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N°.Lit. MAQUETA DEL 1939 P/E. i TIRATGE DEL 1944

B-8 -Fons deis rostres,amb -Fons general insensible,
textures linials.

B-9 -Fons de les figures amb -Textures mes suaus i oir.bre-
textures molt marcades. jat mes intens sota l'ull

i a la zona de la eua de

1'ocell.

B-10 -Textures abuno.ants i -En general mes net de tex-
marcades. tures.

B-ll -Línies convergents a -Sense línies convergents,
1'interior del rostre .

-Els altres signes mantenen
gran. -

la identitat deis carácters

B-12 -Figures amb fons sensi- -Desapareix la textura, re-
bilitzats en línies ver- sultant en general, mes net
ticals.

B-13 -Fons de les figures late -Amb textures circulars i
rals, amt textures recti mes suaus.
1inie s•

B-l4 -La textura i ombra del -Textura i ombra deis fons
fons de la par! esquerra de la part esquerra, molt
molt clara. intenses.

B-15 -Fons amb textures marca- -Textures mes suaus, resul-
des tant en general mes net.



LITOGRAFIAB-8

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.

MAQUETADEL1939 6lX44cm.



LITOGRAFIAB-10

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.

MAQUETADEL1939 70X50cm

h-t



LITOGRAFIAB-12

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.

MAQUETADEL1939 6lX46cm.

ÍS9



LITOGRAFIAB-13 MAQUETADEL1939 6lX45cm.

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.
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NS. Lit, MAQUETA DEL 1939 P/E. i TIRATGE DEL 1944

B-l6 -Configuració d'ocell al -Configuració substituida
mig de les dues figures per un ideograma abstráete
centráis.

B-17 -Fons texturitzat inten- -Fons mes net .

sament.

B-l8 -Fons de les figures om- -Fons ombrejat en part.
brejats. “La figura central és suhs-

-Anagrama circular a l'inte- tituida per un ideograma,
rior del rostre del perso- -L1 anagrama desapareix.
natge de la dreta. -Hi ha nous ideogrames.

B-19 -Rostre amt guixades. -Rostre sense guixades.
-Tragats empal.lidits. -Tragats intensos.

B-20 -Fons sensibilitzat amb -Fons sense sensibi1itzar
textures

B-21 -Manté la identitat. deis
signes.

-Varia la textura del fons.

B-22 -Textures suaus i pál.lides -Textures molt marcades i
evidents•

-Manté la identitat del si¿
nes •



LITOGRAFIAB-l6 MAQUETADEL1939 GoX44cm.

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.



LITOGRAFIAB-l8

P/EITIRATGEDEIL1944 70X53cm.

MAQUETADEL1939 62X46cm.

TO
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Ne.Lit• MAQUETA DEL 1939 P/E. i TIRATGE DEL 1944

B-23 -Sense empremtes. -Amb empremtes.
-Contorn gruixut de la -Supressió de 11esmentat
meitat inferior de la contorn, restant només fi-
figura principal. liforme.

-Figura inferior esquerre -Empal•lidament del contorn
contornejada puñtiforme- puntiforme.
ment.

-Ideograma superior transfor
mat morfologicament.

B-24 -Estat del suport: esquin
qat •

-Contorns puntejats. -Contorns filiformes.
-Contorn rostre figura in- -Contorn mateixa figura,
ferior esquerra: puntejat. transformat fi1iformament.

-Amb empremtes a la banda -Sense empremtes.
dreta.

-Textures esjquitxades • -Sense textures esqúitxades.

B-25 -Fons general sensibilitzat
-Sense ideogrames. -Amb ideogrames.
-Sense textures formant ne- -Textures fcrmant nebulo-
buloses. ses.

-Perfil de formes, precís. -Perfil de formes mes im-
prec ís.

-Contorn delimitat. de -Contorn inferior de l'ull,
l'ull. escorregut.

B-26 -Sense empremtes. -Amt empremtes.
-Figura inferior dreta de -Transformació abstracta t-
base triangular i testa zant de la figura esmenta
amt baca de bec. J\ r da. (

f ► i
-Ideogrames densos i grui- -Ideogrames filiformes,
xut s



LITOGRAFIAB-23 MAQUETADEL1939 63X4?'5cm.

5?

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.
m



LITOGRAFIAB-25

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.

MAQUETADEL1939 63X49cm.



LITOGRAFIAB-26

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.

MAQUETADEL1939 63X47'5cm.

T
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N&.Lit. MAQUETA DEL 1939 P/E . i TIRATGE DEL 1944

B-2? -Sense empremtes. -Amb empremtes.
-Manté la identitat deis si£
nes .

B-28 -Sense empremtes. -Amb empremtes.
-Ideogrames densos i grui -Ideogrames filiformes,
xut s .

B-29 -Manté la identitat deis ca-
racters grafios i composi-
t ius •

B-30 -Suport bastant deteriorat.
-Sense ideogrames. -Amb ideogrames.
-Sense textures. -Amb textures.
-Sense interferencia de la -Amb interferencia de la tex
textura en el rostre del tura en el rostre del del
personatge femení. mateix personatge.

B-31 -Sense empremtes. -Amb empremtes.
-Variacions deis ideogrames.
-Textures mes intenses.

B-32 -Disminució de la intensitat
general de les textures.

B-33 -Rostres ombrejats. -Rostres nets.
-Brag esquerre del perso- -Bra^ esmentat, sense ombra
natge femení, ombrejat. jar.



LITOGRAFIAB-28 MAQUETADEL1939 63X47'5cm.

P/EITIRATGEDEL1944 70x53cm.

1

,4?
*



LITOGRAFIAB-30

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.

MACHETADEL1939
60X4o
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•La mateixa textura figura
mes marcada•

B-36 -Sense ideogrames -Amb ideogrames, Els altres
signes mantenen l'a idénti-

tat •

B-37 •Suport deteriorat (manca
la part superior)
■Contorns únicaments linials -Contorns puntejats.

B-38 ■Intensitat tonal suau i
uniforme.

■Intensitat tonal alta i
contrastant.

■Les variacions de les tex

tures internes es perder.

N2.Lit

B- 39 ■Empremtes intenses que de_s
taquen per sobre deis sig¬
nes .

■Varía 1’ordre de les em¬

premtes esmentades i que
den mes integrades tonal-
ment amb la resta deis

signes.

B-40 -Sense eir.prerrtes . -Amb empremtes.
■Variació morfológica del
rosfre de la figura supe¬
rior.

MAQUETA DEL 1939 P/E. I TIRATGE DEL 1944

B-34 ■Suport deteriorat pels li-
mits superior i dret.
■Ideograma central empal.li-
di t •

■La textura de sota l'ocell,
és linial.

■La textura esmentada es

transforma en salpicada

B-35 ■Textura de 1'interior del
rostre: bastant débil.
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Ne.Lit. MAQUETA DEL 1939 P/E. I TIRATGE DEL 1944

B-40 -Tonalitats generáis mes in-
Cont. tenses, pero disminuint la

intensitat del puntejat.

B_4l -Manté la intensitat deis
caracters gráfics i composji
t ius

-Variacions mínimes d'inten¬
sitat .

B-42 -Inexistent.

B-4 5 -Inexistent.

B-44 -Tonalitat pál.lida. -Manté la identitat deis sig
-Textura puntiforme. nes.

-La textura esmentada, es

transforma configurant una
masa morfologicament circu¬
lar .

B-45 -Suport deteriora! i tra¬
eos empal.lidits.

B_46 -Manté la identitat deis ca¬
racters gráfics i compositiu

B-47 -Tragos empal.lidit.



LITOGRAFIAB-34 MAQUETADEL1939 63'5X46'5cm.

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.



LITOGRAFIAB-36

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.

MAQUETADEL1939 62X46cm.



LITOGRAFIAB-39 MAQUETADEL1939 63'5X47'5cm.

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.



LITOGRAFIAB-40 MAQUETADEL1939 63'5X47cm.

P/EITIRATGEDEL1944 70X53cm.
*
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Nfi.Lit. MAQUETA DEL 1939 P/E. I TIRATGE DEL 1944

B-48 -Inexistent.

B-49 -La textura interna de la -La mateixa textura és mes

figura voladora i el sol densa i intensa,
és clara i poc intensa.

B-50 -Tonalitats del tragos -Manté la identitat deis
empal.lidides. signes.
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2.- CONCLUSIONS•-

Ens estranya moltíssim que no hi hagi 11 expon

anotacions previes de la Serie Barcelona, donat qu

per costum fer-ho en el perióde que compren la Sé
banda, la magnitud i la importancia que té en el s

tiu, ens fa dubtar encara mes que Miró no passes p

projectual, previament,per a poder deminar composi
diferentes unitats litográfiques. L'unica referénc
en la que ens podem basar, és la de les maquetes,

les quals i constatades les variables grafiques op

treure les següents conseqüéncies:

en d' e studis o

e Miró tenia

rie . Per altra

eu procés crea-

er un procés
tivament les

ia testimonial

per medi de

ortunes, podem1.- Els tamanys deis signes de les proves d’estat, són a escala

natural de les maquetes, encara que 1'extensió total del suport
varií en molts casos.2._ El tiratge sembla haver estat completat per entitats gráfi-
ques no previstes, com les empremtes que solen mancar a les maque

tes»

3»- Varies impressions, peí que deduim per problemes técnics, per

den la seva intensitat, i fins i tot moltes vegades són inaprecia
bles .

4.- Igualment per raons técniques, els ideogrames densos i gruixuts
del tipus de punta de pinzell, canvien totalment de carácter, al

passar a ser filiformes»

5»- Si bé uns aspectes resulten empal.1idits, altres veiem que re

sulten reforgats o intensificats, com és el cas de les textures.

6.- En general, hi ha entitats que es perden, altres que s'empal.-

lideixen, unes terceres que es potencien, i finalment unes altres

que són inédites de les proves d’estat.

7»- Aquí podem reparar com l’actuació del filtre técnic, a vegades
/ ✓

es respectat i en altres ocasions es transfórmate

vegades
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3*- NOTES

(1) PICON,Gaétan: Joan Miró. Carnets catalans.(Traduít per Rosa M®
Malet . ),Polígrafa, Barcelona, 1980. Pag. 127*
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SEGONA PART.-

CAPÍTOL VI.-

DIAGNÓSTICS COMPOSITIUS
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O . - INTRQPUCCIO.-

Tant el camp visual com el sistema compositiu están formats

per uns elements estructuráis básics, que conformen en un sentit
o altre, el llenguatge visual. Aquí hem englobat els diagnostics
o valoracions de predomini direccional segons les tres direccions

básiques, i les tres posicions relatives de les rectes que se’n
deriven. Seguidament passem a un estudi molt significatiu sobre
el desfasament de l'eix axial, i una valorado sobre la nivella-

ció situacional, on podem apreciar excepcionalment 1'equilibrio
El diagnóstic de les zones d’influéncia, ens dona una visió glo¬
bal de la densitat compositiva, i les corresponents gradacions
relatives a tamanys i posicions. Ja en un aspecte mes complex
i sobre un previ tragat armonic de corbes, detectem els centres

generadors de les ordenacions concentriques, obtenint una centra
litat desplanada cap a un deis quadrans del camp que coincideix
amb el de la tensió per concentrado. Fem també un repás de 1'

aplicado del concepte de moviment , segons les seves variables,
apreciant un predomini del rotatori, resultat que corrabora els

anteriors, relatius a centralitat i corbes virtuals.

Compositivament ens interesa averiguar 1'esquema tipológic
configurant del sistema compositiu, descobrint de forma especta¬
cular un predomini del 11iure-dinámic i polifónic, per sobre de

les versions estática, continua, i espiral.

Les valoracions no pretenen ser

apreciacions perceptives exposades a

pero l'intent de racionalitzar-ho al

obtenir uns resultats inédits quant

com les de centralitat, concentrado

exactes, dones es deuen a

diferenciacions de criteri,

máxim, creiem que ha permés
a la coincidencia de dades,

de tensió, desfasament de



l'axialitat, i el moviment rotatori.

Cadascun deis conceptes estructuráis esmentats, han estat -

identificats litografía per litografía i una vegada cotejats, —

quantificats, i processats, n'obtenim les gráfiques i diagrames -

que s1acompanyen.

Totes aqüestes valoracions, i les succesives, s'efectúen lo-

gicament dins d' un marc global o de la totalitat del fet gráfic,
seguint el proces que Marcuse també propugna:

"En realitat, la parla no es construida a partir de pa¬

raules precedents, sino al contrari: les paraules surten

de la totalitat de la parla (aus dem Ganzen der Rede).
La totalitat que apareix a la vista aquí ha de ser deli

mitada en termes d'una entitat independent, d'una "Ges-
talt" i altres coses similars ( 1 )

d'una "Ges-
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jDIAGNOSTIC DIRECCIONAL I DE POSICIONS RELATIVES DE LES RECTES.-

L'estructura propia deis elements compositius (signes, imatges,

personatges't , determina segons la seva conforniació uns eixos o lí-
nies rectes, verticals, horitzontals i inclinades. Aquests elerrents

compositius, s1 ordenen en el camp visual fundant entre ells una -

serie de relacions linials, iguelment verticals, horitzontals i in

clinades, que formen unes altres direccions. És així que se'ns es

tableixen a nivel! constructiu una serie de línies virtuals, que

comporten uns condicionarrents perceptius. Al respecte R. Berger en

el quadre "La sega del fenás" de Brueghel, pe^cep:

"... actúen principalment dues direccions sobre la mira

da. Una ens fa seguir la línia deis pagesos del primer

terme i l'altra la pujada des del poblé fins la roca. Pe_
ro recalquen! que aqüestes línies no están tragados i tot

i així existeixen, almenys aquesta és la nostra sensació.

Quan un exércit es reuneix pera una des filada, caída home de^
termina el seu lloc, els seus intervals i les seves ins

tardes. Guardant les proporcions, és el que passa en -

pintura: els subjectes es distribueixen al llarg de lí¬
nies invisibles que l'ull aprecia i segúeix." ( 2 )

Efectivamente a més de considerar el fenomen que hem -

il.lustrat, ens interessa destacar albora els eixos deis cierne its

compositius més impcrtants, que vénen donats peí carácter més di«-

mensional d aquests, marcant 1’esquema primari constructiu de les

diferents composicicns.

Així dones, i previ análisi de les rectes direccionals de ca

da una de les cinquanta composicions, hem constatat que hi ha un

ciar predoir.ini de les rectes inclinades o oblíqües arr.b un 47%,

guides de les verticals amb un 33%, i finalmer.t les horitzontals
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amb un 20 %• Aquest percentatge reduit de les horitzontals, és co

herent tonada 1' orientació deis suports, practicament tots ells

verticals. Sobre el condiciorament deis límits del camp visual, -

Berger pregunta :

"¿Pero d'on comenta 1'artista per establir aquesta reía
ció de dimensic?. A primera vista l'artista té la total

llibertat per a llegir com li sembli. De fet, sense dic^
tar-li un imperatiu categóric, és el format de 1'obra el

que més sovint li serveix de punt de partida. El format

determina una llargada i una ampiada que constitueix una

relació efectiva de la que l'artista extranyaroent deixa
de treura partit." ( 3 ) És evident que un format ver¬

tical, imposa en principi unes direccionalitats tendents a anar en

el mateix sentit de 1' orientació del camp visual. No és d'estran

yar que es trobin en minoria les rectes horitzontals. Cal sen-

valar també, que en les ultimes litografies de la Serie de format

horitzontal, predominen les direccions d'aquest sentit, i les ver

ticals són molt més escasses.

El carácter marcadament inclinat o obliqua de les ccmposicions
fa evident el fenómen del dinamisme. Arnheim, sobre la dinámica -

de l'obliqüitat glossa:

"L'orientació obliqua constitueix probablement el medi

més elemental i eficag d'obtenir una tensió dirigida.L'o
“bliqüitat es percebeix espontaneament com un esforg di
námic d'aproximació o allunyament respecte a 11 armadura

espaial básic d' horitzontal i vertical. Amb el domini

de l'crientació obliqua, tan el nen com l'artista primi
tiu adquireixer el recurs principal per a distingir l'ac
ció del reforg."(4)

Aquest carácter, posa de manifest per altre banda, un predo-
mini de les posicions rclatives corresponents a les rectes obli-



3 £ 6

qües, convergencies-divergencies en un 48%, mentre que les altres
poslcions perpendiculars i paral.leles, que venen determinades per
1'armadura vertical-horitzontal, ocupen respectivament el 36% i
el l6%, niantenint la proporció obtinguda en la gráfica direccio-
nal. De la rcateixa manara, els resultats obtinguts quant a con¬

vergencia-divergencia, lógicarr.ent per ser una propietat implícita
a 1'obliqüitat, mostren una proporcionalitat encara molt mes mar¬

cada .

El predomini converger.t-divergent que provó de la inclinació
o obliqüitat, confereix a les construccions compositives de la Se

rie Barcelona, un moviment i una tensió indiscutible. Semble com

en el cas del nen, que Miró hagi desenvolupat i assolit aquell n^L
vell indispensable de control de 11 armadura vertical-horitzontal,
per a poder aplicar les mateixes o similars relacions dirámiques.
Segor.s Arnheim;

"El moviment té una importancia tan crucial peí nen, —

que li produeix un gran plaer fer que les coses es rr.o-

gin visiblement en els seus dibuixos.

Foc a poc es van aplicant 1;s relacions obliqües a tot
el que el nen dibuixa. Coadjuven a que les seves repre-

sentacions resultin mes riques, mes animades, mes vero-

símils i concretes.M( 5 ) Heus aqui un altre punt de po¿

sible consideració parangonable, en algún determinat nivell, amb
les propietats del desenvolupament gráfic del nen, que per altra

banda, i com hern esmer.tat, per medi d*Arnheim, tambó 1'artista -

primitiu adopta coir a estrategia.

✓

o

N

e_



i

i
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2.- DIAGNOSTIC DEL DESFASE AXIAL.-

Prenem coni a mitjá d'análisi, els dos eixos axials perpendi-
culars entre sí, r.iediatrius deis límits del canp visual, que el
divideixen en quatre quadrants i determinen en el punt d'intersec-

ció, "El centre, locus principal d'atracció i repulsió..."( 6 ),-
estem apoiant-nos en el concepte d'estructura oculta d'Arnheim,
que va definir mitjangant l’esquelet estructural. Dones bé , pre-

nent com a pauta aquests,constatem autornaticament una inter-rela-

ció d'eixos, els propis del suport i els propiament compositius.

En el cas de la Serie Barcelona, rarament coincideixen els -

dos tipus d'eixos alhora, és a dir que s'estabteix una pugna entre

l'esquelet estructural inplícit del suport i el deis elements com

positius que actúen sobre aquest, produint-se un desfase o corri-

ment deis eixos compositius en relució an.b els del suport. El re-

sultat d'aquest fenómen és el següent:1.- Eix vertical: El 45% de les corr.posicicns es desplana cap a la
dre ta.

El 22% de les composicions es desplaca cap a —

1'esquerre

Conclusió: Hegemonia de la lateralitat dretana.2.- Eix horitzcntal: El 24% de les composicions es desplana cap a

la part superior.

El 9% de les composicions es desplana cap a la

part inferior.

Conclusió: Hegemonia de 1'hemisferi nord.

El resultat d'aquest despla?amert d'eixos, és la tensió, o

trencarrent de l'equilibri. Forma part aixó, de les estratégies --

per crear un interés perceptiu de restablir l'equilibri?. Segons

Berger:
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"Apreciem aquí una reacció fundamental del nostre ser:

el moviment i la calma absoluta ens porten igualment a

l’apatia. Perqué ens puguem fer sensibles, es precís --

que el nostre equilibri amenasi trencar-se, pero sense

arribar-hi, i que si es trenca, aspirem a restablir-lo
de seguida. Sabem que la sensació no és la percepció —

d'un esta^, sino d'un canvi d'estat. La mateixa sensa¬

ció d'equilibri no es perceP mes que a carree d'una

amenaza de desequilibri. La nostra sensibilitat no

s'exerceis, dones, mes que a favor d’una tensió que

1'alimenta. Ella és la que produeix en nosaltres aquesta
forma d'activitat que s’anomena, sense joc de paraules,
1’ateñeió.M (7 )

Segor.s Berger, al percebre una amenaga de desequilibri, el
que fem és intentar conjuntar el reernplacament mentalnent de: les

dues parts desiguals, tan en un sentit horitzontal, com vertical,
que dese boca en una activitat de la v.isió, per altre banda i com

Berger també afirma, "No hi ha artista que no sapiga treure partit

d’aqjést fenómen." ( 8 )

Sobre aquesta qüestió Dondis també ha investigat:
"Encara que solament sigui conjectural, existeix un fet

cert i és que les diferencies de pes dalt-baix i esque¬

rra -dreta, tenen un gran valor en les decisions composi
tives. Aixó pot proporcionar-nos un coneixement refiucit

de la tensió..." ( 9 ),segons difererts nivells d'agu-
d.ització d' aquesta. L ' aguid i tzac i ó de la tensió composi¬

tiva tenint en compte l'hegemonia esmentada, seria per Dondis de

máximo, a 1'estar 1'encreauament deis eixos emplaqat a ü’angle --

superior-dreta, mentre que sería mínima si estigues centrada a

1'angle inferior-esquerra, i trobaríem la nivellació, quan els ei-
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El fenomen experimental del desfase axial. és el mateix que
s ' experi[-.¡enta er el cctxe, tot i que, en les corr.pos ic i ons que es-

tudiem, no hi hagi cap simetría absoluta, i en canvi el cotxe ho

siguí.

