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"El arte no es una ciencia que haga avanzar
paso a paso el impersonal esfuerzo de los
investigadores. Por el contrario, el arte ataine al
mundo de las diferencias: cada personalidad, una vez
duena de sus medios de expresion, tiene voz y voto
“en este asunto; los Gnicos que deben hacerse a un
lado son los débiles que buscan su propio bien en
realizaciones ya hechas, en lugar de extraerlo de
ellos mismos." P. Klee!
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PROLEG



"En general, 1’art és jugar amb foc; 1’artista
utilitza quelcom sense saber exactament el que és,
crea quelcom sense saber amb precisié qué sera, quin
sentit tindra; crec que una obra hauria d’ésser
‘sempre més intel.ligent que el seu autor, que I’autor
s’hauria de quedar bocabadat davant I’obra acabada
com si la veiés per primera vegada. Dic tot aix0 a
tall d’introduccié per que quedi clar que qualsevol
cosa que jo mateix digui o escrigui sobre la meva
obra no es deu prendre mai al peu de la lletra, jo
mateix consideraria molt trist que el sentit de
qualsevol obra meva es pogués esgotar del tot amb
una explicaci6 conceptual, encara que fos jo mateix
el seu autor." Viclav Havel?

Dificilment hauria pogut estar més afortunat en trobar
una cita tant adient com a introduccidé, donats els seus

continguts, comuns en molts aspectes als que aquesta tesi es
planteja assumir.

Aspectes com I’actitud de I’artista front el seu treball,
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el seu paper de mitjancer i la possibilitat d’esgotament del
sentit final d’'una obra per una analisi conceptual s6n tractats
aixi-mateix en aquesta tesi.

Havel, equipara I’art a un joc, és a dir, una activitat
lidica amb la que gaudir, perd que a la vegada entranya
perills, doncs I’element amb el que jugar és el foc. Obviament
el jugar amb foc és una imatge del perill, del risc.

Ens parla, també, del desconeixement inicial de 1’artista
respecte al sentit de la seva obra, de la sorpresa provocada pel
resultat, és a dir de la no premeditacid.

I, finalment, planteja el dubte sobre la capacitat critica
de l'autor respecte del seu propi treball, a la vegada que
assenyala el perill d’esgotar totalment el sentit de I’obra per
explicacions conceptuals.

No s’ens proposa I’art’com a joc, com activitat ladica
sense altre finalitat que ella mateixa; un cercle tancat, sense
cap altre propoOsit que no sigui el propi joc. Lluny d’aixo,
I’autor de Cartas a Olga, ens planteja una visié de I’art com
una demiurgia arriscada, en la que I’obra depassa el seu autor,
en la recerca del misteri i el desconegut.

Proposta, d’altra banda, equiparable al "salt al buit"
tapia en la pugna per véncer I’anomenada por al blanc de la
tela que personalment crec produida, no tant per no saber qué
pintar, sin6 per ’enorme quantitat de possibilitats que el
pintor té davant seu; por per triar, per decidir.

Dins el procés personal de tot pintor es produeixen una
série de connexions amb d’altres artistes amb els qui
s’estableix una relaci6 de sintonia.

Aquest interés pel treball d’un altre pintor, pot anar des
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d’aspectes purament formals, com el color, la linia, el motiu,
etc. o ampliarse a d’altres més intangibles i indeterminats.

El silenci, la musicalitat o el misteri, s6n conceptes de
dificil aprehensié que conformen, pero, els tres punts en els
que es sustenta aquest treball.

Lobra i el pensament de Klee, Bissier, Mir6 o Tapies,
per tan sols citar-ne alguns, ha estat per a mi un auténtic
mirall en el que corroborar o desmentir les intuicions propies;
un mirall fragmentat del qué cada tros reflecteix aspectes
parcials d’'una mateixa imatge: la pintura.

Des de les coves d’Altamira fins a I’Gltim "isme", servit
a les galeries d’art d’avui, la pintura ha estat mitja
d’expressid, tant dels aspectes més intims i transcendents com
dels més fitils de I’ésser huma.

La forma, un dels aspectes més "evidents" a ’obra d’art,
potser el més especific, no és la seva totalitat. No podem
separar la forma del contingut doncs aquests elements sén, en
definitiva, un vehicle significatiu que trascendeix el merament
visual. Tota obra genuina conté perd una série de valors que
estan per sobre d’alld que en una primera lectura se’ns fa
evident.

I és precisament la qualitat d’aquests valors alld que li
déna dimensié i fa que ens comuniqui sensacions que van més
enlla del simple plaer estetic.

Aquest aspecte intencional o de finalitat en el
plantejament, és el que crec més interessant de cada pintor i

configura no només el seu propi treball siné també, en algun
cas, la historia.

LCart és una font de coneixement. Una font de
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coneixement com ho és la ciéncia o la filosofia, amb les seves
peculiaritats, condicionada per les actituds del seu autor.

Actituds que es veuen reflectides de manera més o
menys evident en les seves obres, a través de les que podem
intentar esbrinar el sentit que les sustenta, cas d’estar-ne
interessats.

En el treball del pintor genui-el pintor que voldriem
esser-tant rigurds com el del cientific, insistim, no existeixen
formulacions ni resultats analitzables quantitativament.3

Hem de fer, d’altra banda, una distincié entre la
conformacié personal en el pla espiritual i la creaci6 d’un
objecte. Per la creacié6 d’aquest objecte, per a la seva
materialitzaci6, ens servim de determinades técniques, en
funci6 del resultat desitjat. Técniques que ens serveixen
solament en la mida en que ens sén utils per la consecuci6 del
fi desitjat i, solament ho sén, fins el moment en que un altre
procediment, més eficag, substitueix I’anterior.

Aquest mecanisme de substitucié d’una determinada
técnica per un altre, és conseqiiencia del que podriem
anomenar eficacia i és present, no solament en el mén
tecnoldgic sind, també, en el m6én de I’art. Tant sols cal un
repas de les diverses técniques artistiques i la seva evol.luci6,
per il.lustrar.ho. '

Malgrat tot no hem de confondre la técnica amb la
creaci6. La técnica és solament una eina, desprovista de
finalitat en si mateixa, que ens ajuda en el procés pictoric.

El pintor té al seu abast un ampli ventall de possibilitats
técniques, per expressar alld que 'interessa. Unes més adients
que altres. Cal triar. I cal fer.ho amb rapidesa. Si perdem
massa temps en triar la técnica idonia, si perdem massa temps
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en decidir quin t6 haura de tenir el nostre discurs, €s probable
que el resultat no sigui altra cosa que quelcom encarcarat i
amanerat. La magia del moment s’haurd esvait per sempre

més.



PROPOSIT
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Volem significar que el proposit d’aquesta tesi no ha
estat el de fer un estudi exhaustiu i detallat de les obres dels
pintors triats, ni tant sols el de buscar antecedents justificatius
del propi treball pictoric, o de les passions que el motiven.

La intenci6 primordial ha estat el reflexionar sobre el
sentit de la propia pintura, sempre des de la passi6é del pintor.

Aquesta reflexi6 s’ha fet en companyia de Paul Klee,
Joan Miré i Julius Bissier, tres pintors que sén per l'autor
d’aquest treball un autentic mirall, no tant en I’aspecte formal
com en el conceptual i emocional.

Metodol6gicament s’ha fet un recorregut per uns
aspectes que creiem formen part consubstancial tant en la
pintura dels tres pintors esmentats com en 1’obra del propi

autor. Ens referim novament al misteri, la musicalitat i el
silenci.

Al llarg de la tesi aquests tres aspectes aixi com els seus

"protagonistes" estdn interelacionats en un constant anar i
tornar.

Estructuralment aquest treball s’ha dividit en tres



16

capitols. El primer tracta del misteri inherent a tot acte
creatiu distingint, d’una banda, I’enigma de la propia génesi i
d’altra, el misteri de I’obra en ella mateixa, en tant que
objecte autdnom.

El recorregut per aquest laberint és una reflexié sobre
el sentit de la propia obra a través d’un codi simbolic iniciat
I’any 1988.

En el segon es fa referéncia als primers interlocutors, els
primers miralls, els companys triats per aquest viatge en
espiral.

Finalment el tercer capitol aborda dos conceptes molt
vinculats: el silenci i la musicalitat. En el cas del silenci es fa
des de tres punts de vista. Com a llenguatge visual, en la
gestaci6 de ’obra i per Gltim la seva percepcio.

Al tractar la musicalitat ens plantejem la relacié entre
musica i pintura, en aquest cas a través de I’obra de Paul Klee,
a dos nivells: en el primer, respecte les referéncies objectuals
i en el segon les obres en les que s’evoquen ressonancies

musicals.

La part grafica corresp6n a obres propies realitzades els
darrers quatre anys. A través d’elles es pretén il-lustrar els
aspectes aqui tractats. No s’ha cregut necessari, perd, incloure
cap reproduccié d’obres dels nostres companys de viatge,

donat el tractament estrictament conceptual que donem al seu
treball.

Aixi-mateix, vull aclarir el to divers que es pot trobar al
llarg d’aquestes pagines. En ocasions té un caire més "erudit”
i, en d’altres, és més col-loquial o inclis narratiu. Aquestes
diferéncies de to no sén accidentals perd tampoc sén el
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resultat d’una premeditaci6. Al finalitzar, conscient d’aquestes
diferéncies, hauria pogut optar per maquillar tonalment el
discurs. Hagués estat com retocar una pintura fins
I’amanerament. No m’ho perdonaria mai.

S’ha cregut millor doncs mantenir un esti/ el més directe
i fresc possible que es correspon, amb tota honestedat, al to
del meu pensament en el moment d’escriure o en el de pintar.

He compaginat la pintura amb la realitzacié d’aquesta
tesi, circumstancia que lluny del que inicialment creia, no ha
repercutit negativament en la propia obra.

Temia que el fet d’analitzar sistematicament alld pintat
em fes perdre espontaneitat, al fer conscient alld que sovint
no s6n altra cosa que intuicions i pals a la foscor.

En qualsevol dels casos, el discurs que iniciem esta basat
en la propia experiéncia com a pintor i com a ensenyant. I és
des d’aquesta doble vessant, des de la que manifesto el meu
convenciment de que la mirada del pintor ha d’ésser de caire
poeétic.

Des del moment en que, dins I’ambit universitari, se’m
va plantejar la disjuntiva de realitzar una tesi doctoral, em
vaig imposar com a condicié sine qua non per iniciar-la, el no
deixar de pintar a ser possible ni un sol dia; no volia perdre
de vista la meva condicié de pintor que dedica part del seu
temps a la doceéncia i no la d’un professional de I’ensenyament
que pinta a temps parcial.

Aquesta tesi, com ja hem manifestat anteriorment, ha
estat realitzada parale.lament a les propies pintures i espero
que, malgrat aquesta proximitat, o potser justament per ser
encara presents les emocions que les varen originar, haver
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aconseguit el meu proposit d’una manera viva; fer palés que en
pintura a més a més dels valors estétics, hi ha d’altres més
profunds, que s6n els que, en definitiva, configuren 1’obra.



INTRODUCCIé
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El titol de la tesi que he provat de transcriure pot
semblar d’una petulancia extrema. La paraula no és el
llenguatge que domino, no és el meu medi. Més aviat al
contrari, és la paraula la que em domina. Forgant doncs la
meva dificultat, el meu terror al paper avid de lletra, aquesta
vegada, i no pas de color, he iniciat una reflexi6 sobre els tres
temes que en el proleg titllaba d’intangibles perd que també
podiem titllar d’universals, pel fet de trobar-se tan inherents
a la nostra condicié d’homes vius i pensants.

Efectivament, em refereixo al misteri, al silenci i a la
musicalitat. La meva gosadia és del tot remarcable, perd un
cop iniciada la reflexi6 sobre aquests "grans temes", el meu
atreviment ha esdevingut irreversible.

Els motius que m’han impulsat en les pagines que
seguiran s6n fruit del que penso que es troba en la base de
qualsevol llenguatge, codi i/o actitud. La reflexi6 sobre el fet
de pintar es basa en un punt d’inici certament fatal: per que
pinto?, com pinto?, que és la meva obra? qué vol de mi i que
n’espero jo d’ella?. El meu proposit aqui és reobrir la
dialeéctica de 'autor i la seva propia obra. Un combat tens i
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exigent, inextricable sempre. No vull actuar escrutant el "per
que" de I’acte creatiu. Voldria apuntar per0, tan discretament
com sigui possible, com veig avui els objectes que he creat i
que posseeixen la seva propia existéncia, la seva autonomia i
com entenc ’acte de seguir pintant.

El nucli central d’aquest joc autoimposat és un tema,
una constel-laci6 de bragos il-limitats i d’interrogants
inabastables. Em refereixo al misteri, tema latent i altament
complex, que es presenta inel-ludiblement a I’hora de provar
qualsevol apropament a la génesi de I'obra.

I tot provant de discorrer sobre el misteri creatiu he
intentat distingir el misteri dual que entranya 1’obra. D’una
banda, el misteri de la propia genesi en el sentit de concepcio,
gestaci6 i individualitzaci6 final de ’obra-objecte i, de I’altra,
el misteri de I’obra en ella mateixa, amb entitat i existéncia
propies i escindida de 1’autor que I’ha materialitzat.

Un cop involucrat en aquesta teranyina especulativa que
teixeix el misteri entorn de la creacié artistica, podem veure
que tot el discurs es troba immers en I’atmosfera pesant d’una
circumstancia adherida i indestriable a la fenomenologia del
misteri tal i com I’he pensat. Amb la seva preseéncia
imperceptible, el silenci acompanya cada un dels moments
d’aquest treball -nascut, ell mateix, del silenci- i envaeix els
temps algids del quefér pictdric, de la creaci6 i naixement de
I’obra.

Iniciem doncs el recorregut per aquest laberint
inextricable, de les sensacions i dels pensaments que l’autor
viu davant la seva obra.



CAPITOL I



DEL MISTERI
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Malgrat tot, aquest treball que desvetlla i descodifica la
meva pintura, no pretén ser un manual d’ds, ni molt menys un
diccionari de butxaca del que penso o sento alhora
d’enfrontar-me a una nova obra. Es l’esfor¢ retroactiu de
reflexid; de recerca en el laberint del pensament, en el misteri
del propi gest actuant, en l’alquimia de I’acte pictoric.
Representa el salt al buit o, més aviat, el salt a la recerca del
buit, com un cavaller a la recerca del sentit del mén. Del
propi mén.

Es un travessar el mirall, com ens proposa Lewis Carroll.
Un viatge llarg i tortuds cap a I’inconscient.

La pintura, ’objecte pictdric, neix en I’home, en els seus
somnis o en la seva consciéncia, en la seva intuicié o en la
necessitat, en la voluntat de dir o de callar.

La seva mateéria, informe, cadtica, apareix arrebatada a
les ombres i es cossifica mitjancant una ma. La ma
constructora del pintor.

I és en el misteri de la solitud, en el cor mateix de la
nit, de la nit extrapolada del seu contingut temporal, de la nit
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en el sentit emblematic, quan la pintura pren cos i es
transmuta, fruit del treball. El pintor crea amb els seus propis
instruments. La geénesi d’aquesta construccié embolcalla el
misteri de la recerca i de la troballa alhora, unides per la
magia del moment.

Potser pintar, el fet d’actuar sobre la matéria, sigui un
repte al buit. Al buit individual i al buit que representa la vida
per a I’'individu.

Individu sol i actuant en aquesta lluita de contraris, en
aquesta definicié contrastada, oposada de les coses.
L'emergéncia d’aquest buit semblant a I’espai central d’un
laberint, de I’espai receptor destinat a contenir, em porta a
reflexionar sobre I’acte pictoric.
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PER UN CODI PROPI

La pintura neix protegida de la llum diirna, de la
claredat diafana que ens mostra només una facana del mon.
Neix en el clos de recintes sagrats, a 'interior de la tomba,
del santuari, del temple, perd, tanmateix, esta alla per ser
mirada, pér parlar secretament d’un misteri. Aquesta esséncia
sagrada, forma de revelacié i recurs que té I’home per
eufemitzar la por al no-conegut, és un dels aspectes
predominants en la meva pintura mitjangant temes i motius
relacionats amb el misteri i amb la seva sacralitat.

A partir de 1988, vaig comencar a treballar en
I’elaboracié d’un codi simbdlic que inclogués la idea del
temps, de la mort, i de la recerca del propi "Jo" a través de
I’acte creador. I atret al mateix temps pel simbolisme que basa
la seva ra6 d’ésser en I’existéncia d’una relaci6 analdgica entre
4 vaig escollir el laberint,
el veri i alguns elements propis de I’alquimia com a imatges
arquetipiques analogues a aquells temes que m’obsessionaven
des de feia temps. De fet, sempre m’havia sentit atret pel mén
alquimic, per les férmules magistrals, per les poOcimes
verinoses i, també, per tot alld que el laberint podia ocultar.
En definitiva per tot alld que entranyés cami, misteri,

la idea i la imatge que representa



iniciacié.

