dissident Le Grand Jeu; d’un enciclopèdic Panorama de l’art 
contemporain, també a càrrec de l’inevitable Waldemar George (i en què 
va cabre Kotchar, juntament amb la plana major de la pintura i l’escultura 
d’aquell moment, i els naïf, i els surrealistes, i noms encara emergents 
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tiva y la individual a las que acabo de hacer referencia.

En el papel, un campo en que ya llevaba años sintiéndose especialmente 
cómodo, Tutundjian demuestra ser un verdadero maestro, como tal re-
conocido por los grandes museos: poseen pinturas sobre papel y dibujos 
suyos el MoMA de Nueva York, la Gulbenkian de Lisboa, el Musée Natio-
nal d’Art Moderne y el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. No exis-
tiendo todavía catálogo razonado de Tutundjian ni nada que se le parezca, 
cuesta un poco orientarse en la selva de su obra, pero de lo que no cabe 
duda es de que 1926 es un año clave, con tintas chinas y gouaches sobre 
motivos circulares, en blanco, negro y rojo, más alguna línea vertical, una 
escritura geométrica y sintética sobre un fondo en ocasiones vaporizado 
mediante la técnica del aerógrafo, aprendida en Kakabadzé, pero llevada 
por el discípulo a personalísimos desarrollos. Por lo demás, no renuncia 
a explorar el terreno de un automatismo ya plenamente abstracto. En la 
mayoría de esos papeles el cromatismo es sobrio, aunque también hay 
algunos del año 1926 que son como estallidos multicolores.

En ocasiones, coexisten plenamente, y eso es algo muy Tutundjian, auto-
matismo, y geometría: el pintor despliega primero una serie de manchas 
sepia, sobre las cuales traza después sus peculiares geometrías. Si en un 
principio esas manchas tienen casi demasiado protagonismo, progresiva-
mente encontrará el modo de conciliar contrarios, de una manera más 
leve, más aérea.

Tutundjian hace danzar las líneas sobre el blanco de la página. Y así llega 
a su gran momento en este campo, momento en que combina magistral-
mente lo geométrico y lo lírico, con un idioma que a veces hace pensar 
en Klee (del que figuró obra en L’Artd’aujourdhui) o en Kandinsky, pero 
que a la postre termina resultando inconfundiblemente Tutundjian, y que 
en fórmula audaz pero eficaz, Gladys Fabre califica de tachisme mathé-
matique. Papeles enigmáticos, silenciosos, de aliento cósmico. Efectos 
perspectivos, división de la superficie rectangular en cuatro mediante el 
recurso a dos diagonales que se cruzan. Creación de una suerte de esce-
nario sobre el cual bailan las líneas rectas, las curvas, y otras que trazan 
auténticos arabescos. Escenarios sobre los que flotan en ocasiones las 
esferas, e incluso en un caso un cartabón, única concesión figurativa… 
Entre los lienzos de ese período sobresale uno muy vertical, de 1926, que 
se encuentra en una colección privada zuriquesa, en el que reina una at-
mósfera cósmica, irreal, casi onírica: el entrelazarse de finas líneas ascen-
dentes crea como un edificio virtual, flotando en una luz lívida, en la que 
también flota una esfera.

En algún lienzo, y pienso en uno de 1929 de la colección Suzanne Schrei-
ner-Straub, de Basilea, Tutundjian tiende a una armonía más sorda, sien-
do sorprendente el efecto de la luna blanca y la esfera roja, sobre el fondo 



27

com Fautrier, Papazoff o Šima); d’una revisió sobre Le livre d’enfant en 
URSS, apadrinada per Blaise Cendrars… El 1936 hi va exposar el grup 
novaiorquès The Ten. Un dels deu expositors era un Markus Rothkowicz, 
que una dècada després assoliria fama universal com a Mark Rothko. 

Entre el 1926 i el 1932 se situa el període veritablement central de l’obra 
de Tutundjian, aquell precisament al qual està dedicada la present mostra. 
L’any 1929 és, sens dubte, el de major intensitat creadora en la trajectòria 
de Tutundjian, i també el de l’inici del seu reconeixement, que comença 
amb la seva presencia a la col·lectiva i la individual a les quals acabo de 
fer referència.

En el paper, un camp en el qual ja fa anys que se sent còmode, Tutundjian 
demostra ser un veritable mestre, i com a tal ha estat reconegut pels grans 
museus: tenen pintures sobre paper i dibuixos seus el MoMA de Nova 
York, la Gulbenkian de Lisboa, el Musée National d’Art Moderne i el Musée 
d’Art Moderne de la Ville de Paris. Com que encara no existeix un catàleg 
raonat de Tutundjian ni res semblant, costa una mica orientar-se en la 
selva de la seva obra, però del que no hi ha dubte és que el 1926 és un any 
clau, amb tintes xineses i guaixos sobre motius circulars, en blanc, negre 
i vermell, més alguna línia vertical, una escriptura geomètrica i sintètica 
sobre un fons en ocasions vaporitzat mitjançant la tècnica de l’aerògraf, 
apresa de Kakabadzé, però portada pel deixeble a uns desenvolupaments 
personalíssims. D’altra banda, no renuncia a explorar el terreny d’un 
automatisme ja plenament abstracte. En la majoria d’aquests papers, el 
cromatisme és sobri, encara que també n’hi ha alguns de l’any 1926 que 
són com explosions multicolors. 

De vegades, conviuen plenament −i això és molt propi de Tutundjian− 
automatisme i geometria: el pintor desplega primer una sèrie de taques 
sèpia sobre les quals traça després les seves peculiars geometries. Si en un 
principi aquelles màcules tenen massa protagonisme, progressivament 
trobarà, d’una manera més lleu i aèria, la manera de conciliar contraris.

Tutundjian fa dansar les línies sobre el blanc de la pàgina. I així arriba al seu 
gran moment en aquest camp, moment en què combina magistralment 
el geomètric i el líric, amb un idioma que de vegades fa pensar en Klee 
(del qual va figurar obra a L’Art d’aujourd’hui) o en Kandinski, però que 
al capdavall acaba resultant inconfusiblement Tutundjian, i que en 
una fórmula audaç però eficaç, Gladys Fabre qualifica de tachisme 
mathématique. Són papers enigmàtics, silenciosos, d’alè còsmic. Efectes 
perspectius, divisió de la superfície rectangular en quatre mitjançant el 
recurs a dos diagonals que es creuen. Creació d’una mena d’escenari sobre 
el qual ballen les línies rectes, les corbes i altres que tracen autèntics 
arabescos. Escenaris sobre els quals floten de vegades les esferes, i fins 
i tot, en un cas, un cartabó, única concessió figurativa… Entre les teles 
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oscuro. Irá acentuándose así el lado biomórfico de su abstracción, que 
anticipa mucho de lo que estaba por venir a comienzos de la década si-
guiente. Cuadros con fondo gris perlado, sobre el que se recorta una figu-
ra embrionaria blanca, en algún caso (Composition dynamique) helicoidal, 
flotando en el espacio. Destacar uno pequeño que está en el Musée Na-
tional d’Art Moderne, y otro un poco más grande, y de fondo más som-
brío, que está en la colección de Christian Fischbacher, en Saint-Gallen. 
Es seguramente ante cuadros así que André Warnod, en una reseña de 
1929, citada, sin consignar la publicación donde salió, por Gladys Fabre, 
medita sobre las “ensoñaciones astronómicas” y las “geometrías interpla-
netarias” del pintor. Daniel Abadie, por su parte, recoge en su monografía 
bruselesa de 1972 sobre Hélion, estas sentidas palabras de este sobre su 
colega y gran amigo: “Ya hacía esos maravillosos cuadros de líneas del-
gadas flotando en el espacio infinito que fueron expuestos en 1929 en 
la Galerie Bonaparte y que nos llevaron a aclamar al genio, a algunos de 
nosotros al menos”. Y es Hélion también quien habla de las lecturas cien-
tíficas de Tutundjian.

Una atmósfera parecida a la de los cuadros, reina en las tres esculturas 
abstractas exentas que se le conocen a Tutundjian, dos de ellas en alumi-
nio, y de una verticalidad que recuerda la del Poisson arponné de Kakaba-
dzé, pero también la de algunos de los lienzos a los que acabo de referir-
me, y otra en la que el juego de los círculos y de las líneas es muy cercano 
al que tensa algunos papeles. Presumiblemente, estas esculturas, u otras 
parecidas, figuraron en la colectiva abstracta de la Galerie des Éditions 
Bonaparte, en cuya tarjeta de invitación es el único expositor anunciado 
dos veces: primero como pintor, y luego como escultor.

Pueden apreciarse, en lienzos como estos, concomitancias con la poética 
de Miró (citado a su propósito por algún crítico de la época), y todavía 
más con la de Calder, y aquí hay que recordar estas palabras de Hélion, de 
nuevo, en una carta que le envía el 13 de mayo de 1958: “has impresio-
nado e influenciado a más de un artista hoy bien conocido, como Calder 
por ejemplo, que te admiraba enormemente y que vio en ti las relaciones 
agudas de bolas llenas y de líneas finas, con las que habías hecho hermo-
sos objetos erizados y cuadros penetrantes”. Pero lo principal no es si esto 
es antes o aquello después, sino la poesía poblada de enigmas que emana 
de estas obras tan esenciales, que el propio Tutundjian catalogaría más 
tarde, mirando al retrovisor, de “surrealismo abstracto”.

Resultan difíciles de ubicar los dos cuadros pequeños, y muy bellos, pinta-
dos sobre cristal, precisamente en 1929, en los que se precisa una actitud 
sincrética que a la postre es la nota más característica de Tutundjian.  
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d’aquest període en sobresurt una de molt vertical, del 1926, que es troba 
en una col·lecció privada de Zuric, en què regna una atmosfera còsmica, 
irreal, quasi onírica: l’entrellaçament de fines línies ascendents crea com 
un edifici virtual, flotant en una llum lívida, en la qual també flota una 
esfera. 

En alguna tela −i penso en una del 1929 de la col·lecció Suzanne Schreiner-
Straub, de Basilea−, Tutundjian tendeix a una harmonia més sorda, en què 
sorprèn l’efecte d’una lluna blanca i una esfera vermella sobre un fons 
fosc. Anirà accentuant-se així el cantó biomòrfic de la seva abstracció, que 
preveu molt el que vindrà a principis de la dècada següent. Són quadres 
amb fons gris perlat, sobre el qual es retalla una figura embrionària 
blanca, en algun cas helicoidal (Composition dynamique), flotant en 
l’espai. Cal destacar-ne un de petit al Musée National d’Art Moderne i un 
altre una mica més gran i de fons més ombrívol que és a la col·lecció de 
Christian Fischbacher, a Saint-Gallen. És segurament davant de quadres 
així que André Warnod, en una ressenya del 1929, citada, sense consignar 
la publicació d’on va sortir, per Gladys Fabre, medita sobre els «somiejos 
astronòmics» i les «geometries interplanetàries» del pintor. Daniel 
Abadie, per la seva banda, recull en la seva monografia brussel·lesa del 
1972 sobre Hélion les sentides paraules d’aquest sobre el seu col·lega i 
gran amic: «Ja feia aquells meravellosos quadres de fines línies flotant en 
l’espai infinit que van ser exposats el 1929 a la Galerie Bonaparte i que ens 
van portar a aclamar el geni, almenys a alguns de nosaltres». I és Hélion, 
també, qui parla de les lectures científiques de Tutundjian.

Una atmosfera semblant a la dels quadres regna en les tres escultures 
abstractes exemptes que es coneixen de Tutundjian, dues en alumini, i 
d’una verticalitat que recorda la del Poisson harponné de Kakabadzé, però 
també la d’algunes de les teles a les quals acabo de referir-me, i una altra 
en la qual el joc dels cercles i de les línies és molt proper al que tensa alguns 
papers. Presumiblement, aquestes escultures, o altres de semblants, van 
figurar a la col·lectiva abstracta de la Galerie des Éditions Bonaparte. En la 
targeta d’invitació, Tutundjian és l’únic expositor anunciat dues vegades: 
primer com a pintor i després com a escultor.

En teles com aquestes, apreciem concomitàncies amb la poètica de Miró 
(citat per algun crític de l’època), i encara més amb la de Calder, i aquí 
cal recordar novament aquestes paraules d’Hélion, en una carta que li 
va enviar el 13 de maig de 1958: «has impressionat i influenciat més 
d’un artista avui ben conegut, com Calder, per exemple, que sentia una 
admiració enorme per tu i que va veure en tu les relacions agudes de boles 
plenes i de línies fines, amb les quals havies fet preciosos objectes eriçats 
i quadres penetrants». Però el més important no és si això és abans o allò 
després, sinó la poesia poblada d’enigmes que emana d’aquestes obres 
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En el campo tridimensional, todavía mejores, por más esenciales todavía, 
que las piezas exentas a las que me he referido hace unas líneas se me 
aparecen los relieves monocromos en grises de Tutundjian, de atmósfera 
claramente pre-espacialista (sería interesante verlos al lado de piezas de 
Fontana, o de Enrico Castellani), dos de los cuales figuran en la presente 
exposición. Los que más se han ido viendo en distintas exposiciones sobre 
las vanguardias históricas son el que está en el Musée d’Art Moderne de la 
Ville de Paris; uno de los que incorporan un muelle, que está en el Musée 
de Grenoble; el que se encuentra en Lisboa, en la colección Berardo; el 
que está en el IVAM; y otro circular, es decir, un tondo. Este último es una 
de las dos obras suyas que se reproducen en Art Concret, publicación de la 
que enseguida hablaremos, y es además el que Gladys Fabre elige como 
cubierta de su monografía, algo que tiene su lógica, porque con su atmós-
fera cósmica, lunar, es una pieza icónica, que sintetiza a la perfección el 
universo de su creador. 
Pieza de la que según Hélion en la citada carta de 1958, Arp habría di-
cho que era “la cosa más hermosa que había visto en mucho tiempo”. La 
curva, el tubo, el viaje circular, la órbita, el muelle, las varillas metálicas 
y el soporte de madera, la apariencia de cemento al ir todo recubierto de 
gris o de negro… los elementos no ortogonales, lo escultopictórico, lo 
cósmico, lo monocromático, la factura que no es mecánica… todo esto 
les confiere un valor excepcional a este conjunto de obras (recordemos 
también la Construction au treillis [Construcción con enrejado] de 1929, 
donde está presente la dimensión collage y objet trouvé), que aguantan 
muy bien, que han aguantado muy bien, en distintas exposiciones de re-
visión del tiempo de las vanguardias históricas, la convivencia con las de 
los demás grandes precursores de la escultura moderna, y más concreta-
mente con las de los rusos Tatlin, Rodchenko o Medunetsky, los húngaros 
Moholy Nagy y Lászlo Péri, la polaca Katarzyna Kobro (¡qué Tutundjian 
“avant la lettre” es su enigmática escultura colgante de 1921, con algo 
de zeppelín!), el holandés Domela en sus relieves, el belga Vantongerloo 

Léon Tutundjian, Sans titre, 1929, 
a la revista Art Concret
Léon Tutundjian, Sans titre, 1929, 
en la revista Art Concret
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tan essencials, que el mateix Tutundjian catalogaria més tard, mirant pel 
retrovisor, com a «surrealisme abstracte». 

Resulten difícils d’ubicar els dos quadres petits, i molt bells, pintats sobre 
vidre, precisament el 1929, en els quals s’observa una actitud sincrètica 
que al cap i a la fi és la nota més característica de Tutundjian.

En el camp tridimensional, millors encara –per ser encara més essencials– 
que les peces exemptes a les quals m’he referit unes línies més amunt, se 
m’apareixen els relleus monocroms en grisos de Tutundjian, d’atmosfera 
clarament preespacialista (seria interessant veure’ls al costat de peces 
de Fontana o d’Enrico Castellani), dos dels quals figuren en la present 
exposició. Els que més s’han anat veient en diverses exposicions sobre 
les avantguardes històriques són el que hi ha al Musée d’Art Moderne de 
la Ville de Paris; un dels que incorporen una molla, que és al Musée de 
Grenoble; el que es troba a Lisboa, a la col·lecció Berardo; el que és a 
l’IVAM, i un altre de circular, és a dir, un tondo. Aquest últim és una de les 
dues obres de Tutundjian que es reprodueixen a Art Concret, publicació 
de la qual tot seguit parlarem, i és, a més a més, el que Gladys Fabre tria 
com a coberta de la seva monografia, cosa que té la seva lògica perquè, 
amb la seva atmosfera còsmica, lunar, és una peça icònica, que sintetitza 
a la perfecció l’univers del seu creador, una peça de la qual, segons afirma 
Hélion en la carta del 1958 que s’ha esmentat més amunt, Arp hauria dit 
que era «la cosa més bonica que havia vist en molt de temps». La corba, el 
tub, el viatge circular, l’òrbita, la molla, les varetes metàl·liques i el suport 
de fusta, l’aparença de ciment per anar tot recobert de gris o de negre…, 
els elements no ortogonals, l’escultopictòric, el còsmic, el monocromàtic, 
la factura que no és mecànica…, tot això aporta un valor excepcional 
a aquest conjunt d’obres (recordem també la Construction au treillis 
[Construcció amb enreixat], del 1929, on és present la dimensió collage 
i objet trouvé), que aguanten molt bé −que han aguantat molt bé− en 
diverses exposicions de revisió del temps de les avantguardes històriques 
la convivència amb les dels altres grans precursors de l’escultura moderna, 
i més concretament amb les dels russos Tatlin, Rodchenko o Medunetsky; 
els hongaresos Moholy-Nagy i László Péri; la polonesa Katarzyna Kobro 
(com de Tutundjian avant la lettre és la seva enigmàtica escultura penjant 
del 1921, amb un toc de zepelí!); l’holandès Domela en els seus relleus; el 
belga Vantongerloo i el suís Max Bill; l’alemany Schwitters en les seves 
construccions merz o en els seus merzbau; el nord-americà Calder i, per 
descomptat, Miró, Àngel Ferrant, Leandre Cristòfol…

Havent produït durant la segona meitat dels anys vint obres tan belles 
i intenses, com no podia ser de cap altra manera, Tutundjian aviat es 
va trobar al centre de l’escena parisenca, des de la qual va saltar a la 
internacional. Això va començar el 1929, any en el qual va participar en 
una de les grans mostres internacionals del temps de les avantguardes, 
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y el suizo Max Bill, el alemán Schwitters en sus construcciones merz o 
en sus merzbau, el norteamericano Calder, más por supuesto Miró, Ángel 
Ferrant, Leandre Cristòfol…

Habiendo producido durante la segunda mitad de los años veinte obras 
tan bellas e intensas, como no podía ser de otro modo pronto Tutundjian 
se encontró en el centro de la escena parisiense, desde la que iba a saltar a 
la internacional. Ello comenzó en 1929, año en que participó en una de las 
grandes muestras internacionales del tiempo de las vanguardias, la ESAC 
(las siglas: “Expositions Sélectes d’Art Contemporain”), organizada por la 
pianista holandesa y satiesca Nelly van Doesburg, la mujer de Theo van 
Doesburg, a la que he citado al paso a propósito de mi ejemplar de Bad 
Boy of Music. La única de estas ESAC que llegó a montarse, se celebró en 
el Stedelijk Museum de Amsterdam, de donde se trasladó luego al Pulchri 
Studio de La Haya. La sobria e impactante cubierta del catálogo repro-
duce uno de los dibujos lineales del armenio. Entre sus compañeros de 
ocasión, destacaré por mi parte, en clave nuestra, a un futuro outsider, el 
gran Luis Fernández; al catalán Pere Daura, próximo a Torres-García, y que 
lo iba a acompañar en la aventura de Cercle et Carré, cuyo logotipo dibu-
jaría; y a otro catalán más inesperado, Pau Planas, oscuro pintor expuesto 
en Dalmau (por aquellos años Theo van Doesburg intentaba lanzar con el 
galerista barcelonés una revista que se habría titulado Nouveau Plan), y 
que más tarde sería militante del POUM. 