"L'automobil és un objecte amb eix de simetría. El que e

ta assegut en ellt crea malgrat tot,una desviació de la

simetría. Per altra banda, és completament diferent la

sensació del que es troba a 1'esquerra, al volant,i del
que ho fa a la dreta, al costat del conductor." ( 11)

Les comúnicae ions visual i espaial d'ambdbs són diferents.

xos compositius coincidissin amb els del suport.

Les cinquanta composicions analitzades mostren clarament

1*asimetría, i quan excepcionalment apareix la simetría, el desfa
se axial fa que el pes es distribueixi desigualment. Arnheim fa

notar que:

"Visualmen

distribici

condueix d

sa que queda de mani

dalt, per la mateixa

ment dinámic o vecto

desplagament deis ei

dalt, denota simboli

que aprofundirem a 1

t, 11 a sime

ó desigual

'esquerra

fest en el

raó esmen

rial que e

xos axials

cament une

'analitzar

t

a

t

s

?

s

ría lateral es manifes

del pes i en un vector

dreta del camp visual

gráfics, aixi com tamb

ada. Per altra banda a

posa de manifest mitj

d’esquerra a dreta i

relacions espaials i

les zones d'influencia

ta en una -

dinámic qu

. " ( 10 ) , co

é de baix a

quest movi-

angant els

de baix a -

sensorials
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3.- DIAGNOSTIC DE NIVELLACIÓ SITUACIONAL.-

Els signes i imatges compositives es disposen en el camp vi¬
sual, seguint dues direccions, verticalment de baix a dalt o vice

versa i horitzontalment d'esquerra a dreta i contrariament també.
El resultat en aquest sentit es que, hi ha un equilibri de dispo-
sicions o situacions de les imatges al llarg de la Serie. El 50%
de les composicions mostren una disposició vertical de les imat¬

ges i un altre 50% el mostren en sentit horitzontal. Encara que

aquest equilibri o nivellació situacional, no impliqui un equili¬
bri forqosament compositiu, sí que denota que en l'ámbit general
o global de la Serie están en equilibri les dues relacions bási-

ques d'ubicació de les imatgeso

Aquests resultats són significatius, perqué queda de manifest
una tendencia a 1'equilibri. Tot i evidenciant que els elements -

de 1'esquelet estructural están en desequilibri o tensió, final-
ment prevaleix 1’equilibri.

"Per que busquen els artistes 1'equilibri? -pregunta Ar

nheim-, ...ens adonem que l’home busca 1'equilibri
en totes les fases de la seva existencia física i

mental, i que aquesta tendencia s'observa no solament -

en tota la vida orgánica, sino també en els sistemes fí
sics , -mes endavant continua dient- Es pot dir que l'ac
tivitat artística es un component del procés motivacio-

nal, igual en 1'artista que en el consumidor, i que com

a tal participa en la recerca de 1'equi1ibri."(12) Psi

cologicament es dona l'explicació de qué l'acció, com a acte de -

descárrega, restableix 1 ' equilibri mo t ivac io.nal.

co

de
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4. DIAGNÓSTIC DE LES ZONES D INFLUENCIA.-

Segons els carácters o les propietats de les imatges, l'orde
nació o 1'enplaqament d'aqüestes en el camp visual, influencien -

la nostre visió de tal manera que a mes de condicionar la

lectura, ens está comunicant o judicant, en el fons, unes actituds

psicológiques. En tota composició, hi ha uns punts o zones que des

taquen peí poder conspicu o d'atracció, sigui perque s'hi escau -

el foc principal compositiu,sigui perque s'-hi réuneixen tais propie
tats que fan que aquella zona adquireixi la máxima tensió, general
ment per colncidir-hi la máxima acció, o per centrar-s'hi algún -

vector direccional.

L'esquelet estructural, per a determinar les árees o zones

que mostren aqüestes característiques, será en aquest cas, la que

resulti de dividir el camp visual en tres parts iguals transver-
salment i longitudinalment, obtenint en el primer cas les zones

superior, mitja i inferior, mentre que en el segon cas es sitúen
a 1'esquerra, al centre, i a la dreta. Havent analitzat cada una

de les cinquanta composicions, hem obtingut el següent resultat:
Nivell transversal:1.- Zona d'influencia superior: el 47% de les composicions.2.- Zona d'influencia mitja: el 28% de les composicions.

3»- Zona d'influencia inferior: el 25% de les composicions
Conclusions: Tensió de direcció ascendent. Predomini de

vell superior.

Nivell longitudinal:1.- Zona d'influencia esquerrana: el 27'5% de les composicions2.- Zona d'influencia central: el 29'5% de les composicions.3.- Zona d'influencia dretana: el 43% de les composicions.

Conclusions: Tensió dirigida d'esquerra a dreta, Predomini

de la lateralitat dretana.
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Combinant les dues particions mes influients, en resulta —

una diagonal tensional A,B, que logicament és ascendent i crei-

xent cap a B.

Aqüestes zones d1influencia denoten, com deiem

diferents aspectes psicológics. Segons Daucher, la d

dalt, M...ha d'interpretar-se com una tendencia cap

sentit religios o espiritual." ( 13)0 si mes no, psí
"..•simbolitza la tendencia cap el que és
natural, ideal, inclusiu cap a 1 'abstraed
de l'art, aquesta direcció es naturalment
donat que l'art és 1'intent de sobreposar-

gams terrenals. L'erecció de país totémics

monuments, mostra la primacía de la vertic

da una de les époques estilistiques."( l4)

en l' inici ,

irecció cap a

el més elevat

quic• I també
diví, sobre-

ó. En el camp

la més usual

se ais lli~

, obel i s es ,

alitat en ca-

En canvi, la direcció vectorial cap a la zona d'influencia

dretana, el mateix Daucher diu:

"Estem acostumats a veure el temps en un quadre en el

qué el futur está davant i el passat darrera. En la su¬

perficie, el futur está assentat a la dreta. A l'esque-
rra té el seu lloc el Jo, 1'ara; a la dreta el Tú, el

futur. El moviment esquerre dreta és el moviment del -

Jo al Tú, el moviment en direcció al món, el moviment

progressiu."( 15)

Eñ aquests sentits podem afirmar que compositivament, la Se¬

rie Barcelona indica d'alguna manera espiritualitat i trascenden¬

cia per una banda, mentre que per l'altra denota anticipació, fu-

tur, i desig de món, en alguna mesura, també.
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5.- DIAGNOSTIC DELS CENTRES I CORBES VIRTUALS.-

Basicament podem afirmar que 1' ordenado deis elements compon

sitius de la Serie Barcelona, és de sentit circular. Efectivament,
en l'análisi efectuat en cada una de les cinquanta composicions,-
hem detectat que les imatges encaixen dins de formes enterament -

circulars o semicirculars. Corbes aqüestes, generades logicament
a partir d'uns centres. Segons Arnheim:

"La historia de 11escriptura mostra que les corbes susti-

tueixen ais angles, i la continuitat a la discontinuitat

... La construcció en palanca deis membres humans afavo-

reix el moviment curvilini: el braq pivota sobre l’arti-

culació de 11espatlla, i el colze, la munyeca i els dits

possibiliten una rotació mes sutil.Així, les primeres -

rotacions indiquen una organització del comportament mo¬

tor conforme al principi de simplicitat.

Aquest mateix principi afavoreix també la prioritat vi¬
sual de la forma cicular. El cercle, que amb la seva si¬
metría central no es pronuncia per cap direcció en par¬

ticular, és d'esquema visual mes simple." (l6) A mes a

mes, hem de recordar, que hi ha una clara tendencia implícita tam¬

bé dins de les figures. Arnheim també ens recorda que:

"El cercle és la primera forma organitzada que surt deis

gargots més o menys incontrolats."( 17) En aquest sentit
trobem un altre punt de contacte parangonable amb el llenguatge -

del preescolar, dones no és pas que diguem que els cercles de Miró

siguin geométrics, sino* ben al contrari (encara que nosaltres sí

que els haguem geometritzat o racionalitzat, per a identificar --

1'esquelet estructural). Segons Piaget i Inhelder:
"^es formes primerenques son més topológiques que geomé-
triques, aixó és, apunten cap a propietats generáis no



357

- métriques tais com la rodones , el tancament, la rec

titud, no a encarnacions ideáis i específiques.M(18 )
Efectivament aquest és també el carácter gráfic que desprenen les

corbes de Miró.

La distribució deis centres de les formes d'encaix circular

es sitúen en funció deis eixos de coordenades 1 i 1', i deis es-

pais quadrants del camp visual, com següeix:1.- Eix horitzontal d'esquerre a dreta: 2% i 13%2.- Eix vertical de baix a dant: 9% i 10%3.- Centre del camp visual: 3%4.- I Quadrant5.- II "6.- III "7.- IV "

19%

18%

8%

16%

El percentatge global per árees ens dona les següents zones

d'influencia deis centres de les corbes:

Nivell longitudinal: Nivell transversal:1.- Zona esquerra: 28% 1.— Zona superior: 47%2.- Zona centre: 24% 2.- Zona mitja: 20%3.- Zona dreta: 48% 3.- Zona inferior: 33%

Com a conclusió, hem de dir que hi ha un predomini de centra

lització,en les zones superior, lateral dreta i en especial en el
I Quadrant. Aquesta tendencia ascendent per una banda, i dretana
per l'altra, coincideix en el mateix sentit que els dos diagnós-
tics anteriors, cosa que confirma una vegada mes la conspiqüitat
d'aqüestes zones. A mes també, tan en un nivell com en l'altre,
el percentatge central decreix, Aixft vol dir, que els centres se

sitúen a la periferia del camp visual, concentrant-se en les zo-

esmentades•
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6diagn5stic de la tensió per concentració.-

Els signes s'ordenen, s'agrupen, es manifesten perceptivament

en diferents llocs del camp visual. L'espai del camp, és cohabitat
de diferents maneres. Hi han llocs en que es produeixen concentra-

cions, i n'hi ha que resten practicament sense aquests. Una zona

desconcentrada que permeti la respiració, és considerada estrate-

gicament per evitar l'ofec compositiu. Les zones intermedies, ocu

pades per signes aillats, actúen psicologicament ( 19 ), i 1'exis¬

tencia d'árees riques de signes, aporten, a mes d'una profusió,--
-— una certa complexitat. "Birkhoff equipara complexitat amb --

quantitat de signes." (20 ) Evidenment, els conjunts complexos,—
són els que marquen el carácter singular o conspicu a la composi-
ció. Daucher glosa la riquesa, com segueix:

"Una estructuració mes rica és més fácil de veure, de -

dominar, i també queda registrada amb major forga en la
memoria visual. Solament grácies al poliformisme les -

formes adquireixen claretat, atmosfera, carácter a la -

vista.

La riquesa s'ha convertit practicament en la norma de -

valorado." ( 21 )

No hi ha dubte que , a la vegada, aqüestes zones de profusió
o concentració de signes, es converteixen en árees de tensió.
Dones bé, les zones de tensió per concentració de signes, segons

l'análisi efectuat, en funció deis quatre quadrants, ha donat el

següent resultat:

Individualment: Dualment:1.- I Quadrant: 29% - I i II Quadrants: 51%-Super2.- II " : 22% - III i IV " : 49%
3 • - III " í 24% — I i IV " : 54°/orInfer
4.- IV " : 25% - II i III » : 46%
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El quadrant espaial de máxima concentració, és el primer, se-

guit del quart, és a dir del costat dret. Un altra vegada queda -

en evidencia el fenómen de 1'inclinado espaial ascendent cap a -

la dreta, com en els tres diagnóstics anteriors.

Els quadrants III i IV són els mes nivellats. Entre

el IV, hi ha mes constrast, així com entre el III i el I

marquen mes claramen el contrast de profusió i economia,
configura perceptivament una forqa tensional en diagonal
cap el primer quadrant.

el I i -

on es -

fet que

ascendent

Inter-relacionant el gráfic resultant, amb el de l'anterior

diagnóstic, podem apreciar, que a mes de produir-se una concentra

ció iconográfica en l'esmentada zona, es produeix també una con-

centració de nusos de tensió ( 22 ), per medi deis centres que ge¬

neren 1 1 ordenado i el moviment.
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resultats, podem observar la meitat supeSegons aquests que

7.- DIAGNÓSTIC DEL PES 0 SENSACIÓ BÁRICA.-

El pes de les coses reais, és un fenomen llargament estudiat

per la psicología experimental, que afirma:

"... que tota sensació bárica, activa o pasiva, motiva
en l'home un conjunt de sensacions de contrast i de re¬

sistencia, amb un flux abundant de sensacions cinefiques
que intervenen com a elements d'avaluació. La sensació

bárica és, dones la que ajuda a l'home a avaluar el pes

de les coses reais..."(23)

Els signes i grafismes com a estructures configuracionals,
representen objectes que disposen d'un pes real o aparent, mensu¬

rable visualment. A nivell compositiu l'ordenació d'aquests dife-
rents pesos gráfics o configuracions barigráfiques, pot plantejar
conflictes o desequilibris si aqüestes masses, no están ben com-

pensades en el camp visual. L'unitat o equilibri compositiu, es

pot lograr combinant les variables visuals deis signes; forma, ta
many, textura, valor, color.i orientació, pero de totes maneres,

aixó no impedeix que hi puguin haver zones del camp visual on les

qualitats báriques deis signes es destaquin mes que en altres, --

tot mantenint 1'equilibri. Segons aquest plantejament, hem detectat
les següents zones báriques:1.- Meitat superior: El 34%2.- Meitat inferior: El 26%3.- Meitat dreta: El 26%4.- Meitat esquerra: El 12%5.- Indefinició excepcional
tiu de la Serie.

del pes compositiu de la Ser
11 II II M || ||

1» 'I 11 11 f1 II

" 11 II 11 II II

que representa el 2% del pes composi-
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Amb aquest diagnóstic constatem també,
l'afirmacié del sentit ascendent, ingrávit i

veix per ratificar aquest tipus d'inclinació
idiolectal mironiá.

una vegada mes, —-

areotrópic, que ser-

elevadora de l'espai

rior del camp

ta, és la que

tats sobre un

drants, podem

tribueix de me

visual, és la mé
ho és menys. Si

camp visual divi

constatar que 1

nys a més de la

s pesant, mentre que

a més, considerem els

dit cartesianament en

a sensació bárica de

següent manera:

la meitat dre-

valors esmen-

quatre qua-

1'espai es dis

ler •

2 on.

3er •

4at •

IV Quadrant al 6% d'efe

I Quadrant al 23'5% d'

III Quadrant al 26% d'e

II Quadrant al 30'5% d'e

cte báric.

efecte báric

fecte báric .

fecte báric.

Com a conseqüéncia,aquest ordre ens descriu un moviment t en -

sional que va de dreta a esquerra formant una N invertida que

apunta cap al II Quadrant que és on se sitúa la zona més pesant.
Per altra banda, hem pogut constatar en els diagnostics anteriors,
deis centres i de la tensió per concentració, com la zona més in-

fluient s'esqueia en el I Quadrant, fet que es contraposa amb els

resultats del present diagnóstic. Aquesta contraposició que es plan

teja en la meitat superior superior del camp, explica 1'efecte de

compensació que al.ludiem a l'inici de 1'epígraf i que grácies a

ella, s'imposa un equilibri.
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8.- DIAGNÓSTIC SOBRE ELS SISTEMES DE RELACIÓ CONFIGURACIONAL.-

El sistema compositiu és conseqüéncia d'un procés d'addició

configuracional, en el que s'estableix a la vegada una relació
entre els diferents cossos i signes que entren en joc,tot creant-
se uns sistemes de categories relacionáis. Nosaltres destaquem
les següents:1.- Sistema connex: Quan la relació es produeix per contacte, que

pot ser simple, per medi de les arestes o de les cares, o bé mes

complex, com pot ser producte d'una contiguitat de dos cossos de

manera que es defineix una área concéntrica d'encaix. Aquesta mo-

dalitat relacional és habitual en l'Idiolecte de Miró, havent de-
tectat una freqüéncia del 36% en les cinquanta unitats compositi-
ves •2.- Sistema linial: Consisteix en l'ordenació configuracional

disposada sequencialment en fila o filera. Cal dir té rrolt poca

importancia en 1'idiolecte de Miró, i solament el 12% de les com-

posicions mostren aquesta variable.3.- Sistema centralitzat (nuclear): Es perfila, quan un nombre de

configuracions secundarles s1 agrupa entorn d'altres configuracions
que tenen propietats dominants, que són originariament centrades,
o que formen un nucli de forta tensió.

"En base a la seva centralitat, aqüestes formes parti¬

cipen de les propietats de poseir un centre propi, com

succeix amb el punt i la circumferéncia. Són idónies

per a les estructures lliures -tipología, compositiva

que ha quedat clarament manifestada en el diagnóstic
efectuat sobre aquest tema-, aillades en un context, do
minants d’un punt en l'espai o ocupant el centre d'un

camp perfectament delimitat. Poden donar eos a llocs
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sagrats o nobles, poden tambe commemorar aconteixements

importants o honorar a personatges relevats.M(24) És el
sistema que s'imposa per sobre de tots,en un 62% deis espais com-

posats.

4.- Sistema radial: Modalitat que s'origina quan la composició
s'exten centrífugament o quan la configuració principal esta con¬

figurada de forma que s'irradien parts d'aqüestes, a partir d'un
nucli o eix principal. Aquest és el sistema menys emprat per Miró
i té una incidencia del 10% de les relacions.

5»- Sistema agrupacional: De vegades, les configuracions s'agrupen
sense formar un esquema determinat, i la relació s’estableix per

la proximitat, o bé per la dialéctica tensional o formal que

s ' implanta entre els diferents cossos .Aquesta relació més indefin^i
da formalment ocupa el J>0% de totes les unitats compositives .

Hem d'assenyalar que valorar el sistema de relació composi¬
tiva, segons una sola modalitat de les cinc definides, resulta
moltes vegades ineomplert o insufic-ient, donant-se casos en el

que cohabiten més d'un sistema a la vegada.

El present diagnóstic, ens ha permés descobrir els tipus de
relació configuracional més importants de 1'idiolec.te, que com

queda mariifestat en el diagrama de barres horitzontal que acotnpa-

nyem, és eminenment centralitzat o nuclear i connex. És notable

també,la relació agrupacional, pero en canvi les relacions linials

t iva

mol t

que

sagrats o nobles, poden també commemo

importants o honorar a personatges re

i radiáis són inepreciables dins del conjunt de relacions
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9 DTAGNÓSTIC DELS MOVIMENTS.-

sos o rectilims Qireccionals, segons 1 ’ orgamtzac 10 deis elements

composants. Entorn del recorregut principal, mes evident, hi trans

corren generalment altres línies, que com les branques deis arbres
constitueixen línies de forga secundáries. (25 )

Per a Arnheim; "El moviment és la incitació mes forta a

l'atenció." (26 ) Els centres focáis i compositius de la Serie ▼ -

Barcelona, són molt poderosos, i la inter-relació podriem dir pun

tual deis elements o les parts d'aquelles imatges mes conspicues,
ens marquen automaticament els recorreguts que esmentavem.

Si considerem uns tipus de moviments compositius, en certa -

manera convencionals com són: centrífug, centrípet, diagonal, crei
xent, rotatori, i ascendent, i intentem identificar aquests models
en les composicions de la Serie, trobarem o reconeixerem 1*esquema
del moviment que Miró utilitza. Definim i constatem dones, els mo

deis de mes percusio:1.- Centrífug: Disposició d1elements que tendeixen a allunyar-se
del centre, o que marquen línies de for^a direccionals de dins a

fora del camp visual. Si troba en un 11%.2.- Centrípet: Disposició de les forces,inverses a les anteriors,
o quan es produeix una atracció vers . un "ñus de tensió". (27)
Té una freqüéncia del 13%«3.- Diagonal: Quan les figures o imatges del camp visuales recolzen
sobre un esquema diagonal, o la inter-relació d'aquestes provoca

un enllaq en diagonal. Es mostra un 9%•

D'entrada sembla que no es pot parlar de moviment, si no hi

Jia algún despla^ament real d'alguna cosa. Evidenment en la plás¬
tica es suggereix aquest,per medi deis mitjans propis , com les li^
nies, colors, textures, formes, etc. El moviment compositiu bidi-

mensional, es manifesta per medi d'uns recorreguts linials sinuo¬
sos o rectilinis direccionals, segons 1’organització deis element

composants. Entorn del recorregut principal, mes evident, hi tran

un
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4.- Creixent: Fenómen de moviment obtingut per la variació d' esca

la deis signes, en certa manera prodüit per una dilatació
d'aquests. S'ha detectat en un l4%.