Metafora del temps, una de les primeres accepcions que
adopta la imatge del laberint és la de I’angoixa sentida davant
de la irreversibilitat temporal.(fig. XVI-XVIII)

Els seus camins incerts, indistints i errivols evoquen
I’obscuritat de les tenebres, la téerbola pesantor de la boira, la
impoténcia de la ceguesa, imatges terrorifiques associades,

també, al poder implacable de Cronos”.

Sobre els murs del laberint hi ha la ressonancia del
malson i de la confusid, en els seus passadissos tortuosos s’hi
projecten les ombres d’un somni angoixant: la imatge d’una
caiguda que sembla no tenir fi. Imatge que, eufemitzada,
reprodueix Lewis Carroll quan fa desapareixer Alicia dins del

cau del conill blanc.®

Pero, el descens d’Alicia és també un viatge. Un viatge
en el temps fins al centre meravellés del laberint, en el punt
on totes les infinites seéries de temps s’aproximen, es
bifurquen, s’entrecreuen o secularment s’ignoren-com va
escriure Borges.T

Aixi, sense deixar de ser metafora del temps, el laberint
pot esdevenir alhora simbol de la unitat temporal i de I’avenir
ciclic, pot aprehendre’s en el sentit d’Ouroboros, d’etern
tornar a comencgar. Com explicaré més endavant al parlar de
la pintura egipcia, el laberint es converteix, finalment, en el
simbol d’un cami inicidtic i revelador. En el simbol d’una
revelacié que transcendeix el misteri de la mort i que és la
promesa d’un renaixement més enlla del temps.

No és estrany que Gilbert Durand afirmi que la serp és
"el complement viu del laberint®". Igual que la serp, el
laberint €s obstacle i és enigma: I’obstacle que el desti ha de
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franquejar, I’enigma que el predestinat ha de resoldre.
(fig. XXI)

Deixant de banda el seu polisemantisme simb0dlic, la serp
ens recondueix cap un altre tema objecte del nostre .interés: el
veri.

Tradicionalment, les connotacions negatives de la serp
provenen de la seva potencialitat verinosa i del seu reptar.
Reéptil, signe del caos i del desordre no només pel seu
moviment, siné també pel seu contacte permanent amb
I’humor de la terra. La idea d’aquest contacte directe de
I’animal amb el sdl es pot associar a I’activitat immunda de
I’escorgca terrestre. Incubadora, aquesta, de substancies
organiques emmetzinadores: humus, fongs, arrels, herbes
enganyoses, ... teixeixen una trama acida que replica a micro-
escala ’activitat tel - lirica.

Un altre emblema animal que sintetitza el poder
mortifer, és el drac. Béstia capag¢ de segregar sucs bil - liars
letals i, sobretot, de matar amb el seu alé pestilent. L’ale del
drac és el baf de la combustié metilica com I’erupcié del volca
ho és del magma de la terra. Imatge animalitzada d’un procés
digestiu que I'imaginari ha associat amb I’activitat geoldgica.

D’aquesta digesti6 provenen substancies altament
toxiques que provoquen, per inhalaci6 o ingesti6, un efecte
fatal.

En esséncia, arquetip de la toxicitat, el veri és producte
d’una destil-laci6 de substancies en descomposicié que es
generen a la sf d’un organisme viu i que, a causa d’una
agressio, penetraran en I’organisme de la victima a través d’un
procés ideéntic de digestid.

El veri, és la substancia simbolica de la mort, i amb el
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desig de control d’aquest procés natural, ’home ha perseguit
les férmules que la natura amaga.(fig.V)

Les mans de P’enverinador-que maceren un producte
contra-natura, tenen I’empremta de la perversi6: la passi6 per
inseminar la mort.

[ si fins ara, hem parlat de les imatges del Temps i de la
Mort a través del laberint i del veri, fem ara un breu
circumloqui entorn de l’alquimia com a imatge de l’acte
creatiu.

Aixi doncs, contraposada a I’actitud transgressora de
I’enverinador que crea caos en un organisme viu, amb una
voluntat malefica, trobem la transgressié de 1’alquimista que
partint del caos primordial, busca la transmutacié de la Natura
amb una finalitat hierofanica. LCalquimista treballa amb una
materia concebuda com viva i sagrada, i els seus esforcos van
encaminats a la transformaci6 de la Materia i al seu
perfeccionament.

Contrariament I’enverinador parteix tal vegada del
convenciment que la natura és un model acabat. No qiiestiona
Pordre que la natura ha instaurat i veu, en els seus aspectes
aberrants, la prova maxima de la seva poténcia. [ aixi,
investiga la Mateéria per tal d’extreure’n una substancia
teratologica que generi el desordre en un organisme.

Inversament, I’alquimista parteix conscientment de la
seva imperfecci6 i treballa per I’acompliment de la Creacio,
per a la redempcié definitiva de la naturalesa.

La Gran Obra que persegueix ’alquimia és la de trobar
els mecanismes secrets que governen la natura i actuar sobre
la Materia per a concloure la génesi divina.
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Per analogia, la tasca de I’alquimista és comparable a la
de tot creador.

Es per aixd, que I’alquimista considera el seu un art
sagrat. La seva técnica té un doble caracter: experimental
d’una banda -perque treballa amb substancies minerals i amb
aparells pre-cientifics- i, mistica de I’altra.

"... Les operacions alquimiques en absolut eren
simbodliques: es tractava d’operacions materials practicades en
laboratoris, perd perseguien una finalitat diferent que les
quimiques. El quimic practica l’observaci6 exacte dels
fendmens fisico-quimics, i les seves experiéncies sistematiques
van encaminades a penetrar l’estructura de la matéria;
I’alquimista, en canvi, s’entrega a la passié, matrimoni i mort
de les substancies en tant que ordenades a la transmutacié de
la Matéria (la Pedra filosofal) i de la vida humana (Elixir
vitae)."?

El somni de I’enverinador és la mort, el de 1’alquimista
és el de trascendir-la.



DE LA PINTURA COM ANTIDOT
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Si bé, les idees de temps, de mort i de creaci6 es
relacionen amb la simbologia del laberint, del veri o de
I’alquimia, 1’ambigiiitat inherent al propi simbol i el seu
caracter polisémic déna peu a fer-ne d’altres interpretacions.

I és precisament aquesta capacitat de "velar" i de
"revelar" realitats distintes, inclis contraposades, la que més
m’interessa no solament del simbol, sino de la pintura
mateixa.

Intuiem, fins ara, que el laberint, el veri i I’alquimia
eren tres imatges que podien estar unides per un mateix
isomorfisme: el temor al temps fugisser, definitiu i devorador.

Perd, tanmateix aquestes tres imatges evoquen també, la
trascendeéncia de la mort i la victdria sobre el temps.

Un dels mites que exemplifica la victdria sobre la
irreversibilitat temporal és Icar. El seu vol assenyala la
possibilitat de reexir de la condemna terrible que és restar
pres en el cor del laberint de Dedal.

Amb les seves ales, Icar es distancia de la terra del seu
pare i del temps que I’amenaca, assolint aquell espai des d’on
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els angels -com en el cel de Wim Wenders- poden contemplar
les angoixes i les passions humanes.

Pel que fa als antitétics del verf es podrien enumerar un
gran nombre d’exemples: des de I’antidot a I’elixir d’amor, del
beuratge magic al vi ritual o sacrificial.

L’antidot, com el veri, és la férmula secreta d’un mestre,
el liquid reparador que veng¢ I’anorreament produit pel veri
mortifer. Perd, a banda de ser una pdcima magica, pot ser
també, una actitud, un gest o un senyal que s’ha de produir en
un instant precis. Perrault ressuscita la seva Bella adormida
pel veri d’un fus'?, amb el bes d’un home enamorat.

Sant Antoni es deslliura de les verinoses temptacions del
diable gracies a l’estricta continéncia dels plaers mundans:
embriagat per I’antidot de la castedat, el mistic se salva de la
mort, ja que aquesta actitud el condueix al paradis de
I’eternitat que el seu déu li ha garantit.

I és que ’home no concebeix el veri sense I’antidot, no
pot entendre la mort sense haver viscut. Per aix0, sovint, un
i altre terme es confonen en una sola imatge, en un mateix
arquetipus de I’imaginari.

Aixi, el drac, per exemple, és una mostra de I’ambigiiitat
del simbol ja que, a vegades, el contacte amb 1’alé¢ verin6s del
monstre €s mortal, en canvi, a vegades, el contacte amb algun

dels seus drgans és remei curatiu'l,

Igualment, la preséncia fétida i verinosa dels excrements
esdevé antidot sobre la terra erma. ’adob enmetzina la terra,
pero la fecunda al mateix temps.

En relaci6 als beuratges magics, Durand precisa que s6n
substancies sagrades, secretes i ocultes, a la vegada que aigua
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de joventut. "El beuratge embriagador té per missié abolir la
condicié quotidiana de I’existéncia i permetre la reintegraci6
orgiastica i mistica. [...] El vi és simbol de la vida oculta, de
la joventut triomfant i secreta. Per aixd, i pel seu color roig,
és una rehabilitacié tecnoldgica de la sang. La sang recreada
pel cup és el signe d’una immensa victdoria sobre la fugida

anémica del temps."1?

D’altra banda, les imatges que provenen de la tecnologia
d’aquestes begudes sagrades, tant si sén fermentades com
alcoholiques, porten a Durand a relacionar-les amb I’element
que resulta de la més important de les destil.lacions: ’or.

"LCor que l'alquimista recull en el fons de la copel-la,
[...] Por amb el que somnia I’alquimista és una substancia
oculta, secreta, i no el vulgar aurum vulgi, siné I’or filosofal,
la pedra 'meravellosa, lapis invisibilitatis, alexipharmakon,
tintura roja’, ’elixir de vida’,... 13

En un altre context, doncs, I’alquimia també pot ser un
antidot contra el temps i la mort. La recerca de 1’alquimista
és la de I'home que, descontent del seu mén, lluita contra les
imperfeccions de la natura, la més gran de les quals és aquest
morir de les coses. Només la substancia més pura, la més
perfecta, la que s’assembla més a la llum intangible de la
divinitat creadora podra esdevenir substanciareordenadora del
mon.

La transmutacié dels metalls en or, en lapis
philosophicum, és 1a metafora que utilitza I’alquimia per parlar
de reorganitzar aquesta natura inacabada i imperfecta, amb la
intenci6 de continuar I’obra que roman en el pensament del
creador. Aixi, tota la filosofia hermetica és un missatge de re-
creacio.



PER UNA POSSIBLE INTERPRETACI6



EL VAS

Tot aquest joc de semantismes i de polivaléncies
simboliques han pres cos en la meva pintura, en una imatge
que manté I'ambigiiitat i la riquesa de significats, perd que,
alhora, és facilment comprensible.

Un simbol particularment ha esdeveningut la clau per
desvelar els significats subjacents en la meva pintura, a tall de
resumir tots aquells conceptes, que d’'una manera conscient o
no, estic introduint en I’obra a I’hora de crear-la.

Es per aixd que el recipient, el vas, en la meva obra, ha
estat el signe idoni que sintetiza el semantisme dels temes que
més em preocupen.

El vas és una qualitat, un adjectiu perque €s continent,
pero €és també, nom, substancia (substantiu), a causa del que
pot contenir, del seu contingut.

En aquest cas, curiosament perd, el substantiu que és
esséncia perque és idea, esta subordinat al poder de I’adjectiu.
Poder que, ara, I’adjectiu ostenta perqué s’ha fet aprehensible
-jo ’he fet visible-, mentre que el nom, la cosa en si, viu
invisible darrera els murs d’un regne d’intel-ligibilitat.
Tanmateix, latent, el nom, és a dir, aquest contingut ocult i
secret, roman a l’interior del recipient esperant que el seu
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misteri sigui desvelat.

En el meu treball el vas és també una forma pintada -
pintada per a qué pugui ser mirada- com a pretext per amagar
un misteri. Forma arquetipica de tots els continents, el seu
buit i els Iimits que el defineixen, tenen la capacitat sintetica
d’integrar tot el simbolisme del laberint, I’esséncia del veri i
dels seus contraris, i, finalment, la mistica de les operacions
alquimiques per antonomassia. |

Igual com el perimetre del laberint oculta els seus
camins sinuosos i, aquests, I’espai central que tot laberint
conté, les meves amfores poden ser continents dels camins
laberintics que recorren el cos huma: les visceres, el
recorregut de les quals conflueix en un centre motor que les
activa i les governa.

Aixi, el cor com a centre del cos té un paral - lelisme amb
el centre del laberint i acompleix, també, la funci6 d’origen i
final del Ser.

I no és el cor, a la vegada, el vas on la vida de I’home es
renova continuadament amb la seva sang?.

Guénon insisteix en que la forma del vas, al llarg de la
histdria, ha estat un emblema del cor. Un dels simbols que
més es repeteixen en tota ’edat mitjana i que ha esdevingut
un exemple paradigmatic és el Graal.!*

D’altra banda i pel que fa als verins, antidots, elixirs,
beuratges, etcétera, la seva condici6 de ser elements
tradicionalment fluids requereix un recipient que els servi fins
al moment de la ingesti6. D’aquesta manera, la imatge de tot
veri o antidot es concebeix Iligada amb el vas.

En la meva pintura, la metafora del veri es veu duplicada
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per la inclusié6 de materials verinosos, com acids i oxids, que
aplico ocasionalment sobre metalls.

Ultra aix0, altres tipus de vasos apareixen en la meva
obra com a icones al - lusius als estris que utilitza I’alquimista.
El matras és I’emblema per excel-léncia de I’alquimia. El
matras acull, en la seva intimitat, les reaccions d’un procés
quimic que s6n analogues a les de la creaci6 de I'univers, perd
a nivell microcosmic.

Gresols i matrassos s6n recipients on es destil-la la
mateéria natural en brut, on es produeix la metamorfosi dels
elements que, passant d’un estat cadtic i putrefacte, seran
ordenats novament per esdevenir absoluta puresa.

Raimon Arola, en el seu comentari sobre un gravat del
manuscrit Opera medicinalia d’Al-Razi del segle XIV en el que
figura el Segell d’Hermes, explica que "dins d’un matras
segellat per la corona i la mitra hi ha el dragd Ouroboros
mossegant-se la cua, sobre del qual hi ha una aguila que porta
un corb al cap. El dragé és el simbol de la matéria que circula
dins del matras i que s’ha de volatilitzar. Aquesta
volatilitzaci6 esta representada per ’aguila; el corb significa
la putrefaccié per la que ha de passar la matéria abans de
volatilitzar-se, és dir: abans que ’esperit abandoni el cos, en
termes simbolics, la matéria esta representada pels quatre
elements de la naturalesa, les quatre flors de les urpes del
dragé. Totes aquestes operacions han de fer-se amb el matras

tancat."1®

Aquesta és una possible lectura del fet que els recipients
hagin esdevingut elements iconografics fonamentals en la meva
pintura. En la meva obra els vasos s6n simbols que remeten a
altres simbols, convidant a I’espectador a no conformar-se amb
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una primera lectura. I és que, com proposa Dan Sperber, "qui
tracta d’interpretar simbols mira la font de la llum i diu: no
hi veig res. Perd la font de la llum és alla no perque se la
miri, sin6 perqué es miri i es vegi alld que ella il - lumina"19,

I és en aquesta especulaci6, que presenteixo el vas més
enlla del seu ser corpori, del seu ser objecte i alhora simbol

ple.

Se m’acut el vas com una al-legoria de la pintura
mateixa. Producte fabricat, objecte creat, passiu, sempre
depenent d’una idea, d’una necessitat, d’'un sentiment i en
altima instancia, d’una ma constructora, transformadora:
Hereu d’una matéria inert que necessita ser tornejada per
corporeitzar-se.

Tot i que fins ara, he tractat de ressaltar la importancia
del substantiu, de I'hipotétic misteri amagat dins d’aquests
vasos pintats, no puc deixar de banda la significaci6 que també
té la forma del continent. De fet, el vas pot associar-se al
laberint, al veri i a I’alquimia ja que la seva forma externa
suggereix la imatge d’alld clos, tancat, secret: secret com la
formula magica del veri i del beuratge, hermeétic com
I’alquimia que guarda calladament totes les seves troballes,
paredat com el laberint.

I si bé, malgrat que aquests quatre arquetipus de
I'imaginari comparteixen simbolicament algun misteri de
I’univers servat secretament en el seu interior i que, en
darrera instancia, aquest guardar és la raé del seu ser, aixi
mateix, la materia i la forma que reclouen el buit enigmatic
sOn significatives per elles mateixes.

En primer lloc, en alguns aspectes, els meus vasos sén
instruments, és a dir, objectes fabricats, eines de les que hom
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se serveix per a realitzar una operacid. I com tot instrument,
el seu origen, el seu poder-ser, requereix d’un procés. Un
procés complex i apassionant, com tot acte creatiu: el trobar
la matéria adequada per a la seva funci6 i el de donar-li a
aquesta la forma justa.

Tal actuacié que podem anomenar fabricar, és sindnim
d’idear més construir, de crear, en definitiva. Aixi, el vas,
forma creada, és un concepte doblement passiu perque, per
una banda, esdevé I’objecte d’una accié, a I’haver estat dotat
de forma gracies a la intervencié d’un subjecte estrany a ell.

