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INTRODUCCIO

El nucli de la tesi és I'Gs del color des d’una determinada poética
artistica, I'abstraccio. S’empra com a paradigma un conjunt de sis
artistes que tenen com afinitat el seu treball de color en I’'ambit de
I'«abstraccié geometricax.

Es soste la hipotesi que I’obra del autors s’interpreta, es llegeix, com
una carta de color especial en cada cas. El artistes escollits son Sol
Lewitt, Bridget Riley, Aurélie Nemours, Max Bill, Véra Molnar i Pablo
Palazuelo.

Tant el tema escollit com el seu estudi es justifiquen des de la meva
inquietud artistica entorn a I’abstracci6 geométrica i el color.

La genealogia d’autors inclosa en la tesi respon a una complicitat
intuida que neix després de veure i seguir llur obra al llarg del temps,
que m’ha aportat una amplitud de perspectives per entendre els pro-
€essos que jo mateixa he estat desenvolupant en el meu treball.

La tesi es disposa en dues parts: un primer volum amb I’estudi pro-
piament, i un segon volum que acompanya la investigacié6 amb una
selecci6 del meu treball grafic ja que tant el tema escollit com I’estu-
di es justifiquen des de la meva inquietud artistica entorn a aquesta
tematica.

Aquests autors es contemplen com a «lectures de color» i llegim la
seva obra com si de la creacio de cartes de color es tractés.

El color, fil conductor, focus principal en determinats moments de
I’art abstracte es manifesta en I'estudi des de I’experiéncia artistica
dels diferents autors que s’han triat per fer la investigacio, a través

de la seva obra i la seva paraula. Son els exemples essencials
d’aquesta confluencia creativa on el color i la geometria desembo-
quen en I'abstracci6 i s’expliquen conjuntament en un projecte crea-
tiu univoc.

La carta de color és un sistema ordenat on es mostren els colors
d’acord a les seves qualitats, composant harmonies diverses. La geo-
metria descriptiva de les cartes de color, la disposicié del color basa-
da en unitats geomeétriques, desenvolupa codis familiars tant en les
arts aplicades com en els artistes, i en molts casos han estat estudi i
inspiracio d’obres.

Les relacions cromatiques entre pintura i musica, que han interessat
a molts artistes de la modernitat des de Kandisky a Klee, Matiuxin,
Itten, Albers fins al moment actual en els casos de Sol Lewitt, Véra
Molnar o Pablo Palazuelo, han emulat el llenguatge grafic de les car-
tes per idear-ne equivaléncies.

La questié de com son les cartes, com es construeixen els sistemes
cromatics i com poden diagramar-se segons les necessitats funcionals
aplicades pels autors i els artistes sén preguntes que han anat confi-
gurant la tesi.

Com aquests «ordres» sén precedents de desenvolupaments geome-
trics complexos, on la utilitat i la funcio6 ja no sén tan significatius i
passen a ser arguments per articular el discurs poetic dels artistes,
configuren els nus de la tesi.

La seleccio dels artistes obeeix a les afinitats que al llarg dels anys
he establert amb la seva obra.
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Aspectes dels seus treballs han estimulat exercicis formals tant en la
meva obra grafica com en I'obra numerica en qué actualment treba-
llo. He realitzat una seleccié del total presentant una tria de les
seéries de la meva obra, que acompanyen aquest estudi com un segon
volum on és I'Us del color qui pren la rellevancia.

El procés de documentacié de la tesi m’ha conduit a a contrastar
amb exhaustivitat un gran volum de documentacié fins a ser capag
d’acabar destriant, a I’hora d’establir I'index, el conjunt total de par-
cel-les que eren operatives i essencials en els meus projectes grafics.
Durant la preparacid, la visita a biblioteques i exposicions en dife-
rents paisos m’han despertat preguntes i entusiasme.

D’altra banda I’examen i la confrontacid entre el llenguatge visual i el
verbal ha estat també un altre punt important a constatar.

Quant al color, 'amplitud del seu concepte tan inabastable com ric,
fa evident la no suficiencia del llenguatge.

Seguint Wittgenstein comprovem fins a quin punt poden ser arbitra-
ries les paraules i els seus conceptes en utilitzar-los. Ens s6n una
bona eina per confirmar que només usant el color podem verificar-ne
el nostre coneixement.

D’aqui que aquest tema es manifesti des de I’acotacié de I'obra i la
poética dels artistes i des del contrapunt que aporta el projecte selec-
cionat dels meus usos del color.

El focus del color és essencial en la meva obra. Pel que fa a aquest
estudi, dir també que paral-lelament s’ha anat dibuixant, composant,
explorant des de la «pagina en blanc» un conjunt d’imatges, al
mateix temps que anava perfilant la seleccié d’autors que per a mi

eren més significatius per aquestes «lectures sobre el color».

Aquest ampli projecte s’inicia en la meva obra grafica, en les séries
de gravat calcografic a color. Amb el temps la immersi6 en les noves
tecnologies m’ha dut a usar instruments digitals de dibuix vectorial i
altres programes d’aquest entorn, per seguir copsant i aprofundint en
la geometria i els elements grafics que es projecten en les meves
imatges.

Al llarg del text es dibuixa la possibilitat d’intercanviar certes obres i
com aquesta idea em va dur a imaginar si no serien les cartes de
color, les harmonies de color, els sistemes de diagramaci6 de color,
obres de I'abstracci6 geométrica per elles mateixes.

Posant en practica la possibilitat de I'intercanvi abans citat, per que
no pressuposar que certes obres funcionarien com a cartes de color i
certes d’aquestes cartes podien ser interpretades com obres realitza-
des des de I’'ambit de I’abstraccio6.

Els artistes estan creant des de les seves intuicions altres cartes de
color. Voldria fer veure, possibilitar la comprensié d’aquestes obres
com a lectures sobre el color, des de la practica, des de I'Gs i el
coneixement, estudiar com es comporten, com s’han comportat
aquests «exercicis» de color, exercitar el color, en la mesura que ells
mateixos estableixen teoria en el transcorrer del seu treball.

Una altra cosa que m’agradaria remarcar és que —havent de fer una
tria de peces—considero el conjunt de I'obra, la percepcié de la seva
totalitat, necessaria per la comprensio del seu pensament.

Una segona hipotesi anava prenent cos a mesura que I’estudi anava



avancgant: la possible existéncia d’un parentesc en el desenvolupa-
ment de I'abstraccié geométrica i el fons documental que sén les car-
tes de color.

Els sistemes de representacio del color han funcionat com un arxiu,
un arxiu amb un contingut més enlla del mostrari i la divisié del color
en colors per a un Us harmonic. Contenen també la idea d’arxivar la
memoria del color, de guardar aquests registres com a conceptes que
es revisen en el transcorrer de la historia. Es en aquest sentit que els
corrents de I'abstraccié geometrica podrien puntualment també recu-
perar aquestes idees.

L'espai de confluéncia del dibuix —en cas de I'estudi, el dibuix geo-
metric— i el color esta en les cartes de color, formalitzades sempre
en figures elementals de la geometria. Aixd ens porta a suposar que
I’abstraccié geomeétrica és una recerca constant d’un sistema d’ordre.
Ordres extrapolables a la necessitat de fer intel-ligibles els missatges
de I'abstraccié. | amb aixo arribem al planteig d’un llenguatge basat
en I’economia de la imatge i la sintonia del color. En alguns casos es
pot interpretar com la codificacié d’un missatge, en tant que llen-
guatge, i en altres és el mateix llenguatge.

Es aixi que s’origina aquesta associacié amb les cartes com un ele-
ment crucial també per a I’abstraccié geometrica, tal com van ser-ho
el llenguatge poétic i el musical.

Per abordar el tema m’he servit de diverses optiques. Des de I'estudi
de I'obra dels artistes i els seus propis escrits i manifestacions; els
tractats cromatics; la filosofia del llenguatge; des de I’'ambit de la
historia de I'art; totes elles en conjunt, han propiciat que aquest

estudi anés adquirint forma.

Aixi doncs els objectius que es proposen en aquesta exploracié entorn

al nucli principal del color sén:
Dibuixar les necessitats del color en I‘art abstracte i especialment en
I’abstraccié geomeétrica.

Estudiar un conjunt d’artistes i les seves obres per indagar les claus
que impregnen el seu treball amb el compromis geometric.

Fer aflorar des d’aquests autors les vinculacions amb els pioners de
I’avantguarda que examinen el llenguatge com a ressort essencial del
canvi formal.

Examinar les relacions entre art i ciéncia que es manifesten en les
cartes de color, i quines han estat més cabdals pel discurs artistic.

La carta de color com a paradigma ens porta a revisar les teories cro-
matiques i les relacions entre art i ciencia.

Els fulls en format de lamines del projecte «Hojas para graficos» son
una resposta especulativa i personal dels conceptes que es tracten a

la tesi. No son il-lustracions sin6 cartes de color.

La tesi proposa tres blocs interrelacionats amb la intencié de donar

aquesta visio integradora on conflueixen abstraccio, geometria i color.

D’acord amb aquest objectiu I’estudi queda repartit en: una geneolo-
gia d’autors en qué el seu discurs reuneix aquesta idea unitaria, un
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apendix dels sistemes de color que han influit en les practiques artis-
tiques i un volum d’una selecci6 de series de dibuixos propis que sor-
geixen com a resposta a aquesta practica globalitzadora.

L’estudi va avangant a mesura que s’ordena la cadena d’aquestes tres
vies, que un cop exposada fa que el color sigui nucli i dinamisme
d’aquest projecte.

La tesi «La geometria del color. Lectures des de I'abstraccioé» es pre-
senta en dos llibres.

El primer volum conté el desenvolupament de I’estudi, i el segon un
cos d’imatges sobre el meu treball grafic acompanyant la investiga-
cid, on és I'ts del color que pren la rellevancia.

En aquest segon volum, una mostra del meu treball recull part del
projecte titulat «Hojas para graficos. Diagramas especiales». Les
séries que presento estan endrecades de la seglient manera: diagra-
mas especiales, diagramas circulares, intensitat aillable, gemas espe-
ciales, mineralites, caleidoscopia i gemmula.

La presentacio6 en el format de lamina respon a una acotacio6 de I'es-
pai de projeccié que simbolitza el full en blanc. Les infinites possibi-
litats que podra anar prenent el projecte i algunes altres afinitats es
detallen en el mateix volum II.

Les diverses possibilitats que ofereix la metodologia que practico,
similar a la que es va exposant a través del discurs del artistes, és la
raé perque consti com a subtitol «Projecte lineal».

Color i geometria s’uneixen en les imatges amb la idea d’organitzar
en el futur una carta de color. Si més no, volen ser la meva «lectura
sobre el color».

Per queé el recorregut pren una correlacio inversa a la cronologia?
Aquesta idea inicial sempre present s’ha intantat mantenir, anant des
de I'actualitat al passat, als inicis de I’organitzacio del color.

La cronologia va enllacada al temps de I’estudi, I’encadenament d’as-
sociacions es va succeint en progressié ascendent i cada vegada
resulta més engrescador, fins al punt que les obres es van fent inter-
canviables. Més enlla de les cartes, s’entreveu la possibilitat que les
obres mateixes formen part d’aquest intercanvi. S’arriba a un moment
en qué poden perdre el rastre de I’autoria i no sabem ben bé a qui
pertanyen.

El parany del llenguatge al qual ens referim al llarg de la tesi s’estén
al parany formal de les obres dels propis artistes.

L'aportacid visual de les imatges que apareixen en cada capitol no vol
sin6 refermar el planteig subjacent en tot I'estudi. No seria possible
sind, evidenciar la meva idea; per tant, considero que la pregnancia
de les obres constata la meva hipotesi.

Des del principi em va semblar interessant iniciar el recorregut de
I’estudi des de I’actualitat, des dels artistes, i anar destriant els seu
discurs per extreure els codis des de les seves cartes de color.
Aquesta hauria estat la metodologia de treball.

L'associacio de llurs obres a mostraris, com si formessin part d’un
inventari, és la que em va dur a buscar informacio6 en els sistemes
organitzatius sobre el color. Cada vegada aquesta afinitat em sembla-
va més necessaria per acotar I'amplitud del terme color tal i com I'u-
sen els artistes.



De la paleta a la carta de color, les idees anaven confluint i prenent
un sentit millor des de la contemporaneitat.

De la mateixa manera en aquest estudi hi ha una voluntat de recupe-
rar aquest material que considero que té un gran interes grafic, i el
meu Us referencial constant a la carta Pantone era com revitalitzar
els seus ascendents.

Les idees de mostrari i d’inventari en qué es basen les harmonies de
color comporten el sentit de la diversitat; no podem usar-les com a
referéncies si I’estructura que les conté no consta de parametres
sobre on valorar-les, comparar-les, contrastar-les..., en el cas del
color necessitem de contrapunts per avaluar-lo de la manera més
aproximada possible, perque les nocions de precisio i normalitzacio
esdevenen impossibles. L'exactitud del color és una il-lusi6 com
també ho és I’exactitud en la geometria; penso en una aproximacio
més real que seria la intuicio sobre el color i la geometria.

Mostrar la base d’un ordre, simbol de la recerca harmonica en el con-
text de les cartes de color, és especificar el color en colors, en mos-
tres de colors. Mostrar com aquestes nocions es recuperen i s’actua-
litzen des de I'abstraccié a partir dels primers moviments d’avant-
guarda, quan la gestualitat passa a ser signe o bé simbol, segons I'ar-
tista: en el suprematisme, el constructivisme, el neoplasticisme fins
arribar a I’art concret dels anys 30 i I'art optic, el minimal dels anys
60, observant com els artistes escollits per fer I’estudi evolucionen.
M’interessava prendre les seves posicions des de I'actualitat i en
cada capitol aquest és el fil conductor que es pot anar seguint.

El punt de partida en cadascun dels capitols és la tria d’'una obra que
considero emblematica, no de la seva trajectoria sin6 de la significa-
ci6 dintre de la meva hipotesi, com a carta de color, i seguidament
accedim al conjunt per a establir quines son les altres obres que con-
necten i conflueixen. Com es podra anar veient quasi tots els artistes
fan una lectura de la carta de color extensible a tota la seva produc-
cio, si més no en la part del seu discurs que pertoca al color, on és
rellevant.

En el primer capitol s’exposa que la carta de color és una idea con-
creta que reuneix color i dibuix a través de la geometria. Una manera
d’intentar reunir els termes que constantment fugen perque esdeve-
nen tan abstractes com el que intento explicar.

Pensar que en I’espai de les tradicionalment anomenades cartes de
color —que volen ser sistemes de definicié d’aquest indefinible con-
cepte que significa per cadascu el color, oferint unes pautes relacio-
nades amb I’harmonia—podria fer confluir el meu discurs em resulta-
va atractiu, perqué sempre han estat relacionades a una figura o un
€0S geometrics.

Inicialment s’acomplia una de les premisses necessaries per comen-
car I'estudi: parlar sobre I'abstraccié geomeétrica des de la mateixa
abstraccio que suposa el concepte color, prenent significat a través
d’una forma regular bidimensional, d’un volum creat geométricament.

Per iniciar el capitol titulat «Sol LeWitt. La pagina ideal», en qué la
carta de color es configura principalment a través dels seus dibuixos
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murals i projectes adjunts, les consideracions de Sol LeWitt on parla
sobre el fet de dibuixar ens van fent visibles els seus processos en el
moment de desenvolupar el dibuix.

L'obra que he triat de Sol Lewitt és el dibuix mural Volts i Giravolts,
ubicat en el sostre de la Sala de Lectura de la Biblioteca Panizzi a
Reggio Emilia, Italia. Després d’aquesta visio excitant sobre els nos-
tres caps, ens traslladem en el temps sense moure’ns d’ltalia per
recuperar la paleta dels frescos del primer Renaixement en les figures
de Giotto i Piero della Francesa, pels quals LeWitt manifesta gran
devocio.

La lectura que anem fent és inversa i, dels murals tenyits amb tintes
diluides, passem a revisar el periode minimal a través de la lectura
que LeWitt fa del llibre en Mallarmé, entes com un microcosmos
multiple. Des de la paraula plantejava el llibre com un petit univers
regit per la relacio universal: moviment - espai - temps. Aquest uni-
vers li aportara claus en relacio a

les idees d’una estructura reglamentada que LeWitt interpreta en la
composicié estil-listica de Mallarmé. | finalment, una aportacid al
color des d’un ambit ben diferent: des d’unes experimentacions que
son recollides per I'artista i compositor rus Matiuxin a I’ambit que
ens pertoca, el de les cartes de color, amb la novetat que aquestes
s’afirmen com a colors que interfereixen en la percepcid de la forma.

Bridget Riley ens transmet que I’acte de pintar és fer visible. Aquesta
és una de les inquietuds que comparteixen el autors que configuren
I’estudi. Des de I'abstracci6 subjau de manera latent aquesta posicio
envers I’emissio i la receptivitat del missatge. D’una o altra manera
I’expressio de tots ells va essent recurrent al tema.

Podriem dir que la carta de color de Riley és la més cinética i dina-
mica visualment, la que penetra amb una intensitat més directa en la
nostra consciéncia, fins al limit del transtorn de les primeres obres.
Es una colorista magnifica i el conjunt de la seva obra és sublim. Per
aixo triar-ne una ha estat veritablement dificil i he optat per iniciar el
capitol amb la meva impressio sobre la visita a la retrospectiva que
es va fer a Londres el 2003.

A través de les sensacions que I'artista ens desperta establim un dia-
leg amb les pintures com a observadors, i des de la seva percepcio es
reflexa la nostra produint-se una interioritzacio receptiva.

Han resultat molt valuosos els seus escrits, assajos i les entrevistes
que durant els darrers anys s’han anat publicant per comprendre que
a través de les seves afinitats exerceix un procés de sintesi que
requereix d’un metode estricte. El seu nivell d’autoexigéncia transpira
en contemplar la seva obra. Es una gran coneixedora de tota la tradi-
Ci6 pictorica i aquest bagatge compren tots els ambits de la cultura
artistica. En aquest sentit no és d’estranyar que s’hagi interessat
especialment per Seurat, a través del qual arriba a estudiar les teo-
ries de Charles Blanc i les de M.E. Chevreul. L'analisi comparativa
dels dibuixos i estudis preparatoris de I'artista francés i la de Riley
em sén també Gtils per esbrinar possibles origens de la seva morfolo-
gia.

La percepci6 és el mitja perque existeixi la seva carta de color, primer
la seva percepcié entesa com el procés de concepci6 i després la
nostra, com espectadors, per confirmar a I'artista la seva existéncia
en tant que «visible».



La carta d’Aurélie Nemours és la minima expressié dotada del més
gran contingut. Contingut que es va refermant pas a pas en un espai
de temps forga dilatat, sense pressa perd amb una gran constancia
sobre la que pren consciéncia de la seva realitat: «El color no exis-
teix, és una abstraccio» escriu Nemours.

Pintar, per ella, és anar més enlla del visible, és crear una visibilitat
que sobretot escolta el que sense ella, restaria absolutament invisi-
ble.

Des de I'art, les seves pintures, gravats i els darrers objectes de color,
son un reflex de la seva obra poética —en els seus inicis incentivada
pel surrealisme i I’atzar de Mallarmé— , indispensable per aproprar-
se a la seva sensibilitat.

L'adquisicio del coneixement a través de la diagramacié en ocasions
visible i en altres invisible de la reticula és un coneixement sobre ella
mateixa, sobre la seva pintura. Basant-se en aquesta ortogonalitat,
Nemours necessita del nombre com a principi generatriu del seu uni-
vers plastic, condensacié del saber de I'art concret. Nombre, ritme i
color son les tres nocions cabdals en la seva trajectoria.

El treball de I'artista és el testimoni d’una meditacié sobre I'ordre del
madn construida sobre aquests tres eixos fonamentals.

La figura és I’obra de la forma, la forma ho és del ritme i aquest és
I’obra del nombre.

En el procés de cercar la consciéncia, esta cercar la perfeccio.
Aquest esperit esta ben present en el seu exercici metodic del color.
A través dels titols n’extreiem algunes dades: estructures de silenci,
vigilia, morades, concordanca, ritme del mil-limetre... que ens ajuden
a configurar una situacio sobre la idealitat dels estadis del seu dis-
curs.

El capitol comenca a través de la sensacio del seu metodisme en la
reticula dels vitralls d’una petita església romanica i com aquest bany
de llum porpra s’acosta a les capses de Donald Judd. Aquesta casual
proximitat s’estendra a I’'obra grafica d’ambdos.

Continua amb els elements que vertebren el seu espai bidimensional
i la manifestacio en el color.

La seva obra evoluciona sense canvis bruscos seguint el dictat d’una
gran logica fins arribar a I'explosié continguda de les seves formes
que organitzen un color intens i alhora contrastat, a vegades flame-
jant, que cap al final de la seva trajectoria tendeix quasi a la mono-
cromia, articulada en llargues linies que son I'exemple més fefaent
de la seva carta de color.

Intuicio, reflexio, sensibilitat i solemnitat s’alternen en els seus

colors.
17

Max Bill busca que el seu treball expressi «una manera matematica
de pensar» i produeixi en I’espectador la impressié d’una construccio
intel-lectual. Aquesta premissa inicial anira prenent un altre rumb a

I'intentar traslladar aquestes operacions al territori del color.

Max Bill trenca les barreres entre la intuici6 artistica i el coneixement
cientific, situant aixi la seva obra en el centre del debat actual.
Considera la geometria, les relacions muatues entre superficies i

linies, com el primer fonament de tota forma. En la geometria es
troba la font de I'expressio estética de les figures matematiques.

Al donar una forma concreta introdueix la sensacié en el pensament
abstracte dels models matematics de I'espai.
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El seu sistema de variacions per a constituir i visualitzar possibilitats
configura I'estructura de la seva carta de color. El quadre és un mitja
de coneixement.

El recorregut del capitol s’estableix a partir de la incognita que gene-
ra la seva lectura sobre el color a través de la forma del quadrat. Aixi
és com l’artista suis de I’art concret gira 45° la figura estable, i
comenca a plantejar les seves operacions numeériques que prenen cos
en forma de variacions cromatiques.

Josef Albers és el seglient artista, mestre de Bill a la Bauhaus; la
seva influéncia i relaci6 s’estenen al llarg dels anys. La forca de la
teoria d’Albers, La interaccié del color, es veu des de la practica.
Kasimir Malévitx continua aportant a I'itinerari la condensacié de sig-
nificats del «Bell quadrat» i homdnimament, i des d’una contempora-
neitat més propera, la visié de James Turrell.

El recorregut per algunes de les seves obres emblematiques estableix
els punts de contrast referencials respecte als altres artistes. Quinze
variacions sobre un mateix tema és una explicacié del mateix Bill
sobre el desenvolupament i les possibilitats d’una obra abstracta, en
un intent de facilitar la comprensio de cara a I’espectador.

Escollir Véra Molnar significava plantejar el protagonisme del blanc i
el negre com a portaveus de la linia que pensa, de la linia que dibui-
xa, de la linia que essent trac es recolza en una particular ma alcada,
ma que executa seguint un programa previ, un metode que la conver-
teix en I'«artista sistematica» abans que els sistemes numerics propis
d’entorns digitals existeixin vinculats al mén de I'art.

Véra Molnar representa la inquietud constant per descobrir nous
horitzons des de la senzillesa d’una linia.

En aquest sentit la podem considerar una visionaria, i el més valuos
del seu treball continua sent la simplicitat amb que aconsegueix
organitzar les seves idees.

Influenciada per Max Bill, porta a I’extrem les possibilitats de I'art
concret. Des dels primers treballs on el color feia aparicions puntuals
encara que presentava més variacié cromatica, fins les propostes
actuals declaradament monocromes, la sintesi d’elements linials no
perd vivacitat.

Tot i optar per la monocromia la formalitzaci6 del seu color és com-
plexa —lligada a I’estructura del seu pensament— i encara ho va
essent més a mesura que va generant noves imatges, noves obres,
nous dibuixos, perqué la sistematitzacié que projecta fa que la seva
obra entri en una dinamica d’infinites possibilitats.

Evidentment fer una tria és dificil per I'artista que argumentara que
les obres optimes seran aquelles que reuneixen les condicions d’un
«esdeveniment plastic».

La base de I'obra de Molnar la trobem en I’establiment d’un principi,
un métode i un objectiu. Es pot dir que resol la seva carta de color
en la diagramaci6 interna del quadrat, en el qual aplica quasi bé tots
els moviments estructurals posssibles.

Tanmateix, I'atzar, factor de disturbi, sera emprat per I'artista com a
principi organitzador de la composicié.

La inclusio de Molnar es justifica per I'aportacio del seu metode sis-



tematic de d’un angle ben diferent: I’Gs de I'ordinador. Podem dir
que és una de les pioneres de I'art digital, i per tant, a través de la
seva figura s’estableix un pont envers el meu treball digital.

La geometria és un llenguatge per a la comprensié del mén. A través
dels comportaments geomeétrics Pablo Palazuelo percep que existei-
xen altres maneres de comunicacio.

A mesura que anava estudiant Palazuelo, la forca de les seves estruc-
tures, —les grafiques i les que trasllueixen del seu pensament— em
confirmava que la seva carta de color es construia des d’un incessant
questionament sobre el llenguatge. Per aix0 el capitol comenca plan-
tejant les respostes alternatives a la insatisfaccio de no tenir prou
eines des del nostre llenguatge comd.

Color i dibuix conflueixen en el camp ideal de la geometria, les temp-
tatives de Palazuelo, ben diferents a les Observacions sobre el color
de Wittgenstein, aporten una llum fisica real, la de les seves pintures.
La seva carta de color mostra unes caracteristiques que d’entrada la
fan ben especial dintre d’aquest estudi.

Definir a Palazuelo a través de les seves propies lectures i dels seus
escrits no ha estat facil.

El seu pensament se m’apareix com un poliedre de multiples facetes
essent cadascuna associable a una parcel-la dels interessos que moti-
ven i nodreixen d’energia al seu treball.

Perqué aixo si que ho demostra, la seva obra és una font incansable
de renovaci6, aixi podem veure com les darreres obres de la seva tra-
jectoria donen un gir considerable, tot i que com es fa palés durant
el capitol, estem davant del control del color que es permet llicencies

intuitives, fent possible que «veiem la geometria».

En el darrer capitol, a mode d’Apendix, es recullen un seguit de teo-
ries sobre el color, les més significatives en el decurs de la historia.
Quins han estat els estudis sobre les harmonies de color o sistemes
d’ordre de color més rellevants des de I'ambit cientific i la seva utilit-
zacio des del camp de I'art, fins als actuals sistemes vinculats a les
expressions del mén digital associables també a I'art.
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Mikhail Matiuxin. Taula per a Guia del Color: Regles de Fluctuacio de les combinacions del color 1932, guaix sobre cartré, 12,5 x 143,5 cm



1
L>ORDRE DEL COLOR:
LA IDEA DE CARTA DE COLOR

Quan designem un conjunt de categories sota la
nominacio «I’ordre del color» ho fem pensant qué
signifiquen i també en la manera com podem argu-
mentar-les millor. A Les paraules i les coses Michel
Foucault projecta el seu discurs com un itinerari del
mapa del saber en qué I'ordre estructural és la
columna vertebral de la seva filosofia, on remet I’or-
ganitzacié de la pluralitat de les coses i dels fets.

Foucault defineix I'espai de I'ordre de la seguient
manera: «un sistema d’elements —una definicio6 dels
segments pels quals podran aparéixer les similituds i
les diferencies, el llindar, en definitiva, per damunt
del qual hi haura diferéncia i per davall similitud —
és indispensable per I'establiment de I’ordre més
senzill.» 1

Per tant la idea d’orde és el resultat de la possibili-
tat de formular un discurs que al mateix temps que
afirma uns enunciats, nega la possibilitat d’enun-
ciar-ne uns altres.

«L’ordre és, a la vegada, el que es déna a les coses
com la seva llei interior, la xarxa secreta segons la
qual es miren en certa forma les unes a les altres, i

el que no existeix si no és a través de la reixa de la
mirada, d’una atencid, d’un llenguatge; i tan sols en
les caselles blanques d’aquest escaquer, I’ordre es
manifesta en profunditat, com estant alli, esperant
el moment de ser enunciat». 2

Examinat des d’aquest punt de vista I'ordre se’ns
manifesta com una linia fronterera entre la diferén-
cia i la similitud. Alli on tot és igual o tot és dispar
no és possible ni establir ni imposar les categories
de qualsevol coneixement i per tant tampoc el seu
ordre .

En consequéncia, per posseir el concepte d’ordre
s’han de tenir els conceptes de diferéncia i de simi-
litud. A partir d’aquestes consideracions, si conferim
al color un ordre I’hem de pensar en una possible
diagramacié en que una série de colors s’alinien
sota una successié de similituds amb altres colors
que s’oposen per diferéncia a altres ordres, aixi com
a una categoria inexistent que seria el zero de la
seérie, i que permetria comencar la cadena de simili-
tuds i diferéncies entre els colors i les formes que
els sustenten.

Una descripci6é d’un carta de color ens indica: «...en
direcci6 al verd, els tons per ordre creixent son el
parpura, el carmi (“vermell carmi”), el vermelld
(“cinabri), el taronja, el groc, el groc verd, el verd,

1 Michel Foucault. Les mots et les
choses, une archéologie des scien-
ces humaines. Editions Gallimard,
Paris. 1966. pag 11.

2 M. Foucault. Les mots et ...

pag 11.
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3 El titol complet de I'obra és De la
loi du contraste simultané des cou-
leurs et de I'assortiment des objets
colorés considéré d’apres cette loi
dans ses rapports avec la peinture,
les tapisseries des Gobelins, les
tapisseries de Beauvais pour meu-
bles, les tapis, la mosaique, les
vitraux colorés, I'impression des
étoffes, I'imprimerie, I'enluminure,
la decoration des édificies, I’habi-
llement et I'horticulture.
L'exemplar consultat és el numero
312 de I'edici6 original de 1839,
impressio litografica amb els textos
introductoris en tipografia i tot
I’Atlas cromatic —com I’'anomena
Chevreul— amb els mostraris de
color. La primera edici6 consta de
500 exemplars amb una introduc-
cid del fill de Chevreul.

Editada per Léonce Laget, Libraire-
Editeur. Paris, 1969. Edicié de
500 exemplars numerats impresos
en paper offset DUJARDIN.

el verd-blau, el blau turquesa (“blau glacial”), I'ul-
tramar, el morat-blau i el morat-parpura».

Per tant, davant una entitat tan plena, inassequible i
extensa com se’ns manifesta la idea de color, la
forma d’abastar-lo és ordenar-lo des de dos ambits
implicits que permeten la seva formalitzacio, com
son: la geometria i I'abstraccio.

Des de la mirada introspectiva I'abstracci6 parado-
xalment intenta ser objectiva, s’esforca per ser con-
cisa i recorre a la utilitzacié d’imatges facilment
identificables.

Una faceta de I'abstracci6 extrema encara més la
situacid i es concreta en alld que es coneix com
«abstraccié geometricay.

Acceptar la radicalitat del terme, amb el qual em
sento identificada, sempre em condueix a donar vol-
tes sobre una inquietud que em promou en primer
lloc, a comprendre I'abstraccid i seguidament, a
usar la geometria.

Aixi aquest estudi versa sobre el color i alhora tracta
d’una recerca sobre I'abstraccio, sobre com el llen-
guatge de I’abstracci6 s’articula des de la mateixa
abstraccio, indagant en les respostes que em perme-
tin definir I’abstraccié geométrica.

Aquests plantejaments van sorgint al llarg de la
meva practica artistica on sempre el color i la geo-

metria han estat presents.

La suggestio sobre la hipotesi que certs artistes
podien estar fent cartes de color des de I'abstraccio
i que els seus sistemes d’ordre —bellament pensats
i acuradament realitzats les converteixen en un
paradigma de I’abstraccié—, establerts des d’ambits
meés racionals (cientifics o empirics) podrien inter-
pretar-se ja com obres d’art, em va dur a consultar
les diagramacions amb qué historicament s’ha orga-
nitzat el color.

La presentacio i les solucions grafiques amb que
s’han estructurat aquestes reflexions lligades al pen-
sament que les origina i a quins usos anaven dirigi-
des (sector de les tintures: Chevreul; ambit de I'art:
Charles Blanc; sector de les arts grafiques: Sistema
DIN, carta Pantone; a I'art des de I’art: Matiuxin,
Albers, Itten, etc.) viabilitza establir un intercanvi
d’obres per cartes de color i viceversa.

La possibilitat d’accedir a un exemplar original de
I’obra del quimic Michel-Eugene Chevreul

De la llei del contrast simultani 3 va ser el catalitza-
dor a partir del qual encadenar associacions:

De la Biblioteca de I’Escola nacional d’art
d’Aubusson (Limoges) al sostre de la Sala de
Lectura de la Biblioteca Panizzi a Reggio-Emilia
(Italia); de I'Atlas de color de M. E. Chevreul a les



lectures del color; de les lectures sobre De la loi du
contraste simultané des couleurs a les lectures sobre
el color de Sol LeWitt, Bridget Riley, Aurélie
Nemours, Max Bill, Véra Molnar i Pablo Palazuelo.
De la llum d’alabastre taronja del Sepulcre de Gal-la
Placidia a Ravena (Italia) a la lluminositat de la
série egipcia de Bridget Riley. Del porpra dels
vitralls de Notre-Dame de Salagon (Franca) a la den-
sitat del coure de les capses de Donald Judd i aixi
les connexions es van succeint en les formes de Sol
LeWitt i I'estrella de color d’Itten, de les joies cro-
matiques de Matiuxin i Malévitx al cub de Kippers i
al de James Turrell, del cercle cromatic de I'Optica
de Newton i la Teoria dels colors amb el seu cercle
cromatic a la Grammaire de Charles Blanc i Seurat,
de Max Bill a La interaccio del color d’Albers; de la
geometria del color a les lectures des de I'abstrac-
cio.

2.
EL COLOR ES UN_
I ELS COLORS SON MOLTS

Parlant sobre color sén dificils les paraules si pen-
sem que la unitat color es divideix en multiplicitat
de colors, qué diferencia ambdos termes?

Ploti va dir que el color estava desproveit de parts,

el color era un i indivisible.4

Com apunta David Batchelor a Cromofobia pot ser
que el color sigui continu perd precisament la conti-
nuitat es trenca continuament, i I'indivisible es divi-
deix infinitament. El color és informe pero acaba
prenent forma en els dibuixos i les figures.

Des de I’epoca de Newton el color ha estat sotmes a
la disciplina associativa de la geometria; el color ha
estat ordenat en una variada infinitat de cercles,
triangles, estrelles, cubs, cilindres i esferes de
colors.

Aguestes formes sempre estan dividides, i aquestes
divisions gran part de les vegades estan relacionades
a paraules. Batchelor explica que és a través d’a-
questes paraules que el color es converteix en
colors, i al mateix temps es pregunta sobre el sentit
que té dividir el color en colors. «;,On tenen lloc
aquestes divisions? ¢Es possible que aquestes divi-
sions siguin, d’alguna manera, intrinseques al color,
que formin part de la naturalesa del color? ;O sén
imposades al color per les convencions del llenguat-
ge i de la cultura?».5

El color ha passat ha transformar-se en colors en
funcio6 de diferents demandes, de les maneres més
variades i aixi ens ho il-lustren al llarg de la historia
els estudiosos (veure apéndix.) que amb els seus
ordres de color han intentat acotar-lo per facilitar-ne

També he pogut consultar la sego-
na edicio de 1969 i observar-ne les
diferencies.