Rotatori: Quan el m viment és suggerit per la disposició rota
tória o circular deis signes. Aquest moviment ve generat per un

punt-guia o centre,que fisicament s'inicia amb el pédul. El per-

centatge d'aquesta modalitat s'eleva al 29%• Podem —

afirmar dones, que els esquemes compositius sobre el moviment que

predominen, són els rotatoris, coheren amb el carácter cósraic tan

tes vegades precisat. Ja P. Klee, sobre aquesta modalitat expossa

va:

"La modalitat mes pura del moviment, és a dir la cósmi¬

ca, solament es produeix suprimint la forga de gravetat
(o per la carencia de tota subjecció terrestre)
Si fem intervenir aquest fenómen durant 1'impuls del

péndul, aquest continuará el seu curs per a descriure
un cercle, el qual representa la forma mes pura del mo¬

viment . " ( 2 8 )

6.- Ascendent: Modalitat que en certe manera es relaciona amb

1'anterior peí fet d'expressar graficament l'ingravidesa que es-

mentavem, per medi de la constant insigna o gest, elevada de les

extremitats de les figures. La tabulació ens ha donat un resultat

del 26%. Percentatge que se sitúa per sota de l'anterior amb una

diferencia de tres punts.

Resumint,el moviment global que s'allibera de la Serie, és
rotatori-ascer Jent .
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10.-DIAGNÓSTIC TIPOLÓGIC COMPOSITIU.-

Cada autor dona la seva definido de composició, pero és di¬
fícil dominar l'abast del concepte compositiu. D'entrada Arnheim

d iu:

"Qualsevol línia trabada sobre una fulla de paper, la
forma senzilla modelada en un tros de fang, és com una

pedra tirada a un estany: perturba el repos, mobilitza
l'espai. Veure és la percepció d'una acció."( 29) Com

veiem, no n'hi prou de considerar l'aspecte clássic de la compo-

sició corr és l'equilibri, sino tot alió que es desencadena per-

ceptivament per medi deis elements manifestants, que d'alguna ma

ñera ha d1anar d'acord amb el que hom li preocupa o li interessa

comunicar. Així és que en principi, podem diferenciar des nivells

compositius: a) el que surgeix d'una necessitat d'expressar quel-
coiti interior, i que algún autor ha definit com la part de les —

arrels compositives, i b) la que és configurada morfologicament
per aquells agents externs propiament plástics, i que són anome-

nats per aquests mateixos autors . per circunstanciáis.

De totes formes, la composició és que 1 com irés ccmplexe que

l'addició d'aquests dos nivells o components, és una dialéctica

que s'estableix entre el món interior del jo o del subjecte ac¬

túan! , el món exterior, entorn configurant d'aquell, i el món ins

trumental materic, del qual hom se serveix per a manifestar-se.

Des d' aquest punt de vista més ampli, val la pena considerar tam

bé, la definició de Berger:
"Com a ordenado deis mitjans plástics, la composició
estableix les relacions fonamentals de 1'obra, les que

es refereixen a la distribució de la superficie, a la

disposició de les formes, a les seves proporcions. Pes

pon a un deis anhels esencials de l'esperit, el de la
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coherencia, i a una aspiració profunda del nostre ser

que ós la de constituir una realitat de la que sigui au

tor l'horne." (30 )

Si ens limitem a 11especte estrictament bidimensional, podem

pero arribar a definir, segons uns esquemes resultants del compor

tament o relacions entre els agents, les següents tipologies com-

positives:

1•-Clásic-estátic: Sinónim de bona construcció, d'equilibri, de

simetría, de proporció, i de normes ber. precises i determinades .

Dins del conjunt de la Serie n'apreciem un 4%, tot i que la Serie
no sembli pas seguir aqüestes directrius.2.- Lliure-dinámic: Modalitat de variables compositives, domina-

des peí contrast i les contraposicions , per l'asimetría i el dina,

misme, i inspirades per regles poc constants, inclinades mes bé
a expressar alió del moment. Tambó són aquelles que no obeeixen a

cap norma fixa, i per tan es distingeixen per la seva llibertat.

Son les mes abundants, tot i la seva complexitat, apareixent en

un 59% de les composicions.3.- Continua: És un genere tipológic basat en la succesió o Ínter

relació linial continuada d'elements. Sol ser freqüent en les com

posicions de Miró, donat la quantitat de signes, pero no el sufi-

cient dominants com per definir-ne irós del 10%.4.- En espiral: És un genere que al.ludeix al fenomen de la pro-

funditat, i pot ser tant expandible, com replegar-se sobre del -

seu propi nucli. Está present en un 6%.5.- Polifónic: Genere que conrea 1* ordenado de molts signes, de

manera que se superposen melodicanent i independenment. Aquesta

modalitat ocupa arr.b el seu 31% el segon lloc deis cinc generes -

expos sats•

En resum dones no podeir pas dir que compositivaireni Miró1 1
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en la Serie Barcelona al menys , sigui estátic o simétric, en ur.a

paraula clássic,sinó tot el contrari, a mes a mes conté notable-

ment 1'aspecte polifónic,i progressivament descendent, té aspee-

tes de continuitat i d'espiralitat també, encara que de forma més
oculta o supeditada a altres generes més evidents, com és el lliu

re-dinámic, per excel•léncia• Hem d'assenyalar pero, la dificultat
en definir per medi d'un sol genere les composicions, al partici¬
par alhora de més d'un carácter,com hem esmertat ultimament.
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11- CONCLUSIONS • -

L'observado conjunta deis diagrames ens permet extreure

les següents conclusions:1.- Hi ha un predoraini direccional de les configuracions en sen-

tit inclinat i vertical.2.- Com a conseqüéncia, la posició relativa que s'extreu de les

rectes, és convergent-divergent i paral.lela,

3«- Quan a l'axialitat es declara una desviado dretana i elevado

ra .4.- La nivellació de 1'emplagament configuracional, mostra un

equilibri o compensado de la verticalitat i 1'horitzontalitat.5.-El poder conspicu, d'atracció, o d'influencia compositiva, s'es
cau en les árees mes elevades i mes dretanes del camp visual, do-
nant com a conseqüéncia una direcció tensional ascendent d'esque¬
rra a dreta.6.- Igualment hi ha una inclinado elevada dretana de la centrali

tat deis encaixos concéntrics.7.- Les zones del camp visual de mes concentrado, coincideixen
també en la part superior dreta.8.- El pes o sensació bárica, peí contrari es manifesta a la part

superior esquerra, contraposició que fa possible la nivellació i

per tan 1'equilibri.9.- El moviment o recorreguts visuals, segueixen 1'organització
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centralitzada, és a dir rotatoria, i a la vegada ascendent.

10.- Les relacions configuracionals es defineixen eminenment per

medi deis sistemes centralitzat o nuclear i a mes, peí connex.

11.- La tipologia compos

unitats compositives de

estables i formáis, ben

i dinámic.

itiva que es despren del

la Serie, no encaixa amb

al contrari, resulta ser

conjunt de les

els models mes

totalment lliure

12 •- Globalment, es confirma una marcada lateralitat dretana i

alhora una manifestació ingrávida, areotrópica i dinámicament
ascendent.
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O . - INTRODUCCIÓ .-

La lectura del fet gráfic, depén basicament de la capacitat -

del perceptor per captar els missatges i especialment desxifrar o

descobrir les causes d’allo que fa possible un determinat feno-
La lectura del text gráfic, per molt simultánia que sigui, no sem-

pre resulta comprensible, i es habitual sentir i percebre sense po

der arribar a un coneixement del fenomen d'una forma directa. La -

bona lectura presuposa una actitut receptiva, creativa ,i oberta.

En el present capítol, ens endinsem mes enllá del fet morfolo

gic, per analitzar el fet fenomenológic. Si primer, hem contemplat
la tipologia configuracional, ara contemplem el sistema compositiu
en la seva globalitat, sense esquemes previs, només en l’objectiu
de descobrir els mecanismes i les estratégies que configuren les -

diferents oracions gráfiques del llenguatge de la Serie.

En total hem detectat setanta-un diagnóstics o valoracions d^_
verses. L'ordre d'aquests és simplement el dé l'aparició deis nos-

tres reconeixements i descobriments. A mida que anaven sortint a -

la llum els diferents aspectes poétics, retórics i altres estrate-

gies del sistema compositiu, se ’ns anava confirmant 11heterodoxi-

tat del llenguatge mironiá, tot recordant el manifest a favor de -

1'arquitectura equívoca de R. Venturi:
"Prefereixo mes els elements híbrids que els (purs), els

compromesos que els (nets), els distorsionats que els -

(rectes), els ambigüus que els (articulats), els tergi-
versats que a la vegada són impersonals, que els avorrits

que a la vegada són (interessants), els convencionals que

els (dissenyats), els integradors que els (excluyents),
els redundants que els senzills, els reminiscents que a

la vegada són innovadors, els irregulars i equívocs que1
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ment aspe

nardo.

c

els directes i clars.Defenso la vita

de la unitat transparent. Accepto la

proclamo la dualitat.

Defenso la riquesa de significats en

de significats; la funció implícita
explícita. Prefereixo (aixó i alio)
blanc i el negre, i algunes vegades

al blanc." ( 1 ) Encara que també, c

tes renaixementals, com els índex de

litat confosa enfront

falta de lógica i -

lloc de la claredat

a la vegada que 1 '
a (aixó o alió), el

el gris, al negre o

ontingui implicita-

profunditat de Leo-

Els se

de totes le

forma en si

viment, amb

lacions de 1

tiques sobre

tradiccions,

anta-un diagnóstics, comprenen aspectes i valoracions

parts components del sistema compositiu, sobre la —

sobre l'equilibri, relacionats amb l'espai, i el mo¬

la tensió i la dinámica, sobre les relacions i interre

es diferents parts componibles, comportant caracterís-

contraposicions, juxtaposicions, contigüitats i con-

principalment.
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a crear tensió, consis

ió deis signes, de ma-

1.- INVERSIONS: Una de les estratégies per a crear tensió, consis
teix en canviar l'ordre habitual d'orientació deis signes, de ma¬

nera que provoqui perceptivament una de sorientació.

"La inversió que algunes vegades és anomenat hipérbaton,
pero que no és de les especies on l'hipérbaton és el ge

nere, consisteix en una adecuació de les paraules con-

viades inversament o invertides, relativament a l'ordre

on les idees es succeeixen dins de l'análisi del pensa-

ment.M( 2 )

És una figura freqüenment utilitzada pels artistes, per

una forta contraposició dins del camp visual, com per exempl
les obres "Separació de tardan» i "Perpendiculars", entre alt

de P.Klee, "Jo i el poblé" de Marc Chagall, i enguany el pint

alemany Georg Baselitz 1'aplica no com a figura, sino com a s

ma compositiu , inc lu s, al presentar estrategicament les figure
rebés del que habitualment hom te acostumat de veure i de lie

(Fig. 1)

crear

e en

res

or -

iste

s al

gir .

2. - TRANSPOSICIONS :Tranta- vuit de les composicions de la Series-
susciten el fenomen de transportar i situar fora del lloc que li
és propi algún signe, de forma que al variar el context, canvia -

també la seva funció, encara que mantingui la imatge.Aixo fa que,

—a més del fenomen que considerem,aquests signes adquireixen

l'atribució metafórica, mitjan^ant la dicotomía que implica la -

comparanza pertinent, típica de la mateixa comparanza ja analitza-
da.

Per altra banda la transposicio intervé com a fenomen tensio

nal, en el sentit de que crea una confusio alhora que, una ambiglie
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tat.

ció

ment

11 o c

Com podem apreciar en el percentatge esmentat, la transposi-

juga un paper molt important compositivament, que conjunta-
amb el fenomen de Simultaneitat direccional, ocupen el segon

d'incidencia en el gráfic que acompanyem.

Tant 1'inversió com la tranposició, tenen en comú el carácter

desplacjant en l'espai, amb la diferencia de que el primer canvia

d'orientació, i el segon canvia de funció. . -

Finalment,hem de postil.lar que de

ge o de substitució d'un signe per un a

de les altres figures:

"En francés no constitueix al

temps, d'un nombre o d'una pe

temps, un altre nombre, o un

fet actúa també d'enál.laf
ltre que constitueix una -

tra cosa que el canvi d'un

rsona, contra un altre

altra persona."( 3 )
(Fig.2)

3.- COMPENETRACIONS (ENCAIX CONCÉNTRIC): Una de les característi-

ques mes importants de les oracions gráfiques de Miró, és la re-

sultant d'inter-relacionar dos o mes signes, de tal manera que la
superposició o encávallament produeix unes divisions o árees in¬

termedies que participen d'ambdues estructures sígniques.
"...l'espai o camp intermig que resulta de la compene¬

trado tindra una estructura propia independent de les

precedents i coher^nt amb la seva forma, que es la- for¬
ma o el tipus de la compenetrado.

És defineix llavors, no un tercer camp, sino un ' encaix

concéntric, com ho va definir P* Klee, en harmónica com-

penetració (el de concéntric ve de les compenetracions

fetes amb formes circulars concóntriques)."( 4 )
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Aquest fenómen es produeix en part, per la forma de construir

en l’espai,les imatges, en tota la intencionantat de produir no- <

ves 'formes, que. generalment tonifica, és a dir destaca tonalmen.t, •

per enriquir el vocabulari gráfic.

Per altra banda, en ocasions les compenetrad
des fortuitament segons la relació deis diferents

diferents nivells d' estructurado espaial.

És inqüestionable el fet de que aquesta estra
seva majoriatária aplicació (es troba en quaranta-

quanta composicions), es converteixi en un deis el

sables deis sistema compositiu de Miró. (Fig.3)

en dona-

en els -

ons ven

signes

tegia,

sis de

emerts

per la -

les cin-

indispen

4.- ENCADENAMENTS:-Els signes s'agrupen entre sí, i una de les mo

dalitats de relació és la trobada o encontré per superposició o -

simple contacte, de manera que es produeixen llurs encadenaments

Váries són també les disposicions de les relacions,que
poden anar des ele Ia creado de supermóduls bináris fins a en-

cadenaments supermodulars poliformes, configurant formes més o —

menys básiques, i direccions linials en funció deis esquemes com-

positius que hi hagin plantejats.
i

Com a fenomen compositiu, és deis notables a considerar en

el llenguatge de Miró,donat que trentá-una composicions disposen
d'aquest tipus de relacip.

En el fons un deis altres fenómens considerats, 1'encaix con

céntric que destaca en primer lloc, ve a ser conseqüéncia del fe¬
nomen que tractem. Per altra banda aquest, es dona tant a dins
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druna mateixa estructura, com entre les que són diferents . Podem
destacar com a tipie d'aquest genere la litografía B-3» (Fig.4)

5*- HOMEOMETRISMES: Dins del sistema de cossos simetrics s'estu-

dia la simetría homeométrica o relació de cossos o signes similars
formalment que varien d'escala en l'espai. Wolf i Kuhn, la defi-
neixen així:

"...els motius són similars entre si (per exemple d'i-

gual forma, pero tamany diferent) i augmenten o es re-

peteixen en succeció monótona, de manera tal que un mo-

tiu es modifica amb respecte al següent en tamany, posi'
ció o situació, segons una llei qualsevol.

Anomenem homeometria aquesta classe de simetria; pero

també es pot parlar de simetria diferencial, perque hi
ha una repetició de variacions iguals."( 5 )

Hem considerat que aproximadament hi ha unes deu composi-
cions que manifesten el fenomen homeometric, com per exemple en

la litografía B-7 per medi de la succesió d’ulls. (Fig.5)

6.- ACCENTUACIONS: Un deis altres fenomens típicament mironians,
consisteix en fugir de la neutralitat, per medi. de 1'accentuació,
intensificant, entonant, o remarcant alguns deis seus signes que

mereixen peí protagonisme compositiu o comunicatiu una major im¬

portancia. Experimentem zones mes actives en contraposició d'al-

tres mes neutres, tot mantenint l’equilibri atmosferic. Dones bé,
coincidint amb Dondis:

"L'atmosfera de neutralitat és perturbada en un punt --

per l'accent, que consisteix en realzar intensament nna
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sola cosa contra un fons uniforme." ( 6 )

D'alguna manera, denota també un canvi d'escala tan intens,

que pot fer perillar 1'equilibri. Estratégicament s'enten, i sol

alternar en períodes de calma o neutralitat. Així ho hem consta-

tat seguint el procés global de la Serie, on sense que suposi —

unes constants, es marca un ritme global per medi de composicions
mes o menys rugents o trinants actives, i altres mes febles o de

bilment neutres.

Un total de trenta-dues composicions mostren 11accentuació
com a centre clau del desenvolupament del sistema compositiu mi-
roniá. (Fig.6)

7.- TRANSPARENTACIONS: Com a antítesi de 1' opacitat , implica deji
xar veure la profunditat. També Dondis (7 ), al respecte, es pro

nuncia per aquelles qualitats óptiques de permetre deixar llegir
diferents nivells d' estructurado espaial superposat a la vegada,
de manera que es produeix un encadenament per profunditat, és a

dir tridimensional alhora.

El seu contrari en canvi, desenvolupa el paper censor, ocul
tant , bloque jant o impedint la penetrado visual, més enllá d'un

nivell establert.

És una característica notable a considerar perqué, divuit

composicions mostren l’esmentat fenomen•(Fig.7)
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8.- POLIMORFISMES: La presencia d'unitats mínimes des

captades, pero de la mateixa manera oblidades, donat
text es pobre o quasi nul perqué puguin teñir el sufi
i puguin subsistir, mentre que el qué és corporatiu
té mes possibilitats de captació peí fet de contenir
mes variables,i per tant mes estímuls.

eguida són

que el con-

cient recolza

o col.lectiu

en principi

Paral.lelament 1'experiencia del fenomen és experimentat i

aplicat an altres terrenys:
MEls coneixements adquirits per la psicología de la to-
talitat són aplicats en l'ensenyanqa de la primera lec¬
tura del métode de paraules senceres. Aquí es confirma-
va que la paraula poliformal ocupa un lloc preferent en

front de la lletra simple, que queda millor gravada que

aquesta. Degut aixó, el métode de la paraula sencera —

que s1utilitza en 1'escola primaria ofereix ais nens,—

juntament amb imatges de l'objecte referit, les imatges
de paraules, i solament de forma paulatina passa des-

prés per via comparativa a alió que és concret: les lle^
tres."(8) Tanmateix la lectura de les composicions pol±

mórfiques tenen aquesta avantatge.

Per altr banda, el polimorfisme implica profussió, técnica
que permet establir una dialégtica més completa entre la diversi-
tat d’unitats,,i per 1'altra part provoca complexitat, que pot --

portar a un difícil procés d'organització i com a conseqüéncia —

caure en 1’ambigüetat.

Establir els nivells a partir deis quals una

pot considerar poliforme es fa crític, tot i així

zat dotze composicions que clarament compleixen a

( Fig . 8 )

composició es -

hem contabilit-

questa propietat.
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1 CONTORNS PUNTEJATS: Arnheim, diferencia tres tipus de línies:
l'objectual, 11ombrejada, i la de contorn. La primera és molt in-

fluent en el llenguatge de Miró, per aixó l'estudiarem a part, la

segona podem dir que és practicament inexistent, en tot cas la re¬

sol per medi de la textura, enc-canvi sí que mereix una atenció -

especial la tercera línia o de contorn,ja que no es limita a defjl
nir-la per medi del carácter seguit o continuat, que delimita 1'e.s
pai configurant una figura i un fons. Recordem les paraules d'Ar¬
nheim que en fan referencia:

"L1 experiencia visual total guanya en simplicitat quan

aquesta diferencia de forma troba un suport lógic en

una diferencia de qualitat espaial; i aixó es logra per

cebint la forma circumdada com un objecte tangible, i -

el que la circumda com a fons buit. Mentretan^,la línia
canvia de funció: d'objecte unidimensional independent
es transforma en contorn d'un objecte bidimensional."