Pero entre los expositores están también, entre otros, Mondrian, el propio 
Theo van Doesburg y Nelly bajo el seudónimo “Petro Cupera”. Y Arp, Mar-
celle Cahn, Campigli, Charchoune, Jean Crotti, Freundlich, Kupka, Miró, el 
brasileño Vicente do Rego Monteiro, Picasso, Poznanski, Severini, Shwab, 
Survage, Torres-García, Villon… 

Coberta realitzada per Léon Tutundjian pel catàleg 
de l’exposició “ESAC” (Expositions selectes d’art 
contemporain), 1929, Amsterdam i La Haia
Cubierta realizada por Léon Tutundjian para el catálogo 
de la exposición “ESAC” (Expositions selectes d’art 
contemporain), 1929, Ámsterdam y La Haya
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les ESAC (Expositions Sélectes d’Art Contemporain), organitzades per la 
pianista holandesa i satiesca Nelly van Doesburg, la dona de Theo van 
Doesburg, que he esmentat a propòsit del meu exemplar de Bad Boy of 
Music. L’única d’aquestes ESAC que es va arribar a muntar va tenir lloc 
a l’Stedelijk Museum d’Amsterdam, des d’on es va traslladar després 
al Pulchri Studio de la Haia. La coberta del catàleg, sòbria i impactant, 
reprodueix un dels dibuixos lineals de l’armeni. Entre els seus companys 
d’aquell moment, destacaré, en clau nacional, un futur outsider, el 
gran Luis Fernández; el català Pere Daura, proper a Torres-García i que 
l’acompanyaria en l’aventura del grup Cercle et Carré, per al qual va 
dibuixar el logotip, i un altre català més inesperat, Pau Planas, obscur 
pintor exposat a Dalmau (en aquells anys, Theo van Doesburg intentava 
engegar amb el galerista de Barcelona una revista que es titularia 
Nouveau Plan) i que més tard seria militant del POUM. Però entre els 
expositors hi ha també Mondrian, el mateix Theo van Doesburg i Nelly, 
sota el pseudònim Petro Cupera. També Arp, Marcelle Cahn, Campigli, 
Charchoune, Jean Crotti, Freundlich, Kupka, Miró, el brasiler Vicente do 
Rego Monteiro, Picasso, Poznanski, Severini, Schwab, Survage, Torres-
García, Villon…

L’any 1930, amb Theo van Doesburg, Hélion, el suec Otto Carlsund 
(deixeble i ajudant de Léger) i un Marcel Wantz que abandonaria molt 
aviat la pintura, Tutundjian va ser un dels redactors d’Art Concret, grup (i 
publicació) de vida efímera, prop del qual va ser també Schwab. Art Concret 
−a les reunions preparatòries del qual també van assistir Luis Fernández 
i Pevsner, que finalment declinaren la signatura− va ser el contrapunt 
doesburguià al Cercle et Carré de Torres-García i Michel Seuphor, que en 
el segon número va criticar el fundador de l’altra publicació. Del que es 
tractava era d’excloure l’art geomètric, no referencial, pur, absolut. No 
m’ocuparé ara de la lletra petita (petitíssima) d’aquell any 1930 que va 
veure les complicades i paral·leles gènesis tant del grup i la revista rivals 
Cercle et Carré (amb les relacions complicades i el xoc final entre els dos 
caràcters forts que van ser tant Seuphor com Torres-García) com d’Art 
Concret (amb idèntic xoc final entre dos caràcters forts: Torres-García, 
de nou, i Theo van Doesburg, xoc, d’altra banda, molt ben documentat al 
catàleg de l’exposició The Antagonistic Link: Joaquín Torres-García: Theo 
van Doesburg, que va tenir lloc el 1991 a l’Institut d’Art Contemporani 
d’Amsterdam). Els complicats detalls d’aquesta història els ha estudiat a 
fons Marie-Aline Prat, que, en el seu llibre sobre el primer dels dos grups, 
Peinture et avant-garde au seuil des années 30 (Ginebra, L’Âge d’Homme, 
1984), aporta la dada que alguns dels que es van decidir per Van Doesburg 
−entre ells el mateix Tutundjian− havien estat convidats a participar a 
Cercle et Carré, revista i grup que, en principi, d’altra banda, se suposava 
que havien de ser un projecte conjunt de l’holandès i l’uruguaià. Que la pau 
hauria estat possible ho indica el fet que, en el tercer i darrer número de 
la seva revista, Seuphor, malgrat les crítiques rebudes, fent una ressenya
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En 1930, con Theo van Doesburg, Hélion, el sueco Otto Carlsund (discípu-
lo y ayudante de Léger) y un Marcel Wantz que abandonaría muy pronto 
la pintura, Tutundjian fue uno de los redactores de Art Concret, grupo (y 
publicación) de vida efímera, cerca del cual estuvo además Shwab. Art 
Concret, a cuyas reuniones preparatorias también asistieron Luis Fernán-
dez y Pevsner, que finalmente declinaron su firma, fue el contrapunto 
doesburguiano al Cercle et Carré de Torres-García y Michel Seuphor, que 
en el segundo número se despachó a gusto con el fundador de la otra 
publicación. De lo que se trataba era de excluir de arte geométrico, no-re-
ferencial, puro, absoluto. 

No voy a entrar ahora en la letra pequeña (pequeñísima) de aquel año 
1930 que vio las complicadas y paralelas génesis tanto del grupo y la re-
vista rivales Cercle et Carré (con las complicadas relaciones y el choque 
final entre los dos caracteres fuertes que fueron tanto Seuphor como To-
rres-García) como de Art Concret (con idéntico choque final entre otros 
dos caracteres fuertes, Torres-García, de nuevo, y Theo van Doesburg, 
choque muy bien documentado en el catálogo de la exposición The Anta-
gonistic Link: Joaquín Torres-García: Theo van Doesburg, celebrada en 1991 
en el Institute of Contemporary Art de Amsterdam). Los complicados 
pormenores de esta historia los ha estudiado por lo menudo Marie-Ali-
ne Prat, que en su libro sobre el primero de los dos grupos, Peinture et 
avant-garde au seuil des années 30 (Ginebra, L’Âge d’Homme, 1984), da el 
dato de que algunos de los que se decidieron por Van Doesburg, y entre 
ellos el propio Tutundjian, habían sido invitados a participar en Cercle et 
Carré, revista y grupo que en un principio, por lo demás, se suponía iban 
a ser un proyecto conjunto del holandés y del uruguayo. Que la paz 
hubiera sido posible lo indica el hecho de que en el tercer y último número 
de su revista, Seuphor, pese a la que había caído, reseñando el Salon  des 

Manifest publicat en el número 1 
de la revista Art Concret, 1930
Manifiesto publicado en el número 1 
de la revista  Art Concret, 1930
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sobre el Salon des Surindépendants, destaca, entre els expositors que li 
interessen, diversos noms del bàndol rival: Carlsund, Petro Cupera, Theo 
van Doesburg i Tutundjian, que, amb el temps, tanmateix, quedaria 
radicalment exclòs dels seus treballs crítics, en els quals només el citaria 
en relació amb els d’Art Concret, i punt i final. 

Poc coneguda, llevat dels especialistes, és la figura d’Otto Gustav 
Carlsund, i malgrat tot, aquest interessantíssim pintor va aconseguir fer 
quadres légerians, els quals es diferencien clarament dels del seu mestre. 
Els seus esbossos de murals per a un cinema que anava a ser construït per 
Le Corbusier, adquirits per Katherine S. Dreier per a la Société Anonyme, 
són extraordinaris, com ho són moltes de les teles d’aquella època. Va 
ser Carlsund qui, aquell mateix any 1930, va organitzar en el marc de 
l’Exposició Universal d’Estocolm, la mostra internacional AC, el gran 
projecte del seu gran amic Gunnar Asplund, per al restaurant del qual, Lilla 
Paris, va pintar dos frescos agrupats sota el títol Rapid. Un cop finalitzats 
és quan sorgeix la idea d’aquella mostra, el marc de la qual seria el contigu 
Puck Café. AC com Art Concret, però més endavant s’anuncia una altra 
cosa: cubisme, postcubisme, purisme, constructivisme, surrealisme, i un 
curiós «surimpressionisme»: això hi diu −en suec, òbviament− a la sòbria 
coberta del catàleg, prologat per Hélion, que preconitza «equilibri, força, 
claredat, perfecció». Tutundjian, com la resta dels altres participants 
−i com es pot veure en un parell de fotografies en color de Gustaf W. 
Cronquist− va veure penjada la seva obra de manera molt atapeïda, com 
succeïa gairebé sempre en aquell temps en les mostres d’avantguarda, i 
si no s’ho creuen, mirin imatges de l’única col·lectiva de Cercle et Carré. 
A AC, l’armeni és en companyia de gent esperable, com els dadaistes 
Arp, Sophie Taeuber-Arp i Picabia; cubistes diversos com Gleizes, els 
Delaunay, Léger o Valmier; el purista Ozenfant; el futurista Prampolini; 
els neoplasticistes Theo van Doesburg, Mondrian i Vantongerloo;

Portada i contraportada de la revista  Art Concret, 1930
Portada y contraportada de la revista  Art Concret, 1930
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Surindépendants, destaca, entre los expositores que le interesan, a varios 
de la facción rival: Carlsund, “Petro Cupera”, Theo van Doesburg, y Tu-
tundjian, al cual con el tiempo, sin embargo, excluirá radicalmente de sus 
trabajos críticos, donde lo mencionará siempre entre los de Art Concret, 
y punto final. 

Poco conocida, salvo de los especialistas, es la figura de Otto Gustav Car-
lsund. Y sin embargo este interesantísimo pintor consiguió hacer cuadros
legerianos, y que se distinguen a la legua de los del maestro. Sus bocetos 
de murales para un cine que iba a haber construido Le Corbusier, adqui-
ridos por Katherine S. Dreier para la Société Anonyme, son extraordina-
rios, como lo son muchos de sus lienzos de esa época. Fue Carlsund quien 
aquel mismo año 1930 organizó la muestra internacional AC, en el marco 
de la Exposición Universal de Estocolmo, el gran proyecto de su amigo el 
gran Gunnar Asplund, para cuyo restaurante, Lilla Paris, pintó dos frescos 
agrupados bajo el título Rapid. Tras concluirlos es cuando surge la idea de 
esa muestra, cuyo marco sería el contiguo Puck Café. AC como Art Concret, 
pero luego se anuncia otra cosa: cubismo, poscubismo, purismo, cons-
tructivismo, surrealismo, y un curioso “sur-impresionismo”: así reza, en 
sueco obviamente, la sobria cubierta del catálogo, prologado por Hélion, 
que preconiza “equilibrio, fuerza, claridad, perfección”. Tutundjian, como 
el resto de los restantes participantes, y como puede verse en un par de 
fotografías en color de Gustav Williamsson Cronquist, vio colgada su obra 
de modo muy apretujado, como casi siempre sucedía por aquel entonces 
en las muestras de vanguardia, y si no se lo creen, miren imágenes de la 
única colectiva de Cercle et Carré. En AC el armenio está en compañía de 
gente esperable, como los dadaístas Arp, Sophie Taeuber Arp y Picabia; 
cubistas varios como Gleizes, los Delaunay, Léger o Valmier; el purista Oz-
enfant; el futurista Prampolini; los neo-plasticistas Theo van Doesburg, 
Mondrian y Vantongerloo; Charchoune; Hélion; Moholy Nagy; escultores 

Gustav Williamsson Cronquist, exposició “AC”, 1930,  Cafè Puck, Estocolm
Gustav Williamsson Cronquist, exposición “AC”, 1930,  Café Puck, Estocolmo
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Charchoune; Hélion; Moholy-Nagy; escultors com Beothy i Pevsner; la 
danesa Franciska Clausen, i per descomptat, un nodrit planter de suecs, 
del mateix Carlsund al curiós GAN, passant, entre d’altres, per Erik Olson
o Greta Knutson, la dona sueca de Tristan Tzara. Més complicat és l’encaix 
en la mostra −sobretot pel fet que el guió d’aquesta fou establert per 
un dels promotors d’Art Concret− de pintors com André Beaudin, Bores, 
Cossío, Max Ernst, Masson o Sima. L’organització d’aquesta ambiciosa 
manifestació va arruïnar, literalment Carlsund, ja que hi havia previstes 
unes vendes que no es van concretar.

Aquell mateix any, Tutundjian va figurar també en una altra col·lectiva 
internacional d’esperit semblant al que es respirava a la d’Estocolm: 
Produktion Paris 1930: Malerei und Plastik, celebrada a la galeria 
Wolfsberg de Zuric i seleccionada per Arp i per Siegfried Giedion. Entre els 
hispànics trobem Bores i Cossío, novament, i l’equatorià Manuel Rendón, 
al costat, entre d’altres, d’Arp i Sophie Taeuber-Arp, Beothy, Marcelle 
Cahn, Carlsund, Delaunay, Theo van Doesburg, Max Ernst, Fillia, Gleizes, 
Hélion, Herbin, Kotchar, Léger, Lipchitz, Metzinger, Mondrian, Ozenfant, 
Prampolini, Stazewski, Valmier i Vantongerloo, i també, entre els suïssos, 
Max Bill o Giacometti…

També el 1930 es reprodueix un quadre de Tutundjian en el segon i darrer 
número de la revista d’arquitectura i art de Varsòvia Praesens, entre les 
il·lustracions que acompanyen un article panoràmic molt interessant 
escrit per Flouquet, ja citat com un més dels geòmetres defensats per 
la Galerie des Éditions Bonaparte. En el text trobem una referència 
sorprenent al ekspresjonizm abstrakcyjny [expressionisme abstracte] de 
Kandinski. En el seguit d’il·lustracions que van a continuació, una tela de 
l’armeni del 1929, que avui forma part d’una col·lecció particular

Otto Gustav Carlsund, 1927, taller de Fernand Léger. 
Fotografia d’André Kertesz
Otto Gustav Carlsund, 1927, taller de Fernand Léger. 
Fotografía de André Kertesz
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como Beothy y Pevsner; la danesa Franciska Clausen; y por supuesto un 
nutrido plantel de suecos, del propio Carlsund al raro GAN, pasando entre 
otros por Erik Olson o Greta Knutson, la mujer, sueca, de Tristan Tzara. 
Más complicado es el encaje en la muestra, sobre todo siendo el guión 
de la misma de la autoría de uno de los promotores de Art Concret, de 
pintores como André Beaudin, Bores, Cossío, Max Ernst, Masson o Sima. 
La organización de tan ambiciosa manifestación arruinó, literalmente, a 
Carlsund, pues había prevista unas ventas que no se concretaron.

Ese mismo año Tutundjian figuró además en otra colectiva internacional 
de espíritu parecido al que reinaba en la de Estocolmo: Produktion Paris 
1930: Malerei und Plastik, celebrada en el Kunst Salon Wolfsberg, de Zú-
rich, y seleccionada por Arp y por Siegfried Giedion. A efectos hispánicos 
encontramos en ella a Bores y a Cossío, nuevamente, y al ecuatoriano 
Manuel Rendón, junto a, entre otros, Arp y Sophie Taeuber-Arp, Beothy, 
Marcelle Cahn, Carlsund, Delaunay, Theo van Doesburg, Max Ernst, Fillia, 
Gleizes, Hélion, Herbin, Kotchar, Léger, Lipchitz, Metzinger, Mondrian, 
Ozenfant, Prampolini, Stazewski, Valmier o Vantongerloo, más, entre los 
suizos, Max Bill o Giacometti… 

También en 1930, se reproduce un cuadro de Tutundjian en el segundo y 
último número de la revista de arquitectura y arte Praesens de Varsovia, 
entre las ilustraciones que acompañan un muy interesante artículo pano-
rámica escrito por Flouquet, ya mencionado como otro de los geómetras 
defendidos por la Galerie des Éditions Bonaparte. En el texto encontra-
mos una sorprendente referencia al ekspresjonizm abstrakcyjny [expre-
sionismo abstracto] de Kandinsky. En el bloque de ilustraciones, que va 
a continuación, un lienzo del armenio de 1929, hoy perteneciente a una 
colección particular parisiense, comparte página con Naum Gabo y con 
Servranckx. 
Si 1931 va a ser el año de la participación de Tutundjian en el Salon 1940 

Exposició “Cercle et Carré”, Galerie 23, 1930
Exposición “Cercle et Carré”, Galerie 23, 1930
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parisenca, comparteix pàgina amb Naum Gabo i Servranckx. 

Si el 1931 va a ser l’any de la participació de Tutundjian al Salon 1940 de 
la parisenca Galerie de la Renaissance, organitzat per Herbin, també seria
el de la presència de l’armeni entre els fundadors del grup i la revista 
Abstraction-Création, en els quals conflueixen, amb ànim de pacificació 
interna en l’àmbit dels geomètrics, les energies de Cercle et Carré i Art 
Concret, i d’altres de noves. Les converses que van desembocar en la 
fundació d’aquesta agrupació van tenir lloc a la casa que els Van Doesburg 
s’havien construït a Meudon. Entre d’altres, hi van assistir Arp –que era 
gairebé veí d’ells–, els Delaunay, Giacometti –que finalment va decidir 
no participar-hi–, Gleizes, Hélion, Herbin, Kupka, Tutundjian i Valmier. 
Herbin van ser escollit com a president i el mateix Van Doesburg com 
a vicepresident. Després del seu traspàs, el segon seria substituït per 
Vantongerloo. A banda de l’armeni, en el primer número de la revista, en 
realitat un anuari, corresponent al 1932, són presents, entre d’altres, Arp 
i Sophie Taeuber-Arp, Baumeister, Beothy, Carl Buchheister, Calder, els 
Delaunay, Theo van Doesburg, Foltýn, Freundlich, Naum Gabo, Gleizes, 
Jean Gorin, Hélion, Herbin, Kupka, Moholy-Nagy, Mondrian, Pevsner, 
Prampolini, Schwitters, Kurt Seligmann, Stazewski, Strzeminski, Valmier, 
Vantongerloo, Villon, Vordemberge-Gildewart i Wadsworth. Es tracta 
d’una llista àmplia, eminentment de consens, en la qual crida l’atenció 
l’absència de Torres-García, que començava el seu replegament cap al 
món hispànic, però també de Carlsund, aclaparat (i allunyat de París) pels 
deutes, i de Michel Seuphor, decebut de l’acció col·lectiva i que gairebé no 
va col·laborar-hi: només en el segon número i amb dos textos.

En el primer número, en el qual a cada membre li correspon una pàgina, 
mentre que la resta hi figura amb imatges dels seus treballs acompanyades 
d’un text, Tutundjian és l’únic que no escriu res. Es limita a posar peus, 
sense paraules, a dues imatges, la d’una escultura exempta del 1928 i la 

Revista Praesens, nº 2, 1930. Obres de Léon Tutundjian, 
Servranckx i Gabo
Revista Praesens, nº 2, 1930. Obras de Léon Tutundjian, 
Servranckx y Gabo
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de la parisiense Galerie de la Renaissance, organizado por Herbin, también 
va a ser el de su presencia entre los fundadores del grupo y la revista Abs-
traction-Création, en el que confluyen, con ánimo de pacificación interna 
en el campo de los geométricos, las energías de Cercle et Carré y de Art 
Concret, más otras nuevas. Las discusiones fundacionales que desembo-
caron en la fundación de esta agrupación tuvieron lugar en la casa que los 
Van Doesburg se habían construido en Meudon. Asistieron, entre otros, 
Arp –que era casi vecino-, los Delaunay, Giacometti –que finalmente de-
cidió no participar-, Gleizes, Hélion, Herbin, Kupka, Tutundjian, Valmier… 
Fueron elegidos Herbin como presidente, y el propio Van Doesburg como 
vice-presidente. Tras su fallecimiento, el segundo sería sustituido por 
Vantongerloo. Además del armenio, en el primer número de la revista, en 
realidad un anuario, correspondiente a 1932, están presentes, entre otros, 
Arp y Sophie Taeuber-Arp, Baumeister, Beothy, Carl Buchheister, Calder, 
los Delaunay, Theo van Doesburg, Foltyn, Freundlich, Naum Gabo, Glei-
zes, Jean Gorin, Hélion, Herbin, Kupka, Moholy Nagy, Mondrian, Pevsner, 
Prampolini, Schwitters, Kurt Seligmann, Stazewski, Strzeminski, Valmier, 
Vantongerloo, Villon, Vordemberge-Gildewart, Wadsworth… Una lista a 
la vista está que amplia, de consenso, en la que llama la atención la au-
sencia de Torres-García, que empezaba su repliegue hacia el mundo his-
pánico, pero también de Carlsund, abrumado (y alejado de París) por sus 
deudas, y de Michel Seuphor, decepcionado ya de la acción colectiva, y 
que apenas colaboró: sólo en el segundo número, y con dos textos.

En el primer número, en el que a cada miembro le toca una página, mien-
tras los demás comparecen con imágenes de sus trabajos, acompañadas 
de un texto, Tutundjian es el único que no escribe nada. Se limita a colo-
car pies, sin palabras, a dos imágenes, la de una escultura exenta, de 1928, 
y la de un relieve, de 1929. Será esta su única presencia en la publicación, 
de cuya nómina será tachado a partir del número de 1932, año en que 
tampoco figurará ya en el segundo y último Salon 1940.

A Abstraction-Création se irán sumando Albers, Max Bill, Brancusi, Serge 
Brignoni, el argentino Juan Del Prete, Domela, Hans Erni, Luis Fernández, 
Fontana, Gorky, Fritz Glarner, Julio González, Barbara Hepworth, Holty, 
Kandinsky, Katarzyna Kobro, Bart van der Leck, Osvaldo Licini, Fausto 
Melotti, Ben Nicholson, Taro Okamoto, Paalen, el propio Picasso, Reth, 
Tihanyi, el chileno Lucho Vargas, Luigi Veronesi, Paule Vézelay, Gérard 
Vuillamy, y decenas de nombres más…

Paradójica resulta la abundante presencia, en Abstraction-Création, de 
nombres que hoy no identificamos con lo constructivo, sino más bien 
con un surrealismo biomórfico: Brignoni, Gorky, Okamoto, Paalen, Selig-
mann, Vuillamy... Nombres a los que hay que añadir obviamente a los 
fronterizos Arp y Calder. En cuanto a Luis Fernández, pasaría por una 
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d’un relleu del 1929. Aquesta serà la seva única presència en la publicació, 
de la qual serà eliminat a partir del número del 1932, any en què tampoc 
figurarà en el segon i darrer Salon 1940.

A Abstraction-Création s’aniran sumant Albers, Max Bill, Brancusi, Serge 
Brignoni, l’argentí Juan Del Prete, Domela, Hans Erni, Luis Fernández, 
Fontana, Gorky, Fritz Glarner, Julio González, Barbara Hepworth, Holty, 
Kandinski, Katarzyna Kobro, Bart van der Leck, Osvaldo Licini, Fausto 
Melotti, Ben Nicholson, Tarō Okamoto, Paalen, el mateix Picasso, Réth, 
Tihanyi, el xilè Lucho Vargas, Luigi Veronesi, Paule Vézelay, Gérard 
Vuillamy i desenes de noms més.