Per més informacio sobre I'estudi
de Chevreul: Georges Roque, filosof
i historiador de I’art, investigador
del CNRS, esta especialitzat en la
teoria sobre el color.

Georges Roque, Art et science de
la couleur Chevreul et les peintres,
de Delacroix a I’abstraction. Edi-
tions Jacqueline Chambon. Nimes,
1997.

Georges Roque; Bernard Bodo i
Viénot, Francoise Viénot, Michel-
Eugéne Chevreul. Un savant des
couleurs!. Editions du Muséum
national d’Histoire naturelle. Paris,
1997.

4 Ploti citat per John Gage a Color
y cultura. La préactica y el significa-
do del color de la Antigliedad a la
abstraccion. Ediciones Siruela.
Madrid, 1993. pag.14.
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5 David Batchelor. Cromofobia.
Editorial Sintesis, S.A. Coleccion El
Espiritu y la Letra. Madrid, 2001.
pag. 103.

6 D. Batchelor.
Cromofobia...pag. 104.

7 Ludwig Wittgenstein i Jacques
Bouveresse, Jacques. Al voltant del
color. Col-lecci¢ Estetica i Critica,
Fundacié General de la Universitat.
Patronat Martinez Guerricabeitia.
Valéncia, 1996. pag. 44.

8 John Gage. Color y cultura. La
practica y el significado del color
de la Antigliedad a la abstraccion.
Ediciones Siruela, Madrid, 1993.
pp. 177-255.

la comprensio, des de la totalitat i des de la partiu-
laritat. La decisié del color ha vingut determinada
doncs per objectius ben diversos.

Chevreul, per exemple, estava convengut que els
multiples matisos i les seves harmonies es deixarien
explicar per les relacions entre niumeros i volia posar
en mans de tots els artistes que usen el color, un
instrument de mesura adequat.

Dues s6n les maneres de dividir el color, I'una és
verbal i I'altra és visual.

Tenim noms de colors, per tant tenim colors ens diu
Batchelor 6.Els Antics foren possiblement els pri-
mers a adonar-se que la multiplicitat de colors era
tanta que no sabriem anomenar ni tots els tons ni
tots els matisos, si no era amb I'ajuda d’un principi
de classificacio sistematica.

Evidencia que rebatria Wittgenstein a les
Observacions sobre els colors on expressa que en la
nomenclatura dels colors comencen els problemes,
tot i que precisament ells li permetran iniciar una
reflexi6 estanca i circular entorn a questions linguis-
tigues en forma de proposicions filosofiques.
L’excusa és el color per acabar confirmant la seva
arbitrarietat.

Observo que coincideix amb el plantejament de
Batchelor en qué Wittgenstein, d’alguna manera,

esta fent la seva aportacid a la divisio del color en
colors ja que la seva capacitat verbal condueix el
nostre pensament a I’estimulacié visual.

Les seves observacions certament no ens deixen
indiferents, el seu estudi també és una lectura sobre
el color.

3.

ANTECEDENTS.

LA PALETA ES A L’ART
COM LA CARTA DE COLOR
ES A LA CIENCIA

78. LA INDETERMINACIO DEL CONCEPTE DE
COLOR RAU, ABANS QUE RES, EN LA INDETERMI-
NACIO DEL CONCEPTE D’IGUALTAT DE COLOR, I
TAMBE EN EL METODE DE COMPARAR ELS
COLORS.7

El color és un exemple privilegiat d’abstraccid, la
seva representacié també. La carta de color susbti-
tueix un altra superficie normativa com va ésser la
paleta on els artistes en cada cas desplegaven els
colors per tenir-los ordenats en funcid de la seva
aplicaci6 a la composicié del tema.

John Gage dedica un capitol de Color y cultura a la



paleta com a eina que influeix en la gestacio de la
pintura al llarg de la historia de I'art occidental.8

La paleta acaba sent un mirall de I'obra de I'artista i
segons ell pot ser contemplada com un reflex del
seu estil.

Ja en el segles XVII i XVIII aguest objecte pren una
gran importancia per ell mateix i es van conservant
disposicions cada vegada més complexes de I'orde-
nacio dels colors. Els artistes estimen les seves pale-
tes i aquestes es conserven. En el s. XIX amb I'am-
bici6 de seguir disposant d’una paleta cada cop més
exhaustiva es col-leccionen series numerades de
tons usats per a I’elaboracié de grans composicions
pictoriques.

Ja Delacroix col-lecciona tires de teles pintades i
numerades. Posseia una valuosa biblioteca d’obres
de referéncia que circulaven entre el mon artistic
del seu moment. Les paletes i les mostres de
Delacroix s6n molt apreciades pels seus coetanis i
Charles Blanc assenyala com la seva col-lecci6 de
mostres recopilades amb totes les tonalitats i en tots
els valors possibles de cada tonalitat posen de mani-
fest un enfocament essencialment conceptual de
treballar el color (encara que Delacroix les impregna
d’una certa subjectivitat). Es comprensible doncs,
que es considerés Delacroix com «el dipositari de les
regles matematiques del color».® Degas adquiri en
subhastes les paletes de Delacroix perd només va

usar les més senzilles ja que les complexes articula-
ven fins a 50 tonalitats.

L'obra de Chevreul De la llei del contrast simultani
dels colors va influir escoles artistiques com I'im-
pressionisme, el neoimpressionisme i el cubisme
orfic. Robert Delaunay (1885-1941) I'utilitza més
que els altres en els seus quadres de «teles simulta-
nies». Encara que I'obra de Chevreul hagi restat teo-
rica i no hagi arribat al seu final, va influenciar tant
les concepcions d’Eugene Delacroix (1798-1863)
com les de Georges Seurat (1859-1891) sobre els
colors i com tractar-los.

Chevreul formula en el seu estudi, entre d’altres
coses, dos principis: quan I'ull percep al mateix
temps dos colors propers, semblen el maxim diferent
possible, tant del punt de vista de la composicié
optica com del seu valor tonal. | també: «En I’har-
monia dels contrastos, la composicié complementa-
ria és superior a totes les altres».

Seurat és el primer artista que segueix interessat
amb les indicacions de Chevreul i aixi ho recull
Charles Blanc.

Les paletes son un precedent de les cartes de color
perque encara que moltes siguin restringides, els
artistes les concebeixen com una temptativa de dis-
posici6 d’ordre per construir la pintura.

9 J. Gage. Color y cultura...

pag. 186.
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10 J, Gage. Color y cultura... pag.
188.
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La paleta de Matisse en 1937
mostra un conjunt de disset colors
des del negre de préssec al costat
del forat fins la laca, amd varis
grocs i vermells de cadmi, parpura
de cadmi i groc llimona, ocres gro-
guencs i marrons, dos violetes-
cobalt, blau ultramar fosc, verd
esmeralda i dos verds compostos.

Destinava el centre al blanc.

La paleta primaria o espectral té un s comu al
mateix temps que I'organitzacié tonal emprada
durant el s. XIX.

La més famosa paleta espectral fou la de Signac i
Seurat en la década de 1880. Plantejava un com-
promis entre la idea d’una sequéncia espectral i una
tonal, utilitzant onze pigments des del groc al verd,
amb una seérie de blancs al costat de cada to per
realitzar les mescles.

Aquesta paleta fou utilitzada pels artistes moderns.
Pero la mentalitat de I’Gs del color combinat amb la
paleta va canviant i ja Matisse diu: «ordenar les rela-
cions cromatiques és ordenar les idees».

L'ordre és molt important perd també segons ell,
nomes és possible establir-lo en el lleng a mesura
que hom va pintant. Gage ressalta que encara que
Matisse posseia un gran sentit de I'ordre i és el colo-
rista més important del segle les seves paletes, que
surten fins i tot pintades en els seus quadres, es
resisteixen a I'analisi i no semblen respondre a uns
principis d’organitzacié comuns, i al final de la seva
vida les utilitzava poc. Aixo denota que la seva pale-
ta estava condicionada al procés del treball sobre la
tela i el que li suscitava.

D’aqui que la paleta aspirava a convertir-se en un
quadre. Altres contemporanis de Matisse com
Kandinsky i Klee ja n’eren conscients, sabien que el
que esdevenia en la caixa de pintures o en la paleta

era més important que el que passava en la natura,
en la tematica aparent.10

Per ambdds artistes la impressié cromatica i la
impressid psicologica son els elements estimulants
de la percepci6 constructiva del color, i aquesta cre-
enga encara és vigent i Gtil avui dia.

La paleta, aquesta superficie portatil sobre la qual
es dipositen i barregen els colors, és una eina de les
més importants en la historia de les idees pictori-
ques i la seva evoluci6 pot tracar-se amb relativa
facilitat a partir del treball dels artistes. La seva
composicio i disposicié interna també té una impor-
tant historia que ens porta des de I'instrument en si
a la propia noci6 de «paleta» com a conjunt de
tonalitats que representa el quadre.

Aguesta eina actualment és estudiada també pels
historiadors de la ciéncia en el context dels impac-
tes que tenen art i tecnologia en el desenvolupa-
ment de conceptes cientifics.

La paleta, propia de la cultura de la pintura a I'oli,
ha estat desplacada després pels usos de nous
materials pictorics pels sistemes d’ordre de color i la
carta de color pantone, i aixi s’ha passat d’anomenar
el color per les seves multiples varietats de noms i
adjectius associats a numerar-lo mitjangant un
namero. Ens podem referir al vermell Red 032C, al



1935C, o al violeta 266C, al blau Blue 072 o al 2955C i aixi en un
quasi infinitament etc.

Aixi funciona el Sistema Pantone.

La Guia Pantone es basa en una gamma de colors, de manera que
sempre és possible obtenir-ne d’altres per mescles de tintes predeter-
minades que proporciona el fabricant. Amb la carta Pantone passem
a concretar el terme color al parlar de tintes. Aquestes guies consis-
teixen en un gran nombre de petites targetes (d’aproximadament
1,5cm) en les versions de paper mat i estucat sobre les quals s’ha
imprés per un costat les mostres de color sempre deixant un espai
blanc de referéncia entre colors, garantint una nitida percepcio.
Aquestes mostres s’organitzen en un quadern de petites dimensions
(de 20,5 cm aproximadament). Un full en concret pot incloure, per
exemple una gamma de grocs variant en lluminositat del més clar al
meés fosc, i conté set mostres. Les edicions de les Guies Pantone es
distribueixen anualment degut a la degradaci6 progressiva de la tinta.
Per poder aconseguir el resultat que s’espera cal tenir unes mostres
de colors sobre diferents tipus de paper a mode de comprovacio.
L'avantatge d’aquest sistema és que cadascuna de les mostres esta
numerada i una vegada seleccionada és possible recrear el color de
manera

exacta. Es el que es coneix com a «tinta plana» o color directe.

Les tintes estan pensades per a la reproduccié offset, per a la quadri-
cromia, en la qual tindrem la il-lusié de tots els colors per una des-
composicié en punts de la imatge (trama) que sera impresa en quatre
fases successives en les quals s’aniran aplicant les tintes seguint I'or-
dre CMYK (inicials de Cyan, Magenta, Yellow i Black).

La resistencia luminica dels pigments és una altra de les caracteristi-

ques que les fa altament apreciades, per ser una garantia d’estabili-
tat. Depenent de les necessitats es presenten en uns graus de resis-
téncia de major o menor intensitat.

Aquests tintes, al tenir una base transparent, em resulten molt ido-
nies en el meu propi treball ja que m’aporten gran ductilitat: la possi-
bilitat de veure el color que s’intensifica a mesura que anem acumu-
lant capes, com pel-licules transparents de color que va modificant la
seva intensitat, la saturacio, en definitiva: el color es transforma i es
crea durant la seva aplicacio.

Tot i estar associat al mén de la reproducci6 fotomecanica, utilitzo
també aquest sistema numeric d’identificacié del color en I’'estampa-
cio de la meva obra grafica i en les impressions digitals dels meus
dibuixos.

La meva manera de treballar esta estretament relacionada amb els
sistemes d’impressid, des dels origens més tradicionals del gravat
calcografic als del disseny grafic, i en I'actualitat a I’entorn de pro-
duccions vinculades a I’ordinador.

Curiosament en els softwares de dibuix i retoc d’imatge digital els
menus atribuits al color també s’anomenen paletes. La tecnologia
manté certes fidelitats amb la tradicié. Trobem també que les paletes
que referencien el color ho fan segons els sistemes vinculats a la
impressié tradicional, per tant recorrem una i altra vegada a descom-
posar el color en les especificacions de nimeros i percentatges que
visualment identifiquem sobre el paper o el monitor de I'ordinador.
Personalment els meus habits m’han dut a anomenar el color a partir
de la seva referéncia numerica.
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Ambdos suports, paleta i carta, s6n tant orientacions com registres
cromatics que obeeixen a I'Us de distintes materialitats del color. Aixi
la carta de Chevreul fou I’enciclopédia de les tintures, i per altra
banda, la carta pantone de les tintes d’impressio en paper constitueix
el mostrari exhaustiu i funcional de la seva aplicaci6 i els modes de
color a través de la computacio.

Avui dia els artistes cerquen dintre d’aquests mostraris i els evoquen
fent-ne els seus propis, que poden ser entesos com les seves propies
obres,esdevenint el color el propi discurs; reprenent I'afirmacié de
Matisse, ordenant les relacions cromatiques, s’ordenen les idees.

4,
ABSTRACCIO.
COM DEFINIR L’ART ABSTRACTE

NO CONEIXEM EL CONCRET SI NO ES PER L’ABSTRACTE.
MICHEL-EUGENE CHEVREUL

L’ABSTRACCIO ES EL MITJA MES IMPORTANT PER ORGANITZAR LA
GRAN DIVERSITAT D’OBJECTES QUE ES PRESENTEN A LA PERCEP-
CIO, A LA IMAGINACIO I AL PENSAMENT. HOFFMMEISTER, 1956

L'abstraccio en el sentit del terme grec «aphairesis» significa el pro-
cés mental tant com el resultat, el fet de retirar I’atencié del subjecte
sobre allo particular, I'accidental, el no essencial, per centrar-la en
allo general, I'inevitable, I’essencial.

Un segon concepte d’abstraccio es reflexa en el terme llati «abstrahe-

re», que significa «desvetllar», retirar el recobriment i extreure una
part d’aquest quelcom per un examen més profund. En altres termes,
extreure un element o un component d’una dada aillada de la resta.

En el camp de la creacié artistica del segle XIX es vincula la concep-
cio6 original de I'abstraccié a una concentracio de I’'essencial. La psi-
cologia de la Gestalt —que ja existia a finals del s. XIX— entre 1920
i 1930 explica I'abstraccié com un procés mental de repeticié, obser-
vacié i raonament, que condueix del tot a les parts i d’aquestes al
tot, a través de les seves relacions internes essent un procés fona-
mental de I’activitat creativa.

Segons Dora Vallier I'abstraccié és un «fenomen» propi de I'art de
segle XX.

M. Brion defineix I’abstraccié com «una constant de I’esperit huma».
Ens trobem davant dues respostes possibles completament diferents.
Com podem definir-lo doncs?

Nombrosos autors consideren I’abstraccié com un concepte filosofic
importat al camp de I'art. «Abstraccié» era un terme de taller d’Us
frequient a Franca I’any 1880. Seguidament amb el fauvisme i des-
prés del cubisme, el model d’obra d’art a la qual es podra qualificar
d’art abstracte comenca a imaginar-se.

A Alemanya es donara una situacié diferent. No sera dins dels discur-
sos critics quan es parlara d’abstraccio i abstracte, pero si a partir de
la rica tradicié de I'estética, de la psicologia experimental i de I'inte-
rés per I’'ornamentacié (teories de Worringer), com és el cas de
Kandinsky.



Worringer2t és el primer en captar les possibilitats
de I'abstraccié en tant que concepte estetic, i el pri-
mer capag¢ d’entreveure un contingut possible en la
forma abstracta. De manera molt adient va observar
que en I'esdevenir de les civilitzacions es donen
moments en que el fervor per les deitats o al contra-
ri, la incertesa de I’existéncia amenacadora, trans-
tornen la capacitat humana i actuen com a catalitza-
dors de la sensibilitat, en aquests periodes I'art ten-
deix cap a I’abstraccio, com si només la forma abs-
tracta fos la forma que pot transcendir el real.

Algunes de les arrels de I'abstraccio es troben en
una serie de canvis que es produeixen a finals del
segle XIX. Per saber com funcionen els sistemes de
gramatica en I’abstracci6 cal entendre moltes altres
coses que estan succeint durant el segle XIX en
I’ambit de la pintura, I’'anomenat periode de I'art
modern.

La linia i el color a finals d’aquest segle estan sot-
mesos als interessos de les arts decoratives. El
model de llenguatge poétic i la muasica van permetre
intuir formes d’abstraccié quan aquesta encara no
existia. El 1880 els simbolistes es llancen al desco-
negut, quasi iniciant I’abstraccio.

Com es produeix el cami cap a I'abstraccié?

Com es van poder imaginar, projectar i després rea-
litzar «formes abstractes» quan encara no existien?

Aguesta pregunta que sempre sorgeix quan inda-
guem sobre els inicis de I'art, en quin moment, en
quina situaci6... no deixem d’observar-ho amb certa
estupefaccio.

Es evident que com tot procés de transformaci6 els
canvis van alterant les circumstancies progressiva-
ment i els mecanismes evolutius demanen la seva
sedimentacio.

Sembla que els haurien calgut patrons on recolzar-se
per pensar una cosa radicalment diferent d’allo que
s’havia realitzat fins llavors.

La musica va ser un d’aquests models i lligada a
ella, el llenguatge.

Pero sobretot va ser el llenguatge poétic alld que els
va servir de pauta, la fascinacio pel lliscament i des-
placament de la funci¢ denotativa de les paraules
cap a la seva forca expressiva i emocional intrinseca
feien de la poesia un llenguatge pur, i els primers
visionaris de I'abstracci6 van construir un art «pur»
en I'accentuaci6 dels mitjans pictorics a través de
linies i colors.

Fruit d’aquest desplacament del llenguatge trobem
el cas de Vasily Kandinsky que va configurar una
gramatica de I'art abstracte, i el del cubo-futurisme
rus, que va iniciar una gran interacci6 entre poetes i
pintors, alguns dels quals van simultaniejar amb-
dues disciplines.

Worringer, historiador de I'art publi-
ca la seva obra Abstraccié i empa-
tia, I'any 1908. En 1911, el seu
discurs té com a focus principal
I’art primitiu: indagar en els modes
de fer de les comunitats primitives,
removent tota la historia de I'art. El
retorn a etapes anteriors més ele-
mentals de I’art que han de retor-
nar un aire fresc, profund i durador
a lart.

Paul Ferdinand Schmidt escriu el
1912 un assaig titulat Els expres-
sionistes una defensa del movi-
ment on tracta d’identificar alguns
trets distintius. Aixi doncs en pin-
tura el color es torna un valor fona-
mental i els valors associatius del
color son els primers que es mani-
festen, mostrant que els valors
espirituals poder derivar directa-

ment de la pintura.
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12 Vasily Kandinsky. De lo espiri-
tual en el arte. Contribucion al ana-
lisis de los elementos pictoricos.
Ediciones Paidos Ibérica, S.A.
Barcelona, 1996. pag.39

13 Georges Roque. Qu’est-ce que
I’art abstrait? Une histoire de I'abs-
traction en peinture (1860-1960).
Collection Folio Essais. Editions
Gallimard, Paris, 2003. pag. 331.

La primera obra auténticament abstracta és una
aquarel-la de Kandinsky del 1910. Després trobarem
que Piet Mondrian, que I'any 1914 elabora treballs
en qué esta abandonant la figuracio per vies total-
ment diferents a les de Kandinsky. Quasi al mateix
temps, Kasimir Malévitx s’inicia també en I'art abs-
tracte.

De Munic a Paris i d’aqui a Moscu, I'abstracci6 s’es-
tén per tota Europa a principis del segle XX.
Kandinsky es refereix a la practica poetica de
Maeterlinck i també a les seves escenografies. Li
dedica varies pagines a De I'espiritual en I'art
(1910)22

Kandinsky diu «el mitja principal de Maeterlinck és
la paraula. La paraula és un so intern que brota par-
cialment (potser essencialment) de I'objecte al qual
la paraula serveix de nom».

La comprensi6 de I’Gs poetic de la paraula és del tot
determinant en el pensament de Kandinsky, sobretot
per remarcar I’analogia que establira entre la paraula
i el color.

Per Kandinsky per ser sensible a la ressonancia inte-
rior del vermell, per exemple, val més partir de la
paraula «vermell» molt menys limitada que d’una
taca de vermell. 13

Saussure planteja que «el signe linglistic uneix no
una cosa i un nom, sind un concepte i una imatge

acustica» és a dir, respectivament, un significat i un
significant.

Les idees de Saussure i Jakobson també transpiren
en el pensament de Kandinsky, pero és impossible
que hagués llegit Saussure perque el Curs de lin-
guistica no fou publicat fins el 1916, i no coincidi-
ren amb Jakobson a Moscu fins al 1919. Aquestes
associacions no fan sin6 confirmar que idees sem-
blants estaven a I’ambient.

Mondrian adoptara una actitud diferent a la de
Kandinsky. Les gramatiques del color han acostumat
els artistes a aillar el color de la representacio dels
objectes, a descomposar-lo en elements primaris
(colors anomenats «primaris») i a estudiar I’estructu-
ra de les relacions dels colors entre ells.

El seu punt de partida és la teoria dels tres colors
primaris vermell, groc i blau, introduida a De Stijl
per Van der Leck. Primaris perqué no sén descom-
posables en altres colors més simples i perque
barrejant-los de dos en dos o els tres junts obtenim
tots els altres. Els primaris constitueixen la base
natural de les gramatiques del color. S6n elementals
perque no es divideixen en colors més simples i a
partir d’ells es pot reconstituir practicament tota la
gamma cromatica, almenys els tres colors anome-
nats secundaris: violeta, taronja i vert i els seus
derivats, i el negre i la gamma dels grisos.



Si Mondrian es recolza en les regles de mescla de
colors dels manuals destinats a pintors, podria tenir
sentit la seva tria dels tres colors primaris, —diem-
ne per raons filosofiques—, perqué es tractava d’es-
collir colors universals i no particulars: els tres pri-
maris no es troben purs a la natura. En canvi
Malevitx després de caure en la reduccié més abso-
luta, el seu negre que correspon en cromatisme al
zero de les formes I'interpreta com I'abséncia de
color, de llum, que contrasta en revenja amb el ver-
mell, el simbol de la recerca cromatica que inaugura
la fase d’expansié del suprematisme.

Per queé tria Malévitx el vermell?

Perque és el més frapant a I'ull huma, és el que s’a-
proxima més a la idea de color com a tal. Si el
suprematisme ha estat el «semafor del color», el ver-
mell és el que més li convenia.

Malévitx plantejava que s’havia de construir en el
temps i en I’espai un sistema que no depengués de
cap bellesa, de cap emoci6, de cap estat d’esperit
estetic. Un sistema filosofic del color on es trobessin
els nous progressos de les representacions de I'abs-
traccio, en tant que coneixement.14

Una de les fonts del futurista Marinetti fou René
Ghil, com també ho van ser Maiakovski, Khlébnikov
i Krutxenik. René Ghil va escriure Tractat del verb

(1886) considerava Mallarmé el seu mestre abans
d’allunyar-se’n. D’igual manera aquest manifestava
afinitats envers Ghil.

Mallarmé posa en evidéncia la transformacié que
provoca el llenguatge poeétic en relacio a I'objecte o
al referent. Ghil especifica que en la funci6 ordinaria
del llenguatge representatiu, la paraula es remet a
I’objecte que nombra.1s

Jakobson sintetitza en una férmula incisiva el llen-
guatge florit de Mallarmé: «Cap paraula poetica té
objecte. Es el que pensava el poeta francés quan
deia que la flor poética és I'abséncia de tots els
rams». Aquesta observaci6é Jakobson la feia en el
seu primer text de I'any 1919 en un article sobre el
poeta Khlébnikov, un dels principals protagonistes
del futurisme rus.

Per entendre i ser capac de parlar del color des de
la teoria I’estudi sobre Chevreul revela fins a quin
punt la seva contribucié amb la Llei de contrast
simultani ha estat Gtil a capdavanters de I'art abs-
tracte com Robert i Sonia Delaunay, Mikhail
Matiuxin, Georges Seurat, Johannes Itten i Josef
Albers. Aquest estudi conté les bases de I’estructu-
racié de relacions pures de colors.

Després de 1945, sigui a Paris 0 a Nova York, la
situacio de I'art es revela completament diferent,

14 G. Roque. Qu’est-ce que... pag.
400.

15 G. Roque. Qu’est-ce que... pag.
322.

George Roque cita Kearns, 1989,
per una altra perspectiva sobre la
importancia de les idees de
Mallarmé per a la pintura a finals
del segle XIX posada en evidéncia
per Kearns, a G. Roque. Qu’est-ce

que...
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s’accentua un canvi perceptible els anys 30 quan I’art abstracte
adquireix una importancia que va en augment.

L'abstracci6 geomeétrica és un corrent que creix, malgrat el retrets que
rep pel dogmatisme de la seva posicié i el risc d’academicisme que
implica. Les noves concepcions respondran a objectius variats: propo-
sar altres alternatives a la geometria en termes de definicio, les refe-
rencies a la natura i la questio de la figuracio soén al centre dels
debats.

Les determinacions dels principals artistes han ajudat a establir els
diferents sentits que poden donar-li al fet de I’abstraccio. En la meva
opiniod és un fet artistic, un posicionament.

Qué entenien els pioners per art abstracte?

En realitat no existeix cap estudi detallat que expliqui que és el que
els primers abstractes entenien per art abstracte. Potser la certesa
que I'art abstracte és una al-lusi6 a I’abséncia de representacio.
Actualment nombrosos analisis confirmen la natura complexa de I'art
abstracte i la confirmacié d’aquesta observacio sén els multiples
aspectes que I'abstraccié pren en I’obra dels artistes

Des de les avantguardes una de les questions principals entorn de la
qual girara el discurs artistic sera contemplar I’'abstraccié com una
forma de llenguatge: Entre les seves pretensions estava abandonar la
figuracié desvaloritzant la formalitzacié anterior, amb I’opci6 de crear
una altra realitat basada en I’Gs de les formes.

La tasca de la filosofia del llenguatge del formalisme rus va ser nodrir
considerablement tota la primera abstraccio.

En definitiva, des de I'experiéncia de les avantguardes, es crea un
espai nou de recerca en funcio dels canvis que s’estan operant dins
la societat. L’heréncia dels formalistes russos propicia un desenvolu-

pament en I'abstraccié molt associat als valors formals que hauran de
canviar el sentit narratiu de I'art anterior. El segiient fragment
d’Assajos de lingtistica general de Jakobson serveix per il-lustrar-ho:

«Pot ser que I'impuls més fort vers un canvi en la manera d’apropar
el llenguatge i la linglistica fos durant —per mi almenys— el turbu-
lent moviment artistic de principis dels segle XX. [...]

La capacitat extraordinaria d’aquests inventors (Picasso, Joyce,
Braque, Stravinski, Klébnikov, Le Corbusier) per sobrepassar sense
treva els seus antics habits superats,com també el seu do sense pre-
cedent per assolir i remodelar la tradici6 més antiga o qualsevol altre
model estranger sense sacrificar la seva propia individualitat en I'es-
tupefaent polifonia de creacions sempre noves, estaven intimament
lligades a la seva sensibilitat Unica per aconseguir la tensi6 dialéctica
que existeix entre les parts i el tot unificant, entre les parts conjuga-
des, sobretot entre els dos aspectes de tot signe artistic, el signifi-
cant i el significat.»16

Igual que en els primers inicis hem vist que s’atribuiren al llenguatge
musical i al poétic estimuls que van ser detonants del moviment abs-
tracte, consecutivament aquest adoptara usos de la linguistica i la
semiotica visual a fi de posar en evidéncia la naturalesa dels signes
emprats en aquest art, i en particular el seu caracter de signes artis-
tics. Des de 1945 els defensors de I’abstraccié parlen de «signes»,
sembla ser I’expressié més qualificada per referir-se’n. Signes de les
emocions que experimenta I'artista, signes amb qué reemplacen,
substitueixen la realitat absent, signes del llenguatge personal de
cada pintor, etc.



Des d’una altra posicio forca contrastada, durant els
anys 60 Lévi-Strauss, pare de I'antropologia estruc-
tural, emprén una postura negativa contra I'art abs-
tracte. Li atribueix com a defecte que «l’atribut
essencial de I'obra d’art és aportar una realitat d’o-
dre semantic».

En aquest sentit linies i colors serien elements que
per ells mateixos no posseeixen una significacid,
pero si serien els mitjans que permeten expressar la
significacio dels objectes.

Dit d’'una altra manera, per reformular aquesta posi-
ci6 en termes de signes linguistics, les linies i els
colors seiren purs significants sense significats.
D’aqui vindria el veredicte de Lévi-Strauss per con-
demnar I'art abstracte, i més ampliament I'art con-
temporani.

«[...] si no hi hauria d’haver cap relacié entre I’'obra
i I’'objecte que I’ha inspirat, ens trobariem davant,
no d’una obra d’art siné d’un objecte d’ordre linglis-
tic».17

Als ulls de Lévi-Strauss, reduida a un objecte lin-
guistic I'obra d’art perdria tota la forca a la vegada
que tota capacitat de significar, i tota capacitat d’e-
mocionar, de manaera que no podriem qualificar-la
com a obra d’art.

«[...] el llenguatge articulat és un sistema de signes
arbitraris, sense relacio sensible amb els objectes

que es proposa significar, mentre que en I'art una
relaci6 sensible continua existint entre el signe i
I’objecte.»

Aquesta segona declaracidé contradiria I’anterior, si
Lévi-Strauss confirma que el signe linglistic és
autonom en relacio a I'objecte, aquesta autonomia
seria una inconveniéncia per I'obra d’art. Per qué ho
planteja d’aquesta manera?

[...] Les linies i els colors serien purs significants
sense significats, per aquesta rad serien incapagos
de significar». L'academicisme del significat fa que
els objectes representats siguin vistos a través d’una
convenci6 i d’una tradicio.

L'academicisme del significat, caracteristica de les
temptatives dels pintors abstractes «on cadascun
intenta analitzar el seu propi sistema, dissoldre’l,
esgotar-lo totalment i buidar-lo llavors de la seva
funci6 significativa, retirant-li fins i tot la possibilitat
de significar».18

Formes i colors reemplacen el significat, és a dir el
subjecte de I'abstraccid.

La relaci6 de I'art abstracte amb el llenguatge veiem
que es desplega continuament en diferents direc-
cions. Una cosa es considerar que les obres abstrac-
tes siguin constituides per signes, i una altra exami-

16 Roman Jakobson. Essais de lin-
guistique générale 2. Rapports
internes et externes du langage.
Editions du Minuit. Paris, 1973.

17 Georges Roque.
Qu’est-ce que ... pp. 294-309.

18 Georges Roque.

Qu’est-ce que ... pp. 294.
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nar fins a quin punt el llenguatge verbal ha servit de model per pen-
sar I'art abstracte.

4.1.
COLOR, ABSTRACCIO I GEOMETRIA

De la mateixa manera que les gramatiques de I'ordre donen el to que
afecta la recerca dels elements abstractes de la forma, les gramati-
ques del color han acostumat als artistes a aillar-lo de la representa-
ci6 dels objectes, a descomposar-lo en elements primaris (colors ano-
menats «primaris») i a estudiar I’estructura de les relacions dels
colors entre ells.

Perd hi ha una diferéncia important entre la linia i el color: En el pri-
mer cas, els pintors han assimilat que la linia és una abstraccid, per-
que el contorn no existeix en la natura. Aixo els ha ajudat a interpre-
tar la linia com una convencid, com un signe convencional, i per tant,
com un mitja autonom d’expressio.

Pero i el color? Es pot dir paral-lelament que el color sigui una abs-
traccié?

Com apuntava a I'inici del capitol, entenc el color com un sistema
privilegiat d’abstraccié, i per tant la seva representacié, que associo a
la geometria.

Alguns autors han interpretat els colors en pintura com un signe con-
vencional dels colors de la natura i d’altres han pres el seu sentit
més iconic (en el sentit de Pierce) del signe cromatic, és a dir, la

semblanca o identificaci6 entre els colors representats.
Per tant, el color s’ha considerat sovint també com una abstraccio,
com I’abstraccio per excel-léncia.

Si el color és un exemple privilegiat d’abstraccié, és degut al mateix
concepte de color, ja que aillem en un objecte el color d’altres de les
propietats seves (forma, textura, pes, matéria, etc.) i ens permet fer-
nos una idea i distingir millor els limits de les analogies entre el llen-
guatge i el mén de la imatge.

Una explicaci6 generica sobre color el relaciona immediatament amb
I’ambit sensorial al definir-lo com la sensacié que produeixen sobre
I’drgan de la visid les radiacions de la llum diversament absorbides i
reflectides pels cossos.

En una accepcié fisica i més artistica trobem cadascuna de les
variants del color, és a dir els noms: color groc, color lila, color
daurat.

Associat a sensacions emotives es parla d’un color fresc, alegre,
ences, viu, trist, apagat, mort. Referenciant altres origens, en forma
d’epitets: vermell granat, caputxina, taronja, safra, sofre, turquesa,
campanula, rosa, cel, or, plom.

La fisica parla de color espectral referint-se a cadascun dels colors de
I’espectre solar: vermell, taronja, groc, verd. El mateix domini defi-
neix els colors primaris i els complementaris.

El color primari indica cadascun dels colors (blau, groc i vermell) pre-
sos com a patré i dels quals pot obtenir-se qualsevol altra mescla
additiva en les proporcions adequades. Sota I’accepcio6 de colors
calents (o calids) s’inclouen aquells colors que van del groc al ver-



mell passant pel taronja. | per tant, com a colors
freds es contemplen els colors que van des del verd,
passant pels blaus, fins al violat.

S’anomenen colors complementaris el conjunt de
dos colors la mescla additiva dels quals, en les pro-
porcions adequades, déna com a resultat el blanc.
El vermell i el verd es consideren colors complemen-
taris.

En la meva opini6 les referéncies exposades només
contribueixen a confirmar la limitacio de la vastitud
comunicativa del llenguatge abstracte del color.

La carta de color que sorgeix com una demanda a
les necessitats de normativitzar el color acaba sent
precisament el banc de proves, es converteix en un
territori de dialeg entre art i ciencia, i es preten
donar resposta a les necessitats de les arts aplicades
i la indUstria, principalment les tintures téxtils
(Chevreul).

En nombrosos casos al dur a la practica les indica-
cions proposades per aquests sistemes hom se n’a-
dona de la seva inviabilitat des d’un Us artistic:
entrem doncs en un experiment on els parametres
objectius de I’empirisme es van fent difusos, i I'ni-
ca realitat tangible és I'Gs que en podem fer.