( 9 ) Les árees internes donen la sensació de rrés den-

sitat que les externes, en canvi mitjanqant la modalitat del con¬

torn puntejat, que Miró incorpora, en no actuar totalment de fron

tera, en primer lloc, confereix a 1'objecte o figura un carácter
mes eteri, i en segon lloc, 1’inter-comunicació, permet crear un

major equilibri de les densitats d'ambdós espais intern i extern.

De totes maneres, aquesta variable linial de contorn, es ma-

nifesta tan sois en tres ocasions, la qual cosa denota , dins de

tot, que és atípica en el seu llenguatge. (Fig.9)

10.- MULTIPLICITAT D1ULLS: El fenómen de la multiplicitat queda -

justificat enterament a nivell de 1'arquitectura, per exigéncies
socials i funcionáis, com exemple la repetició d'un determinat ticom exemple
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pus d'obertura, reflexe d'una distribució i ordenació epaial, men

tre que en el nivell en que ens estem referint nosaltres, manté
mes avia unes connotacions simbóliques. Aquest pot ser cas el
cas del despla^ament deis ulls a la resta del eos en concret (ulls

heterotopics) que al.ludeixen el sentit de la clarividencia, pe¬

ro des del punt de vista estructural es converteix en una estra¬

tegia de sembrar en el camp visual diversos punts que actúen de -

patterns. Efectivament una de les formes mes senzilles de crear -

pautes, és repetint regularment unitats similars, per altra ban¬
da aquesta regularitat ajuda a accentuar 1'organització del camp.

Des de sempre 1'artista ha utilitzat aquest recurs amb fina-
litats diferents, ja en la prehistoria la multiplicitat és un fet

per medi de les emprentes, mes tard en el románic catalá en el —

frese de l'absidiola de Sta. M& d'Aneu, tenim igualment ulls que

es mostren en diferents punts deis cossos d'unes figures, on sem¬

blen demostrar el carácter mágic o religios.

Es pot dir que el 50% de les composicions mostren multiplici¬
tat d'ulls. Aquet fenomen d'augmentar mes del compte un nombre —

d'elements és,dones, tipie de Miró fins el punt qué, no tan sois
es limita ais ulls, sino també a altres signes gráfics, com els -

estels i altres signes cósmics, i en menor escala fins i tot els

pits de dona passen de ser duals a formar una trinitat. A la li¬

tografía B-7 hem contabilitzat nou ulls en una mateixa figura i a

la B-ll, quatre, i tres pits.(Fig.10)

11.- DUALITATS ESTRUCTURALS: Si l'estructura propia del camp vi¬
sual comporta el fenomen de 1'anisotropia:

"L'anisotropia de l'espai físic ens fa distingir entre
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sitiva, comporta la sensibilitzacio de l'espai per medi deis sig¬
nes que s'ordenen independentment de les torces anisotrópiques. Se

gons la disposició que ocupin en l'espai, es pot produir una in-
ter-relació d'aquests cossos sígnics amb les parts anisotrópiques
de tal manera que es formin dualitats estructuráis, sigui per les

parts superior-inferior, sigui per les de la dreta-esquerra.

Per altra banda, la dualitat zonal pot donar-se al niarge de
la possible influencia de 1'anisotropia, pero per qüestions d'equ

libri, les divisions duals perceptives i compositives solen coin¬
cidir .

Aquest fenomen compositiu té una escassa incidencia, només
nou litografies mostren clarament un tipus de divisió dual estruc

tural, com la qué hem esmentat. (Fig.ll)

12.- TRILOGIES ESTRUCTURALS: De forma similar al fenomen anterior,
ens podem trobar que a nivell d'ordenació de cossos sígnics en -

l'espai, es plantegi una divisió que determini tres árees en lloc

de dues•

Si bé, com hem vist anteriorment, la dualitat anisotrópica-
perceptiva del camp és paral.lela a la compositiva del tipus dual,

per la raó de les parts, ara es produeix una dissociació de divi¬

sions, una de virtual dual implícita del camp, i la seva ternaria

compositiva explícita.Tanmateix les trilogies estructuráis
- ___ , són mes tenses compos i t ivarrent que les duals, peí fet de —

que entren en contraposició dues forces impars. Justament , són

entre una part superior i una inferior, pero en menor

mesura entre esquerra i dreta."( 10) L'estructura compo
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mes escáses. Nosaltres hem contabilitzat set casos amb aquesta

tipología compositiva. (Fig.12)

13»~ CONTRAPOSICIONS UNI-BIDIMENSIONALS: En analitzar morfologi-
cament les configuracions, várem poder apreciar que 1'estructura
és conformada dimensionalment per parts linials i per parts for-
mades per zones o árees. Així dones tenim com a cas tipie, les -

figures de tronc filiforme, per tan unidimensionals i de base o

bé malucs, formant una área delimitada, per tan bidimensional.

Els caps i la part inferior del tronc solen presentar-se com a

superficies planes, mentre que el tronc i les extremitats es mos-

tren generalment filiformes.

Les figures tipologiques que mostren aqüestes caracteristi-
ques són mes abundants que les mes corpóries, tal i com hem pogut
apreciar en el reconeixements. Naturalment, aquí mantenen la ma

teixa proporció, que correspon a unes trenta-sis composicions amb

configuracions d'aquesta naturalesa. (Fig.13)

CONTRAPO SIC IONS BI-TRI DIMENS IONALS : Contrapos ic ió paral.le
al cas anterior, només que en uns altres termes, és a dir bi-tri

dimensiorals .Citeir uns quants exemples:
- A la litografía B-7, el contorn de la figura és pía, i en can-

vi els pits tenen volum.
- A la litografía B-12, el cap i el tronc de la figura són plans
en canvi els peus suggereixen volum.
- A la litografía B-21, les dents inferiors de la boca són trian

gularment planes, en canvi les superiors són ci1indricament cor¬

póries .

i

e_

■_i
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- A la litografía B-23> la figura principal és
dimensional. Les extremitats són filiformes,el
perfície circular, i el sexe és cilíndric.

alhora uni-bi-tri-

tronc forma una su

Les variables dimensi

nica, confereixen aspectes

complexitat, i aleatorieta

fenomen dicotonómic mes el

i la profunditat. Segons e

es manifesten la meitat de

(Fig. 14)

onals dins d'una mateixa estructura síj?
antiestátic mitjan$ant irregulari tat,

t. Com a contraposició dimensional, el

ar que es planteja és el de la planitud
ls aspectes esmentats, hem calculat que

vegades que la contraposició anterior.

13»- CENTRES FOCALS SINGULARS: Per centre focal singular, entener
1'efecte que produeix el signe que és capag de transmetre un émfa
si específic. Berger ho explica així:

"Aquest lloc plástic, que suscita l'atenció més forta,
ens proposem anomenar-lo ñus de tensió. El mateix que

el pintor, el cineasta coneix els seus recursos i en

sap fer us. No heu notat que és molt fificil treure els

ulls de la zona de la pantalla on es desenvolupa l'acció
per a fixar-se en el fons, en la decorado o en una —

part secundaria? Es vulgui o no, l'ull és atret irresis

tiblement a un punt determinat, com si la pantalla ac¬

túes sobre nosaltres per medi d'una zona especialment
sensibilitzada."( 11) Aquest ñus de tensió, és preparat

per una ordenació de determina uns itineraris que hi conflueixen

Una vegada en ell, també conté una forqa expansiva que

permet reconéixer el seu entorn sense perdre,pero^e1 vincle.

1 ' efe

si es

En e 1

signes que

cas de Miró, les seves composicions están plenes de -

tenen el carácter d'imputs, pero quelcom menys els que
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adquireixen t

tim que dotze
En altres oca

de forga simi
focal. A la 1

de la figura
tida. Pero de

una trinitat

signes sipgul

crea un vecto

ne vaginal, a

(Fig. 15)

ais propieta

composición
sions aquest

lar a 1'ante

itografia B-

central infe

vegades ten

focal. Així

ars que ens

r de conflué

les dents,

ts i que dominin d'una forma clara. Adver

s disposen de centres focáis singulars,
a forga és compartida per un altre signe

rior, de manera que es forma una dualitat

13, passem alternativament de l'ull focal

rior, al cap de la figura superior inver-
im que en lloc d'una dualitat, es forma

dones,a la litografía B-17, tenim tres -

atreuen per un igual, o entre ells es —

ncia tensional-focal, que passa del sig-
i d'aquí al signe solar, o viceversa.

16.- COMPOSICIONS CIRCUMDANTS; Hi ha composicions que els signes
están disposats de tal manera que el vector resultant resulta ser

una línia que encérela , o és completament envoltant. De vegades -

circumda seguint practicament els límits del camp visual, és a —

dir la totalitat, coir; succeix a la litografía B-3, que gira en-

torn d'un centre focal singular. Altres vegades la circumval.lació
es limita a una área més restringida, pero l'anamorfosi deis sig¬
nes accentuen l'esmentada direcció vectorial.

D'alguna manera es relaciona amb la composició tipológica es

piral, diagnosticada anteriorment, pero allí várem considerar or-

denacions obertes, en canvi ara, més aviat considerem les que ens

remeten a un determinat tancament. En principi contabilitzem tret

ze composicions de tendencia circumdant.

Si considerem la tendencia circular primigenica de les tes¬

tes de Miró, paral.lela a la deis nens, veurem que la influencia

es pot expandir.
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"Goodnow comunica que, al dibuixar figures humanes, els
nens comencen peí cercle del cap. Efectivament, tal com

hem de veure, la figura humana es desenvolupa genética-
ment a partir del cercle primigéni, que en els seus ori

gens representa la figura sensera." ( 12) Davant d'aques
ta tendencia, que es transmet també a 1'estructura de les figures
d'una manera notable, no és d'estranycir que la influencia arribi
fins i tot a 1 ' crdenació deis eleinents coinpositius del carnp.(Fig«
16)

17.- INCONDICIONAMENT DEL MARC: Aquesta lie i és un fet a partir
de la realitat que ens manifestem sobre d'una superficie bici-

mension al d'un determina! format i per tan delimitat. Per una

part ccnstatem que hi ha grafismes i figures que s'organitzen do
tal manera que s'amotllen, i es deformen si cal per manteñir-se
dins de la influencia deis limits del camp.Aixo passa per exer.ipl e

a les litografíes B-l, B-4, B-6 , B-9 etc., i eonore tamen t en —

unes vint-i-tres composicions més están condicionades pels límits
del maro. K rntre que les restants, aixó és, vint-i-sot contenen

figures.que s’escapen de la influencia deis'límits,generalment per
la part inferior, cosa que demostra que les figures que ultra- ■

passen els límits, solen ser les inferiors, o les que expres.ser

e l primer ter¡ne esjiaial .

Per altra banda, i ja n’hem fet esment,la llei de condiciona

ment comporto a la vegada que influencié les proporcions deis sig

res, i que provoqud determinats anamorfismes en ’baver-se de supe

(litar ais límits. En alguna part ens sembla recordar, que Cirici

al.legava un respecte de Miró pej marc. En la Serie Barcelona pro

hem constata! que es produeix un cert equilibri de les dues possi-
bilitats. (Figs. 17 i 17 bis)
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FIG. 10

NIVELL CONTRADICTOR!: EL FENOMEN "MÉS DEL COMPTE".

EL NOMBRE DE SIGNES O LA MULTIPLICITATPOT ANAR RELACIONAT

EN QUESTIONS SIMBÓLIQUES. AQUESTS POT SER EL CAS DEL DESPLA

QAMENT DELS ULLS A LA RESTA DEL COS (ULLS HETEROTOPICS),QUE
AL.LIDEIXENT EL SENTIT DE LA CLARIVIDENCIA, PERO DES DE-’l —

PUNT DE VISTA ESTRUCTURAL, CONSTITUEIX UN FENÓMEN DISTORSIO

NADOR PER A LA VISIÓ I LA PEPCEPCIÓ I COM A CONSEQÜENCIA DE
TENSIÓ.

1 2 3
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l8c- SIMULTANEITATS VISÜALS DE ROSTRES: Un deis fenomens a ¿esta

car del llenguatge gráfic de Miró, es la simultaneatat visual, que

dona com a conseqüer.cia la imatge ambigua* En el fons el que plan-

tegen aqüestes imatges es una enganyifa per medí, de visions dife-
rents i simultaniament excluients. Concretamert Miró, resol els
rostres segons un contorn de perfil i les parts configurants in¬
ternes es mostren com si el rostre fos de front 0 A diferencia d'

ell els cubistes exhiveixen el perfil simultáni ament de front.

"Les Parts desmembrades es col.loquen una darrera 11al-
tra , infinitan-'ent entrellápades una i altra vegada, pe-

netrant-se mutuament, peró sempre en la múltiple varié
tat d'una inquictant composició visual, que crea un es-

pai ricament articulat". (13)

Segons Arnheim:

"Aquesta técnica que te els seus orígens histories en

alguns pintors de 1’escola manierista preten fer sor-

tir violentment 1'observador de la seva confianza com

plaent de la realitat. Pintat a la manera -trompe 1.' -

oeil-,els objectes creen la il.lusió d1estar material-

ment presents, per a transformar seguidament i sense

previ avís en quelcom totalnent diferent peró no menys

convincent". ( 14)

La simaltanertat exposada, es reparteix entre diuou composi
cions de la Serie. Cal senyalar que, 1’esquema filiforme deis

cabells es representa igual tant si el rostre ós de front com de

perfil, o segons la simultaeitat d'ambdos.

Tanmateix quan la siraultaneítat no es manifesta en un mateix

rostre, es fa palesa dins d'una mateixa composició creant-se el

fenomen de contraposició direccional de frontals i perfils albora.

(Fig. 18)
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19.- SIMULTANEITATS DIRECCIONALS: Al final de l'anterior diagnostic
feiem esment a la simultaneitat direccional a conseqüéncia deis
rostres frontals i laterals composats albora. Com a extensió, vo-

lem afegir que al tractar-se de figures, la contraposició simulta
nea es planteja entre un part del eos en visió frontal i una segó

na en visió de perfil. Així dones els tronos són frontals de di-

recció ascendent o vertical, rrentre que les testes están encarades

cap a 1'esquerra o bé a la dreta.

En un altre nivell, tenim sempre que el troné es vist frontal

ment, i en canvi els penis són representats lateralment a dreta i

a esquerra. Igualment succeeix amb els pitams feraenins, que tot i
estar situats en un trono frontal, aquests apareixen segons una -

visió lateral a dreta i a esquerra norraalment. En unos trenta*“vuit

composicions apareixen configuracions de figures que mostren si-
multaniament contraposi oions direccionals. (Fig. 19)

20.— DESFASAMENTS AXIALS: Ja hi várem dedicar un estudi que cóm¬

prenla no tan sois el desplacament a 1’esquerra i a la dreta del

eix axial sino que tambe cap a dalt i cap a baix de forma que els
resultáis obtinguts eren desglossats. Ara aprofitem 1'avinentesa

per a recordar que 1 ' u.s del desfasament global a la Serie és tren

ta-nou composicions, que equivalen al 7&%»

A la vegada postillem tambe que la conseqüéncia que seVn de¬

riva, es el moviment. Tanmateix hi ha un estudi de Frederick Ma-

lins sobre el "Naixement. de Venus" de Eotticelli, en el que ens

hi podem remetre per la similitut del fenomen, encara qi e la Ve¬
nus sembla havsr-se desplaqat per les bufades deis zéfirs, pero

la veritat és que tenim tots els símptomes per considerar que par-

teix d'una posició centralitzada respecte a l'eix axial, i no pas

%

a

;o
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"L'ancilisi de la geometría d'aquesta obra es de particu
lar interés en quan ens permet comprovar que la posicio
de Venus s'ha desplaqat respecte de la línia central jns
tament el necessari per a transmetre una sensació de mjo
viment des d'un punt de partida central..." ( 15 ) (Fig.

20)

21.- CONFIGURACIONS DE DOBLE LECTURA: En aquest apartat ens hem

plantejat la posibilitat de que algunes configuracions puguin
resultar igualment valides, llegides del dret com del revés. Efe£
tivament aquest fenórae:i es relaciona en part amb el de 1¿ inversió,
pero a mes de les configuracions invertides r ñ’hi ha que

tot i ser presentades segons 1'orientado convencional poden ser

llegides també del revés, en lleugers canvis d'expressivitat.

El fenómen de la doble lectura ens pot portar a considerar

el suport com un camp de (mui tivisió) , tantes coir límits o enca¬

rámente pugui teñir el suport.

- A la litografiá B-5 , la figura voladora és verosímil com en l'o

rientació donada.

- La figura femenina invertida de la litografía B-8, contemplada
al revés canvia de fundó .Primer es descendent, després és aseen

dent, els termes s* oposen com 1 ’ orientado»
- La testa del personatge femení de la litografía B-9 , és al re¬

bes perfectament versemblant.

-EL personatge en trompa de la litografía B-19-. resulta tant

creible en la posició original com del revés.
- La testa del personatge principal de la litografía 3-20, és —
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tant o mes Ilegible del revés cora del dret. (Fig. 21)

22.- REGIONS PSICOLOGIQUES: Al parlar de composició, ineyitable-

ment heir. de considerar, no tan sois els esquemes estructuráis, i
tensionals que ordenen els signes mes dominants,sino també, aque-
lles altres zones que queden residuals de vegades conformades per

sienes mes auxiliars o subordináis. Les ctrees que comprenen agru-

paments de signes d'aquesta naturalesa, que representen l'oposició,
determinen el que s'ha acordat anomenar regions psicologiques.Marco

ili, que ha divulgat la classe d'aquesta part compositiva s1exprc
ssa així:

"Quan es pot parlar de regio psicológica. S'arriba a -

una regió psicológica quan cada part de 1'espai de vi¬
da esta coordinada a un conjunt o grup social, i el -

grup es mou en 1 'interior d'aquest espai, És evident-
ment comprovable, dones, que 1'espai de vida esta coor-

dinat al grup social predominant, la formació de mino-

ries interiors no coordinades que intentaran coordinar¬

se entre sn 1'ambiert espaial t.La minória reunida en -

grup.

Les minories desperdigades, no conectades, están en con

dicions desfavorables en relació deis grups dominants."
(16)

La Serie, podem dir que té unes vint-i-set composicions, on

dfalguna manera hi constatem regions psicologiques, que es reflec
teix en un 5^%, vol dir aixó que quelcom mes de la meitat del sis

tema compositiu mironiá d'aquesta época, hi han grups morfológics
minoritaris descriminats. (pig. 22)



.23.- COXFIGURACIONS DE DOMINANCIA ESPAIAL: Com a contraposició de

les regions psicológiques de signes desfavorables tenim els que -

logren organitzar-se de forma dominant en el camp visual. Un deis
factors de dominancia radica en el tamany i en la jerarquitza-
ció que se'n dedueix. Quin criteri pero utilitza Miró per a dster

minar les diferents escales de tamanys en les figures? Aprofitem
un paral.lelisme d’Arnheim per a postillar una parangonació mes:

"Que es el que fa que els nens i altres productors d' i^
matges donin diferents tamanys ais objectes que figu¬

ren en las seves representacions2

Sens dubte la jerarquia basada en la importancia és un

factor. En els relleus egipcis ós freqüent que els reis
i els deus siguin mes del doble de grans que els seus -

inferiors. Els educadors i psicólegs de la infantesa, -

afirmen que els nens dibuixen les coses grans quan

aqüestes són importants per a ells." (17 ) Efectiva-
ment és un fet que els nens són capados de captar i distingir un

ordre d’importáncia o de valors. Per altra banda:

"En la pintura medieval no sotmesa a un naturalisme me

cánic, un home pot teñir el mateix tamany que un edifi-
ci. Al mateix temps, un bisbe pot portar a la má l’es-

glésia que mana construir." ( 18 )

El tamany per tant va en funció no de la seva escala natural

propia, sino de la importancia que tinguin en el relat compositiu.
Hem constatat, que en vint-i-tres composicions hi ha configura—
cions que per alguna rao o altra predominen per sobre de les altres

determinant una escala jerárquica i convertint-se en centres fo¬

cáis, singulars, de primera magnitud alhora en una equivalencia
global del 46% .(Fig. 23)
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24.-JUXTAPOSICIÓ DAVANT I DARRERA: Hi ha configuracions, que 1 *a¿
pecte tridimensional corpori és representat de manera similar al

cubisme, per medi de la visió simultánia del davant i del darrera

alhora. D'aquesta manera logra juxtaposar membres orientats oposa

dament, segons l'estructura corpórea.

Per a Venturi, el fenomen profusament estudiat per ell a ni-

vell arquitectónic, "...la contradicció juxtaposada,implica un —

tractament de shocks." ( 19) Nogensmenys , el reconeixement del dji
vant i del darrera d1 un lloc, és proposat com a exercici per Mun-

tanyola i Capel com a mitja "...d'aproximació deis costums i les

regles d' ús i forma..." (20 ) Habitualment la imatge díríem su¬

perficial de les coses, ens impedeix valorar la presencia oposada
d1 una mateixa estructura.