Resulta paradoxal l’abundant presència a Abstraction-Création de noms 
que avui no identifiquem amb el constructiu, sinó més aviat amb un 
surrealisme biomòrfic: Brignoni, Gorky, Okamoto, Paalen, Seligmann, 
Vuillamy…, noms als quals cal afegir, òbviament, els fronterers Arp i 
Calder. Pel que fa a Luis Fernández, passaria per una etapa violentament 
surrealista, per després arribar a la zona de quietud zurbaranesca en 
què es va situar a partir del 1940. Si durant els anys vint s’havien donat 
casos curiosos de maridatge geometria-Dadà, començant pel mateix 
Van Doesburg, els anys trenta van ser propicis al maridatge geometria-
surrealisme, entre «el cercle i l’ameba», per reprendre la feliç expressió de 
Guitemie Maldonado (Le cercle et l’amibe: Le biomorphisme dans l’art des 
années 1930, París, INHA, 2006). Cal no oblidar l’enorme influència, en 
aquest sentit, d’un fronterer com Arp, així com la de Miró, el més abstracte 
dels surrealistes −a propòsit del qual un crític proper a Abstraction-
Création, Anatole Jakovsky, en un text sobre ell del 1934 per al número 
5-8 de Cahiers d’Art, fa servir el terme amibe d’âme [ameba d’ànima]−; ni 
el paper similar de Calder; ni el del mateix Tutundjian, que, com abans he 

Abstraction-Création, nº1, 1932
Abstraction-Création, nº1, 1932
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etapa violentamente surrealista, para luego arribar a la zona de quietud 
zurbaranesca en que moró a partir de 1940. Si durante los años veinte 
se habían dado casos curiosos de maridaje geometría-Dadá, empezando 
por el del propio Van Doesburg, los treinta fueron propicios al maridaje 
geometría-surrealismo, entre “el círculo y la ameba”, por retomar la feliz 
expresión de Guitemie Maldonado (Le cercle et l’amibe: Le biomorphis-
me dans l’art des années 1930, París, INHA, 2006). No hay que olvidar la 
enorme influencia en ese sentido de un fronterizo como Arp, así como de 
Miró, el más abstracto de los surrealistas, a propósito del cual un crítico 
cercano a Abstraction-Création, Anatole Jakowsky, en un texto sobre él 
de 1934 para el nº 5-8 de Cahiers d’Art, emplea el término “amibe d’âme” 
[ameba de alma]. Ni el papel similar de Calder. Ni el del propio Tutund-
jian, que, como antes lo he subrayado, durante la década anterior se había 
anticipado al que sería el espíritu dominante en los treinta.

Época turbulenta esos treinta. De cambios drásticos. Ante el Apokalyptis-
kt landskap: Helvetets Paradis [Paisaje apocalíptico: El Paraíso del Infier-
no], de Carlsund, de 1933, entre metafísico y delirantemente surrealista, 
no nos imaginamos que es del mismo autor que Rapid. Hélion terminará 
volviendo a la figuración, lo mismo que Hans Erni, que László Péri (ver las 
obras sobre cemento, policromadas, de los años treinta y cuarenta que 
acaba de rescatar la galería Berinson, de Berlín), que Luis Fernández, que 
Daura, y que otros bastantes. Pero veamos ahora lo que advino con Erik 
Olson, y con Tudundjian.

Frente a los geómetras que derivaron hacia un surrealismo biomórfico, 
sólo dos pintores de esa estirpe optaron por todo lo contrario, es decir, 
por la versión daliniana del surrealismo pintado. Uno fue Erik Olson, an-
tiguo alumno de Léger y Ozenfant, antiguo realista mágico con cuadros 
que como el luminoso Rue Boulard (1927) tienen algo de precisionists, an-
tiguo Cercle et Carré, apreciado por Gleizes, glosado por Waldemar Geor-
ge, pero que después estaría en contacto con Breton, Max Ernst, Tanguy 
y el propio Dalí, e impulsaría en su país el grupo surrealista de Halmstad, 

Otto Gustav Carlsund, Paisatge apocalíptic, 1933
Otto Gustav Carlsund, Paisatge apocalíptic, 1933
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subratllat, durant la dècada anterior s’havia anticipat al que seria l’esperit 
dominant en els trenta. 

Aquells anys trenta van ser una època turbulenta, de canvis dràstics. Davant 
de l’Apokalyptiskt landskap: Helvetets Paradis [Paisatge apocalíptic: El 
Paradís de l’Infern], de Carlsund, del 1933, entre metafísic i delirantment 
surrealista, no ens imaginem que és del mateix autor que Rapid. Hélion 
acabaria tornant a la figuració, igual que Hans Erni; que László Péri (vegeu 
les obres sobre ciment policromades dels anys trenta i quaranta que 
acaba de rescatar la galeria Berinson de Berlín); que Luis Fernández; que 
Daura, i que alguns més. Mirem ara, però, el que va esdevenir amb Erik 
Olson i amb Tutundjian.

Enfront dels geòmetres que van derivar cap a un surrealisme biomòrfic, 
només dos pintors d’aquella família van optar per tot el contrari, és a dir, 
per la versió daliniana del surrealisme pintat. Un va ser Erik Olson, antic 
alumne de Léger i Ozenfant; antic realista màgic amb quadres que, com 
el lluminós Rue Boulard (1927), tenen alguna cosa de precisionists; antic 
Cercle et Carré; apreciat per Gleizes; glossat per Waldemar George, però 
que després estaria en contacte amb Breton, Max Ernst, Tanguy i el mateix 
Dalí, i impulsaria al seu país el grup surrealista d’Halmstad i participaria 
en les exposicions internacionals del surrealisme de Londres (1936) i París 
(1938). L’altre va ser Tutundjian. En ambdós casos, la caiguda del cavall 
es va produir quan tots dos encara eren oficialment geòmetres: el 1929, 
davant la individual de Dalí a la Galerie Goemans, un Dalí que ja s’havia 
oblidat de les seves pròpies temptatives de surrealisme abstracte, arpià.

L’any 1930, Olson pinta algun dels seus millors quadres geomètrics i, tot 
seguit, el primer de la seva etapa surrealista, Hansken od kastad [El guant 
llançat], on, com en algunes altres obres, se sent atret pel biomòrfic, 
encara que ben aviat dominaria el dalinià, és a dir, la representació 
detallada dels somnis. Un procés similar es dona en Tutundjian, que 
sembla que realitza d’amagat les seves primeres temptatives dalinianes 
(per exemple, el quadre de l’escultura tova, que va ser de la col·lecció 
de Georges Mons) aquell mateix any 1929, en què, com hem vist, el 
festejaven tant Torres-García com Van Doesburg, que va ser qui finalment 
se’l va ficar a la butxaca. Tres anys més tard, a Cercle et Carré, ensenya 
obres anteriors, purament geomètriques.

Poc després, Olson es va apropar al grup, perifèric però interessant, al 
voltant de la llibreria-galeria Gravitations (1933-1935), nom inspirat en 
el títol d’un poemari de Jules Supervielle. Allà va coincidir amb Beothy 
i amb el molt arpià Camille Bryen (el 1935, el suec i ell van realitzar allà 
una mostra conjunta) i amb gent diversa, com l’esoterista i alquimista 
Louis Cattiaux (pròxim a Lanza del Vasto, però també a Jakovsky); Lucien 
Coutaud; el grec i molt boresià Gounaro (Giorgos Gounaropoulos); el 
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y participaría en las exposiciones internacionales del surrealismo de Lon-
dres (1936) y París (1938). El otro fue Tutundjian. En ambos casos la caí-
da del caballo la habían tenido ambos cuando todavía eran oficialmente 
geómetras: en 1929, ante la individual de Dalí en la Galerie Goemans, 
un Dalí que ya se ha olvidado de sus propias tentativas de surrealismo 
abstracto, arpiano.

En 1930 Olson pinta alguno de sus mejores cuadros geométricos, y acto 
seguido el primero de su etapa surrealista, Hansken od kastad [El guan-
te lanzado], donde como en algunas otras obras se le ve tentado por lo 
biomórfico, aunque muy pronto dominaría lo daliniano, es decir, la repre-
sentación minuciosa de los sueños. Similar proceso en Tutundjian, que al 
parecer realiza a escondidas sus primeras tentativas dalinianas (por ejem-
plo, el cuadro de la estructura blanda, que fue de la colección de Georges 
Mons) aquel mismo año 1929 en que como lo hemos visto lo cortejaban 
tanto Torres-García como Van Doesburg, que fue quien se llevó el gato al 
agua. Todavía tres años más tarde, en Cercle et Carré, enseña obras ante-
riores, puramente geométricas.

Algo después, Olson se acercó al grupo, periférico pero interesante, en 
torno a la librería-galería Gravitations (1933-1935), de nombre tomado 
del título de un poemario de Jules Supervielle. Ahí coincide con Beothy 
y con el muy arpiano Camille Bryen (en 1935 el sueco y él celebraron 
ahí una muestra conjunta), y con gente variopinta, como el esoterista 
y alquimista Louis Cattiaux (próximo a Lanza del Vasto, pero también a 
Jakowsky), Lucien Coutaud, el griego y muy boresiano Gounaro (Giorgos 
Gounaropoulos), el belga (nacido en San Petersburgo) Pierre Ino, Jean 
Lafon, Jean Marembert, el italiano y camaleónico Renato Paresce, o un 
Raoul Ubac que todavía como “Raoul Michelet” participa, en 1934, en 
una colectiva de Photo-poèmes en la que también participan Cattiaux, el 
singularísimo pintor y fotógrafo esloveno Veno Pilon, y Seurin. No per-
teneció Tutundjian a este grupo, ni por lo tanto suscribió su manifiesto 
del “transhylisme”, pero anduvo cerca: en la posguerra se codearía con 
Coutaud, y compartiría cartelera expositiva con Ino, al que en 1947 dedi-
caría una monografía Waldemar George. Marembert sería luego uno de 
los impulsores de la revista y el grupo Les Réverbères (1938-1939), con 
el que expusieron Cattiaux, Ino y Lafon, y del que formaron parte Michel 
Tapié, el futuro impulsor del art autre, y Noël Arnaud, Jean-François Cha-
brun, Jean-Claude Diamant-Berger, Aline Gagnaire, Marc Patin y Gérard 
de Sède, futuros miembros, ya durante los años de la Ocupación alemana 
de Francia, de La Main à Plume (1941-1944), nuevo grupo, este sí surrea-
lista, al que perteneció Manuel Viola, y con el que colaboraron Bryen, Ós-
car Domínguez, Éluard, Picasso, Ubac, Vulliamy...

En 1930, Theo van Doesburg, en Art Concret, había denunciado “la pintura 



45

belga nascut a Sant Petersburg Pierre Ino; Jean Lafon; Jean Marembert; 
l’italià i camaleònic Renato Paresce, o un Raoul Ubac que, encara com a 
Raoul Michelet, participa, el 1934, en una col·lectiva de Photo-poèmes en 
què també participen Cattiaux, el singularíssim pintor i fotògraf eslovè 
Veno Pilon, i Seurin. Tutundjian no va pertànyer a aquest grup i, per tant, 
no va subscriure el seu manifest del «transhylisme», però hi era a prop: 
durant la postguerra es va acostar a Coutaud, i compartiria cartellera 
expositiva amb Ino, a qui el 1947 dedicaria una monografia Waldemar 
George. Marembert seria després un dels impulsors de la revista i del grup 
Les Réverbères (1938-1939), amb el qual van exposar Cattiaux, Ino i Lafon, 
i del qual van formar part Michel Tapié, el futur impulsor de l’art autre, i 
Noël Arnaud, Jean-François Chabrun, Jean-Claude Diamant-Berger, Aline 
Gagnaire, Marc Patin i Gérard de Sède, futurs membres, ja durant els 
anys de l’ocupació alemanya de França, de La Main à Plume (1941-1944), 
nou grup −aquest sí surrealista− al qual va pertànyer Manuel Viola i amb 
el qual van col·laborar Bryen, Óscar Domínguez, Éluard, Picasso, Ubac, 
Vulliamy…

El 1930, Theo van Doesburg, a Art Concret, havia denunciat «la pintura a 
la manera de Jack l’esbudellador», que «pot interessar als detectius, als 
criminalistes, als psicòlegs i als metges de bojos». Aquella pintura −afegia− 
«roman i romandrà fora de la vida moderna, fora de les nostres necessitats 
socials i artístiques; no té relació amb el nostre esperit arquitectònic ni 
amb la nostra intel·ligència constructiva». L’holandès denunciava «el 
Luna-Park, les atraccions sexuals i sàdiques» dels surrealistes. Segurament 
s’hauria quedat de pedra si hagués viscut per veure com evolucionaven 
els seus antics companys d’exposició a les ESAC, i sobretot com Dalí, la 
bestia negra precisament dels concrets, es convertia en la referència per 
al seu company d’armes Tutundjian. Aquella conversió hauria pogut tenir 
com a conseqüència l’apropament orgànic de qui la va protagonitzar al 
grup surrealista, on el català era l’estrella rutilant del moment, abans 
d’acabar sent condemnat com a «Avida Dollars» i exclòs en favor dels 
surrealistes més abstractes i automatistes, com Paalen o Matta. Res 
més lluny de la realitat. L’armeni no va obtenir el, diguem-ne, salconduit 
que sí va ser concedit a Olson. També caldria pensar que, des del punt 
de vista comercial, amb aquest tipus d’obres, a Tutundjian li podia anar 
millor que durant la dècada anterior. Novament, res d’això. Igual que 
Kotchar, manté tractes comercials amb Léonce Rosenberg, però aquest 
ja no té sala d’exposicions. Amb prou feines participa en col·lectives (el 
1933, Pierre Colle inclou un dibuix seu en una de caràcter surrealista); no 
realitza individuals; pràcticament desapareix de l’escena pública, i ha de 
viure de treballs alimentaris. Només tres museus conserven obres del seu 
període surrealista: el Musée National d’Art Moderne, un dibuix del 1933, 
Le fil à plomb [La plomada]; el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 
una tela de pomes monumentals, Nature morte dans l’espace, datada cap 
al 1949, i el Musée d’Art Moderne de Saint-Étienne, una natura morta 
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a la manera de Jack el destripador”, que “puede interesar a los detectives, 
a los criminalistas, a los sicólogos y a los médicos de locos”. Esa pintura, 
añadía, “permanece y permanecerá fuera de la vida moderna, fuera de 
nuestras necesidades sociales y artísticas; no tiene relación con nuestro 
espíritu arquitectónico ni con nuestra inteligencia constructiva”. El holan-
dés denunciaba “el Luna-Park, las atracciones sexuales y sádicas” de los 
surrealistas. Seguramente se habría quedado de piedra si hubiera vivido 
para ver cómo evolucionaban sus antiguos compañeros de exposición en 
la ESAC, y sobre todo cómo Dalí, LA bestia negra precisamente de los 
concretos, se convertía en LA referencia para su conmilitón Tutundjian. 
Podría pensarse que esa conversión habría traído como consecuencia el 
acercamiento orgánico de quien la protagonizó al grupo surrealista, don-
de el catalán era la rutilante estrella del momento, antes de acabar sien-
do condenado como “Avida Dollars” y preterido en favor de surrealistas 
más abstractos y automatistas, como Paalen o Matta. Nada más lejos de 
la realidad. El armenio no obtuvo el digamos salvoconducto que sí le fue 
concedido en cambio Olson. También cabría pensar en que, desde el pun-
to de vista comercial, con este tipo de obras a Tutundjian le iba a ir mejor 
que durante la década anterior. De nuevo, nada de ello. Al igual que Kot-
char, mantiene tratos comerciales con Léonce Rosenberg, pero este ya no 
tiene sala de exposiciones. Apenas participa en colectivas (en 1933 Pierre 
Colle incluye un dibujo suyo en una de carácter surrealista), no celebra 
individuales, prácticamente desaparece de la escena pública, y tiene que 
vivir de trabajos alimenticios. Sólo tres museos conservan obras de su pe-
riodo surrealizante: el Musée National d’Art Moderne, un dibujo de 1933, 
Le fil à plomb [La plomada]; el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, un 
lienzo de manzanas monumentales, Nature morte dans l’espace, fechado 
“circa 1949”; y el Musée d’Art Moderne de Saint-Étienne, un bodegón sin 
fecha, de la misma época, con dos peras asimismo monumentales colo-
cadas sobre un paisaje de llanura con montañas al fondo, paisaje que casi 
podría ser leído como ampurdanés.

Pocas evoluciones tan intrigantes, realmente, como la del Tutundjian que 
decide romper con el que había sido su ecosistema artístico natural, y 
que olvidándose tanto de sus tanteos automatistas, como de su modo 
tan peculiar de combinar geometría y lirismo, va a dirigirse hacia un arte 
figurativo y surrealizante, sin terminar de encontrar un nuevo sitio (*)

Se suceden así, antes, durante y después de la Segunda Guerra Mundial, 
tras la cual ingresa en la masonería, escenas oníricas pintadas con técni-
ca minuciosa, como de miniatura. Pórticos chiriquianos iluminados. Una 
mujer atravesando una pared delgada como papel de fumar. 

Globos terráqueos. Un mapa de África incendiado, tal vez en alusión a la 
descolonización ya en marcha (estamos hablando de un cuadro fechado 
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sense data, de la mateixa època, amb dues peres també monumentals 
col·locades sobre una plana amb muntanyes al fons, paisatge que gairebé 
podria ser llegit com a empordanès. 
Poques evolucions realment són tant intrigants com la del Tutundjian, que 
decideix abandonar el que havia estat el seu ecosistema artístic natural 
i que, oblidant-se tant dels seus tempteigs automatistes com de la seva 
manera tan particular de combinar geometria i lirisme, es dirigeix cap a un 
art figuratiu i surrealitzant, sense acabar de trobar un nou lloc (*).

Se succeeixen així, abans de la Segona Guerra Mundial −després de la qual 
ingressa en la maçoneria−, durant el conflicte i un cop acabat aquest, 
escenes oníriques pintades amb tècnica minuciosa, com de miniatura; 
pòrtics dechiriquians il·luminats; una dona travessant una paret prima com 
un paper de fumar; globus terraqüis; un mapa d’Àfrica incendiat, potser en 
al·lusió a la descolonització ja en marxa (parlem d’un quadre datat cap al 
1958-1960), que afectava tant França com altres països, Espanya inclosa; 
terres a manera de tauler d’escacs que també trobem en certes visions de 
l’Erik Olson surrealista −i certament trobem més d’un paral·lelisme entre 
la manera d’abordar la pintura d’Olson i la de Tutundjian durant aquesta 
segona etapa de les seves respectives trajectòries. Masque rouge, aquesta 
immensa, inquietant, paorosa màscara vermella, inscrita en un paisatge 
desolat, amb escaletes molt dalinianes per pujar-hi, arbres creixent-li al 
cabell i núvols passant per damunt, és un gran quadre, un dels millors 
d’aquest Tutundjian segona manera. Una altra màscara, groga, germana 
bessona de l’anterior, ha estat estudiada monogràficament per Irina 
Garaseferyan en un text, «Armenian Lineament of Surrealism», publicat 
el 2014 a la revista Kantegh. Pomes i més pomes, una d’elles gegantina, 
una vegada més envoltada de caps tallats i clavats a la terra. Caps 
masculins incendiats. Un altre de femení, en una safata, sostingut en l’aire 
per un sistema de canyes d’una artificialitat que fa venir a la memòria 
certes composicions del nantès i dechiriquià Pierre Roy. Una mà tallada 
(tema surrealista per excel·lència i tema, també, de molts surrealitzants 
–pensem, per exemple, en García Lorca, o en el seu amic José Caballero−) 
en què germina un arbret. Magranes. Caixes, també, com ara la que és 
pretext per a un dibuix amb tinta xinesa del 1950, i dins d’ella, una mena 
d’escultura biomòrfica, una mica a la manera d’Arp o a la de Moore o a la 
de Noguchi. Un fotògraf treballant enfront d’un mar encrespat sobrevolat 
per un montgolfier, en una escena emmarcada, col·locat en un paisatge al 
fons del qual s’alça un castell de conte de fades. Una refineria de petroli, 
tot i que en aquest cas és a prop de la publicitat, ja que es tracta d’un 
quadre, probablement d’encàrrec, exposat en una col·lectiva sobre aquest 
món, organitzada el 1959 al Musée Galliera.

De vegades, en aquest Tutundjian surrealitzant hi ha reminiscències, com 
una nostàlgia de la geometria i del costat còsmic de la seva abstracció 
twenties. Així passa, per exemple, en un quadre especialment feliç,
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circa 1958-1960), que afectaba tanto a Francia como a otros países, Es-
paña incluida. Suelos ajedrezados que también encontramos en ciertas 
visiones del Erik Olson surrealista, y ciertamente encontramos más de un 
paralelismo entre el modo de abordar la pintura de Olson y de Tutundjian 
durante esta segunda etapa de sus respectivas trayectorias. Masque rou-
ge, esa inmensa, inquietante, pavorosa máscara roja, inscrita en un pai-
saje desolado, con escalerillas muy dalinianas para subir a ella, y árboles 
creciéndole en el pelo, y nubes pasando por encima: un gran cuadro, uno 
de los mejores de este Tutundjian segunda manera. Otra máscara ama-
rilla, hermana gemela de la anterior, y estudiada monográficamente por 
Irina Garaseferyan, en un texto, “Armenian Lineament of Surrealism” apa-
recido en 2014 en la revista Kantegh. Manzanas y más manzanas. Una de 
ellas gigantesca, una vez más, rodeada de cabezas cortadas e hincadas en 
la tierra. Cabezas masculinas incendiadas. Otra femenina, en una bandeja, 
sostenida en el aire por un sistema de cañas de un artificialismo que nos 
trae a la memoria ciertas composiciones del nantés y chiriquiano Pierre 
Roy. Una mano cortada (tema surrealista donde los haya, y tema tam-
bién de mucho surrealizante, pensemos por ejemplo en García Lorca, o 
en su amigo José Caballero) en la que brota un arbolito. Granadas. Cajas, 
también, por ejemplo la que es pretexto para un dibujo a tinta de china 
de 1950, y dentro de ella una suerte de escultura biomórfica, un poco a lo 
Arp o a lo Moore o a lo Noguchi. Un fotógrafo trabajando frente a un mar 
bravío sobrevolado por un montgolfier, en una escena metida en un mar-
co, colocado en un paisaje al fondo del cual se alza un castillo como de 
cuento de hadas. Una refinería de petróleo, aunque en este caso estemos 
al borde de la publicidad, ya que se trata de un cuadro, presumiblemente 
de encargo, expuesto una colectiva sobre ese universo, celebrada en 1959 
en el Musée Galliéra. 