Per altra, una vegada creat, el vas no té capacitat per
actuar: només el subjecte que roman en el seu interior té la
possibilitat d’emprendre una acci6. El vas, doncs, és com un
moén que desconeix el misteri del seu creador i que tampoc
entén el procés de creacié que en ell s’opera. Ara bé, en el
seu avenir, aquest vas-instrument ha usurpat un fragment de
la Creacié i, ell mateix, es converteix en microcosmos. Sigui
quina sigui la matéria escollida -argil-la, metall, cristall,...-,
en la génesi del vas hi participen els elements constitutius de
'univers: 1’aigua, la terra, laire, el foc.!” Elements que un
cop ordenats, reunits tots, fan possible el naixement d’un
cosmos. Aqui, rau el misteri del continent ja que ell és
metafora de la creaci6.

Tota la simbologia del vas és extrapolable a altres
objectes i elements iconografics que, sovint, apareixen en la
meva obra: les flors i els fruits, per exemple. Unes i altres
mantenen, també, aquesta dialéctica entre continent i
contingut. Els fruits, a banda de continent amb forma propia,
s6n sempre embolcall que guarda una llavor, nou indici del
misteri de la fecunditat i de la génesi. De la mateixa manera,
les flors que apareixen en alguns dels meus quadres, s6n
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Com el vas, la si materna és una nova representacié del
buit fundacional, de I’espai receptor i alhora emissor. Ambit
en el qual germina la semenga creativa talment una geénesi
fetal. Aigua, aire i matéria fecundada en una perfecta
al-legoria de la incubacié dels elements al llindar de la
metamorfosi. Aquest clos nuclear uteri, precursor de vida,
també evoca clarament una primera imatge de I’hostilitat del
medi, de la dualitat de la vida agressora i acollidora. Perenne
joc de contraris, anvers i revers de totes les coses.

Igual que una copul - lacié necessitada de perpetuar-se en
un element extern, el buit captura i convoca alld preexistent
per tal de donar forma a una nova descendéncia de vida, per
tal de reencarnar-se en un nou element natural que s’insereix
violentament en la realitat a fi d’instaurar un nou ordre.

Potser aquest sigui un aspecte inherent a I’acte creatiu:
Forjar un element natural ineédit i en el que hom pot
reconeixer-se. Un marcar el territori com ho faria un animal.
I és que tot exercici d’ubicacié en un espai, de colonitzacié
d’un espai, i al mateix temps de domini espacial i temporal, a
través de la incorporacié d’objectes, referéncies, mementos,
senyals d’identitat, en fi, no fa més que palesar I'indefugible
anhel que empeny I’ésser huma a transmutar el mén en un
mirall de si mateix i aixi poder contemplar-se/identificar-
se/redescobrir-se en cadascuna de les obres engendrades per
aquest suprem instint de perpetuacio.

S’endevina aqui, un possible estat primer en la génesi de
I’obra d’art. De la lluita contra un medi desconegut, poderds,
de la por i la soledat, de la necessitat racional de comprendre
i d’aprehendre. De la necessitat de dominar la natura,
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d’operar magicament sobre ella, de reconduir-la i de dominar-
la: De sotmetre la por més intima, de pactar amb la soledat
més sentida. La pintura de les cavernes sembla un objecte
d’encanteri, un voler "apresar les ombres", com diu Maria
Zambrano.

L'objecte pictoric com a forca actuant, targiversadora.
I en aquesta operacié de bruixeria, I’Objecte es converteix en
arma de poder, fetitxe en mans de Il’artifex reconvertit en
Mag.

Retornem en el vast espiral del nostre discurs a I’objecte
causa i efecte de la reflexi6é. El vas, receptacle contenidor,
factura utilitaria, buit amb capacitat passiva de ser omplert i
buidat.

Espai de misteri, capa¢ d’amagar fins i tot un gas. Espai
intern, ocult. D’aqui la potencialitat misteriosa. El recipient
ens persegueix amb els seu poder de ser i no-ser.

Representacié d’un espai magic -la cova, la gruta, la
caverna, el forat, la si materna- d’un espai sagrat -lloc
especialitzat per a la realitzacié de la litirgia, de I’encanteri,
de I’embruixament, de 'ofrena en definitiva.

El vas en un context histdric ha estat objecte de magia
i d’ofrena. Com la pintura. Contenidor de sacrificis, de verins,
d’antidots, d’elixirs, de simbols.

Abstraccié ell mateix, adoptant formes distintes, de
rituals: des de simple conservador de la guspira candent del
foc, fins a contenidor ritualitzat del foc de tots els focs; des
de simple estri quotidia contenidor de I’aigua que es beu, fins
a copa ritualitzada que guarda el liquid metafdoricament
vermell. Calze que recull perfums aromatitzats, ampolla
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tornejada que referma 1’olor de qui s’embaduma amb el seu
liquid. Contenidor de cendres que seran transportades.



CAPITOL II



ELS PRIMERS INTERLOCUTORS,
ELS PRIMERS MIRALLS

Si més no en aquest vagar a la recerca del semantisme
d’un simbol, en aquest mirar enrera per trobar la significacio
del vas, la meva intencié no és pas fer un estudi iconologic
rigords -a la manera d’un historiador de I’art-, sin0 reflexionar
sobre el sentit dels objectes que jo he pintat, des de la passi6
del pintor. I és des d’aquesta vessant que sento la necessitat
de retrobar els meus primers miralls, de pensar sobre aquella
pintura que sempre m’ha agradat, sense que aix0 impliqui una
dependéncia formal.

Sento una gran atraccié per la pintura prehistdrica, per
I’art de les primeres civilitzacions de la mediterrania, aixi com
també, per I’art i la cultura medievals. De fet, no puc dir que
la pintura rupestre, I’egipcia o la cretenca, per exemple, hagin
influit en el meu treball d’'una manera directa perque, ni pel
que fa als aspectes técnics ni als formals, no existeix cap tipus
de similitud amb les meves pintures, almenys intencionada.

Ara bé, podria afirmar que algunes vegades, s’estableix
una mena de complicitat volguda entre la meva obra i I’obra
d’aquests artistes dels quals la histdoria n’ha oblidat el nom.

En altres ocasions, no prenc consciéncia dels
paral-lelismes que existeixen entre la meva pintura i aquelles
altres sino després d’una reflexi6 a posteriori o de comentaris
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de tercers.

El mateix em passa amb obres de pintors contemporanis,
sobretot, en les de Klee, Mir6 i Bissier. Com referiré a les
pagines que vindran, una de les coses que més m’atrau
d’aquestes pintures -i que em sembla que totes elles
comparteixen- és el seu aire de secret, de cos hermétic que,
només lleument, deixa entreveure el seu misteri.

Malgrat tot i el seu caracter misterids una de les
condicions inherents a la pintura és la seva funcié
comunicativa perqué neix per ser mirada i compresa. La
pintura s’erigeix doncs, com a férmula reveladora del misteri,
com a refis del no-comprendre, com a forma per mitigar el
desig irreprimible de coneixement.

De nou, es torna a plantejar tal vegada un dels temes
cabdals d’aquesta tesi: el misteri. Fa uns moments, he apuntat
el fet que la pintura mateixa és misteri i, parlava, també, de
la complexitat de la relaci6é entre continent i contingut. Per
aixo0 es poden trobar correlacions semantiques entre la pintura
i el vas, objecte-simbol en un gran nombre dels meus treballs.

En Pintent de traduir en imatges alld que pot ser
misteriés, I’home converteix I’esséncia inintel-ligible i
abstracta del misteri en discurs. El resultat doncs, la imatge
obtinguda, és un instrument que "actua" sobre alld que la
fragilitat del seu coneixement no li permet dominar.

A la nit del temps I’artista primitiu va ser més que
artista mag, i I’art, un instrument magic la funci6 del qual era
la d’exercir un poder sobre la natura i sobre els homes.
"Aquesta magia que estd en l’arrel mateixa de I’existéncia
humana, que déna consci¢ncia d’impoténcia i a la vegada de
poder, que fa sentir por de la naturalesa alhora que
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desenvolupa la capacitat de controlar-la, és I’esséncia mateixa
de I'art"!8,

I aixi, d’aquesta manera, la imatge esdevenia vehicle
d’un ritus celebrat a ’interior d’un espai magic, un lloc sagrat
que és el primer suport del pigment, el primer espai on es va
fixar la pintura.

El ritual permet a ’home de penetrar en el cor del
misteri i aquesta litdrgia porta implicit un contingut secret,
amb una carrega significativa que pot arribar a fer-se
intel - ligible a través d’un "aprenentatge". En qualsevol ritual
és necessaria la preséncia d’un mitjancer, d’un subjecte que
coneix els preceptes que cal seguir i les forces a les que cal

invocar.

Aixi doncs, el misteri, alld desconegut que no deixa treva
al desig i que atemoreix d’una manera real, es combat amb
una arma secreta. I aquesta arma secreta €s la iniciaci0:
comencar -initiare- el recorregut pel cami del laberint!®,
ocult i esotéric, amb la finalitat de penetrar el CENTRE. Lloc
de I’absolut, del meravell6s, origen i final de 1’univers on
I’aqui i I’ara s’amalgamen amb les sis direccions de ’espai;
amb I’abans i el després.

A imatge del Centre -lloc de la immanéncia del
coneixement- s’han construit els espais que propicien la
iniciaci6. Espais de sacralitat.?’

Espais que com el centre del laberint precisen de
condicions expresses. Apareixen en les coves, en les grutes, en
el buit central de la muntanya, de les piramides amb un
caracter marcadament esotéric. Reprodueixen I’espai més
intim del triangle, el buit associat al ventre de la terra, 1loc
altament magic, extremadament propici per a I’aconteixement.
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Es en aquest buits, que repeteixen el centre del cercle, on
trobem els primers signes rituals.

A I’antic Egipte, els signes pictorics esdevenen atuell
essencial a l'interior de temples i construccions funeraries.
Llenguatge hermétic que s’articula per a revelar, la pintura és
una forma d’escriptura -com els jeroglifics que sovint la
comenten-, un medi que recorda un ritus i que expressa una
intencié iniciatica. La intenci6 de coneixer I’esséncia del
misteri, del que hi ha més enlla del temps i de la mort.?!

En el cor d’un laberint erigit com a tomba, en el seu
centre meravellds, les imatges que envolten les despulles del
difunt es despleguen talment com I’antologia pintada d’un
temps que ja ha finit, remembranca de la vida viscuda, de tot
alldo que una vegada va ser en preséncia o en abséncia del cos
que ara reposa. I tanmateix, prop d’aquestes escenes
evocadores de temps passats, a semblanca dels homes, la
pintura mostra també els rostres dels déus.

La impassibilitat d’aquestes imatges revela que els déus
no sén alla només per haver format part de la quotidianitat
humana, sin6 com a signe patent de ser posseidors del misteri
ultim, el desvelament del qual serd ofrenat després de la
resolucié del judici.

Aixi, davant del sarcofag contenidor del cadaver, davant
de les amfores que contenen les visceres i el cor del difunt, es
desplega un codi simbolic d’imatges pintades que reiteren el
simbolisme del ritual funerari. La pintura explica el procés de
transit gracies al qual el difunt inciara el seu viatge cap a la
llum, cap al segon naixement.
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PAUL KLEE FINESTRA A LCINTERIOR
o

En aquest Ilarg discérrer a través de I’analisi simbolica
- del misteri, no vull eludir la proximitat d’una pintura
certament misteriosa.

Les imatges altament sintétiques del m6n de Paul Klee
m’acosten irremissiblement a ell. La seva voluntat permanent
de reflexié, d’aproximacié a la Natura sense calc, sense
recarregament de mitjans. Aquest insinuar els trets essencials
de les formes naturals, I’esfor¢ d’acostar-se d’una manera
econdmica al tra¢ minim i, per aquesta mateixa raé maxim de
la pintura, reporta tot una imatgeria sorprenent, carregada de
pulsions simboliques, carregada d’una sobrietat significativa
que deixa entreveure un codi intern dificil de desxifrar.

Penso sovint en Klee.(fig.-XXXVIII). Paisatges
emergents, magicament, d’una superficie pétria, mateérica,
impulsats per I’estranya lava del seu propi Ser. Del seu ser
objectes malgrat tot. Lull els identifica com a perfils
misteriosos d’un mén altre, distint. O potser més encara, els
seus s6n habitants d’un univers altre, organitzat i jerarquic.
Latles del Cosmos pintat per Klee, és una quadricula
colorejada, d’una mateéria mobil que es transforma i modifica
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en ser mirada.(fig.-XXXV)

. Matéria d’una profunditat visual semblant a un estany o
al relleu porés d’una roca. Veritable interpretacié dels estrats
del sol, dels "accidents", en el sentit purament geologic del
terme.

Klee mostra una reiterada al.lusi6 a la Terra, com a
element material, terrenal: Terra assolada, 1934; Formacié
muntanyosa, 1924; En la muntanya del toro, 1923; Vista d’un
santuari a la muntanya, 1926; Aigiies indomites, 1934;
Hammamet amb mesquita, 1914; Carratera i camins laterals,
1929; Jardins meridionals, 1936...

La seva reiterada aproximacié a la Natura, a la gestacié
natural, a 'organitzaci6 mateérica de la Terra es concreta en
contundents plegaments, estrats, terres al.luvials...geometria
fisica -sempre- que evoca la textura propia de la matéria que
li serveix de suport, lleu i provisional. Espais laberintics, plens
de sorpreses insinuades; terrenys aquosos, movedissos. Perfils
"econOmics", que tornegen alquimicament la capa emergent del
sOl, com les Edats de la Terra.

"Es pretén dir més que la Natura, perd es comet ’errada
impossible de voler dir-ho tot amb més recursos que Ella,

enlloc d’amb menys medis..."??

Abomina la plasmaci6, la identificaci6. El seu és un
llenguatge pur i artificial al mateix temps on I’ambigiiitat,
I’homonimia, la sinonimia, hi sén controlades. La seva pintura
ens arrossega al terreny inospit de I’insomni amb una tensié
vital i un vigor sensitiu electritzants. La pulsié dels seus
jeroglifics, de les seves linies infinites, provenen de 1’analisi
essencialista de les formes naturals.
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No m’interessa tant fer una analisi formalista de ’obra
pictorica de Paul Klee-que d’altra banda compta amb una
amplissima bibliografia-com la seva actitud davant I’acte
creatiu i la seva manera de concebre’l. Per a Klee, la génesi de
la creacié és MISTERI i d’aqui la meva complicitat amb ell.

Em refereixo a que Klee reflexiona repetidament sobre
la relaci6é Obra i Artista, una relacié gracies a la qual ’artista
"té accés al Misteri, mitjancant la creaci6 de formes".

Llegint Klee, descubreixo la for¢ca tempestuosa de I’home
que "busca". Les notes dels seus diaris, sén també breus
esquemes dels plecs sensitius de 1’autor, de la geografia
sentimental de I"home/pintor. Un discurs reflexiu, ple dels
"sorolls" i de les "dissonancies" de l'investigador sentimental
que pretén composar un discurs definitivament harmonic.

I tanmateix, com qualsevol frase melodica, precisa del
seu contrari, del SILENCI, del tall ritmic, del contratemps, de
la variacié cromatica.

Klee, busca. Prova. Analitza els resultats un cop i un
altre. Com fa I’alquimista. Es baralla amb els seus propis
elements. El resultat sol tenir una tensi6 ambivalent, placida
i inquietant alhora.

La intuici6é es desboca enmig de la Natura enigmatica.
Sers invisibles, magmes mai vistos, plegaments transversals...es
deixen entreveure stbitament. I s’aturen un instant. En
I’instant en que ell -definitivament autor/generador- deixa
caure el seu nom, Klee, esdevenint I’instant adjectiu
extremadament qualificatiu d’un univers que es deixa sentir.

I darrera de l'univers de formes de Klee, hi palpita la
relacié que va mantenir amb cadascuna de les seves obres, tan
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pictdriques com musicals i de la que en posseim un testimoni
escrit.

La seva pintura -i la pintura en general- és un mirall que
reflexa 'aparenca de les coses, mediatitzada per I’artista. Klee
ens proposa que no existeix una realitat Ginica i que darrera de
les imatges pintades s’hi amaga latent el que ell anomena la
"visié interior”, la totalitat del "Jo" que actua i tamisa
"I’Altre": "L’artista no concedeix a les aparences de la
naturalesa la mateixa i compulsiva importancia que li
concedeixen els seus detractors realistes. No s’hi sent tan
supeditat ja que, als seus ulls, les formes congelades no
representen I’esséncia del procés creador en la natura. La
naturalesa naturalitzant li interessa més que la naturalesa

naturalitzada".?3

Aixi doncs, per a Klee I’art és una mascara darrera la
qual hi ha I’home. En els seus Diaris exemplifica aquesta
qualitat misteriosa de la pintura, parlant de com seria un
auténtic autorretrat seu. Un vas, metafora de la seva propia
pintura i alhora, mascara que ocultaria en el seu interior al
propi Klee.?*

Klee és un home preocupat pel seu creixement espiritual,
per I’enfortiment interior com a condici6 fonamental per
enfrontar-se a l’acte creador. Ho simplifica amb la maxima
socratica "Coneix-te a tu mateix". Considera que [’art és
autobiografia i, per tant, la seva pintura és la seva propia
biografia. -

Biografia que no és cronologia ni relat diari de les
accions i aconteixements sin6 sintesi interior, digestié
sentimental elaborada en la intimitat més recondita on es
barreja tot alld viscut, sentit o intuit. Els objectes de Klee
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neixen de I’estudi intensiu de cadascun d’ells i la seva
biografia es materialitza en la sintesi de la mirada exterior, de
les aparences que I'ull percep i de la "visi6 interior", mirada
essencialista, ensimismada que déna pas a una nova dimensié
d’imatges i d’aparences.(fig.XX)

"L’artista fa visible una visi6 secreta"?>, I aquesta

"visi6 secreta" té una doble condici6: una condicié espiritual
i una natural. Amb l’espiritual em refereixo a que 1’obra
mostra iremissiblement tota aquella carrega que prové de
I’interioritat de I’artista, esdevenint una pantalla on
emergeixen pistes del que Panofsky definia com
Weltanschauung i que Paul Klee refereix com a mascara.