El color en tant que abstraccio6 és un fet artistic, i
des del meu Us artistic, un posicionament.

4.2.
GEOMETRIA I COLOR

66. NO PODEM IMAGINAR QUE CERTA GENT TIN-
GUI UNA GEOMETRIA DEL COLOR DIFERENT DE LA
NOSTRA?

AIX0, ES CLAR, VOL DIR: NO PODEM IMAGINAR
PERSONES AMB ALTRES CONCEPTES DE COLOR
DIFERENTS ALS NOSTRES? I AIX0O, AL SEU
TORN, VOL DIR: NO PODEM IMAGINAR GENT QUE
NO TINGUI ELS NOSTRES CONCEPTES DE COLOR,
PERO QUE ELS CONCEPTES QUE TINGUIN ESTI-
GUIN EMPARENTATS AMB ELS NOSTRES DE TAL
MANERA QUE PUGUEM ANOMENAR-LOS TAMBE «CON-
CEPTES DE COLOR»?19

Cap a I'any 1500 ens trobem amb diferents formes
arbitraries i contraposades de vincular els colors
«basics» amb les «formes basiques». Els anomenats
«elements» s’associen segons la seva representacio
formal a determinats colors. Com explica Gage enca-
ra no es plantejaven unes raons clares que expli-
quessin la preferéncia per un o altre color, probable-
ment no els interessava encara massa la caracteristi-
ca cromatica que avui es considera més important,
la tonalitat. 20 Podrien ser aquests vincles uns ante-
cedents del que seran les cartes de color, o els estu-
dis de gammes de color?

19 |, Wittgenstein i J. Bouveresse.

Al voltant del color .... pag.30.

20 ], Gage. Color y cultura...

pag. 33.
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En el Renaixement es consideraven com a primaries,
el cercle: el triangle i el quadrat, simbols de tota la
geometria plana.

La teoria pitagorica molt debatuda al nord d’Italia
cap al 1500 defensava que existien cinc cossos
solids regulars: la piramide, el cub, I'octaedre, I’ico-
saedre i el dodecaedre. L'esfera quedava exclosa,
perd Luca Pacioli a De Divina Proportione (La divina
proporcid), publicada a Venecia el 1509, recollia la
idea d’Aeci qui establia el dodecaedre com «lI’esfera
de tot».21

Platd havia establert una serie de quatre cossos
solids geomeétrics al comentar I’estructura dels ele-
ments al Timeu (52d ss.). Seguint aquest criteri tots
els elements estarien basats en una combinaci6 de
triangles cada vegada més complexa, des de I'ele-
ment foc (la piramide), a través de I'aire (I'octaedre)
i I'aigua (Iicosaedre), fins al més dens, la terra, un
cub compost de quaranta vuit triangles envoltats per
sis pentagons equilaters.

Segons la doctrina platonica, el cercle que contem-
pla Apel-les es correspondria amb I'icosaedre, ja que
la piramide, el cub i I'octaedre estaven clarament
simbolitzats en la resta de figures planes, per bé
que I'icosaedre no és un volum que pugui reduir-se
facilment a una figura plana llegible.

Luca Pacioli a La divina proporcid el considera el

més complex i va demostrar que fins i tot podia cir-
cumscriure el propi dodecaedre.

Cap comentarista antic ha fet cap altra relaci6 de
colors especifics amb elements concrets que hagi
estat rellevant. Dominava la idea de Democrit que
afirmava que els elements no tenien propiament
color, aquesta era una qualitat secundaria de la
materia, com si fossin cossos cristal-lins. Aquest
pensament va tenir molts seguidors a I’'Edat Mitjana.

Quan Alberti relaciona els colors amb els elements
en el seu tractat sobre pintura, estableix unes
correspondéncies diferents. Per comencar no consi-
dera el negre i el blanc com a colors basics. Per ell
el vermell corresponia al foc, el blau a I'aire, el verd
a l'aigua i el color cendra a la terra. Leonardo da
Vinci va recuperar el negre i el blanc com a colors
«simples», argumentant que els pintors no podien
treballar sense ells. Identifica els elements amb
quatre colors equivalents als d’Alberti exceptuant
que aquest havia exclos el groc i afegit el verd.
Leonardo assignava el groc a la terra.22

Seguint aquesta idea d’identificacio de formes
amb colors i les coincidéncies que es donen entre
formes semblants de diferents objectes, vaig iniciar
les sereis dibuixos «gemas especiales» i «caleidos-

21 ). Gage. Color y cultura.... pag.
32.

22 ], Gage. Color y cultura.... pag.
33.
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23 Jorge Wagensberg. «Nou respos-
tes (0 més) per a un parell (o
menys) de respostes. Una intuicio
a favor d’una teoria general de la
forma» a La rebelion de las formas
0 como perseverar cuando la incer-
tidumbre aprieta. Metatemas n°84.
Tusquets Editores. Barcelona,
2004. pp 136-153.

24 J. Wagensberg. «Nou respos-
tes... pag. 137.

copia», on les formes transparents rememoren
aquests cossos ideals cristal-lins, buscant establir
relacions de color des de la transparéncia. Un apar-
tat de la carta a partir del grau de transparéncia
aplicable a la intensitat del color.

A través de diferents operacions matematiques I’es-
tructura d’aquests cossos va experimentant diferents
ubicacions en I’espai predetreminades per unes
regles.

Els objectes tenen forma i alguns objectes diferents
en molts aspectes, tenen una forma semblant, si no
la mateixa. Res és més sensat que acordar com posa
nom a una forma sense aludir a I’'objecte concret
que I'exhibeix. El llenguatge comu ja se n’ocupa.

«El llenguatge és una construccié mental que ser-
veix per abstraure aquell concepte associat a un
objecte particular de la realitat.»23 L'asseveracié de
Wagensberg des de I’'ambit cientific coincidiria amb
I'ideari filosofic de Wittgenstein. En qualsevol dels
idiomes moderns existeixen al voltant de 85.000
paraules, que vindrien a ser un nombre molt inferior
que el nombre d’objectes existents en la historia de
la matéria i que el de la immensitat de propietats i
matisos que poden representar.

La recopilacié dels mots per una ciéncia i per un art
se’ns mostres escassos respecte al llenguatge de la

vida diaria. Es cert que qualsevol teoria necessita
construir el seu propi llenguatge, més complet, més
flexible i també més precis, encara que en certes
ocasions pugui resultar més abstracte en I'intent de
ser harmonic amb I’esquema conceptual escollit.24

Aquesta reflexio es compleix també en la parcel-la
de I'art abstracte que debatem, i més especifica-
ment en la formalitzacié de la nocid de color.

La vinculacié de la idea mental de color a una figura
de la geometria tampoc no és casual, obeiria a un
intent de concreci6 similar del qual ens parla
Wagensberg: si els objectes tenen forma, a una idea
dificilment catalogable, quasi inaprehensible, quina
forma li correspondria per poder ser sostmesa a un
analisi objectiu?

La forma matematica, en aquest cas la forma geo-
metrica, sembla doncs un punt de confluéncia que
pren cada vegada més un sentit en el meu ideari
sobre el color.

Si tots els punts de I'espai es poden identificar mit-
jancant coordenades numeériques, —aixo és el que
ens diu la capacitat de mesurar de la geometria—,
per que no hauria de ser mesurable el color en tant
que contingut d’aquesta geometria.

Entenc el color com espai, significant aquesta afir-



macio6 que no el desvinculo d’una forma, i que per a mi la geometria
és color. Si les experiéncies d’explicar el concepte de color s’han vin-
culat tradicionalment a un espai geométric ;per qué no hem de con-
siderar que I'abstraccié anomenada geometrica com un llenguatge de
llenguatges més, que intenta donar claus sobre la permanéncia del
color des del propi color, sigui hereva en les representacions contem-
poranies de les antigues representacions sobre el color, I’evolucié
plena amb sentit ple, de les primeres cartes de color?

Actualment alguns conceptes posats en relleu troben explicacions
ambivalents en les ciéncies i en les arts gracies a una visié meés
humanista dels darrers corrents interns de la mateixa ciéncia. La
practica dels artistes que he triat demostra que és possible.

La funci6 matematica suposa una primera manera de comprensid, de
reduccio, de sintesi, i per tant facilita la comprensio. Wagensberg
explica que la matematica, com tota abstraccio, fabrica intel-ligibili-
tat. Continua dient que molts investigadors queden satisfets en trobar
una descripci6 raonable per a una forma.

No ens passa, en certa manera, aixd mateix també als artistes?
Aqguesta nova pregunta em serveix per respondre la pregunta realitza-
da més amunt: Sol LeWitt, Bridget Riley, Aurélie Nemours, Max Bill,
Pablo Palazuelo i Véra Molnar fan del seu art un sistema d’organitza-
ci6 del color en qué, evidentment, la matematica grafica, que és la
forma que pren la geometria, es fa visible en la seva obra.

5.
LA GEOMETRIA DEL COLOR

Considero que un dibuix és una forma de comprensio, un dibuix geo-
metric encara mes.

També un dibuix és una manera d’abstraccid, per tant una descripcié
analitica obeeix en la meva obra a una necessitat de comprensio.

Com imaginar el color?

En aquest cas concret es donen una concatenaci6 d’actes: pensar,
especular, projectar, dibuixar, reunir.

Dubtar, dibuixar per concretar, mirar, emocionar-se, esbrinar, pensar.
Fer analogies, ajustar escales cromatiques, distingir, avaluar simili-
tuds i contrastos.

Portant-lo a la practica, portant-lo a la geometria.

Veure, mirar, donar pautes de comprensio, donar una versio. Triar.
Copsar mentalment.

Serveix ordenar els colors per recordar-los amb més facilitat?

Com ja hem vist, I'ordre implica que existeix una relaci6. La carta de
color es determina per la relacié d’uns colors amb els altres, cada
color individual esta relacionat amb un altre segons un criteri. Per
exemple Chevreul mostra que un color déna al color que té al costat
un matis complementari al seu to, que els complementaris oposats
s’aclareixen mutuament i que els colors no-complementaris sembla
que s’enfosqueixen, com quan un groc situat després d’un verd agafa
un matis morat.

Matiuxin també explora I'accid i la interacci6 del color, la forma i el
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so. Ens demostra com el color determinat d’una forma circumscrit en
el color determinat d’una altra afecta a la percepcié que tenim
d’ambdos; igualment va trobar que el so influenciava en la percepcio
del color.

La interaccio del color de Josef Albers parla sobre com els colors s’in-
fluencien muatua o reciprocament.

Aquest criteri és el que fixa els termes de diferéncia i de quantitat: el
color i els colors, el singular i el plural. EI color com un tot i els mul-
tiples colors.

Classificant es comenca a comprendre.

En tant que variacions, diferéncies del mateix color genéric que adop-
ten noms molt diferents, derivats de que?

L'ordre no deixa de ser una il-lusid, és un record sobre quelcom agra-
dable que ens resulta facil memoritzar. Buscar una harmonia, un sis-
tema d’ordre sobre el color, és intentar saber més coses sobre ell, és
un treball de descobriment i comprovacié.

Aquesta aplicacid, aquest esmercar-se en conjugar dades que facin
meés aprehensible el nostre missatge artistic, pero, no és cap garantia
d’adquirir més coneixement. Es un intent de clarificar-lo. Com ja hem
dit definint I'abstraccio, extraient I’essencial creiem estar facilitant
un discurs que vol ser intel-ligible.

Imaginant el color a través de la geometria, de les relacions entre les
dimensions i de les formes expressables amb mesures, anirem des-
triant la complexitat del color.

Les aparences de la geometria ajuden a fer comprensibles les aparen-
ces de I'abstracci6.

La fiabilitat atribuida a les practiques geometritzants és una de les
raons del seu atractiu. Paradoxalment, a I’incorporar fenomens d’arbi-
trarietat i desordre se n’activen d’altres més invisibles propis de la
intimitat i el sentiment que anirien lligats a la capacitat de rememo-
rar, propia dels pensaments reiteratius abstractes.

La geometria permet idealitzar-lo.

Sabem el significat real de les paraules?

Les utilitzem adequadament o patim d’un excés de creativitat i insis-
tim en anomenar els fets i les coses segons la nostra idea linguistica?
La carta de color és una representacié sobre el color, una manera de
representar el color. Com diu Wittgenstein podem coincidir millor en
definir una forma que en definir un color, sembla que estem més
capacitats, que tenim més arguments; per definir el color les parau-
les ens duen a sublimacions de tipus poeétic, musical, la concrecié no
ens ajuda, estem en un territori conflictiu...

No és possible parlar d’abstraccio sense parlar de color?
Es imprescindible per I'art abstracte.

Podem parlar de color i prescindir de I'abstracci6?

No. Des del meu punt de vista color, geometria i abstracci6 son ele-
ments que constitueixen un projecte integrat. Perd encara meés
imprescindible em resulta el binomi dibuix-color, que considero que
conflueix en la carta de color. Entenc aquest generic de la carta de
color com el territori on definir color i geometria.

Concretem el fet abstracte al afegir-hi color? Quina valua té el color



en si mateix?

Em debato constantment entre abstraure i concretar.
En aquest sentit el meu pensament té afinitat amb
els pressuposits de I'art concret: res és més concret
ni res és tan abstracte.

Considero que en mi la utilitzacié del color és pri-
mordial: es converteix en el plantejament inicial, ja
hi és present en la projecci6 i per descomptat que
m’ajuda a concretar, a precisar, a delimitar, perd mai
en el sentit d’accions que impliquin restriccio.

6.
EL LLENGUATGE DEL COLOR

130. I QUE PASSARIA AMB LA GENT QUE NOMES
TINGUERA CONCEPTES DE COLORS-FORMES? HE DE
DIR QUE ELLS NO VEURIEN QUE UNA FULLA
VERDA I UNA TAULA VERDA, SI JO ELS MOSTRE
AQUESTES COSES, TENEN EL MATEIX COLOR O
TENEN ALGUNA COSA EN COMU? T QUE, SI MAI
NO “ELS HAGUERA ACUDIT LA IDEA” DE COMPA-
RAR ELS OBJECTES DEL MATEIX COLOR I DIFE-
RENT FORMA? 25

Agquesta comparacio, donat el seu entorn particular,
no tindria cap importancia per a ells, 0 només en
tindria excepcionalment, de manera que no s’hi hau-

ria desenvolupat cap instrumental lingdistic.

De quina manera I’espai dels colors es presenta
davant nosaltres abans que la teoria dels colors uti-
litzi els fets geometrics que intuim per a intentar
construir una representacié explicita d’aquest espai?
En les Observacions sobre els colors Wittgenstein
examina tota una série de proposicions, a primera
vista sorprenents, que expressen fets significatius
sobre la logica o la gramatica, és a dir, la natura del
color.

Aquest exercici filosofic sobre el color és una critica
a la tradici6 de I’Optica de Newton i de la Teoria del
color de Goethe. Wittgenstein desmunta les teories
del romanticisme i ho fa recorrent a una col-leccio
d’aforismes que reflexen un dialeg imaginari amb el
pensament de Goethe i Runge, esquivant els paranys
del llenguatge i també recreant-se en el seu domini.

Les Observacions sobre els colors és un llibre que
ha estat molt estimulant tant per fildsofs com per
artistes. En aquest sentit per un artista resulta molt
engrescadora la immersié en aquest text, ja que
aquest viatge a través del color suscita i desperta
situacions tan reals com imaginariament impossi-
bles, tant linglistiques com conceptuals.

Les Observacions han acompanyat els meus projec-

29 . Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del ... pag. 50.
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tes grafics durant la preparacié d’aquesta tesi i cer-
tament les proposicions de Wittgestein obren
moments tant d’especulacié com d’identificacio. Es
un text que ensenya a imaginar situacions tant espa-
cials com cromatiques en les quals I'expressio del
sentit comu que destil-len sacseja els principis d’ex-
periencies genériques que tenim i crea una compli-
citat —de vegades ironica— amb el lector.

El que deduim després de familiaritzar-nos amb la
lectura és que el tema del color sembla no interes-
sar gaire a Wittgenstein si no és com a motiu per
exercitar la seva curiositat i analisi filosofic. També
per posar en evidencia les trampes del llenguatge i
per mitja de la seva senyalitzacié va establint la lec-
tura del color propia; la seva percepcio és interpreta-
ble o adquireix I'estatus d’una constatacié empirica.
per tant resol o crea una recorregut il-lusori del cro-
matisme.

Pel seu caire enigmatic, «els colors inciten a filoso-
far», com escrivia el 1948.

El color, com qualsevol altre tema, és un pretext
essencial per filosofar, per pensar, per argumentar
un pretes real que esdevé imaginari.

El color estimula a filosofar-hi a costa seva: a posar
en marxa i en questié la maquinaria, la metodologia,
I’anim filosofics.

El llenguatge del color és un context linguistic més,

un altre joc més del llenguatge, especialment inte-
ressant per la seva aparenca enigmatica: una font
més de conceptes i termes, perd de major abundan-
cia que d’altres, d’origen més amagat i més interes-
sant d’esbrinar.

El Ilibre de Wittgenstein es centra en com usar el
llenguatge i en com extrapolar-lo a qualsevol altre
domini ja que n’és I'abstraccid. Manlleva imaginacid
als usos que els artistes fem del nostre mitja, incen-
tiva a estudiar-lo, a afinar les notres proposicions i
per tant, ensenya també a relativitzar-lo, bo i fent-lo
el un espai sensible i flexible a la indagacio.

Les questions del llenguatge han impregnat aquest
estudi des de diferentes fonts, des de la memoria
dels pioners de I'abstraccio, des de la memoria dels
artistes que han emprat els estudis del color, des
del creixement de la meva propia praxis.

L’ordre del color doncs, és atravessar aquest territori
des dels seus components, que sén els que s’abor-
den en aquest estudi tot introduint I’exploraci6

del color des de la dimensi6 historica dels seus sis-
temes; des de les eines que basteixen aquestes
harmonies com son la geometria i I’abstraccio, a

la dimensi6 analitica de la filosofia del llenguatge i
les experiéncies dels artistes des de la vessant
abstracta.



Ells experimenten i creen en color: bé sigui des de la perspectiva
artistica com des de la simbdlica, donant al color la corporeitat de la
realitat en la manifestacio de les seves obres.

L'ordre del color, per tant, és I’espai conceptual on s’empara la gene-
alogia d’artistes que he estudiat en aquesta tesi i que centren I’estu-
di. Correlativament el corpus de I'apéndix de les teories cromatiques
més influents i el volum de la meva obra formen un conjunt que
enllacen les perspectives del color sota un fil conductor comu on les
diferentes parts conflueixen en una totalitat que gira, percep i es crea
entorn a I'ordre del color.

La meva obra és, per tant, una resposta tant poética com grafica a
les questions d’aquest estudi i pren forma en el conjunt d’imatges
gue presento.
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CAPITOL SEGON
SOL LEWITT

LA PAGINA IDEAL



Sis figures geométriques
1979, tinta sobre paper,
28,6 x 37,5 cm.



1.
REFLEXIONS SOBRE EL DIBUIX

El dibuix ha estat una practica constant en

Sol LeWitt des dels seus inicis, potser perque és
alhora el més concret i el més abstracte. Es la pri-
mera definicid grafica, és on es sintetitzen més
esforcos, és on comenca el minim absolut perqué
existeixi l'univers, tal com ell proclama. Els dibuixos
es van succeint concatenadament perseguint el sen-
tit que marca la ment, esdevenen gestualitats del
pensament. Un ordre i una metodologia condueixen
aquest comportament cap a un sentit, el sentit artis-
tic.

1.1.
EL DIBUIXANT I LA PARET:

El dibuixant i la paret entaulen un dialeg. El dibui-
xant s’avorreix perd més endavant a través d’aquesta
activitat sense sentit troba pau o afliccié. Les linies
sobre la paret son el residu d’aquest procés. Cada
linia és igual d’important que les altres. Totes les
linies passen a ser una sola cosa. L'espectador de
les linies no veu res més que linies sobre la paret.
No tenen sentit. Aix0 és art.

1.2.
DIBUIXOS MURALS:

Jo volia fer una obra d’art que fos el més bidimen-
sional possible.

Sembla més natural treballar directament a les
parets que fer una construccio, treballar sobre ella i
després posar-la sobre la paret.

Les propietats fisiques de la paret: alcada, longitud,
color, material, condicions i intrusions arquitectoni-
ques, sén part necessaria dels dibuixos murals.

Diferents classes de parets donen diferents classes
de dibuixos.

A vegades s’aprecien imperfeccions en la superficie
de la paret després d’acabat el dibuix. S’han de con-
siderar com parts del dibuix mural.

La millor superficie per dibuixar és el guix, la pitjor
és el mad, pero s’han emprat les dues. Quasi totes
les parets tenen forats, esquerdes, bonys, marques
de grassa, no estan planes o escairades, i tenen
diverses excentricitats arquitectoniques.

L’'inconvenient d’usar parets és que I'artista esta a
merce de I'arquitecte.

1 Sol LeWitt. Pasadena Art
Museum, 1970. (cataleg) .

2 Arts Magazine. Nova York, vol.

44, ndm. 6, abril 1970.
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3 Art Now, vol. 3, nim. 2, juny
1971.

El dibuix es fa més bé de manera lleugera, emprant
grafit dur perque les linies, fins alla on sigui possi-
ble, formin part visual de la superficie de la paret.

S'utilitza la paret sencera o bé una part. pero les
dimensions de la paret i la superficie influeixen con-
siderablement en el resultat.

Si s’usen parets grans I’espectador veura els dibui-
X0S en seccions sequencialment, no la paret com un
tot.

Diferents dibuixants fan linies més fosques 0 més
clares i més juntes o més separades. Mentre siguin
uniformes, no hi ha cap preferéncia.

Diverses combinacions de linies negres donen dife-
rents tonalitats; les combinacions de linies de color
donen diferents colors.

Les quatre classes basiques de linies rectes empra-
des son la vertical, I’horizontal i la diagonal a 45° de
dreta a esquerra.

Quan es fan dibuixos en color, és preferible una
paret blanca llisa. Els colors sén el groc, el magenta,
el blau i el negre, els colors que s’utilitzen per
imprimir.

Quan es fa un dibuix usant només linies negres,
s’ha de mantenir el mateix to en tot el pla per a res-
pectar la integritat de la superficie mural.

Un dibuix a tinta sobre paper acompanya al dibuix
mural. El fa I'artista mentre el dibuix mural el fan
els ajudants (assistents).

El dibuix a tinta és un planol del dibuix mural, pero
no una reproduccié del dibuix a tinta. L'un i I'altre
son igualment importants.

Es possible pensar en els costats dels objectes tridi-
mensionals senzills com a parets i dibuixar en ells.

El dibuix mural és una instal-lacié permanent, fins
que es destrueix. Una vegada que quelcom s’ha fet,
no es pot desfer.

1.3
FER DIBUIXOS MURALS:

L’artista concep i planeja el dibuix mural. El realit-
zen dibuixants (I’artista pot ser el propi dibuixant);
el planol (escrit, dit de paraula o dibuixat) és inter-
pretat pel dibuixant.

Hi ha decisions que pren el dibuixant, dintre del



planol, com una part del pla. Cada individu pot ser
Unic, rebent les mateixes instruccions les entén de
diferent manera i les segueix de diferent manera.

L'artista ha d’admetre diverses interpretacions del
seu pla. El dibuixant percep el planol de I'artista, i
després I'endreca d’acord a la seva experiencia i
comprensio.

Les aportacions del dibuixant no estan previstes per
I’artista, encara que ell sigui el dibuixant. Fins i tot,
si el mateix dibuixant seguis el mateix planol dues
vegades, faria dues obres d’art diferents, Ningu pot
fer el mateix dues vegades.

L'artista i el dibuixant son col-laboradors em la tasca
de fer art.

Cada persona dibuixa una linia de diferent manera i
cada persona entén les paraules de diferent manera.
Ni les linies ni les paraules son idees, sén els mit-
jans amb els quals es transmeten les idees.

El dibuix mural és art de I’artista, mentre no es vul-
neri el planol. En aquest cas el dibuixant passa a ser
I'artista i el dibuix sera una obra d’art seva, pero
sera una parodia del concepte original.

El dibuixant pot cometre errors al seguir el planol.

Tots els dibuixos murals tenen errors, formen part de
I'obra.

El planol existeix com a idea, pero és necessari
donar-li la seva forma optima. Idees de dibuixos
murals per ells sols, sén contradiccions de la idea
de dibuixos murals. El planol explicit ha d’acompan-
yar al dibuix mural acabat. Ambdoés tenen la mateixa
importancia.

DIFERENTS TIPUS DE PARETS PORTEN A DIBUI-
XO0S DIFERENTS. SOL LEWITT
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Projeccié isométrica 1981, Projecci6 isométrica 1981, Cub ca. 1981,

tinta i llapis sobre paper, 50,8 x 50,8 cm. tinta i llapis sobre paper, 50,8 x 50,8 cm. tinta xinesa sobre paper, 55,8 x 55,8 cm.



LA GEOMETRIA DEIXA L'ESPERIT COM EL TROBA.
VOLTAIRE

NO PENSO QUE EL QUADRAT —FORMA QUE NO UTI-
LITZO— TINGUI RES DE PARTICULAR, NI TAMPOC
EL CUB. CERTAMENT NO TENEN NI SUPERIORITAT
NI SIGNIFICACIONS INTRINSEQUES. AIXI
MATEIX UNA COSA SI ES CERTA: ELS CUBS SON
MES FACILS DE REALITZAR QUE LES ESFERES.
LA PRINCIPAL VIRTUT DE LES FORMES GEOME-
TRIQUES ES QUE, A DIFERENCIA DE LA RESTA
DE L’ART, NO SON ORGANIQUES. UNA FORMA QUE
NO FOS GEOMETRICA NI ORGANICA SERIA UN
DESCOBRIMENT IMPORTANTISSIM.4

DONALD JuDD, 1976

ELS GRECS VAN DESCOBRIR QUE A LA NATURA NO
HI HA CERCLES PERFECTES, NI LINIES RECTES,
NI ESPAIS IGUALS, PERO TAMBE VAN DESCOBRIR
QUE LA TENDENCIA QUE TENIEN ERA LA PERFEC-
CI0 D'AQUESTS CERCLES I LINIES, QUE ELS
VISUALITZAVEN EN LA SEVA MENT I DESPRES
EREN CAPACOS DE REPRODUIR-LOS.

ES VAN ADONAR QUE LA MENT SAP EL QUE L'ULL
NO HA VIST. EL QUE LA MENT SAP ES LA PER-
FECCIO.

AGNES MARTIN

4 Donald Judd. Ecrits 1963-1990.
Daniel Legong éditeur. Paris,
1991. pag.24. Publicat a
«Hommage to the square” de Lucy
Lippard, Art in America, juliol-
agost 1967.
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2.
LA PAGINA IDEAL DE SOL LEWITT

Sobre una reticula composada per 32 rectangles que
corresponen a tres ordres de mesures diferents s’ha
insertat el centre de la figura ideada per LeWitt. Una
dotzena de grans corbes perimetrals delimiten
aquesta curiosa i complexa forma que a la vegada
conté una quantitat important de contracorbes inte-
riors, intersecants als tragcos concentrics derivats del
perimetre extern. Resulta ser la pagina ideal per una
lectura sobre Sol LeWitt.

El complicadissim procés matematic contrasta amb
el sentit més vital i humoristic que només els colors
triats poden atorgar-li. S6n sis els colors que LeWitt
ha pautat per a aquesta ocasio: vermell, groc, blau,
taronja, verd i violeta. Colors acrilics aplicats amb
rodet. El resultat és el d’una superficie completa-
ment plana de color, amb un enorme grau d’interac-
tivitat. La matisacié ha desaparegut en el Wall
Drawing que estem descrivint, les superficies s6n
homogenies i uniformes, la forma es replega sobre
ella mateixa per oferir exclusivament els colors que
la composen.

Aquesta diferent significacio que els colors primaris,
secundaris i complementaris li poden conferir treu

transcendentalitat a I’'obra, com podiem interpretar
en les etapes dels dibuixos murals de les décades
dels anys vuitanta i principis del noranta.

El sostre de la Sala de Lectura de la Biblioteca
Panizzi, ideal per la projeccié d’aquesta forma
aillada, rep aquest Unic contenidor bidimensional. A
diferencia d’altres ocasions no sén multiples ele-
ments sense jerarquia o disposats segons criteris de
seriacio els que conformen el dibuix, sin6 una figura
plana exempta del fons.

En aquesta nova manifestacié morfologica, estructu-
rada amb la mateixa rigurositat, la maxima sensibili-
tat i la maxima idealitzacié del concepte als quals
ens té habituats i la influéncia entre

forma i color és reciproca. Interactuen alternativa-
ment, fent creible que el desplacament visual pugui
realitzar-se per sota, per sobre i entre les corbes
solapades. Corrobora la il-lusio del dibuix més enlla
de les possibilitats perceptives reals.

Podria ser aquesta la forma que reivindicava Donald
Judd I'any 1976 quan deia:

«La principal virtut de les formes geometriques és
que, a diferencia de la resta de I'art, no sén organi-
ques. Una forma que no fos geometrica ni organica
seria un descobriment importantissim.»

La transformacié discontinua que apreciem si anem

Wall Drawing # 1126 Whirls and
Twirls 1. Sala de Lectura.
Biblioteca Panizzi. Reggio Emilia,
2004.
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6 La banda de Mobius o cinta de
Mobius (pren el nom en homenatge
al matematic i astronom alemany
August M6bius) és un objecte que
té una sola cara i no és orientable.
Per a construir-la es parteix d’una
cinta tancada de dues cares, es fa
un tall, es gira un dels extrems i es
torna a enganxar.

Aquest objecte s’utiliza frequent-
ment com exemple en topologia. La
banda resultant només té una cara,
fet que es pot comprovar pintant
un costat d’un color i el contrari
d’un altre: arriba un moment en
que ambdos colors xoquen. A més
aguesta Unica cara no és orienta-
ble.

seguint algun dels recorreguts que marca el dibuix
augmenta amb la intermitencia dels colors. Com en
la cinta de Mobiuss aquest objecte bidimensional
ofereix una sola cara i no és orientable.

El gruix de les corbes es manté regular, perd no suc-
ceeix aixi en I'amplada de les caselles que va sent
variable durant tot el laberint, dificultant el segui-
ment visual d’aquesta tesel-laci6 organica. Si unim
I’exhuberancia cromatica a la sensaci6 d’acceleracio
lluminosa dels meandres, ens sentim immersos en
una especie de caos cosmologic equivalent a la den-
sitat d’uns fluids de diferent viscositat.

En la disposici6 interna, la concatenacio6 individual
de les caselles, aparentment infinites i obsessives,
ens condueix d’una banda a una altra; observem una
cadena on les parts estan vinculades a un tot, no hi
ha cap referéncia, res que indiqui on comenca ni on
acaba.

Es pot deduir que si la seriaci6é també significa que
totes les parts de I'obra reben el mateix tracte
essent considerades d’igual importancia, estariem
davant de la recreacid de la idea permanent de
LeWwitt: individualment cada color fragmentat seria
equiparable a un element de les seves premisses de
seriacid. La importancia és la seva valua en el total
del conjunt. Amb la successio interna LeWitt pot
superar la repeticié de les unitats de color i passar a
una estrategia més fecunda.

Seguidament la particularitat a destacar és la dispo-
sici6 de la coloracié dintre d’aquests giravolts. Una
de les caracteristiques essencials del color és la
seva inestabilitat i no tots els colors tenen el mateix
grau de mutabilitat. Alteracid inevitable associada al
transitar, al fluir, al dinamisme. Sinuositat que ens
transporta a una hiperactivitat programada a través
de la diagramacié d’aquests colors que ens fan
seguir el recorregut de giravolts, a través dels verds,
vermells, morats, grocs, blaus i taronges.

Activitat cinetica d’una sorprenent provocacio de
contrast simultani que ens deixa estupefactes.

El nostre organ de visié no es mostra prou habil per
canviar els aspectes del color per la influéncia dels
colors fronterers.

La connotacio6 organica d’un indefinible circuit de
corbes, també té la facultat evocativa d’una massa
nuvolosa. Ens convida a I'admiracio, per mitja de la
que pot ser I'acci6 més contemplativa de totes:
mirar el cel.

Quina idea seria millor que una lectura del color
sobrevolant els nostres pensaments durant una ses-
sié d’estudi. Estimul de la vitalitat cerebral a través
del gest matematic on conjuga atzar i control.

Utilitzant els recursos d’alta complexitat matematica
— per fer-nos una idea de la complicacié del projec-



te, el calcul matematic de preparacié del dibuix
mural en I’espai va durar al voltant de tres setma-
nes. Dibuixar-lo va costar deu dies, mentre que I'a-
plicacio del color va implicar tres assistents i nou
ajudants durant una mica més d’'un mes— estableix
un pont d’evasid, obre una via cap a la imaginacio.
Sintonia entre concepte i art. Idea i art. La bellesa
de les idees.

No és la primera vegada que utilitza aquests colors
acrilics (Lascaux) aplicats a ra6 de quatre o sis
mans per obtenir la densitat necessaria. Els colors ja
estaven presents en Continuous Forms (1987), en la
serie Curves and Loops on el valor caotic de les cor-
bes augmenta amb la interactivitat de la gamma, en
el Dibuix mural #972. Forma isometrica (contorns),
2001 instal-lat al Museu Irlandés d’Art Modern, a
Dublin, a Splat, 2001 instal-lat al centre d’art
CaixaForum de Barcelona o en els Dibuixos murals
1045, 1026 i 1047, Barras de color, 2002 presen-
tats a la Fundacion Pedro Barrié de la Maza a La
Corufia, Wall Drawing # 1118, 2002, Hallmark
Cards Inc., Kansas City.

En altres periodes de la seva extensa obra el desple-
gament mural ens situava en unes altres condicions
de percepcid, ens induia a una immersié completa
en la seva geometria del color. Ara, ens convida a la
contemplacio.

Els canvis de técnica, I'escala i els elements formals
del dibuix murals han anat variant amb el pas del
temps, pero existeix una continuitat des de 1968:
«volia realitzar una obra que fos el més bidimensio-
nal possible. Em va semblar més natural treballar
directament sobre la superficie de la paret que fabri-
car una construccid, treballar en ella, per després 109.
colocar-la a la paret»s

5 Sol LeWitt, «Wall Drawings», Arts
Magazine, vol. 44, n° 6, Nova York,
abril 1970; reproduit a Adachiara
Zevi, ed. Sol LeWitt Critical Texts,
Roma: | Libri de AEIOU, Incontri
Internazionali d’Arte, 1994, pag.

Si en el Trecento i el Quattrocento desvetllar el mis-
teri de la imagineria als fidels, n’era la missid,
LeWwitt tria un sistema organitzatiu igual, encara més
pregnant i més enigmatic, com és el de la figuracid
geometrica, despullada de la seva carrega simbdlica
perd, amb tot el potencial experimental del dibuix
projectual per assajar tot un exercici sobre el color
que ultrapassa la propia geometria: la consciéncia
de pertanyer a la tradicié del segles.