A veces hay, en este Tutundjian surrealizante, como reminiscencias, como
una nostalgia de la geometría, y del lado cósmico de su abstracción twen-
ties. Así sucede por ejemplo en un cuadro especialmente feliz, Pomme et 
poire [Manzana y pera], donde las dos frutas aludidas en el título, y mo-
numentales, una vez más, están como adosadas a una pirámide, compo-

LéonTutundjian, Pomme et poire, 
oli sobre tela, 81 x 116 cm
LéonTutundjian, Pomme et poire, 
óleo sobre tela, 81 x 116 cm
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Pomme et poire [Poma i pera], on les dues fruites al·ludides en el títol, 
i monumentals, un cop més, estan com adossades a una piràmide, 
component un motiu central envoltat de filaments que recorden l’obra
dels seus vells temps, i tot això flotant en un cel blau que creuen aquells 
núvols seus tan característics, amb certa presència metafísica. Una altra 
composició feliç es titula Arbres dans un paysage [Arbres en un paisatge], i 
pel buit i el silenci que hi regna, per la seva atmosfera, també metafísica, 
pot ser llegida com una transposició al llenguatge d’un surrealisme 
figuratiu, de l’atmosfera que regna en els dibuixos anteriors. Aquell de la 
plomada abans esmentat, cal llegir-lo en clau reminiscent, malgrat que, a 
causa de les ruïnes grecoromanes (un tema que serà recurrent en aquesta 
fase de la seva obra), també es pot qualificar de metafísic. En darrer lloc, 
té també a veure amb la nostàlgia de la geometria del paisatge desolat i 
melancòlic, al centre del qual s’alça un arbre sense fulles al qual s’abraça 
un cartabó gegantesc, paisatge exposat al Salon des Indépendants del 
1955 i que probablement és la seva millor obra de postguerra.

Gladys Fabre parla de l’obra d’aquest segon Tutundjian com perillosament 
ubicada «en la frontera del surrealisme i del simbolisme esotèric o 
decoratiu», apuntant, sense donar gaires detalls −i ja referint-s’hi 
específicament a la postguerra− a connexions personals curioses amb 
Bruno Capacci, Lucien Coutaud (ja esmentat com a part de la història 
de Gravitations), Leonor Fini, Félix Labisse o Stanislao Lepri, és a dir, els 
integrants, en ordre dispers, de certa facció surrealitzant i mundana; més 
els truculents Alfred Courmes i Clovis Trouille; més noms menys coneguts, 
com, per exemple, Joséphine Beaudouin, sobre el treball de la qual va 
escriure Waldemar George, o per exemple, Mimma Indelli, coprotagonista 
d’una exposició en companyia de Pierre Ino i de Tutundjian, realitzada el 
1955 en una galeria de la Place Vendôme, Mirador –que, per cert, era 

Léon Tutundjian, Masque rouge, oli sobre tela, 89 x 116,5 cm
Léon Tutundjian, Masque rouge, óleo sobre tela, 89 x 116,5 cm
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niendo un motivo central rodeado de filamentos que recuerdan su obra 
de los viejos tiempos, y todo ello flotando en un cielo azul por el que 
cruzan esas nubes suyas tan características, de cierta presencia metafísi-
ca. Otra composición feliz se titula Arbres dans un paysage [Árboles en un 
paisaje], y por el vacío y el silencio que reinan en ella, por su atmósfera 
también metafísica, puede ser leída como una transposición al lengua-
je de un surrealismo figurativo, de la atmósfera que reina en los dibujos 
anteriores. Aquél de la plomada, antes mencionado, cabe leerlo en esa 
misma clave reminiscente, aunque por su lado ruinas grecorromanas (un 
tema que será recurrente en esta fase de su obra) también quepa calificar-
lo de metafísico. Por último, tiene asimismo que ver con la nostalgia de 
la geometría el paisaje desolado y melancólico en cuyo centro se alza un 
árbol sin hojas, al cual se abraza un gigantesco cartabón; paisaje expuesto 
en el Salon des Indépendants de 1955, y que probablemente sea su mejor 
obra de posguerra.

Gladys Fabre habla de la obra de ese segundo Tutundjian, como peligrosa-
mente ubicada “en la frontera del surrealismo y del simbolismo esotérico 
o decorativo”, apuntando, sin dar demasiados detalles, y ya refiriéndose 
específicamente a la posguerra, a conexiones personales curiosas, con 
Bruno Capacci, Lucien Coutaud (ya citado como parte de la historia de 
Gravitations), Leonor Fini, Félix Labisse o Stanislao Lepri, es decir, los inte-
grantes, en orden disperso, de cierta facción surrealizante y mundana. Más 
los truculentos Alfred Courmes y Clovis Trouille. Más nombres menos co-
nocidos. Por ejemplo, Joséphine Beaudouin, sobre cuyo trabajo escribió 
Waldemar George. Por ejemplo Mimma Indelli, coprotagonista de una 
exposición en compañía de Pierre Ino y de Tutundjian, celebrada en 1955, 
en una galería de la Place Vendôme, Mirador, por cierto que propiedad de 
Just Cabot, periodista catalán exiliado, que la había bautizado en recuer-
do de su semanario barcelonés de mismo nombre.

Los antiguos amigos geómetras, con los que Tutundjian prácticamente 
ha perdido el contacto, se acuerdan ocasionalmente de él. Si en 1938 Ne-
lly van Doesburg no selecciona obra suya cuando traza un balance de la 
abstracción para el mismo Stedelijk Museum que nueve años antes había 
acogido su ESAC, en 1944 en cambio Max Bill sí incluye trabajos suyos 
circa 1930 en su recapitulación Kronkete Kunst para la Kunsthalle de Ba-
silea. Tres lustros más tarde, en 1958, Colette Allendy, la mujer de René 
Allendy, que había sido uno de los introductores del sicoanálisis en Fran-
cia (¡y que en 1928 había dado una conferencia en la Sorbona… sobre 
Kotchar!... siempre la conexión armenia…), presenta en su galería pari-
siense una selección de esos trabajos pioneros. Por el mismo lado de recu-
peración del nombre perdido irá, a partir de 1966, año en que también es 
escogido por Imre Pan para su colectiva Zero, la acción en su favor (y en 
favor de Arp, Berlewi, Hélion, Pascin o Prinner) de un marchand entonces 
joven y apasionado por la rebusca vanguardista, Yvon Lambert, el futuro 
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propietat de Just Cabot, periodista català exiliat, que l’havia batejat en 
record del seu setmanari barcelonès d’igual nom.

Els antics amics geòmetres, amb els quals Tutundjian pràcticament ha 
perdut el contacte, es recorden ocasionalment d’ell. Si el 1938 Nelly van 
Doesburg no selecciona obra seva quan traça un balanç de l’abstracció per 
al mateix Stedelijk Museum que nou anys abans havia acollit el seu ESAC, 
el 1944, en canvi, Max Bill sí que inclou treballs seus datats cap al 1930 
en la seva recapitulació Kronkete Kunst per a la Kunsthalle de Basilea. Tres 
dècades més tard, el 1958, Colette Allendy, la dona de René Allendy, que 
havia estat un dels introductors de la psicoanàlisi a França (i que al 1928 
havia donat una conferència a la Sorbona… sobre Kotchar!…, sempre la 
connexió armènia…), presenta a la seva galeria parisenca una selecció 
d’aquests treballs pioners. En el sentit de recuperar el nom perdut anirà, 
a partir del 1966 −any en que també és escollit per Imre Pan per a la seva 
col·lectiva Zero− l’acció en favor seu (i en favor d’Arp, Berlewi, Hélion, 
Pascin o Prinner) d’un marxant aleshores jove i apassionat per la recerca 
avantguardista, Yvon Lambert, el futur galerista de Twombly, Sol LeWitt, 
Buren, els Support-Surface, Arakawa, Kiefer, Schnabel, Miquel Barceló i 
tants d’altres. Aquest mateix any 1966, d’altra banda, Kotchar reapareix a 
París, on realitza una individual a la galeria Percier, amb catàleg prologat 
per un Waldemar George que ja no té el predicament de fa uns anys, 
supervivent de si mateix i dels seus errors i desencants polítics.

Del 1960 en endavant, Tutundjian havia reprès, tant sobre paper com, més 
ocasionalment, sobre tela, el seu idioma de la segona meitat dels anys 
vint, de vegades amb resultats molt afortunats −i penso, per exemple en 
l’essencial Composition au filet (1960), que és al Musée d’Art Moderne de 
la Ville de Paris, o en els seus dibuixos i pastels molt rigorosos i a la vegada 
molt tremolosos i lliures.

Léon Tutundjian, Composition au filet, 1960, oli sobre tela 71 x 125,5 cm
Léon Tutundjian, Composition au filet, 1960, óleo sobre tela 71 x 125,5 cm
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(*) En la literatura crítica sobre Tutundjian, se suele reflejar, unas veces con interrogantes, y otras sin ellas, la 
posible presencia de obra suya, fuera de catálogo, tanto en una colectiva celebrada en 1925 en la Galerie Surréa-
liste de la rue Jacques-Callot, como, en 1938, en la Exposition Internationale du Surréalisme de la Galerie des 
Beaux-Arts. Por supuesto, en la investigación histórica sobre las vanguardias, como en cualquier otra investiga-
ción, todo está sujeto a revisión permanente, pero hasta la fecha creo que nadie ha demostrado fehacientemen-
te la participación del armenio en ninguno de estos dos eventos históricos. Tampoco hay rastro de su nombre 
en el archivo de André Breton, laboratorio central exhaustivamente escudriñado desde que fuera subastado.

galerista de Twombly, Sol LeWitt, Buren, los Support-Surface, Arakawa, 
Kiefer, Schnabel, Miquel Barceló y tantos más. Ese mismo año 1966, por 
lo demás, Kotchar reaparece por París, donde celebra una individual en la 
galerie Percier, con catálogo prologado por un Waldemar George que ya 
no tiene el predicamento de antaño, superviviente de sí mismo y de sus 
errores y desencantos políticos.

De 1960 en adelante, Tutundjian había retomado, tanto sobre papel 
como, más ocasionalmente, sobre lienzo, su idioma de la segunda mitad 
de los veinte, a veces con resultados muy afortunados, y pienso por ejem-
plo en la esencial Composition au filet (1960) que está en el Musée d’Art 
Moderne de la Ville de Paris, o en sus dibujos y pasteles muy rigurosos, y 
a la vez muy temblorosos y libres.

Herta Wescher abriría la marcha de los historiadores del arte, a la que 
irían sumándose, entre otros, Daniel Abadie, la propia Gladys Fabre, Serge 
Lemoine, Jean-Jacques Lévêque, Guitemie Maldonado, Christian Olive-
reau, Krisztina Passuth, François Pluchart, Barbara Rose (con su revisión 
de los Monocromos, en 2004, para el Reina Sofía) o Margit Rowell (con 
su exposición de 1979 The Planar Dimension, en el Guggenheim neoyor-
quino), y marchands como Jean Chauvelin, Antonina Gmurzinska, Annely 
Juda, Carl Laszlo, Alain Le Gaillard, Bruno Lorenzelli, Nathalie Seroussi, 
Catherine Thieck… hasta el momento actual en que son muy activas 
tanto la Galerie Le Minotaure (que está rue des Beaux-Arts, en el local 
de la legendaria librería-cueva de mismo nombre, una de las primeras en 
que uno se lanzó al maravilloso juego de la rebusca de papeles antiguos) 
como la Fondation Tutundjian.

Esta es la aventura que, casi treinta años después de aquella memora-
ble colectiva parisiense en el IVAM, nos proponen compartir aquí y ahora 
Marc Doménech y Guillermo de Osma.
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(*) En la literatura crítica sobre Tutundjian, s’acostuma a reflectir, algunes vegades amb interrogants i altres 
sense, la possible presència d’obra seva fora de catàleg, tant en una col·lectiva organitzada el 1925 a la Galerie 
Surréaliste de la rue Jacques-Callot com a l’Exposition Internationale du Surréalisme de la Galerie des Beaux-
Arts, del 1938. Per descomptat, en la investigació històrica sobre les avantguardes, com en qualsevol altra in-
vestigació, tot està subjecte a revisió permanent, però fins avui crec que ningú ha demostrat fefaentment la 
participació de l’armeni en cap d’aquests dos esdeveniments històrics. Tampoc hi ha rastre del seu nom a l’arxiu 
d’André Breton, laboratori central exhaustivament escorcollat des que va ser subhastat.

Herta Wescher obriria la desfilada dels historiadors de l’art, a la qual 
anirien sumant-se, entre d’altres, Daniel Abadie, la mateixa Gladys Fabre, 
Serge Lemoine, Jean-Jacques Lévêque, Guitemie Maldonado, Christian 
Olivereau, Krisztina Passuth, François Pluchart, Barbara Rose (amb la 
seva revisió dels Monocromos, el 2004, per al Reina Sofía) o Margit Rowell 
(amb la seva exposició del 1979 The Planar Dimension, al Guggenheim 
novaiorquès), i marxants com Jean Chauvelin, Antonina Gmurzynska, 
Annely Juda, Carl Laszlo, Alain Le Gaillard, Bruno Lorenzelli, Nathalie 
Seroussi, Catherine Thieck… fins al moment actual, en què estan molt 
actives tant la Galerie Le Minotaure (que és a rue des Beaux-Arts, al local 
de la llegendària llibreria-cova del mateix nom, una de les primeres en 
què un es va llançar al meravellós joc de la recerca de papers antics) com 
la Fondation Tutundjian.

Aquesta és l’aventura que, gairebé trenta anys després d’aquella 
memorable col·lectiva parisenca a l’IVAM, ens proposen compartir aquí 
i ara Marc Domènech i Guillermo de Osma.
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OBRA

Sans titre, 1928
Tinta i llapis sobre paper 25 x 18 cm (detall)
Tinta y lápiz sobre papel 25 x 18 cm (detalle)
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01.-Sans titre, 1924
Aquarel•la i tinta sobre paper 32 x 24,5 cm
Acuarela y tinta sobre papel 32 x 24,5 cm
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02.-Sans titre, 1925
Aquarel•la i tinta sobre paper 19,5 x 24,5 cm
Acuarela y tinta sobre papel 19,5 x 24,5 cm

03.-Sans titre, 1925
Aquarel•la i tinta sobre paper 38,7 x 28,6 cm
Acuarela y tinta sobre papel 38,7 x 28,6 cm
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04.-Visage d’or, 1925
Guaix, aquarel•la i tinta sobre paper 27 x 21 cm
Gouache, acuarela y  tinta sobre papel 27 x 21 cm

03.-Sans titre, 1925
Aquarel•la i tinta sobre paper 38,7 x 28,6 cm
Acuarela y tinta sobre papel 38,7 x 28,6 cm
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05.-Sans titre, 1925
Aquarel•la sobre paper 44 x 53 cm
Acuarela sobre papel 44 x 53 cm
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06.-Nature morte aux fruits,  1926
Aquarel•la, pastel i tinta sobre paper 40 x 46 cm
Acuarela, pastel y tinta sobre papel 40 x 46 cm
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07.-Sans titre,  1925-1926
Tinta i collage sobre paper 31 x 24 cm
Tinta y collage sobre papel 31 x 24 cm
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08.-Sans titre,  1925-1926
Tinta i collage sobre paper 38,5 x 32 cm
Tinta y collage sobre papel 38,5 x 32 cm
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10.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper 20,5 x 15 cm
Tinta sobre papel 20,5 x 15 cm 

09.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper 21,5 x 15 cm
Tinta sobre papel 21,5 x 15 cm 
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11.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper 15 x 11,5 cm
Tinta sobre papel 15 x 11,5 cm 
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12.-Composition,  1926
Guaix i tinta sobre paper 23 x 32 cm
Gouache y tinta sobre papel 23 x 32 cm 
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 13.-Sans titre, 1926
Guaix i tinta sobre paper 17 x 23,5 cm
Gouache y tinta sobre papel 17 x 23,5 cm 
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14.-Sans titre,  1926
Tinta sobre paper 17 x 23 cm
Tinta sobre papel 17 x 23 cm
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15.-Sans titre, 1926
Aquarel•la i tinta sobre paper 37,5 x 52 cm
Acuarela y tinta sobre papel 37,5 x 52 cm 
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17.-Sans titre, c.1926
Tinta i llapis gras sobre paper 20 x 15 cm
Tinta y lápiz graso sobre papel 20 x 15 cm

16.-Sans titre, 1926
Tinta i llapis sobre paper 16 x 11,8 cm
Tinta y lápiz sobre papel 16 x 11,8 cm 
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18.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper 21,5 x 17 cm
Tinta sobre papel 21,5 x 17 cm
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19.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper 24 x 17,7 cm
Tinta sobre papel 24 x 17,7 cm

20.-Sans titre, c.1927
Tinta sobre paper 18 x 11,5 cm
Tinta sobre papel 18 x 11,5 cm 
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20.-Sans titre, c.1927
Tinta sobre paper 18 x 11,5 cm
Tinta sobre papel 18 x 11,5 cm 

21.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper 29 x 21,5 cm
Tinta sobre papel 29 x 21,5 cm
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22.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper 21,8 x 16 cm
Tinta sobre papel 21,8 x 16 cm
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23.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper 21 x 16 cm
Tinta sobre papel 21 x 16 cm
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24.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper 22 x 17 cm
Tinta sobre papel 22 x 17 cm
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25.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper 30 x 21 cm
Tinta sobre papel 30 x 21 cm 
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26.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper 39,5 x 21 cm
Gouache y tinta sobre papel 39,5 x 21 cm 
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27.-Sans titre, 1927
Aerògraf i tinta sobre paper 26,5 x 32,5 cm
Aerógrafo y tinta sobre papel 26,5 x 32,5 cm 
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29.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper 25 x 33,5 cm
Gouache y tinta sobre papel 25 x 33,5 cm 

28.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper 24,5 x 30,2 cm
Gouache y tinta sobre papel 24,5 x 30,2 cm
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30.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper 27,5 x 28,8 cm
Gouache y tinta sobre papel 27,5 x 28,8 cm
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31.-Sans titre, 1927
Aquarel•la i tinta sobre paper 41,5 x 50 cm
Acuarela y tinta sobre papel 41,5 x 50 cm
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32.-Sans titre, 1927
Aquarel•la i tinta sobre paper 39 x 50 cm
Acuarela y tinta sobre papel 39 x 50 cm
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33.-Sans titre, 1927
Aquarel•la i tinta sobre paper 50 x 63,5 cm
Acuarela y tinta sobre papel 50 x 63,5 cm
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34.-Sans titre, 1927
Oli sobre tela 40 x 50 cm
Óleo sobre tela 40 x 50 cm
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36.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper 31,5 x 23,8cm
Tinta sobre papel 31,5 x 23,8 cm

35.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper 31 x 24 cm
Tinta sobre papel 31 x 24 cm
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37.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper 31,5 x 23,5 cm
Tinta sobre papel 31,5 x 23,5 cm

38.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper 31 x 24 cm
Tinta sobre papel 31 x 24 cm
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39.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper 25 x 21,5 cm
Tinta sobre papel 25 x 21,5 cm
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40.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper 25 x 20,5 cm
Tinta sobre papel 25 x 20,5 cm 
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41.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper 24 x 15,5 cm
Tinta sobre papel 24 x 15,5 cm
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42.-Sans titre, 1928
Tinta i llapis sobre paper 25 x 18 cm
Tinta y lápiz sobre papel 25 x 18 cm
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43.-Sans titre, 1928
Aquarel•la sobre paper 33 x 39,5 cm
Acuarela sobre papel 33 x 39,5 cm
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44.-Sans titre, 1928
Guaix sobre paper 28 x 34,5 cm
Gouache sobre papel 28 x 34,5 cm



101

45.-Sans titre, 1929
Oli sobre tela 41,5 x 27,5 cm
Óleo sobre tela 41,5 x 27,5 cm
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46.-Sans titre, 1929
Fusta i metall pintats 23 x 25 cm
Madera y metal pintados 23 x 25 cm
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47.-Sans titre, 1929
Relleu sobre fusta i metall 25 x 34,8 cm
Relleu sobre madera y metal 25 x 34,8 cm
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CATALOGACIÓ
CATALOGACIÓN

Sans titre, 1929
Oli sobre tela 41,5 x 27,5 cm (detall)
Óleo sobre tela 41,5 x 27,5 cm (detalle)
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01.-Sans titre, 1924
Acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fechado
Firmado y fechado en el dorso
32 x 24,5 cm
PROCEDENCIA:
· Colección Lambert

02.-Sans titre, 1925
Acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fechado
Firmado, fechado e inscrito “Quai des grands augustin” 
en el dorso 
19,5 x 24,5 cm
PROCEDENCIA:
· Colección Lambert

03.-Sans titre, 1925
Acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fechado
Firmado y fechado en el dorso
38,7 x 28,6 cm
PROCEDENCIA:
· Colección Lambert

04.-Visage d’or, 1925
Gouache, acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fechado
27 x 21 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Yvon Lambert, 1966
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 19 (reprod.)

05.-Sans titre, 1925
Acuarela sobre papel
Firmado 
44 x 53 cm

06.-Nature morte aux fruits, 1926
Acuarela, pastel y tinta sobre papel
Firmado y fechado
40 x 46 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 15 (reprod.)

07.-Sans titre, 1925-1926
Tinta y collage sobre papel
Firmado
Firmado y fechado en el dorso
31 x 24 cm
PROCEDENCIA:
· París, Galerie Yvon Lambert
· Colonia, Galerie Gmurzynska

08.-Sans titre, 1925-1926
Tinta y collage sobre papel
Firmado y fechado en el dorso
38,5 x 32 cm
PROCEDENCIA:
· Colección privada

EXPOSICIONES:
· París, Galerie Yvon Lambert
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 31 (reprod.)
BIBLIOGRAFÍA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed. du Regard, 1994, pág. 30, nº 
23 (reprod.)

09.-Sans titre, 1926
Tinta sobre papel
Firmado
Firmado y fechado en el dorso
21,5 x 15 cm

10.-Sans titre, 1926
Tinta sobre papel
Firmado
20,5 x 15 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 148 (reprod.)