Quant a la segona condici6 la qualifico de "natural"
perque segons Klee I’artista recrea la naturalesa, forja un nou
i particular univers, una nova manera d’existéncia. I d’aqui el
sentit del "Jo s6c Déu"?® en la que condensa el poder de
demiiirg de ’artista.

Déu per I’associacié significativa que implica, Ma
generadora que estableix ’ordre organitzatiu d’aquest procés
de naixement. El "Jo" artifex s’involucra en una accié on el
que és important és el fluir d’aquest procés. I aquest té lloc
sota el signe implacable del Misteri.Tot un joc d’ambivaléncies
entre la creaci6 "divina" i la propia apareix constantment en
els seus escrits: "L’artista crea obres -o participa en la creacié
d’obres- fetes a imatge de Déu."?’

I és aquest poder de creaci6 el que realment li interessa:
en cada obra es construeix un univers que reprodueix ’ordre
que regeix el cosmos.2® Com el relat de la creacié del mén

Klee entén 1’obra d’art com a génesizg, gestada en el caos i
manipulada per la ma de I’artista que la con-forma, com ho
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faria la ma de I'alquimista.

I és que aquest procés de recreacid i de transformacié
alhora de la matéria, precisa d’un esperit que ha exercit un
procés previ d’introspecci6, d’autoconeixement i de
reconeixement del mén, és a dir, un iniciat capag¢ de projectar
tots els mons possibles.

Dic aixd perqueé de la lectura dels seus textos teorics
m’ha sorprés la coincidéncia de fons amb escrits d’alquimistes.

Frases d’una ressonancia hermeética com "remuntar-se del
Model a la Matriu", "la creacié no vol veure’s consumada avui
mateix", "prosseguir amb la recerca exacta" i tantes d’altres,
articulen la seva reflexidé sobre la relacié de I’artista i I’obra
i, en definitiva sobre el misteri de la génesi de I’obra d’art.

"Klee em va fer sentir que en tota expressié plastica hi
havia quelcom més que la pintura-pintura, que calia anar més
lluny per assolir zones més commovedores i més
profundes">?, Amb aquestes paraules, Joan Miré manifesta
la carrega de misteri que tota obra ha d’entranyar.

En certa manera, I’obra de Joan Mir6 és molt propera
a la de Klee, no perqué hi hagi una coincidéncia iconografica
o formal sin6 perqué en ambdues hi subjau, latent, la forca
misteriosa que prové de I'inconscient. "Jo mai somnio de nit,
perd quan estic al taller estic en ple somni ... Quan treballo,
quan estic despert, somnio. El somni esta en la meva vitalitat,

no és provocat. Mai"3!,

Diu Argan que es facil adonar-se que la dimensié
psiquica en la que es mou Joan Mir6 és la mateixa de Klee,
perd el seu moviment és invers: Klee es submergeix i explora;
Miré emergeix i es mostra’?, La proposta plastica de Mir6
és centrifuga, ve de dins i va cap a fora, s’exterioritza.
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Es un corrent d’energia que electritza la ma, magnetitza
el gest i es condensa finalment en la superficie i en els limits
de la imatge pintada. Una imatge que no és la projeccié de
’artista, sin6 una nova extremitat del seu ser profund, talment
el vértex on el "Jo" es deixa veure perqué es manifesta. Quan
s’ha trascendit I’extrem i ’energia creadora es dissipa 1’obra
actua de manera autdonoma, i €s en aquest moment precis quan
I’artista se’n desinteressa.

Per a Mir6 el que realment importa és I'impuls de I’acte
creador, aquell clac/misteri6s que provoca la gestacié d’una
obra i que irrefrenablement I’atrau com una cosa magica.
Aquell moment en el qual s’estableix una relaci6é dialectica
entre I’artista i I’obra, entre el "Jo" i alld altre que pertany,
encara, al domini del "Jo". "El que m’interessa és el naixement
d’una obra, la veritable creacid, i no el creixement ni la mort.
El comencament ho és tot. En el punt de partida ni reflexié
intel -lectual, ni sentiments ni emocions, només I’energia que
passa pel meu cos. Comencgar a partir d’un estat d’al - lucinaci6
o de follia. Impulsat a l’atzar, perd per una forga més

poderosa que jo i que jo no puc dominar".33

I entre aquesta forga oculta detonant i I’evideéncia de la
imatge, hi ha I’accid del pintar, de dipositar un gest sobre la
tela que és traducci6 fisica, cosificacié d’un impuls engendrat
per una necessitat misteriosa, no conscient, mai sabuda.

Al pintar, I’artista construeix un nou univers. Crea. Crea
Miré a partir d’espectres i de sensacions fragmentades que
emergeixen des de la nit del somni, i imbuides d’aquest
substrat de caos, les seves imatges significants s6n anteriors
al significat: I’empremta encara no €s dona o ocell, banya o
lluna, serp o fal o potser ho és tot a la vegada, perque totes
aquestes imatges arquetipiques conviuen simultaniament en el
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procés de la creacié mironiana.

Perd ni tanmateix el propi Miré coneix el que sorgira
després del shock inicial. De fet, I’ambigiiitat de les formes
emfatitzen el caracter misteriés de la seva obra. Perd aquest
és un misteri que ja no es circumscriu a la génesi de ’obra
sin6 que ... trenca definitivament amb tot el que el lligava al
seu creador. Es un misteri -si aixi es vol anomenar- d’una altra
naturalesa. Es el misteri que pesa sobre I’obra i que imbuira
al circumstant/espectador d’una insuportable incertesa>?,
provocant-lo al mateix temps, a intentar penetrar i a descobrir

la seva significacid.

Aixi doncs, el significat dels elements que poblen els
cosmos reordenats i redimensionats per Mir6é en les seves
obres i adhuc I’aprehensié de cadascun d’aquests universos, és
una tasca que correspon tnicament a ’espectador.

Penso que un dels homes que més profundament s’ha
apropat al misteri de I’obra mironiana és Alexandre Cirici.
Amb la meticulositat i el rigor de I'icondleg, Cirici projecta la
pintura de Mir6 sobre un mirall que transforma les imatges en
paraules: interpreta.

En aquesta operaci6 de reconversio de codis queda
reduida la riquesa d’estimuls comunicatius que provenen del
signe, perd es guanya en concrecid i intel-ligibilitat. Es per
aixd que m’ha atret la lectura que Cirici fa de la pintura de
Mir6, la seva manera sistematica d’introduir-s’hi i d’anar
desvelant el que podria ser el seu misteri.

Quan es refereix a la seva iconografia i al contingut de
les seves obres observa en Miré una necessitat d’arribar a alld
elemental, primitiu. Els temes mironians es relacionen amb
I’instrumental magic d’antigues civilitzacions i connecta amb
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la tradici6 mil-lenaria de les morfologies fascinants dels
amulets, dels encanteris, dels horoscops o dels conjurs.

Tot aixd es pot veure en les formes que ell pinta.
Formes d’estrelles com les dels vells mites astrals. Les
estrelles i les constel-lacions en Miré mai sén lluminoses,
solen ésser negres fent referéncia a un sentit molt més tactil
que visual, igual que els sols i les llunes. Formes sexuals, com
les dels vells cultes fal-lics que la civilitzacié havia fet
enmudir. No hi ha tal vegada cap altre conjunt en ’obra d’un
artista que presenti una abundancia tan gran de
representacions dels d0rgans sexuals.

Els femenins, de gran format, sovint ocupen els cos
sencer d’'una dona, posats frontalment com enormes fulles
migpartides com una aureola pilosa com si fossin aranyes. Els
masculins sovint eréctils de dimensions no menys enormes.

En tota la seva obra es pot veure la importancia de les
representacions fal-liques: sexes, bragos aixecats, dits,
mentons, llengiies, nassos o banyes.

Degut a la importancia dels genitals, les actituds dels
personatges son representades segons esquemes tipics: els
personatges masculins sén posats gairebé sempre de perfil,
destacant-se en el rostre el nas i el menté; en canvi, els
personatges femenins sén representats frontalment, prenent
els ulls un paper preponderant en els seus rostres.

La dona presenta en I’obra de Mir6 un significat ritual
com si fos una imatge de culte. Miré déna a les dones una
forma acampanada, les dones no solen tenir cames ja que les
cames sén per caminar i el moviment és contrari a la
receptivitat impassible, propia dels idols. La dona roman
estatica i ’home, en canvi, en actitud dinamica i agressiva com
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en les escultures de Giacometti.

La terra hi és present de maneres diverses, o bé com
I’arid paisatge o bé com una quadricula o un reticulat de
colors. El paper de la terra és el de fer de suport a tots els
elements bioldgics que romanen sobre d’ella i de transmetre’ls
la seva energia.

Mentre la terra és un factor de contacte en I’obra de
Joan Miré, I'’element celeste és un factor de repulsié; el cel és
la distancia indiferent. Cenergia que €és captada de la terra és
oferta al cel, perdo el cel esdevé Illunya, inabastable,
impertorbable. Es per aixd, que probablement molts dels
signes mironians tenen forma d’embut, amples de baix i molt
estrets per la part de dalt.

D’alguna manera, Miré intenta explicar el drama de
I’home convengut que tota la forga li ve de la seva identitat
com a home d’una terra, d’una realitat. Carregat de I’esséncia
d’aquesta terra, I’home vol lliurar els fruits de la seva obra i
no troba acolliment, ningd que vulgui rebre 'oferta perque el
cel roman sord, com si hi haglués un abisme entre el moén dels
estels, la lluna, els ocells i ’home mateix. Aquesta frustracié
explicaria I’aspecte crispat, violent i exasperat que sovint
tenen els personatges amb les grans boques obertes,
vociferants, amb els bragos enlaire com si no es resistissin a

resignar-se a la seva condicid humana.®’



CAPITOL III



DEL SILENCI
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Provem de reemprendre un nou cami per aquesta ardua
triada en la que m’he vist, inexorablement, pres. Lintent de
reflexionar ara, sobre un tema plantejat de manera tan
generalista com és el del silenci, i la seva relacié6 amb la
pintura, em porta -com en capitols enlla vaig fer amb Klee- a
valdre’m d’una crossa exemplar, d’un gran pintor triat gairebé
com a prototipus en aquest nou periple.

Com abans, no es tracta tant de biografiar les influéncies
pictdriques sin6 de relatar el que seria per a mi el millor
exemple de "pintura silent”, i fer-ho amb un sol nom, triat com
a company sentimental, empatic, a manera d’"afinitats
electives". Tot aquest circumloqui envolta el contorn d’un dels
artistes que més va cobejar el silenci: Julius Bissier.

Si existeix una pintura "silenciosa" aquesta €s, sens
dubte, la de Julius Bissier. Davant de qualsevol de les seves
tintes -dels anys 30’s i 40’s o de les seves "miniatures" on gosa
introduir el color, ja en la dltima etapa de la seva vida- és
inevitable el percebre una aura de serenitat propia de tot allo
que conté i tempera la més intensa tensié interior.

L’exercici pictoric de Bissier s’assenta en la depuracié
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absoluta. I aix0 es fa evident en I'is de la transparéncia i
opacitat del blanc i el negre i en I’eleccié dels seus suports,
papers de poc pes, austers i ingravids com ho s6n els signes
purs que guarden. En I’obra de Bissier tot tendeix a la lleu
precisié dels simbols nascuts de la reflexié interior, de la
meditaci6 i Iautocontrol de la més desesperada actitud vital.

El relat dels biografs de Julius Bissier -Werner
Schmalenbach, per exemple- i la lectura dels seus propis
diaris, perfilen la vida d’un home que podriem titllar
d’"ascetic". Espiritual en la seva vida i en I’exercici de la seva
practica pictdrica.

Situant-nos en el periode d’entre-guerres, quan Bissier
opta per les tintes, usant només els colors llum per
excel-léncia, el blanc i el negre i tota la gama de grisos que
els fusiona i els separa, no podem evitar la proximitat

espiritual amb I’ascetisme cistercenc.3®

Com un monjo cistercenc, fuig de '’empremta que parla
en excés del Jo de I’artista per aconseguir una forma depurada
i sintética que prova d’elevar-se per sobre de les pulsions
humanes situant-se en un ambit -seguint amb la semblancga
amb la ideologia de sant Bernat- proper a la llum divina, a la
mistica perfecci6. Aquesta perfecci6, per Bissier, no es
concretitza en Déu. EIll s’interessa en l’exercici en si de
perfeccionament individual, d’introspeccié. El seu, és el cami
del mistic, un cami gradual i jerarquic a través del qual es
tendeix a assolir, sempre en la soledat i la més estricta
sobrietat, la perfeccid.

Bissier despulla la matéria i eleva el signe filtrant-lo a
través del tamis del recolliment interior. Podriem dir que
desmaterialitza la mateéria, guardant-ne només el valor
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Com d’altres artistes del seu temps, Julius Bissier va
buscar en el pensament oriental la carrega espiritual que
I’Europa d’entre-guerres havia perdut. A més, hem de tenir en
compte que el nazisme i la consegiient crisi ideologica, social
i cultural alemanya va arraconar Bissier, que va haver
d’abandonar la seva ciutat, Freiburg, retirant-se a un petit
poble del llac Constanga. En el seu exili interior, Bissier va
sumir-se en l’espiritualitat oriental i en la practica del Zen
com a actitud i experiéncia vital. Una experiéncia mistica,
Optima no només com a practica religiosa sin6é com a métode
d’exploracié interior, d’introspeccié6 i reflexié, que anul-la el
que és extern a I’ésser i el guia cap a un coneixement més
global del mén i del propi individu. Aquesta via d’alta
concentracié i de depuracié precisa, irremisiblement, del
silenci.

Els seus signes estan plens del seu silenci. Un silenci
revelador que parla calladament d’aquest mén interior i que
no es pot percebre sense una actitud tan espiritual com la
seva.

"No us penseu que podreu conduir al "charme" dels meus
quadres a un home insensible a l’esperit".”

Aixi, els seus experiments grafics esdevenen un pont que
fa accessible una realitat altra a tot aquell que estigui en
disposici6 de travessar. En Bissier res és explicatiu ni
ornamental. Centra el seu treball en la puresa del signe:
I’estilitzaci6é del trag, la concrecié de la matéria cromatica.

Els seus signes formen part d’una imatgeria personal,
com si es tractés d’un abecedari constituit per imatges
simboliques, la forma de les quals refereix un contingut acotat.
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Aquests signes que reprodueix una i altra vegada, a la manera
dels pintors orientals, pretenen convertir-se en escriptura
perfectament llegible, o més encara, en un codi de simbols
universals. Els signes de Bissier s6n significants perque no s6n
mers jocs estético-formals, buits, siné que contenen de manera
essencialista la seva visi6 del mén i de les coses. Podriem
parlar, doncs, d’una cal-ligrafia personal on el sentit i valor
de cada seqiiencia no esta en la forma per la forma, sin6 en el
situar la pintura en una dimensié espiriturcll.38

Les tintes de Bissier s6n com la vida segons el Zen: "La
vida és com la pintura sumiye que cal executar en un sol gest,
sense dubtar, sense intervenci6 de l'intel.lecte, sense que la
correccié més insignificant hi sigui permesa o possible. No és
com la pintura a I’oli, que pot ser tapada i repintada varies
vegades fins que satisfa I’artista. A la pintura sumiye, la més
petita pinzellada que es retoca en un segon intent, esdevé una
taca. La vida I’ha deixat. Totes les correccions apareixen quan
la tinta s’asseca. Com passa amb la vida,"3?

La nuesa simbolica de les seves tintes prové d’un
moment de plena concentracié fruit d’'un estat de meditaci6
extasiada, que es materialitza en ’automatisme del gest. La
vida flueix aixi de la ma del pintor plasmant-se en el signe que
I’espectador haura de percebre en tota la seva integritat: un
sol gest, un elevat moment espiritual. Aixi, 'obra de Bissier
transllueix la seva actitud mistica de contemplaci6 de la
realitat, és a dir, del seu exercitar-se en els misteris del mén.

La forga i la frescor de la pintura de Bissier, tradueixen
un moment intens i profund nascut del silenci. Silenci que
trascendeix el propi pintor per fer-se sentir en I’obra.