És inevitable considerar, el concepte de transparentació, ja
estudiat per altra banda com a fenómen de qualitats própies,en -

parlar sobre aquest tema. Segons Arnheim:

"El que dues coses apareguin en el mateix lloc és una -

idea sofisticada,i que solament es troba en etapes refi
nades de l'art, com per exemple en el Renaixement. Al-

guns artistes moderas, entre ells els embistes i molt -

especialment Lyonel Feininger i Paul Klee, han utilitzat

aquest procediment per a desmaterialitzar la substancia

física i trencar la continuitat de l'espai. " (21)

Resumint, hem detectat o.otze composicions que contenen conf i

guracions per juxtaposició d'aquesta naturalesa, les quals repre¬
senten una imposició d'una quarta part del sistema compositiu.

(Fig. 24)
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25•- OBSTACULITZACiO PENETRACIÓ VISUAL : Fenomen que podem anomenar

també del mur per 1'efecte de muralla que plantegen aquells sig¬
nes que,peí tamany, i 1'emplagament del camp visual basicament, -

actúen d'obstacle per a que la vista penetri, i assimili els di-
ferents nivells de profunditat espaial, tot i que compleixi un pa

per important el fenomen de la transparentació, abans esmentat, -

al superposar-se varis signes. A mes a mes, alguns deis signes —

que s*anteposen com a mur produeixen oclusions d'algunes parts -

deis signes posteriors, tot i que només actuín de veis o filtres

i permetin discernir el darrera, la forqa de les figures anteriors

aclaparen opticament i acaparen l'atencio d'una manera particular.

Les condicions que fan possible el fenomen d'impenetració son:

-El tamany dominant.
- L'intens sentit tonal.

- La forta contrastació.

- L’ocupació del primer terme.
- La interrupció deis signes peí límit del camp visual.

Vuit són els fenómens observats en total, significant només
el 16% de la població compositiva. Podem destacar com exemples -

més remarcables, les litografíes B-5, B-6, B-ll, i B-36. (Fig. 25)
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26.- VARIABILITATS DIJALS: Resulta crític definir per medi d'una

sola norma el fenomen de la dualitat. Encara que es tracta de dues

unitats relacionables, el fenomen és mes complexe del que sembla.

En principi, la dualitat compositiva de les parts sigui entre la
dreta i 1'esquerra, sigui entre la superior i 1'inferior ja l'hem
estudiada en el diagnóstic n2 11. Ara, per dualitats entenem:1.- Quan hi ha dos membres figuratius, morfologicament familiars

(Litografía B-3).2.- Quan hi ha dos membres de carácter morfologic mes estret en¬

cara que 1'anterior, és a dir afins o sinonims (Litografía B-13).
3«- Quan per molt diferents i dístants'que semblin morfologica-
ment són a la práctica úniques en el camp visual (Litografíes —

B-l4 i 15).4.- Quan algún deis signes conté dues unitats sígniques auxiliars
destacables (Litografía B-15)5.- Quan les dues unitats snn personatges i es distingeixen deis
altres signes existents.(Litografía B-20)6.— Quan les dues unitats son inesperades peí seu carácter mino—
ritari. (Litografía B-25)

7•- Quan a pesar d haver-hi tres unitats o més, dues es comple¬
menten estructuralment passant a formar-ne una perceptivament, per
la llei de la simplicitat. (Litografía B-29)

Unes catorze

mostren variables
litografíes^ es a dir el 28% de les composicions
tipologiques duals. (Fig. 26)

27.- REITERACIÓ D'ELEMENTS GRAFIOS:Les formes idbntiques o simi-
lars entre si, que formant unitats o moduls es repeteixen per -

diversos llocs del camp visual, formen també una estructura. Ma-

lins prefereix denominar-les patrons:
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MA la prehistoria mateixa de l'art es remonta l'utilit-

zació d'elements geom^trics disposats en una seqüéncia
regular, i repetida denominada -patró-M.(22 )(E1 qual,

ja ens tii hem referit,a 1'estudiar les multiplicitats d’ulls.)

Wucius Wong, entén el concepte de repetició així:
"Els móduls han de ser simples. Els massa complicats —

tendeixen a destecar-se com a formes individuáis, amb
el que l'efecte d'unitat pot ser anulat.

La repetició es el metode mes simple de disseny.
Les columnes i finestres en arquitectura, les potes ---

d'un moble, el dibuix sobre la tela, les rajóles del t<í

rra, són exemples obvis de repetició.
La repetició de móduls sol aportar una inmediata sensa-

ció d'harmonia.Cada módul que es repeteix és com el com

pás d'un ritme donat. Quan els móduls són utilitzats en

gran tamany i petites quantitats, el disseny pot sem¬

blar simple i audaq; quan són infinitament petits i s'u
tilitzen en grans quantitats, el disseny pot semblar -

un exemple de textura uniforme, compost de diminuts ele

ments • " ( 23 -)

La repetició de móduls o patrons estel.lars i d'ulls orbicu

lars és gairebé present en totes les composicions, ara en tindrem
en compte altres, com per exemple els puntiformes i els de les

seves conexions. A les litografíes B-6 i B-7, la serie d'impron-
tes que es troben escampades peí camp visual generen uns fils ojd
tics, que es creen per la conexió d'aquests,que entren en contra

posició amb 1'estructura mes influient. En aquest sentit, tenim
unes setze composicions, que equivalen al 32% de cossos repeti-
tius del sistema compositiu. (Fig. 27)
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28.- CONTRAPOSICIONS DIRECCIONALS VERTICALS I HQRITZONTALS: La in

versió, una de les principáis figures de construcció per revolu-

ció ( 24) dona com a conseqüéncia un sentit direccional oposat al

que majoritariament és ascendent. D'aquesta manera entren en

acció dues forces direccionals oposades, una ascendent i un altra

descendert, que creen un schoc o un conflicte en el camp visual.
Per altra banda, la manifestado evident de moviment, tant

ascendent com descendent, "introdueix els factors de direcció i

velocitat ",( 25) fenómen aquest últim d'evident tensió també.

Tan mateix aquesta contrposició pot aportar al sistema compo

sitiu, 11acompliment d'un altre concepte, com és el de l'equili-
bri .

"Hem senyalat que l'equilihri es logra

qes que constitueixen un sistema es compensen unes

Aquesta compensació depén de les propietats de les

cació del seu punt d'aplicació, la seva intensitat

recció." ( 26)

quan les for-

amb les altres.

forces , la ubi_
i la seva di —

A la litografía B-3 per exemple, la majoria de figures ingrá_
vides tendeixen a marcar-nos unes direccions ascendents, que d’al

guna manera queden compensades per les dues figures invertides de

la part superior, que penetren descendent i oposadament a les di¬

reccions anteriors.

A la litografía B-8, el personatge femení invertit, xoca di-
reccionalment amb el personatge inferior, contrariament ascendent.

Paral.lelament, la direcció provocada pels triangles trocáis

aguts, així com de les dents, ascendents, fan de totes maneres

que permaneixi dominant aquesta última direcció, passant a ser la

primera de simple oposició. Sobre el respecte Arnheim,escriu:
"També la forma deis objectes genera una atracció al
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la Serie,tenim que a la

mes important és la de

A la vegada, hi ha un a1-

xoca amb la direcció an-

i ha una d'oblicua que —

s aqüestes variables di-

i s’Íntercepten, en una

arribar a formar una —

quema de l'esquelet es—

del

cuny

Gr ec

1 que

al llarg deis eixo

(27 ) i cita el ca

o, que es percep

apunta cap a dalt.

s del seus esquelets estructuráis,

s del grup triangular de la Pietat

dinetmicament a mode d'una flexa o

(Fig. 28)

29.- CONTRAPOSICIONS MULTIDIRECCIQNALS: Quan en el camp, els ele-

ments compositius ens defineixen direccions diferentes entre ---

sí, és fácil de que es produeixin obstaculitzacions o barreres

que travin el pas. Per exemple a la litografía B-9, el personatge

que vola/ atravessa l'espai en sentit transversal a la direcció as^
cendent que imposa la figura central. Paral.lelament, la inferior,
descriu un moviment oblíc o de circumval.lació.

A la litografía B-ll, la direcció vertical de la figura mé-
tricament mes important, és interceptada per dues, en sentit

transversal, així com a la litografía B-12, en la qué la direcció
de la figura lateral esquerra es contraposa o xoca en la vertical

axial. De forma similar, a la litografía B-23, 1'ocell i el gra-

fisme que el segueix,descriuen una direcció transversal de dreta

a esquerra que talla la vertical del personatge central.

Per citar-ne un altra del final de

litografía B-49, la direcció compositiva

11ocell orientat en diagonal ascendent.

tre diagonal secundaria descendent, que

terior, i sintetitzant, a l'esquerra n'h

convergeix amb la primera diagonal. Tote
reccionals que convergeixen, es creuen,

paraula es contraposen, poden fins i tot

trama, i en el fons co’incideixen en 1' es

tructural del camp visual. (Fig. 29)
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I finalment hi han composi

punts de vista esmentats , i

cións inclasificables segons

que es mantenen neutrals en

e 1 s

tant•>

(%
O

30.-C0NTRAP0SICIÓ DE TAMANYS SEGONS NIVELLS D1ALQADA : Els ta¬

ma nys , no solament són el resultat de la jerarquía, segons la im

portáncia, sino que també són la conclusió de la profunditat.

Segons les liéis de la perspectiva, a mes a prop, mes gran ,

quan mes lluny, mes petit. Conforme en la percepció de la reali-

tat, aquesta relació de gran i petit respectivament, segons un

primer terme, o bé un terme mes profund, es planteja també a la
Serie Barcelona, tot i que segurament ni s'ho plantegés el mateix
Miró, donat que el plantejament preponderant és més que tot planjL
métric.

Primer

superior, el

camp, en els

altra banda,

de tot, constatem la tendencia de

s tamnys petits, que ens donen la

nivells superiors, com correspon

ais principis académics.

situar en la part

profunditat del —

logicament, per -

Aproximadament el 26% de

deixen a minorar els tamanys,
tan hi ha una inclinació de 1

tre que el 36% de les composi

ria, aixo és, la minoració de

nes més baixes del camp visua
mini de les fugues cap a nive

posició, podría interpretar-s

gada deis punts de vista, de

tenim que, quan l’horitzó és
part inferior, i quan és abai

superior.

les composicions de la Serie ten-

situats en zones superiors, i per

es figures cap a aqüestes zones, men

cions, mostren la tendencia contrá-

ls tamanys es produeix cap a les zo

1, la qual cosa manifesta un predo-

lls baixos. Aquest fenomen de contra

e també en funció deis nivells d'al-

la matexa manera que en perspectiva

elevat els objectes fugen per la -

xat, els objectes fugen per la part

dos
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que no mostren aminoracions de tamanys en cap sentit, al menys

d'una forma evident. Aqüestes disset composicions signifiquen un

J>k% de neutralitat sobre aquest fenomen . ( Fig• 30)

31.- CONTRAPOSICIÓ D'ESCALES EN LES PROPIES CONFIGURACIONS; Re¬

sulta evident que el concepte de proporció humana que té o que -

aplica Miró en els seus personatges, no té res a veure en la rea

litat, ni en cap de les seveis idealitzacions • Mes aviat li preocupa

exaltar expressions o actituts, per la qual cosa transforma ana-

mórficament ampliant i redu'int entre altres estrat^gies, per fer
més evident el que hom pretén comunicar.

Una de les configuracions més constrastants, és
gros sos ,anomenades també "figuras renacuajo", o "homm

pels francesos, i "Kopffüssler pels alemanys.
"La tesi popular és que en aquests dibuixos
el nen omet totalment el tronc, i equivo

ganxa els bracos i les carnes al cap'.', ( 28)
el cap forma extensa superficie que inclou el tronc

canvi les extremitats queden reduides a simples trago
mes .

la deis caps

es tétards",

,molt comuns

cadament en

En el nen,

també, i en

s filifor-

A la Serie Barcelona, podem afirmar que hi ha figures "re

cuajo", del tipus deis nens . El tronc forma un altra área norrr

ment,que incorpora els bragos la majoria deles vegades,com he
pogut veure en el 1er. Capítol, pero tot i així, el cap es des
taca fins a l'extrem que pot arribar a sobrepassar 1'área del

tronc, com succeeix a les litografíes B-8, B-l6, B-24, o B-25•

na

al

m

Altres nivells de contraposició escalar són:
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- Els tamanys deis penis, en relació deis troncs, i les altres

parts del eos, es projecten desmesuradament a la litografía B-
- El signe ciliat del sexe femení, és 1/4 part de l'algada tot
de la figura, cosa que el fa evidenciar, imposant-se i encercl
al tronc, a la litografía B-20.
- El cap del personatge masculí de la litografía B-4, té una s

fície superior que no pas la de les natges, quan en realitat 1

correspont ser al revés.
- L'únic ull orbicular del personatge femení de la litografía
és tan o més gran que els dos pits junts del tronc.
- L’área de la superficie del rostre del personatge de la lito
fia B-12, equival aproximadament a la del tronc.

Aquets són només uns quans exemples de les constants cont

posicions, que es fonamenten en la transposició de 1’escala re

de les diferents parts del eos, i que creen un fort xoc percep

tiu a l'alterar-se de sobte l'escala referencial que domina el

nostre entorn.

Ens pot clarificar tot el que hem esmentat, les observaci

de Daucher:

M...si un artista primitiu confereix a un cap una pr

porció excesivament gran ( excesiva en relació amb

mida realista), desitja destacar el valor d'aquesta
part del eos." ( 29) A la vegada la forma gran perm

sobresortir. Domina i crea un ordre jer&rquic. Tanmateix:

"En el seu -Traité du Beau-, Diderot afirma que l'un
tat en la diversitat és la característica de totes 1

relacions que proporcionen complaenga." (30 ) (Fig.

26 .

al

ant

uper

i -

B-9

gra

ra

al

ons

o -

la

e t

i -

es

(30 ) (Fig.31)
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32.- CONTRAPOSICIÓ ANGULAR CURVILÍNIA: Els tra?ats rectilini-cur-

vilini,fan possible que poguem parlar del llenguatge gráfic. Com
a components fonamentals, están constantmenten dialéctica, en for
ma de litigi, o bé complementant-se• De carácters oposats, actúen
sobre l'equilibri, ratificant-lo o bé aguditzant-lo en un sentit
o altre. Son també inherents a 1'estructura i sensibilitzen donant

els carácters fonamentals a 11espai.

Resulta molt crític quantificar quin deis dos carácters pre¬

domina en el llenguatge mironiá, de totes formes repasant les con

figuracions tipográfiques constatem, en principi un equilibri de
sis a set tragats básics, netament angulars i curvilinis, respec-

tivament. Pero, a mida que els signes es van diversificant i mul-

tiplicant, almenys en els esquemes globals, sembla haver-hi un pre

domini del carácter curvilini per transformació de les figures, en

principi angulars, (És a dir els angles rectes deis quadrats per-

den 1'angularitat i s1arrodoneixen, per exemple)

Per altra banda, ja hem assenyalat l’aspecte háptic del seu

llenguatge, en aquest sentit i altres.vinculats a la rodonesa, -

Daucher afegeix:

"Les formes rodones, plenes, van unides al record del -

barroc. Sensual i terrenal fantasios i juguete, el ba-

rroc ofereix en les seves incontables variacions tot -

alio que hom pot imaginar-se en aquesta categoria de -

formes. Aquí troben la seva correspondencia una dinámi¬
ca que gira en torn a sí mateixa, una mobilitat suau, -

natural, accentuada pels sentiments,el que és harmonic,

equilibrat, pacificament alegre.
En un nivell inicial deis gargots trobem les formes sen

suals agradables, que remarquen el que és háptic, pero

també el trobem en l'art del Llunyá Orient que, no es
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pot oblidar, exercí la seva part d'influencia en el bar

roe. No és casual que aquest període artístic mostrés -

predilecció pels angelots, personatges del tipus Fals-

taff, el sátir. En l'art predominen la superficie, el -

color, 1'indefinible joc entre ciar i obscur, les compo

sicions ondulants." ( 31)

En l’análisi, hem

domini de la tendencia

un cert equilibri entre

el 96% curvilini, i el

apreciat que 48 de les composicions tenen un

curvilínia, i només en dues ocasions observem

les dues tendéncies. En resum, el balang és:
k% es manté en equilibri. (Fig. 32)

33«- CONTRAPOSICIó DE FORMES TANCADES I FORMES OBERTES: Entre les

parts inferior i superior del camp visual, les formes actúen se-

gons criteris oposats . Mentre que la meitat inferior és ocupada

per figures tallades peí límit, de manera que es projecten cap en

fora, a la part superior, totes les figures respecten la llei con

dicionant del marc i es configuren integrament, sense que ultra-

passin el límit corresponent.

En una paraula, hi han comp

obertes* En aquest sentit, ens h
fflin:

osicions tancades i composicions

em de remetre forqosament a Wól-

"Per forma tancada entenem la representació que, amb mit

jans més o menys tectónics, fa de la imatge un producte

limitat en sí mateix, que en totes les seves parts a sí
mateix es refereix; i entenem per estil de forma oberta,

el contrari, el que constanment al.ludeix a alió que és
exterior a ell mateix i tendeix a l'aparenqa desprovista

de 1 ími ts , . . . " ( J>2 )
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Les composicions que contraposen els dos aspectes, són glo-
balment obertes o atectóniques, i es manifesten exactament en un

48%, és a dir que, practicament la meitat de les composicions de

la Serie Barcelona són atectóniques, o ens remeten a 1*exterior
deis límits del camp, amb la particularitat que ho fan unica-
ment i exclusivament peí marge inferior. (Fig. 33 i 33 bis)

34.-CONTRAST D' ORGANITZACIÓ D'ESPAIS DINS PASPAIS; Algú ha dit

que una habitació és un espai dins de l'espai. L'organització in

terna, tancada o tectónica de les árees mes grané de les confi-

guracions (testes,de vegades també troncs) ,xoquen amb l'organit-
zació deis espais globals totals,més flexibles i de vegades oberts
o atectónics•

Els primers espais, están delimitats per formes diferents

com les plantes arquitectóniques, mentre que els segons espais,
els límits del marc, els condicionen a una forma convencional rec

tangular. De fet, hi ha una estreta relació entre com es genere

1'organització interna de l'espai d'aquestes configuracions, i les

plantes deis edificis. Le Corbusieur, sembla ser que moltes de les

seves plantes arquitectóniques, es fonamentaven en composicions -

plástiques. Eli mateix afegeix:

"... el pía générateur, no contribueix al progrés de la

comprensió de 1'arquitectura, sino que engendra en els

seus seguidors una mística de 1'estética de la planta

que no és molt menys formalista que 1'estética del Beaux

Arts; pero amb aixó Le Corbusieur posa de relleu l'exis-

téncia d'un estat -de facto-." (33) La reciprocitat

plantejada, ens fa veure aquesta organització d'espai mironia,
com a plantes arquitectóniques.
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Per medi de la superposició i la penetrado, entre altres ti-

pus d'agrupaments, es logra crear nous espais dins del general. Els
mes destecats, són uns 17» i representen el 34% de la totalitat.

CFi^.34 )35.- CQNTRAST D1ESCALES ENTRE NIVELLS DE L * ESTRUCTURA:Els signes
i altres elements compositius, s'organitzen formant basicament —

dos nivells d'estructuració espaial. Les figures i personatges —

que constitueixen la part narrativa, i els signes anomenats eos-

mies, com estels i taques que actúen d'imputs, i que conformen -

una part mes abstráete. Aquesta diferenciació de nivells, permet

dividir 1'espai topologicament, en dos plans, el macroestructural
i el microestructural, que ens expliquen el fenómen de la profun-

ditat.

Entre els dos, logicament s'estableix una dialeg tica de la

capa o pía anterior, al posterior i viceversa, de manera que en-

trem i retrocedim constanment, fins haver dominat la lectura to¬

tal deis signes components.

Aquest fenómen, que fa posible superar la planimetría rígida,
está present en la práctica totalitat compositiva, encara que si-
gui en algunes ocasions microestructuralment, molt pobre. (Fig.35
i 35 bis)36.- LA INFLEXIÓ: El fenómen de canviar la corbadura de convexe a

cóncava o viceversa, és freqüent principalment en les configura-
cions de les testes. La inflexió és produeix en el punt de la cor

ba en el qual canvia de sentit la concavitat. Els tracats que cori

formen els contorns de les configuracions que modelen els perfils
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de les figures, es componen d'un recorregut constant d'entrades i

sortides, o convexitats i concavitats, és per aixá que les infle-
xions es produeixen amb facilitat.