11.-Sans titre, 1926
Tinta sobre papel
Firmado 
15 x 11,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 146 (reprod.)

12.-Composition, 1926
Gouache y tinta sobre papel
Firmado y fechado
23 x 32 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Yvon Lambert, 1966
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 73 (reprod.)

13.-Sans titre, 1926
Gouache y tinta sobre papel
17 x 23,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 77 (reprod.)

14.-Sans titre, 1926
Tinta sobre papel 
Firmado y fechado
17 x 23 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 74 (reprod.)

15.-Sans titre, 1926
Acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fechado
37,5 x 52 cm

16.-Sans titre, 1926
Tinta y lápiz sobre papel 
Firmado
16 x 11,8 cm
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01.-Sans titre, 1924
Aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat
Signat i datat al dors
32 x 24,5 cm
PROCEDÈNCIA:
· Col·lecció Lambert

02.-Sans titre, 1925
Aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat
Signat, datat i inscrit “Quai des grands augustin” al dors
19,5 x 24,5 cm
PROCEDÈNCIA:
· Col·lecció Lambert

03.-Sans titre, 1925
Aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat
Signat i datat al dors
38,7 x 28,6 cm
PROCEDÈNCIA:
· Col·lecció Lambert

04.-Visage d’or, 1925
Guaix, aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat
27 x 21 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Yvon Lambert, 1966
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 19 (reprod.)

05.-Sans titre, 1925
Aquarel·la sobre paper
Signat 
44 x 53 cm

06.-Nature morte aux fruits, 1926
Aquarel·la, pastel i tinta sobre paper
Signat i datat
40 x 46 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 15 (reprod.)

07.-Sans titre, 1925-1926
Tinta i collage sobre paper
Signat
Signat i datat al dors 
31 x 24 cm
PROCEDÈNCIA:
· París, Galerie Yvon Lambert
· Colònia, Galerie Gmurzynska

08.-Sans titre, 1925-1926
Tinta i collage sobre paper
Signat i datat al dors
38,5 x 32 cm
PROCEDÈNCIA:
· Col·lecció privada
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Yvon Lambert
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 31 (reprod.)

BIBLIOGRAFIA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed. du Regard, 1994, pàg. 30, nº 
23 (reprod.)

09.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper
Signat 
Signat i datat al dors
21,5 x 15 cm

10.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper
Signat 
20,5 x 15 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 148 (reprod.)

11.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper
Signat 
15 x 11,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 146 (reprod.)

12.-Composition, 1926
Guaix sobre paper
Signat i datat 
23 x 32 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Yvon Lambert, 1966
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 73 (reprod.)

13.-Sans titre, 1926
Guaix sobre paper
17 x 23,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 77 (reprod.)

14.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper 
Signat i datat 
17 x 23 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 74 (reprod.)

15.-Sans titre, 1926
Aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat 
37,5 x 52 cm

16.-Sans titre, 1926
Tinta i llapis sobre paper 
Signat 
16 x 11,8 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 94 (reprod.)



110

EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 94 (reprod.)

17.-Sans titre, c.1926
Tinta y lápiz graso sobre papel
Firmado 
20 x 15 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 94 (reprod.)

18.-Sans titre, 1926
Tinta sobre papel
Firmado
21,5 x 17 cm

19.-Sans titre, 1926
Tinta sobre papel
Firmado
Firmado y fechado en el dorso
24 x 17,7 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 142 (reprod.)

20.-Sans titre, c.1927
Tinta sobre papel
Firmado 
18 x 11,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 95 (reprod.)

21.-Sans titre, 1928
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
29 x 21,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 116 (reprod.)

22.-Sans titre, 1927
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
21,8 x 16 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 122 (reprod.)

23.-Sans titre, 1927
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
Firmado en el dorso
21 x 16 cm

24.-Sans titre, 1927
Tinta sobre papel
Firmado
22 x 17 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 124 (reprod.)

25.-Sans titre, 1927
Tinta sobre papel
Firmado
Firmado y fechado en el dorso
30 x 21 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 130 (reprod.)

26.-Sans titre, 1927
Gouache y tinta sobre papel
Firmado y fechado
39,5 x 21 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 80 (reprod.)

27.-Sans titre, 1927
Aerógrafo y tinta sobre papel
Firmado y fechado
26,5 x 32,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 82 (reprod.)

28.-Sans titre, 1927
Gouache y tinta sobre papel
Firmado y fechado
Firmado, fechado e inscrito “Rue des Grands Augustins-
Paris” en el dorso 
24,5 x 30,2 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Nouvelles Vagues”, 2013
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 79 (reprod.)

29.-Sans titre, 1927
Gouache y tinta sobre papel
Firmado y fechado
25 x 33,5 cm

30.-Sans titre, 1927
Gouache y tinta sobre papel
Firmado y fechado
Firmado, fechado e inscrito “Rue des Grands Augustins” en 
el dorso
27,5 x 28,8 cm
PROCEDENCIA:
· Sucesión Christian de Rabaudy
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Yvon Lambert, 1966
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 91 (reprod.)

31.-Sans titre, 1927
Acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fechado
41,5 x 50 cm

32.-Sans titre, 1927
Acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fecahdo
39 x 50 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 109 (reprod.)
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17.-Sans titre, c.1926
Tinta i llapis gras sobre paper
Signat 
20 x 15 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 94 (reprod.)

18.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper
Signat 
21,5 x 17 cm

19.-Sans titre, 1926
Tinta sobre paper
Signat 
Signat i datat al dors
24 x 17,7 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 142 (reprod.)

20.-Sans titre, c.1927
Tinta sobre paper
Signat 
18 x 11,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 95 (reprod.)

21.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper
Signat i datat
29 x 21,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 116 (reprod.)

22.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper
Signat i datat 
21,8 x 16 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 122 (reprod.)

23.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper
Signat i datat
Signat al dors 
21 x 16 cm

24.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper
Signat 
22 x 17 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 124 (reprod.)

25.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper
Signat 
Signat i datat al dors
30 x 21 cm

EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 130 (reprod.)

26.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper
Signat i datat
39,5 x 21 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 80 (reprod.)

27.-Sans titre, 1927
Aerògraf i tinta sobre paper
Signat i datat 
26,5 x 32,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. Abstractions 
1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 82 (reprod.)

28.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper
Signat i datat
Signat, datat i inscrit “Rue des Grands Augustins-Paris” 
al dors 
24,5 x 30,2 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Nouvelles Vagues”, 2013
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. Abstractions 
1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 79 (reprod.)

29.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper
Signat i datat 
25 x 33,5 cm

30.-Sans titre, 1927
Guaix i tinta sobre paper
Signat i datat
Signat, datat i inscrit “Rue des Grands Augustins” al dors
27,5 x 28,8 cm
PROCEDÈNCIA:
· Successió Christian de Rabaudy
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Yvon Lambert, 1966
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. Abstractions 
1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 91 (reprod.)

31.-Sans titre, 1927
Aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat 
41,5 x 50 cm

32.-Sans titre, 1927
Aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat 
39 x 50 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. Abstractions 
1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 109 (reprod.)
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33.-Sans titre, 1927
Acuarela y tinta sobre papel
Firmado y fechado
50 x 63,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 97 (reprod.)

34.-Sans titre, 1927
Óleo sobre tela
Firmado
40 x 50 cm
BIBLIOGRAFÍA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed. du Regard, 1994, nº 73 
(reprod.)

35.-Sans titre, 1928
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
31 x 24 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 100 (reprod.)

36.-Sans titre 1928
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
Firmado en el dorso
31,5 x 23,8 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 98 (reprod.)

37.-Sans titre, 1928
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
31,5 x 23,5 cm

38.-Sans titre, 1928
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
31 x 24 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 101 (reprod.)

39.-Sans titre, 1927
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
25 x 21,5 cm

40.-Sans titre, 1928
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
25 x 20,5 cm
PROCEDENCIA:
· Colección Lambert

41.-Sans titre, 1928
Tinta sobre papel
Firmado y fechado
24 x 15,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 111 (reprod.)

42.-Sans titre, 1928
Tinta y lápiz sobre papel
Firmado y fechado
25 x 18 cm

43.-Sans titre, 1928
Acuarela sobre papel
Firmado y fechado
33 x 39,5 cm

44.-Sans titre, 1928
Gouache sobre papel
Firmado y fechado
28 x 34,5 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 115 (reprod.)
BIBLIOGRAFÍA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed. du Regard, 1994, pàg. 76, nº 
66 (reprod.)

45.-Sans titre, 1929
Óleo sobre tela
Firmado 
Firmado y fechado “Tutundjian 1929 Paris” en el dorso
41,5 x 27,5 cm
PROCEDENCIA:
· Colección Hélène Bokanowski
· Sucesión del artista

46.-Sans titre, 1929
Madera y metal pintados
Firmado y fechado
23 x 25 cm
PROCEDENCIA:
· Galerie Alain Le Gaillard
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 57 (reprod.)
BIBLIOGRAFÍA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed. du Regard, 1994, pág. 111, nº 
102 (reprod.)
· Confrontation, Editions Le Minotaure #6, febrer 2014, pág. 
5 (reprod.)

47.-Sans titre, 1929
Relieve sobre madera y metal
Firmado y fechado
25 x 34,8 cm
EXPOSICIONES:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pág. 63 (reprod.)
· Barcelona, Galeria d’Art Manuel Barbié, “Vanguardias en 
relieve”, noviembre 2007 – febrero 2008, cat. expo. pág.113 
(reprod.) 
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33.-Sans titre, 1927
Aquarel·la i tinta sobre paper
Signat i datat
50 x 63,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 97 (reprod.)

34.-Sans titre, 1927
Oli sobre tela
Signat
40 x 50 cm
BIBLIOGRAFIA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed. du Regard, 1994, nº 73 
(reprod.)

35.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper
Signat i datat 
31 x 24 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 100 (reprod.)

36.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper
Signat i datat
Signat al dors 
31,5 x 23,8 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 98 (reprod.)

37.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper
Signat i datat
31,5 x 23,5 cm

38.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper
Signat i datat 
31 x 24 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 101 (reprod.)

39.-Sans titre, 1927
Tinta sobre paper
Signat i datat 
25 x 21,5 cm

40.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper
Signat i datat
25 x 20,5 cm
PROCEDÈNCIA:
· Col·lecció Lambert

41.-Sans titre, 1928
Tinta sobre paper
Signat i datat
24 x 15,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 111 (reprod.)

42.-Sans titre, 1928
Tinta i llapis sobre paper
Signat i datat
25 x 18 cm

43.-Sans titre, 1928
Aquarel·la sobre paper
Signat i datat
33 x 39,5 cm

44.-Sans titre, 1928
Guaix sobre paper
Signat i datat
28 x 34,5 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 115 (reprod.)
BIBLIOGRAFIA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed. du Regard, 1994, pàg. 76, nº 
66 (reprod.)

45.-Sans titre, 1929
Oli sobre tela
Signat 
Signat i datat “Tutundjian 1929 Paris” al dors
41,5 x 27,5 cm
PROCEDÈNCIA:
· Col·lecció Hélène Bokanowski
· Successió de l’artista

46.-Sans titre, 1929
Fusta i metall pintats
Signat i datat 
23 x 25 cm
PROCEDÈNCIA:
· Galerie Alain Le Gaillard
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 57 (reprod.)
BIBLIOGRAFIA:
· Fabre, Gladys, Tutundjian, Ed.  du Regard, 1994, pàg. 111, nº 
102 (reprod.)
· Confrontation, Editions Le Minotaure #6, febrer 2014, pàg. 
5 (reprod.)

47.-Sans titre, 1929
Relleu sobre fusta i metall
Signat i datat 
25 x 34,8 cm
EXPOSICIONS:
· París, Galerie Le Minotaure, “Léon Tutundjian. 
Abstractions 1925-1930”, 2007, cat. expo. pàg. 63 (reprod.)
· Barcelona, Galeria d’Art Manuel Barbié, “Vanguardias en 
relieve”, novembre 2007 – febrer 2008, cat. expo. pàg.113 
(reprod.) 
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BIOGRAFIA    
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BIOGRAFIA    
BIOGRAFÍA

León Tutundjian (al centre) a l’hospital durant la II Guerra Mundial, c. 1939-1945 (detall)
León Tutundjian (en el centro) en el hospital durante la II Guerra Mundial, c. 1939-1945 (detalle)
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1905
Léon (Levon) Arthur Tutundjian nace en noviembre de 1905 en la 
ciudad turca de Amasya (antiguo Imperio Otomano). Su padre, 
Heratioun Tutundjian, aficionado al violín, era profesor de física 
y química y su madre una institutriz.

1915-1921
A los diez años de edad queda huérfano de padre debido a las 
heridas sufridas durante un bombardeo del ejército turco. 
Realiza sus estudios en el colegio Berberiano (Collège Berbérian) 
y en la escuela Guétronagan (Lycée Guétronagan) de Constanti-
nopla (ahora Istambul). 
Entre sus estudios aprende a tocar el Violón. A los 14 años apren-
der pintura y cerámica en la Escuela de Bellas Artes de Istambul

1922
Tras el fallecimiento de su padre y frente a las dificultades 
económicas por las que, por consiguiente, se ve sumida toda 
la familia, la madre se ve obligada a vender sus propiedades y 
posesiones para poder cuidar a sus hijos. Tutundjian consigue 
que lo acepten en un buque con destino a Grecia junto a otros 
armenios también huérfanos. Tutundjian ingresa en el orfanato 
de Loutraki donde aprende el oficio de la cerámica y de la pintura 
sobre tela.

1923-1924
Pasa por Venecia y permanece durante un período en el legenda-
rio monasterio Mekhitarista de San Lazzaro degli Armeni donde 
estudia ciencias y sus manuscritos iluminados. 
En 1924 se instala en París con 19 años donde empieza a estudiar 
en l’Ecole des Beaux-Arts. Descubre y se familiariza con el am-
biente artístico parisino. Tutundjian frecuenta diversos artistas, 
entre ellos Ervand Kotchar que se convertirá en un verdadero 
maestro para él. Así pues, la influencia de Kotchar se verá refle-
jada en las primeras obras parisinas de Tutundjian, sobretodo en 
sus dibujos y acuarelas.   
Residirá toda su vida en la capital francesa.
 
1925
Realiza sus primeros collages.
Primera exposición en la Galerie Ney de París.
Posible presencia de obra suya en la exposición celebrada en la 
Galerie Surréaliste de la rue Jacques-Callot.

1926
Tutundjian abandona el cubismo y la figuración para pasar hacia 
la abstracción. Su reciente relación con el georgiano Kakabadzé 
parece haber contribuido a este cambio de rumbo en su estilo. 
Los gouaches y acuarelas realizados durante este año están ca-
racterizados por la aparición de elementos orgánicos.
El vocabulario geométrico que Tutundjian va utilizando progre-
sivamente en su obra refleja la influencia de los escritos y libros 
publicados de la Bauhaus. La teoría y conceptos que se defiende 
en ellos son los que caracterizan toda una serie de obras de Tu-
tundjian realizadas en tinta y acuarela entre 1926 y 1929. 

1927
Instala su taller en el número 60 de la Rue du Kremlin, en Kre-
mlin-Bicêtre.

1928
En octubre Tutundjian muestra algunas de sus obras en el Salon 
des Vrais Indépendants.

1929
En julio participa con John Graham, Kakabadzé, Andréas Walser, 
Zéro, Freundlich, Vantongerloo en una colectiva de carácter abs-
tracto, Exposition d’Art Abstrait, en la Galerie des Éditions Bona-
parte comisariada por Waldemar George. La obra de Tutundjian 
queda muy bien representada.  
Participa en la exposición internacional ESAC (Expositions Sélec-
tes d’Art Contemporain) en el Stedelijk Museum de Amsterdam y 
organizada por Nelly van Doesburg. Arp, Marcelle Cahn, Campi-
gli, Charchoune, Van Doesburg, Fernández, Torres-García, Kupka, 
Miró, Mondrian, Monteiro, Picasso, Severini, Survage, Villon son 
otros de los artistas participantes en esta exposición.
En octubre-noviembre participa en el  primer Salon des Surin-
dépendants.
Es a partir de 1929 que Tutundjian muestra un nuevo enfoque, 
más innovador, a través de una serie de obras que adoptan un 
lenguaje geométrico más estricto. 

1930
En abril funda el grupo Art Concret junto a Theo van Doesburg, 
Otto Gustav Carlsund, Hélion y Marcel Wantz.
En mayo realiza su primera exposición individual en la Galerie 
des Éditions Bonaparte. 
En junio participa en el segundo Salon des Surindépendants.
En agosto su obra se expone en la colectiva AC en el marco  de la 
Exposición Universal de Estocolmo y organizada por Otto Gus-
tav Carlsund.
En octubre participa con dos pinturas en el tercer Salon des Su-
rindépendants. 
Su obra forma parte de la colectiva internacional Produktion 
Paris 1930: Malerei und Plastik celebrada en el Kunst Salon 
Wolfsberg de Zúrich junto a Béothy, Giacometti, Prampolini, 
Ozenfant, Gleizes, Mondrian, Delaunay, Arp, Freundlich, Ernst, 
Vantongerloo, etc.

1931
El 15 de febrero funda el grupo y revista Abstraction-Création 
(1931-1936) junto a Van Doesburg, Herbin, Vantongerloo, Hé-
lion, Arp, Gleizes, Kupka, Valmier. En el primer número que pu-
blica la revista aparecen reproducidas dos obras de Tutundjian, 
un relieve y una escultura.  
En junio participa en el primer Salon 1940 celebrado en la Gale-
rie de la Renaissance de París y organizado por Herbin.
El trabajo de Tutundjian empieza a alejarse de la abstracción 
para acercarse de nuevo a la figuración y al surrealismo. Sus 
obras surrealistas reflejan una cierta influencia de Dalí y de De 
Chirico con elementos vegetales, femeninos e incluso ruinas 
grecorromanas. 

1932-1933
Establece contacto con Léonce Rosenberg.
Expone junto a otros artistas surrealistas en la Galerie Pierre 
Colle de París.
Después del fallecimiento de su madre, con quien ha tenido una 
errática relación epistolar, en noviembre de 1933 contrae matri-
monio con su pareja.

1935
Nace su hija Léa Vinet.

1938
Posible presencia de obra suya en la Exposition Internationale du 
Surréalisme de la Galerie des Beaux-Arts, París.
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1905
Léon (Levon) Arthur Tutundjian neix el mes de novembre de 
1905 a la ciutat turca d’Amasia (antic Imperi Otomà). El seu pare, 
Heratioun Tutundjian, aficionat al violí, era professor de física i 
química i la seva mare una institutriu.

1915-1921
Als deu anys d’edat queda orfe de pare a causa de les ferides 
sofertes durant el bombardeig de l’exèrcit turc.
Realitza els seus estudis al col·legi Berberià (Collège Berbérian) i 
a l’escola Guétronagan (Lycée Guétronagan) de Constantinoble 
(ara Istanbul).  
Entre els seus estudis aprèn a tocar el Violó. Als 14 anys aprèn 
pintura i ceràmica a l’Escola de Belles Arts d’Istanbul.

1922
Després de la mort del seu pare i davant de les dificultats 
econòmiques per les que, per consegüent, es veu sumida tota 
la família, la mare es veu obligada a vendre les seves propietats 
i pertinences per poder cuidar dels seus fills. Tutundjian 
aconsegueix que l’acceptin en un vaixell amb destí a Grècia 
juntament amb altres armenis també orfes. Tutundjian ingressa 
a l’orfenat de Loutraki on aprèn l’ofici de la ceràmica i de la 
pintura sobre tela.

1923-1924
Passa per Venècia i durant un període roman al llegendari 
monestir Mekhitarista de San Lazzaro degli Armeni on estudia 
ciències i els seus manuscrits il·luminats.
Al 1924 s’instal·la a París amb 19 anys on comença a estudiar 
a l’Ecole des Beaux-Arts. Descobreix i es familiaritza amb 
l’ambient artístic parisenc. 
Tutundjian freqüenta diversos artistes, entre ells Ervand Kotchar 
que es convertirà en un verdader mestre per a ell. Així doncs, 
la influència de Kotchar es veurà reflectida en les primeres 
obres parisenques de Tutundjian, sobretot en els seus dibuixos 
i aquarel·les.
Residirà tota la seva vida a la capital francesa.

1925
Realitza els seus primers collages. 
Primera exposició a la Galerie Ney de París.
Possible presència d’obra seva a l’exposició celebrada a la Galerie 
Surréaliste de la rue Jacques-Callot. 

1926
Tutundjian abandona el cubisme i la figuració per passar cap a 
l’abstracció. La seva recent relació amb el georgià Kakabadzé 
sembla haver contribuït a aquest canvi de rumb en el seu estil. 
Els guaixos i aquarel·les realitzats durant aquest any estan 
caracteritzats per l’aparició d’elements orgànics. 
El llenguatge geomètric que Tutundjian va utilitzant 
progressivament en la seva obra reflecteix la influència dels 
escrits i llibres de la Bauhaus. La teoria i conceptes que es 
defensen en ells són els que caracteritzen tota una sèrie d’obres 
de Tutundjian realitzats en tinta i aquarel·la entre 1926 i 1929.

1927
Instal·la el seu taller al número 60 de la Rue du Kremlin, a 
Kremlin-Bicêtre.

1928
A l’octubre Tutundjian mostra algunes de les seves obres al Salon 
des Vrais Indépendants.

1929
Al juliol participa amb John Graham, Kakabadzé, Andréas 
Walser, Zéro, Freundlich, Vantongerloo en una col·lectiva de 
caràcter abstracte, Exposition d’Art Abstrait, a la Galerie des 
Éditions Bonaparte comissariada per Waldemar George. L’obra 
de Tutundjian queda molt ben representada.
Participa a l’exposició internacional ESAC (Expositions Sélectes 
d’Art Contemporain) en el Stedelik Museum d’Amsterdam 
i organitzada per Nelly van Doesburg. Arp, Marcelle Cahn, 
Campigli, Charchoune, Van Doesburg, Fernández, Torres-García, 
Kupka, Miró, Mondrian, Monteiro, Picasso, Severini, Survage, 
Villon són altres dels artistes participants en aquesta exposició. 
A l’octubre-novembre participa al primer Salon des 
Surindépendants. 
És a partir de 1929 que Tutundjian mostra un nou enfocament, 
més innovador, a través d’una sèrie d’obres que adopten un 
llenguatge geomètric més estricte. 