La sensaci6 de silenci que ressona en els treballs de
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Julius Bissier, em porta a pensar, novament, en aquest per queé
del silenci en la pintura.



EL SILENCI EN TRES PLANS
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Plantejar el tema del silenci i la seva acci6 -en el sentit
ple d’activitat- en la pintura, ofereix una resisténcia inicial
evident. Es pot parlar del silenci en la pintura?. Respondre
afirmativament significaria acceptar -sense matisos inicials-
que poden haver-hi obres silencioses i d’altres sorolloses, com
a principi d’oposici6 basica.-Negar, en canvi, la capacitat de
ser silenciosa -0 no- de I’obra d’art implicaria incapacitar
I’art, la pintura -en el nostre cas- d’un element inherent a la
comunicacio.

En el llenguatge, en la musica, el silenci funciona
enfront al so com a suspensi6 del moment, com a pausa.
Encara que, com apunta Lewis Rowell pugui resultar paradoxal
I’assignacio de valor musical especific a un periode de silenci,
d’altra banda els silencis, els descansos en misica no s6n mai
espais morts siné carregats d’una extraordinaria tensi6.40
Pausa que permet d’articular i posar limits als seus elements:
una paraula, una frase -en el cas del llenguatge verbal-, un
gest -en el cas del moviment-, un ritme, una frase melodica, -
en el cas de la masica-. Sense la pausa la comunicacié no
seria possible perqué desapareixeria la nocié de temps: tot
seria un continu de sons i moviments indesxifrable. Gracies al
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contrast so-silenci, el llenguatge s’organitza i es modula i,
inclis ’emissor pot regular la intencionalitat del missatge.

El silenci és I’element pautador i harmonitzador del
llenguatge, la seva respiracid i el seu pols, amb capacitat per
determinar els limits sensibles del temps i de I’espai en la
comunicacio.

Si acceptem doncs que, el silenci, com "abséncia"
inherent a tots els llenguatges és sempre inel-ludible, hem
d’acceptar la seva pertinéncia al llenguatge pictoric.

En la pintura, el silenci adquireix perd una connotacié
espaial afegida que con-forma les seqiiéncies visuals, establint
i ordenant les marques de ple i de buit. Un buit tan significant
com la mateixa forma "plena", i sense el que la forma
esdevindria inintel - ligible.

Provaré, doncs, de situar el silenci en plans distints, a
manera de diferents estrats d’un mateix i compacte subsol de
la comunicacid:

1 - El silenci de la pintura com a llenguatge visual.
2 - El silenci en la gestaci6 de I’obra.

3 - La percepci6 del silenci.
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EL SILENCI COM A LLENGUATGE VISUAL

A banda que el silenci sigui el contrapunt trascendent de
la comunicaci6 i, també, de I’acte comunicatiu en la pintura,
la condicié silenciosa d’aquesta dltima es deu a una altra raé,
del tot essencial. Sens dubte, el seu medi d’expressié -aquell
que en teoria de la comunicaci6 seria el "canal"- és silencids.
No té capacitat sonora propiament dita, és a dir, no emet so
perceptible des del punt de vista auditiu. El canal o mitja, en
pintura, és doncs Obviament visual.

En esséncia la imatge €és sempre silenciosa. Aquesta €s
una evidencia fisica. Com a art visual que és, la percepcié de
la imatge depén dels estimuls Optics rebuts. I aquests estimuls
provenen d’una sofisticada relaci6 de la llum i els nervis Optics
que envien senyals que el cervell interpreta com a imatges. En
aquesta operaci6 sensitiva, fisica, el so en queda exclds. La
imatge es reb doncs mitjancant un estimul que ignora el so.

Aquest atribut de no-so de la imatge en estat pur,
callada sense intervenci6 d’altres estimuls sensitius, m’empeny,
de sobte, a parlar de I’exemple més inquietant de la
representacié muda: el mirall.(fig.-XXVI, XXXIII).

Inquietant per la seva capacitat infinita de reduplicaci6,
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de plasmaci6 dels reflexes del m6n visible en la seva realitat
formal i en temps real. La cosa i la seva representacié, entre
la simetria i la diferéncia, com el mé6n igual perd invertit que
troba Alicia a I’altre costat del mirall.(fig.-XXVII)

El mirall en el seu ser objecte pla i opac, té la capacitat
de dimensionar I’espai que I'individu no és capag de retenir en
una sola mirada, fent simultania la completa percepcié del
lloc. Una acci6 que seria inabastable per la vista ja que
implicaria un desplagament circular, un temps.

El mirall altera doncs, el nostre camp de visié en
mostrar, en tota la seva profunditat, el "mén del darrera”. I
tot aquest espai que els ulls no veuen es troba intimament
lligat al domini de I’in-visible, de I"ocult.

Tot aquest aconteixement optic de re-velacid, es déna en
un absolut mutisme. Mudesa poblada d’eloqiiéncia, la del
mirall, perqué, com en la pintura, el seu silenci precipita un
cimul de dades sensorials inédites.

Fa temps que el misteri del mirall ha estat per a mi un
tema apassionant. Totes les seves qualitats d’objecte
transformador del temps i de I’espai, de testimoni enganyoés de
mil realitats simulades per I’aparenca d’un reflex i d’element
transgressor de ’ordre de les coses que s’hi reflecteixen, em
suggereixen  distints grafismes que van apareixent
continuadament en la meva obra.

D’aqui, la inversi6 d’objectes, de paraules o de lletres
que apareixen sobreposades o esgrafiades a la matéria que
serveix de fons a la pintura.

Uns elements iconografics que em reverteixen a aquesta
targiverssada i misteriosa visi6 del mén. Objectes i paraules
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que no tenen pas un valor fonétic solament siné que sén
icorporats a I’obra en la major part dels casos pel seu valor
conceptual.
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EL SILENCI EN LA GESTACI6 DE COBRA

Situant-nos en un altre pla de I’exposicid, vull referir-me
al moment d’incubacio de I’obra.

LCemissié d’una obra, s’inicia en el moment de la genesi
de la que hem parlat a bastament pagines enlla. Ens referiem
en aquell moment a l’aspecte misteriés de la combustid
creadora. Aqui, en canvi, vull només cenyir-me a la situaci6 de
concentracié que precisa aquest moment. M’interessa, doncs,
retenir per un instant aquest temps de silenci.

En la gestaci6 d’una obra, en el moment mateix de la
génesi d’aquesta, autor/actor i matéria es retroben i s’acoblen
en un moment d’alt silenci. En el cas idoni aquest temps no es
veu pertorbat ni pel soroll del treball ni per la dialéctica,
violenta a cops, que s’estableix entre autor i obra. Es un
silenci estricte: el d’un amb si mateix. No estic parlant, en
absolut, de la inspiraci6, de la reflexi6 o de la introspecci6 en
particular, sin6 més aviat de la sintesi de totes elles en un
temps precis, eternitzat, del moment de sintesi creativa el
substrat de la qual no pot ser cap altre que la concentracié.

I aquesta situacié intensa, aquest moment d’aillament
transcorre en total independéncia del temps i de I’espai. Del
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temps perqué, el seu discérrer és aleatori d’aqui que I’anomeni
un temps eternitzat. De [’espai, perqué poc importa la
conducta d’aquest, el seu estar quiet o en moviment, el seu
silenci o el seu brogit. La concentraci6 afecta a 'individu en
una soledat interna. En I’espai que I’envolta pot haver-hi
musica, o enrenou. Tots aquests esdeveniments sonors no
tenen res a veure amb el silenci d’aquest acte individual.
Ltinic soroll que es pot sentir és el de la propia respiracio i
el dialeg amb els materials i utensilis actuant sobre el suport
en blanc, expectant. El silenci del pintor, en el moment del
seu treball, és el silenci més sentit. Es el majestatic i frondés
so del silenci interior.

L’obra acabada restara impregnada dels moments de
sintesi creativa. Una vegada alliberada de la "paternitat”, del
seu progenitor, mostrara exultant tots aquests poOsits i,
sobremanera, tot el seu ser objecte amb potencialitat de
seduccié pels sentits. ’

La pintura té aquesta extranya facilitat -que també té la
musica- de ser reveladora, d’irradiar sensacions, d’exaltar tots
els sentits que la perceben, impregnant-se d’ella com la pell
exposada a I’escalfor del sol. Els silencis o les pauses de la
pintura es deixen sentir tant que, sovint, el silenci pot
esdevenir misica. Musica callada que penetra com una daga el
pensament. De I’eloqiiencia del silenci, Susan Sontag remarca:

"Els elements més poderosos d’una obra d’art s6n, amb

freqiiéncia, els seus silencis". 4!
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LA PERCEPCI6 DEL SILENCI

Un altim aspecte, diferent perd derivat alhora de les
reflexions que el precedeixen i que apunten a la inter-relacié
silenci, llenguatge i comunicaci6 pictorics, ens porta a
retornar sobre la qiiesti6 inicial: existeixen pintures
silencioses?.

Fins aqui, hem apuntat que la preséncia del silenci
acompanya l’acte de pintar i que la pintura és, silenciosa per
naturalesa, podriem dir que és una repressentacio silenciosa, ja
que el llenguatge amb el qual s’expressa exclou el so. Hem
parlat, també, del silenci com a quelcom inherent a qualsevol
llenguatge i de la necessitat de la relacié silenci/pausa per
establir una comunicaci6. Perd, precisament aix0, és a dir la
potencialitat comunicativa de la pintura, m’obliga a plantejar
el tema del silenci des d’un altre punt de vista: el de la relacié
entre ’obra i I’espectador.

Si la pintura pot emetre sensacié de silenci, de quietud
o d’apavaigament a I’espectador. Si la composici6, I’estructura
interna d’una obra, pot marcar silencis o pauses i si, per fi, el
color pot ser portador d’estridéncies o de tons melodics o
provocar una impressié de crit o mutisme o, simplement, de
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pausa a manera d’interludi ritmic o prosodic, hem de
concloure que el silenci en la pintura pertany al terreny de la
percepcio.

Independentment que l’obra pugui o no voler dir,
significar, el subjecte perceptor rep d’ella una serie d’estimuls
sensorials que interpretara sigui en un pla conceptual, sigui a
nivell purament sensitiu. I quan parlo de Iacte
d’"interpretaci6”" no em refereixo exclusivament al fet de
descodificar aquells estimuls visuals que el subjecte percep, al
fet d’entendre un pretés missatge en I’obra, siné al sentir: allod
que hom anomena el gaudi estétic. Es per aquesta realitat del
sentir mentre la mirada viatja per la superficie del suport d’un
cosmos plastic, que podrem trobar o, si es prefereix, intuir el
silenci que aquell irradia.

Com en la misica o en la literatura, les sensacions que
un signe pot produir no depenen només de la seva qualitat
intrinseca -del que és i diu com a signe- sin6 també de la
personalitat del perceptor i de la seva actitud a I’hora
d’aprehendre I’obra. Lexperiéncia del subjecte, la seva
Weltanschauung s6n factors determinants en aquesta operacié
d’aprehendre i interpretar la imatge pels sentits. Les
sensacions i emocions que acusa un espectador davant d’una
obra sén fruit, moltes vegades, d’una relaci6 o d’una
associaci6 inconscient amb moments de la prdpia experiéncia.
Experiéncia que no ha de ser forcosament visual.

Les imatges amb les que la pintura parla poden suscitar
altres imatges que I’espectador ha retingut en el seu
inconscient, perd aixi també, s6n capaces de desvetllar altres
experiéncies sensitives no necessariament visuals.

D’aquesta manera, davant d’una pintura I’espectador pot
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sentir-se més suggestionat pels seus valors tactils o per la seva
"sonoritat", per exemple, que per les referéncies visuals de
I’obra. La subjectivitat de la percepcié provoca, doncs, no
només l’aplicacié d’idees i conceptes d’un llenguatge a un
altre sin6é una dislocaci6é dels sentits.

Quan en pintura es fa referéncia a la duresa d’una
forma, a la calidesa d’un matis tonal, a un cert ritme
compositiu, ... la nostra parla habitual, el que Walter
Benjamin anomena ‘"llenguatge judicador",*? designa
conceptes que en esséncia sén aliens al llenguatge visual, pero
associa, tota vegada, l’experiéncia obtinguda a través d’un
sentit (oide, gust, tacte, olfacte,...) al que esta percebent per
un altre sentit (vista).*3

Recordant els rellotges flaccids de Dali, puc constatar
com una sensacié Optica és capag¢ d’evocar una sensacié
gustativa perque, les estructures blanes i fantasmagoriques de
la  pintura daliniana  suggereixen, verbigracia,
comestibilitat.44 Aquesta transgressié dels sentits es
produeix, també, al contemplar un bodeg6 de Zurbaran o una
obra de Tapies -per citar uns exemples que de sobte em vénen
a la memoria-, on formes i matéria no actuen només com a
purs valors visuals, sin6 que hom pot obtenir coneixement de
I’objecte representat a partir de la sensacié tactil que aquest
produeix i, a la vegada, pot establir correspondéncies i
diferéncies entre els distints elements que conformen la
pintura a través de la seva densitat i de la qualitat de la

materia texturada.

En un altre pla, descobririem ressonancies musicals a
proposit de la pintura de Jackson Pollock quan Argan
subratlla que:
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"El jazz és misica sense projecte, que es composa a
I’interpretar-la; trenca amb tots els esquemes melddics i
simfonics tradicionals de la mateixa manera que l’action
painting trenca tots els esquemes espacials de la pintura
tradicional. En el conjunt de sons del jazz cada instrument
desenvolupa un ritme propi, el que enllaga aquests ritmes €s
‘1a forga és I’excitaci6 col- lectiva dels seus intérprets, la forga
que s’eleva des del fons de I’inconscient i arriba al colmo del
paroxisme. [...] Aixi, en el context d’'un quadre de Pollock,
cada color desenvolupa el seu propi ritme i porta a la maxima
intensitat la singularitat del seu propi timbre. Pero, de la
mateixa manera que el jazz més que una orquestra és un
conjunt de solistes que s’apostrofen i es responen, s’estimulen
uns als altres i es potencien, el quadre de Pollock se’ns
presenta com un conjunt de quadres pintats sobre la mateixa
tela els temes de la qual s’enllacen, s’interfereixen,

divergeixen i tornen a unir-se en una dansa delirant."*>

De fet, els casos que il-lustrarien com es tradueixen
conceptes plastico-visuals en conceptes que pertanyen al
domini de la percepci6 dels altres sentits, poden ser tants com
el nombre d’obres i d’espectadors potencials. Si més no, aqui
hem de circumscriure-nos al tema que ens ocupa: la percepcié
del silenci en la pintura.

"46 4 causa

El silenci en la pintura es pot fer "sentir
d’una determinada disposicié i conjugacié dels elements

formals que integren 'obra.

A priori, sembla que I’espectador pugui intuir el silenci
en aquelles obres en les que la reticéncia i ’economia dels
elements emfatitza la coheréncia i la unitat de I’espai re-
presentat en la pintura, en contraposicié a les obres on la
profusié i dispersié dels elements formals comportaria una
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lectura més fragmentada de I’espai i la sensacié6 que el
"temps", la "narracié" o el "so" han estat introduits en I’obra.
Dic aixd, perque, al provocar una lectura seqiiencial del
conjunt, la fragmentaci6 de I’espai obliga a ’espectador a
reconstruir l'ordre dels "esdeveniments" formals i llurs
relacions. I I’esdeveniment és quelcom lligat, sempre, a un
temps i a una accié verbals: a la noticia, a la narracid, i no al
silenci.

En aquest sentit, es podrien considerar "més silencioses",
per exemple, les obres d’autors com Bissier, Fontana, Rothko
o Klein, en relacié a les de Picasso, Apple, o De Kooning,
perque en aquelles I’aconteixement és minim i I’espectador és
impel-lit a la pura contemplacié de la "cosa" representada.
Lobra pot parlar, perd ho fa des del silenci i no des del relat.

Tot i aix0, és evident que la possibilitat d’intuir el
silenci en una obra no dimana de la propietat visual d’un dels
seus components, siné de la suma de tots ells i de les relacions
que entre ells s’estableixen. Ens posariem d’acord en que la
combinacié de blanc-negre no té el mateix efecte -tot i la
restriccié6 cromatica- en una obra de Saura que en una de
Soulages. En la primera, I’execuci6 nerviosa i el desgarrament
formal genera una violenta estridéncia, mentre que en les
obres de Soulages, I’acurada disposicio de les taques "parla"
de recolliment interior i de silenci. Tampoc produira una
sensacid idéntica, el fort contrast de calids-freds 1 de
complementaris que s’observa tant en la série de les piscines
de Hockney com en pintures de Liipertz. En Hockney, la
geometritzacié compositiva, la reiteraci6 de plans horitzontals,
I’anul -laci6é del gest i del rastre de la pinzellada, etc. ofeguen
sobremanera la vibracié produida per la intensitat i el contrast
de color. Contrariament en ’obra de Liipertz, el contrast
cromatic és un estimul que s’afegeix a I’agressivitat que
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ofereixen la resta de components compositius i texturals.