La insistencia en contrastar altres realitats de color
al llarg dels anys representa ja vora més de 1.100
dibuixos murals en els quals exposa la seva filosofia
portant-la a la practica. Es la resposta al fet que si a
cada paret li pertoca un dibuix, ara ho podriem
estendre a que a cada paret també li pertoquen uns
colors determinats. En plural, perque cada ocasid,
cada “wall drawing” és la demostraci6 de la plurali-
tat del color. La confirmacid, una vegada més, que
el color sempre és en relacid a altres, i que som

Wall Drawing # 1084. Stedelijk
Museum, Amsterdam, 2003
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Fragment de Forms derived from a
cube. (25 variations), Des Moines
Art Center, 1A.

576 the wall is bordered by an 20

cm band, and then divided verti-

cally into equal parts. Within each
part, color ink washes superimpo-
sed. B.R. Kornblatt Gallery.
Washington, DC.

capacos d’anomenar-lo com és per comparaci6 al
seu proxim.

Tot i que en la seva intenci¢ inicial cercava un siste-
ma de treball que li permetés distanciar-se tant de
la pintura com de I'escultura, el desenvolupament
dels dibuixos murals el porta cada vegada més a
inclinar-se per efectes pictorics, o pels dibuixos de
color, —com vulguem anomenar-ho—, sota unes
altres convencions que ell ja ha procurat establir i
documentar.

La qualitat d’aquestes parets transpira sota el color.
Transpira el mur, transpira I’edifici, transpira la cul-
tura que impregna els llocs de desti, sigui una
església desacralitzada i convertida en centre d’art,
sigui la galeria d’'un museu, sigui un encarrec per un
habitatge particular.

«No em preocupa tan I’efecte efimer d’aquests
dibuixos a la paret que desapareixeran sota la capa
del color original del lloc on han estat emplacats, ni
establir relacions de solidesa i temporalitat». En
aquest aspecte difereix del plantejament dels ita-
lians renaixentistes; llur pintura havia d’ultrapassar
les inclemencies dels segles. Els frescos estaven
pensats per la permanéncia. Técniques ancestrals de
preparacio del suport que havia de rebre imprima-
cions abans de I’acci6 del mestre artista i les fases
successives destinades als seus col-laboradors.

El pas dels segles ha jugat en contra de la conserva-
ci6 i el manteniment d’aquestes meravelloses obres
que en la seva projeccié d’envergadura s’evidencia
el seu afany de permanéncia.

Celia Montolio comenta: Quelcom ens suggereix que
continua perdurant, perd aquesta sensacio no ve
donada per una duracié material ni per una projec-
ci6 cap a un futur sense terminis, sin6 potser per
elements com la possibilitat d’avancar infinitament
les séries projectades o per la mateixa idea de per-
feccié i immutabilitat que atribuim a la geometria.
En els “Paragraphs” escrivia que la seva proposta
conceptual implicava que «la idea es converteix en
una maquina que produeix art» i que «l’art concep-
tual busca implicar la ment de I’espectador més que
el seu ull o les seves emocions».6

Queda ben clar que el Wall Drawing # 1126 Whirls
and Twirls 1 de la Sala de Lectura no esta exempt ni
d’emocions ni de visualitat.

A LeWitt li interessa la multiplicitat de les coses, en
especial la multiplicitat de les coses que poden
generar-se a partir d’'una idea simple.

Podriem aplicar la senténcia que I’habit sostreu a la
repeticié quelcom nou: la diferéncia.”

En aquesta direccié, a base d’estipular un metode
serial trobem una nova aportacié en I'obra de
LeWitt: el fet diferencial. | encara més, podem afe-



gir a aquesta diferéncia un altre aspecte: Sol LeWitt
inaugura el concepte de «dibuix mural» distingint la
seva obra de la terminologia pictorica. Aquesta sepa-
racié resta a la pintura I’embalum de la tradicid i fa
diferent el seu treball en tant que es decanta pel
dibuix.

La lectura sobre el color que podem extreure de
LeWitt és que I'art arriba a alterar la nostra percep-
ci6 modificant la nostra manera d’entendre les con-
vencions. LeWitt supera les convencions de la pintu-
ra i estableix que la percepcié d’idees condueix a
noves idees; la predisposicio a percebre d’altres
maneres el color em duu també a imaginar altres
resolucions per aspectes coloristics en que dibuix i
color no estan separats, sind en continuitat.

Cubs, prismes, poliedres, piramides deixen d’orde-
nar-se segons la idea caracteristica de série, esde-
venen en els murals parts de I'obra amb la mateixa
importancia, pero ja no resulten de la mateixa idea
basica i per tant, individualment cada part ja no és
igual a una altra.

652 #Wall Drawing. Continuous forms with color ink washes

superimposed. Sala de las Alhajas, Madrid 1996.

6 Celia Montolio «Sol LeWitt, la
ldgica de la brevedad y el orden de
lo efimero. Una especial forma de
pintar las paredes con férmulas de
matemaética belleza» a Revista
LAPIZ n° 120. Revista
Internacional de Arte. Afio XV.
Edita: Publicaciones de Estética y
Pensamiento, S.L., marzo 1996,
pp. 48-55

7 Deleuze, Gilles. Diferencia y
repeticién. Amorrortu editores.
Buenos Aires, 2002. pag..124.
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3.
VIATGE A ITALIA

«M'AGRADARIA PRODUIR ALGUNA COSA QUE NO M'AVERGONYTS
ENSENYAR A GIOTTO»
SOL LEWITT A ANDREA MILLER-KELLER

MI PIACEREBBE CHE MOLTI POTESSERO VEDERE I MEI LAVORI..
ANCHE A ME PIACEREBBE CREARE LA BELLEZZA UNIVERSALE.. MI
PIACEREBBE PRODURRE QUALCOSA DA POTER MOSTRARE A GIOTTO
SENZA VERGOGNA, 19848

De les parets dels anys vuitanta es comencen a deduir altres formula-
cions, implicacions emocionals més fortes que en els treballs de mit-
jans dels anys seixanta i principis dels setanta. Els colors ja aparei-
xien amb més varietat i complexitat. Les primeres superficies s’han
anat transformant progressivament i han adquirit més riquesa i
expressivitat.

En I'actualitat I'espai fisic ocupat pels dibuixos de color es destina a
proporcionar altres experiéncies espacials, mentre que amb anteriori-
tat no pretenia evocar ni altres imatges ni altres experiéncies. La
coloracio, en augment, determina contrastos més evidents, potenciant
la interactivitat que proporcionen els colors plans i directes amb els
quals porta explorant ja un cert temps.

En el primer periode es podia parlar de confrontacid i aillament de
I’espectador respecte a les obres. Actualment la sensacié que rebem

és d’embolcall, estem insertats dintre de la seva espacialitat.

El sentit de fresc dels seus dibuixos murals pero, obeeix més a un
analisi de dimensi6. Aquesta ampliacié es multiplica i abarca tots els
sentits.

Al contemplar-los podem parlar de sensacions, emocions, d'atmosfe-
ra, també fins i tot d'una reivindicacié del color davant el dibuix, d'un
color com a portador de continguts, d'un color que es distancia del
caracter artificial de les coloracions de Frank Stella, Donald Judd o
Elsworth Kelly.

Color que, durant un ampli periode, pren unes connotacions natura-
listes properes als frescos italians del Trecento i Quattrocento que
tant admira. «Piero em va atreure pel seu sentit de I'ordre, al qual
sobreposava un sentit de la passié i del ritual» deia en una entrevista
el 1993 a la revista Art Monthly.

Des del moment en qué se sent interessat per Giotto i Piero della
Francesca, no pot desvincular-se d'aquestes filiacions amb la historia
de Il'art. La seva obra provoca tota una série de replantejaments
entorn a preocupacions tradicionals que tenen molt a veure amb
recerques de la pintura contemporania.

Les seves llargues estades a Italia transpiren en moltes de les seves
obres. En realitat no existeix diferencia entre el LeWitt dels articles
conceptuals i el dels “wall drawings”; és la mateixa actitud estética,
la pintura continua essent una «cosa mental», tal i com ho volia
Leonardo da Vinci.

L’Us del color en el Renaixement va gaudir d’un delit que no tornarem
a veure fins al segle XX, quan els pintors faran del color el tema del
seu art. Per aquest Us podem distingir les diverses interpretacions



que els artistes d’aquest periode atorgaren a aquell
«renéixer».

Els artistes buscaran noves maneres d’organitzar la
gamma creixent de colors a la seva disposicio. Per
primera vegada a la historia, els pigments ja no s’ha-
vien d’oferir a la devocid d’una deitat, s’intentava
representar el mon tal i com s’oferia als ulls.

Giotto di Bondone (1267-1337), fundador de I’esco-
la florentina de pintura, va assentar els fonaments
innovadors de la futura representacié pictorica amb
el seu intent de donar relleu als objectes, represen-
tant-los de manera tridimensional, mitjangant llums
i ombres creades per una font especifica d’il-lumina-
cio.

Per primera vegada, els objectes i les persones
representats projectaven ombres, superant la rigide-
sa de les formes que caracteritzava I'art bizanti.
Curiosament, aquesta accepcié durant I’Edat Mitjana
no es tenia en compte, es considerava irrellevant. La
pintura era una manera de narracié sense paraules i
assolint el missatge es donaven per satisfets.

Giotto incorpora I’espectador en I’escena on ocorre
I’acci6, concentrant tot el seu interes en aquest
punt, promou la seva contemplacid; alhora conver-
teix al temps en element pictoric, la imatge ja no és
un simbol de I'immutable, més aviat queda fixada

en un moment passatger del temps real. Aquest fet
va tenir repercussions extraordinaries pels pintors
traspassant les fronteres temporals per arribar a
principis del segle XX, quan els cubistes recuperen
la seva figura i la mirada a la seva pintura.
L‘alliberament de la composicié medieval va donar
pas a una diversitat de formes i colors per interpre-
tar. A més I'artista del Renaixement va adquirir la
capacitat de col-locar amb precisio els objectes a
I’espai.

Aquestes caracteristiques del llenguatge de Giotto
no s’escapen a LeWitt qui de manera quasi reveren-
cial ens explica com voldria mostrar I'artista, en
qualitat de deixeble, la seva aportacié a la creacio
artistica, quelcom d’una bellesa que transcendeixi al
temps tal i com han transcendit les obres de Giotto.

A La capella dels Scrovegni ja trobem una idea de
serie amb certes analogies que podem associar a I'o-
bra de LeWitt. Ampliant-ne certs matisos de concep-
te, el punt d’on sorgeix la noci6 seqiencial no dista-
ria massa. Les escenes de Giotto estan configurades
de tal manera que, com a pintures adquireixen un
significat propi i com a conjunt transmeten I'impuls
necessari per a la continuacio de la historia.

L’acci6 també s’impulsa reproduint els mateixos edi-
ficis en diferents imatges. La repeticio de situacions
espacials no només transmet la idea d’un fluxe

8 S. LeWitt i A. Miller-Keller a
Sol LeWitt Critical Texts. Rome:
I libri di AEIOU, 1994, pp.
112,118.
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Giotto di Bondone.
Capella dels Scrovegni, 1302-1305.

Padua, Italia.

narratiu continu, siné també, de manera especial, el lloc correspo-
nent de I'accié. La clara definicid del lloc fa que el que va succeint
sembli molt natural.

Mitjangant aquesta localitzacio, I’accié obté una presencia directa-
ment intel-ligible. Preséncia que és manté amb els personatges, els
seus encontres i I’expressio dels seus sentiments, reproduits de
manera molt diversa.

L'artista encara no pinta els paisatges allunyats i els espais interiors
profunds que tan representatius seran del Renaixement posterior. Tot
i aixi les seves edificacions, temples i muntanyes no sén simples
al-lusions. Son elements que donen ritme a I’acci6 i el color és part
activa d’aquesta ritmica que acompanya I’accio.

D’alguna manera LeWitt recull aquestes sensacions elementals que
transmetra als seus volums estatics: a mesura que va presentant-los
reiteradament, tot i desenvolupar-los amb més complexitat, ens facili-
ta les claus per identificar-los i comprendre’ls. Gracies a les axono-
metries i altres recursos perspectius transforma els seus objectes tri-
dimensionals, que en successi6 —com en la narrativa de Giotto—
aniran obrint-se bidimensionalment a I’espai, desplegant el cimul
d’idees contingudes destinades a un inevitable plaer sensorial.

Si tal com hem apuntat anteriorment, afirmava que la seva valoracié
sobre la «idea conceptual» implica la ment de I’espectador més que
la seva percepcio o les seves emocions, hom pot relativitzar la seva
afirmaci6 i constatar que és precisament des de I’emoci6 que ens
transmet

la visio dels seus murals que estem qualificats per copsar «la seva



idea»: qué els dona vida, que indaguem en la seva intervencié men-
tal.

Discutir sobre I'ordre mental és una fal-lacia, les interpretacions sén
individuals més enlla d’allo que ha dictat el propi artista. La reduccio
a la logica o a resultats només estrictament formals no és explicable
en un artista com Sol LeWitt que oculta connotacions d’envergadura
més mistica, que no només redueix I'experiéncia de la contemplacio
de I'objecte artistic a una comprensi6 intel-lectual, malgrat afirmar
que una de les raons perqué la seva obra sigui geomeétrica rau en el
desig de fer-la senzilla i simple.

El tractament del color decisiu en la seva sistematitzacié ho és també
en I'activacio del sentit espacial de les seves series. Ja bé sigui en un
desplegament extensible en la paret o en una successié d’imatges
catalogada, que anem veient full per full, de manera més proxima a
la carta de color a través d’impressions sobre paper com la Série de
100 cubs, originals en guaix que es presenten exposats en una paret
on els cinc colors presents en cada peca (els tres destinats a les tres
cares visibles del cub, més el color de fons,més el color del marc que
els enquadra) interactuen entre ells com les tintures de la gamma de
I’Atlas de Chevreul o compilats en un llibre d’artista d’edici6 limitada
d’una excel-léncia cromatica sense paper.

Les sensacions sén homonimes, les percepcions gens distants.

El color en Giotto sota la influencia de Cimabue i els mosaistes flo-
rentins destaca per ser especialment lluminds basat en I'inventari de
les tecniques del “buon fresco” i “el secco fresco”:

blanc de calg, atzurita, ocre groc, ocre vermell, terra verda vénen als

Pyramides, gouache, 1992.
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Detall Elevacio de la santa creu,
Piero della Francesca, 1452-66,

Sant Framcesco, Arezzo, Italia.

nostres ulls, com els blavosos turqueses, verds semi-
clars, blaus obscurs, delicats matisos gris-blavosos
platejats, febles tons violacis i rosats, roses gro-
guencs intensos...

Observant de prop la serie esmentada de LeWitt, sal-
vant les diferéncies de la tecnica del guaix, les colo-
racions aplicades beuen de les que acabem de citar.
La possibilitat d’observar aquestes obres en directe,
i alguns dels “wall drawing” no fan sino ratificar
aquesta debilitat pel color des del conceptualisme.

Les piramides desplegades de Sol LeWitt prenen
una identitat diferent, passen a ser una nova forma
independent que ja no esta vinculada al sistema
serial. La complexitat d’aquestes noves figures és
d’una bellissima policromia. A partir dels colors
directes emprats en la impressié de paper i les seves
evolucions en tintes aiguades, les coincidencies amb
la paleta italiana es fan visibles i admirant-les,
podem parlar de preciosisme.

Els efectes de rentat deixen respirar els colors varis
que s’apliquen en una mateixa area del mur; inicial-
ment es comenca amb el color directe amb bases de
tintes aquoses que es van embellint per les succes-
sives aplicacions d’altres tintes. La barreja del color
es produeix directament sobre el mur i no en una
preparacio prévia. S’utilitza un sistema elaborat d’a-
plicaci6 amb draps de coto, en diverses fases, fins

que aquest va pujant aconseguint-se el to progra-
mat, que recorda I’entintat amb tarlatana d’un
metall en calcografia.

L'obra evoluciona paral-lela a la mobilitat que ens
mostren les darreres successions d'estructures con-
catenades que es van obrint ocupant la paret, tan-
mateix les successives incorporacions d’altres recur-
sos dibuixistics condueixen I'evoluci6 de la seva
obra cap a I’expressivitat i la subjectivitat.

Sol LeWitt explica com se sent seduit també pel
sentit de I'ordre que es respira en I'obra de Piero,
per les seves figures poderoses i sublims, enigmati-
ques i alhora emblemes de la seva época. Entre les
moltes reflexions sobre I'art, Piero della Francesca
(1420-1492) va deixar escrit que les formes sén
«germans en bona harmonia en el sal6 ancestral de
I’espai», i és que l'artista del Renaixement se servia
de la composicié geomeétrica per accentuar els seus
proposits.

Observem que la construccié de les seves obres es
basa en formes geometriques pures i la composicié
es desenvolupa a partir de cossos idealitzats, tema
sobre el que Piero va escriure el seu tractat De cor-
poribus regularibus.

Podria Le Witt estar fent 'ullet a Piero, concreta-
ment als ndvols de Piero amb la seva «forma navol»



del sostre de la Sala de Lectura de la Biblioteca
Panizzi?

Els navols que apareixen en repetides ocasions en la
seva obra, recorden per la seva forma la rotaci6 dels
€0ssos geometrics. Sol LeWitt empra recursos sen-
zills per insinuar moviments similars. Els colors de
Piero duen a terme exactament la mateixa funcié de
definicio de I'espai que les formes. Constitueixen un
exemple de les diferents tonalitats d’un color, degra-
dades ritmicament, que inciten a I'observador a
fixar-se en la distribucié espacial. Aquesta caracte-
ristica es va convertir, amb el temps, en un dels
trets distintius estil-listics de Piero della Francesca.
Ressalta per una combinaci6 peculiarment harmoni-
ca del compendi renaixentista on I’ocre, el purpura
blavés, el vermell, el rosa, el terra verd i verdigris, i
el blau d’ultramar sén alguns dels tons utilitzats en
la mixtura de les seves harmonies.

El seu inventari formal i coloristic constitueix un
dels moments culminants en la pintura del primer
Renaixement, pels seus personatges bellisims i
imponents, pel seu colorit i serenor espiritual, les
seves creacions continuen sorprenent per la seva
modernitat. Va aconseguir conciliar els coneixements
cientifics i artistics de la seva época amb la seva
visio espiritual del mon, exercint de mediador entre

el Gotic i el Renaixement, entre la tradicié i la
modernitat.

Piero crea una ritmica contrastada de colors calids i
freds a través de les robes dels dignataris eclesias-
tics... Assigna unes tonalitats fredes o calides en
funcié de I'estatus que els personatges representen
en I’escena de la pintura, per exemple, entre els dig-
nataris eclesiastics i els angels; entre els cortesans i
els soldats.

També trasllada aquestes relacions a les fisonomies
dels personatges, que veiem com aprofita en dife-
rents ocasions, equiparant-les a I’s que en fa de la
geometria.

Si ens centrem en la pintura El baptisme de Crist,
podem observar que les formes basiques de la com-
posicid sén un quadrat que sobresurt d’un semicer-
cle, quatre triangles equilaters i un pentagon. Els
quatre triangles convergeixen en la figura de Jesus,
les mans del qual ocupen el centre del triangle
superior, zona on es concentra I’atencié de la nostra
mirada.

Moltes de les seves obres no han arribat als nostres
dies; només aquelles que han resistit el pas dels
segles. En el cas dels frescos, si traspassem aquests
efectes a I’estat de conservacid, la suavitat del color
possiblement en sigui una causa, encara que certs

El baptisme de Crist, 1440-1460,

Piero della Francesca, temple sobre

taula.

67



68

Schematic drawing for Incomplete
Open Cube 6/24, 1974.

Detall Exaltacié de la santa creu,
1452-66. Piero della Francesca,

Sant Francesco, Arezzo, Italia.

especialistes parlen de la recerca de Piero per des-
envolupar un colorit intentant captar amb el major
realisme possible I'atmosfera de les escenes
ambientals a I'aire lliure.

En la seva obra tedrica Sobre la perspectiva en pin-
tura Piero divideix la pintura en tres camps: disegno,
commensuratio i colorare (dibuix, proporcions i
color). El primer llibre analitza la projeccié de super-
ficies, el segon la de cossos geometrics i el tercer la
dels cossos complexos i els espais. En aquest text
I’artista demostra perqué estava interessat en la
matematica.

Ja que domina els coneixements de perspectiva es
permet prendre’s petites llicencies deliberades en
forma d’errors, concebudes a proposit, perqué no
puguin ser detectades a primer cop d’ull. D’aquesta
forma incita a I’espectador a fer una lectura de la
seva obra en profunditat i el manté, al mateix
temps, a una certa distancia del discurs narratiu. La
contemplacié de les seves pintures origina un ins-
tant de desconcert que incrementa la humilitat i I'a-
tencio6 espiritual.

Simultaniament podem trobar zones inconcluses en
obres de LeWitt que originen aixi una nova figura.
Queda a carrec de I’espectador completar o interpre-
tar al seu criteri la forma, quelcom semblant allo
que s’observa en la seva série Incomplete Open

Cubes, 1974-1982. Aquest moment desconcertant
que buscava Piero, en LeWitt produeix una incom-
prensio enigmatica.

Als frescos de I'Església de San Francesco d’Arezzo,
les diferents escenes representen la dilatada historia
de la Santa Creu. Els episodis es basen en els textos
de la Llegenda Audrea, compilats per Jacopo de la
Voragine entre 1224 i 1250.

Piero no endreca les escenes cronologicament, a
diferencia de Giotto, siné que les agrupa d’acord
amb detalls formals que li permeten relacionar-les
entre elles. L'ordenacié no es presenta seqiencial-
ment a mesura que van passant els fets, sin6 de
manera simetrica i la simetria es capta immediata-
ment a I'entrar a la capella. Aquest arranjament
també el trobem en moltes disposicions dels «wall
drawings» de Sol LeWitt quan planteja un eix de
simetria imaginari a partir del qual situa els murals,
generalment confrontats, com en un efecte mirall.
A Arezzo els frescos estan il-luminats per la llum
natural que prové de la finestra central de la cape-
lla, convertint-los en un tot unitari. Les figures sem-
pre apareixen a una distancia similar i tenen propor-
cions també similars.

Aix0 permet, en concret, contemplar les escenes de
I’Adoracid de la santa fusta? i Encontre de Salomon



amb la Reina de Saba on, si ens concentrem en els vestits de les cortesa-
nes de diferents tonalitats (vermellosos, rosats, verds turqueses) associem,
superant la distancia dels segles la coloraci6 utilitzada per I'artista ameri-
ca. Els colors calids s’alternen, en I'obra de Piero, amb altres més freds en
una gradacié summament harmoniosa. LeWitt s’impregna i memoritza la
paleta italiana que gradualment anira deixant anar de nou sobre altres
parets contemporanies. Coloracions suaus i moderades de groguencs
ténues, grocs rosats, roses ben pal-lids, vermells mercuri, verds semiclars,
turqueses molt clars, verds ultramar, blauverds molt profunds, morats que
anira aplicant i passaran de ser paleta a ser carta de color, seguint un sis-
tema de tractament del color mitjancant dilucié de tintes aquoses que
caracteritza el seu métode abans de fer el salt cap a colors més solids.

Cubs, prismes, poliedres, piramides deixen d’ordenar-se segons la idea

caracteristica de serie, esdevenen en els murals parts de I'obra amb la
mateixa importancia, pero ja no resulten de la mateixa idea basica i per
tant, individualment cada part ja no és igual a una altra.

LeWitt fa un acte de concreci6 al ser capac de destil-lar els coneixements
d’aquestes dues figures del Renaixement i el que va suposar la seva visio,
en tant que «renaixement» del concepte d’art i canvi sobre les seves per-
cepcions. Interpreta el passat amb les claus del passat, com constata en
les seves Senténcies sobre art conceptual existeix el mal costum d’enten-
dre I’art antic des de les convencions del present i aix0 ens indueix a
errors de comprensio.
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4.
MALLARME T FL LLIBRE

LA PARET S’ENTEN COM UN ESPAI ABSOLUT, EL
MATEIX QUE LES PLANES D’UN LLIBRE. L’UN ES
PUBLIC I L’ALTRE ES PRIVAT. LINIES, PUNTS,
FIGURES, ETC., S’UBIQUEN EN AQUESTS ESPAI
MITJANCANT L’0S DE LES PARAULES. LES
PARAULES SON LES VIES QUE DUEN A ENTENDRE
LA UBICACIO DELS PUNTS. ELS PUNTS ES VERI-
FIQUEN MITJANCANT LES PARAULES.

SOL LEWITT ®

Sol LeWitt estableix un sistema lingdistic, un llen-
guatge artistic, on les paraules duen a entendre la
ubicacio dels punts i els punts es confirmen a través
de les paraules. En el cas que exposa hem de com-
prendre els punts com unitats linglistiques no com
unitats grafiques. En aquesta afirmacio és la paraula
la que marcaria el punt de sortida, I'inici.
Mitjangant la paraula I’artista transcriu les ordres als
seus ajudants. El missatge artistic esta contingut en
unes instruccions escrites. Sol LeWitt pensa i indica
qué caldra fer: I'artista concep i planeja el dibuix
mural que realitzaran els dibuixants.

Concebre, planejar i dibuixar sén accions ordenades
en la metodologia de I'artista. Cadascuna d’aquestes
transicions comporta diferents possibilitats que son

organitzades sistematicament.

L'artista comenta també les aportacions que en
aquest sentit li ha suposat I’estudi de I’obra fotogra-
fica d’Eadweard Muybridge. Le seves instantanies
descriptives del moviment huma i animal en succes-
sid rapida, li suggereixen una possibilitat de fer art
que no depén del moment, siné d’una manera de
procedir premeditada, consolidada, que déna resul-
tats interessants alhora que apasionants. De la
mateixa manera que la narracié d’un home o un ani-
mal corrent, també les combinacions d’una obra
seriada actuen com una narracio.

Tant Mallarmé des de la vessant de I’escriptura com
Muybridge, des del referent visual, han contribuit
que LeWitt desenvolupi una obra derivada d’unes
premisses basiques, una obra centrada en la noci6
de serie, com a exploracié d’un ordre de possibilitats
en una sequencia logica.

El recull de les idees de Mallarmé sobre el llibre i la
paraula, esdevé un punt de referencia per Sol LeWitt
qui demostra interessar-se per la idea de la seriaci6
en el poeta. LeWitt entén les parets com I’espai
absolut de les planes del llibre. Les seves contribu-
cions en I'ambit del dibuix, del gravat i del llibre
d'artista, s'apropen al microcosmos multiple de
Mallarmé, qui plantejava el llibre com un petit uni-



vers regit per la relacié universal: moviment - espai -
temps.

EL LLIBRE, EXPANSIO TOTAL DE LA LLETRA, HA
D’EXTREURE D’ELLA, DIRECTAMENT, UNA MOBI-
LITAT; I ESPAIOS, PER CORRESPONDENCIES,
INSTITUIR UN JOC, NO SE SAP QUIN, QUE CON-
FIRMI LA FICCIO.10

Mallarmé dividia el llibre en micro i macroestructu-
res i la sequéncia d’actuaci6 podia ser regulada per
permutacions donades, dintre de les quals hi havia
arees de lliure eleccio. L'actuant o lector esta en
possessio de les claus de I'obra, per dir-ho d’alguna
manera; aplicant les regles del joc simultaniament o
successivament, obre I'obra i construeix una de les
seves configuracions possibles.

Donar a la lectura la mateixa categoria que a la
composicié volia dir acceptar les seves limitacions
naturals en la planificacié compositiva: la paret
donada pels dibuixos murals, per exemple, en
LeWitt.

Si aquest valora les irregularitats del suport, impre-
vistes i atzaroses consequencies sobre el resultat
final com a part integrant de I'obra definitiva,
Mallarmé cita un pensament similar en la seva rela-
ci6 amb I'impressor quan li encomana que

DESITJARIA UNS CARACTERS BASTANT APRETATS,
QUE S’ADAPTESSIN A LA CONDENSACIO DEL
VERS, PERO TAMBE AIRE ENTRE ELS VERSOS,
ESPAI, A FI QUE DESTAQUIN BE ELS UNS DELS
ALTRES, EL QUE ES NECESSARI FINS I TOT AMB
LA CONDENSACIO. HE NUMERAT ELS POEMES ,ES
UTIL? EN QUALSEVOL CAS, VOLDRIA, TAMBE, UN
GRAN BLANC DESPRES DE CADASCUN, UN DES-
CANS, JA QUE NO HAN ESTAT COMPOSATS PER A
SUCCEIR-SE AIXI, I ENCARA QUE, GRACIES A
L’ORDRE QUE OCUPEN, ELS PRIMERS SERVEIXEN
D’ INICIADORS ALS DARRERS, DESITJARIA QUE
NO ES LLEGIS D’UNA TIRADA I COM BUSCANT
UNA IL-LACIO D’ESTATS DE L’ANIMA QUE
RESULTESSIN UNS DELS ALTRES, COSA QUE SI
NO ES AIXI, DANYARA EL PLAER PARTICULAR DE
CADASCUN .11

Registres que pertanyen al mén de la composicié de

textos que s6n imprescindibles al parer de Mallarmé.

La seva obra no només esta formada pel sentit de
les paraules sin6 també de I'efecte visual que
aquestes paraules tindran en la impressi6 definitiva.
El caracter de I'obra de Mallarmé també considera
aquesta sintonia expressiva que en un altre cas es
considerarien «detalls» delegables.

Aquest métode de treball comenga a veure’s en Sol

12 Rosalind E. Krauss. «LeWitt en
progresion» a La originalidad de la
Vanguardia y otros mitos modernos.
Alianza Forma. Alianza Editorial,
S.A., Madrid, 1996. Capitol Il
Hacia la posmodernidad., pag. 267

13 Hans Rudolf Zeller publicat a
Sol LeWitt. Nova York, The
Museum of Modern Art, 1978.
(cataleg) / Hans Rudolf Zeller,
«Mallarmé and Serialist Thought»,
1960; a Sol LeWitt. Sala de las
Alhajas. Caja Madrid: Madrid.
Febrero-Marzo, 1996. (cataleg).

14 Richard Wollheim. «Minimal
Art» a Minimal Art. Koldo
Mitxelena Kulturunea. Donostia-
San sebastian. Diputacion Foral de
Gipuzkoa, 1996. p.23-31 (cata-

leg).
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Schematic drawing for Incomplete
Open Cube 6/24, 1974. 30 x 30

cm. Tinta i llapis en paper vegetal.

Incomplete Open Cube 6/24,
1974. Alumini pintat. 100 x 100 x

100 cm. aprox.

LeWitt a les Variacions de cubs oberts incomplets
(1974). La serie es compon de 122 petites estructu-
res incompletes de color blanc que, des d’una plata-
forma massa gran per a ser captada d’una sola ulla-
da, ens introdueixen en una experiéncia obsessiva,
ens obliga a anar destriant entre les figures per
detectar quines son les especificitats que les dife-
rencien dintre de la série. En opinié de Rosalind E.
Krauss s’inserten en una reticula sense sentit que
reflexa una absurda obstinacio.

Segons Krauss I'experiéncia d’aquestes obres va
exactament en contra del que ella anomena I’apa-
renca del pensament, sobretot si entenem el pensa-
ment com I’expressio classica de la logica.

«Tal expressio, ja sigui diagramatica o sigui simboli-
ca, es basa precisament en la capacitat d’abreujar,
de condensar, de tenir capacitat per suggerir una
expansio amb dos o tres termes, d’abarcar amplis
espais aritmetics amb unes quantes el-lipsis d’utilit-
zar en resum la noci6 d’etcétera. La xerradissa de
I’expansio serial de LeWitt no té res a veure amb I'e-
conomia del llenguatge matematic.12

H. R. Zeller, suggereix que Mallarmé pot haver estat
una de les fonts més importants per al posterior des-
envolupament de I'art en dues i tres dimensions de
Sol LeWitt «conceptualment projectat i organica-
ment integrat, que, en lloc de prendre com a model

idees tradicionals de la forma escultoroica o pictori-
ca, emana les idees d’una estructura reglamentada
abans de ser pintura, escultura o dibuix. Aquesta
manera d’abordar I'objecte d’art té algunes corres-
pondéncies amb el constructivisme, pero és més
radical perque generalitza totalment els elements
visuals implicats i no els emplea sind després de
comptar amb una estructura reglamentada abans de
comencgar.»13

En la lectura de Mallarmé s’intueix el buit sobre el
paper com una possible obra d’art, idea de la qual el
propi Mallarmé no arriba a ser conscient, pero en
canvi LeWitt és capac de recollir-ho.

Com diu Richard Wollheim, el poeta Mallarmé ens
descriu una situacio de panic a I'iniciar el procedi-
ment de la seva tasca creativa. El seu terror, el sen-
tit d’esterilitat que experimenta en asseure’s davant
del seu escriptori, a I’enfrontar-se a un full de paper
en blanc on se suposa que ha de composar el seu
poema i cap paraula acudeix a la seva ment.
Podriem preguntar-nos parafrasejant Wollheim: per
qué Mallarmé, després d’una estona, no s’aixecava i
presentava el full de paper en blanc com si fos el
poema que havia desitjat escriure?14

Veritablement, res resultaria més expressiu sobre els
sentiments d’impoténcia i devastacio interior del



poeta que el paper verge. Per a nosaltres, I'interes
de I’esmentat gest esta naturalment en qué ens
donaria un exemple extrem de I’Art Minimal.

Ara bé, existeixen un munt de raons per no acceptar
el buit del paper com una obra d’art.

El mateix Sol LeWitt, com artista pont de la concep-
tualitzacio minimalista, se sentiria identificat amb la
situacié descrita. En el cas dels seus primers dibui-
xos tal i com exposa en les seves observacions, es
contempla un desig d’integracié amb el suport, en el
cas del mur, que el porta a suprimir qualsevol inter-
mediaci6 i tria dibuixar directament sobre aquest
per mantenir-se més proper a la bidimensionalitat de
I’espai envoltant.

Quantes vegades s’haura trobat LeWitt en una situa-
cio similar?

La descripci6 de la impoténcia de Mallarmé davant
la creaci6 em remet a la idea del geni creador aba-
tut en la figura de La Melanconia de Durer.

Reprenent la suggeréncia de Zeller, LeWitt no
comenca abans de comptar amb una estructura
reglamentada, referint-se també a una disposicio
mental estructurada.

Intentant establir un paral-lelisme situacional entre
I'associacié al buit del color blanc i la plenitud de
contingut atribuible a altres colors, ens aniriem
aproximant més a I'evolucié que anem observant en

I’obra de LeWitt, és a dir, de les petites estructures
tridimensionals meticulosament pintades en blanc
seriades als dibuixos murals com Volts i Giravolts, la
distancia ens aporta informacié amb nous contin-
guts.