Com hem esmentat, la inflexió está present en totes les com-

posicions, de diverses maneres, o formades per váries parts. Po-
dem destacar, les mans quan modelen els apendixs deis dits, les
testes quan anamorficament, els nassos sobresurten i les boques

s'emboquen, i les extremitats quan en forma de banyes, les parts

cóncaves-convexes es complementen.(pig. 36)

37.- EL GEOTROPISME I L1AREOTROPISME : Fenomens oposats que impljL
quen, el primer, la tendencia d'un brgan a créixer de dalt a baix,
com les arrels. D'alguna manera es pot relacionar amb la disposi-
ció invertida de les figures que apareixen de forma excepcional.

L'areotropisme implica la tendencia d'anar cap enlaire, se-

gons el moviment originat per la ingravidesa, de baix a dalt. El

concepte d'ingravidesa s'explica, quan els vectors de les forces

descendents queden reduits a un de sol, pero la configurado és
conformada de tal manera que els vectors de les forces oposades a

la gravitatoria superen aquesta, fins arribar-la a anular. D'aquí
la tendencia ascendent de les figures mironianes.

Com a símil de les dues tendéncies, podem posar l'exemple de

l'arbre, que per una banda les arrels creixen cap a térra aprofun

dint-se, i per l'altra les branques i el fullatge creixen de for¬

ma ascendent segons el seu desenvolupament orgánic propi.

La tendencia gravitatoria, en Miro,podem afirmar que és nul.

.la. El fet de no aparéixer en las seves representacions cap lí-
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nia que faci la funció d'horitzó o de línia de térra, que susten-

ti o divideixi l’espai, es prova de que la concepció d'aquest, que

ell té, és il.limitat i obert. Tan sois podem interpretar, o la -

tendéncia de la gravetat és suggerida en les composicions atectó-
niques, on s’entreveu que les figures es projecten cap a fora del
límit inferior del camp visual.

La manifestació ingrávida queda patent mitjangant 1'exaltació
i l'erecció. L'elevacio constantment obsessiva deis membres, tan
de les extremitats com de 1' ostentado erecta del penis, sense -

excepcions, ho manifesta. Tretze parells de mans son elevades i -

només un parell. Cirici glosa donant-li un émfasi especial al fjs
nomen ascensional, en el discurs de contestado a l’acte de presen

tació de Doctor Honnoris Causa de la Universitat de Barcelona a

Joan Miró:

"Els bragos deis personatges de Miró, sovint multipli¬
cáis, complementats amb altres prolongacions del eos,
com banyes, i ádhuc amb una mena de'ganxos que s'enfi¬
len des deis peus, senyalen i subratllen el gran mo-

viment ascencional que la majoria de les seves pintures
respira. La idea de progrés de millorament, de supera¬

do, és implícita en aquests moviment que, partint de la

térra, com si fos una saba beguda per les arrels, puja
vers les regions més altes, d'una manera exagerada, pa-

téticament tensa, fins i tot crispada.
Aquest aspecte de la seva obra posa en evidencia la fe
en el fet que sorgeix de la comunió amb la térra tot -

alió que en sona un poder ascensional.

Els caps mironians resumeixen el punt final d1aquesta
aseensió, d'aquesta mena d'encarnació en els homes de -

les essencies de la térra. Els caps de vegades desaparecí
xen transformáis en puntes de sageta, com si dirigissin
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l'esforq ascensional fins mes enllá deis límits de la -

propia presencia limitada.

Altres vegades, els caps testimonien la pujada de 11ener

gia amb els fronts inflats, com si fossin nassos posats
al capdamunt, tensos i ávids com els sexes i els bracos

d'una turgencia de llibertat i d'una pulsió ascensional.

Sota d'ells, sovint les boques criden, s'escridassen, -

amb rabia, amb ira, davant de les barreres que s' opo¬

sen a la completa realització de les pulsions ascensio¬

nal s ." ( 34 )

(Fig. 37 i 37 bis)

38.- LA SINÉCTICA: Les imatges que no s'ajusten a la realitat, —

comporten uns determinats nivells de transíormació. La sinectica,
com a procés d'elaborado de les activitats básiques de fer cone-

gut el que es estrany i de fer estrany el que és conegut, es -

un deis mitjans metodológics. De les dues activitats, la segona -

és la que es relaciona mes amb el proces creatiu de vocabulari de

Miré. El vocabulari de Miré no és estrany, és conegut, respon a

objectes del mén cotidia, o en tot cas del mén cosmic, Els seus

personatges són ñus, no oculten res, sén tal qual.

Peí métode di 3 torsd ono c’oi , i per me id de les estratégies de

transposar i invertir, la claretat i 1’ evidencia quede la mador

p-art de les vegades ocultada i tergiversada, fins a l’extrem de

que els personatges resultants d'aquest procés, semb]en venir d'

una altra galaxia. Segons Davis i Scott:

"Fer estrany el que es conegut, invertir o transposar
la manera qao+iiiana do veure les coses, d de respondre
a aque lies que fan del mée un lloc segur i familiar. La

busca de 11estranyesn no és solament un dnteut de trobar
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formes extravagante i fora de lloc. És un intent consci

cient d'aconseguir una nova concepció del mateix vell

món, de la gent de les idees, deis sentircents i coses.

En el món familiar els objectes están sempre del dret;
el nen que s’ajup per mirar el món entre les seves ca¬

rnes esta expetimentant el conegut convertit en extrany".
( 35 )

(Fig. 38)

39»- LA POLARITAT: En el capítol dedicat a les configuracions ti-

pológiques del v cabulari de la Serie Barcelona, hein pogut cons¬

tatar que dins de cada configuració h.i ha un procos de desenvolu-

pament que comporta un principi i un final, que es torna a susci¬
tar en la morfogenia tipológica. Una vegada mes en el capítol de
les parangonacions tipológiques, plantegem una hipótesi sobre el

vocabulari global, de manera que, ordenant els diferents sigiles i
imatges segons el grau de madúrese, o coirp] exitat, de manera sem-

blant a 1'ordenado cronológica evolutiva de la representado del

nen, tornem a obtenir una formado diferenciada. Segons R, Leisse
de Mertig i M.H. GradoWczyk:

"Polaritat és la formado diferenciada deis extrems opo

sais (pols) de 1 ' c* ix d'un eos. En f i] osof ia; oposició -

en la que un extrem implica i complementa l'altre." (36)

El concepte de polaritat, dones , veieir, que es plante ja a di-
ferents nivells segons l'análisi del llenguatge grafi.c , pero com

positivament, podem constatar també que la polaritat es pot mani
festar dins duna mateixa r.ompos ició, de forma que sí poden coe¬

xistir signes esquematics,aparentment,amb altres mes cornp] exes —

que semblen mes desenvolupats, fet que demostra que en certa mane

ra, contradiu la hipótesi esmentada, pero que a la vegada explica
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que la polaritat és un fenomen simultani entre les parts del lien

guatge gráfic, al contrari de la del nen que normalrient té unes -

representacions propies per a cada pericde cronologic.

Podem destacar els següents exemples:
- A la litografía B-l 3 es figures humanes elementáis del tipus fi
]iforme, cohabiten en el mateix espai que les de gcneració global
mes complexes i desenvolupades.
- A la litografía B-4 tenim els dos únics pcls que son possibles
en el cap: figures de cap d’aguí la i de cap gros.
- A la litografía B-7 veiem que el pitan c’el personatge femení, -

está format per dues unitats completament diferents. Constituei-

xen dos pols d'un mateix eix corpori.
- A la litografía B-21 tenim una testa conformada segons un esque
ma básic totalaent circular, que es conjuga amb un altre total-
ment anamorfic.

- A la litografía B-26, es mostren des de les taques tipus emprem

ta, a la manera de rapport "es la repetició regular d'un motiu -

dins d'un pía articulat ornamentalment" ( 37 )» fins a la figura
nodal de generado global més complex.
- A la litografía B-56 apareixen albora l'estel filiforme serse -

límit, i el seu oposat poligonal ciliat. molt restringit.

El fenómen exposat planteja indirectament fortes coitraposi-
cions morfologiques servint compositivament com a estratégia.(p¿g#
39)

40.- LA FISTOGNOMONIA:Un deis aspectos més expressius i forts déla

signes i que destaquen sobremanera en la Serie Barcelona, son e3s

rostros, per la quantitat de variables establertes i per la seva

dicció. Dicció motivada d'alguna manera per alio que els seus ulls

varón saber copsar del proisme, i probablement també d'altres cul
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tures coro les primitives de 1'Africa negre, que tractarem mes en-

davant, així com també de la situació ambiental que viuría i que

precedeixen a la Serie Barcelona, tal com hem esmentat anterior-

ment.

Aquí i ara volem reflexar la impressió expressiva deis ros-

tres que com ratifica el poeta Matthias Claudius, vers el 1.775
sobre la recensió humorística de 11 obra de Johann Kaspar Lavater
Fragments fisiognomonics peí foment del coneixement i amor del

nostre nroísme:

"La t'isiognombnia és una ciencia deis rostres.Els ros-

tres son (concreta) perqiié están relacionats (generali-
ter) amb la realitat natural i (specialiter) están fér-

mament units a les persones.” ( 38 ) Segurament la Serie

Barcelona, podría constituir un tractat de fisiognomónic^ pels es_
tudiosos del tema, nosaltres hem de limitar-nos,per no defugir —

deis nostres objectius. Tampoc hem trobat cap mena d* informació
que expliqui o tracti sobre 11expressió facial mironiana, en el

seu aspecto dramátic o irónic, en contraposició a la seva fisono¬

mía tan afable.

A 1’any 1959 estava molt a prop de 1’impacte del Guernica.-
E1 crit, el plor i la ploralla, així com el planyiment, la lamen¬
tado i el vagdt, es trasmeten també fisonomicament a la Serie —

Barcelona•

Per altra banda troben un gran paral. leí i srre fisionó-

mic també, amb les expressicns facials de l’art primitiu.
- El rostre del personatge principal de la litografoa B-5, recal¬

ca circumscribint els ulls, com en la pintura deis rostros deis

Papúes. (Els Papúes són de Nova Guinea, en l'oceá Pacific)
- El dental serrat de la litografía B-ll que semble tallat a la

fusta, té una gran consonancia amb les boques tallades de les más
cares de la Nova Guinea. És més, el rostre principal d'aquest ma
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teix personatge, és com una máscara.
- La formació serrada del que sembla ser la testa del personatge
de la litografía B-4, té el rrateix acabament o semblant que la

part superior deis caps de les estatuetes de pedre de Kisi (Gui¬
nea ) •

- En general, els ulls desencaixats que hetn anomenat orbiculars ,

per la serie de circunf^rencies concéntriques que remarquen la pu

pil.la, s'escauen amb la tipologia d'ulls que alguns pobles afri-

cans tallen en les seves escultures.

No disposem d1informecié suficient sobre el coneixement de

]’art primitiu africá, per part de Miró, pero donat que es posa
de moda a Franqa,a partir del 1931iPer forqa havia de rebre 1 ’ im

pacte de les seves imatges•Sobre aquesta influencia J.Laude diu:

"Matisse, Braque i Picasso porten a cap la inversió de

la relació tradicional entre pintura i literatura: suc-

cesivament, el quadre ja no concreta amb una imatge un

text que li serveix de suport o un esdeveniment que pu

gui traduir-se en termes literaris. A partir de 1906 -

l'absencia de tota menció a un text o a un esdeveniment

anteriors a 11 obra va atreure en part, pero sola-
ment en part, l'atenció d*alguns pintor? sobre l’art

negre: una máscara, ur.a estatueta existíen en sí matei

xes, per a sí mateixcs, tal i com havíen estat concebi-

des en la seva plenitut suficient. Les líiiies fortes i

sensibles, les tensions deis contorns i les de les epi¬

dermis, les relacions de massesequilibrades i la rique-

sa deis volums expressaven el sentit de 11 obra abans de

que aparegés el tema o de que fos conegut.

Els expressionistes alemanys (del grup Die Brücke) i,
en certa mida, Vlaminck i Derain ro cessaven, malgrat

tot, de considerar l1escultura africana (i d'Occania) -
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coir aut ént icarrent primitiva. Nolde, Schmidt-Rottluff,
Pechstein i Kirchner elaboren una ideología bastant con

fusa en la que predica ven la neccssitat de tornar a tro

bar els íntims, els éxtasis,les reaccions visccrals que

porten a l'home deis origens (Urmensch).
Aquesta negrofilia, com s'en deia llavors, va trobar el

seu apogeu amb l'Exposició colonial de Vincennes (1933-):
influí en el vot que, en l’Assemblea Macional francesa,
concedís els crédits destinats a finansar la Misió Da-

kar-Yibuti (1931-1933).
No pot afirmar-se que el cubisme hagi nascut entarament
de 1'escultura negra, pero no és exagerat pretendre que

Matisse, Braque d Picasso han donat a l'art africa les

seves cartes de noblesa, haven estat ells els que han ->

originat el verdader descobriment del continent negre

i del que Europa pot deure-li. Quan, en el 1937» el Mu
seo d'Etnografia del Trocadero es convertí en el Mu.sée

de l’Homrre, es va reconeixe el deuta que, en el pía ar<-

tístic, es va pagar a Africa i al -món prir.iitiu-." (39 )

4l.- L1ANAMORFISME: A nivell literári, l'hipérbole dona una expres

sió accentuadament deformada:

"La hipérbole augmenta o disminueix les coses amb accés,
i les presenta més grans o mes petites del que són, no

enganya a la vista, pero porta a l’autértica veritat, i

crida l'atenció, peí diu de forme increíble, aixo és el

que realment s'ha de creure."(4o) En aquest sentit, po-

dem considerar-la com a sinonim de 1'anamorfisme, que consisteix

en 1’alteració desproporcionada d1 una conformacio.
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cia, un altre fenomen tipie del seu llenguatge, l'ironisme o el -

to búrlese que assoleixen moltes de les seves expressions. En un

altre aspecte la simplificació deis signes mironians queda apaiva
gada peí fenomen anamorfic i per la seva dicció, que fa que la -

planimetría no es percebi tan accentuadament• En paraules d'
Arnheim contribueix a la formació de la profunditat:

"La deformado es el factor clau en la percepció de la

profunditat, perqué fa que disminueixi la simplicitat i

augmenti les tensions presents en el camp visual, i amb
aixé suscita una demanda imperiosa de simplificació i -

relaxado. Aquesta demanda pot ser satisfeta, en certes

condicions, transferint algunes formes a la tercera di-

mensió." ( 4l )

Podem afirmar que 1'anam0rfisme constitueix una de les estra

tégies fonamentals del llenguatge de la Serie. Els seus signes --

sense les variables de 1'accentuació, la distorsió, el retorci—

ment, 1 ' est irament, la compresió, la dilatado, 1 ' angular i tza c i ó ,

i les desproporcions, entre altres, no tindrien 1'interés sense -

les provocacions o tensions constants de les variables esmentades

Arnheim, afegeix:

"Una deformació dona sempre la impressió de que s'ha -

aplicat a l'objecte alguna empenta o estirada mecánica,
com si hagués estat estirat o comprimit, tor^at o doble^
gat. Dit en altres paraules, la forma ¿e l'objecte ( o

de part de l'objecte) com a totalitat a sofert un canvi

en la seva armadura espaial. " (42)

Analitzant els antecedents anamorfics de la Série, consta-
tem que després d'una etapa mes o menys académica en quan al di-

buix, compresa entre el 1.901 i el 1*92.5» l'anamorfisme s ' imposa
en el periode 1928-29 amb els "Interiors holandesos" i en el 1950
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amb els dibuixos del "Carnet", que anirá desenvolupant successi-

vament•

Donat 11 especie generalitzat d'aquest fenómen, no podem ex-

treure exeraples concrets, perque creiem que tots els continguts -

en cadascuna de les cinquante litografíes, són prou representati-

ves de les diferents diccions i variables esmentades, emprades.

(Fig. 4l)

42.- LfNIES OBJECTUALS: En mes d'una ocasió s'ha qualificat la

pintura de Miró, de plana. Nosaltres també ho hem mantingut alguna
vegada durant aquest análisi, passant-nos per alt quelcom tan

elemental de que una sola línia tragada pot veure's simplement —

com a tal.

Ben mirat en conjunt^ i encara que els signes estiguin con-

formats d'una forma planimétrica hi ha altres elemerts que actúen
aprofundint el camp visual, com la diferenciació d'escales, la re

petició iconográfica i les textures que sensibilitzen i creen at¬
mósfera en el camp visual, pero deixant de banda aquests aspectes,

el problema és si podem considerar els signes exclusivament linials

com imatges estrictament bidimensionals , o té peí contrari,aque_s
tes no existeixen. Arnheim, ens ajuda a veure 1'auténtica dimen-

sió del problema:

ME1 primer i sorprenent descobriment rostre, -analitzant

una composició de punts i línies semblants els de PiKlee-

será, el que no existeix una imatge estrictament plana,

bidimensional • Aixó ens recorcla les lluites del pintor

Piet Mondrian, que en els últims anys de la seva vida va

renunciar a tota referéncia de temes materials, a qual-

sevol forma inclús només per a conservar unes bandes rec_

tes indiferenciades. Pero quedava un residu del món vi-
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sual que no va poder anul.lar: la distinció entre els -

objectes i l'espai buit circumdant. Malgrat tots els es

forros, aquesta característica básica de la realitat ma

terial es va mantenint." ( 43) És cora si es superposés
sobre un fons infinit, o s'incrustes sobre un fons ininterrumput,
Miró, a la vegada, i a mes a mes, dona un emfasi especial a aquests

grafismes, sigui per la irregularitat del contorn o peí gruix

dVaquest,que fa que destaqui de sobremanera» com succeix en els —

grafismes de les litografíes B-l, B-3, B-4, B-7, B-l8 i B-50'.

(Fig. 42 i 42 bis)

43»- FILS ÓPTICS: Les diferents unitats familiars deis signes s'
inter-relacionen en el camp visual. Cadascuna d'elles individual^
ment forma un programa, i conjuntament determinen una estructura

tramada de programes, de propietats diferents i per molt intensa

que sigui la inter-rela ció esmentada, la nostra vista tendirá a

agrupar cada programa, determinant un recorregut o enllag óptic
entre els signes que donará com a consequencia els anomenats fils

óptics. En els fons són línies virtuals, amb principi i fi, el

primer ve determinat per les condicions tensionals mes fortes, i
l'ultim per les de menor incidencia tensional.

1

2

Segons Marcolli:

"Els objectes prenen diferents posicions en el camp, -

pero units entre sí per línies o fils óptics formen un

conjunt, per exemple agrupaments de dos,de tres, de qu<

tre objectes, etc. La unió presuposa una llei composit:
va ,1 per tant un programa de composició." ( 44 ) A la ■

litografía B-l observem tres programes compositius:

Format per les. figures i personatges.

Format pels signes i linees objectuals.

Lci

■ i.
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-3«- Format per les clapes o nuclis muitipuntiformes o texture:

Habitualment son tres els programes compositius que aparei-
xen en les diferents composicions de la Serie, i per tan tres -

també són les estructuren de fils optics que se superposen.

X com a consequéncia de 1'anterior tenim tres nivells d'es

tructuració espaial o de profunditat, que Cirici els va definir
com a macroestructural, mesoestructural i microestructural. (45
(Fig. 45)

)

44.-FORMES OCULTES: Si considerem les configuracions, com a resul

tat de 1'organització de varis elements o parts formáis, habitual
ment podem constatar que dins de 1'estructura mes o menys comple-

xe, queden ocults parts d'aquests elements formáis. Nosaltres re-

parem en la globalitat, pero resulta mes difícil entrar en les -

parts. Per medi del procés analític de descomposar i recomposar,

podem adonar-nos de la constitució configuracional. Per a Marco-

lli :

"El procés de posar i treure és fonamental en molts proce

diments de composició artística. Per medi d'ells s'indi-

vidualitzer configuracions iguals en l'ámbit d'altres -

que son solamert aparenment distants, o bé configuracions

simples que están contingudes en altres de complexes. El
métode consisteix en treure les prolongacions, o alié -

que resulta superflu per a reconéixer 1'autentica subs

téncia de 1'obra. Efectivament, tot el que s'afegeix o

suprimeix té efectes molt diferents, segons que l'afe-

git o el suprimit sigui conforme o conlrari a 1'estruc¬

tura de la configurado donada". ( 46 )

En el cap del personatge de la litografia B-6, a l'estructu
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ra global hi ha oculta o continguda la forma de perfil, o bé a la

vista frontal, hi ha continguda la de perfil, paral.lelament, en

el rostre del personatge principal de la litografía B-21, dins
del perfil, hi ha contingut una cara de front, situada en el men¬

tó, així com el brag esquerra del personatge en qüestió está con¬

tingut o es confon amb els bracos d'una segona figura.