1930
A l’abril funda el grup Art Concret juntament amb Theo van 
Doesburg, Otto Gustav Carlsund, Hélion i Marcel Wantz. 
Al maig realitza la seva primera exposició individual a la Galerie 
des Éditions Bonaparte.
Al juny participa en el segon Salon des Surindépendants. 
A l’agost la seva obra s’exposa a la col·lectiva AC en el marc de 
l’Exposició Universal d’Estocolm i organitzada per Otto Gustav 
Carlsund.
A l’octubre participa amb dues pintures en el tercer Salon des 
Surindépendants.
La seva obra forma part de la col·lectiva internacional Produktion 
Paris 1930: Malerei und Plastik celebrada en el Kunst Salon 
Wolfsberg de Zuric junt amb Béothy, Giacometti, Prampolini, 
Ozenfant, Gleizes, Mondrian, Delaunay, Arp, Freundlich, Ernst, 
Vantongerloo, etc.

1931
El 15 de febrer funda el grup i revista Abstraction-Création (1931-
1936) junt amb Van Doesburg, Herbin, Vantongerloo, Hélion, 
Arp, Gleizes, Kupka, Valmier.
En el primer número que publica la revista apareixen reproduïdes 
dues obres de Tutundjian, un relleu i una escultura.
Al juny participa en el primer Salon 1940 celebrat a la Galerie de 
la Renaissance de París i organitzat per Herbin.
El treball de Tutundjian comença a allunyar-se de l’abstracció 
per apropar-se de nou a la figuració i al surrealisme. Les seves 
obres surrealistes mostren una certa influència de Dalí i de 
De Chirico amb elements vegetals, femenins i fins i tot ruïnes 
grecoromanes. 

1932-1933
Estableix contacte amb Léonce Rosenberg.
Exposa juntament amb altres artistes surrealistes a la Galerie 
Pierre Colle de París.
Després del traspàs de la seva mare, amb qui ha tingut una 
erràtica relació epistolar, al novembre de 1933 es casa amb la 
seva parella.
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1939-1945
Durante la Segunda Guerra Mundial Tutundjian cae herido y 
vuelve a París. 

1944
Participa en la exposición colectiva Konkrete Kunst organizada 
por Max Bill en el Kunsthalle de Basilea.

1945
Exposición de la Union des artistas Arméniens Libres con Carzou, 
Gulbenkian, Jalsen, Topalian en el Studio Caumartin.
Realiza trabajos en cerámica para conseguir un sustento para su 
familia.

1946-1956
Entre 1946 y 1956 Tutundjian participa de forma regular en el 
Salon des Indépendants.

1955
Forma parte de una colectiva junto a Pierre Ino y Mimma Indelli 
en la Galerie Mirador, situada en la Place Vendôme de París. 

1957
Participa con obras de su período abstracto en la retrospectiva 
realizada sobre Art Concret en Estocolmo.

1958
En la Galerie Colette Allendy se celebra una exposición indivi-
dual sobre las obras de Tutundjian realizadas entre 1924-1929.

1959-1960
En enero participa en una muestra en la Galerie Cour d’Ingres 
junto a Atlan, Bédard, Brauner, Domínguez, Hérold, Ino, Laloy, 
Lam, Marie Laure, Mayo, Mesens, Nakache, Nejad, Cárdenas, 
Ernst, Sima.
Su obra forma parte de la exposición Le pétrole vu par cent pein-
tres en el Musée Galliera.
Participa en el Salon Comparaisons, París
A partir del año 1960 Tutundjian vuelve a la pintura abstracta. 
Sus obras juegan con los principios fundamentales del signo y 
del gesto.

1964
La Galleria Lorenzelli de Milán organiza la exposición 44 prota-
gonisti della visualità structura en la que participa también Tu-
tundjian. 
Exposición Cinquante ans de collages en el Musée d’Art et d’In-
dustrie de Saint-Etienne en 1964.  

1966
En abril participa en la exposición Art Concret junto a Arp y Hé-
lion en la Galerie Yvon Lambert de París.

1967
La obra de Tutundjian, junto con la de los artistas Bellmer, Fini, 
Lepri, D’Orgeix, Paalen, Wols, etc. forma parte de la muestra co-
lectiva que organiza la Galerie Jacques Desbrière.

1968
Léon Tutundjian fallece en diciembre.
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1935
Neix la seva filla Léa Vinet.

1938
Possible presència d’obra seva a l’ Exposition Internationale du 
Surréalisme de la Galerie des Beaux-Art, París.

1939-1945
Durant la Segona Guerra Mundial Tutundjian cau ferit i torna a 
París.

1944
Participa a l’exposició col·lectiva Konkrete Kunst organitzada per 
Max Bill en el Kunsthalle de Basilea.

1945
Exposició de la Union des artistas Arméniens amb Carzou, 
Gulbenkian, Jalsen, Topalian en el Studio Caumartin.
Realitza treballs en ceràmica per poder mantenir la família. 

1946-1956
Entre 1946 i 1956 Tutundjian participa de forma regular en el 
Salon des Indépendants.

1955
Forma part d’una col·lectiva juntament amb Pierre Ino i Mimma 
Indelli a la Galerie Mirador, situada a la Place Vendôme de París.

1957
Participa amb obres del seu període abstracte a la retrospectiva 
realitzada sobre Art Concret a Estocolm. 

1958
A la Galerie Colette Allendy es celebra una exposició individual 
sobre les obres de Tutundjian realitzades entre 1924-1929.

1959-1960
Al gener participa en una mostra a la Galerie Cour d’Ingres 
juntament amb Atlan, Bédard, Brauner, Dominguez, Hérold, 
Ino, Laloy, Lam, Marie Laure, Mayo, Mesens, Nakache, Nejad, 
Cárdenas, Ernst, Sima.
La seva obra forma part de l’exposició Le pétrole vu par cent 
peintres al Musée Galliera.
Participa en el Salon Comparaisons, París.
A partir de l’any 1960 Tutundjian torna a la pintura abstracta. 
Les seves obres juguen amb els principis fonamentals del signe 
i del gest.

1964
La Galleri Lorenzelli de Milà organitza l’exposició 44 protagonisti 
della visualità structura en la que participa també Tutundjian.
Exposició Cinquante ans de collages en el Musée d’Art et 
d’Industrie de Saint-Etienne al 1964.

1966
A l’abril participa a l’exposició Art Concret juntament amb Arp i 
Hélion a la Galerie Yvon Lambert de París.

1967
L’obra de Tutundjian, juntament amb la dels artistes Bellmer, 
Fini, Lepri, D’Orgeix, Paalen, Wols, etc. forma part de la mostra 
col·lectiva que organitza la Galerie Jacques Desbrière.

1968
Léon Tutundjian mor al desembre.         
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DISCOVERING TUTUNDJIAN
JUAN MANUEL BONET

Léon Tutundjian (1905-1968), a name and a surname with 
magical resonances. I cannot be entirely certain when it was 
that I first read about him, but I do remember that I was struck 
by his surname which, to a Tintin fan like myself, called to mind 
that of the cargo ship Karaboudjan. It is of those surnames that 
stays with you, as happened to the late Joan Perucho, who was 
probably fascinated by the sonorous surname of the sculptor 
Archipenko and has a story about an imaginary one in his 
collection of Historias secretas de balnearios (Secret Stories of 
Spas, 1972). It seems to me that it was in Paris, in the now closed 
but then fabulous gallery run by Jean Chauvelin at number 4 
on Rue de Furstenberg, which specialised in the avant-garde 
movements in the East, where I saw a work by Tutundjian back 
in the early seventies of that period we are still reluctant to call 
the last century. Thereafter, little information until 1990 and the 
striking impression he made in the catalogue of the memorable 
exhibition on geometrical Paris that Gladys Fabre put together 
for the Institut Valencià d’Art Modern (IVAM). I later saw more 
works by this Armenian artist in Lucien Durand and Alain Le 
Gaillard’s gallery on Rue Mazarine, where many years earlier I 
had discovered the art of Lucio del Pezzo and had met him. It 
was Le Gaillard who offered me a copy of Gladys Fabre’s more 
comprehensive monograph on the painter, published in 1994 by 
Éditions du Regard, a lavishly illustrated book almost 200 pages 
long and an essential reference for learning more about his life 
and work, though it is true that then and still now there are still 
considerable gaps in his biography.

The Armenian diaspora made a significant impact on modern 
art and culture. Let us consider, for example, the collector and 
patron Calouste Gulbenkian, who eventually took Portuguese 
nationality; the Armenian-Italian painter Gregorio Sciltian, one 
of the more unusual voices during the return to order, and his 
peer and brother-in-law Voldemar Boberman, who eventually 
made landfall in Ibiza; the Armenian-American painter Arshile 
Gorky, a future member of Abstraction-Création; the Armenian-
Brazilian avant-garde photographer Gaspar Gasparian; Yousuf 
Karsh, another photographic artist, who settled in Canada; 
the Armenian-French poet Armen Lubin; the Armenian-French 
architect Gaspar Guévrékian; the Armenian French playwright 
Arthur Adamov; the Manouchian resistance group, in a serious 
vein; and the girls of the Armenian-French illustrator Edmond 
Kiraz, in a more frivolous vein; the Armenian French conceptual 
artist Sarkis; and the recently departed Charles Aznavour, the 
singer born in Marseille to a family of Armenian immigrants. And 
there is no lack of art dealers of Armenian origin, among them 
the British-Armenian Aram Mouradian, who was extremely 
active in Paris during the Avant-garde and whose history has 
recently been reconstructed by the Sebaghs; and the American-
Armenian Larry Gagosian. The genocide of the Armenian people 
has also left its mark and transports readers of Eric Ambler and 
his masterpiece The Mask of Dimitrios immediately to the Middle 
East and the Balkans. However, Tutundjian did not pass as a 
‘professional Armenian’; all we find, in this respect, is his name in 
a group exhibition in 1945 of the Union des Artistes Arméniens 
Libres.

The first steps in the life of Levon (later Léon) Tutundjian 
were over there, and very much in the manner of The Mask of 
Dimitrios. He was born into an Armenian family in the Turkish 

city of Amasya in what was then still the Ottoman Empire. 
His father died of wounds suffered during a bombing raid by 
the Turkish army when he was ten years old, he had his first 
education in Istanbul, and in 1921-1922, his mother succeeded 
in having him taken on board a ship carrying Armenian orphans 
to Greece. A Greek orphanage had covered his passage but the 
young Tutundjian did not last long in the establishment, as he 
soon left Greece to make his way to Italy. After a brief stay in 
Venice and its legendary Mekhitarist monastery of San Lazzaro 
degli Armeni, where he had time to study the monastery’s 
illuminated manuscripts, he reached Paris in 1923 or 1924. The 
French capital had been the mecca for modern artists from all 
over the world since the closing decades of the 19th century, 
and there Tutundjian met quite a few apprentices from the same 
region of the world as himself. 

There were some who concealed their origins on their arrival 
in Paris. Jean Carzou, another Armenian, a painter whose 
fame was far greater than he deserved, was originally called 
Karnik Zouloumian. Adamov’s real surname was Admaian. 
Armen Lubin’s true name had been Chahnour Kerestedjian, but 
shortly after his arrival in France he adopted Chahan Chahnour 
(transliterated into English as Shahan Shahnour). Sarkis’s 
surname was Zabunya. Tutundjian, in contrast, was always 
Tutundjian and only changed his first name into French from 
Levon to Léon.

Tutundjian’s fellow countryman Ervand Kochar (1899-1979), 
another who had renounced his true surname (Kocharian), who 
was born in Tbilisi in Georgia, trained in Moscow and arrived in 
Paris in 1923, also after spending some time in San Lazzaro degli 
Armeni, and the Georgian David Kakabadzé (1889-1955) helped 
him to find his feet in the French capital, where he initially 
frequented the École des Beaux-Arts while earning a living from 
making pottery. We know of Kochar, who occasionally also made 
pottery pieces, and Kakabadzé, like so many other artists in the 
early Avant-garde, thanks to Serge Fauchereau, who included 
pieces by Kochar, whom he had met in his homeland, in his 
group exhibition of wrought-iron sculpture Forging Space, first 
shown at the IVAM in Valencia in 1998 before transferring to the 
CAAM in Las Palmas and the Musée des Beaux-Arts in Calais.

Kochar, who was painting Cubist still lifes in 1925, was 
closely involved with the Parisian Avant-garde circles. This is 
underscored by his disciple, who was presented to him by a 
fellow countryman, the photographer Hrand, the brother of 
Kochar’s wife: “For five years, following his advice, I have visited 
exhibitions, attended lectures, participated in debates and 
evolved, constantly surrounded by painters in every movement”. 
In 1926, Kochar had his first solo show, held at the Au Sacre du 
Printemps gallery (which I will talk about later), accompanied 
by a catalogue in which the prologue was written by Waldemar 
George, an art critic of Polish origin who defended Cubism and 
the New Photography movement before later become the 
high priest of the ‘retour à l’ordre’. Some of the first paintings 
done by Kochar in Paris are connected with the poetics of the 
Italian Novecento, while Orientales (1924), owned by the Musée 
National d’Art Moderne, is of a lyrical Cubism somewhat in the 
manner of Bores. In 1928, his extremely baroque “Peintures 
dans l’espace” – part painting, part sculpture – were shown in 
the Galerie Van Leer, which Mouradian was a partner of. The 
same museum in Paris owns two of these ‘paintings in space’ 
and another, dating from 1931, is in the Calouste Gulbenkian 
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Museum in Lisbon. The others are in Armenia.

Kakabadzé, who was close in St. Petersburg to the odd Pavel 
Filonov, had established himself as an artist before arriving in 
Paris, in his case in 1919. He also made a name for himself in film 
and photography and in 1921 published a pamphlet entitled Du 
tableau constructif, the principles of which he expanded on in a 
number of articles for Bulletin de L’Effort Moderne, published by 
Léonce Rosenberg. In the Thyssen Museum there is an excellent 
sombre Cubist urban landscape of his dating from that same 
year, a year when he showed work alongside that of two of his 
fellow countrymen (Lado Gudiashvili and Shalva Kikodze) at La 
Licorne, where the next exhibition held was Miró’s first in the 
French capital. Another notable work is a composition of his 
dating from 1923, with a biomorphic quality very much in the 
manner of Jean Arp. However, the most important pieces in his 
early body of work are his sculptures and reliefs made of metal 
and mirrors, produced in the second half of the decade, which 
constituted a key reference for Tutundjian. An excellent example 
of Kakabadzé’s work in this field is in the collection of the Société 
Anonyme, now in Yale: an ethereal construction made of wood 
and metal, Poisson harponné [Speared Fish], dating from around 
1925-1926.

Both Kochar and Kakabadzé showed work in the Salon des 
Indépendants, as did Tutundjian, who, in 1928, was mentioned 
by Louis Léon-Martin in Paris-Soir: “the precise Tarsila [a 
reference to the Brazilian Tarsila do Amaral], the enigmatic 
L.H.T.”, while another critic saw him conversely as someone 
who “under the pretext of Surrealism, makes chimney sweep’s 
dreams”, a possible title for a piece by Ramón Gómez de la Serna. 
Tutundjian in the end was the only one of the trio of friends from 
Central Asia to remain in Paris, while the other two, following 
their respective returns, suffered the vicissitudes of history 
in Soviet Armenia and Georgia. When the Hungarian Charles 
Sirato founded the short-lived Dimensionism movement in Paris 
in 1936, among the artists he asked to sign the Dimensionist 
Manifesto, along with Arp, Huidobro, Miró and many others, 
were Kochar, whom he knew very well and who was spending his 
final months in the French capital, and Kakabadzé, whose name 
Kochar must have passed on to him.

Tutundjian was still a painter-in-training then and a decisive 
event for him at that time was his visit to a major international 
group exhibition held in 1925, L’Art d’aujourd’hui, organised for 
the Chambre Syndicale de la Curiosité et des Beaux-Arts by the 
Polish Cubist artist Victor Poznanski, a pupil of Albert Gleizes. 
Gleizes himself had played a significant role in the selection of 
the works, as had Fernand Léger. The exhibition – which opened 
with a piano recital by the American avant-garde composer 
George Antheil, who was very close to Léger and a collaborator 
with De Stijl (the copy of his memoirs that I have, Bad Boy of 
Music [New York, Doubleday, Doran & Company, 1945], was 
signed by Nelly van Doesburg in Hollywood in 1947) – was 
very nearly entitled L’art abstrait, though clearly it included a 
lot of Cubism and a certain amount of Surrealism. It featured 
no fewer than 85 artists, among them Kakabadzé (who 
drew considerable attention with his Tableau pour éclairage 
électrique), Kochar and, of course, Gleizes and Léger, though 
not Tutundjian, who was still taking his first steps as an artist. 
A short list of the artists selected must include Baumeister, 
Brancusi, Patrick Henry Bruce, Gustave Buchet (a Swiss artist 
who also produced the powerful poster for the show, which was 

used as the cover for the accompanying catalogue), Marcelle 
Cahn, Otto Carlsund, Franciska Clausen, Csaky, Jean Crotti, the 
Delaunays, Fortunato Depero, Walter Dexel, Theo van Doesburg, 
Domela, Max Ernst, Alexandra Exter, Gargallo, Goncharova, 
Juan Gris, Herbin, Vilmos Huszar, Marcel Janco, Klee, Larionov, 
Laurens, Le Corbusier, Lipchitz, Jean Lurçat, Marcoussis, Masson, 
Metzinger, Miró, Moholy-Nagy, Mondrian, Gerald Murphy, Paul 
Nash, Ben Nicholson, Nitzchke, Ozenfant, Papazoff, Picasso, 
Prampolini, Alfréd Réth, Victor Servranckx, Josef Šima, Štyrský, 
Toyen, Valmier, Vantongerloo, Villon and Vordemberge-
Gildewart. A varied list but one that is truly marvellous and truly 
cosmopolitan, a list on which we find a number of Tutundjian’s 
future fellow members of Abstraction-Création.

A central venue during those years for the artists mentioned 
above, and for Tutundjian, was the bookshop-gallery 
L’Esthétique, owned by the Russian (and later American) painter 
Evsa Model. This establishment at number 90 on Boulevard du 
Montparnasse was open from 1926 to 1930 and was designed by 
its owner along Constructivist lines, in the manner of Lissitzky, 
and appears in a number of photographs taken by André Kertész, 
a friend and neighbour.

With regard to the Avant-garde world in which he had been 
preceded by both Kochar and Kakabadzé, I would add that in 
my view Tutundjian must have frequented it more directly in Au 
Sacre du Printemps, the gallery I mentioned earlier in relation to 
an exhibition Kochar had there, which was active between 1925 
and 1929 and was situated at number 5 on Rue du Cherche-
Midi. Others who showed work there included Hungarians such 
as Beothy, Csaky, Kertész and Lajos Tihanyi, as well as Ladislas 
Medgyès and his pupils at the École Medgyès pour la technique 
du théâtre; the American photographer Berenice Abbott; the 
Italian Filippo de Pisis; the Czech František Foltýn, a future 
member of Cercle et Carré and Abstraction-Création; the model 
Kiki de Montparnasse in her capacity as an amateur painter; the 
painter and filmmaker Wladimir Schwab; the Art Deco sculptor 
Jean Chauvin; the Portuguese painter Mário Eloy; the pupils at 
the academy run by André Lhote; the Belgian geometric abstract 
artists Felix De Boeck and Pierre-Louis Flouquet; Polish painters 
such as Zygmunt Menkes, Mela Muter (who had close links 
with Barcelona and Dalmau), Henryk Streng and Wanda Wolska 
(another future member of Cercle et Carré). A group exhibition 
of Surrealist art was held there in 1928. Au Sacre du Printemps, 
immortalised in photographs taken by Kertész, was designed 
by the Armenian Guévrékian and run by the Pole Jan Slivinski. 
The art of the word and the art of sound (which the name of 
the gallery itself paid tribute to) were also accommodated, as 
Michel Seuphor organised the Saturday literary soirées of his 
Documents Internationaux de l’Esprit Nouveau there. In 1929, 
Jeanne Bucher took over the gallery from Slivinski.

Paris at that time seemed to contain numerous artists per square 
metre, a fact that many of them found discouraging, since the 
“struggle for life”, as Baroja might have put it, was brutal. The 
works with which Tutundjian made a name for himself at that 
time, around 1925, were Cubist in character. He then went on in 
a number of still lifes to practise first a style that we might call 
orthodox, inherited from Picasso and Braque, and then a ‘lyrical 
Cubism’ in the manner of Bores and the other Spaniards in Paris 
championed by Cahiers d’Art. The most severe of these still lifes 
by the Armenian artist, done in greys and ochres, call to mind the 
subject matter and tones of the painting by another Parisian by 
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adoption, the Russian Serge Charchoune, whose friend he later 
became. Tutundjian was soon going to paint far more personal 
still lifes that are more tangled and mistier in execution, among 
them one with a violin or, as featured here, the one with grapes 
or the bottle of oil. He also painted phantasmagorical figures 
such as the nude model sitting on a chair, and heads too. From 
there it was just a single step, which he soon took, to a certain 
abstract Tachisme. His line became more automatic, more 
subject to change. He no longer needed figurative pretexts and 
discovered the art of allowing the brush to wander over the 
surface of the canvas or paper. 