La presentaci6 del full de paper en blanc de
Mallarmé com si fos el poema que volia escriure
podria tenir el seu paral-lel en el camp de I’art, no
en la producci6 d’una tela en blanc, sin6 en quel-
com semblant a mostrar el contingut d’un estudi
buit: «L’espai obert, la pagina en blanc que atraura
tant la decisio a favor del silenci com la necessitat
de I'escriptura».15

Com apunta Mel Bochner, les parts internes d’un
treball en successio ininterrompuda s6n una serie; la
segiient apreciacié de Mallarmé il-lustraria una mica
més la seva propia:

« ... EL POEMA S’IMPRIMEIX, EN AQUEST
MOMENT, TAL COM L’HE CONCEBUT: QUANT A LA
PAGINACIO ON HI HA TOT L’EFECTE. UNA
DETERMINADA PARAULA, EN CARACTERS GRUI-
XUTS, PER A ELLA TOTA SOLA, DEMANA TOTA
UNA PAGINA EN BLANC I CREC ESTAR SEGUR DE
L’EFECTE... LA CONSTEL-LACIO AFECTARA ALLA
AMB LLEIS EXACTES, I TANT COM ES PERMES A

15 Stéphane.Mallarmé, Fragmentos
sobre el libro. Coleccion de
Arquilectura n° 39. Colegio de
Aparejadores y Arquitectos técnicos
de la Regién de Murcia, Murcia
2002. pag 19.
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16 Stéphane Mallarmé, Fragmentos

sobre ...pag 91.

17 Mel Bochner.«Arte en serie, sis-
temas, solipsismos » a Minimal Art,
Koldo Mitxelena. Donostia, 1996.
pag. 83 - 87
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Detall del dibuix preparatori per Wall Drawing # 1126 Whirls and
Twirls 1 . Sala de Lectura. Biblioteca Panizzi, Reggio Emilia,
2004.

UN TEXT IMPRES, FATALMENT UN ALBUM DE
CONSTEL-LACIO. EL VAIXELL ESCORA, DE DALT
D’UNA PAGINA A BAIX D’UNA ALTRA, ETC,; I
AQUI RESIDEIX TOT EL PUNT DE VISTA (QUE
VAIG HAVER D’OMETRE PERIODICAMENT), EL
RITME D’UNA FRASE EN CONSONANCIA AMB UN
ACTE O FINS I TOT UN OBJECTE NO TE SENTIT
SI NO ELS IMITA, I FIGURAT SOBRE EL PAPER,
RECOLLIT DE L’ESTAMPA ORIGINAL PER LA LLE-
TRA, SAP REPRODUIR, MALGRAT TOT, ALGUNA
COSA.18

Les Sentencies sobre art conceptual ja contemplen
el procediment de la série en I’exposici6 dels seus
35 pensaments numerats intencionadament, un rere
I’altre. Aquesta declaraci¢ constata en I'assertacio
final que no es tracta d’art, que només sén comen-
taris sobre art i només tenen sentit d’aquesta mane-
ra.

Quan LeWitt observa «els judicis racionals repetei-
xen judicis racionals» entronca amb Roman
Jakobson. El metode de I’encadenament ve donat
pel desenvolupament de la idea on és més impor-
tant el «temps de I’enunciacié» que el «temps enun-
ciat». D’aqui que les obres requereixin d’una per-
cepcié lenta, un transcurs paral-lel al que I'autor
segueix en el seu treball.17

Podriem especular si no existeix en Sol LeWitt una



doble intencid, i que el temps faci d’aquestes pro-
postes un text artistic i a la manera de Mallarmé les

paraules exerceixin els poders magics del llenguatge.

La conceptualitzaci6 d’idees vol ser una explicacio
en paraules sobre el pensament com a universal.
La critica d’art americana Suzy Gablik exposa tan-
mateix, en el seu assaig Progress in Art, que I'art
abstracte es presenta com el fruit necessari d’algun
tipus de creixement intel-lectual universal.18

5.
MATIUXIN I LEWITT:
VISIONS OBLIQUES

Les al-lusions als moviments de les primeres avant-
guardes, al buscar vincles d’4s en un vocabulari de
formes geometriques, s’haurien de concretar també
en la mirada que aquests moviments feren sobre I's
del color; i més especificament, en les figures de
Kasimir Malevitx i Mikhail Matiuxin, que podrien
aportar contrapunts referencials a la lectura del
color de LeWitt.

Matiuxin i Malévitx van coincidir col-laborant inten-
sament en I’0pera russa Victoria sobre el sol estrena-
da al Primer Teatre Futurista de Sant Petersburg el
1913, el primer com a compositor i el segon en els
decorats i vestuari. Es tracta del primer espectacle
sota les premisses del cubo-futurisme, on el tema és
el triomf del color negre sobre el sol que homés
«il-lumina il-lusions». La contribuci6 de Malévitx en
I’escenificacio suposara un pas decisiu vers el naixe-
ment del suprematisme.

Malevitx va fundar la seccié teorica formalista de
I’Inkjuk de Leningrad.1® Entre 1924-1927 realitzava
experiéncies amb els seus alumnes i companys amb
la finalitat d’elaborar nous métodes d’analisi de les

18 Rosalind E Krauss. «LeWitt en

progresion» a La originalidad de la

Vanguardia y otros mitos modernos.

Alianza Editorial, S.A., Madrid,
1996. pag. 262.

19 Institut de la cultura artistica
que neix del museu de la cultura
artistica. Maleévitx el reestructura
I'any 1924, juntament amb
Matiuxin, Filonov, Tatlin i Pavel
Masurov. L'any 1925 es converteix
en Ghinkouk).
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20 «Introduction a la publication de

quelques lettres de Malévitch a

Matiouchine», a Malévitch. Actes
du Colloque International tenu au
Centre Pompidou, Musée national

d’Art moderne Cahiers des avant-

gardes L’Age d’Homme, Lausanne,

1979. pag. 247.

21 Troels Andersen (ed.) ,Art et

poésie russes 1900-1930. Textes

choisis. Centre Georges Pompidou,

Musée nationale d’art moderne.
Paris, 1979. pag. 223.

22 Soiouz Molodioji, «Le groupe
des novateurs de “L’'Union de la
Jeunesse”» a Chapitre IlI, Saint-
Pétersbourg et I’'Union de la
Jeunesse. Valentine Marcadé, Le
renouveau de I'art pictural russe
1863-1914, Slavica-Ecrits sur
Iart. Editions L’Age d’Homme,
Lausanne, 1971. pag. 243

obres d’art i una nova pedagogia. En el periode de
1923-26 dirigeix el Ghinkouk; el balanc de la recer-
ca es traduia en I’element addicional en pintura.

El 1927, juntament amb les obres de la seva exposi-
ci6 individual, Malévitx porta a Alemanya una serie
de dibuixos en color que mostren els metodes
emprats durant els seus exercicis. Hi trobem també
imatges realitzades per Mikhail Matiuxin i el seu
grup de col-laboradors que demostraven les recer-
ques empreses sobre les transformacions de la
forma i el color sota diferents condicions de percep-
ci6.20

Les seves experiencies queden recollides a Recerca
sobre la cultura pictorica (1924-1927) on Malevitx
presenta una serie d’observacions grafiques i escri-
tes. A través de I'analisi del color i de la forma de
I’obra coneixem el comportament del pintor sota la
influéncia de tal o tal altre humor d’emocions espiri-
tuals.

«LA PINTURA HA ESDEVINGUT PER A NOSALTRES
UN COS, EN EL QUAL SON EXPOSATS ELS MOTIUS
I ELS ESTATS DEL PINTOR, L’ORGANITZACIO
DEL SEU CONCEPTE DE LA NATURA I LES RELA-
CIONS ENTRE ELL I LES INFLUENCIES DE LA
NATURA, ESMENTA MALEVITX».21

Les recerques dels grups de Malévitx i Matiuxin son
una contribuci6 important al desenvolupament de
I’analisi formal de I'art. Aquest desenvolupament
posterior a les temptatives del futurisme precog de
Bourlikov i Larionov va suposar un assaig d’establi-
ment de criteris formals solids per a I’analisi de les
obres pictoriques.

Amb Matiuxin ens trobem davant d’una personalitat
molt rica, extremament culte. Com a compositor i
instrumentista estava al cas de tot el que s’estava
fent en el domini de I'art musical. A més pintava, i
no com un amateur, sind com un auténtic creador.
La seva figura no sortira com caldria a la llum fins a
estudis posteriors sobre les aportacions de la pintura
russa a I'art del segle XX.

La seva teoria de la influéncia del color sobre la
forma, presentada a manera de demostracio sobre
cartrons pintats, haura de ser analitzada algun dia
amb cura. Aquestes carpetes amb lamines de color
gue havia enviat a Malévitx el 1927, perqué les
mostrés a Occident durant el que sera el seu darrer
viatge a Varsovia i Berlin, estan dipositades al
Stedelijk Museum d’Amsterdam i durant llarg temps
han estat atribuides a Malevitx.22

Ara,23 gracies a la correspondéncia que Matiuxin i
Malévitx mantingueren i que s’ha trobat entre els



arxius del Museu Pouchkine, s’ha sabut sobre I’auto-
ria real d’aquestes obres.

Les planxes de Matiuxin es van publicar en el llibre
de T. Andersen Malévitch, Catalogue raisonné of The
Berlin Exhibition 1927, Stedelijk Museum,
Amsterdam, 1970. Hi apareixen reproduides per pri-
mera vegada en color.

Sol LeWitt recorre a les estructures de la forma i del
color de manera similar al que proposava Malévitx a
Recerca sobre la cultura pictorica. Analitzant els
colors i les formes de LeWitt hauriem de saber més
sobre el seu comportament i les seves emocions
espirituals.

Descobrim en la seva obra que també pren les for-
mes planes de la carta de Matiuxin.

Les joies geometriges de Matiuxin es transformen en
LeWitt en axonometries desplegades, que al canviar
d’escala i transportar-les al mur defineix de manera
anica i singular.

Queé pretenia Matiuxin amb el seu estudi?

Es transpira en I’ambient descrit pels artistes russos
un intent de revitalitzacié del color. En aquest viatge
cap a la modernitat, I'avantguarda arrossega tot el
cromatisme des de les icones a I’art popular rus,
amb gran abundancia de producci6 artesanal des de

I’Imperi rus fins a principis del segle XX. En els gra-
vats populars i les icones hieratiques els artistes tro-
ben una nova dimensié del color i de I’espai que
traslladen a la seva obra.

Matiuxin, Malévitx, Larionov i Gontxarova, també s’hi
s’implicaren. Vermells, taronges, rosats intensos,
verds, blaus, morats, violetes i magentes poden
associar-se al color dels dibuixos murals contempo-
ranis de Sol LeWitt, més intens, més viu, més con-
trastat. Els colors que també podem contemplar en
obres de Malévitx com Tres figures femenines
(c.1930), La casa vermella (1932) o Dues figures
masculines (c.1930).

LA VISIO DE MATIUXINas

Després de la Revolucié Matiuxin i els seus estu-
diants realitzaren experiments sobre la percepcié de
I’espai, el color, la forma i el so. En el seu taller
sobre realisme espacial al Centre d’Estudis Estatals
de Lliure Ensenyanca d’Art de Petrograd intentava
educar als seus alumnes en ampliar la seva visio6
periférica, desenvolupant primer la capacitat de
veure més enlla de I'angle normal de visié, d’uns
1809, i finalment, darrera d’ells mateixos, a través
de la part posterior del cap, en 360°. Per ampliar la

23 1978, quan s’exposen al
Colloque International Kazimir
Malévitch que va tenir lloc al
Centre Georges Pompidou de Paris,
del 4 et 5 mai 1978.

24 AAVV. The spiritual in art.
Abstract Painting 1890-1985. Los
Angeles County Museum -
Abbeville Press, Inc. New York,
1986.]
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visio va desenvolupar exercicis per mostrar a I'artista
com veure amb els ulls independentment, cultivant
expressament una classe d’estrabisme. Ell va ano-
menar a aquest fenomen «visi6 ampliada».

Rera la fisicitat d’aquestes proves és evident que
s’amaga un desig d’expansié i obertura de pensa-
ment. Per Matiuxin la «visié6 ampliada» era un mitja
amb el qual I'artista podia capbussar-se en I’espai
vertader de I'univers. Només amb aquesta visio, que
de seguida es va associar amb I'abstraccié en I'art,
podria I'artista esperar cultivar un art que reflexaria
la veritable naturalesa de la realitat.

Complementant els seus estudis de la percepcid
espacial Matiuxin també explora I’acci¢ i la interac-
ci6 del color, la forma i el so. Considerava que igual
que la percepcio6 de I'espai es desenvolupava en la
humanitat, també s’hi desenvolupava la percepcio
del color.

Amb el temps, els cons receptors del color a I'ull se
separarien del centre de la retina cap a la seva peri-
féria. L'home no només desenvolupava una capacitat
per a una millor visié del color, també ajustava la
seva capacitat per a veure el color en moviment,
perque la percepcié del moviment és més aguda a la
vora de la retina que al centre.

En la percepci6 del mon de Matiuxin aquesta capa-

citat era d’extrema importancia perqué el color i el
moviment sén dues caracteristiques irreductibles de
la relacio de I’home amb el seu entorn.

Encara que el 1920 les seves investigacions sobre
el color i I’espai assumiren un caracter d’experi-
ments cientifics, la inspiracié teosofica manifestada
en les primeries de la seva carrera no va disminuir
en aquesta epoca. Els efectes que investigava conti-
nuaven essent similars als descrits per Uspenski i
altres.

Matiuxin experimenta amb models movibles de for-
mes i colors simples en un ambient controlat.
Alterant una o més condicions de I'ambient o del
métode de visualitzacié, va observar que es produien
canvis en el color i en les formes dels models.
També va trobar que el so influenciava en la percep-
ci6 del color: un so baix i aspre enfosquia i enver-
mellia el color triat, mentre que una nota alta i
aguda el tornava transparent i blavenc. Ell i Enders
—un dels seus assitents— van estudiar el contrast
simultani de colors complementaris i les deforma-
cions induides pels canvis de color en les figures
estatiques. Particularment es van dedicar a docu-
mentar, amb molta cura i sensibilitat, la tendéncia
del color a afectar la forma percebuda.

En Sol Lewitt la carta de color es va definint per la
contiguitat d’una figura plana al costat d’'una altra i
aixi obté un resultat volumetric al mateix temps que



va aprofundint en la complexitat de les noves formes
que fortuitament, per generaci6é d’un calcul matema-
tic, es van reproduint.

Matiuxin en els seus exercicis proposa observar els
canvis que es produeixen en la forma i la seva con-
traforma, que apareix al tancar els ulls. Ens demos-
tra com el color determinat d’una forma circumscrit
en el color determinat d’una altra afecta la percep-
ci6 que tenim d’ambdos.

El 1929 va comencar a compilar el seu treball a Les
lleis naturals de la variabilitat de les combinacions
del color. Una guia del color, publicada el 1932.
Després de tres anys de treball les experiéncies es
recollien en un fascicle escrit i una carpeta de tau-
les colorejades manualment, il-lustrant els colors
basics i el seu entorn de color.25 En alguns aspectes
el concepte és similar als de M. E. Chevreul i Odgen
N. Rood, pero Matiuxin introduia un color interme-
diari que suposadament vincula dos colors, creant
un balan¢ de color sense destruir I’expressivitat del
binomi basic. Aquestes taules son sens dubte obres
d’art per elles mateixes, on el color se’ns presenta
plenament exquisit i lluminos.

Matiuxin és considerat un pioner dels estudis sobre
el color en tant que color i algunes de les seves pro-
postes sobre les caracteristiques formals de la pintu-

o000
S8 o000

25 E| text del fascicle és de
Matiuxin i Maria Ender, companya
del seu assitent que és qui va
escriure la introducci6 i I’explicacio

dels diagrames.
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ra podrien haver estat rellevants si la seva obra hagués
obtingut més difusid; tot i axi Matiuxin tenia altres pro-
posits més ambiciosos pel seu programa.

Per Matiuxin, el mén sensible amagava un animat uni-
vers continu de vida mental. Seguint aquesta idea va tro-
bar que no només els mistics sin6 també els cientifics
donaven suport a aquesta visid. Per exemple I'estudi de
Fechner (1804-91) de 1860 sobre psicofisica va ser
motivat per la creencga en la unitat indivisible del mon,
en la continuitat intacta entre la matéria i I'esperit.
Tanmateix per Matiuxin els canvis en el color i la forma
que observava en el laboratori no eren simplement per-
ceptius; eren vertaders. En les seves lleus variacions
quasi invisibles sentia que estava detectant connexions
subtils entre les coses. Com Fechner, Matiuxin creia que
el psiquic és el costat intern del fisic. Subtils i dificil-
ment observables canvis en els fenomens de color, so i
forma evidencien I'elasticitat del mén que no veiem,
accessible a través de la meditacio.

Els cubo-futuristes i molts altres artistes associats a ells
pressentien en I'avantguarda un canvi immens que oco-
rreria en el mon. Van veure les transicions estilistiques
en art, especialment la transici6 cap a I’abstraccié com
un canvi immens. La revolucid politica va semblar confir-
mar-ho.

A Russia molts dels nous estils artistics foren motivats
pel desig de donar més importancia al que era «real», en
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26 Sol LeWitt . Sentences on
Conceptual Art, 1968, a
Art-Language, vol I, nim, 1
(1969), o en U. Meyer, Conceptual
Art, Nueva York, E.P. Dutton,
1972, pag. 174-175.
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tant que aqueixa realitat podia ser copsada.
Malévitx i el seu cercle es varen interessar per culti-
var estils que eren compatibles amb idees cientifi-
ques, i en aquest grau, si més no, la seva aproxima-
ci6 pot considerar-se racional. La seva estética
resultava d’una percepci6 unificada del méon que
abastava totes les possibilitats; per ells la ciéncia i
les idees mistiques orientals estaven unides en un
continuum conceptual i el coneixement del mén
podia obtenir-se comencgant en qualsevol punt.

Sol LeWitt exposa en la senténcia n° 4 que «Lart
formalista és essencialment racional» i en lan® 5
«Els pensaments irracionals han de ser seguits amb
fidelitat logica i absoluta».26

Es habitual en Sol LeWitt remarcar el caracter logic
i matematic de les seves proposicions, en el sentit
que I'obra es troba immersa en un projecte de natu-
ralesa exclusivament mental. M’agradaria invertir
els termes i plantejar com des del color arriba a for-
mulacions d’esplendor matematic; aquesta aprecia-
ci6 em resulta valida per fer un incis en el recorre-
gut de la visié que fins ara he estat plantejant del
seu treball:

Aquest aspecte redundant en el procediment
emprés en els dibuixos murals organitzats segons
una xarxa numerica, tal vegada no podria explicar-

se com a numeroldgic i paradoxalment no estaria
exempt de certes connotacions esotériques? Per
exemple, en certs actes reiteratius com els dels
dibuixos titulats Yellow grid, circles and arcs from
four sides and four corners , Four colour drawing
(composite) o 10.000 lineas de 1972, on a través
de la reticula dibuixa amb llapis la quantitat de
linies citades en el titol; hom comenca a destriar de
la xarxa les verticals, les horizontals, les diagonals o
els arcs i les corbes concéntriques, i torna una altra
vegada a repetir I’operaci6, i entra en un procés
meditatiu, de monotonia en vigilia i ascetisme final
induit.

Imagino com de semblant pot ser recitar un acte
litdrgic, en un mateix to monocrom, sense inflexio.

Aquesta percepcié ambivalent de la forma associada
a laraé i alhora una proclama a seguir la conducta
irracional planteja un dubte: sembla intuir-se alguna
experiéncia misteriosa en Sol LeWitt, com la d’algu
que ja esta iniciat en una experiéncia no aprehensi-
ble als altres.

La seva voluntat d’expressar I’esséncia a través de
reduir I’expressié es contradiu amb la redundancia
de formes i de quantitats. Ell es recolza reiterada-
ment en una idea de vehicular per mitja de la geo-
metria la senzillesa de la seva obra.

Es aquesta una afirmacié sobre la racionalitat de la



geometria i la possible irracionalitat entesa com a llibertat d’Us, llibertat sobre el
concepte geometric? O vol desmentir la pretesa racionalitat associada a la geome-
tria?

Per a Sol LeWitt I'important ja no és tant si formen part d’un o altre ambit, siné
I’Gs que en fa. Aporta irracionalitat el color a les seves estructures? O precisament
és el contrari, els colors son els pensaments irracionals, i com a tals, han de ser
seguits amb fidelitat logica i absoluta?

Els estudis de les formes de color de Matiuxin on trobem una figura circumscrita
en una altra, son els primers intents de carta de color on s'associa el color a una
figura, determinant que aquesta pugui ser vista d'una altra manera, és a dir, agafi
una altra forma donades les seves caracteristiques de color. Aquesta idea genérica
ens la va desvetllant I'abstraccié de Sol LeWitt , les derivacions del color a la geo-
metria.

Sembla possible en I'artista america canviar el rumb del seu tragat mental i
admetre una nova qualitat d’oblic en el seu concepte.

Detall Wall Drawing # 85, llapis de color, 1994.

Paret dividida en quatre parts horizontals. A la part superior quatre
divisions iguals, cadascuna amb linies de diferents direcccions.

A la segona part sis combinacions dobles. En la tercera part quatre
combinacions triples. En la part inferior les quatre combinacions

sobreposades.
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6.
PERFIL

Mitjangant una creaci6 artistica capa¢ d’estimular tant la vista com la
ment, Sol LeWitt ha estat i és una les figures més rellevants de I'art
contemporani de les darreres décades.

Pioner del moviment conceptual, Sol LeWitt explora diferents usos de
les idees, métodes i sistemes predeterminats per a crear formes fisi-
ques i visuals. La seva obra va des de les severes escultures, en el
sentit més intel-lectual de la paraula, a I’exhuberant bellesa de les
darreres

pintures murals, sense abandonar les monumentals obres escultori-
ques, la produccio de fotografies, d’obra grafica, llibres d’artista i
projectes de disseny.

Solomon LeWitt va neixer a Hartford, Connecticut, el 1928, en el si
d’una familia d’origen jueu i rus. El seu pare era metge i la mare
infermera. Des de la seva infantesa va mostrar-se interessat per I'art,
aficié que des de la familia van cultivar. Va estudiar Belles Arts a la
Universitat de Syracuse i més tard va fer estudis de postgrau a la
Universitat d’lllinois i a The Cartoonist and Illustrators School, I'ac-
tual School of Visual Arts de Nova York.

El 1950 viatja per primera vegada a Europa, on se sentira atret espe-
cialment per la pintura de Veldzquez, Botticelli, Piero della Francesca
i Goya.

El 1951, durant la guerra entre EEUU i Corea romandra dos anys a
I’exercit. Al tornar s’instal-lara a Nova York i entrara a treballar com a

grafista de I'arquitecte 1.M.Pei. Aquesta experiencia laboral resultara
important, quan més endavant haura de contractar col-laboradors per
executar els seus propis dissenys. Com diu el propi LeWitt «un arqui-
tecte no surt a cavar els ciments amb una pala ni posa un a un els
maons. | no per aixo, I'arquitecte perd la seva condicié d’artista».

A principis dels anys cinquanta, estant a casa d’un amic, va trobar
una edici6 de 1901 dels estudis del fotograf anglés Eadweard
Muybridge. Aquesta troballa va provocar-li un gran impacte, especial-
ment per la manera de formular la concepci6 i creacid d’obres d’art
en series i sistemes preestablerts, a través dels estudis de locomocié
animal mitjancant seqiiéncies d’imatges en succesio rapida.

En aquell moment també estava interessat per moviments de princi-
pis del segle XX com el Constructivisme rus, la Bauhaus i De Stjil,
que empraven en el seu vocabulari formes geomeétriques per crear sis-
temes artistics que ho abarcaven tot.

Entre els artistes contemporanis que han influit en el seu treball
podem esmentar Josef Albers, Jasper Johns, Donald Judd i Dan
Flavin.

A principis dels anys seixanta treballa al Museum of Modern Art, pri-
mer a la llibreria i després com a recepcionista nocturn. També hi
treballen com a vigilants artistes joves com Dan Flavin, Robert Ryman
i Robert Mangold, i a la biblioteca la critica d’art Lucy Lippard.
Aquest grup sera crucial per al desenvolupament dels moviments
artistics marcats per la teoria que va dominar el panorama artistic
durant la resta de la década.

Durant aquest periode també mantindra relacions artistiques i perso-



nals amb Eva Hesse i Chuck Close.

La seva primera exposicio individual va ser el 1965 a la Daniels
Gallery de Nova York, el programa de la qual estava a carrec de I'ar-
tista Dan Graham.

Simultaniament, per aquesta epoca, el minimalisme comenca a
empenyer fort a I’expressionisme abstracte com a moviment dominant
en els cercles novaiorquesos. Mentre que I'obra de LeWitt conservava
un vocabulari minimalista no va trigar gaire en evolucionar cap a I’Art
Conceptual. S’expressava a través d’idees a priori i de principis, i
especialment, en I’exploraci6é de camins que traduissin aquestes
idees i principis a formes fisiques i visuals.

Els escrits de LeWitt dels anys seixanta i principis dels setanta com
Sentencies sobre Art Conceptual i Paragrafs sobre Art Conceptual es
van convertir en els manifestos de I’art conceptual. Amb la seva cla-
redat i el seu poder epigramatic continuen encara sent una font
d’inspiracid.

El 1968 produeix el seu primer dibuix mural aplicant llapis a les
parets de la Paula Cooper Gallery de Nova York. Les técniques, esca-
les i elements formals han variat ampliament al llarg dels anys, Sol
LeWitt no ha deixat mai de crear-los. Els primers, austers i sobris,
sovint s’executaven amb llapis de grafit o de color, seguint unes ins-
truccions verbals o escrites. En els darrers anys han passat a ser
estudis brillants sobre la relacié entre forma i color, concepcié i exe-
cucié, simplicitat i complexitat, atzar i control.

Ell mateix pintava els seus primers dibuixos murals, perd a mesura
que les composicions i les tecniques s’anaven fent més elaborades i

adquirien complexitat, va comencgar a confiar en la col-laboracio pri-
mer d’amics, i després d’elegant en equips d’ajudants, els quals rea-
litzen el treball com un intérpret executa una composicié musical.
Els dibuixos murals han estat les obres que més atenci6 han rebut
per part del pablic d’arreu.

Durant els anys setanta, LeWitt funda Printed Matter a Nova York,
una botiga on donar difusié a I’art contemporani a través de llibres
d’artista i edicions a preus assequibles.

El 1978 li fan una exposici6 retrospectiva al Museum of Modern Art
de Nova York.

Es traslladara a viure a Spoleto (centre d’Italia) i el 1982 es casa
amb Carol Androccio.

El 1986 tornara als EEUU, tot i que combina llargs periodes d’estada
a ltalia.

En els primers anys vuitanta s’observen una série de canvis decisius
en el seu repertori: la introducci6 de la projeccid isométrica en els
dibuixos murals, s’incrementa I'Us del color, alhora que I’Gs de I'ai-
guada en I’obra sobre paper. En aquest periode també augmenta I’es-
cala dels seus treballs, culminant en obres monumentals i commemo-
ratives arreu del mén.

L’any 2000 el Museum of Modern Art de San Francisco li dedica la
segona retrospectiva de la seva obra, que després viatja al Museum of
Contemporany Art de Chicago i al Whitney Museum of American Art
de Nova York. Aquesta exposici¢ itinerant suposa I’afirmacié de I'ar-
tista com a figura fonamental en I'art del segle XX.
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CAPITOL TERCER
BRIDGET RILEY

DE PERCEPCIO A RECEPCIO






1.
DESCOBREIXO QUE PINTAR
ES FER VISIBLE

EL SENTIT DE LA VISTA DISTINGEIX LES
DIFERENCIES ENTRE LES FORMES, ALLA ON
ESTIGUIN. SENSE RETARD NI INTERRUPCIO,
EFECTUANT CALCULS COMPLICATS AMB DESTRESA
QUASI INCREIBLE, PERO SENSE QUE NOTEM LES
SEVES OPERACIONS, DEGUT A LA RAPIDESA.
QUAN EL SENTIT NO POT VEURE L’0BJECTE

PER OBRA DE LA SEVA PROPIA ACCIO,

EL DISCERNEIX A TRAVES DE LA MANIFESTACIO
D’ALTRES DIFERENCIES, A VEGADES PERCEBENT
CORRECTAMENT I ALTRES IMAGINANT ERRADAMENT.
TOLOMEU, OPTICA.

«M’agradaria donar certa informacio.

Per comengcar, mai he estudiat optica i el meu Us de
les matematiques és elemental i limitat a coses com
igualar, dividir en dues parts o dividir en quarts, pro-
gressions senzilles. El meu treball s’ha desenvolupat
basant-se en analisis empirics i sintétics, i sempre
he cregut que aquesta percepcio és el mitja per
assolir estats d’experiencia. (Tothom sap, que les
respostes neuropsicologiques i les psicologiques sén
inseparables).

Es totalment incert que el meu treball depengui

d’un impuls literari o d’una intenci¢ il-lustrativa. Els
senyals de la tela sén la base i els agents essencials
per al tipus de relacions que estructuren la meva
pintura. Necessito que siguin completes, més enlla
d’altre tipus

d’elucidacions. En cadascuna de les meves pintures
es dona una condici6 particular. Alguns d’aquests
elements en aquesta situacié romanen constants.
Altres acceleren la seva destruccio i la dels altres: és
el resultat d’un cicle de repos i moviment, convulsio
i repds, on la situacio original es restableix, es recu-
pera.

Sento que les meves pintures tenen alguna afinitat
amb els esdeveniments on la pertorbacié precipitada
es fa latent en les situacions sociologiques i psicolo-
giques. Busco les alteracions o «casos» que sobreve-
nen naturalment en termes visuals, fora de les ener-
gies inherents i caracteristiques dels elements que
uso. També vull obtenir la qualitat de I'inevitable.
Seria quelcom analeg al sentit de reconeixement
dintre de I'obra. De manera que I’espectador experi-
menti i percebi alhora, quelcom conegut i descone-
gut. Aixo és el que identifico com a «casos».

Altres polaritats que es troben i ressonen en les pro-
funditats de la nostra ment poden ser estatiques o
actives, rapides o lentes. Repeticid, contrast, inver-
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115,5 x 281 cm



1 Bridget Riley «Perception is the
medium (1965) », a Robert
Kudielka, The eye’s mind: Bridget
Riley. Collected Writings 1965-
1999. Edited by Robert Kudielka.
Thames & Hudson Ltd in associa-
tion with the Serpentine Gallery.
London, 1999. pag. 66.
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Turn 1964.

emulsié sobre fusta, 50 x 50 cm

si6 i contrapunt també van paral-lels a les bases de
la nostra estructura emocional. [...]

També em sorpren que certa gent veient la meva
obra cregui que és un matrimoni ben avingut entre
art i ciencia. Mai he usat cap teoria ni dada cientifi-
ca, sempre he pensat que la ment (psyche) contem-
porania pot manifestar-se brillantment paral-lela a la
frontera entre les arts i les ciéncies [...]

Coneéixer les intencions del pintor pot tenir interes
perod, en darrera instancia aix0 no sera mai una obra
d’art. Per acabar, el grau de sensibilitat visual és I'a-
gent vital transformador del concepte en I'experien-
cia indefinible, que és la que es presenta com a
obra d’art».1

2.
SENSACIONS. ,
DE PERCEPCIO A RECEPCIO

Les seves pintures transmeten lleugeresa, animacio,
espaialitat, contradiccions, estabilitat, també invo-
quen a la trascendentalitat, pero des de la proximi-
tat. Tot i ser quadres de mides grans, les dimensions
son abastables. Quan treballa dibuixant o pintant
una paret, els elements (Circles) també estant en
aquesta consonancia de la lleugeresa esmentada i

recorden més a dibuixos que a pintures.

Ella s’autodefineix com a pintora.

Durant la meva visita a la Tate Britain de Londres
comprovo I’empatia que es produeix entre els visi-
tants, com a observadors. D’entrada els organs
visuals comencen a alterar-se i la gent mira i torna
enrera per comprovar si aquell efecte ha estat real o
és una jugada de la seva vista. Es produeix, certa-
ment una interaccié amb I’espectador, que es veu
implicat, encuriosit i aix0 afavoreix un ambient de
gaudi, se sent convidat a participar. El sistema de
pregunta-resposta funciona.

L'ordre cronologic de I’exposicio, propicia que durant
el recorregut els observadors novells vagin entrant
en la materia. Les primeres obres sén constituides,
en gran part, de formes basiques de color negre
sobre fons blanc, després vindran les de transicio
cap al color, que contenen variacions subtils de
matisos en gris.

Aquestes formes pregnants, que tots som capacos
de reconeixer, com a quadrats, triangles, cercles,
ovals, corbes, linies, etc. funcionen com unitats que
van creuant la superficie de la pintura segons una
ritmica pautada per I'artista.

Actuen com petits elements al servei d’una causa.
La percepcioé completa de I'obra ens condueix a una
sensacio. Vull dir que les petites entitats geomeétri-
ques que configuren I'obra estan al servei d’'una



sensacié total i no fragmentada. L'obra s’interpreta com un continuum. En aques-
ta continuitat espaial s’ubiquen en el lloc programat per una diagramacié invisi-
ble, encara que imaginable, i al mateix temps que es dupliquen i ocupen una
nova destinacid, podem parlar de clonacid i trasllat en progressio.

La tendéncia col-lectiva a fer la lectura de I'obra d’esquerra a dreta, i de dalt a
baix, ens mostra que una linia s’ha anat disposant després de I’altra i aixi succes-
sivament. Quasi bé en totes aquestes obres del primer periode s’observa aquest
metode possible.

No es pot negar que aquestes, en directe, resulten d’un gran impacte visual.

Aquesta espectacio singular es manté al llarg de tot el recorregut de I’exposicid i
val a dir que per mi va in crescendo: cada vegada és millor.

Les obres en blanc i negre son magnifiques i el visitant pot pensar que la seva
finalitat ja es compleix en aquest cicle. L'interludi d’aquesta transici6 del blanc i
negre a través de subtils diferéncies en els graus sequiencials dels grisos, és d’una
gran sensibilitat i contribueix a relaxar-nos en un breu impas després de tant
dinamisme excitant .

Pero, a I'arribar el color hom comenca a pensar de qué sera capag Bridget Riley?
A mesura que es va involucrant més en I’Us del color les formes es van fent més
continues i perd prioritat el fet de distingir-les. En les obres dels anys seixanta,
estableix una associacio energetica amb les formes de la geometria, canalitzant-la
amb la simplificacié del color.

Durant el anys setanta els primers temptejos amb el color van acompanyats d’una
estructuracio ben diferent. La tria i I'Gs de linies paral-leles reforca I’adopcié de la
continuitat curvilinia formalitzada en sinuositats, en un intent de preparar-nos
pels seus treballs propers.

L'energia del color necessita un vehicle virtual per poder desenvolupar-se desinhi-

] ® L] L] . L]
[ ] L] L L] L L]
L] L] L ] L] L] L]
L ] L] L ] L] L] L
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- L L L] - -
- - L L] - L

Detall de Static 2 1966, oli sobre tela, 230 x 230 cm.
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2 Michel Craig-Martin «Practising
Abstraction» a R. Kudielka. Bridget
Riley. Dialogues on Art. Edited by
Robert Kudielka. Thames &
Hudson. London, 2003.

pag. 53-66.
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Zing 1 1971 (detall),
acrilic sobre tela,
100,6 x 88,9 cm

bidament, sense les coaccions formals i tot aquest
sistema de nova diagramacié compleix aquestes con-
dicions.