En altres formes, potser menys importants o fonamentals, les
formes ocultes o implicades dins d'una altra configuració, com a

conseqüencia de participar de dues alhora, podem afirmar que es

constant en el llenguatge mironiá, perá tambe hem d'afegir que el
carácter ocult, el disimula o el fa mes evident, perqué l'área o

forma esmentada es omplerta tonalment adquirint perceptivamert
una tensió decisiva dins del sistema compositiu, és a dir, que -

formes o parts secundáries, que son conseqüencia d'altres fenámens
com el de la penetrado o el de la superposició, passen a ser d'-
ocultes a destacades o accentuades. Miró,reSOlt per tant el proble
ma de 1 ' absorció deis elements estructuráis de la configurado dom_i
nant dins de l'altre estructura superposta, omplint l'área comuna o

oculta, amb el que de fet, el fenómen de 1'ocultado, queda al de_s
cobert. (Fig.44)

45.- GEOMETRISME MORFOLÓGIC: Les configura cions responen a un ti-

pus o altre d'ercaix. Els encaixos morfológics de les configura-

cions de la Serie, són clarament geométrics, encaixant dins de --

les formes básiques triangular, quadrangular, i circular básica-
ment .

"Les imatges que compleixen el paper rector en la ment

de 1'artista no és tant una anticipació fidel de com -

será la pintura o l'escultura acabada, com l'esquelet

.e_

ií
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, la má s*extravia." (

x o de contorn, es nec

el carácter i la iden

'encaix o contorn, der

t, la configuració de torces

1 carácter d'objecte visual,

de vista aquesta imatge recto

47) Pero per a descriure una

essari un esquelet estructura

titat de la forma. Dit d'un a

iva de 1'esquelet estructural

1

1

Si en els esquemes compositius linials, veiem una abundor de

centres que generaven orcenacions circulars, concentriques i de

circun.val .lacio, ara tenim que 1 ' encaix geometric que abunda mes,

és també el circular. A part de la clara manifestació morfológica
circular, es produeix un altre fet digne de destacar, i és la geo

metrització deis signes i de les figures, amb paral.lelisme sem-

blant a 1'arquitecturització del paisatge. Giotto i Gherardo Star

nina, transposen una dicció al paisatge, que no li és del tot pro

pia. En aquest sentit, podríem considerar també, que la dicció

geométrica de 1'encaix de les figures i personatges, i que per la

llei de la simplificació es redueixen morfologicament a les tres

formes básiques esmentades, no se li escau, o si més no li confe-

reix un carácter arquitectónic com aquell de la bona forma, que

ja ens hi varem referir al tractar oís nivells de contraposicio

de 1924 a 1939. (Fig.45)

46.- FREQUÉNCIA I INF REQUÉNCIA DEES SIGNES: La freqüéncia crea un

ritme. El ritme és una reiteració, La reiteració marca una cons¬

tan t .

La infreqüéncia, crea un arritme. L'arritme, és una excepció,
L'excepció, marca una tensió. La forma no freqüent, és capag de

destacar-se•
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Del conjunt de signes configuracionals de la Serie, en els

agrupaments tipologics del primer capítol, varem poder apreciar

la incidencia de cada un d'ells.Aquí volem destacar la importancia
no quantitativa, sino justament el contrari, les propietats exce£
cionals d'aquelles configuracions que trenquen un ordre o que a

dins del sistema compositiu marquen una infreqüencia. En certa me_

ñera podríem establir una comparació amb les regions psicológiques
en el sentit de que els elements minoritáris contrasten en respec

te d'aquells grvps mes dominants majoritáriament• De la mateixa

manera,la infreqüéncia, es pot relacionar amb el concepte d'eco¬

nomía, que propugna la presencia mínima d'unitats, pero no per

aixó visualment menys fonamentals en el sistema compositiu.

Son freqüents els estels filiformes que están presents en

totes les composicions,Pero entre altres, són infreqüents:
- Les configuracions d’efecte purtiforme i de propietats focáis

com les variables radiáis i concéntriques solars.
- Les corbes de generado continua ó espiráis.
- La configurado per conexió dual puntiforme horitzontal.
- Les configuracions quatripartites o escalars formades per sis

travessers.

- Les configuracions ondulars serpentejants•
- Les estrelles poligonals ciliades.

Aqüestes són les configuracions básicament infreqüents, que

es constitueixen en tensionalment contrastants en el camp visual.

(Fig. 46)

4?.- JUXTAPOSICIÓ CAREES LIMITALES I ÁREES ILIMITADES: Per una

banda, tenim que els contorns de les configuracions que no són li

nials, delimiten unes árees, mentre que les textures, es manifes-
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ten ilimitadament en l'espai del camp, en forma de nebuloses. Si-

gui en forma de gra, o linials, encara que ma joritariament del ti^
pus puntiforme, actúen a mes a mes, sense respectar els límits de
les árees configuracionals, interferint els contorns, i superpo-

sant-se. Aqüestes árees ilimitades, com várem expressar a 1'estu¬

diar els fils óptics, formen una estructura espaial independent,
constituida per nebuloses que, com a galaxies, cohabiten amb les

estructures mes formáis del camp visual.

Estem dones, davant d'una clara contraposició tensional que

actúa d'equilibrant compositiu, encara que predominin les estruc

tures formáis.

La juxtaposició esmentada, es manifesta en quatorze composi-

cions, significant ur. 28% de compareixenqa • (Fig. 47)

céntrica generada per centres virtuals,per una banda; i de l'al-

tre, la falta de fonament, o ausencia total de suport, de base o

de línia de térra, ens porta a considerar els conceptes contrapo-

sats de centralita! i abisme, Segons Arnheim:

"Centralita! i infinitat veníen sent idees contradic

tóries desde 1’Antigüetat. El món centralitzat de la -

concepció aristotélica requeria un sistema finit de clos

ques concéntriques. El món infinit deis atomistes Demó-
crit i Epicuri, en canvi, excluia la posibilitat d'un

centre;el seu seguidor Lucreci va escriure: .Res del

que ens rodé ja, en cap direcció, ni per un costat ni —

per l’altre, ni per sobre ni per sota, de tot l'univers

existeix límit, segons he demostrat; és un fet evident,

48.- CENTRALITAT I ABISME: Le. clara tendéncia circular con-

rica generada per centres virtuals,per una banda; i de l'al-

la falta de fonament, o ausencia total de suport, de base o

ínia de térra, ens porta a considerar els conceptes contrapo¬

de centralita! i abisme, Segons Arnheim:
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i la naturalesa de l'abisme insondable ho dilucida.”

( 48 )

Miró sembla pero reconciliar centralita! i abisme, coir, ho in

tertá Nicolás de Cusa:

”... describint a Déu i el món com esteres infinites,
els límitits deis quals i centres estaven en totes les

parts i en cap. m ( 49 )

El centralisme a que ens referim, no es correspon necessaria
ment al centre compositiu de 1'estructura del camp, sino que es

un centre que per la llei de la simplicitat s'obté com a esencia

de 11esquelet estructural, segons unes ordenacions circulars. Tam

poc es tráete d'un sol centre, sino que pot ser múltiple. Per ---

exemple, a la litografía B-l i B-2 hi ha dos centres básicament,
a les litografíes B-8 i B-25 n'hi ha tres, i fins i tot a la lito

grafía B-43 n'hi ha quatre. Tan mateix el perímetre, no es limita
a l'espai del camp, sino que es projecte externament de forma

atectónica•

o in

es ,

les

El concepte d'abisme tal

una total desconexió i desarre

a l'espai. Les composicions re

nament, i la ingravidesa ja es

(Fig. 4848 bis)

com hem apunta! es manifesta amb -

lament. Grafismes i figures suren

sulten abismáis perque no ter.en fo-

tudiada tambe, hi col.labora.

49.- FECUNDITAT I EXIGUITAT ; Si anteriorment hem tractat la

infreqüencia com a fenómen excepcional, de manera que peí fet de

contrastar-se es destacaven deis elements ma joritaris, ara veierr

el fenómen del despullament com a fenómen paral.leí necessari per

- trobar la máxima intensitat amb els mínim mitjans, coir.portant



443

una simplificació formal deis elements que s’estructuren, sigui
filiformement o per medi de formes básiques, esercialment.

De la mateixa manera, hem tractat la freqüéncia, com a fenó-
men de repetició o reiteració, ara tractem la fecunditat com abun

dáncia i riquesa. En paraules del propi Miró:" El quadre ha de ser

fecund. Ha de fer que neixi un món."( 50)

La fecunditat es determina en un sistema que configura una

trama entre totes les variables que lligua i relaciona, segons el
criteri de la uniformitat o isotropía. El fenómen de la fecundi¬

tat entre en contradicció amb la Lléi espontánia (de 1•ho ror va-

cui) .

Com a sistemes compositius sinónims de la fecunditat,tenim les

litografíes B-3? B-27 i B-42, que són les que plante jen un món
gráfic mes complex, mentre que a les litografíes B-12 i B-20, amb

els mínims elements? logren despertar un interes tensional simi¬

lar a les mes fecundes. (Fig. 49 i 49 bis)

50.- M03ILITAT I INMOBILITAT:La inmobilitat o estaticitat, sembla

dominar els esquemes compositius de la Serie, pero si ens endin-

serr a dins de cada una de les estructures, veurem que a nivell de

les sutestructures els signes tenen una dinámica tensional conte¬

nida pels límits de 1'área en que es troben, es a dir, dins de —

les árees mes grans de 1'estructura configuracional, si mouen

les pet.ites, o simplement contingudes . En una paraula, 1'ordena¬
do deis elements configuradors de les subestructures proporcio¬

nen dinamisme a la configurado que els conté, creant-se una con¬

configura una

iona, segons el

de la fecundi-

de 1•ho ror va-
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traposició de moviment i quietut, a 1*actuar el moviment dins de

la quietut•

A la litografía B-l4, ulls , pits, i fins i tot les cil

cions vaginals inscrites dins de 1'área practicament circular, -

están empressonats, cosa que els corfereix una tensió dinámica,
Tanmateix, grafisraes i altres signes del rostre del personatge de
la litografía B-20 es comporten de mode dinámicament similar, A

la litografía B-24,els signes que representa que configuren el -

rostre, la seva dinámica determina una altra estructura que es -

mou independenment. La litografía B-40, l'interior del rostre es

constitueix en una composició de dinámica própia delimitada dins
de la global, o general del camp visual, (Fig. 50)

51.- LIMITACIÓ I ILIMITACIÓ: Els coneeptes de limitació i ilimi¬

tado es relacionen amb els de la Gestalt de figura i fons. Els

signes o conf iguracions fan la fundó de figura, o individual i_t
zació objectual que comporta una informado segor.s el grau de vi
sió d'un primer nivell o pía del camp visual, mentre que la ili¬
mitado es relaciona amb el fons» o segon nivell del camp visual,

que actúa de suport, de teló, i que permet la visualització de la

figura. Implica afectivitat, profunditat,i intensitat. A la vega

da els coneeptes de limitació (espai tancat) i ilimitació ( es-

pai otert) ens remeten respectivament a la "natura naturans" (es_
pai interior) i a la "natura naturata" (espai exterior).

Els dos ámbits plantegen una situado ambigua:
"A les cosmologíes antigües es veien,de vegades, estre
lies com forats diminuts oberts en la cortina del cel

nocturn, .segons Kant, el científic francés Mauper

_t
^i
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tuis interpretava les nebuloses com obertures del fir-

mament, per medi de les quals es veia el que és empíric.
Aquesta classe d'esquemes ambiguus bordegen un estat

de rn.ultiestabilitat, com ho ha denomina! Fred Attneave ,

en el qual diversos factors de figura i fons s1 equili¬
bren entre sí en direccions oposades.

Edgar Rubin va descobrir, que la superficie circumdada
tendeix a ser vista com a figura, i la circurrdant i ili¬
mitada com a fons. Si percebem les estrelles com ofcjec-
tes brillants per davant del cel obscur, s'ajustaran a

la regla de Rubin, - com és el cas de les estrelles de

Miró-. Si les veiem com a forats diminuts el firmament

passará a ser la figura, i els cels lluminosos que se

suposa existeixen mes enllá serán el fons. Observem que,

quan les formes circumdades es veuen com a fons, els -

dos plans que entren en la situado de figura i fons pa_s
sen a ser ilimitats." (51 )

Quan 11espai limitat es sensibilitzat per medi d'una textura,

tendim a veure aquest com a figura perqué té una funció específi¬
ca, i tendim a veure com a fons els components d'aquesta, peré -

quan es mostra insensibilitzada, tendim a veure-ho al revés i els

components passen a ser circumdats. És a dir, segons la lectura,
una superficie o área, pot ser limitada dins d'un espai idimitat

del camp visual, mentre que els components que formen part d'aques

ta, representen figures limitades o be ilimitades, dins d'un es¬

pai limitat, perque depenen de l'área contenidora esmentada.

(Fig. 51)

52.- DINAMISME I ESTATISME: El dinamisme i l'estatisme, consti-

tueixen un altre dualitat que és juxtaposa i contraposa a la vega-
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da, generalment en el sistema compositiu de la Serie. Es pot pre¬

sentar alhora dins d'una mateixa composició, per medi de configu-
racions de carácter oposat, o bé diferenciant-se entre composi-

cions dinámiques, o mes estátiques.

El concepte de dinamisme ,s'associa a l'activitat i refleteix

moviment o tensió, mentre que el concepte estátic, s'associa a la

passivitat,que requereix o implica un determinat equilibri o efec
te d' aquiescencia i repós.

En la práctica es manifesten de les següents maneres:

- A la litografía B-4, el sentit hierátic deis personatges,queda

contraposat peí lliurement dinámic de l'ocell.
- A la litografía B-9, passa quelcom similar. El personatge prin¬

cipal está en una actit.ut fermada, mentre que els dos restants -

giren concentricament entorn del primer.
- A la litografía B-ll totes les configuracions es mouen en torn

de la dona, que ho contempla
- L'actitut de la dona de l'esquerra, está en total tensió, cris¬

pada, i exaltada, crida front d'un altra que se la mira impassi-
ble. Aixo passa a la litografía B-17•
- A la litografía B-26,tot es acció i dinamisme. Els máseles es mos

tren amb 1'erectilitat fál.lica, l'ocell amb els cils fíamejants,

i els demés grafismes voleien a l'espai conjuntament amb ells, de

forma agitada, mentre que a la litografía B-50 totes les configu-

racions mes aviat están passives i parades. (Fig. 52)

53.- SUPERCONTIGUITAT I LLUNYEDAT: Dins deis fenomens duals, cal

destacar també, les supercontigüitats de les configuracions per¬

qué s'estableix entre elles una dialéctica per contacte. Peí con-
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trari, n'hi ha d'altres qu

centres mes actius. Supere

alhora amb la proximitat i

portáncia de la relació me

tats envers la llunyedat o

guracions llunyanes s'empl
mar part de les regions an

1lunyania també, aquells a

signes fent-los clarament
ter de la dicció i del to,

e queden desmarcades i allunyades deis

ontigüitat i llunyedat es relacionen -

llunyania. Hem de destacar també la im

trica que adquireixen les supercontigüjL
11 isolament, per altra banda les confi.

acen a zones perifériques i poden for-

omenades psicológiques • Entenem per -=■

ltres aspectes que incideixen en els -

llunyants deis demés, en quan al carác-
per exemple.

A la litografía B-2, tenim que les configuracions de

rre están fortamer.t contactades, mentre que les de la dre

llunyen tant d' escala com de dicció. Seir.blantmert la que
presenta una serie de configuracions totalment contigües
ren entorn d'un centre focal i que conjuntament amb altre

de semblant dicció, s'allunyen entre altres raons,peroué
una dicció negativa,en front de la positiva de les primer

l'esque
ta , s 'a_

segueix,

que gi^
s signes
t enen

es.

A la litografía B-ll, hi ha una supercontigüitat que s'estén
per tot el camp visual,mentre que a la litografía B-l6 els tres

personatges que es mostren junts, s'allunyen en quan a 1'emplaga
ment profund, tal com succeix de forma similar a la litografía

B-32 •

Una vegada més la contraposició esmentada, es planteja a la

litografía B-30, on les figures de 1'esquerra, contigües, contac

ten, mentre que el personatge de la dreta representa allunyat del

conjunt,en quan a l'escala i la dicció. (Fig. 53)
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54.- CLAREDAT I CONFUSIÓ: Dins del sistema compositiu es produei-
xen situacions de confusió, dificultoses des del punt de vista

Ilegible, d'accesible complicació, en fron d'altres situacions --

mes clares , diáfenes, i facilment Ilegibles per la claredat deis

signes.

Els fenómens que fan el sistema compositiu confós, són: la

quantif icació, 1' ordenado, el tipus d'agrupament, la major o me¬

nor explicitació, i la dicció, entre altres. En conjunt constatem

segons la nostre percepció, unes dotze composicions, es a dir un

24%, que es poden definir clarament confoses. Mostren aqüestes ca

racterístiques, les litografíes B-5 , B-1Q B-1J. B-l^, ...

Les composicions clares, or. les configuracions no mostren pro

blemes compositius que alterin perceptivament la captació inmedia

ta, són 26 , quantitat que representa el 52% . Mostren aqüestes ca-

racterístiques les litografíes B-4, B-6, B-8, B-12, entre altres.

Finalment, hi ha composicions ambigúes, en el sentit de que

no són ni excessivament clares ni confoses, en una quantitat de
dotze composicions i el 24%, cora són les litografíes B-3, B-19, -

Bt21, entre altres. (Fig. 54 i 54 bis)

55.- SENSIBILITZACIÓ I INSENSIBILITZACIÓ DEL CAMP:La Serie Barce¬

lona, mostra alguns camps visuals blancs i buits, en canvi al-

tres}están caracteritzats per variables tipológiques texturals,
a mes logicamert deis signes i configuracions que conformen

1'estructura del camp. És a dir, tenim que unes superficies són
sensibilitzades i altres no. Bruno Munari, declara:
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MSens

f ica ,

com a

propi

instruments que

sobre el camp vi

ibilitzar equival a donar una característica grá-
visible, per la qual el signe es desmaterialitza

signe vulgar, coirú, i asumeix una personalitat
a.M (52 ) Aixó Miró ho obté,utilitzant diferents

directament o indirectament deixen l'imprinting
sual.

Del que no hi ha dubte,és que les superficies sensibilitzades

coiruniquen ambient, un caliu, una atmosfera que circumda la super

fície, mentre que 11absencia de sensibilització, comunica desola-

ció, fredor, i una manca de dicció.

Hom pot plantejar-se la textura com un element substitutiu

del color. Efectivament, en els elements compositius estudiats hi

manca el color,peí fet de tractar-se d'una Serie negra o monocro¬

ma. Aixó pot restar algún interés a la Serie? Pensem que el negre
i altres medis gráfics com la textura,! la dicció poden equiparar
o inclusiu superar amb escreix la sensibilitat del color. Segons
Odilon Redón:

"Hi ha que respectar el negre. Res el prostitueix. No

agrada a la vista ni desperta altre sentit. És l'agent
del pensament, encara mes que el bell color de la pale¬
ta o del prisma." (53 )

La importancia que Miró dona a aquests mitjans gráfics,queda
reflectit en trenta-cinc litografies, aixo és el ?4% de les compo-

sicions, mostren les superficies sensibilitzades per medi de tex-

tures. (Fig. 55,i 55 bis)
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56.- PREDOMINI ATENCIONAL I INFORMATIU: Les imatges poderosament

comunicatives de la Serie defineixen dos missatges, l'atencional

i 1'informatiu. Podem constatar que, segons les estrategies com-

positives emprades o la conjuncio deis aspectes i fenomens que -

desencadena la composició, el resultat és, que hi ha litografíes

que destaquen o tenen la facultat d'atreure sigui com a fenorren

perceptiu ocom a tensional.

Peí contrari n'hi ha d’altres que la lectura s'efectúa sense

sobresalts, perqué el missatge está desprovist d'elements accen-

tuats. Tot transcorreix en un clima de distensió, mentre que 1'an
- terior, el missatge tendeix a ser actiu, complex, irregular,
asimétric, distorsionant, etc.

J.L. Rodríguez Dieguez, ha analitzat els predominis esmertats,
aplicats ais missatges publicitaris ( 54).