Alongside his still lifes, he produced a series of important 
collages in greys, ochres and blues, in which, as can be seen 
in the two examples included in this exhibition, Tutundjian 
successfully combined the precepts of Cubism with an objet 
trouvé dimension. Herta Wescher, who, in 1968, was the first 
to study the fertile ambit of collagisme in a serious manner 
and from an international perspective, regarded them as the 
“ultimate and highly refined branches of the Cubist papier collé”. 
Collages, yes, rooted in Cubism but with a geometry compatible 
with both the organic as well as the objet trouvé dimension, 
yes, in the style of Max Ernst, patent in his use of illustrations 
taken from books and magazines: the cathedrals, Isaac Newton, 
Louis XIV, the French Revolution, the Declaration of the Rights 
of Man and of the Citizen, Napoleon, Louis Pasteur, the winning 
of the West, anatomical plates, etc. Krisztina Passuth has aptly 
underscored a certain similarity between his approach and that 
of the Czech ‘poetists’, Karel Teige (another great master of 
the genre) and Jindřich Štyrský and Toyen, who both, as I have 
mentioned earlier, were included in L’Art d’aujourd’hui. Some 
excellent examples of this aspect of the Tutundjian’s work are 
held in museums in Grenoble, Lille and Saint-Étienne.

In addition to the various salons (Indépendants, Vrais 
Indépendants and Surindépendants, a veritable brain teaser, 
especially when two coincide in adjoining spaces), the first 
group exhibition that we know for sure Tutundjian participated 
in was one of an abstract nature curated by Waldemar George 
for the Galerie des Éditions Bonaparte in July 1929. The other 
artists who showed work, none of them French by birth but all of 
them Parisian by adoption, were the German Otto Freundlich, a 
future victim of the Nazi barbarity; the Ukrainian John Graham, 
later a great secret figure on the New York scene; Kakabadzé; 
the Uruguayan Torres-García; the Belgian George Vantongerloo, 
who by that time had already moved on from Neoplasticist 
orthodoxy; and the Swiss Andreas Walser, also known as Zero, 
who died at the age of just 20 the following year due to his 
excessive drug usage. Plus a painter called Sollento, who has 
proved impossible to identify for the moment. The exhibition 
continued in August with what we might call a second chapter, 
with works by the Hungarians Étienne Beothy, Étienne Farkas 
and Alfréd Réth, the Belgians De Boeck, Flouquet, Jean-
Jacques Gailliard, Servranckx and Vandercammen (all of them 
with connections to the Brussel-based magazine 7 Arts), plus 
Freundlich and the Swiss Auguste Sandoz. A fantastic collection 
of names in an exhibition hosted, once again, by a fantastic 
gallery, which also provided a venue for major exhibitions of 
the work of Baumeister, Beothy, Christine Boumeester, Czáky, 
Goetz, Kochar, Árpád Szenes, Vieira da Silva and others. In 1929, 
the gallery mounted a group exhibition of Italian art, another of 
Polish art, another of the work of the dissident Surrealist group 
Le Grand Jeu, an encyclopaedic Panorama de l’art contemporain, 

curated by the ubiquitous Waldemar George (in which Kochar 
was included, along with the leading figures of painting and 
sculpture of the time and the Naïfs, the Surrealists and then 
up-and-coming artists Fautrier, Papazoff and Šima), a review 
of Le livre d’enfant en URSS, sponsored by Blaise Cendrars, and 
other events. In 1936, it was the turn of the New York group The 
Ten, one of whom was Markus Rothkowicz, who, a decade later, 
would achieve universal fame as Mark Rothko.

The truly central period of Tutundjian’s work spans the years 
1926 to 1932, and it is this era that this exhibition focuses 
on. 1929 was undoubtedly the year of Tutundjian’s greatest 
creativity, as well as the beginning of his recognition, which 
started with his inclusion in the group and solo exhibitions I have 
just referred to.

Tutundjian showed himself to be a true master of work on 
paper – a field in which he had felt particularly comfortable for 
years – as recognised by major museums: paintings on paper 
and drawings by him are held in the collections of the MoMA in 
New York, the Gulbenkian in Lisbon, the Musée National d’Art 
Moderne and the Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. As 
there is still no catalogue raisonné of his oeuvre or anything that 
resembles it, it is difficult to orient oneself in the jungle of his 
work, but there is no doubt that 1926 was a key year, with India 
inks and gouaches on circular motifs done in white, black and 
red, plus the occasional vertical line, a geometrical and synthetic 
script on a ground that is occasionally vaporised using the 
airbrush technique, learned from Kakabadzé, but taken by the 
disciple to his own great heights. Nor was he averse to exploring 
the realm of a now fully abstract automatism. The colours in 
most of these works on paper are sober, though there are some 
from 1926 that call to mind multicolour explosions.

On occasions, automatism and geometry coexist fully, and this 
is very typical of Tutundjian: the painter firstly lays down a series 
of sepia blots on which he then traces his unusual geometrical 
lines. Though these blots are almost excessively prominent at 
first, he gradually found a way to reconcile opposites in a lighter, 
more ethereal way.

Tutundjian makes the lines dance on the page. And thus he 
arrived at his great moment in this sphere, the moment when he 
combined in a masterly manner the geometrical and the lyrical 
using a language that at times calls to mind Klee (who had work 
included in L’Art d’aujourd’hui) and Kandinsky, but which later 
ended up being unmistakably Tutundjian and which, in a bold 
but effective formula, Gladys Fabre later termed “tachisme 
mathématique” (mathematical Tachisme). Enigmatic, silent 
works on paper with a cosmic breath. Effects of perspective, 
the division of the rectangular surface into four using two 
intersecting diagonals. The creation of a kind of stage on which 
straight lines, curves and arabesques dance. Stages over which 
occasionally float spheres or even in one instance a set square, 
his sole figurative concession… Among the canvases from this 
period is one of extreme verticality, dating from 1926 and now 
held in a private collection in Zurich. This work is pervaded by 
a cosmic, unreal, almost oneiric atmosphere: the intertwining 
of thin ascending lines creates something like a virtual building 
floating in a pale light in which a sphere also hangs.

In some canvases – the one I have in mind dates from 1929 
and is held in the Suzanne Schreiner-Straub Collection in 
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Basel – Tutundjian inclines towards a deafer harmony, with 
the surprising effect of the white moon and the red sphere 
against a dark background. He continued accentuating the 
biomorphic side of his abstraction, heralding what was to come 
at the beginning of the following decade. Paintings with a white 
embryonic figure on a pearly grey ground or in some instances 
(for example, Composition dynamique) a helicoidal shape 
floating in the space. Notable works of this nature include a 
small piece in the Musée National d’Art Moderne and another 
slightly larger painting with a more sombre background in 
the Christian Fischbacher Collection in Saint-Gallen. It was 
undoubtedly canvases like these that prompted André Warnod 
to meditate in 1929 on the painter’s “astronomical reveries” and 
“interplanetary geometries” in a review quoted by Gladys Fabre, 
though without citing the publication in which it appeared. 
Daniel Abadie, in his monograph on Hélion published in Brussels 
in 1972, quotes Hélion’s words about his fellow artist and great 
friend: “He was already doing those marvellous paintings of 
thin lines floating in infinite space that were shown in 1929 at 
the Galerie Bonaparte and which led us to acclaim his genius, 
some of us at least”. It is Hélion who also speaks of Tutundjian’s 
scientific readings.

A similar atmosphere to that of his paintings reigns in 
Tutundjian’s three known free-standing abstract sculptures, two 
of them made of aluminium, that are of a verticality that calls 
to mind Kakabadzé’s Poisson harponné but also that of some of 
the canvases I have just mentioned, and another in which the 
play of circles and lines is very close to the play that maintains 
the tension in some of his works on paper. Presumably, these 
sculptures, and others like them, appeared in the group abstract 
exhibition at the Galerie des Éditions Bonaparte, the invitation 
card for which features him as the only artist mentioned twice, 
once as a painter and once as a sculptor.

It is possible to perceive in canvases like these concomitances 
with the poetics of Miró (mentioned by the occasional critic of 
the time) and still more with that of Calder. Here we should 
remember the words of Hélion, once again, in a letter that he 
sent to Tutundjian on 13 May 1958: “you have impressed and 
influenced more than one artist who is today well known, such 
as Calder, who admired you enormously and who saw in you the 
astute relationships between full balls and thin lines, with which 
you had made beautiful spiny objects and penetrating canvases”. 
However, what matters most is not whether this came before 
or that came after but the poetry filled with enigmas that 
emanates from these essential works, which Tutundjian himself 
later catalogued with hindsight as “abstract Surrealism”.

It is difficult to place the two small, and very beautiful paintings, 
done on glass, again in 1929, in which a syncretic approach is 
required which, in the end, became Tutundjian’s hallmark.

In the three-dimensional field, Tutundjian’s monochrome reliefs 
in grey seem to me to be even better, because they are still more 
essential, than the freestanding pieces I referred to above. Two 
of these reliefs, which are clearly pre-spatialist in atmosphere 
(it would be interesting to see them alongside pieces by Lucio 
Fontana or Enrico Castellani), are included in this exhibition. 
Those that have been seen most frequently in exhibitions on the 
Avant-garde are the piece in the Musée d’Art Moderne de la Ville 
de Paris; one of the works that include a spring, held in the Musée 
de Grenoble; the piece in the Berardo Collection in Lisbon; the 

work in the IVAM; and a circular piece, in other words, a tondo. 
This last piece is one of the two works by Tutundjian reproduced 
in Art Concret, a publication we will go on to discuss later, and it 
was also chosen by Gladys Fabre for the cover of her monograph, 
unsurprisingly given that its lunar cosmic atmosphere makes it 
an iconic piece that sums up to perfection the universe of its 
creator. It was this same piece that Arp described as “the most 
beautiful thing I have seen in a long time”, according to Hélion’s 
letter of 1958, quoted above. The curve, the tube, the circular 
journey, the orbit, the spring, the metal rods and the wooden 
support, the appearance of cement since everything was covered 
in grey or black…, the non-orthogonal elements, the sculptural-
pictorial, the cosmic, the monochromatic, the execution that 
is not mechanical… all this confers exceptional value on this 
collection of works (let us also remember the Construction au 
treillis [Construction with Trellis], dating from 1929, in which 
the essence of both the collage and the objet trouvé is present), 
which hold up very well, which have held up very well, in various 
exhibitions that look back at the era of the early Avant-garde, 
their co-existence with works by other great precursors of 
modern sculpture, more specifically with those by the Russians 
Tatlin, Rodchenko and Medunetsky, the Hungarians Moholy-
Nagy and László Péri, the Pole Katarzyna Kobro (how much like 
Tutundjian avant la lettre is her enigmatic hanging sculpture 
dating from 1921, with something of a zeppelin about it!), the 
Dutchman Domela in his reliefs, the Belgian Vantongerloo and 
the Swiss Max Bill, the German Schwitters in his Merz or in his 
Merzbau (Merz building), the American Calder, plus, of course, 
Miró, Ángel Ferrant, Leandre Cristòfol and others.

Having produced such beautiful and intense works during the 
second half of the 1920s, it was inevitable that Tutundjian would 
soon find himself at the heart of the Paris scene, from where he 
made the leap to the international stage. This began in 1929, the 
year in which he participated in one of the major international 
exhibitions of the Avant-garde of the time, the ESAC 
(Expositions Sélectes d’Art Contemporain [Select Exhibitions of 
Contemporary Art]), organised by the Dutch Satiesque pianist 
Nelly van Doesburg, the wife of Theo van Doesburg, whom I 
mentioned in passing in relation to my copy of Bad Boy of Music. 
The only ESAC ever held was put on at the Stedelijk Museum 
in Amsterdam, after which it transferred to the Pulchri Studio 
in The Hague. The sober and striking cover of the catalogue is 
a reproduction of one of Tutundjian’s line drawings. His fellow 
artists in this exhibition included a future outsider, the great 
Luis Fernández; the Catalan Pere Daura, who was close to 
Torres-García, whom he would accompany in the adventure 
of Cercle et Carré, the logo of which he designed; and another 
more unexpected Catalan, Pau Planas, an obscure painter who 
showed work at Dalmau (during those years, Theo van Doesburg 
was attempting to launch a magazine to be entitled Nouveau 
Plan with the Barcelona-based gallerist) and who later became 
a member of the POUM (Workers’ Party of Marxist Unification). 
The selected artists also included Mondrian, Theo van Doesburg 
himself and Nelly, under her pseudonym Petro Cupera, Arp, 
Marcelle Cahn, Campigli, Charchoune, Jean Crotti, Freundlich, 
Kupka, Miró, the Brazilian Vicente do Rego Monteiro, Picasso, 
Poznanski, Severini, Schwab, Survage, Torres-García, Villon and 
others.

In 1930, Tutundjian was one of the editors – along with Theo 
van Doesburg, Hélion, the Swede Otto Carlsund (a disciple and 
assistant to Léger) and Marcel Wantz, who very soon gave up 
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painting – of Art Concret, a short-lived publication (and group) to 
which Schwab was also closely connected and whose preparatory 
meetings were also attended by Luis Fernández and Pevsner, who 
in the end decided against signing up to the group. Art Concret 
was Van Doesburg’s counterpoint to Torres-García and Seuphor’s 
Cercle et Carré, which, in its second issue, had delighted in 
demolishing the founder of the other publication. The aim was to 
exclude from non-referential, pure, absolute geometric art. I will 
not go into the particulars of 1930, which saw the complicated 
and parallel geneses of the rival Cercle et Carré group and of its 
magazine of the same name (with the complicated relationships 
and final clash between Seuphor and Torres-García, both of 
whom were strong characters) and of Art Concret (with its 
identical ultimate clash between two other strong characters, 
Torres-García, once again, and Theo van Doesburg, a clash well 
documented in the catalogue of the exhibition The Antagonistic 
Link: Joaquín Torres-García, Theo van Doesburg, held in 1991 at 
the Institute of Contemporary Art in Amsterdam). The intricate 
minutiae of this event have been studied in detail by Marie-Aline 
Prat, who, in her book on the first of the two groups, Peinture 
et avant-garde au seuil des années 30 (Geneva, L’Âge d’Homme, 
1984), reports that some of those who sided with Van Doesburg, 
among them Tutundjian, had been invited to participate in 
Cercle et Carré, the group and its magazine, which in principle 
were supposed to be a joint project of the Dutchman and the 
Uruguayan. That peace was possible is indicated by the fact that 
in his review of the Salon des Surindépendants in the third and 
final issue of his magazine, Seuphor, despite what had happened, 
singles out among the artists that interested him a number from 
the rival faction: Carlsund, Petro Cupera, Theo van Doesburg 
and Tutundjian, who, with the passing of time, however, he 
excluded from his works of art criticism, mentioning him solely 
as a member of the Art Concret circle and saying nothing more 
about him.

Otto Gustaf Carlsund is little known except among specialists. 
And yet this extremely interesting painter succeeded in producing 
paintings in the manner of Léger that are easily distinguishable 
from those of the master. His sketches of murals for a cinema to 
be built by Le Corbusier, acquired by Katherine S. Dreier for the 
Société Anonyme, are extraordinary, as are many of his canvases 
from this period. It was Carlsund who in 1930 organised the AC 
international exhibition as part of the Stockholm World’s Fair, the 
major project of his friend, the great Gunnar Asplund, for whose 
restaurant, Lilla Paris, he painted two frescos grouped together 
under the title of Rapid. It was when he had completed them that 
the idea arose for this exhibition, to be hosted in the adjoining 
Puck Café. AC as Art Concret, then something else was announced: 
Cubism, post-Cubism, Purism, Constructivism, Surrealism and a 
curious ‘sur-Impressionism’. This was all proclaimed, in Swedish, 
of course, on the sober cover of the catalogue, the prologue of 
which was written by Hélion, who advocated “balance, force, 
clarity, perfection”. Tutundjian, like the other participants, saw 
his work displayed in extremely close proximity to others, as 
is evident in a pair of colour photographs taken by Gustaf W. 
Cronquist. Such crowded conditions almost always prevailed in 
exhibitions of the Avant-garde; anyone who doubts this only has 
to look at the images of the sole Cercle et Carré group exhibition. 
In AC, Tutundjian was accompanied by the artists one might 
expect: the Dadaists Sophie Taeuber-Arp and Picabia; a number 
of Cubists such as Gleizes, the Delaunays, Léger and Valmier; 
the Purist Ozenfant; the Futurist Prampolini; the Neoplasticists 
Theo van Doesburg, Mondrian and Vantongerloo; Charchoune; 

Hélion; Moholy-Nagy; sculptors such as Beothy and Pevsner; 
the Danish artist Franciska Clausen; and, course, a considerable 
contingent of Swedes, among them Carlsund, the unusual GAN, 
Erik Olson and Greta Knutson, Tristan Tzara’s Swedish wife. 
The inclusion of painters such as André Beaudin, Bores, Cossío, 
Max Ernst, Masson and Šima was a more complicated matter, 
above all given that the exhibition script had been written by 
one of the figures behind Art Concret. The organisation of such 
an ambitious event literally ruined Carlsund because he had 
anticipated sales that did not materialise.

That same year, Tutundjian featured in another international 
group exhibition that was similar in spirit to the show in 
Stockholm. This was Produktion Paris 1930: Malerei und Plastik, 
held at the Kunst Salon Wolfsberg in Zurich, for which the 
works were selected by Arp and Siegfried Giedion. The Hispanic 
artists who showed work in it included Bores and Cossío, once 
again, and the Ecuadorian Manuel Rendón. They were joined by 
Arp and Sophie Taeuber-Arp, Beothy, Marcelle Cahn, Carlsund, 
Delaunay, Theo van Doesburg, Max Ernst, Fillia, Gleizes, Hélion, 
Herbin, Kochar, Léger, Lipchitz, Metzinger, Mondrian, Ozenfant, 
Prampolini, Stazewski, Valmier and Vantongerloo, together with 
Max Bill, Giacometti and other Swiss artists.

Also in 1930, one of Tutundjian’s paintings was reproduced in 
the second and final issue of the art and architecture magazine 
Praesens, published in Warsaw, as one of the illustrations 
accompanying a very interesting survey article written by 
Flouquet, mentioned earlier as another of the geometric artists 
supported by the Galerie des Éditions Bonaparte. In the text, 
we find a surprising reference to Kandinsky’s ekspresjonizm 
abstrakcyjny [abstract expressionism]. In the group of 
illustrations that follows, a canvas painted by Tutundjian in 
1929, today held in a private collection in Paris, shares the page 
with Naum Gabo and Servranckx.

1931 was the year Tutundjian showed work in the Salon 1940, 
held at the Galerie de la Renaissance in Paris and organised by 
Herbin. It was also the year of his presence among the founders 
of the Abstraction-Création group and its magazine of the same 
title, which drew together the energies of Cercle et Carré and 
of Art Concret, as well as other new groups, in a bid to achieve 
harmony among the geometric artists. The talks that led to 
the founding of this group took place in the home that the Van 
Doesburgs had had built in Meudon and were attended, among 
others, by Arp, who was almost a neighbour, the Delaunays, 
Giacometti, who decided in the end not to participate, Gleizes, 
Hélion, Herbin, Kupka, Tutundjian and Valmier. Herbin was 
elected president and Theo van Doesburg vice-president. 
Following the latter’s death, Vantongerloo took over his role. The 
first issue of the magazine, which was in fact a yearbook for 1932, 
featured Tutundjian, as well as Arp and Sophie Taeuber-Arp, 
Baumeister, Beothy, Carl Buchheister, Calder, the Delaunays, 
Theo van Doesburg, Foltýn, Freundlich, Naum Gabo, Gleizes, 
Jean Gorin, Hélion, Herbin, Kupka, Moholy-Nagy, Mondrian, 
Pevsner, Prampolini, Schwitters, Kurt Seligmann, Stazewski, 
Strzeminski, Valmier, Vantongerloo, Villon, Vordemberge-
Gildewart, Wadsworth and others. An extensive list arrived 
at by consensus, a list in which the attention is drawn to the 
absence of Torres-García, who was beginning his withdrawal to 
the Hispanic world, but also of Carlsund, who was overwhelmed 
by debt (and far from Paris), and of Michel Seuphor, who was 
by now disillusioned with collective action and who barely 
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contributed apart from two articles to the second issue only.

In the first issue, each member was given a page, whereas in the 
other issues they appear with images of their work accompanied 
by an article. Tutundjian was the only one who wrote nothing 
in the first issue, limiting himself to placing captions, without 
words, for two images, one of a freestanding sculpture dating 
from 1928 and the other of a relief, made in 1929. This was his 
only presence in the publication and he was not included in its 
issues from 1932 onwards, nor did his work appear in the second 
and last Salon 1940, held in 1932.

Abstraction-Création was gradually joined by Albers, Max 
Bill, Brancusi, Serge Brignoni, the Argentinean Juan Del Prete, 
Domela, Hans Erni, Luis Fernández, Fontana, Gorky, Fritz Glarner, 
Julio González, Barbara Hepworth, Holty, Kandinsky, Katarzyna 
Kobro, Bart van der Leck, Osvaldo Licini, Fausto Melotti, Ben 
Nicholson, Tarō Okamoto, Paalen, Picasso himself, Réth, Tihanyi, 
the Chilean Lucho Vargas, Luigi Veronesi, Paule Vézelay, Gérard 
Vulliamy and dozens more.

It seems paradoxical that there should be so many names that 
today we do not associate with the Constructive but rather 
with a biomorphic Surrealism, among them Brignoni, Gorky, 
Okamoto, Paalen, Seligmann and Vulliamy, names to which we 
must obviously add Arp and Calder, who might be described as 
frontiersmen, as they straddled both realms. Luis Fernández 
went through a violently Surrealist period before reaching a 
place of quietude in the manner of Zurbarán in 1940. Curious 
instances of the combining of geometry and Dada occurred 
during the 1920s, beginning with Van Doesburg himself, but 
the 1930s favoured the pairing of geometry and Surrealism, 
between the “circle and the amoeba”, to use the pleasing 
expression coined by Guitemie Maldonado (Le cercle et l’amibe: 
Le biomorphisme dans l’art des années 1930, Paris, INHA, 2006). 
We should not forget the tremendous influence exerted in this 
respect by another frontiersman such as Arp, as well as by Miró, 
the most abstract of the Surrealists, about whom a critic close 
to Abstraction-Création, Anatole Jakovsky employed the term 
“amibe d’âme” (amoeba of the soul) in an article written in 1934 
for issue 5-8 of Cahiers d’Art. Nor should we disregard the similar 
role played by Calder, or indeed Tutundjian himself, who, as 
mentioned earlier, had anticipated the spirit that would prevail 
in the 1930s during the previous decade.