Bridget Riley ens situa davant una expectativa dife-
rent: el dialeg amb les sensacions.

El color conté el factor visual, I’emocional, el pes
intel-lectual, el visceral.

Predisposa la nostra intuicié progressivament, —
sense que la nostra consciencia perceptual pugui
oposar resisténcia— , d’'un mode intencional i racio-
nal.

Les empremtes geométriques de color de B. Riley no
actuen exactament com les pinzellades. Tenen una
altra entitat i com a «altra» permeten articular-se en
una estructura de comportaments equidistants.
Aquestes noves formes que ens introdueixen en el
seu llenguatge de color no existeixen ailladament.
Actuen com a multiples, que constantment, ens
transporten del tot a les parts i una altra vegada d’a-
questes a la totalitat pels recorreguts de les seves
connexions internes.

Quan el color participa activament, substitueix I’ele-
ment empremta i ens parla d’un to determinat en
relacié a un de segon contigu i d’aquest a un tercer;
i el veritable sentit o sintonia —si preferim— seria
parlar d’ubicacio, d’emplacament espaial.

Resulta evident que I’espai actua com un agent de

base en I'organitzacid del color. Els colors poden
adoptar diferents plans, similars o aproximadament
els mateixos, d’acord amb el context on estiguin
emplacats. Aquest espai que ella mateixa considera
un problema recurrent en la pintura, perd alhora
també una de les arees més interessants per a con-
tinuar investigant.

Forma i color abandonen la seva singularitat a favor
de la totalitat del conjunt. Principalment esdevenen
plurals. Formes i colors presentats en serie. Una dis-
posicioé en suma que marca el ritme, la cadéncia.
Tal com que es produeix internament en el pla pic-
toric, cadascuna de les seves pintures ve a jugar el
rol de I’element musiu indispensable per compren-
dre el sentit del total. Sota aquesta aparenga les
obres actuen com la carta de color on, simultania-
ment, a nivell intern ja s’esta produint aquest com-
portament.

Es aqui on prenem consciéncia que la continuitat
visual, el ritme, I’ordre i I’lharmonia ho s6n en funcid
d’elaborar aquesta «lectura de color».

No es perceben talls ni interrupcions que fragmentin
la nostra percepci6, la impressié visual transmesa
és de continuitat; en aquest sentit la seva mirada
transcorre paral-lela a la de Seurat, a qui estudia i
admira, en les obres del qual la percepci6 ens con-
dueix del tot cap a les parts. Comparteix amb ell I'a-



fany d’haver inventat quelcom per mirar: «...ell tenia
el somni d’un art que pogués ser verificat i calculat.
[...] estava pintant no tant una realitat exterior, sind
estructurant la nostra mirada. El mitja perceptual és
bastant dur, els elements que els pintors usen ténen
la seva propia dinamica, les seves propies lleis, no
regles, pero si lleis»2

Les lleis estipulades per la mirada de Riley ens fan
tornar, una vegada més, de les parts al tot, en un
efecte de forca centripeta i contrariament de nou, en
un moviment centrifug tal com succeeix en I'obra
titulada Blaze: una estructura periodica de cercles
concentrics, constantment de I'interior cap a I'exte-
rior i viceversa.

Dintre de la seva successio ordenada, cada obra i el
lloc que ocupen cronoldgicament estan acordats
com cadascun dels colors, perque en resulti aixi la
interacci6 buscada, i els titols prenguin I’equivalén-
cia dels nous colors de la seva carta. De la mateixa
manera que internament podem compartir els noms
dels colors: cirera, oliva, turquesa, exteriorment
podriem estar parlant del color Loss, Apprehend,
Aurulum, Tabriz, Set Fair, Blues and Greens...

La metodologia que tria es basa en aquesta organit-
zacio sequencial en el temps, on els canvis es recu-
llen en I’'espai pictoric, que registra les diferents eta-

Detalls de les seglients obres:
Loss 1964 , emulsié sobre fusta, 116,8 x 116,8 cm

Apprehend 1970, caseina sobre tela, 163 x 405 cm
Aurulum 1978, acrilic sobre tela, 132,1 x 121, 9 cm
Tabriz 1984, oli sobre Ili, 217,2 x 181 cm

Set Fair 2, oli sobre Ili , 163 x 226,4 cm

Blues and Greens 2001, oli sobre 1li, 118,8 x 280 cm
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Sis estudis de color per Poean 1973, gouache sobre paper, 30,5 x 47 cm

pes de la interpretacio.

Com a sistema de treball requereix meticulositat i el
procediment comporta I’execucié d’un objecte rere
I'altre.

La totalitat no s’ha d’entendre necessariament com
una unitat, és una pluralitat que es renova continua-
ment perqué hi ha tantes coses a veure en la seva
obra com temps tinguem per poder-ho fer. Bridget
Riley introdueix el temps en un art que pertany més
a I’espai, presentant el moviment com una accio
gue transcorre sempre en el present. Pot durar un
instant o I'infinit.

Si podem interpretar tot aquest extens conjunt com
un continuum sigui en I’espai, sigui en el temps,
també podem fer-ho extensible al concepte de carta
de color.

Una de les constants caracteristiques en la seva
obra és I’extraordinaria consistencia de la visio i
com trasllada aquesta solidesa també a I’exercici del
color. Podem advertir i reconeixer la mateixa visio en
els inicis i a través del curs de la seva experiéncia
en el temps.

Durant quaranta anys de treball pictoric la seva per-
severancia ha convertit I’experiencia visual en I'as-
sumtpe central de la seva obra: la pintura no és un
objecte inert ni passiu davant la mirada de I’espec-



tador. Darrera d’aquesta premissa desencadena tot
un seguit de successos que provoquen una activitat
visual que, evidentment, no pot deixar indiferent a
qui ho observa.

Ho podem entendre com una altra manera d’iniciar
el dialeg amb I'interlocutor, preparant-lo per la
intensitat del seu contingut, per la interaccié.
Resulta excitant observar com recursos, en aparen-
¢a, elementals graficament i facilment identificables
com una linia o una franja, un quadrat o un triangle,
un cercle o un oval, fins arribar a les corbes sinusoi-
dals i les formes mixtes darreres, desencadenen pri-
mer, sensacions i seguidament reaccions de brisa,
calfred, vertigen, ascensid, lleugeresa...

La relacio entre aquesta morfologia i la nostra recep-
cio requereix d’un temps contemplatiu per ser cap-
tada, interioritzada per I’espectador, en un procés
d’abstraccié que va del sensorial al mental.

La codificaci6 del llenguatge de les obres optiques
reflexa un ordre compositiu en un sentit visualment
estricte. Un cop assumit i endinsant-nos en el llen-
guatge de Bridget Riley no se’ns presenta el seu sis-
tema serial des d’una angulositat tan severa. Aquest,
com anem veient, es recolza en la repeticio i en la
reincidéncia de I'Gs dels elements esmentats.

A mesura que la complexitat va creixent s’observa,

a canvi, un increment proporcional de I'ordre dintre

d’aquest sistema.

Els elements més simples actuen com a signes i el
signe individual es repeteix amb especificacions
geomeétriques mesurables i comparables.

L’ obra s’inspira en un sistema sintactic proxim a
I’operacionisme matematic.

Veient la repetici6 dels signes i el cromatisme de
Riley som conscients que I’estimulacié permanent a
través d’impressions canviants desplaca la lectura
d’una estructura clara i legible. Proclama el caracter
actiu i creatiu de la percepcio.

Per I'artista, la il-lusié de moviment és un element
generador en la seva relacié amb I’espectador, és
una experiéncia visual, virtual, en la qual un objecte
immobil sembla moure’s.

Aquesta ritmica inquietant origina un camp de ten-
sions entre la tendencia organitzativa de la percep-
cid i la inestabilitat en que presenten els elements
que integren I'obra.

La relacio tradicional entre la pintura i I’espectador
experimenta transformacions: en contemplar I’'obra
s’obliga a donar respostes perceptives als estimuls.
El context de la pintura abasta un territori carregat
d’energies visuals que cal obrir per extreu-

re’n el seu potencial. Un cop alliberat s’ha d’organit-
zar en els nous termes pictorics.

Lagoon 1 1977 (detall)
oli sobre Ili, 147 x 193 cm
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3 «Into Colour» in conversation with
Robert Kudielka, 1978. a The eye’s
mind... pag. 89.

4 *“Colour and form " a
«L’Experiencia de la pintura» par-
lant amb Mel Gooding, 1988 a
R. Kudielka. The eye’s mind...
pag. 127.

5 Bridget Riley. «Working with
Nature»,1973 a The eye’s mind...
pag. 88.

Aquestes forces només poden ser abordades des del
tractament del color i la forma, com identitats, des-
lliurats dels rols descriptius i funcionals que els hi
han estat adjudicats al llarg de la historia.

Bridget Riley explica que sempre comenca establint
una situacio particular: «...encara que prengui
aspectes diferents la meva obra essencialment és la
mateixa. Ara comenco triant un grup determinat de
colors. Durant alguns anys vaig emprar nomes tres
colors en cada pintura, perd pensant més recent-
ment n’he usat cinc: groc, rosa, violeta, blau i verd.
He anat construint una estructura amb dues coses
diferents al mateix temps: el color individual canvia
la seva identitat a través de la juxtaposicié, i la rela-
cio a través el color col-lectiu també canvia». 3

Si el seu treball en blanc i negre depén de la contra-
diccio entre estabilitat i ruptura, la base de les obres
en color esta en la seva inestabilitat.

En una conversa amb Mel Gooding exposa que mai
veiem un color aillat, per aquesta rad mai podem
saber que és aquell color per ell mateix. En la tela,
fisicament és pintura, pero el color és més que un
material. Cada ombra o matis donen una llum dife-
rent, i aquests interactuen d’acord amb els colors
contigus, segons on estan situats en el conjunt, i

quina quantitat n’hi ha.4

La interaccio entre moviment i estabilitat és
paral-lela a la interaccié de la llum i del color. Els
colors poden identificar-se amb certs matisos pero,
al mirar la pintura podem apreciar aguesta no corpo-
reitat de la llum, en la variacié d’aquests colors.

Ens presenta la situaci6 del color, no descriu la llum
ni la pinta. Alliberar la mirada de la llum depeéen de
nosaltres.

«Treballant en la pintura trio un petit grup de colors
i els juxtaposo en diferents seqlieéncies, per parentiu
i precipitant les reaccions de color. Aquests casos
son delicats i elusius, s’han d’organitzar segons el
present, la realitat. Agafo per exemple tres colors,
magenta, ocre i turquesa més blanc i negre, la
situacié pot fer desencadenar lleugers esclats de
color.

Trio la forma i I'estructura amb la qual repetir
aquests colors, acumulant-los en conjunt fins que
cada unitat pintada se submergeix en un ritme
visual, que en col-lectiu genera una boirina baixa.
Aguesta lluminosa substancia esta completament
enredada amb la superficie de color present i juntes
subministren d’experiéncia la pintura».s

Pel que fa a la gesti6 de formes basiques, si pensem



en un quadrat, un cercle, un triangle, no ens suposa
cap problema, sabem exactament quina forma és
només veient-la. Pero, si diem vermell, groc o blau
no sabem quina ombra d’aquests colors estem
veient.

3.
LA PERCEPCIO ES EL MITJA

Bridget Riley interpreta la percepcié com el mitja
per expressar la seva pintura, reconeixent oberta-
ment la seva capacitat creativa.

Les primeres experiencies artistiques de Riley estan
indiscutiblement vinculades al terme «op art» arran
de la seva participacid, I’'any 1965, en I’'exposicié
L’ull sensible (The responsive eye), organitzada per
William C. Seitz al Museum of Modern Art de Nova
York i inaugurada el 22 de febrer.

En aquesta manifestacio, molt esperada, es recollien
els treballs tant d’autors de I'ambit artistic europeu
com de I'america. Juntament amb Riley van exposar
entre d’altres: Josef Albers, Max Bill, Equipo 57,
Gruppo N, Ellsworth Kelly, Morris Louis, Agnes
Martin, Kenneth Noland, Ad Reinhardt, Frank Stella,
Cruz Diez, Victor Vasarely, Julio LeParc...

En aquesta ocasid Seitz va fer la seglient observacid

en referencia a la continuitat entre I'emocié i la per-
cepcid: «no es distingeix si els efectes de les imat-
ges optiques es recolzen en la mirada o en I'esperit»6
obrint una escletxa a un lirisme sovint irreconeixible
en els artificis recurrents d’aquest moviment inaugu-
rat en la década dels seixanta. tas desde 1945. Al-Borak, S.A. de
L'exposicio6 va viatjar per diferents ciutats america- Ediciones. Madrid, 1972. pag.
nes. Des de la seva inauguracio va ser fortamnet cri- 180.

ticada, la premsa la va jutjar de massa europea.

William C. Seitz va dimitir abans de que acabés la

itineraci6 pels Estats Units.

6 William C. Seitz citat per Hans
L.C. Jaffé a «La abstraccion geo-
métrica: sus origenes, sus princi-
pios y su evolucién» a El arte de

nuestro tiempo. Corrientes abstrac-

Simultaniament, el mateix any les idees inicials
exposades a Nova York ressonaven en I'exposicié que
tenia lloc a Paris a la galeria Denise René, punt de
partida per I'art cinetic, on s’hi van mostrar obres
dels autors que van desenvolupar aquesta tendencia
com Marcel Duchamp, JesUs Rafael Soto, Calder i
Tinguely entre els més destacats.

El terme «op» apareix per primera vegada I’any
1964 quan se’n fa referéncia en una critica de la
revista Time. «Op» significa optic i s’atribueix a I'art
visual que exagera i estimula la tradicié perceptiva,
accentuant alguns dels fenomens de la mirada.
Diferents autors inclouen el terme en la tendéencia
de I'art cinétic, conegut per la produccid d’obres
que generen una impressio de moviment. El nom
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s’origina en la branca mecanica que investiga la relacié que existeix
entre els cossos i les forces que hi actuen.

Si el concepte «art optic» esdevé un pleonasme, ja que es refereix a
un art visual i totes les arts poden ser interpretades com a tals, tro-
bem que aquesta redundancia es reitera en certs comportaments
estructurals d’aquestes obres. Com a terminologia ineludible troba-
rem: vibracio, oscil-lacio, variacid, ritme, tensio, contrast, oposicio,
repeticid, vocabulari que sera heretat i emprat exhaustivament pel
moviment minimal.

Respecte als mitjans plastics s’utilitzaran estructures seriades de
manera recursiva. Trobarem que la redundancia es manifesta com la
repeticio en I'espai, també s’inclouran variacions progressives d’una
linia o d’un color repetits, accentuant efectes visuals i sensacions
dinamiques. La llum sera un element de modelaci6 de I'espai i de les
formes. Els colors no estaran al servei dels valors expressius que con-
noten, sind que seran les relacions entre ells les que potenciaran les
sensacions optiques. L'espai tradicional passara a plantejar-se com un
espai multifocal del que desapareixen les referéncies.

Els artistes adscrits a I'op art i a I’art cinéetic posaran especial émfasi
en el paper de I’espectador, del qual esperen la seva participacio per
activar I'obra. Aquest haura d’observar des de diferents punts de
vista, moure’s transformant i modificant I’obra d’art mitjancant
aquests desplacaments, o per la seva col-laboracié en accionar
maquines, modificar els moduls que les constitueixen...

L’obra es considera un objecte potencialment actiu, que ha de ser
animat per I’espectador, que sera qui li déna vida.

La metodologia que presenten aquestes obres genera transformacions
per les quals s’alteren les relacions entre els elements, per bé que
respectant certes regles.

Es provoquen una gran gamma d’il-lusions i efectes segons la com-
plexitat i la disposicié estructural. Els temes se centren en els codis
de la percepci6 traduits segons les lleis cientifiques de I'dptica i la
matematica, —malgrat que Bridget Riley manifesta no tenir coneixe-
ments ni d’una ni de l'altra — .

4.
L>IDIOMA DE L’ ULL

Segons S. Marchén es poden establir diverses fonts en I'origen de
I’art optic:

«En primer lloc destaca la teoria de la pura visibilitat, d’ampli desen-
volupament en I’estética contemporania des dels estudis de K.
Fiedler (1841-1895) en la segona meitat del segle XIX. En la seva
obra s’accentua I’element formal i racional —kantia— en oposici6 al
dinamic vital —romantic-idealista—. [...] “En I'art —escriu Fiedler—
I’activitat de les mans apareix depenent exclusivament de I'ull, o I'ar-
tista expressa aquell mén de formes a través de i per I'ull; I'art, per
aixi dir-ho es converteix en I'idioma de I‘ull.»?

L'activitat artistica es presenta com una continuitat formativa del pro-
cés visual. La insisténcia de I’art optic pot provocar una resposta
oOptica psico-fisiologica que el relaciona amb la pretensié immanentis-
ta i kantiana de Fiedler quan fonamenta i estanca la seva reflexio a
un nivell psicofisic del coneixement, afirmant que cada percepcio



nomes es remet a ella mateixa.

El segon condicionament extern a la pintura és la
influéncia dels pressuposits cientifics de la fisiologia
i la psicologia de la percepcio.

Un antecedent historic en el camp de I'art es troba
en I'interés neoimpressionista pels diversos estudis
sobre els colors i les linies —Chevreul, Ch. Henry—
Seurat, Signac; Ch. Blanc, Odgen Rood— Signac, D.
Sutter — Seurat —. Les obres Optiques prenen per
tema certs fenomens perceptius de la visid i es
recolzen en els estudis d’especialistes en la mate-
ria.»8

L'atraccié pels fenomens de la visi6 ja va ser motiu
d’estudi durant el neocimpressionisme que es carac-
teritzava per un procedir més instintiu que els altres
moviments posteriors que van emprendre processos
meés racionalitzats d’estudi técnic, metodic o cienti-
fic.

Les formes geométriques planes recursives en I'art
optic es remunten a la influéncia suprematista de
Malevitx i a la simplicitat dels mitjans usats per
Mondrian. La mobilitat luminica era perceptible en
pintures de Larionov i Gontxarova, contrariament a
Mondrian que articulava els seus plans cromatics
sense crear formes especials pero si cercant un
equilibri entre mides i qualitats.

L'orfisme de Delaunay i F. Kupka va anar més enlla
de la tradicié neoimpressionista i va insistir en la
teoria del contrast simultani —aquestes obres es van
anomenar ”Simultanéisme”—. Delaunay va exercir
una influéncia decisiva en els artistes optics per la
seva concepcio6 de la pintura com art de la visibili-
tat, com queda manifest en el seu assaig sobre la
llum publicat I'any 1912. G. Balla estableix la repe-
ticio estructurada en algunes obres figuratives de
1912 que desemboquen en: idees com I'exaltacid
de la llum i el dinamisme dels colors, afrontant el
problema del color-llum en el pla figuratiu.

En les experiéncies de la Bauhaus trobem exemples
de criteris que s’ampliaran en certes obres optiques,
concretament els exercicis de classe d’Albers o
Itten. La influéncia de Max Bill i P. R. Lohse i I'Us
que fan de la repeticié d’elements senzills, series,
moduls, calcul, els colors complementaris, etc.
també és destacable.

Per exemple, Max Bill busca imatges que per la seva

percepcid cromatica proporcionin una resposta ideal,
quasi normativa, basada en la idea que I'obra pre-
sentada ha d’interpretar-se com un projecte d’har-
monia universal. S’ha de produir la concordanca
activa entre els colors, aixi és com actuen simulta-
niament i ofereixen a la vista, per la propia llumino-
sitat, una fusié dinamica.

7 S. Marchéan Fiz «El arte 6ptico
como provocacion visual» a Del
arte objetual al arte del concepto
(1960-1974). Epilogo sobre la sen-
sibilidad «postmoderna». Antologia
de escritos y manifiestos. Ediciones
Akal, S.A. Madrid, 1990. pag.
107.

8 S. Marchan. Del arte objetual...
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R. Delaunay. Rythme sans fin 1993,
emulsié sobre tela, 150 x 45 cm

Delaunay concentra la seva atenci6 en I'estudi del
cercle cromatic que tant havia fet somiar Seurat.
Busca expressar la [lum. Després de 1912-1913
realitza diversos quadres abstractes Disque, Formes
circulaires o Fenétres simultanées, tot i que la seva
voluntat abstracta no es manifestara fins la decada
dels anys 30.

Josef Albers i Victor Vasarely seran considerats com
els precursors de I'art optic, per la rigurositat de les
seves idees i les tecniques referents a I'Us del color.

Albers va estudiar i més tard ensenyar a la Bauhaus.
Creara unes relacions entre color i espai a partir de
la figura elemental del quadrat més properes a I'es-
perit de Malevitx i Mondrian que a I’activisme de
Delaunay. Podriem dir que fins i tot, la seva serie,
Homenatge al quadrat, iniciada I’any 1950, sugge-
reix prolongacions perspectivistes mitjangant la
superposicié dels quadrats de proporcions molt ben
calculades, harmonies de gran subtilitat i cromatis-
me exquisit que va variant en els seus matisos, no
exempts de complexitat per I’economia de I’espai en
qué opera, aconseguint uns resultats molt poetics.
Utilitza la repeticié del quadrat i la variacié cromati-
ca d’aquest basant-se en el concepte d’interaccié.

Els resultats de les seves investigacions sobre el

color van ser publicats en el seu llibre La interaccio
del color del 1963.

Vasarely va ser alumne de la Bauhaus de Budapest i
llurs primers intents geomeétrics comencen cap al
1953. El focus de I'obra de Vasarely no es troba
tant en I’adopcio de la practica del cinetisme, sin6
en I'obsessidé pel moviment, amb totes les seves
consequeéncies i relacions, ja sigui en I'art, 0 bé en
el coneixement del mén. L'objectiu de I'artista no és
la creaci6 d’una peca perfecta, sin6 participar en
una successio d’esdeveniments plastics, causants
d’una evolucid en la nostra consciencia i en la nos-
tra sensibilitat. El seu treball t¢ com emblema la
destruccié de la forma tancada de I'obra i el valor
plural dels elements. La provocaci6 d’un sensacio
d’inestabilitat és el punt de partida perque I'espec-
tador participi.

Rafael Soto, Yacov Agam i Eusebi Sempere treballen
les interrupcions que obtenen a base de juxtaposar.
La simetria afecta a les relacions d’emplacament de
cada element. Es canvien ordenadament els llocs
dels signes. En llurs obres destaquen les operacions
de trasllat i rotacio que es resolen amb estructures
periodiques de cercles concéntrics, o en espiral com
en el cas dels Rotoreliefs de Marcel Duchamp.



5.
L>ITINERARI DE SEURAT

LA PINTURA ES L’ART DE PENETRAR
UNA SUPERFICIE GEORGES SEURAT

Queé significa el color pel pintor?

Aquesta és la trama que exposa Bridget Riley al seu article «EI color
pel pintor» dividint el seu discurs en cinc parts que distribueix entorn
als seglients artistes: Tizia, Monet i Caravaggio; El Veronese i Rubens;
Veldzquez, Vermeer i Poussin; Cézanne i Delacroix, i també tria
Seurat, Monet, Matisse i Picasso.?

Cal mencionar que el seu coneixement sobre el passat i I’actualitat
de la pintura I'acrediten com una artista versada en els diferents peri-
odes de I'art; per posar un exemple la National Gallery i la Tate
Gallery de Londres li han ofert I’assessorament i el comissariat d’al-
gunes exposicions, participant també com a conferenciant, poten-
ciant el seu perfil d’artista capa¢ de connectar la seva «optica» amb
la dels artistes del passat, tot aportant la pluralitat de la seva visio.

De totes les influencies que podem detectar en el seu treball des del
darrer Matisse, Bonnard, Ingres i Signac; els futuristes Balla,
Boccioni o Severini; Mondrian, Pasmore o Albers, és Seurat per qui
I'artista manifesta una predileccié que se’ns encomana a través de
les seves lectures.
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9 Bridget Riley,. «Colour for the
Painter» a Colour: Art & Science.
Edited by Trevor Lamb and Janine
Bourriau. The Darwin College
Lectures. Cambridge University
Press. Cambridge, 1995. pag. 31-
64.

imatge pagina anterior
Georges Seurat. Detall de Petite
esquisse pour «Poseuses» 1886,

oli sobre tela, 15,8 x 22 cm

Observant detalladament I’obra de Riley, les seves
declaracions, les connexions que es deriven de E/
Color pel pintor i les exposades en el seu text L'ull
de l'artista dedicat a Georges Seurat (1859-1890),
em plantejo si Bridget Riley no podria estar fent un
recorregut similar al desenvolupat per I'artista fran-
cés. Un treball des de la contemporaneitat a la
manera de Seurat, recorrent els diferents estadis de
la seva obra: des dels primers dibuixos en llapis
conté a les pintures en color; interpretats des d’una
altra percepci6, alhora que dirigits a exaltar un
mateix tipus de sensibilitat; encoratjada per la maxi-
ma que I'acompanya durant tota la seva activitat:
pintar és fer visible essent aquest un dels més grans
plaers de la vista.

A través de I'estudi de Seurat, Riley coneix les
investigacions de Michel-Eugene Chevreul; després
d’observar aquests tres punts forts (Chevreul,
Seurat, Riley) enllacats per llurs estudis sobre el
color, per qué no pensar que la carta de color de
Riley és la lectura d’aquests contextos empirics?
Ella seria el tercer véertex del triangle que déna
vigencia a les lleis cercades pels anteriors.
Ambdos estudis, tant el de Chevreul com el de
Seurat, sén decisius per la seva evoluci6 envers
I’abstraccié geométrica.

L’exhaustiva formacio classicista de Seurat va facili-

tar-li el terrreny dibuixistic i compositiu on sempre
revisita els classics amb gran mestratge. Tal era la
seva deria que en el conjunt de la seva obra trobem
gran quantitat d’estudis preparatoris —demostra
gran interés pel projecte, per com executar-lo de la
manera més adient— en relacid a les set obres reco-
negudes com a pintures definitives de Seurat.
Esdevenen quasi més importants que les propies
obres. En Riley I’'abundancia i la qualitat del seus
estudis no impedeix desenvolupar els seus projectes
com correspon.

Coincideix amb I'opini6 de Seurat en qué un cop
admesos els fenomens de la duracio de la impressio
lluminosa en la retina, la sintesi del color s’imposa
com a resultat. En aquest sentit Riley manifesta que
la sensibilitat visual és I'agent vital transformador de
la idea en I’experiéncia artistica.

D’altra banda, Seurat estava convengut que I’art no
havia de reproduir coses sin¢ expressar-les mitjan-
cant el llenguatge que li és propi, aixi és com va
indagar les claus d’aquest llenguatge extremant-ne
el rigor cientific. Tot i que Riley declara mantenir el
seu treball al marge de les dades i teories cientifi-
ques I'afirmacio ens resulta increible i com a obser-
vadors ens és impossible no realitzar certes associa-
cions induides pels efectes optics dels seus colors.

Podem considerar Seurat el fundador de la teoria



divisionista a través la qual aprofita els postulats
impressionistes, depurant-los. Aquesta teoria referi-
da especialment al color sera també anomenada
puntillisme i es caracteritza perqué distribueix en
petites pinzellades cromatiques —que identifiquem
com a punts, taques i petits tragos en juxtaposicio—
el color pur, sense barrejar, condensant el color de
I'objecte i de la llum en recomposar-se en la retina
de I'espectador. De I’organitzacidé final de la compo-
sici6 destaca una sensaci6 d’equilibri, lineal...
seguint les lleis dels colors complementaris i els
estudis realitzats per M.E. Chevreul.

Seurat s’inicia en aquests pressuposits a principis
de la década de 1880. Caracteristiques semblants a
les exposades les podem trobar a Une baignade a
Asnieres i a La Grande Jatte. Les seves investiga-
cions van ser cabdals per la posterior formacié dels
pintors neoimpressionistes i futuristes.

La tardor de 1959 Bridget Riley s’inspira amb E/
pont de Courbevoie de Seurat i realitza també una
obra titulada Paisatge de Lincolnshire; I’any seglient
pinta Paisatge rosa seguint els parametres d’aplica-
ci6 del color de la pintura de Seurat. Riley extreu
del seu metode la instantania i I’espontaneitat que
sovint poden ser interpretats en ell en concepte de
formula.

Aquests primers intents de Riley destaquen per la

concentracié del color en arees treballades precisa-
ment seguint els dictats de la pinzellada curta,
quasi com un punt i el color utilitzat directament
sobre el lleng. La idea que el color ha d’organitzar-
se en la retina, fruit del nostre esfor¢ perceptiu sera
una constant sempre present en el seu treball.

INDICIS METODICS EN SEURAT

M.E. Chevreul, Odgen Rood i Charles Henry van
poposar una certa reglamentacié amb els seus assa-
jos des d’un ambit més empiric que van estimular
la mentalitat de Seurat, i aixi es trasllueix en la
relacio epistolar mantinguda entre I'artista i el critic
d’art Félix Fénéon qui esdevindra un gran confident
i impulsor del seu art.

Félix Fénéon (1861-1944) conegut sobretot com

a periodista i descobridor de talents, també va
ocupar el seu lloc en politica per les seves idees
anarquistes.

Va fundar La Revue indépendante (1884) i fou un
dels principals redactors de la revista La Vogue
donant a coneixer Arthur Rimbaud i les seves
Illuminations (1886), després va ser secretari i
redactor de la Revue Blanche (1896-1903) publi-
cant Verlaine, Mallarmé i Huysmans. Considerat un

Bridget Riley

Paisatge rosa 1960, oli sobre tela,
101,5 x 101,5 cm
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Detalls dels mostraris de I’Atlas de
I'estudi de M.E.Chevreul De la loi
du contraste simultané des cou-
leurs. Léonce Laget, Libraire-Edi-
teur. Paris, 1969.

gran esteta va ser un fervent defensor de I'impressio-
nisme i del neoimpressionisme contribuint a la difu-
si6 de I'obra de Seurat, Signac, Van Dongen,
Matisse i d’altres.

MICHEL-EUGENE CHEVREUL

Seurat va escriure a Felix Fénéon en una carta el
1890 que havia descobert Chevreul (1786-1889)
quan llegia Blanc cap el 1876. Llavors copia una
serie de preceptes donats pel quimic a Sobre la llei
del contrast simultani dels colors (De la loi du con-
traste simultané des couleurs). Les seves indicacions
van ser adoptades per les escoles i van ser abun-
dantment emprades per la industria i pel comerg. El
seu principal mérit residia en la riquesa i el detall
de les seves observacions, guiades per principis cla-
rament enunciats i assortits d’exemples en forma de
diagrames de colors segmentats. Els efectes obtin-
guts per les juxtaposicions de colors, en el domini
de la pintura, el téxtil, els papers pintats, la impres-
si6, la decoracié d’interiors, el vestuari i els jardins
son metodicament exposats. Aquesta demostracid
esta basada en I’observacio que un color determinat
esta sempre sota la influencia dels colors adjacents.
Dues lleis resumeixen aquesta influéncia: les lleis de
contrastos «simultanis» i «successius». Aquestes

resulten d’una observacié: quan mirem un color, la
nostra visio percep en la seva periféria (sovint de
manera inconscient) el seu complementari molt ate-
nuat.

En el «contrast simultani» de dos colors juxtaposats,
cada color té la tendencia de projectar sobre I'altre
el seu complementari, fet que exalta el contrast. Si
per exemple posem un vermell al costat d’un blau,
el vermell sembla tenir una aureola verda, el seu
complementari. Per aquesta ra6 el blau adjacent
sembla tenir una tonalitat verdosa. De la mateixa
manera, el nostre ull percep el taronja clar al voltant
del blau, fet que altera el vermell i el fa semblar un
vermell ataronjat.

El «contrast successiu» es manifesta quan mirem un
color durant alguns instants, després d’estar mirant-
ne altres; la superficie observada es modifica lleuge-
rament pel complementari del color mirat anterior-
ment.

Pel que fa als contrastos, Chevreul distingeix les
«harmonies d’analegs» i les «harmonies de contras-
tos». Aquestes nominacions van ser molt usades per
Blanc, Couture i Seurat. Encara que el seu llibre
tracta del téxtil i de les arts decoratives, Chevreul
s’adreca sovint als artistes. Aconsella al pintor que
sigui prudent en I’Gs del contrast, a fi de poder-lo
suprimir. En una imitacio fidel, els colors reconsti-
tuirien naturalment els efectes de contrast. L’art ha



d’adrecar-se directament a la mirada, gracies a la
claredat de I'organitzacié, en pau amb la natura tal
i com és.

Malgrat la confusié de Chevreul entre colors-llum i
colors- matéria, les seves observacions sobre la [lum
i el color natural estaven fetes per a interessar
Seurat. Mostrava que les ombres tenen de fet un
color, i que no sén una versié6 ombrejada de les tin-
tes del voltant; que una superficie en plena llum
solar tendeix a tenyir-se de taronja; que les llums
violentes esclafen els nombrosos valors de contrast,
accentuats al contrari per la llum indirecta. Es pot
igualment suposar que Seurat va interessar-se per la
discussid suscitada sobre les harmonies de color en
les disciplines artistiques. Fou observant els teixits
—ija que Chevreul treballava a la Manufactura dels
Gobelins— que el quimic va comprendre la comple-
xitat de les associacions dels colors. Una filatura
composada per dos fils de tintes complementaries
produeix per exemple un to grisés (sense utilitzar la
formula «mescla optica», Chevreul confirma la teoria
de Blanc). Va extreure de les arts decoratives el
principi segons el qual les superficies de tintes pla-
nes, és a dir de model reduit, son preferibles per les
pintures destinades a ser vistes de lluny:

«Les qualitats propies de la pintura de tintes planes
s’estableixen en funcié de:

La puresa dels contorns;

La regularitat i elegancia de les formes;

La bellesa dels colors i la conveniéncia de la seva
varietat. Totes les vegades que la conveniencia ho
permeti, els colors més vius, els més contrastats,
poden ser avantatjosament emprats;

La simplicitat del conjunt, que facilita una visid
diferent».10

L'entusiasme de Seurat per Chevreul supera Signac
—qui va visitar el quimic a la Manufactura dels
Gobelins,11 i altres neo-impressionistes. Entre
aquests artistes el manual d’0Odgen Rood sobre el
color va suplantar amb distancia I’'obra de Chevreul,
car demostrava que el quimic havia confés els pig-
ments i la llum. Per tant, les seves observacions i
Ileis sobre els contrastos simultani i successiu eren
férmules eficaces, que van sobreviure als transtorns
teorics.12

ODGEN ROOD (1831-1902)

En una carta de 1890 Seurat escriu a Fénéon que
havia descobert la traduccio6 de I'obra Modern
Chromatics, Students Textbook of Colour, publicada
a Nova York dos anys abans.

Rood professor de fisica a la Universitat de Columbia,

10 M.E.Chevreul. De la loi du con-
traste simultané des couleurs.
Léonce Laget, Libraire-Editeur.
Paris, 1969. pag. 610.

11 Georges Roque a Art et science
de la couleur Chevreul et les pein-
tres, de Delacroix a I’abstraction.
Editions Jacqueline Chambon.
Nimes, 1997. pp. 320-333.