Lobra, doncs, s’ha d’entendre com un conjunt de forces,
de tensions i de pesos que, a vegades, es neutralitzen i
s’acallen miatuament i, d’altres, contrasten i vibren.

Podriem concloure que I'ull pressenteix la preséncia del
silenci quan el conjunt de recursos compositius, cromatics,
texturals -que conformen |’obra- desestima la distorsid, el
contrast, I'impuls o el desordre propis d’una voluntat
expressionista, en pro de la recerca de I’equilibri formal. I per
associacid, I’equilibri es relaciona amb el repds, ’estaticitat,
la no-activitat. Imatges elles, implicades amb la idea de mort,
de son i de silenci.

Finalment, vull apuntar que tot el conjunt d’estimuls
sensorials que ofereix una imatge €s, sempre, seleccionat i
reestructurat pel perceptor en funci6 de les seves necessitats
i de la seva sensibilitat. Un individu pot sentir -en un
determinat moment- la immaneéncia del silenci en una obra,
mentre la resta del m6n roman insensible a aquesta sensacio.
I, no aixi, el silenci ES en I’obra.

Si el silenci és revelador, miusica callada, pausa amb
capacitat ritmica, harmonitzador pel seu poder de pautar,
abséncia expressiva, en definitiva, resulta ineludible el fer una
breu referéncia al tema que constantment hem estat utilitzant
com el seu antitetic. Si parlem del silenci en la pintura no
podem ignorar la potencialitat sonora d’aquesta i, encara més,
el seu poder d’evocaci6é de sensacions i d’estructures musicals.



DE LA MUSICALITAT
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A les pagines que conclouen aquest treball, m’interessa
parlar, no tant de la sonoritat o, fins i tot, de la sorollositat
de la pintura, sin6 de I’articulaci6é i ordenacié del so i del
silenci, és a dir, de la misica. De la capacitat d’absorci6
d’estructures musicals que té la pintura, d’'una banda i de la
miusica que pot emetre una construccié pictorica, de I'altra.

La relaci6 de dos llenguatges tan diversos com sén el
pictoric i el musical, va adquirir certa rellevancia amb les
primeres avantguardes, especialment amb els corrents
abstractes.

Linterés explicit de pintors, musics, literats i
intel-lectuals, en retrobar noves formes d’expressid, nous
signes d’identitat, va experimentar un auténtic boom. Aquest
afany experimental es manifesta en assajos més o menys
profunds d’intercanvi de formes d’expressi6. Mostres simples
d’aquesta actitud en sén la prosa sense signes de puntuacio,
les composicions musicals tractades com a imatges quasi
visuals -com ho havia fet Claude Debussy amb "La mer"- els
cal-ligrames en poesia.

Amb la irrupcié de la "poesia fonética" -després que
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Mallarmé publiqués Un coup de dés, primera relacié grafico-
poética-musical, o que Guillaume Apollinaire comencés a
escriure els seus Calligrammes- I’espai grafic de la poesia va
ser rotundament alterat, i amb ell es va transformar la idea
tradicional de pagina. La radicalitat del canvi va comportar
una nova concepcié de la lectura. No es tractava d’un nou estil
de recitaci6 sin6 d’un llenguatge nou que buscava superar alld
purament literari o poétic, absorbint conceptes i técniques
d’altres arts, i que requeria un espai propi, com el collage, en
I’espectre de les possibilitats d’expressié artistica.

Com el cine que es va servir de la literatura en els seus
guions, del teatre en la seva escenificacié, de la fotografia en
la seva técnica i estética, de la pintura en la composicié dels
seus enquadraments, aixi, la "poesia fonética" va utilitzar la
paraula, la imatge grafica, la pintura, el teatre i la musica
sense romandre un mer apéndix de cap d’aquests géneres.

En el terreny de les arts plastiques es pot observar un
interés similar per trobar férmules d’interactivitat entre els
diferents llenguatges artistics. Inquietud que es manifesta,
sobretot, a partir de la I Guerra Mundial.

Un dels casos que il - lustraria aquesta reiterada voluntat
d’experimentacié i d’investigaci6 per part dels artistes plastics
en altres camps de I’expressi6 artistica, i més especificament,
en el camp fonético-musical, seria la Ursonate (1.922) de Kurt
Schwitters creada a partir d’un poeme-affiche de Hausmann.

En forma de sonata musical, amb quatre moviments, una
introduccid, un final i una cadéncia en el quart moviment, la
Ursonate conté una série d’anotacions precises sobre el ritme,
la dinamica i la interpretaci6. Pintors com Theo van
Doesburg, Kasimir Malevich, Wasily Kandinsky, Michel
Seuphor o el fotdograf Man Ray, van executar, també,
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experiments fonetics d’aquesta indole.

L'interés de les primeres avantguardes pel so, no pot
descontextualitzar-se. El seu, era un interés que, com abans
apuntava, anava més lluny. Tot el conjunt de proves i de
troballes en la interacci6 dels llenguatges artistics, que els
artistes plastics portaven a cap amb meétodes d’experimentacio
quasi empirics, apuntaven a una finalitat dltima: la reuni6 de
totes les disciplines expressives en un dnic front: ’ART. No
cal dir que aix0d va fer zotsobrar els codis estétics vigents i que
va arribar a posar en dubte la mateixa esséncia de I’art o de
les arts.

Paral-lelament a les recerques d’integracié de formes
d’expressié artistica, es va produir una ruptura decisiva.
[’abandonament sistematic de la naturalesa com a font
d’inspifacié tematica de la pintura, com a punt de referéncia
obligat per a I’artista i el consegiient bandeig de les formes
tradicionals de representaci6é, van convulsionar, també, la
manera d’entendre la pintura. La destruccié dels limits de
I’espai, significa P’establiment d’una nova dialéctica entre
I’objecte i I’espai i, a la vegada, ’alteracié de les dimensions
espacio-temporals on esta inserit I’objecte. En desvincular-se
de la realitat, la pintura va perdre la classica responsabilitat
d’explicar, de re-crear.

Una ruptura conceptual tan transcendental, va abocar la
pintura a concentrar-se sobre ella mateixa. Aquest acte
reflexiu va provocar I’estudi del propi llenguatge, a través d’un
metallenguatge que permetés clarificar i precisar una teoria
sobre les qualitats generals de la pintura.

I la musica, com art abstracte dotat d’un llenguatge
artificial, precis -perqué no només contempla signes siné
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també les relacions entre ells i la seva duracié, timbre,
intensitat i harmonia- els oferia un corpus tedric a utilitzar i
del que en podien absorbir algunes de les seves lleis i aplicar-
les a la pintura.

L’apropament entre musica i pintura fou per alguns
artistes, un joc experimental, per d’altres un suport pragmatic
i pels menys, un exercici on es posava constantment a prova la
viabilitat de la fusi6 d’ambdds llenguatges.

Tal vegada, un dels artistes que trobariem en aquest
grup minoritari, seria Paul Klee. I aixi, la misteriosa relaci6
de la misica amb la pintura em remet, de nou, a ell.

Misic i pintor, Klee em concedeix 1’oportunitat
d’acostar-me a la interrelacié dels llenguatges musical i plastic
i, em permet de fer-ho deixant a banda formulacions literaries,
filosofiques o semidtiques.

Els paral - lels tedrics entre pintura i musica interessaven
a Klee en la mesura en que ambdés podien ajudar-lo en
I’establiment de models utilitzables per iniciar la via a nous
descobriments en el camp de les arts visuals. Tot i que la
teoria musical li va servir com a estimul i mitja de control, la
seva aspiracié estética era assolir un art capag¢ de reconciliar
totes les contradiccions aparents, dualitats, polaritats i
oposicions entre ambdés llenguatges per crear un art de
sintesi que abracés la dimensi6 espacial i temporal
simultaniament.

El seu gran coneixement de la teoria musical li va servir
en aquesta ambiciosa recerca de guia i de model. Amb Mozart,
Bach i Beethoven com a paradigmes de perfeccié compositiva,
va forjar el seu propi somni d’art visual. Intentant descobrir
quines propietats estétiques, universalment aplicables, podien
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prevaler en les obres mestres d’aquests gegants de la misica
i transposar, fins on fos possible, aquestes descobertes, en
proposicions visuals practiques, concretes i efectives. Aixfi, va
concloure que el que necessitava per a fer realitat aquest
somni, era una estructura, un sistema, una arquitectura de
color, una grandiosa sintesi de I’expressi6, particularment del
tipus a la que va arribar Mozart.

Per veure com i en quina mesura la misica va tenir una
influéncia en el moment de creaci6 de les seves obres i de
quina manera l’estructura musical es manifesta en la seva
pintura, establirém diversos graus d’integracié d’aquests dos
llenguatges.

El primer aspecte, inclouria aquelles obres on la misica
hi és present com a referéncia objectual, com a tema de la
pintura. Uobra remet a objectes extrets del mén real. Aquest
és el cas de la representaci6 -de miusics, cantants, personatges
d’0pera, instruments musicals, ... que apareixen amb
freqiiencia al llarg de tot el seu treball. Aquests elements han
estat introduits com a motius iconografics, explicatius, sense
que es pugui atorgar la qualitat de musical a la composicid.
Per tant, aquest és un aspecte narratiu que s’acosta a la
musica d’una manera externa, a través de I’objecte
representat.(fig.-XXXVIII)

Un segon aspecte se cenyiria als "dibuixos/partitures” de
Klee, amb titols com Col-lecciéo de signes, Violins heroics,
Pastoral (ritmes), El llibre de les ciutats, entre d’altres. En
aquest estadi s’evoquen ressonancies musicals a causa de la
reiteraci6 cal- ligrafica que recorda una estructura ritmica. No
ens trobem ja en el nivell de la transcripci6 d’allo real sin6 en
el de ]’analogia. En aquestes obres, Klee manté la repeticio,
base de la notacié musical, aixi com un entramat de signes
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similar al sistema d’escriptura musical.(fig.-1V)

I finalment, ens trobariem en el punt on desapareixen els
referents objectuals. La carrega musical esdevé inherent a
I’estructura interna de l’obra ja que Klee transposa els
procediments de composici6 en misica al procés de
composicié pictdric.

En muasica, la composicié significa la juxtaposicié de
temes, el desenvolupament d’aquests temes i la dissolucié dels
temes en fraccions o seqiiéncies.

En el cas de Klee, la juxtaposici6é de temes vindria per
la superposicié de capes transparents de color, a manera de
"fuga", i el desenvolupament del tema, seria analeg a les
variacions tonals.(fig.-XXXVII, XXXIV, XXXV)

Finalment, les transicions marcarien les seqiiéncies
ritmiques. Aquest seria el concepte introduit per Klee
anomenat polifonia pictdrica, i que definia, davant dels seus
alumnes de la Bauhaus com "la simultaneitat de diversos temes

independents"*’.

"Tot color comenga en un punt zero,és a dir, en el punt
culminant del color vei, es va estenent molt suaument i
augmenta fins que arriba al seu propi punt culminant
(crescendo). A partir d’alla, va decreixent molt lentament fins
a desapareixer, justament on culmina el color segiient
(diminuendo). [...] Els tres colors primaris, el groc, el blau i
el roig s6n, doncs, comparables a les veus. Aquestes veus no
sonen al mateix temps, perd com en el canon musical,
intervenen una després de I’altra, sobreposant-se. A cadascun
dels tres punts principals, una veu culmina, una altra comencga
i una tercera desapareix, calla. Podriem anomenar a aquesta
nova figura, el canon de la totalitat."4®
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Per Paul Klee, polifonia significava no només la
combinacié simultania d’estructures formals, siné també, com
la misica i I'0Opera de finals del segle XVIII, la presentacié
simultania d’idees i d’emocions diferents, adhuc

contradictories.*?

Sembla, doncs, que Klee assumia la capacitat de la
pintura de contenir i d’emetre musicalitat, és a dir, de
transmetre sensacions musicals. Ell va ser capac de portar les
estructures de composicié musicals a les pictdriques, assolint
uns nivells d’absorcio6 tan elevats que els seus colors poden ser
escoltats. A més, 'interés de Klee per la reunié de musica i
pintura apareix constanment en els seus diaris i escrits tedrics.

Perd, "el sentir musical" que hom pot experimentar
davant d’una obra, la percepcié de la musicalitat emesa per
aquesta, €és tan dificil de precisar racionalment com ho és la
capacitat de ressonancia del silenci. Tornariem a entrar aqui
en I’ambit de I’experiéncia individual, de la impressid
subjectiva i, per tant, en el terreny de la sensibilitat que
defugexo, immens com €s i inabastable per a mi.

Certament hom pot ser transportat mirant, perd també
escoltant. He parlat de Paul Klee com exemple i model del
pintor-misic o del music-pintor, que va simultenejar dues
técniques de composicié diverses convertint-les, de la seva ma,
en afins. Pero, la musicalitat pot ser una preséncia
involuntaria, filtrada no sabem com en una tela, en un paper,
en un gargot.

"La poesia culta recorre a altres llengiies, perd també
recorre a la mateixa misica amb idéntica finalitat. No es pot
escriure un poema tenint com a model el Quintet de corda
op.163 de Schubert, o el Divertimento en mi bemoll K.563 de
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Mozart, o el Stabat Mater de Pergolesi? [...] Potser ningi en
reconeixi la filiacié, i no sigui gens evident aquesta rara
analogia. Perd, em sembla una exigéncia de molt interes
perqué, si escrivim perqué hem llegit, per qué no escriure

perqueé hom ha escoltat?">?

La reflexi6 d’Antoni Mari centra més clarament el punt
i final d’aquest recorregut que s’iniciava amb el misteri.

Misteriosa és també aquesta preséncia de la miusica en
la pintura, aquesta evocacié auditiva que ens pot transportar
més enlla del temps quan escrivim, quan escoltem o quan
pintem. Insisteixo, per qué no pintar perqué hom ha escoltat?
Perd també, per qué no escoltar i SENTIR quan hom mira?

"Els colors han estat molt comparats amb els sons pels
seus principis d’agregaci6 i de composici6, perd també hem de
comparar-los amb les olors i amb els perfums que s6n estimuls
i sensacions simultanies, que exalten el flux de la memoria
dispersant-se pel cos que els absorbeix, suggerint estremiments
i records.

Els sons també movilitzen el record, perd crec que
I’impulsen cap a la seva propia anul-lacid, al silenci, que €s
una espiral nostalgica, un record passiu. La misica €s,
precisament, aquest silenci interromput que el so distingeix i
separa en geometries harmoniques, mentre el color, produeix
i crea la prodigiosa sensaci6 de la respiraci6 que puja i es

dilata com el foc."!



CONCLUSIONS
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L’acte creatiu és un acte en el que la intuici6 hi juga un
paper bassic, per sobre dels aspectes deductius, mentre que els
mecanismes utilitzats a la investigacié cientifica tenen una
direccié, un cami que porta d’una idea a l’altra, seguint un

recorregut ldgic.

L'experiencia artistica requereix d’un espai mental, en
una determinada disposicié receptiva, per tal de combinar el
cimul d’elements que bull a 'interior de I’artista i donar lloc
a una nova proposta. Sense pretendre, per aix6, negar la
importancia de la intuicié a la ciéncia, crec que aquest €s un
dels punts que hem de considerar més diferenciadors.

L’art no neix com a espectacle o entreteniment, ni com
a expressio d’una determinada concepcié de bellesa, subjecte
a les modes, sin6 com a suport d’una idea, com a llenguatge
grafic per atreure determinats poders; en definitiva, com un
mistéri, com una necessitat.

La pintura és I’expressid particular que cada societat, ha
fet de les seves necessitats espirituals, a través de la plastica.
Aix6 implica que, atesa la diversitat d’interessos de cada
societat, les formes expressives siguin tant variades, encara
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que, inicialment, es creu que les primeres manifestacions
plastiques de 'humanitat constituiren un nudcli indiferenciat de
propossits.

Malgrat tot aixd, de mica en mica, I’home descubrira en
les seves accions quelcom de valuds per si mateix,
independentment del caracter que contingui el seu treball, bé
sigui religios, de sortil.legi o de poder. Aquest primer pas li
permetera posteriorment valorar les seves facultats creatives
separadament, adonar-se de les seves capacitats artistiques,
discernir entre el valor plastic i el transcendent, fins arrivar
el moment en el que impossard la seva personalitat individual,
front del col.lectiu al que pertany.

"A mida que els pobles prehistorics van
augmentar la complexitat de la seva rel.lacid
espiritual amb el mén que els envoltaba i varen
aprofondir en la reflexi6 sobre el seu propi desti
varen tendir, inevitablement, a objectivar, mitjancgant
estructures simbdliques, els fruits dels seus
descobriments, de les seves meditacions i dels seus
anhels. Al mateix temps, varen tractar de concedir
algin tipus d’explicacié als enigmes que els hi era
impossible desvetllar. En el mites I’home crea unes
formes verbals en las que es manifesten,
conjuntament, els fets que pretén haver compres i
aquells altres davant els que reconeix la seva

ignorancia."52

Aquesta cita és prou eloqiient per il.lustrar el procés de
configuraci6 del coneixement i del llenguatge grafic, doncs ens
fa veure, clarament, que la finalitat primordial del pensament
mitic és la d’establir un pont entre el visible i I’invisible, entre
el conegut i I'ignorat, entre el natural i el sobrenatural. En
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definitiva, a conectar la vida i la mort, I’esfera dels homes i
I’esfera dels deus.