The 1930s were a turbulent time of dramatic changes. As we 
look at Apokalyptiskt landskap: Helvetets Paradis [Apocalyptic 
Landscape: The Paradise of Hell], the part metaphysical, part 
deliriously Surrealist work by Carlsund in 1933, it is impossible 
to believe it is by the same hand as that which produced Rapid. 
Hélion ended up returning to figuration, as did Hans Erni, László 
Péri (see his polychrome works on cement from the 1930s and 
40s that have just been put on show by the Galerie Berinson in 
Berlin), Luis Fernández, Daura and many others. But let us now 
consider what occurred with Erik Olson and with Tutundjian.
In contrast with the geometric artists who drifted towards 
biomorphic Surrealism, two – just two – of the painters from this 
long line opted for quite the opposite, the Dalinian version of 
painted Surrealism. One of these was Erik Olson – a former pupil 
of Léger and Ozenfant, a former magical realist who produced 
paintings which, like the luminous Rue Boulard (1927), have 
something of the precisionists about them – once a member 
of Cercle et Carré, appreciated by Gleizes and discussed by 

Waldemar George. He would later come into contact with 
André Breton, Max Ernst, Tanguy and Dalí himself, would go 
on to be the driving force behind the establishment in his own 
country of the Halmstad Surrealist group and would show work 
in international exhibitions of Surrealism in London (1936) and 
Paris (1938). The other of these two painters was Tutundjian. 
For both these artists, the transformation took place, while they 
were still officially geometric artists in 1929, when they saw 
Dalí’s solo show at the Galerie Goemans, a Dalí who had already 
forgotten his own attempts at abstract Surrealism in the manner 
of Arp. 

In 1930, Olson painted some of his finest geometric canvases, 
immediately followed by the first of his Surrealist phase, 
Hansken od kastad [The Glove Is Off], in which, as in some other 
works, we can see he is tempted by the biomorphic, though very 
soon the Dalinian, meaning the painstaking depiction of dreams, 
would come to prevail. A similar process took place in Tutundjian, 
who seemingly produced his first Daliesque attempts in secret 
(for example, the painting of the soft structure, formerly in the 
Georges Mons Collection) that same year of 1929, when, as we 
have noted, he was being courted by both Torres-García and 
Van Doesburg, who eventually made off with the prize. Three 
years later, in Cercle et Carré, he was still showing earlier, purely 
geometric works. 

Shortly afterwards, Olson approached the peripheral yet 
interesting group that had gathered around the Gravitations 
bookshop-cum gallery (1933-1935), a name taken from an 
anthology of poems by Jules Supervielle. There he came across 
Beothy and Camille Bryen, whose work was very much in the 
style of Arp (in 1935, he and the Swede held a joint exhibition 
there), and with assorted other people, among them the 
esotericist and alchemist Louis Cattiaux (who was close to 
Lanza del Vasto, but also to Jakovsky), Lucien Coutaud, the 
Greek Gounaro (Giorgos Gounaropoulos), whose work was 
highly reminiscent of Bores, the Belgian (born in St. Petersburg) 
Pierre Ino, Jean Lafon, Jean Marembert, the chameleonic Italian 
Renato Paresce and Raoul Ubac, who, still under the pseudonym 
Raoul Michelet, showed work in 1934 in a Photo-poèmes group 
exhibition that also included Cattiaux, the remarkable Slovenian 
painter and photographer Veno Pilon and Seurin. Tutundjian 
was not a member of this group and hence did not sign its 
Transhylisme manifesto, but he did move in its vicinity: in the 
post-war years, he rubbed shoulders with Coutaud and shared 
an exhibition billing with Ino, about whom Waldemar George 
would write a monographic study in 1947. Marembert was later 
one of the leading lights of the Les Réverbères (1938-1939) 
and the magazine of the same title, with which Cattiaux, Ino 
and Lafon showed work and whose members included Michel 
Tapié, who would later be the driving force of art autre, and Noël 
Arnaud, Jean-François Chabrun, Jean-Claude Diamant-Berger, 
Aline Gagnaire, Marc Patin and Gérard de Sède, future members 
during the German occupation of France of La Main à Plume 
(1941-1944), a new group, one that was Surrealist, to which 
Manuel Viola belonged and with which Bryen, Óscar Domínguez, 
Éluard, Picasso, Ubac and Vulliamy, among others, participated. 
In 1930 in Art Concret, Theo van Doesburg had railed against 
“Painting in the style of Jack the Ripper”, which “might be 
interesting to detectives, criminologists, psychologists and 
psychiatrists.” This painting, he added, “remains, and will remain, 
removed from modern life, removed from our social and artistic 
needs; it bears no relation to our architectural spirit and our 
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constructive intelligence.” The Dutchman deplored “the Luna-
Park, sexual and sadistic attractions” of the Surrealists. He would 
unquestionably have been shocked to the core, had he lived, to 
see the evolution of the artists with whom he had appeared 
in the same ESAC exhibition, and above all how Dalí, the bête 
noire of the concrete artists, became the reference for his fellow 
soldier Tutundjian. It might be thought that this conversion 
would have led to an organic rapprochement between Dalí and 
the Surrealist group, in which the Catalan was the shining star 
of the moment before he was reviled as Avida Dollars and cast 
aside in favour of more abstract and automatist Surrealists such 
as Paalen and Matta. But nothing could be further from the 
truth. The Armenian was not given safe passage, so to speak, 
which was, however, granted to Olson. One might also assume 
that with this type of work, things would go better for Tutundjian 
commercially than they had the decade before. But not at all. 
Like Kochar, he had commercial dealings with Léonce Rosenberg, 
but Rosenberg no longer had a gallery space. Tutundjian rarely 
showed work in group exhibitions (in 1933, Pierre Colle included 
a drawing of his in a Surrealist exhibition) and had no solo shows, 
so he virtually disappeared from the public stage and lived hand 
to mouth off occasional jobs. Just three museums hold work 
from his period in the Surrealist manner: the Musée National 
d’Art Moderne, which has a drawing dating from 1933, Le fil à 
plomb [The Plumb Line]; the Musée d’Art Moderne de la Ville de 
Paris, a canvas of vast apples, Nature morte dans l’espace [Still 
Life in Space], dated “circa 1949”; and the Musée d’Art Moderne 
de Saint-Étienne, which has an undated still life from the same 
period, featuring two equally large pears against a flat landscape 
with mountains in the distance, a landscape that could almost 
be in the Empordà. 

There are few evolutions as intriguing, really, as that of 
Tutundjian, who decided to break with what had been his natural 
artistic ecosystem and, forgetting his automatist forays and his 
highly individual way of combining geometry and lyricism, head 
towards a figurative, Surrealistic art but without quite finding a 
new place for himself.*
Before, during and after the Second World War, following which 
he joined the Freemasons, Tutundjian produced a succession 
of oneiric scenes painted using a painstaking technique, as if 
they were miniatures. Illuminated portals in the manner of De 
Chirico. A woman traversing a wall as thin as cigarette paper. 
Globes. A map of Africa on fire, perhaps an allusion to the 
decolonialisation that was by then in progress (we are talking 
about a painting dating from around 1958-1960), which affected 
France as well as other countries, one of them being Spain. 
Chequered floors that we also find in certain visions of Erik 
Olson in his Surrealist days. And we definitely find more than 
one similarity between the way Olson and Tutundjian tackled 
painting during this second phase of their respective careers. 
Masque rouge [Red Mask], that vast, disturbing, terrifying red 
mask set in a desolate landscape, with Daliesque ladders up to 
it, trees growing in amid the hair, and clouds going by overhead: 
a great painting, one of Tutundjian’s finest of this second 
stage. Another mask, this time yellow and the twin of the one 
described above, studied individually by Irina Garaseferyan in an 
article entitled “Armenian Lineament of Surrealism”, published 
in 2014 in Kantegh magazine. Apples, apples and more apples. 
One of them vast, once again, surrounded by decapitated heads 
stuck in the ground. Male heads set alight. A female head on a 
tray, held up in the air by a system of canes so artificial that it 
calls to mind certain compositions by Pierre Roy, born in Nantes, 

whose work was very much in the manner of De Chirico. A 
severed hand (a Surrealist subject if ever there was one, and a 
theme deeply imbued with Surrealism; let us think, for example, 
of García Lorca or of his friend José Caballero) in which a small 
tree is sprouting. Pomegranates. Boxes, as well. For example, the 
box that provides the subject of a drawing done in India ink in 
1950, and within it a kind of biomorphic sculpture, somewhat 
in the style of Arp, Moore or Noguchi. A photographer working 
beside a rough sea with a hot-air balloon flying overhead, in a 
scene located in a frame, placed in a landscape with a castle 
straight out of a fairy tale in the distance. An oil refinery, though 
in this case we are verging on advertising, since it is a painting, 
presumably commissioned, shown in a group exhibition about 
this universe, held in 1959 at the Musée Galliera. 

There are at times in this Surrealistic work by Tutundjian what 
we might call reminiscences, a nostalgia for geometry, for the 
cosmic side of his abstraction of the 1920s. This is the case, for 
example, of a particularly successful painting, Pomme et poire 
[Apple and Pear], in which the two fruits alluded to in the title, 
both of them large in size, once again, seem to be up against 
a pyramid, composing a central motif surrounded by filaments 
that call to mind his work in former years, with everything 
floating in a blue sky crossed by those characteristic clouds of 
his, with a certain metaphysical presence. Another triumphant 
composition is entitled Arbres dans un paysage [Trees in a 
Landscape]: because of the emptiness and silence that reign 
in it, because of its metaphysical atmosphere, it can be read 
as a transposition of the atmosphere that pervades his earlier 
drawings into the language of a figurative Surrealism. The work 
featuring the plumb line, mentioned earlier, must be read in this 
same reminiscent tone, though given the Graeco-Roman ruins (a 
subject he returned to repeatedly during this phase of his work), 
it should also be considered metaphysical. Lastly, a work that 
is also related to his nostalgia for geometry is a desolate and 
melancholic landscape at the centre of which stands a bare tree 
being embraced by a large set square: a landscape shown at the 
Salon des Indépendants in 1955 and probably his finest piece in 
the post-war years.

Gladys Fabre talks about Tutundjian’s work during this 
second period of his career as being dangerously situated “at 
the border between Surrealism and esoteric or decorative 
Symbolism”, pointing – without given many details and now 
referring specifically to the post-war years – to curious personal 
connections with Bruno Capacci, Lucien Coutaud (mentioned 
earlier during the Gravitations episode), Leonor Fini, Félix 
Labisse and Stanislao Lepri, members, in a scattered order, of 
a certain Surrealistic and worldly faction. Plus the truculent 
Alfred Courmes and Clovis Trouille. Plus others who were not 
as well known. For example, Joséphine Beaudouin, whose work 
Waldemar George wrote about; and Mimma Indelli, who showed 
work alongside Pierre Ino and Tutundjian in an exhibition held in 
1955 in a gallery on Place Vendôme, the Mirador, which, by the 
way, belonged to Just Cabot, a Catalan journalist in exile who 
had named it in memory of his Barcelona weekly of the same 
title.

Tutundjian’s former geometric friends, with whom he had lost 
virtually all contact, occasionally remembered him. In 1938, 
Nelly van Doesburg did not select his work when taking stock 
of abstraction for the Stedelijk Museum, which nine years earlier 
had hosted her ESAC, but Max Bill did include works of his dating 
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from around 1930 in his survey exhibition for the Kunsthalle 
in Basel in 1944. Several years later, in 1958, Colette Allendy, 
the wife of René Allendy, who had been among those who 
introduced psychoanalysis into France (and who in 1928 had 
given a lecture at the Sorbonne… on Kochar!… the Armenian 
connection cropping up again…), presented a selection of these 
pioneering works in her gallery in Paris. His name was also 
revived from 1966 onwards, the year when he was also chosen by 
Imre Pan for his Zero group exhibition, by efforts made to raise a 
new appreciation of him (and of Arp, Berlewi, Hélion, Pascin and 
Prinner) by a then young marchand keen to seek out the Avant-
garde, Yvon Lambert, the future gallerist of Cy Twombly, Sol 
LeWitt, Buren, Supports/Surfaces, Arakawa, Kiefer, Schnabel, 
Miquel Barceló and many, many more. Moreover, that same 
year, 1966, Kochar reappeared in Paris, where he had a solo show 
at the Percier gallery, accompanied by a catalogue containing a 
prologue written by one Waldemar George, who was no longer 
in the same predicament as before, who had survived himself, 
his mistakes and his political disappointments.

In 1960, Tutundjian returned – on paper and very occasionally 
on canvas – to the language he had used in the second half of 
the 1920s, sometimes with very successful results. I am thinking, 
for example, of his essential Composition au filet (1960), held in 
the Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, and his extremely 
rigorous drawings and pastels, which are both tremulous and 
free.

Herta Wescher was the art historian who led the way. She was 
gradually followed by, among others, Daniel Abadie, Gladys 
Fabre herself, Serge Lemoine, Jean-Jacques Lévêque, Guitemie 
Maldonado, Christian Olivereau, Krisztina Passuth, François 
Pluchart, Barbara Rose (with her review of the Monocromos 
in 2004 for the Reina Sofía) and Margit Rowell (with her 
exhibition The Planar Dimension in 1979 at the Guggenheim in 
New York), and marchands such as Jean Chauvelin, Antonina 
Gmurzynska, Annely Juda, Carl Laszlo, Alain Le Gaillard, Bruno 
Lorenzelli, Natalie Seroussi and Catherine Thieck, right through 
to the present day, a time when the Galerie Le Minotaure (in 
the legendary bookshop-cum-cave of the same name on Rue 
des Beaux-Arts, one of the first galleries to throw itself into the 
marvellous game of looking for old papers) and the Fondation 
Tutundjian are both active.

This is the adventure which, almost 30 years after that 
memorable Parisian group exhibition at the IVAM, Marc 
Domènech and Guillermo de Osma propose to share with us 
here and now.

 (*) Critical literature about Tutundjian often mentions, occasionally with question marks but sometimes without, the possible inclu-
sion of his work in a group exhibition held in 1925 at the Galerie Surréaliste on Rue Jacques-Callot and in the Exposition Internationale 
du Surréalisme at the Galerie des Beaux-Arts in 1938. His works are not included in the accompanying catalogues, and even though 
historical research into the Avant-garde is always subject to revision, as is any research, I do not believe that to date anyone has 
reliably proven he showed work in either of these two historic events. Nor is there any trace of his name in André Breton’s archive, a 
central laboratory that has been combed through ever since it was auctioned.
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BIOGRAPHY

1905
Léon (Levon) Arthur Tutundjian was born in November 1905 in 
the Turkish city of Amasya (former Ottoman Empire). His father, 
Heratioun Tutundjian, was a violinist and a professor of physics 
and chemistry. His mother was a governess.

1915-1921
When he was ten years old, his father died due to the injuries 
received during a bombardment by the Turkish army.
Tutundjian studied at the Berber school (Collège Berbérian) 
and at the Guétronagan school (Lycée Guétronagan) in 
Constantinople (now Istanbul).
Among his studies he also learned to play the violin. At 14 he 
learned painting and ceramics at the School of Fine Arts in 
Istanbul

1922
After the death of his father and due to economic difficulties 
in which, consequently, the whole family was engulfed, the 
mother was forced to sell all her properties and possessions in 
order to take care of her children. Tutundjian got accepted on a 
ship bound for Greece along with other Armenians orphans. He 
entered the Loutraki orphanage where he learned the craft of 
ceramics and painting on canvas.

1923-1924
Tutundjian arrived in Venice and remained for a short period 
of time in the legendary Mekhitarist monastery of San Lazzaro 
degli Armeni where he studied sciences and its collection of 
illuminated manuscripts.
In 1924 he moved to Paris at the age of 19 where he began 
studying at l’Ecole des Beaux-Arts and became familiar with 
the Parisian art scene. Tutundjian frequented diverse artists, 
among them Ervand Kotchar who became a true master for him. 
Tutundjian lived all his life in the French capital.
 
1925
Made his first collages.
First exhibition at the Galerie Ney in Paris.
His works figured (possibly) in an exhibition held at the Galerie 
Surréaliste in Paris

1926
Tutundjian abandoned cubism and figuration and moved 
towards abstraction. His recent relationship with the Georgian 
Kakabadzé seems to have contributed to this change of direction 
in his style.
The gouaches and watercolors made during this year are 
characterized by the appearance of organic elements.
The geometric vocabulary that Tutundjian was progressively 
using in his work reflected the influence of Bauhaus writings and 
books, specially in a whole series of works Tutundjian made in 
ink and watercolor between 1926 and 1929.

1927
He set up his workshop at number 60 on the Rue du Kremlin, in 
Kremlin-Bicêtre.

1928
In October, Tutundjian showed some of his works at the Salon 
des Vrais Indépendants.

1929
In July, he participated with John Graham, Kakabazé, Andréas 
Walser, Zéro, Freundlich, Vantongerloo in a collective show, 
Exposition d’Art Abstrait, in the Galerie des Éditions Bonaparte 
curated by Waldemar George. The work of Tutundjian was very 
well represented.
Took part in the international exhibition ESAC (Expositions 
Sélectes d’Art Contemporain) at the Stedelijk Museum in 
Amsterdam, organized by Nelly van Doesburg. Among the 
other artists that were also selected in this exhibition one found 
Arp, Marcelle Cahn, Campigli, Charchoune, Van Doesburg, Luís 
Fernández, Torres-García, Kupka, Miró, Mondrian, Monteiro, 
Picasso, Severini, Survage, Villon.
In October-November, heexhibited in the first Salon des 
Surindépendants.
From 1929 onwards, Tutundjian showed a new artistic approach, 
more innovative and with a stricter geometric language.

1930
In April, he founded the Art Concret group with Theo van 
Doesburg, Otto Gustav Carlsund, Hélion and Marcel Wantz.
In May, he held his first solo exhibition at the Galerie des 
Éditions Bonaparte.
In June, he joined the second Salon des Surindépendants.
In August, his work was exhibited in the group show AC, 
organized by Otto Gustav Carlsund, which took place during the 
Universal Exhibition of Stockholm.
In October, two of his paintings were shown in the third Salon 
des Surindépendants.
His work was shown at the international group exhibition 
Produktion Paris 1930: Malerei und Plastik held at the Kunst 
Salon Wolfsberg in Zurich with Béothy, Giacometti, Prampolini, 
Ozenfant, Gleizes, Mondrian, Delaunay, Arp, Freundlich, Ernst, 
Vantongerloo, etc.

1931
On February 15th, he founded the group and magazine 
Abstraction-Création (1931-1936) with Van Doesburg, Herbin, 
Vantongerloo, Hélion, Arp, Gleizes, Kupka, Valmier. Two works 
by Tutundjian, a relief and a sculpture were reproduced in the 
first issue of the magazine.
In June, he took part in the first Salon 1940 held at the Galerie de 
la Renaissance in Paris and organized by Herbin.
Tutundjian’s work began to move away from abstraction and 
moved closer to figuration and surrealism. His surrealist works 
reflected a certain influence of Dalí and De Chirico with organic 
and feminine elements as well as Greco-Roman ruins.
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1932-1933
Established contact with Léonce Rosenberg.
He exhibited with surrealist artists at the Galerie Pierre Colle in 
Paris.
In 1933, after the death of his mother in November, with whom 
he maintained an erratic epistolary relationship, he got married.

1935
His daughter Léa Vinet was born.

1938
His work was (probably) exhibited at the Exposition Internationale 
du Surréalisme in the Galerie des Beaux-Arts, Paris.

1939-1945
During the Second World War, Tutundjian was wounded and 
returned to Paris.

1944
Took part in the group exhibition Konkrete Kunst organized by 
Max Bill at the Kunsthalle in Basel.

1945
Exhibition of the Union of artists Arméniens Libres with Carzou, 
Gulbenkian, Jalsen, Topalian in Studio Caumartin.
He started to produce ceramics in order to get economic 
resources for his family.

1946-1956
Between 1946 and 1956 Tutundjian took part regularly in the 
Salon des Indépendants.

1955
Joined a group exhibition together with Pierre Ino and Mimma 
Indelli at the Galerie Mirador, located on the Place Vendôme in 
Paris.

1957
He exhibited works from his abstract period in the retrospective 
of Art Concret in Stockholm.

1958
The Galerie Colette Allendy, organised a solo exhibition of 
Tutundjian’s works made between 1924-1929.

1959-1960
In January took part in a show at the Galerie Cour d’Ingres with 
Atlan, Bédard, Brauner, Domínguez, Hérold, Ino, Laloy, Lam, 
Marie Laure, May, Mesens, Nakache, Nejad, Cárdenas, Ernst, 
Sima.
His work was shown at the exhibition Le pétrole vu par cent 
peintres at the Musée Galliera.
Took part in the Salon Comparaisons, Paris
From 1960 onwards, Tutundjian returned to abstract painting. 
His works played with the fundamental principles of sign and 
gesture.

1964
Galleria Lorenzelli of Milan organized the exhibition 44 
protagonisti della visualità structura in which Tutundjian’s works 
were exhibitied.
Exhibition Cinquante ans de collages at the Musée d’Art et 
d’Industrie de Saint-Etienne in 1964.

1966
In April, he showed at the Art Concret exhibition together with 
Arp and Hélion at the Galerie Yvon Lambert in Paris.

1967
The work of Tutundjian, together with that of the artists Bellmer, 
Fini, Lepri, D’Orgeix, Paalen, Wols, etc. was shown at a group 
exhibition organized by the Galerie Jacques Desbrière.

1968
Léon Tutundjian died in December.
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