12 Sobre les relacions entre Seurat

i Chevreul: William 1., Homer.

Seurat and the Science of Painting.

Cambridge, MA: Harvard University
Press. 1964. pp. 20 a 29, pp. 82
a 84.
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Disturbance 1964 (detall)
emulsié sobre i
172,7 x 172,7 cm

conegut per la Teoria cientifica dels colors era autor
de nombrosos articles cientifics. En el seu llibre
integra les descobertes de Helmholtz i de Charles
Maxwell. Rood evidencia la diferéncia entre el color-
llum i el color-matéria, és a dir, el dels pigments.
(Chevreul, Sir David Brewster i d’altres cientifics
abans de 1850 s’havien confos).

Rood mostra a Seurat la raé per la qual les mescles
de pigments eren inferiors a la llum natural, i refor-
ca el desig del pintor per obtenir efectes encara més
lluminosos. Rood distingia netament entre les oposi-
cions de colors-llum i les oposicions de colors-pig-
ment i va posar en marxa un cercle cromatic molt
diferent al de Chevreul. Seurat havia copiat el de
Chevreul I'any 1879 i copia més tard, el 1881, el
de Rood. Era doncs, perfectament conscient de les
diferencies plantejades per ambdés.

Rood reprenia la majoria d’observacions de Chevreul
exceptuant la teoria erronia. Aquest estudi va perme-
tre a Seurat utilitzar les darreres descobertes cienti-
fiques per intentar apropar-se al color-llum natural
gracies a la «<mescla optica», que havia descobert
llegint Charles Blanc, els colors descomposats que
havia observat en I'obra de Delacroix li servien d’e-
xemple.

Els colors no podien rivalitzar amb els rajos llumino-
sos, perd Rood afirmava que existia una manera de
barrejar els colors, ja utilitzada pels artistes des de

feia temps.

Els «feixos de llum colorejada» de Rood estaven
reflectits i no eren idéntics a la llum del prisma,
pero la formulacié de Rood era ambigua, i calia una
lectura atenta d’altres passatges per adonar-se’n.
Per Seurat era facil creure que Rood li mostrava
com obtenir vertaders efectes de color-llum, per tant
la practica artistica fou més important i decisiva que
la lectura de Rood. Probablement sera I'estudi de
les pintures impressionistes, principalment de
Monet i Renoir les que el duran progressivament a
emprar colors més vius.

Signac, Pissarro i els altres neoimpressionistes fran-
cesos seran igualment adeptes a les teories de Rood
que va esdevenir una veritable «biblia». A partir de
1886, el fisic va ser anomenat en nombroses oca-
sions per Fénéon i altres critics, en relacié a Seurat
i el seu cercle.

CHARLES HENRY (1859-1926)

Matematic i tedric d’estética ocupava un lloc privile-
giat en el cercle simbolista. Una de les seves prime-
res obres influents sera Introduccio6 a una estética
cientifica 1885.

Henry va representar per Seurat la justificacio cien-



tifica de les idees d’Humbert de Superville i Charles
Blanc sobre el valor expressiu de les direccions line-
als, i reanima probablement I’entusiasme del pintor
per aquestes idees a partir de 1886.

Henry exposa el caracter «dinamogenic» dels movi-
ments ascendents cap a la dreta, i el caracter «inhi-
bidor» dels moviments descendents cap a I'esquerra.
La seva teoria es refereix als ritmes biologics essen-
cials, i no a les aparences de la superficie. Henry no
proposava en absolut una esquematitzaci6 de les
pintures. Advertia als seus lectors sobre la relativitat
de les direccions, de la impossibilitat d’aillar-les
dels altres «elements estétics».

Sembla que la lectura d’Una esteética cientifica
podria haver induit Seurat a desenvolupar temptati-
ves d’interpretacié d’aquest text. La Secci6 d’Or,
relacions geometriques i altres provatures de propor-
cions que s’observen a Le Cirque o Le Chahut.

Malgrat la perplexitat de Seurat davant la incom-
prensiéo —a vegades— de les teories d’Henry el
satisfeia la seva insisténcia en unir color i direccid
lineal. Humbert ja ho havia proposat, pero en la seva
formulaci6 —més propera a Goethe que a Newton—
I’ascendent era vermell, I’horizontal blanc i el des-
cendent negre. L'esquema d’Henry situava els colors

associant-los a sensacions fisiologiques: el vermell,
el taronja i el groc, ascendents cap a la dreta, eren
els més «dinamogeénics»; els blaus descendents cap
a I’esquerra, eren els més «inhibidors». Avui aixo
ens sembla una fantasia, pero a I’época d’Henry els
mitjans cientifics s’interessaven molt per aquests
fenomens, en aparenga confirmats per I’experiéncia.
Signac, I'amic de Seurat estava d’acord amb algunes
d’aquestes experiéncies. Perd I'Esthétique de Seurat
de 1890 no integrava la teoria de color d’aquest
darrer. Aparentment en tenia prou amb sentir-se
encoratjat pel suport del matematic a la tesi de les
relacions estretes entre linia i color.

En I’época romantica Humbert de Superville publica
algunes idees sobre la relacio existent entre la direc-
cio de les linies i I'impacte dels colors, basant-se en
una vaga nocio6 de correspodéncies cosmiques,
1827.

Charles Henry, va donar en el seu llibre Protacteur
Chromatique (1888) un gir psicologic, empiric i
matematic a la relacié entre les linies i els colors:
«A primera vista, resulta dificil imaginar com pot
existir alguna analogia entre les linies paral-leles
dibuixades en una o altra direccci6 i colors com el
verd o el taronja. No obstant, els tracos horizontals,
que es corresponen millor que cap altre amb els
moviments oculars habituals, contenen un tipus de

George Seurat. Noi assegut amb
barret de palla 1983-84, llapis
conté, 24,2 x 31,5 cm
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13 Souriau 1899 a John Gage.
Color y cultura. La practica y el sig-
nificado del color de la Antigliedad
a la abstraccion. Ediciones Siruela.
Madrid, 1993. pag.91.

14 Georges Seurat, Fragment de la
carta dirigida a Maurice Beaubourg
amb el titol Esthétique. «Escrits i
declaracions d’artistes» a El arte de
nuestro tiempo. Corrientes abstrac-
tas desde 1945. Al-Borak, S.A. de
Ediciones. Madrid, 1972. pag.
292.

suavitat que els fa apropiats per a expressar els
matisos neutres de la naturalesa, el to dels objectes
distants, les gradacions suaus del mar i del cel.
D’altra banda, el tragos verticals expressen millor els
colors intensos i vius, ja que representen quelcom
oposat al nostre ull, quelcom anormal i enganyos.
¢Per que el vermell es simbolitza precisament per
linies verticals i el blau per horizontals en les estam-
pes de blasons?... L'instint indueix al gravador a
expressar les diferéncies cromatiques mitjangant
diferéncies direccionals».13

SEURAT T EL SEU TRACTAT
D’HARMONIA

«L’art és I’lharmonia. L’harmonia és I’'analogia dels
contraris, I’analogia dels semblants, de to, de colo-
rit, de linia, considerats per la dominant i sota la
influencia d’una il-luminacié en combinacions ale-
gres, placides o tristes.

Els contraris sén pel to, un més lluminds (clar) per
un més fosc; pel colorit, els complementaris, és a
dir, cert vermell oposat al seu complementari, etc.
(vermell-verd; ataronjat-blau;

groc- violeta); per la linia, les que fan un angle
recte. L'alegria del to és la dominant lluminosa; del

colorit, la dominant calida; de la linia, les linies per
sobre de I’horizontal.

La placidesa del to és la igualtat del fosc i del clar;
del colorit del calid i del fred; i la horizontal per la
linia.

La tristesa del to és la dominant fosca; del colorit,
la dominant freda; i de la linia les direccions cap
avall.

“Tecnica”: admesos els fenomens de la duracié de
la impressi6 lluminosa en la retina, la sintesi s’im-
posa com a resultant. El mitja d’expressié és la
barreja optica dels tons, dels colorits (de localitats i
del color il-luminant: sol, lampara de petroli, gas,
etc.), és a dir, de les llums i les seves reaccions
(ombres), seguint les lleis del contrast de la degra-
dacio de la irradiacio.

El marc esta en I’lharmonia oposada a la dels tons,
els colors i les linies del quadre».14



Bridget Riley inicia el seu escrit dedicat a Seurat
amb la seva visita a I’exposicié centenaria al Grand
Palais de Paris considerant-la una experiéencia
extraordinaria per diverses raons. En paraules seves
«extraordinaria pel rigor de la disciplina, i per la
delicadesa de la sensibilitat que és I'eina d’aquesta
disciplina».

«Les primeres dues habitacions estaven dedicades al
dibuix. Seurat té aproximadament vint anys quan
comenca a fer aquests exigents estudis en llapis
negre als quals Signac anomenava “els més bells
dibuixos de pintor existents”. Precisament els equili-
brats i avaluats tons es dispersen travessant la
superficie per augmentar les formes que poden ser o
no especifiques, o les linies que emergeixen com a
contrast —només per esfonsar-se enrera en la impe-
netrabilitat una altra vegada. Es desprén un potent
sentit de misteri: en la cara ombrejada de I’obra

La lampada 1882-83; en I'extens i fosc primer pla
dels edificis a Cases 1882-83; en els reflexos mig
clars de I'obra La via férrea 1881-82; en el suau
pes ploma del dibuix de Els pallers 1882-83 que
evoca no homés un apilonament sind també brins de
palla.»15

Qué és aquesta preséncia misteriosa que es repeteix
insistentment?
Bridget Riley ens fa veure que curiosament encara

que el tractament pot variar de tema a tema o de
manifestaciéo a manifestacid, hom té un sentit del
misteri que és singular i constant. Es pot explicar en
certa extensid d’alld que s’esta representant, a tra-
vés de I'eleccid de les figures solitaries, paisatges
buits, edificis deserts, llum baixa, o obscuritat en si.
Es podria fins i tot dir que, a causa d’'una mena
d’instint racional, Seurat ha triat deliberadament
objectes misteriosos.

Perd com Riley apunta: I’essencia del misteri subjau
en la forca de la nostra percepcid.

No podem quasi veure. Amb subtils distincions dels
tons propers, o a través de I’'ondulaci6 magica dels
tracos del llapis, no podem a vegades estar segurs
de la identitat o de les actuals formes que estem
mirant. Per dir-ho d’una altra manera, si ho confron-
tem amb I’experiéncia, més enlla de la nostra com-
prensio visual ens trobem amb quelcom immensura-
ble, quelcom imperceptible i subtilment Seurat pre-
gunta: Qué és aix0 que estem mirant?

En algun moment podriem atribuir-ho a un misticis-
me, pero no, la propia obra ho acaba desmentint.
Seurat pren una aproximacié oposada, la de la clare-
dat i la forca de voluntat. Res esta edulcorat o elu-
dit. Cada diferéncia tonal, cada limit formal, cada
posicié espacial en qué aquestes arees extraordina-
ries eren organitzades exactament —i ara el misteri
només profunditza—. Precisament, una vegada

Georges Seurat.
Els pallers (detall) 1882-83,

llapis conté, 24 x 31 cm

15 B. Riley. «L'ull de l'artista:
Seurat, 1992 a R. Kudielka. The
eye’s mind: Bridget Riley. Collected
Writings 1965-1999. Edited by
Robert Kudielka. London: Thames
& Hudson Ltd in association with
the Serpentine Gallery. London,
1999. pag. 174.
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Georges Seurat. Broderie; la mére
de Il'artiste (detall) 1882-83,
llapis conté, 31,2 x 24 cm

construit I'incomprensible, ens glestiona la nostra
atencid: «Qué és el que estem mirant? Seurat cami-
na en equilibri, només I'artista amb la seva delica-
desa i determinacid, amb el seu ardent sentit de I'a-
ventura intel-lectual, pot esperar mantenir el seu
cap. Es estremidor adonar-nos que Seurat esta tan
segur d’alldo que fa que pot eliminar tot el que no és
essencial. [...] Al mateix temps esta afegint, creant
el més ric i més exacte camp des del qual es pot
fabricar inclds el misteri més complex amb la major
precisi.»16

Seurat elimina per complet la linia i treballa a partir
d’un tractament de taca que en els dibuixos comen-
ca amb el negre i arriba a difuminar-se en nombro-
ses subtileses de gris, sense transicions esglaona-
des. Tot i aixi, si ens apropem podem veure com la
materia del llapis s’estructura predeterminant-se en
les verjures del paper. Caracteristica que en les pin-
tures es tradueix en els petits punts en una pre-con-
cepcié del gest abstracte que Riley reprendra.

El motiu, el tema, el subjecte tenen una relativa
importancia ja que el realment decisiu en Seurat és
la seva composicié: una construccié de regles geo-
metriques on els personatges son, en aparenca, Sim-
plificats. La brillant sintesi de Seurat no rau tant en
la no identificacio del qué representa sin6 en la
reflexié psicologica i sociologica en la qual vol induir

a I’espectador, transportant-lo a I’'univers de les for-
mes visuals. La voluntat de Seurat de retratar I’es-
pectre luminic mitjancant la identificacio natural fa
que neutralitzi el tema per indagar sobre el color.
Aixi la primera impressié rebuda és la disposicid
dels seus instants congelats en forma de murals
pels quals anem passejant la nostra mirada, essent
espectadors primer d’una escena i després d’una
incognita. Penso que aquesta és la raé oculta que
Riley qualifica de misteri, més enlla dels subterfugis
de I'atmosfera de finals del segle XIX.

Seurat és un dels grans mestres del blanc i negre
que intenta enregistrar la petjada de la llum sobre el
cos, en els models i objectes que tria, arribant a
dominar amb tota naturalitat els efectes de llum i
ombra, convertint el resultat en quelcom reactiu en
la retina. El seu llapis és el que executa les petjades
de la llum.

Impressions retinianes i efectes d’empremta que
Bridget Riley capta, associa i recrea un segle més
tard essent també una «gran mestra» de la interacti-
vitat del blanc i negre des de la seva particular abs-
traccio.

En les seguents obres podem veure confirmats els
comentaris que indueixen Riley a declarar manifes-
tament la situacio de misteri en els dibuixos de
Seurat.



Mme Seurat mere 1882-83.

L'autor feia posar sovint a la seva mare. En aquest
retrat exclou expressament el trag. Els contorns que
hi figuren ho fan dolgament a través dels efectes de
llum i ombra de I’'ambient.

La claror palida, a I’esquerra, revela la linia del cap i
les espatlles, pero a la dreta, la cabellera i I'altra
espatlla quasi no apareixen en el pla que descendeix
al llarg del full i s’aclareix a baix.

Capta un moment d’intimitat: ella és una dona
absorta en els seus pensaments en un entorn privat,
no esta exposada a les mirades externes. Baixa els
ulls com si estigués llegint o cosint, fet imaginable
per com I’ha retratada el seu fill en altres dibuixos,
encara que també es pot imaginar que té els ulls
completament tancats. Malgrat I’abséncia de senti-
mentalitat, Seurat aplica al retrat una dignitat
només atribuible a una escultura de I’Antiguitat.

Es I'Gnica obra de I’artista on un rostre envaeix tot
el full de paper.

Broderie; la mére de I'artiste 1882-83.

Aquesta obra ens recorda La Dentelliere de Vermeer,
pintura a I’oli, no només pel posat sind per I'estruc-
tura ovoide del cap i, malgrat la diferéncia entre I'oli
i el llapis negre, comparteixen I'ambient lluminoés.
L'avellutament que aconsegueix del conté suggereix
una cadira, una paret, un racé de taula i una labor...

Les dues figures estan il-luminades des d’un angle
identic repartint-se els principals accents de la llum
de la mateixa manera. La dignitat, la reserva, I’ocu-
pacié en llurs tasques quotidianes serien caracteris-
tiqgues comunes amb I'obra del pintor holandés que
Seurat utilitza per impregnar principalment els
dibuixos en qué la seva mare n’és la model, com és
el cas de La lampada (La lampe).

La Lampe 1882-83.

Sabem que en aquesta obra una altra vegada la pro-
tagonista és la seva mare, malgrat la impossibilitat
de reconeixer-la. EI misteri del qual parla Bridget

Georges Seurat.

Mme Seurat mere 1882-83, llapis
conté, 30,5 x 23,3 cm.

Esquerra: detall de Mme Seurat

mere



Georges Seurat. Broderie; la mére
112 de l'artiste 1882-83,
llapis conté, 31,2 x 24 cm

Georges Seurat.
Femme lisant 1882-84.

Georges Seurat. La Lampe 1882-83, llapis conté, 30,5 x 24 cm

Riley és comu a quasi totes les peces en que repre-
senta la seva mare. Ho veiem a Broderie i a Femme
lisant, perd concretament La lampe se’ns fa inquie-
tant.

En aquesta obra només veiem el rostre desenganxat
del cos, no tenim cap referencia ni del coll ni de les
espatlles. El personatge en questio, al qui no podem
veure els ulls —no sabem si els té oberts o tan-
cats—, sol-licita la nostra atencid, fet que no es pro-
duia en les altres obres.

L'entorn familiar queda reduit a La lampada, com a
Dona llegint (Femme lisant) que dona una claror
ben feble que podria apagar-se, quan hauria de ser
la principal font de llum.

Rembrandt i Millet estan entre els artistes dels
quals Seurat hauria apres que podia obtenir efectes
insolits de llum i ombra.

Maisons 1881-82, 24,8 x 31,6 cm.

A Cases I'autor presenta una superficie unificada: no
hi veiem les ratlles de les ombres, i el fullam darrera
les edificacions forma una massa irregular al voltant
dels murs clars. La massa geomeétrica de les cases
ens fa pensar en una part d’un poble. El tronc d’ar-
bre nu del primer pla serveix per situar-nos com
espectadors, fixant un punt intermedi.

En el dibuix de Seurat, com en les seves composi-



cions, I’espai que ens separa del poble estableix un
retrocés temporal. Nosaltres no estem ni en el poble
ni som del poble, som exteriors a ell, venim d’una
societat urbana per contemplar un lloc pre-modern.
La nostra nostalgia pels llocs d’aquest génere
influencia el sentiment que ens inspira aquest pai-
satge.

La voie ferré 1881-82, 23 x 30,5 cm.

Aquest dibuix és un d’aquests miracles d’economia
de detalls i de plenitud evocadora que fan evident
una vegada més com domina I'autor la sintesi del
blanc i negre: els arbres a la dreta, una petita carre-
tera a tocar d’un talls en el cim del qual endevinem
sense veure-la la via del tren, després els pals tele-
grafics i les siluetes al-lusives de cases llunyanes.
Seurat explota I'efecte avellutat del conté per crear
superficies incertes on situa detalls facilment identi-
ficables. Per exemple, podem imaginar els fils dels
pals eléctrics quan en realitat no n’ha dibuixat cap.
El primer parell de pals s’inclina cap a I’esquerra a
mesura que els seglients es van redregant progressi-
vament oferint un detall ritmic que anima la pers-
pectiva.

El cel és tan lluminds que anul-la tots els detalls del
primer pla. El gris corbat de la part superior tanca la
composicié i suggereix una volta infinita.

Les Meules 1882-83, 24 x 31 cm.

Identifiguem que es tracta de pallers pel seu perfil
caracteristic, al marge de la dreta. Detectem tragos
meés lineals, més dibuixistics que en els anteriors
casos, essent el resultat més texturat. Atorga preci-
sament les diferents textures als diferents elements
del paisatge.

Catalogada com una imatge crepuscular: la lluna
puja darrere el paller i la claror de I’horitzé és el sol
ponent-se

Els tracos diagonals marquen esteses de terra dife-
rents. Davant I’horitz6 es distingeixen grans embo-
lics de tracos corresponents a palla seca o a pallers
mig desfets.

En relaci6 a aquestes obres, una analisi més detalla-
da fruit d’ampliar determinats fragments ens mostra
—com ja he esmentat anteriorment—, com es distri-
bueixen els petits puntets sobre el paper durant el
dibuix. Aquesta practica sembla que ens la demani
el propi Seurat al destriar i dipositar el color amb els
seus caracteristics tocs puntillistes. Aquests desvet-
llen una organitzaci6 formal que no som capacos de
percebre en la primera mirada. Els dibuixos conte-
nen la base incipient del desenvolupament del siste-
ma puntillista que evolucionara en alternanca amb
el color.

Georges Seurat.
Maisons 1882-83, La voie ferré
1881-82, Meules 1882-83.

llapis conté sobre paper.
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Bridget Riley. Conversation 1992,
oli sobre lli, 165,5 x 227 cm

17 R. Kudielka. The eye’s... pag.
176.

Possiblement Riley, al realitzar els primers temptejos
copiant Seurat va comencar a practicar senzills
experiments similars.

Una ritmica oculta obeeix a un dictat que orquestra
amb disciplina uns recorreguts interns.

Bridget Riley després d’observar aquests treballs
detingudament desxifra aquesta codificacid: la base
teodrica del métode de Seurat que va consistir en
compilar els descobriments d’altres com Blanc,
Sutter, Rood, Chevreul, Delacroix... la duen a esta-
blir la seva propia, més profunda i si s’escau, encara
meés codificada; mantenint la intensitat de la via
perceptual del color, encara més directa amb els
seus transits pendulars des de les situacions d’esta-
bilitat a les de maxima pertorbacié visual. En el seus
primers treballs més declaradament formals i pro-
gressivament protagonitzats pel color, posant-lo al
servei de diferents qualitats sempre sorprenents.

Riley continua el seu recorregut expositiu narrant
com de cop i volta es troba amb «la imatge monu-
mental» de Pageses treballant (Paysannes au travail)
1882-83. El color i la llum naturals sén el tema d’a-
questa pintura. Les figures femenines treballant s’a-
coplen com les figures d’un baix relleu i s’interposen
entre els ritmes paral-les de sol i ombra en el primer
pla i I'arrodoniment del fullam Hunya.

L'aparent qualitat és encara més visible en I'obra,
feta de bellesa i valents pinzellades entrecreuades
que efectivament sén tan estables com posterior-
ment ho sera el punt. «Aqui ja es troba la font de
cinc colors del seu métode inicial que Félix Fénéon
citava més tard: el “taronja solar” per la llum del sol
i la seva “complementarietat”, un fort blau en I'om-
bra; verds i grocs com a “colors locals” de la vegeta-
cio; fugacos i propers objectes i gran part d’imposi-
cions mig clars explicats com “la débil porcié de la
llum colorejada que penetra més enlla de la superfi-
cie i es reflexa després d’haver estat modificada per
I’absorcié parcial”».17

Aguesta és en realitat una de les teles inicials de
I’exposicié per mostrar Seurat quan aplica les seves
teories del color. L'alternanca de les franges clares i
fosques d’aquests colors donen la imatge d’una
imponent planura. Aqui de vora no hi ha recessio,
perd des de I'altra banda de la sala la pintura assu-
meix la gran escala. Primer pla, mig pla i fons es
situen en el seu lloc en secreta correspondéncia
amb el ritmic treball de les dues pageses.

Aquest elastic espai pictoric, produit amb I’organit-
zacio escrupolosa del color i la visio de les distan-
cies variables és crucial. El métode divisionista tren-
ca i absorbeix les diferéncies familiars de la forma i
de la identitat. Amb aix0 proporciona la font a través



de la qual el sentit particular i enigmatic de forma i
volum de Seurat és evocat.

En aquesta tela les pinzellades llarges i bastant
regulars tendeixen menys a suggerir una estructura
organitzada que a posar en valor les reaccions color-
llum.

Robert L. Herbert assenyala que Seurat, lector assi-
du d’Odgen Rood, pinta el fullam i la vegetaci6 del
camp utilitzant els taronges, els grocs i els fauves
per tornar la llum del sol —reflexada i en part absor-
bida—, diversos verts pel to local, i els blaus per la
llum indirecta en les zones d’ombra. Posa en practi-
ca també I'oposici6 de blaus i taronges per la qual
Delacroix tenia la ma trencada, pero aplicats per
Seurat en pinzellades llargues i no en petites
ratlles.1s

La geometria accentuada de la composicié sembla
traduir una concepcié arbitraria elaborada al taller;
per tant, malgrat I'intent de presentacio d’uns plans
laterals sense profunditat, hom sent que Seurat esta
lligat a representar un lloc real sota un sol brillant.

Sobre Un bany a Asniéeres (Une baignade, Asniéres )
de 1883-84, Bridget Riley manifesta que sempre li
ha agradat aquesta pintura. La considera un dels
treballs més preciosos de Seurat, i la qualifica de

«sorprenentment dificil». L'obra, com les de La
Grande Jatte i Models (Poseuses), no estan a I’'expo-
sicio. Perd si el material preparatori que és extrema-
ment revelador. A la paret amb els magnifics dibui-
X0s Seurat ens mostra com cada forma ha estat con-
cebuda separadament. Cada analisi individual pot
aportar comprensio a la puresa de la forma.
Tanmateix incrementa el problema de la relaci6 de
les figures individuals en la pintura, entre elles i
amb I’entorn.

Riley opina que a Un diumenge a la Grande Jatte
1884-85, Seurat supera aquests problemes.
L’organitzaci6 espacial de Pageses treballant es de-
senvolupa en un sistema coherent. «Ma méthode»,
com I’'anomena Seurat, esta ja formulat. El principi
basic és el contrast, i I'aplica a tots els elements.
Diferencia entre mescles de color additiu i color
subtractiu, és a dir color llum o color pigment, i tria
la matriu per la seva guia. Seurat usa tres colors
llum primaris: vermell-taronja, verd, i blau-violeta
per les seves teles. Demana gran precisio en I'apli-
cacié del color, i aixi arriba el diminut toc puntillista.

Els treballs preparatoris que suposen la gran pintura
en si (actualment a I’Art Institute of Chicago), fan

bastant facil seguir I’evoluci6 de la pinzellada lliure
gue encara és usada com a base de la seva pintura,

Georges Seurat. Pageses treballant
1882-83, oli sobre tela,
38,2 x 46,2 cm.
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George Seurat. Diferents estudis

per a La Grande Jatte.

des del punt que és una marca no inflexiva i no
referencial.

Riley explica que per Monet la percepcid era el vehi-
cle essencial i arbitre suprem del seu art. Acceptava
les seves complexitats de manera decidida, inclus
sense reflexionar. En canvi, per al proposit de Seurat
la percepci6 ha de ser examinada en si, objectivada
metodicament per a construir-se en técnica. Sigui
com sigui, és una limitaci6 de I’estudi per ell mateix
que només examina el que ha d’examinar-se. Per
I'artista aquestes sensacions efimeres i reconeixibles
sén importants en el punt en qué prenen conscien-
cia en I'intel-lecte. S’entremesclen i actuen conjun-
tament.

Com en els dibuixos anteriorment, ara una altra
vegada des del no res els detalls ens donen la clau.
A través del temps les pintures de Seurat, com La
Grande Jatte, han evolucionat a un nivell extraordi-
nari. La penetracid es torna una veladura. Res no
sembla estar amagat. Son les quatre de la tarda. El
sol inunda I'illa, hi ha basses i ombra, perd hi ha
també una extensa llum de dia on tot és visible.
«Quin gran moment per optar pel misteri —amb els
ulls ben oberts» comenta Riley.

En referéncia a La Grande Jatte coneixem la seva

genesi gracies als nombrosos estudis associats: vint-
i-set fustes, tres teles i vint-i-set dibuixos tenen a
veure amb I'obra final. | val a dir si no sén aquests
meés reveladors que la mateixa obra.

Els historiadors han volgut creure I’existéncia d’un
sentit logic en el desplegament d’aquests estudis
emparats per I'esperit «cientific» i metodic de
Seurat. Pero no és facil de comprovar: en gran part
de les petites fustes el paisatge esta quasi composat
com en I’obra final, i els contorns de les primeres
figures també estan bastant definits, pero les
ombres no estan col-locades de la mateixa manera.
Utilitza el paisatge com una escena de teatre. La
mare i la nena petita apareixen en diferents fustes.
En una d’elles la dona esta sola i sense ombrel-la;
en un altra els personatges estan més allunyats, en
I’altra la nena porta un vestit taronja...

Si examinem I’obra de prop veiem que Seurat I’'ha
guarnida de molts petits elements: papellones, fum
que surt d’una pipa, d’un cigar o del vaixell del fons
a ma esquerra; llacos als cabells i flors als barrets
de les figures femenines, rostres caricaturitzats... i
el gos i la mona saltant.

«Seurat va descobrir la llum basant-se en el no res, i
I’ha exposada, no com I’engany, siné com el fet.
Aqui esta, pero que és? Cada raco de la tela era
valorat, jutjat i sospesat. Els nostres ulls viatgen



amb facilitat a través de la superficie i els plans
construits amb precisid, a través de la immensa
expansio de lluentor i obscuritat, sentint el volum i
la profunditat.

L'interval segueix a I’esdeveniment: mesura, ritme i
cadencia, tots juguen la seva part en la impecable
estructura de Seurat. Perd a mesura que anem pene-
trant més ens preguntem qué és el que ens eludeix?.
La nostra ra6 pot, de manera general, identificar tots
els objectes de la pintura. Poden ser algunes curiosi-
tats, com la forma del contorn del paraigles vermell
contra I’herba il-luminada pel sol darrera de I'alta
senyora dempeus a la dreta, o el nostre desafiament
sobre el tamany del petit home amb barret assegut
amb I'obligada qualitat del misteri que impregna la
pintura».

El que ha aconseguit desafia la intencié. Es I’estu-
pefaent magnitud de La Grande Jatte. Seurat con-
centra tots els seus esforgos en organitzar, a plena
llum de la consciéncia, la coherent estructura per-
ceptiva, i com a conseqiiencia extreu i enfoca preci-
sament alld que normalment se’ns escapa de I’aten-
ci6. Allo dificil de trobar es fa present. Allo fugisser
esta atrapat i immobil.

A una certa distancia de I'obra, o gracies al petit for-
mat dels esbossos, podem captar el ritme mesurat
d’una harmonia geomeétrica. Les ombres obliques i

horizontals suggereixen la perspectiva indicant els
successius plans: el primer pla en penombra i el
segon il-luminat brillantment en direcci6 ascendent.
Gran part de les figures estan representades de per-
fil, de cara o d’esquena i disposades en parelles de
dos o de tres.

Si ens apropem som capacos de percebre les dife-
rents direccions de les pinzellades dintre d’una
mateixa figura: violeta, taronja, vermell en la jaqueta
del personatge que toca la trompeta; blau, verd, ver-
mell i groc en les jaquetes dels joves militars; els
diferents tocs de la gespa al sol o a I'ombra.

Els contrastos definits per Chevreul son aplicats per
Seurat en el limit fronterer de dues superficies, és a
dir, la llum es fa més lluminosa i I'ombra més fosca.
Si tenim la sensacidé d’un verd fosc en la zona
ombrivola de I’herba, és perque regularment I'artista
comenga per pintar diferents matisos de verd i de
blau-verd, que de seguida retoca amb pinzellades de
taronja, de groc, de blau, de violeta i de vermell.

Com molt bé ens explica Riley en la seva analisi, al
contrari de fer la llista de capacitats de la nostra
vista tal com estan habitualment equilibrades,
Seurat dibuixa el desconegut de forma extrema i
inesperada. Aquest tipus d’intent buscant la vista en
el fenomen i la pintura de la percepcio, pas a pas
como si fos un mapa, construeix en conjunt una per-

Estudis per a La Grande Jatte.

117



19 Bridget Riley,. «Colour for the
Painter» a Colour: Art & Science.
Edited by Trevor Lamb and Janine
Bourriau. The Darwin College
Lectures. Cambridge University
Press. Cambridge, 1995. pag. 31-
64.

118

fecta al-lucinacié. L'immensurable apareix en capes
d’una visibilitat total. La seva sorprenent realitzacio
exposa I’enigma de la realitat quan aconsegueix la
percepcio.

Pero si és aixi, per qué la mateixa paradoxa no se
sent en I'obra de Monet?

Podria ser perqué Monet camina juntament amb la
percepcié mirant al seu costat, mentre Seurat mira
dintre de la percepci6 i la mostra com activitat que
produeix el que veu. Fabrica la resposta a la pregun-
ta “Que és el que estem mirant?”, ensenyant-nos
una especie de mirall; i el que veiem som nosaltres
mirant.

En un fragment del seu article «Colour for the
Painter»1e referint-se a Seurat, Riley recorda la pri-
mera vegada que va veure Un bany a Asnieres «la
refrescant llum que irradia des de tota la superficie.
La sensacié de puresa de la llum. Després les figu-
res vora l'aigua, en el riu, els arbres, el cel i els edi-
ficis distants, tot banyat d’una extraordinaria llum
perlada que sembla ser clara, pero al mateix temps
plena de color».

Es tracta d’una escena de lleure a la vora del riu
que té lloc en un ribas del Sena quan passa per
Asnieres. Descobrim en primer terme gent del poble
o de la petita burgesia, i al fons el pont ferroviari i

les fabriques de Clichy. La zona de sorra, a mig
terme a I’esquerra, és una cala provocada per I’en-
trada i sortida de les barques i els cavalls que es
banyen en aquest tros. Aixi doncs, aquesta «banya-
da» que ens mostra Seurat no té res a veure amb un
lloc d’esbarjo burgés; es tracta d’un indret freqlien-
tat per la classe obrera («baignade» significava una
porcié dels marges del Sena on posaven a banyar els
gossos i els cavalls).

El fet que Seurat hagués idealitzat el tema de la
seva obra no vol dir que renegui del seu significat
social. Es una al-legoria de I'estiu a través de la
imatge del lleure masculi. Les dones no hi figuren
perque el tema és el descans dels homes en oposi-
cio al seu lloc de treball.

Els personatges miren en direcci6 a Paris, cap a
I’llla de la Grande Jatte de la qual podem veure la
verdor en el marge superior de la dreta. La instanta-
nia recull aquestes diferéncies: els que miren des
d’una banda el gaudi dels altres que s6n passejats
en barca, i més endins el que nosaltres no arribem a
veure perd sabem com és per la propia pintura de
La Gran Jatte.

En realitat cap personatge es comunica, semblen no
tenir cap relacié entre ells, en un intent de remarcar
el seu aillament social, si més no, és aixi com ens
ho transmet Seurat.



Els models han posat al taller i els personatges
tenen la precisié d’unes escultures classiques.

Per la distribucié compositiva se I’ha comparat amb
Puvis de Chavannes i la tradici¢ de les Belles Arts.
La paleta utilitzada també demostra que Seurat
havia estudiat de vora els pintors impressionistes.

La paleta de colors és clara, i en el paisatge la pin-
zellada és fraccionada.

Els principals colors d’aquesta «bellesa radiant» —
com I’'anomena Riley— sén el taronja i el verd, el
blau i el violeta. Estan més presents en els alts i
mitjos tons. Hi ha un parell de complementaris en
menor escala amb els quals Seurat fa les pinzella-
des traient els grisos acolorits. Aquests contribuei-
xen a I'aspecte perlat de la pintura.