Nosaltres constatem que unes vint-i-nou composicions o el 58%
del total, mostren un predomini clarament atencional, és a dir, --

quelcom mes de la meitat de la Serie, manifesten aqüestes caracte-

rístiques, mentre que les vint-i-dues restans, o el 44% de la tota

litat, mostren el segon aspecte. Cal assenyalar la complexitat a -■

l'hora de discernir entre els dos conceptes esmentats, donades les

característiques eminenment tensionals de la Serie. (Fig.56 i 56
bis )

57.- ESTRUCTURES INDEPENDENTS DE SIGNES AUXILIARS: Dins deis si£
nes, hi ha categories, o una jerarquía que determina nivells d' or

- ganització diferents. Les taques disperses en forma de marques,

actúen tetrafuncionalment i imposen una organització total-

ment diferent de 1'estructura general del camp visual. Diferenciem

quatre funcions:
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-Primera funció: les taques sór en esséncia com punts que definei
xen unes posicions, i el desplaqament de la visió per cadascuna
d'ells descriu un recorregut configuracional.

-Segona funció: La tendencia simplificadora de la percepció tendeix
a agrupar els punts, formant estructures mes o menys complexes, -

segons la quantitat d'ells»

- Tercera funció: Les taques com a punts, que es poden repetir re

gularment formant unitats, actúen dins de les altres estructures

sígniques, a la manera de pautes o patrons.

-Quarta funció: Els punts com a entitats actives o vives trasmeten

la sensació de moviment, produint una dansa que acompanya els de¬
más nivells estructuráis.

Hem de constatar que la propietat de les marques d'aquests
punts es troba en deu composicions; cosa que significa el 20%, en

cara no 1/4 part de la totalitat o del total de la Serie. (Fig. 57)

58.- ESPAIS RESIDUALS I VOLUM ESTRUCTURAL: En tota composició els

signes s'organitzen en l'espai del camp visual, segons les parts
de l'esquelet estructural, omplint o ocupant unes zones mes que

altres. El resultat és que dins del sistema compositiu, podem apre

ciar unes zones mes densament actives que formen un volum estruc¬

tural, ( aixó ho hem pogut constatar en el diagnóstic de les zones

d1influencia, en el diagnóstic de centres i corbes virtuals, i en

el diagnóstic de tensió per concentració ) , i peí contrari altres

zones queden desocupades. Aqüestes zones ultimes quantitativament
mínimes que representen residuals, també compleixen un paper com

marques d'aquests

significa el 20%, en

de la Serie. (Fig. 57)

es poden repetir re

altres estructures
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positiu important que permet en el transcurs de la lectura poder
efectuar una pausa o descans, o disposar d1 un lloc per a poder -

respirar de la densitat del volum estructural. També poden: dir que

representen illes topologiques, que per determinades circunstan¬

cies han quedat per sensibilitzar.

Nosaltres considerem que encara no una quarta part de les -

composicions, mostren espais residuals. En concret son dotze les

litografíes que representen el 24% del sistema compositiu, del -

qual poderr deduir que el volum estructural domina la totalitat del

camp visual en un 76%. (Fig. 58)

59o

uti

el

per

gen

ve i

fan

- ELS ÍNDEXS DE LEONARDO DA VINCI

litzat 1'esquema estructural deis tr

macroestructural, el meso estructura

explicar determinats fenámens de la

erais aquest esquema simplificat, és
M.•• el nombre de nivells de

un esquema donat -diu- será t

les circumstáncies. " (56 ) Per

em que les capes estructuráis i la i

que 1'estructura espaial sigui molt

En mes d'una ocasió hem

es nivells de Cirici ( 55)
1 i el microestructural,
profunditat. En línies
válid, Segons Arnheim:

profunditat que hi ha en

an petit com ho permetin
á en moltes composicions

nterrelació d'aquestes, -

mes complexe.

"Rochberg, un psicoleg de la percepció, enumera quatre

configuracions bidimensionals: 1) una serie de rectan-

gles cada vegada mes petits; 2) un trapezi; 3) una fi¬

gura en forir.a de L - superposic ió- ; 4) un rectangle

ratllat, amb línies paral.leles horitzontals...j ...les

configuracions precedents es converteixen en quatre -

índex de profunditat: 1) tamany relatiu; 2) perspecti-
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va línial; 3) superposició; 4) gradació o escalonament

de la densitat de textura...

Si organitzem ara dins del quadre els precedents con-

figuracionals bidiraensionals, per a una visió de con-

junt, tenim els quatre índex de la profunditat de Leo¬

nardo da Vinci... -ja esmentats- M ( 57)* Tanmateix -

Miro está emprant en moltes ocasions els índex de Leonardo, que

queden representats segons:

- A lá litografía B-4, la profunditat es resolt per raedi de 1'ín
dex del tamany relatiu. La serie de personatges cada vegada mes

petits i disposats escalonadament ho confirma.
- El rostre del personatge de la litografía B-ll planteja una ten
déncia trapezoidal, que anuncia la mateixa sensació que la pers¬

pectiva línial.
- La litografía B-21 expressa 1'índex de la superposició acompa

nyat del tamany relatiu.
- La litografía B-3, el fenomen profund respon a la gradació o -

escalonament de la densitat de les figures de baix a dalt i d' es_

querrá a dreta. El tamany relatiu tambó hi interve, així com la

perspectiva linial per medi d'un rostre de similars caracterís-

tiques a la de la litografía B-ll.

Podem constatar que la relació de les quatre configuracions
bidimensionals, es troben a la Serie en once ocasions, cosa que re

presenta el 22%, essent Íes configuracions mes destacades, els ta
manys relatius, i la perspectiva línial (rostres trapezoidals).
(Fig. 59 i 59 bis)
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60.- VARIABIIITAT ESTRUCTURAL D'ORACIONS GRAFIQUES: Els signes -

s'ordenen en el camp formant unes estructures, que segons els vin
cíes de relacio, entre altres poden ser: la posicio, la proximi-

tat, i la similitut. Aqüestes estructures que en essencia consti
tueixen les oracions del llenguatge gráfic, incideixen en el per

ceptor, simultaniament, a diferencia del llenguatge verbal. Segons

P. Laseau:

"Una de les qualitats mes utils de la comunicado grá¬

fica, és que la informado pot transmetre ' s i rebre's

a varis nivells simultaneament, fet que els artistes -

han reconegut des de fa molt de temps."(58)

Segons el nombre d'unitats components de les estructures, -

les oracions poden ser bin^ries, ternaries, quaternaries, quina-

ries, etc. Quan hi ha una diferenciació marcadament métrica entre

les unitats, s'estableix una diferenciació jerárquica modular i
submodular. Quan les propietats de les unitats són diverses de

forma, de tamany, de dicció i de textura, les relacions es diver¬

sifiquen i la complexitat de les oracions augmenta. Per aquest -

motiu, creiem mes oportu representar les oracions mes caracterí_s
tiques per medi de diagrames. (Fig. 60 i 60 bis)

6l.- GRADACIÓ DE TAMANYS:-Si anteriorment, tal com acabem d1expo

sar, entre els índex de profunditat hi havia el relatiu de la va

riació de tamany, si bé, sense considerar el tipus de configura¬

do, Ara ens referim al mateix fenómen peró limitat a una matei-

xa configurado. Naturalment , el resultat fenomenológic continua
sent el de la profunditat, pero a mes si conjuguem les variables

de tamany que determinen la gradado d'aquest. Com a con

seqüencia, es planteja el concepte de proporció entre les unitats.
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Si tenim en compte les dues formes de proporció que Daucher apun¬

ta, tenim que:

"Una d'elles aceentua la concordancia harmónica entre les

parts; fixa expressament les relacions de tamany; aquí
ocupen un important paper les pautes de proporció,! els

sistemes de xifres. L'altra configuració quelcom mes in
conscient proporciona a partir de 1'expressió"• ( 59 )

El tipus de proporció que s'estableix a la Serie és totalment ex

pressiu, dones no reparem la relació de concordancia harmónica ni

numérica.

Resumint, hi ha gradació d'ulls i d'estels, basicament, i _

mes excepcionalment configuracions del tipus puntiforme, amb con

nexió dual, linial, curbilínia i poligonal. (Fig. 6l)

62.- ANCORATGE: Hi ha configuracions, que la seva dinámica ve -

determinada peí tipus de base. Segons l'ancoratge mes o menys es

tablert, les configuracions serán mes o menys estátiques. In-

flueix també en el pes visual. Arnheim, expressa el fenómen
així :

"Dependencia ci'un objecte visual respecte d’una lase

on les seves forcee influeixer en la dinámica de 11ob

jecte. El pes visual, per exemple, pot veure's afectat

per un centre d'atracció al qual está ancorat l'oljec
te." (60 )

La influencia de l'ancoratge, queda destaca! en aquelles con

figuracions definides tipológicament er el primer capítol, com a

figures de tronc filiforme ainb base, que están desprovistes de ca

mes i es recolzen directament sobre d^una base triangular o pira-
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64.- DESPLAQAMENT: A 1'estudiar el des. fassament d'eixos, ens re-

feríem ais eixos co.r.positius respecte ais del camp. De fet, les

configuracions arab el seu esquema, usurpen la funcic de l'eix es

tructural. En termes similars, Arnheim sobre el des pía pamerit ens

inidal que queda ancorada. Igualrrie

de mig eos, tot i no está provist
les figures primeros, queden anco

camp visual. Fig. 62)

nt les figures tipus bust, i le

es d'una base tan explícita com

rades en el marge inferior del

63.- MICROTEMA: El contrast d'escala

figuracions, planteja un ordre jerárqu
ra que teirát icament també se 'n resent

finir tres nivells: macrotemátic, meso

tre els dos primers nivells, no hi ha

temática, raentre que en el microtema e

cions de tipus cosmic i abstraetizants

tan accentuat de les con-

ic de tamanvs, de tal mane-

eixen, podent arribar a de-

temátic i microtemátic. En

una excessiva diferenciaci6

s mostren les configura-

Segons

gic s, com é
m

P

d

1

entre altre

forme hi gi

considerem

tema es fá

( Fig. 63)

Arnheim, el microtema sol ubicar-se en punts estraté
s ara, a prop del centre:

Versió en pexit i fortament abstret de l'afer d'una

intura. Enplapat comunment a les proximitats del centre
e la composició, el microtema sol estar encarnat en -

'acció de les mans. " ( 6l ) Nosaltres 1'identifiquem,
s, a la litografía- B-31 que entorn del centre punti-

ren uns ideogorames negres i altres signes cosmics. si

els signes cosmics, com estrelles i demés, el micro-
extensible a totes composicions de la Serie en general.
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diu:

"L'emplaijament visual d'un punt central o d'un eix cen

tral pot desviar-se de la seva posició geométrica. A¿Xo
passa, per exemple, quan una massa, o una columna, o una

línia divisoria usurpen la funció d'un eix central veí,
o quan els components d'un esquema s'equilibren entorn
d'un punt quelcom apartat del centre goometric." ( 62)

Amb aixo volem destacar, que el fenomen del desfase axial -

obeeix a un dosplagament d'uns elements, tal com oportunamert vá-
rem poder veure en la il. lustrado del "Naixement de la primavera"
de Botticelli. A la vegada desplagament denota dinamisme i col.la

bora a que l' esquema tipologic compositiu sigui mes lliure i din_a
mic .

És un fenomen generalitzat i que podem identificar en els -

esquemas sobre l'análisi d'eixos conjuutament amb el de centres i

corbes. (Fig.64)

6 *5 . - EXPLICITACIÓ : D enota,fer el possible per estimular quelcom,
o part del llenguatge compositiu que hom creo important, o que *

simplement ho requereix el sistema.

Gereralment Miró explícita entonant o intensificant tonal

ment. D'aquesta manera destaca uns trets estructuráis, i sol es¬

tar presert en totes les composicions, mes o menvs.

- Fer exemple, el punt negre que marca el centre de la litogrca
fia B-3, és explicitiu.

- La marca puntiforme contigua a la cara del personatge que -
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coincideix en el centre de la litograf
- El cap o nucli de 1'espiral que e

tre del camp visual de la litografía B
- A ia litografía B-9, el centre es

no té 1'escala habitual proporcional,
donar major émfasi explicitiu.

- A la litografía B-ll, la gaita de
del personatge principal, s'ha intensi
al centre del camp visual, així s1expl

ia B-5, explícita aquest.
s genera a partir del cen-

-7? també l'explicita.

explicitat per un ull que

sino que s1 ha dilatat per

1 costat dret de la cara -

ficat tonalment i correspon

icita, (Fig. 65)

66.- L'EFECTE DE PISTÓ: Les proporcions macroestructuráis solen

repercutir pressionant altres configuracions de menor escala, que

queden recluides dins d’árees comprimides* Arnheim explica el fe
nómen així:

"Efecte dinámic que es produeix quan una forma composi
tiva pressiona mes enllá de la divisoria establer-ta

per 1'horitzontal o la vertical centráis." (63)

- La superficie de 1'área del rostre del personatge femení de la

litografía B-7, pressiona ultrapassant el centre compositiu, se-

guint l'eix axial de dalt a baix.
- A la litografía B-ll, el personatge de l'esquerre envaeix les

3/4 parts del camp visual, passant per sobre d'altres configura¬
cions, i fent margináis aqüestes, dones a mes de 11ocupació

territorial, el domini és també tonal.

- A la litografía B-l4, el fenómen és similar. Les proporcions

gegantines del personatge de la dreta, comporten 1'efecte diná¬
mic de pressió dins del camp visual, i en concret sobre la massa

nebulosa de 1'esquerra i la segona configuració.
- L'anamorfisme vertical ascendent del rostre del personatge de
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la litografía B-19, envaeix la practica totalitat del camp, ha-
vent-se d'encongir la segona configuració per manca d'espai, i
per evitar xocar amb l'anterior. L'efecte de pistó no pot ser mes

patent.
- La pressió dilatadora de la famella sobre d'una microfigura de
la litografía B-20, es tal, que queda empressonada entre l'espai
limitat per les carnes i els peus d'aquesta.
- L'enorme testa inflada, de la part superior de la litografía
B-24 ,actua sobre la composicio restant, a la manera d'un pistó»

Com podem observar, l’efecte de pistó constitueix un feno-

men molt estes dins del sistema compositiu mironiá. (Fig. 66)

67»- SISTEMA CENTRATt A 1’apartat 48 ens hem referit a la centra

litat, com a oposició del concepte que nosaltres hem anomenat —

abisme per l'absencia d'elements linials sustentants. Ara, per -

medi del sistema centrat, volem resaltar els resultats obtinguts
en l'análisi de centres i corbes, on queda demostrada de sobres
la implantació del sistema compositiu centrat o cósmic. Tots els

elements s ’ ordenen segons la generado d'un nucli central o de -

varis a la vegada, que, a'ubiquen espaialment segons la concentri

citat d'aquest nucli. I pot haver també interferencia concéntri¬
ca de varis centres, i per altra banda, la jerarquia tantes vega

des esmentada, confirma una expansió concéntrica per la distancia
deis elements al centre. Arnheim, utilitza com a simil del siste

ma centrat 1'estructura de la ceba:

"Podriem dir que la ceba cósmica s'expandeix indefini-
dament cap a l'exterior, peré arriba fins a un límit
en 1'interior. Aquest pUnt central possibilita l'orien

tació. En front de 1'homogeneitat de la quadrícula deis
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angles rectes, en el sistema concentric cada capa que¬

da definida per la seva distancia al centre* Es crea -

una jerarquia." ( 64)

La implantado del sistema que estudiem explica 1' esquema, -

segons un model cosmic, i la dominancia d'unes forces gravitató-
ries, convergents radialment cap el centre, per contra d'unes -

forces gravitatóries del tipus cartesiá.

Fins i tot a nivell individual, les configuracions són majoritá-
riament tra^ats de generado centrada. Recordem les d’efecte pun

tiforme, les corbes de generado continua i discontinua, fins i
tot les conexions puntiformes duals que són mes que res, centres

units. Tanmateix les configuracions quatripartites, esencialment

linials cartesianes contenen implicitament la centralitat, bé --

que aqüestes no en són conseqüencia inmediata, pero tornant a —

les que ho són propiament, com les curvilinies d'equilibri bina-

ri, les deis ulls orbiculars que creixen per addició de cercles

concéntrics , les cóncau-convexes , transformado básica del cer-

cle, i totes les testes de predomini circular i cónic, ens mani-

festen la dominancia del sistema centrat. (Fig* 67)

68.- JUXTAPOSICIÓ D1 ESTRUCTURES I SUPERPQSICIÓ DE LES PARTS:

La superposició parcial de construccions configuracionals, im¬

plica a vegades la conjunció d'aqüestes, fins arribar a formar

un ñus d'ambigüitat i de tensió, fins a l'extrem de resultar -

dificil discernir a qui correspon cada una de les parts super-

posades. Aquest és el cas de la juxtaposició deis dos personat

ges de la litografía B-37*
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Una

duit peí

fia B-2,

altra.

situado quelcom semblant de tensió ambigua

ñus de les dues configuracions superiors de

dones es difícil averiguar on comenta 11 una

és el pr£
la litogrc*
i acaba 1'

Tanmateix la superposició del cap en forma de má de l'ocell,
i per sobre del pitam del personatge de la litografía B-ll, plan

teja una forta tensió ambigua, confonen-se el cap de l'ocell

per una má del personatge.

A la litografía B-22, la superposició i inscripció del per

sonatge femení per un de gigantesc, determina de manera semblant

una altra ambigüitat per la correspondencia zonal que hi ha en¬

tre els peus de la segona, i el que podrien ser els bracos de la

primera•

A la litografía B-30, el brag dret del personatge femení,
pot fer de tronc de la figura superior, que está entremig del -

primer i de la lluna, formant una superposició encadenada.

El fenomen esmentat es dona amb una freqüencia de cinc ca¬

sos en. tota la Sárie, representant el 10% de la totalitat.

(Fig. 68)

69.- JUXTAPOSICIÓ DE SIGNES DE NATURALESA OPOSADA: Com a cas ex

clusiu, a la litografía B-l4 es planteja un fenomen de contra--
dicció al mostrar-se a la vegada dos signes oposats. La juxtapc>

sició deis signes sexuals del másele i de la famella, plegats,

plantegen el dilema d'una cosa, i d'una altra. En un primer ni-
vell de lectura se 'ns planteja la pregunta: Másele o famella ,

és bisexuada, o són dues figures superposades una dins de l'al-
tra?...
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En un segon nivell, podem considerar-ho com una forma global,
amb el que el fenomen d1ambigüitat, es converteix amb el de duali

tat, és a dir una paradoxa, les dues coses a la vegada. Una estruc
tura que inclou diferents elements o nivells de significat, crea

ambigüitat i tensió. (Fig. 69)

70.- Z00M0RFISME: Dins de la fisiognómica, hem tractat diferents

aspectes morfolégics, entre els quals hi ha la familiaritat amb -

expressions pictériques de rostres d'indígenes de 1'Africa, pero

com a aspecte expressiu particular, ara tractem aquella expressió
que es repeteix de manera similar, tan en els carácters deis sig¬
nes deis personatges masculins i femenins, com en els de les figu
res d'animals.

El cas mes evident ens ho il.lustra el dentat de la boca del

quadrupede de la litografía B-42. Anteriorment, a la litografía -

B-25 apareix amb els mateixos signes, i en termes similars s1ex-

pressa el personatge de la litografía B-21.

Una altra variable, és la que es mostra per medi de la denti

ció serrada, frontal, del personatge de la litografía B-ll. A les

litografíes B-12, B-29» B-33i i B-36, es mostrará de perfil. Aquest

tragat dentat, podria teñir els seus orígens en el tragat poligo¬
nal de varis vértex que domina practicament la totalitat deis ros

tres .

Amb les característiques morfologiques esmentades, els perso

natges adquireixen atributs clarament zoomorfics, apareixent direc

tament o indirectament, en forma d'ocell, i serpentejant, a mes a

mes, en vint composicions, significant que la seva presencia és -

del 4096. (FiS* 70)
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71.- ESTRUCTURACIÓ TOPOLÓGICA DE L’ESPAI; Els índexs de Leonardo,

que Miró tan clarament aplica, en algunes ocasions, creen una zo-

nificació de l'espai en sentit profund,i alhora actúen de filtres
o barreres óptiques, que nosaltres intentem representar topológi-
cament. És així, com 1'estructura topologica resultant ens remet

ais esquemes arquitectónics emprats per explicar les diferents zo

nes deis habitacles, segons els programes de relacions básiques
entre les funcions: 1) pública; 2) semipública; 3) privada; 4)--
molt privada. (65)

La primera zona, és la inmediata del camp, per medi de la -

qual ens introduim, o iniciem la lectura. La segona, relacionada

estratament amb la primera, . conjuntament formen els termes o -

filtres anteriors del camp. En un tercer nivell, entrem en una zo

na mes oculta o privada de l’espai, definida pels termes mes pro-

funds, i finalment, el fons posterior deis diferents nivells, ens

determina la zona mes privada i oculta del camp.
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