Es aquest aspecte relacional el que m’interessa de la
pintura. La possibilitat de poder possar en contacte, i fins i
tot barrejar, elements d’unitats diferents.

La possibilitat de barrejar poesia amb color i misica,
llenguatges de diversos ambits, €és el que dona lloc a un espai
mental nou, plé de connotacions sugeridores, que amplia
I’horitz6 convencional.

Creiem que la pintura ens ha de permetre no solament
ampliar el nostre camp de vissié sino, també, fer incursions en
el desconegut.
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Aquesta tesi ha estat elaborada sota el critéri que
Frangois Jacob anomena "ciéncia de nit">3 per creure que €s
el meétode més adient a I’enfoc que es vol fer del tema objecte
d’estudi. Creiem, al mateix temps que Jacob, que en la fase
imagin.ativa la postura del cientific i la de ’artista discorren
paralel.les i que és en el moment de I’experimentacié quan art
i ciencia segueixen camins divergents. Es just a partir d’aquest
punt de divergéncia que ’artista fa I’aportaci6 que li és propia

i arriba a les propies conclusions.

Una aportaci6 i unes conclusions, que en el nostre cas
parteix del convenciment de que malgrat una pintura no ésser
una hipotesi cientifica no per aix6 els plantejaments, el sentit
que la genera i sustenta al mateix temps, s6n menys rigorosos.

El proposit d’aquesta tesi, com s’ha dit reiteradament al
llarg d’aquestes pagines, ha estat descobrir el sentit de la
propia practica pictdrica. Ens ho hem estat questionant, des
de diverses perspectives, en un constant indagar en el misteri,
dins el misteri.

Hem fet una analisi de la propia obra des del simbol per
creure que era el més iddoni per ésser el mateix enfoc que
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sustenta el propi treball pictoric.

Al llarg d’aquesta tesi ens hem questionat si la pintura
pot emetre sensaci6 de silenci, tal vegada una certa quietud.
Si ’estructura interna d’una obra pot marcar silencis o pauses
i si, per fi, el color o qualsevol altre dels elements constitutius
pot ser portador d’estridéncies o, pel contrari, de tons
melodics, de tal manera que pugui provocar una impressié de
crit o bé de mutisme.

Primerament hem de reconeixer-tot i que ja hem deixat
constancia quan ens referiem a la percepcio6 del silenci-la gran
dificultat que s’ens planteja des del moment que pretenem
extreure conclusions respecte a la ’experiéncia perceptiva.

Ens referim a l’obvietat de la inexisténcia d’un
espectador unic i per tant la impossibilitat d’obtenir dades
objectives. Un estudi profund sobre aquestes aspectes, tot i
ser tentador, escapa als nostres propossits.

Aixi doncs hem de parlar d’un hipotétic espectador
ideal’®. Malgrat aix6 i un cop feta la salvetat respecte a la
subjectivitat perceptiva, podem concloure que la percepci6 del
silenci en una obra no depén de les propietats visuals d’un
dels seus components, sin6 de la suma de tots ells i sobretot

de les relacions que entre ells s’estableixen.

Podem dir que la pintura és tant seriosa com la ciéncia
perd també podem dir que ho és tant com un joc d’atzar, no
solament pel risc de la propia practica, sin6 també per la
personalitat i situacié dels actors.

El jugador, malgrat la seva fe cega, esta insegur. S’hi
juga més coses que la simple aposta. Aposta per la prdpia
existéncia. Cada decisi6é, cada tirada, és cara o creu, si o no,
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llum o foscor, en definitiva vida o mort.

Aquest procés continu de morir i tornar a la vida és,
com en el procés creatiu, un constant i indirecte renaixement.

Cal mantenir I’excitacié del propi joc en espera d’un
resultat ignorat, en espera de que el misteri ens sigui
desvetllat privadament, tant sols per un instant magic, mai per
sempre.

De vegades la propia visi6 queda absolutament saturada
i ja no se sap discernir el valor del que es veu. Es el contacte
amb el punt mut de les coses.

La percepci6 del silenci té molt a veure amb ’economia
de mitjans utilitzats a I’obra. L'ull de I’espectador perceb la
presencia del silenci quan en I’espai pictdric es produeix el
que podem denominar una zona de baixa activitat. Quan el
conjunt de recursos compositius, cromatics i texturals que la
conformen s’allunyen de la distorsid, el contrast, I’impuls o el
desordre, produint-se un cert equilibri formal, que podem
relacionar amb el repds, I’estaticitat o la no-activitat. Imatges,
associables a la idea de mort, de son i de silenci.

Altrament, si considerem la naturalesa i I'impacte visual
de cadascun dels elements compositius, cromatics i texturals
que conformen una obra, podem intuir de seguida quins
afecten més rapidament a la seva aprehensio silenciosa.

En aquest esquema mostrem, a tall de conclusi6, una
relaci6 d’alguns d’aquests elements constitutius d’una pintura,
classificats segons el seu grau de silenci o de sonoritat.
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<«ee+ SILENCI + SONORITAT »»»»

PUNT---LINIA---PLA
RECTA SIMPLE---QUEBRADA---CORBA REGULAR---CORBA LLIURE
HORITZONTAL---VERTICAL---DIAGONAL
COMPOSICIO TECTONICA---COMPOSICIO LLIURE
CIRCUMFERENCIA---QUADRAT---TRIANGLE
EQUILIBRI SIMETRIC---EQUILIBRI ASIMETRIC---DESEQUILIBRI
HARMONIA---CONTRAST
INEXISTENCIA DE RITMES---RITMES REGULARS---POLIRRITMIES
TONALITATS NEUTRES---FREDES---TONALITATS CALIDES
POCA SATURACIO DE COLOR---SATURACIO CROMATICA
EQUILIBRI CROMATIC---CONTRAST CROMATIC
MATISOS MATES---MATISOS BRILLANTS
TRANSPARENCIA---OPACITAT
PINZELLADA PLANA [ FOSA--- GESTUALITAT DEL TRAC
TEXTURES LLISES---TEXTURES RUGOSES
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El misteri, un dels temes cabdals del nostre treball, allo
desconegut, alld que hem d’aceptar com objecte de fe és, tal
vegada, el reflex de la perplexitat de I'home front els grans
enigmes com la vida, la mort, el pas del temps... Sovint és la
visié de Dartista auténtic la que dona forma visible a aquests
enigmes, fent que aquesta visié ultrapassi I’ambit estrictament
personal per convertir-se en una visi6 a través de la que es
projecta la visi6 general d’un temps i d’una societat
determinada.

El misteri, entés doncs com alld innaccesible a la raé, és
part consubstancial a la pintura, especialment pel que fa a
I’acte creatiu, en el moment de la seva génesi. Ho és fins i tot
pel propi creador en aquell moment, esencialment enigmatic,
en el que els complexes mecanismes que conformen la
personalitat de I’artista es combinen de manera magica i
inexplicable.55

O en paraules del propi Klee "...el misteri altim de 1’art
subsisteix més enlla dels nostres més detallats coneixements,
i a aquest nivell les llums de Dintel-lecte s’esvaeixen

llastimosament." %
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D’altra banda el mistéri que dimana de I’obra final, en
tant que resultat, dependra del grau de coneixement,
informaci6é i sensibilitat de I’espectador. Mirar implica
participar, respondre i compartir, dins el possible, la feina del
pintor. Una pintura €s com un iceberg. Conté més del que es
pot veure d’ella mateixa a simple vista. Podem dir perd que no
hi ha una sola obra. Ni ha tantes com espectadors. Cada
espectador construeix la seva obra particular a mida i, si
aconsegueix allunyar.se de llocs comuns, és probable que la
seva versi6 sigui, fins i tot, més rica que 1’obra original.

Tots els interrogants que ens hem anat plantejant al
llarg d’aquesta tesi semblen arribar a un punt en el que inici
i final coincideixen fatalment. Com Ouroboros, l’etern cicle,
I’etern comengament.

Hem de concloure que no hi ha un dnic propdsit que
dongui sentit al nostre treball pictoric. Que és el resultat de
multiples incidéncies i imponderables que escapen a tota
quantificacid.

Voldriem insistir un cop més en que, malgrat ser un
treball rigorés-tan rigorés com el del cientific-en el del pintor,
a banda dels aspectes técnics, no existeixen formulacions ni
resultats analitzables quantitativament.

I és precissament aquest aspecte d’imponderacio, el que
més neguit ha despertat i desperta, encara avui, en certes
arees del pensament.

Personalment, conscient de que tot el necessari €s ocult,
sempre he cregut que la pintura és una manera determinada de
coneixer, una forma de conjurar els propis fantasmes pero,
sobretot, la possibilitat de configurar una manera de fer
propia, encaminada a obtenir alld que és essencial, a entendre
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la naturalesa de les coses, independentment de la qualitat
técnica de I’obra.

I és per aix0 pel que estem convenguts de que el pintor
genui no arriba mai, sortosament, a conclusions quantificables
o mesurables.

El pintar és una constataci6 permanent d’aquelles petites
intuicions personals, que ja hem mencionat. Constatacié que
fa que el donar pals a la foscor tingui cada cop més interes i
emoci6. Es, novament, alld desconegut, el que manté viva la
pintura. I és alla a on s6n les conclusions. A la propia obra.



NOTES
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1.Paul Klee, Teoria del arte moderno, p.31

2.Vaclav HAVEL, Cartas a Olga, p.136

3.Encara que Leonardo no va ser el primer en significar la vessant cientifica
de la pintura, doncs anteriorment Ledn Battista Alberti o Piero della
Francesca, entre d’altres tractadistes del XV s’en havien ocupat, tal vegada
sigui el propi Leonardo qui reflecteix de manera més poética la seva visio.

"Perqué la pintura no és comptada entre les ciéncies. Doncs els
escriptors no han tingut noticia de la ciéncia de la pintura, aixi no ens han
pogut descriure els seus graus i parts; més encara, doncs ella mateixa no busca
el seu fi en les paraules, aixi ha quedat, per culpa de la ignorancia, postergada
a les ciéncies ja mencionades, sense que per aixo flaqueixi el seu caracter divi.
I en veritat, no sense rad es va llengar en oblit la seva noblesa, que a si mateixa
s’ennobleix sense concurs de llengiies alienes, i no d’altre manera, tal i com fan
les excel.lents obres de la naturalesa. I si els pintors no Uhan escrit i reduit a
ciéncia, no es culpi a la pintura, que no per aixo és menys noble, després que
uns pocs pintors facin professié d’homes de lletres, doncs no en tenen prou
amb la seva vida per entendrela. Diriem potser que virtuts no hi han a les
plantes i en les pedres perqué els homes les hagin ignorat? No, per cert; direm
pel contrari, que aquestes plantes tenen en elles la seva noblesa sense auxili de
les llengiies i les lletres dels homes." Leonardo da Vinci, Tratado de la pintura,
op. cit., p. 41

4. Armando ASTI VERA, "Estudio Preliminar" dins René
GUENON, Simbolos fundamentales de la ciencia sagrada,
Buenos Aires, Eudeba, 1.988, p. XXX-XXXI

5. Sobre la significacié temporal del laberint i I'isomorfisme
amb altres simbols del temps devastador, vegeu Gilbert
DURAND, Las estructuras antropoldgicas de lo imaginario.
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Introduccion a la arquetipologia general. Madrid, Taurus, 1.981,
pp- 83-113, ("Los Rostros del Tiempo").

6. ..."Un momento después, Alicia también desaparecia por la
madriguera, sin pararse a pensar como se las iba a arreglar para
salir después.

Al principio la madriguera era como un tinel que se
extendia hacia adelante, pero de pronto torcié hacia abajo, tan
inopinadamente que Alicia no tuvo tiempo ni para pensar en
detenerse y se encontré cayendo vertiginosamente por lo que
parecia un pozo muy profundo.

Sea porque el pozo era en verdad muy profundo, sea
porque en realidad estaba cayendo muy despacio, la cosa es que
a medida que descendia Alicia pudo mirar alrededor suyo con
toda tranquilidad y preguntarse qué es lo que le iba a suceder

despues.

...A todo esto, Alicia seguia cayendo, cayendo i cayendo. Quizds
éno terminaria nunca de caer?. 'Me gustaria saber cudntas

millas habré descendido ya’, dijo en voz alta. ...

Després d’haver estat caient pels camins obscurs del cau,
Alicia toca de peus a terra i de sobte, es troba en un espai que
Carroll construeix a imatge del Centre d’un laberint: ..."Miré
hacia arriba, pero no se podia ver nada en esa oscuridad;
delante de ella se abria otro largo pasadizo y por alli alcanzé a
ver al Conejo Blanco, que se alejaba corriendo apresuradamente.
iNo habia que perder ni un momento! Asi que Alicia, sin
pensarlo mds, corrié veloz tras él y llego justo a oirle exclamar,
antes de que doblara un recodo: 'iAy! iPor mis orejas y bigotes!
iQué tarde se me estd haciendo!’” A pesar de que Alicia estaba
prdcticamente detrds suyo, al doblar ella el dngulo del pasadizo
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no vio al Conejo por parte alguna: se encontré sola en un
amplio vestibulo, de techo bajo e iluminado por una hilera de
ldmparas colgadas del techo. Alrededor de todo el vestibulo se
velan varias puertas, pero estaban todas cerradas con llave.
Después de haberlas probado iniitilmente todas, bajando primero
por un lado y subiendo luego por otro, Alicia se paseé por el
medio de la habitacién, pensando tristemente cémo se las iba a

n

arreglar para salir de ahi. ...

. \
Lewis CARROLL, Alicia en el Pais de las Maravillas, Alianza
Editorial, (4a ed.), 1976, pp.34-38.

7. BORGES, Jorge Luis, "El jardin de los senderos que se
bifurcan", a: Narraciones.

8. Gilbert DURAND, op. cit., p. 305
9. Mircea ELIADE, Herreros y alquimistas, p.13

10. Sobre el sentit temporal del fus, vegeu Gilbert DURAND,
op. cit., p. 306

11. Les possibilitats curatives del drac s6n multiples, com
també nombrosos els escrits que en fan referéncia. A tall
d’exemple cito un fragment de Lambsprinck que palesa les
propietats guaridores del drac, propietats que ja es mencionen
en les llegendes entorn Esculapi i al temple d’Epidaure.

"...El mds noble bdlsamo mana de este Dragon. Se
consideran sus admirables virtudes de las que se alegrardn
altamente todos los Sabios. Es una gran maravilla y una
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extrania artimana el hacer de este Dragon la medicina

"

suprema. ...

LAMBSPRINCK, Tratado de la Piedra Filosofal, Barcelona,
1.987, p. 25, citat a La Fuga de Atalanta, ed. a carrec de
Santiago Sebatian.

Les histories de Sigurd i de Sigfrid s6n també bells
exemples en relaci6é al poder sobrenatural del drac.

Vegeu Snorri STURLUSON, Edda Menor ; i Das Nibelungelied.

12. Gilbert DURAND, op. cit., pp. 248-249

13. Ibid. ibid., p. 249

14. Sobre la vinculacié del vas i el cor, vegeu el capitol 111 "El
Sagrado Corazén y la Leyenda del Santo Graal" a René
GUENON, op. cit., pp. 13-21

15. Raimon AROLA, Textos y glosas sobre el arte sagrado, p.
148

16. Citat per Manuel DELGADO, De la muerte de un dios,
p-11

17. Eliade remarca l’experiéncia demitrgica del terrisser
primitiu que, gracies al foc, fou el primer en transformar la
matéria. EIl seu comportament ritual és parell al de la
metal - lirgia del ferro, com ho seria després de I’alquimista.
El que tenen en comu tots ells és l’experiéncia magico-
religiosa en les seves relacions amb la substancia. Aquesta
experiéncia és el seu monopoli i el seu secret es transmet
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mitjancant els ritus d’iniciacié dels oficis.

Vegeu I’excel-lent monografia de Mircea ELIADE, Herreros
y alquimistas.

18. Ernst FISCHER: La necesidad del arte p.37

A més de la magia, I’home ha imaginat altres formes per
exorcitzar el temor a una realitat desconeguda. Els déus i,
molt més tard la ciéncia, s’han erigit, també, com a armes de
poder contra el misteri. De poder, per explicar la naturalesa
de les coses i dels homes, per operar sobre elles.

"Los dioses parecen ser, pues, una forma de trato directo con la
realidad, aplacatoria del terror primero, elemental, de la que el
hombre se siente preso al sentirse distinto, al ocupar una
situacion impar. [...] Y esta primera forma de trato con la
realidad tenia que darse en una imagen. La necesidad de tener
una idea de los dioses solo puede aparecer cuando ya hay ideas
de casi todas las cosas, pues los dioses son los ultimos en atraer
esa mirada propia de la liberacion humana: el conocimiento. Y
entonces ya han dejado de ser propiamente dioses. Su forma
adecuada, su envoltura es una imagen; la imagen primera que el
hombre es capaz de formarse, esto es, una imagen sagrada, que
reaparecerd siempre en el delirio del amor. [...] La aparicion de
los dioses, su sedimentacidn, [...] significa, pues, un pacto o
una victoria habida en el interior mismo del misterio ultimo de
la realidad; son la expresién de una ley que ya nunca mds se
verd transgredida, son el signo y la garantia de que el mundo
estd formado; se ha salido ya del Caos.".

ZAMBRANO, Maria, El hombre y lo divino, pp. 32 i 39
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19. Expressament, he volgut fer notar que el cami que recorre
aquell que es vol iniciar €s imaginat com un laberint. Per
Guénon, el simbolisme del laberint al-ludeix al seguit de
proves preévies necessaries per a iniciar-se i, el recorregut
imaginari del laberint representa la via que condueix cap a la
iniciacié. "El laberinto, como bien lo ha visto Jackson Knight,
tiene una doble razén de ser, en cuanto permite o veda, segin
los casos, el acceso a determinado lugar donde no todos pueden
penetrar indistintamente; sélo los que estdn ’cualificados’ podrin
recorrerlo hasta el fin, mientras que los otros se verdn impedidos
de penetrar o extraviardn el camino."

René GUENON: Simbolos fundamentales de la ciencia sagrada,
p-176-177.

Sobre el simbolisme del laberint vegeu, també, tot el capitol
XXIX.

20. "El Centro es, ante todo, el origen, el punto de partida de
todas las cosas; es el punto principal, sin forma ni dimensiones,
por lo tanto indivisible y, por consiguiente, la unica imagen que
pueda darse de la Unidad primordial. De él, por su irradiacion
son producidas todas las cosas, asi como la Unidad produce
todos los numeros, sin que por ello su esencia quede modificada
o afectada en manera alguna. (...) El punto central, es el
Principio, el Ser puro; y el espacio que colma con su
irradiacién, y que no es siné esa irradiacion misma (el Fiat Lux
del Génesis), sin la cual tal espacio siné "privaciéon" y nada, es
el Mundo en el sentido mds amplio del término, el conjunto de
todos los seres y todos los estados de Existencia que constituyen

la manifestacion universal.

La representacién mds sencilla de la idea que acabamos de
formular es el punto en centro del circulo: el punto es el
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emblema del Principio, y el circulo el del Mundo."

Ibid. ibid. p. 52

21."El simbolismo y el ritual inicidticos que implican el
engullimiento por un monstruo han desemperiado un papel
importante tanto en las iniciaciones como en los mitos heroicos
y las mitologias de la Muerte. El simbolismo del retorno al
vientre tiene siempre una valencia cosmolégica. El mundo
entero, simbdlicamente, regresa, con el nedfito, a la Noche
césmica, para poder ser creado de nuevo, es decir, para poder
ser generado."

Mircea ELIADE, Lo sagrado y lo profano, p.164
22. Paul KLEE, Diarios, num. 834

23. Paul KLEE, "Acerca del Arte Moderno" a Teoria del Arte
Moderno", p. 48

24. 1Ibid. ibid., nim 675

25. Ibid. ibid., p.51

26. Ibid. ibid., marginal 155, p.51

27. Paul KLEE, "Caminos en el estudio de la Naturaleza" a
Teoria del Arte Moderno, p. 71.

28. "L’art a imaige de la creacié és un simbol, de la mateixa
manera que el mén terrestre ho és del cosmos".
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Vegeu: "Credo del creador" a Teoria del arte moderno, p. 63
29."L’obra és, en primer lloc, génesi i la seva historia pot
representar-se com una espuma misteriosa brotada no sabem

d’on i que inflama l’esperit, acciona la ma i, al transmetre’s com
a moviment en la matéria, es converteix en obra."

Paul KLEE, "Filosofia de la Creacién" a Teoria del Arte
Moderno, p. 89

30. Georges RAILLARD, Conversaciones con Miré, p.82

31. Ibid. ibid., p. 83-84

32. Giulio Carlo ARGAN, E!l arte moderno, p.553

33. Georges RAILLARD, op. cit., pp. 57, 146 i 154.

34. El mateix Joan Prats que, amés de ser gran amic de Joan
Miré va seguir molt d’aprop el seu treball: "Tot i sabent-ho tot
de Miro, no sé res d’ell". Prats confirma aixi 1’aura misteriosa
que envolt I’obra del pintor catala.

Georges RAILLARD, Conversaciones con Miré, p.16
35.Vegeu Alexander CIRICI, Miré mirall, p.86 i ss.

36. "Je sens toujours plus I’héritage des mes ancétres. Plus mes
préoccupations sont intenses, plus l’exigence d’un art sacral,
rituel, devient claire, ferme, évident. Que me serve les jeux
esthético-formels sans contenu?."
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"Mais voila pour de bon au terme d’une véritable Odyssée; je
peux enfin m’ouvrir a Ulinfini. Je rétrouve du méme coup
P’attitude intérieur que j’avais connue dans ma jeunesse tant il
est vrai que les chaines de cette existence réelle, les affaires, la
propiété, la politique, etc.,...me sont insupportables; je suis fait,
au fond, pour vivre comme un moine."

"Extraits du journal de Julius Bissier", a: Julius Bissier, cataleg
de la galeria Alice Pauli, 1984.

37. Cita extreta de la introducci6é d’Ann-Doré KETELSEN al
cataleg de I’exposicié6 "JULIUS BISSIER" de la galeria Alice
Pauli de Lausanne, 1984.

38. "La base d’aquest art [l’aiguada xinesa i japonesa]és el
dibuix de lletres amb pinzell. Els signes grafics, tenen una gran
riquesa de formes. Qui escriu, ha de fer amb la ma molts
moviments diferents si vol escriure correctament i segons el ritme
exigit.

El do de la forma, el sentiment de ritme i la flexibilitat o
desinvoltura o l’agilitat intuitiva, sén necessaries per conduir,
convenientment, el pinzell. Aixi s’expressa Chiang Yee:

’Com P’arquer mira amb cura el seu objectiu, tiba el seu arc i
llibera vivament la fletxa, qui escriu ha de concentrar la seva
atencid sobre les formes, dirigir el pinzell amb forca i decisi6,
i, segur d’ell mateix, tracar les formes.’

El vell acord ritmic d’aquests signes, la seva estructura i
riquesa de formes contrastades son, dintre de l’abstraccié de la
unitat organica, d’una incomparable perfeccio. Aquest efecte
s’obté per mitja d’'un equilibri complet entre les marques negres
del pinzell i les formes blanques intermediaries. Si recordem que
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aquests signes han estat tragats d’una vegada, podem imaginar
la poténcia d’harmonia i la forga de concentracié de l'artista
que escriu. Aquesta escriptura brolla d’un automatisme interior,
ja que les formes de l’escriptura no flueixen automaticament del
pinzell, siné d’exercicis infinitament nombrosos. Igualment, el
pintor xinés o japonés, s’exercita amb la naturalesa fins
aconseguir reproduir de memoria, aquestes formes amb la tinta.

Aquest automatisme exigeix una concentracioé d’esperit i una
positura corporal. Els exercicis de meditacié, tal com els
practica en particular el budisme zen, son la base d’aquesta
educacio espiritual i corporal."

Johannes ITTEN, Art de la couleur, p.49-51

39. D.T. SUZUKI, citat per Ann-Doré KETELSEN en la
introduccié al cataleg de I’exposici6 "JULIUS BISSIER", op.

cit.

40.Lewis ROWELL, Introduccién a la filosofia de la miisica,
p-150

41. Susan SONTAG, Contra la interpretacion, p.51

En aquest sentit és interessant la precissié que Lewis Rowell
fa al considerar que el silenci no és I’equivalent espaial del
buit i al considerar 1’abséncia de silencis reals, considerant
per contra I’existéncia d’arees de baixa (o nul-la) activitat.
Lewis Rowell, Introduccién a la filosofia de la musica, p.36

42.Citat per Bernd WITTE, Walter Benjamin, p.31
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43. En aquest sentit, Rudolf Arnheim apunta:

"La unidad [de los sentidos] es evidente en las cualidades
estructurales bdsicas que comparten las diferentes modalidades
sensoriales. La unidad de los sentidos y la correspondiente
unidad de las artes fue proclamada en la década de los veinte
por el miisicologo Erich Maria von Hornbostel en un breve pero
influyente articulo, en el cual escribia: ’ Lo que resulta esencial
en lo senso-perceptible no es lo que separa a los sentidos entre
si sino lo que los une: lo que los une entre si, lo que los une con
el conjunto de nuestra experiencia (incluso no sensorial) y con
todo el mundo exterior objeto de la experiencia’. ...

Rudolf ARNHEIM, Nuevos ensayos sobre psicologia del arte. p.
76

44. "Desde la aparicion de los objectos surrealistas ’de
funcionamiento simbdlico’ habrd podido observarse, en efecto,
que se trataba mds bien de saber c6mo se conseguiria, por
ejemplo, hacer comestible una mesa, y ello, para satisfaccion de
los deseos imperiosos del ’canibalismo de objetos’
(descubrimiento que estd en la base misma de los fantasmas de
comunicacién y percepcion). ..."

Salvador DALI: §i, p.72

45. Giulio Carlo ARGAN: E! arte moderno. La época del
funcionalismo. La Crisis del arte como ’ciencia europea’™,

p.627-628.

46. Només a tall d’aclariment, vull remarcar que, al parlar de
" la percepci6é del silenci en la pintura, no m’estic referint en
absolut al tdopic: "aquesta obra no em diu res", és a dir, a
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aquell silenci que resulta de la incomunicacié, de la
incomprensi6é o del desinterés per una obra.

Com ja s’haura notat, al parlar de silenci m’estic referint a
una sensaci6é que es pot experimentar en mirar una pintura i
que tindria com a correlatiu oposat, la sensacié "sonora".

47. citat per Andrew KAGAN, "Paul Klee’s ’'Polyphonic
Architecture" a: "Arts magazine", vol.54, n°5, p. 154

48. Citat per Elodie VITALE, "Klee et la musique", a: "Opus
international”, n°100, p.62

49. Andrew KAGAN, op. cit., p.154

50. Antoni MARYI, "La poesia de la miusica", a: Revista musical
catalana, Any V, 2a época, niim.43 (maig 1988), p.25-26.

51. Manlio BRUSATIN, Historia de los colores, p.19

52.Rafael Argullol, Tres miradas sobre el arte, Barcelona, 1980, p.32.

53. "La majoria de la gent veu que la recerca cientifica és un
procés purament 1dgic. La consideren com una activitat freda
i rigorosa. Tan freda i rigorosa que fins i tot apareix en els
manuals de ciéncia o en els llibres d’historia i d’epistemologia.
En els articles cientifics, la raé avanca a través d’un cami real
que condueix de la foscar a la llum. Cap errada, cap
interpretacié equivocada, cap confusi6, només un raonament
- perfecte, sense la més petita fallada.

Per tant, quan hom examina de més a prop la manera
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com funcionen els cientifics, es pot constatar amb sorpresa
que la recerca comporta de fet dos aspectes que hom els pot
anomenar ciéncia de dia i ciéncia de nit. La ciéncia de dia
posa en joc raonaments que s’articulen com a engranatges,
amb resultats que tenen la forca de la certesa. Hom pot
admirar la majestuosa ordenacid tal com si es tractés d’uns
quadres de da Vinci o d’una fuga de Bach. Hom s’hi passeja
com per un jardi frances. Conscient del seu cami, orgullés del
seu passat, segur del seu esdevenidor, la ciéncia de dia avanga
dins la llum i de la gloria.

La ciéncia de nit camina a les fosques. Dubta, ensopega,
recula, transpira, es desperta sobresaltada. Dubtant de tot es
busca, s’interroga, no para de fer-se retrets. Es una mena de
taller d’allo possible on s’elabora el que acabara esdevenint el
material de la ciéncia.

L’inici de la recerca sempre és un salt vers alld
desconegut. Es només en acabar que vindra el judici que
decidira I’interés de la hipdtesi inicial. Idees falses i teories
extravagants s6n molt nombroses en la ciéncia, tan
innumerables com les males obres d’art. Ningd no pot dir on
anira a parar una recerca.

Dins la fase imaginativa del procés cientific, dins de la
formaci6 de les hipotesis, el cientific funciona com I’artista.
Només després, quan intervé la prova critica i
I’experimentaci6, la ciéncia se separa de I’art i segueix un
cami diferent. Un poema o un quadre no s6n com una hipotesi
cientifica, perd en cada cas, la imaginaci6 €s la for¢ca motriu,
I’element creador, tant en ciéncia com en art o qualsevol altra
activitat intel - lectual.

La imaginaci6 és la combinacié i la manipulaci6 dins el
cap d’objectes mentals com sén les imatges, els simbols, les
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paraules, les estructures cognoscitives, etc. L’acte creatiu, en
cada un dels diversos camps, sovint correspon a un salt sobtat
del pensament fora dels camins habituals per associar dos
d’aquests objectes que fins aquell just moment no hi havia cap
motiu per aplegar. Per barrejar aixi imatges mentals o
representacions, un pensament racional i conscient no ofereix
necessariament la millor eina de treball. Quan I’esperit ha
estat molt de temps concentrat en un problema, la calma i el
repoOs poden de vegades fer sacsejar imatges i idees, combinar
estructures aparentment incompatibles i percebre analogies
insospitades...Es en descompondre el que ells perceben de la
realitat per tornar-la a recompondre d’una altra manera que
el pintor, el poeta o I’home de ciéncia basteix la seva visi6 de
P’univers. Cada un encara el seu propi model de la realitat i
tria d’esclarir els aspectes de la seva experiéncia que jutja més
reveladors i de rebutjar aquells que li semblen desprovistos
d’intereés. Vivim en un mén creat pel nostre cervell, amb
continues anades i vingudes entre alld real i alld imaginari.
Potser I’artista agafa més d’aixd i el cientific més d’allo.
Només és un assumpte de proporcions, no pas de naturalesa.'
Francgois Jacob. Science et Imagination. Casal del Metge de
Barcelona 16 de Marg¢ de 1990.

1

54.Quan parlem d’espectador o receptor no ens referim
solament a qui simplement veu un quadre. Ens referim a una
posicié activa, participativa, a una mirada interessada i
creadora al propi temps. A una actitut selectiva,
discriminadora, activa i emotiva. Mirar pintura, exigeix un
marge de temps per poder entendre, per poder participar dels
seus continguts. Una pintura, a menys que hagi estat
concebuda per tal proposit, no és un anunci de res, malgrat
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algunes d’elles estar, massa sovint, utilitzades com a tals. Un
marge de temps suficient com per que I’espectador, atrapat pel
misteri, tingui la possibilitat de pensar altres coses, al marge
del que esta veient. Pugui perdre de vista el quadre
estrictament i, adinsar.se en altres méns. Com si el quadre fés
un detonador.

55.En paraules de Rilke "el pintor no deuria arribar a adonar-
se de les seves intuicions; é€s precis que els seus progresos, per
a ell mateix enigmatics, es trasvasin, sense el rodeix de la
reflexi6, tant rapidament a la seva obra que en el moment en
que apareguin no els pugui reconeixer". Rainer Maria RILKE,
Cartas a Cézanne, p.56

56.Paul KLEE, Teoria del arte moderno, p.64
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paper i plom sobre coure

XII




CERIMONIA
1989
25x85,5 cm.
oli i plom sobre fusta

XIII



X1V

OFRENA
1989
50x71 cm.
oli sobre paper



XV

a B A2
2aX Ba

Ta2u "
Tasas
&

.




XVI



XVII

CENDEES Dt TS

TEMPI CEko

A4

TS RQAT
(M0 TgmA)



XVIII

TEMPS M/&ALL
MR ES ok



CENDRES
1990
121x121 cm.
oli sobre fusta



INTERIOR
1990
60x60 cm.
oli sobre fusta




XX1

SIERPE

1990

60x60 cm.
oli, papirus i cera sobre fusta



XXII

y [
it/




XXIII

LLAVORS
1991
T0x100 cm.
oli sobre fusta



XXI1V




1
5

= e ]

o =T

TRy

M
e

2 ;||'

AUTORRETRAT COM A PRESONER
1990
121x152 cm.
oli i incisions sobre fusta

XXV



XXVI

MIRALL/ st.
1990
21152 cm.
oli sobre fusta



XXVII

RADERA EL MIRALL

1990

60x121 cm.
oli i plormn sobre fusta



XXVIII




XXIX



XXX

TORS/SELENE
1990-91
91x121 cm.
oli i coure sobre fusta



EL COR DEL LABERINT
1991 '
121x152 cm.
oli i cera sobre fusta

XXXI




XXXII




XXXIII

MIRALL
1992
91x121 cm.
oli i cera sobre fusta



XXXIV

= l ;




XXXV

PLOM VEGETAL
1992
121x152cm.
oli i plom sobre fusta



XXXVI

LABERINT
1992
90x120 cm.
mixta sobre paper i metacrilat



XXXVII

SIMFONIA -
1992
121x152 cm.
oli sobre fusta




XXXVIII

e __.‘_ﬁ-“.—-u-—-.ha!-m__._._

A KLEE
1992
121x152 cm.
oli i perforacié sobre fusta