La mixtura optica de la totalitat es pot descriure per
capes: la interacci6 entre varis tons esta al fons de
la tela on es produeix, relativament, una senzilla
interacci6 «fisica»; i entre els colors estimulats, en
aquests altres tons una segona i més complexa
interacci6 pren protagonisme.

El més important d’aquest tipus de mescla és que
no €s successiva, pero si simultania i acumulativa,
i conjuntament genera una meravellosa llum en la
pintura.

Es un bon tracte del pla de color local, la pell on
s’amaga la llum és una gran extensid rosa; els pan-

George Seurat. Detall de Un bany a Asniéres o Banyistes,
1883-1884. oli sobre tela, 200 x 300 cm

Georges Seurat.
L’Eco 1883, llapis conté,
30,7 x 23, 7 cm.
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George Seurat. Detall de Un bany a
Asniéres, 1883-1884.

Georges Seurat. El dormilec 1883,

llapis conté, 24 x 31 cm.

talons, barrets i botes sén marrons, els panamas de
color palla; i considerables porcions per altres arti-
cles com robes, tovalloles o veles romanen en blanc.

Seurat treballa amb aquest cos de color a través de
diverses curioses vies, que a vegades semblen
incompatibles. Avui en dia Els banyistes podria ser
possiblement descrita com una obra tradicional o
prepuntillista, i a primera vista, Signac, I’entusiasta
deixeble de Seurat va criticar amb forga severitat
aquestes inconsisténcies. Al mateix temps Seurat
deliberadament va pintar alguna d’aquestes formes
establertes, senzillament d’acord amb el principi d’i-
rradiacié conegut pels pintors des de que Leonardo
el va observar, i assenyala que si una forma llumino-
sa o clara es veu sobre un fons obscur el contrast
intensifica tant el perfil lluminés com I'obscur.

En la figura jacent del primer pla es pot observar
aquest principi aplicat a la manera classica: al llarg
del perfil superior dels pantalons foscos, Seurat ha
introduit el seu tractament divisionista de tocs de
color en els marges de gespa del riu, i on aquesta
silueta canvia de fosc a clar en la jaqueta blanca.
Un tractament similar és I'utilitzat per al noi pél-roig
assegut a la vora del riu en el centre de la pintura:
la part davantera de la seva espatlla i I'avantbrac
giren cap a un crema extremament pal-lid contra un
riu obscur enfosquit dramaticament amb la técnica

divisionista d’una blavor profunda multitonal. Hi ha
un poderos contrast del qual pot esperar-se que
trenqui la unitat de la pintura, pero contrariament
aixo no ocorre. La coheréncia plastica amb la qual
Seurat ha construit és tan forta i resistent que pot
absorbir fins i tot aquesta interrupcid. A la inversa,
I’esquena i la cara ombrivola del noi estan enfosqui-
des contra un riu ben lluminds. El mateix tracta-
ment del fendmen de radiacié es repeteix inequivo-
cament en els contorns dels dos banyistes del riu.

«Aquesta via de contrast premeditat és presa des
del to adequat dins del color de la figura del noi
assegut amb barret de palla en una distancia inter-
media. Alla, la puresa del color local reposa virtual-
ment a part i el divisionisme unifica el control.
L’'esquena ombrejada es va tornant violeta; el barret
i la samarreta fortament intensos, i en la linia de
demarcacio, Seurat ha afegit molts petits punts i
espurnes de groc-verd en I’herba. La mateixa sama-
rreta mostra un altre exemple remarcable. Envoltant
I'aixella, tocs de turquesa i verd estan juxtaposats
amb una ombra taronja vermellosa sota el brag; i
després tocs de verd una altra vegada encara més
pronunciats, i el perfil magenta del faixi al voltant
de la cintura on Seurat ha afegit un vermell rosat.
Finalment, més dificil de veure, inequivocament
meés petits que res, trobem al llarg del cul dels fos-



cos pantalons blaus intensos, forts taronges que
pugen per les ombres malves amarronades de la
manta de viatge on el noi esta assegut».

Aquesta delicadissima descripcié, que hom no pot
de deixar d’escoltar embadalit, s’intensifica encara
més tenint I'obra present. La sensibilitat en la des-
cripcio i les seves observacions m’han incentivat a
anar buscant mil-limétricament en una bona repro-
duccio (la del cataleg de I'exposicié a la qual fa
esment Riley), comprovant quins eren els colors
reals que provocaven les reaccions de color que els
meus ulls percebien. L'encarament del text i la
reproduccié m’han confirmat totes dues posicions i
és preciament aquesta insisténcia, primer des del
mateix Seurat i després des de la mateixa Riley par-
lant de Seurat, el que m’ha conduit a establir aquest
itinerari Riley versus Seurat.

Bridget Riley conclou el seu assaig:

«En la resta dels pocs anys de la seva curta vida,
Seurat va intentar resoldre les irregularitats del seu
métode i en aquesta recerca va crear el més miste-
riés, meravell6s i extraordinari invent pictoric mai
realitzat. Pero el conflicte entre la seva realitzacio i
la seva meta augmentava. EI més inflexible del
metode de Seurat esdevé executar el paper que
tenia a la ment. Cada pintura feta és una Unica i

ineludible estructura de relacions. Canvia una cosa i
tot canvia —aquesta completa dependéncia d’allo
particular no és reconciliable amb I’'ambicid cientifi-
ca. Car és el veritable principi de la creaci6 especu-
lativa, la realitat és que el color només pot ser deter-
minat completament per la relaci6 immediata d’ex-
tensio del radi d’acci6 tal i com sostenen les fonts
de principis del XIX».

G. Seurat.

Model dempeus 1886, oli sobre
fusta, 26 x 15,7 cm
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1975. pag. 261.
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Movement in Squares 1961,
tempera sobre fusta,
122 x 121 cm

6.

ALGUNA COSA PER ESBRINAR.
VISITANT L”EXPOSICIO DE
BRIDGET RILEY

LONDRES, SETEMBRE DE 2003

El recorregut expositiu s’ha disposat de la seglient
manera, en tres periodes:

1961-1967

1967-1980

1980-2003

El paper del tema i la variaci6 —comu en I'arquitec-
tura i en altres arts, aixi com en la musica— es
torna també intel-ligible. L'establiment i la modifica-
ci6 dels motius, I'abstracci6 i I’elaboracié dels
models, la interrelacié dels modes de transformacio,
tot son processos de recerca constructiva, i les
mesures aplicables no son les del gaudi passiu, sin6
les de I'eficacia cognoscitiva: finesa en la discrima-
cio, forca d’integracio i justicia proporcional entre el
reconeixement i el descobriment.20

1961-1967

El tema en aquest periode es concentra en provocar
confusid o desordre fisic en un sistema estable, on

introdueix algun element intrds detonador de pertor-
baci6. El més petit moviment «uni-dimensional»,
amb el qual fer la progressio.

La inestabilitat penetra en el ritme regular de I'es-
tructura repetitiva trencant I’estabilitat

inicial. Les obres s6n en blanc i negre.

Movement in Squares 1961

Una de les seves primeres estructures tessel-lades;
les seves unitats quadrades estan arrenglerades,
composades en blanc i negre. Es proposa un eix ver-
tical de simetria cap a la dreta de la pintura.

A mesura que els quadrats s’hi van apropant van
experimentant una condensacié vertical: les unitats
es van transformant en rectangles fent possible que
el pla bidimensional experimenti una curvatura,
donant la sensacié de ser empeses cap a I’interior
de la pintura, engolides pel fons, enfonsades. En
canvi, les linies horizontals no perden mai la seva
continuitat.

En aquesta obra Bridget Riley presenta la noci6 de
camp dinamic. Sera la desencadenant, el germen,
d’un grup de pintures que inclou Tremor 1962 ,
Shift 1963, Shiver 1964, Burn i Turn.

Loss 1964
Ens trobem davant d’unes entitats que comencen
sent cercles del mateix tamany ubicats verticalment



en els marges de I'’esquerra i dreta de la pintura. A mesura que es
van apropant al centre del quadre es van condensant verticalment i
es converteixen en ovals.

Una subtil gradacié de grisos baixa des de I'angle superior esquerre
fins al mig de la tela creant un efecte visual de curvatura, com si dos
plans confluissin al mig en convexitat.

Els cercles i ovals de la dreta de la pintura son negres i el fons és
blanc.

Si ocultem la meitat esquerra del quadre, en la zona en blanc i
negre, es produeix un altre tipus de sensacid: una fuga cap al centre
de geometria curiosament triangular.

En efecte, és la incorporacié de les tonalitats grises que en I’esquerra
concentra la nostra atencié en I’aspecte suavitzat d’una curvatura
inexistent — si no fos la dels propis elements singulars—, la que
descendeix en diagonal fins acabar confluint en la meitat del quadre.
L'oval, I’el-lipsi és un cercle direccional. Relaciona I’émfasi de la
direccid, d’'una banda,

a remolc de la seva circularitat i de I'altra, accentua la circularitat a
remolc de la direccié. Un oval té un caracter molt diferent en cada
extrem. Quan és altament direccional és llum, és una forma rapida.
Quan els aspectes direccionals minven I'oval es torna pesat i estatic.
El sistema i I’ordre inicials es mantenen pero, és la figura geometrica
escollida la que experimenta lleugeres pertorbacions a mida que
pateix aquests moviments que arrosseguen el conjunt.

Loss 1964, emulsi6 sobre fusta, 116,8 x 116,8 cm
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Shiver, 1964, emulsid sobre fusta
68,9 x 68,9 cm

Static 2 1966 emulsi6 sobre tela,
229 x 229 cm

Shiver 1964

El modul singular en aquesta ocasi6 és un triangle
equilater que per repeticio i seqlencialitat interna
dels elements disposats forma una malla. La filera
superior i la inferior del quadre estan formades per
triangles de mides iguals en base i algada.

En la segona filera superior i la inferior del quadre
els triangles continuen sent equilaters.

A mida que es van acostant al centre de la pintura
un dels laterals drets i els seus angles es transfor-
ma, gairebé imperceptiblement, propiciant una res-
posta en progressid diagonal ascendent. Repercuteix
en tota la filera de triangles contigus que s’encoma-
nen d’aquest ritme continu-discontinu que fa tronto-
llar I’estabilitat visual del conjunt de I’'obra i que
immediatament associem amb I’encertat titol shiver.
Aquest efecte es reprodueix simétricament a la dreta
de la pintura, ara en sentit diagonal descendent, és
a dir, les unitats triangulars contribueixen a la lectu-
ra en ziga-zaga, per tant la pampalluga és una de
les sensacions visuals més fortes. EI camp visual és
d’una mobilitat alarmant, carregat en la seva totali-
tat de I'impuls del corrent i tremolor.

Aquest és un dels motius pels quals I'autora ha
hagut de sentir dir que creava imatges «doloroses»,
agressives per la vista.

Observant I'obra en conjunt déna la sensacié de des-
dibuixada, com si els contorns fossin borrosos. Per

contra, quan aconseguim concentrar-nos en una
petita area som capacos de captar els triangles i les
seves subtils modificacions.

Les composicions amb rectangles prioritzen una lec-
tura unidireccional al llarg de les dimensions dels
rectangles alterats. La composici6 de triangles, que
és la que conforma aquesta obra, encoratja i obre
dues lectures: poder-se permetre la transformacid
periodica de dues de les seves cares i ,addicional-
ment, demostrar la capacitat de generar un movi-
ment curvilini a mesura que el moment culminant
de la seqiiencia de triangles canvia de direccio.

Static 2 1966

Cal fixar-se atentament per descobrir que els ele-
ments triats aqui sén petits ovals, quasi punts, que
van girant determinats graus canviant la seva direc-
ci6. L'accio que es produeix es pot descriure com
una successio de girs sobre el propi eix i llurs des-
placaments laterals; seguidament es pot baixar a la
fila de baix i continuar I'operacio, produint-se una
transformacié periodica en totes les fileres d’ele-
ments que constitueixen aquest camp estatic.
Aguesta obra s’anomena Static per la idea dels
camps d’electricitat estatica: com si fossin estructu-
res moleculars minimes bellugadisses impulsades
per una superficie magnetica. Bridget Riley busca
que I'espectador experimenti el poder d’aquests ele-



ments que visualment actuen com punxes. «Aixi com el vellut és
suau, la qualitat d’ aquesta obra és una textura visual centellejant».
Una vegada més la mobilitat es manifesta a través de la incursi6 de
la inestabilitat en la unitat del pla.

1967-1980

Respecte als seus inicis on el moviment visual té una activitat més
contrastada per la pregnancia de les formes i per la codificacié bina-
ria del color, la continuitat subtil podria considerar-se com el primer
tema dels seus treballs en color.

L'efecte del color, com ella mateixa afirma, no exempt de sensoriali-
tat i emotivitat, ens transporta a estats i situacions de placidesa mit-
jancgant la sinuositat de les corbatures, endinsant-nos en la interacti-
vitat del color. La transicio es realitza d’'una manera pausada, sense
interrupcions, fent el seu curs.

Com si aquests fluids meandres s’enduguessin la terminologia exces-
siva de pertorbacié i convulsid visual dels primers treballs, les tonali-
tats de grisos se succeeixen enmig dels blavosos i vermells dels
canals venecians a Cataract, 1967.

La impressi6 d’una subtil llum dispersa es manifesta evident. Dues
tonalitats de grisos, un vermell6 i un turquesa, limitant uns amb els
altres, son els components idéntics d’aquestes onades continues. En
els marges superior i inferior de la pintura els grisos sdn cromatica-
ment molt propers. Les corbes, a mesura que s’aproximen cap al cen-
tre de I’obra on els grisos produeixen un contrast complemetari entre
el vermelld i el turquesa: sensacié de repods i convulsio. L'efecte

Cataract 3 1967 (detall), PVA sobre tela, 221 x 222,9 cm
Streak 2 1972 (detall), acrilic sobre tela, 113,7 x 221,5 cm
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Aurulum 1977, acrilic sobre 1li, 132,1 x 121,9 cm

d’aquesta progressio és crear una llum brillant, centellejant, destaca-
da dels grisos del seu voltant.

La totalitat de la superficie esta travessada en diagonal pels canals
de I’energia produida per les ondulacions de les corbes.

La sensacid de color esta al servei de diferents qualitats. Tant és
lluent com ombrivol, lleuger com pesat, llum difosa o lluminositat
completa, impalpable o dens, flonjo o dur, una série de relacions
variades sorprenents. Tal i com el vent i la marea sén capacos de
desplacar cadenciosament la gran massa del mar, o arrossegar vital-
ment I'aigua avall del caudal del riu, Bridget Riley interacciona conti-
nuitat i mobilitat a Streak 2, 1972.

La diagramacié d’aquestes obres es presenta sota una altra optica,
sigui en disposicié horizontal o vertical. La suavitat quasi impercepti-
ble de les corbes inflexiona en punts predeterminats, en alguns casos
en diagonal ascendent, produint-se un efecte de perspectiva trompe-
I’oeil; en altres les inflexions estan més distanciades i en alguna zona
s’inverteix la direccid, produint-se un efecte de contracorrent.

Aurulum 1977

Ritme obert, corbes bessones, corbes ondulants, serpejants, mean-
dres. La corba actua com el vehicle ritmic del color. Diferent a
Cataract. Aqui, quan els colors serpentegen al llarg del descens de la
corba les juxtaposicions canvien continuament. S6n innumerables les
seqliencies. L'inesperat d’aquesta estructura més lliure, més oberta,
és d’un immens control. El fet inesperat en la seva controlada estruc-
tura és el joc de les forces visuals.



Serie Song of Orpheus 1978

A partir de les Elegies d’Orfeu. Sinuositat i al mateix temps girs de
color verticals. Utilitza 5 colors: violeta, blau, verd, groc i rosa. Hi ha
un moment en queé el color blanc de fons va desapareixent.

En les pintures de ratlles de principis dels vuitanta, organitzava la
seqliencia de colors lliurement, cosa que no havia fet abans. Un dels
seus potencials anteriors havia estat I’organitzacio rigurosa i ara, con-
templem el canvi cap a bases més intuitives. D’una manera similar
evoluciona cap a una forma molt pronunciada d’interacci6 de forma i
color que es traduia usant una paleta molt restrictiva. En les noves
pintures demostra un altre rang de possibilitats, i una paleta oberta,
on el color interactua, més enlla del seu rol primari.

Es impossible, de fet, no meravellar-se si la idea de «girs» de color
impulsats pel corrent de la pintura optica del segle XIX, des del debat
de Michel-Eugéne Chevreul sobre I’entreteixit dels fils de color o
reflexionant des del significat literal de «I’encadenament», el terme
de Delacroix per la dependéncia mutua dels colors, que significa no
nomeés concatenacioé sin6 també entrellag.

En la pintura Song of Orpheus 5 de 1978 s’observen, encara que en
un grau encara més sofisticat, els tres punts cardinals de la pintura
de Delacroix: la importancia dels mitjos tons, I’estructura comple-
mentaria del color i la induccié perceptual del color.

Es produeixen aquesta mena de suggestions: el blau i el verd pintats
evoquen un turquesa complementari del rosa pintat; el rosa pintat i el
violeta evoquen un magenta complemetari del verd pintat...

Song of Orpheus 5 1978, acrilic sobre Ili, 195,6 x 259,7 cm
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Cantus Firmus 1972-73, acrilic sobre tela, 241,3 x 215,9 cm

Cantus Firmus 1972-73

Bandes verticals configuren aquesta tela com en una catedral gotica
on la llum es filtra baixant per les columnes, donant la sensaci6 d'un
espai que tant pot funcionar obert com tancat. Cada part iguala tona-
litat i color, obrint-se el blanc a mesura que anem cap al centre.
Pintat en el mateix periode que Poean, que B.Riley qualifica de
«meravellés salm de reunioé». Onze talls blancs verticals. Rosa, blau,
negre, blau, rosa, verd, gris, verd, rosa, blau, blanc, blau, rosa, verd,
negre, verd, rosa, blau, gris fosc, blau, rosa ... com una pauta musi-
cal.

Les pintures de bandes verticals del periode compres entre 1981-
1984 prenen aquest nom generic pel desplegament de cinc colors —
vermell mad, ocre-groc, blau, turquesa, i groc-verdés— amb els que
Riley recorda les pintures vistes a les tombes d’Egipte el 1979-1980.
Comenga a usar un colorit diferent que els especialistes han anome-
nat «paleta egipcia».

Se n’adona que la pintura a I’oli usada en les seves primeres obres,
enlloc de I'acrilic, afegeix intensitat a la saturacié del color.

Winter Palace, fines ratlles verticals. «Normalment dibuixo de memo-
ria, memoria de sensacions del passat les quals tenen una mena de
correspondéncia en la pintura. Winter Palace és una pintura que vaig
realitzar tot seguit de tornar d’Egipte a la primavera, el 1979-80. Va
ser una visita luxosa en molts sentits: freds i refrescants matins de
llum brillant, la superficie uniforme-sedosa del Nil aparentment
impertorbable, i cada dia veient les pintures de les tombes, amb la
puresa meravellosa dels seus colors [...]».22



Bali, Silvered, Aprés-Midi, Tabriz... «Després de la meva visita a
Egipte, a principi dels vuitanta, vaig triar fines i llargues ratlles per-
gué tenien un cos molt petit i eren més «afilades». La interaccid
entre els colors és més intensa quan aquests sén contigus. Els llargs
contorns de les franges maximitzen aquesta relacié. Emplacat verti-
calment el color es veu com una expansid horizontal de llum de color.
En aquestes pintures vaig comencar a construir sensacions directa-
ment. Sobre aquest aspecte Féneon descriu: «Aquest colors, aillats
en la tela, es combinen en la retina: no tenim la mixtura del colors
materia (pigments), pero si la mixtura dels diferents rajos de llum de
color». Aixo és correcte, perd no sén simplement ones de llum en el
sentit cientific d’ones lenticulars. Es més el pensament del color com
a respiracid, deixant anar un navol subtilment tenyit d’energia trans-
formada».22

Es tracta de recomposar I'estabilitat d’alld que s’escapa a cada ins-
tant, igualment que la propia captacié d’aquests instants.

Set Fair és el blanc en moviment corrent a través de la pintura i la
sensacié d’un optimisme flotant. «Els meus assistents normalment
tenen la radio engegada, i a vegades escolten criptics missatges sobre
el temps destinats als navegants de les costes d’Anglaterra. Un dels
que s'’utilitza sovint és “set fair”, que implica que la ruta és bona i
desitja bon trajecte».

Set Fair, Justinian, Ease 1987, New Day 1988, High Sky 1992,
Reflection 1 1994, Harmony in Rose 1, 1997.

La intervencio de diagonals que intersecten la verticalitat de bandes
més amples de color, origina una fragmentacio6 espaial en forma de

Tabriz 1984, oli sobre 1li, 217,2 x 181 cn
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21 B. Riley talking to Mel Gooding,
1988 a «The experience of
Painting». R.Kudielka. The eye’s
mind: Bridget Riley. Collected
Writings 1965-1999. Edited by
Robert Kudielka. London: Thames
& Hudson Ltd in association with
the Serpentine Gallery. London,
1999. pag.127.

22«The experience... pag.127.

Mausoleu de Gal-la Placidia,
Ravena, Italia. Detall d’un mosaic

amb motiu en greca.

[ R ETRYYN

Harmony in Rose 1 1997, oli sobre lli. 164,4 x 227,7 cm
Estudi preliminar per October 6th Bassacs’96 1996, gouache

sobre paper, 70 x 91 cm

tessel-lacié rombica, en fuga sempre ascendent.

Els «inputs» de color rebuts sén comparables a I'ac-
cio vibratil que produeixen les peces en blanc i
negre. La retina incapa¢ d’aturar-se en un lloc con-
cret, necessita escollir com conduir la mirada. Poc a
poc anem responent al nou impacte. Bridget Riley
ens planteja una nova pregunta amb la qual ens
deixa llibertat de resposta, amb els arguments que
ens calguin.

Seguidament recupero imatges de les tessel-lacions
de San Vital de Ravena i del Sepulcre de Gal-la
Placidia, els mosaics bizantins ubicats a Italia.

En el cas del Sepulcre de Gal-la Placidia, és la llum
solar que intersecta ataronjada a través de les vetes
de I'alabastre sobre els mosaics de multiples colors
accentuant el llampurneig dels daurats, ultramars i
cerulis, per citar només alguns de tants colors que
t’enduus impregnats a la retina en sortir de I’espai.

I aquesta visualitzacié em remet a la fragmentacié
de la intensitat del color, i em qiiestiono si esta fent
Riley una creacio de les parts cap a la totalitat, o les
noves reticulacions amb quée endreca el seu nou
espai s’interpreten com a divisions del total?

La distribucié del color en aquestes unitats enllaga
amb el pensament de I'organitzacié en “greca” d’al-
guns mosaics: en el mon real les formes reals sén
d’extensi¢ finita.



Les matematiques permeten que les coses siguin infinites: una linia
pot ser infinitament llarga, el pla pot ser infinitament ample i ens
parlen de I'existéncia d’infinits ndmeros enters...

Una greca és una pauta que s’obté repetint una determinada unitat
basica una i altra vegada en una direccié. Simetria de traslacio, sime-
tria de reflexio respecte a qualsevol eix vertical i reflexions amb des-
llicament? podrien ser algunes de les constants emprades.
L'estructura de la greca, en algunes ocasions, ens transporta a la
il-lusié de la tercera dimensio, mitjangant I’activitat entre les tonali-
tats triades. Bridget Riley, passats els segles manté aquesta tonica
d’execuci6: una unitat repetitiva basica, que ara —en aquestes
obres— es fa interactiva en dues direcccions independients en el pla,
cap amunt verticalment i en diagonal, cap a la dreta de la pintura.
Pautes similars sén especialment dominants en I'art islamic, on és
habitual decorar mesquites i altres edificis amb dibuixos matematics
abstractes. Molts d’aquests motius estan inspirats per tessel-lacions:
pautes simétriques en les que un petit conjunt de formes encaixen
exactament per a recobrir el pla.

Per Mondrian, un dels artistes pels quals Riley manifesta una espe-
cial atencid, cada espurna és el registre d’'un punt de llum reflexada
pel camp dels objectes. La pintura esdevé la recreacio de la superfi-
cie del mén només per ser la reconstruccié de la superficie de I'ull.
Cal dir que Mondrian partia del divisionisme, la teoria optica de finals
del segle XIX de la qual Seurat en fou el principal exponent seguint
les lleis dels colors complementaris i els estudis realitzats per M.E.
Chevreul, en resultat de la idea positivista de fer de la imatge un
mosaic de sensacions cromatiques.

/

Justininan 1988, oli sobre lli, 165 x 226 cm

Reflection 1 1994, oli sobre lli,
165,5 x 227 cm

Set Fair 1989, oli sobre lli,
165,5 x 227 cm
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Lagoon 1 1997, oli sobre Ili, 147 x 193 cm

PERIODE 1980-2003

Porten les diferents diagramacions a diferents intuicions d’estudi
sobre el color?

Si I'’element clau en Bridget Riley és la interaccié, com es manifesta
a partir de les obres de I’'any 2000?

Tornem a veure que reprén comportaments experimentats en els pri-
mers cicles de treball.

Les diagramacions curvilinies es fragmenten a partir d’incursions de
franges verticals o diagonals que actuen tallant I’espai i originant
noves formes hibrides per uni6 dels elements de base i la nova accié
afegida. La col-leccio dels estudis preparatoris d’aquestes obres ens
mostren la nova manera de procedir.

Fragmentacio, uni6 i creacio d’un nou perfil espaial sén les claus per
promoure una vegada més la mobilitat. Som interrogats visualment
per I'activitat d’un dinamisme diferent.

Aquestes relacions de dinamisme no estan reservades només a for-
mes individuals. La seqliencialitat i simultaneitat semblen estar
orquestrades polifonicament, es manifesten en tot el conjunt, perque
I’estimul visual del color no impedeix la interpretacié d’un gest
continu.

L’ escala de totes les unitats també es caracteritza pel seu increment
respecte als anys anteriors, donant arees de color més amplies.
Podriem parlar d’un nou tipus de tessel-lacid irregular, en qué un nou
mostrari formal encaixa exactament per a recobrir el pla.

Lagoon 1, exemplifica perfectament aquesta transicio de les formes
reticulades en diagonal a I’hibridaci6 de noves formes, fent de pont



cap a Two Reds 2000, Apricot and Pink 2001, Blues and Greens
2001, Parade 2 2002...

Evoé 3 2000

En aquesta peca el resultat és extremadament musical. Es una obra
horizontal en qué la llargada és tres vegades I'alcada. Utilitza dos
parells de colors: rosa-magenta i verd-blau. Com explica la mateixa
Riley:

«[...] En el mon real generalment identifiguem formes, i el color el
veiem com una cosa relacionada amb elles. Es el color de I'atmosfe-
ra, de la terra, de I'aigua, de la pell, de la roba, de la seda o el seti.
Perd, en pintura, el color és el material a través del qual es formula
I’existencia; no és un apuntalament tret fora de la superficie de la
tela.

[...]lactivitat del color és incomparablement més forta en la pintura
que en la realitat exterior.

[...] Un element tan sensible en les relacions i en la interaccié com
és el color, que no és estable ni definitiu, no es pot descriure com
una linia. Un quadrat és un quadrat. Es definible com a concepte,
Perd un blau...! Els matisos de blau son infinits, i el mateix blau
semblara diferent en diferents contextos: en la realitat i, més crucial-
ment, en la pintura. Mai no veiem un color aillat, per aixo no podem
saber que és aquell color per ell mateix.

En la tela fisicament, és pintura, pero el color és més que un mate-
rial. Cada ombra o matis donen una Illum diferent, i interactuen d’a-
cord amb els colors contigus, segons on estan situats en el conjunt, i
quina quantitat n’hi ha».22

Blues and Greens 2001, oli sobre 1li, 118,8 x 280 cm
Apricot and Pink 2001, oli sobre Ili, 115,5 x 213,5 cm

22«The experience... pag.121.
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Evoé 2000 (fragment), oli sobre lli, diptic, 194 x 580 cm

23 «According to Sensation» in conversation with Robert Kudielka 1990 a R. Kudielka.

The eye’s mind... pag. 118.

«Les seves pintures, encara que abstractes, duen titols. Com arriba a
fer aquestes associacions?

No estan lligades a res en especial, pero quan les reconec en la pin-
tura, en certes relacions abstractes, tinc la sensacié de quelcom real,
Ilavors m’afirmo sobre aquesta idea i la construeixo. Agafar sensa-
cions com lluentor, per un instant, que m’han atret, com a molts
altres pintors — Van Eyck, Rembrandt, Renoir, Veronese, Delacroix,
Matisse, — per anomenar-ne només alguns. Ara és la lluentor del
cabell, la de la pell, de certs teixits, de I'aigua o, tantes altres coses.
[...] O prendre sensacions de les coses solides —oposades a les
impalpables. Els colors poden adoptar les més sorprenents qualitats,
com la sensacié d’una pedra escalfada pel sol, o la fredor del metall,
la suavitat de la sorra, el daurat palid del blat. He tingut experiéncies
d’aquestes sensacions en comptades ocasions— i quan em trobo amb
elles en la tela, aquest és el punt de contacte».23

Després de veure les seves pintures hom es pregunta si el color esta
immobil en la seva ment... Es el resultat on desemboca la seva
pintura; en aquest context emocional. A través del mitja perceptual
connecta directament amb les respostes fisiques i psicologiques de
I’observador.
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PERFIL

Bridget Riley va néixer a Londres el 1931.

Durant els anys compresos entre 1939 i 1945 passara la seva infan-
tesa a Cornwall. El seu pare fou destinat a les forces armades i la
resta de la familia es trasllada a una casa de camp vora de la costa.
Des de ben petita es mostrara interessada per la natura.

Entre els anys 1946-55 va cursar estudis al Goldsmiths College de
Londres i al Royal College of Art. Els seus companys més destacats
van ser Frank Auerbach, Peter Blake, Richard Smith i Joe Tilson.

Tindra diferents dedicacions abans que I'art sigui la principal: donara
classes i eventualment treballara en I’agéencia de publicitat J.Walter
Thompson dibuixant els motius de base per als treballs fotografics. El
1958 veu una exposicié de Jackson Pollock a la Whitechapel Art
Gallery que li produeix un poderés impacte.

El 1960 sera el primer any destacable en la seva obra artistica.
Durant aquest any viatja per Italia admirant la seva arquitectura, i a
la Biennale de Venécia tindra ocasié de veure una gran mostra dedi-
cada al Futurisme. A Siena, fara I'’estudi per la pintura Pink
Landscape, clau per al desenvolupament posterior del seu treball (on
podem trobar simil-lituds amb estudis de Seurat)

L'any 1961 realitzara les primeres pintures en blanc i negre on incor-
porara progressivament els tons de gris fins el 1966. La seva primera
exposici6 individual tindra lloc I’'any 1962 a la Gallery One.

Guanya reconeixement internacional amb I’exposicid The Responsive
Eye (L'ull sensible) al Museum of Modern Art, New York que té lloc
I'any 1965, en la qual participen també Julio Leparc, Vasarely, Cruz
Diez entre d’altres, es tractava de fusionar el treball realitzat per
alguns abstractes americans i els seus contemporanis europeus.
Simultaniament inaugura una exposicio individual a la Richard

Feigen Gallery on tindra un gran éxit de vendes. Es converteix en I'ar-
tista estrella que Josef Albers, Ad Reinhardt i fins i tot Dali aplaudei-
xen. Albers I'anomenara «la seva filla». Perd aquest éxit tindra una
doble cara: els aparadors de les botigues de moda novaiorqueses apa-
reixen plagats d’imitacions de la seva obra. Riley intentara emprendre
una accid legal contra aquest plagi massiu encoratjada pels advocats
de Barnett Newmann, que no proliferara per no existir una llei de pro-
teccié del copyright pels artistes en US en aquell moment. Al tornar a 135
Londres creu que «hauran de passar més de vint anys perqué algu es
pugui prendre les seves pintures seriosament un altre cop».

Entre 1965 i 1967 es produeix un periode de transicié en la seva
obra i comenca a incorporar grisos acolorits en oposicio a la neutrali-
tat dels grisos emprats anteriorment. L'any 67 sera el que marcara la
frontera definitiva cap a I’ts del color pur.

Guanya el premi internacional de pintura en la 34 edici6 de la
Biennale de Venecia I'any 1968, essent la primera artista dona brita-
nica que obté aquest guardé. L'any segiient, amb Peter Sedgley esta-
bleix SPACE, una organitzacio que proveeix als artistes d’estudis a
preus assequibles en edificis en desUs. Actualment aquesta organit-
zacio encara es manté en actiu.
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Durant 1970-71 es fara una gran exposicié que mostra I’'obra com-
presa entre 1961 i 1970.

La retrospectiva demostra el desenvolupament dels treballs en blanc i
negre cap a les pintures en colors. Després de la inauguracio a
Hannover, I’exposicié itinerara a Berna, Disseldorf, Tori, Londres i
finalment a Praga.

De 1971 al 1973 el seu treball experimenta un canvi radical, al
mateix temps que s’incrementa la seva curiositat per la tradicio picto-
rica europea. Es dedica a viatjar en diverses ocasions amb

R. Kudielka veient Tiepolo a Wirzburg, Griinewald a Colmar, Altdorfer
i Rubens a I’Alte Pinakothek de Munich i Tizia a El Prado de Madrid.
També visita esglésies barroques a llocs remots de I’Alta Saboia on
descobrira uns inesperats colors de ressons lluminosos.

Al tornar canviara I'organitzaci6é formal de les seves pintures mostrant
una estructura meés oberta els anys vuitanta.

En el periode compreés entre els anys 1974 i 77 comencara a llegir
Proust que I'influenciara a diferents nivells. Adquirira la propietat
francesa al Plateau de Vaucluse, en I’entorn recreat pels seus pintors
preferits: Monet, Cézanne i Matisse. Més endavant la convertira en
estudi on treballara llargues temporades compartint residencia amb
Londres i Cornwall.

Sera també una epoca de grans viatges en que s’impregnara de dife-
rents cultures i sensacions de Ilum molt variades, com «els fins rajos
daurats de la tarda caient sobre les llums de pedra al Kokedera moss
garden de Kyoto.»

Pel Jap6 sentira una atracci6 espontania, hi tornara en dues ocasions

més. Tindra I’oportunitat de veure els quaderns d’apunts d’Ogata
Korin, conegut pels seus estudis sobre ones.

Respecte a I'india manifesta I'impacte de la seva espiritualitat i
recorda: «la porta de I'avié obrint-se i alli estaven: I'escalfor avelluta-
da de la nit de Bombay —frangipani, jasmin, petroli, orins... una
composicié inconfusible. La vitalitat de la gent: la dansa, I'arquitec-
tura, I'escultura, en contraposici6 al cristianisme europeu on s’ha
perdut el sentit de la religid». Visitara el temples d’Ellephanta, Ellora
i Adjanta.

Durant aquest periode inicia les pintures de corbes, un gir liric res-
pecte a d’altres obres previes que vincula aquestes i altres impres-
sions rebudes.

1978-80

Una segona retrospectiva s’inaugura a Buffalo, que després viatjara
per USA, i B. Riley aprofitara per coneixer Australia i tornar al Japé.
Sera la seva tercera estada al Japé i fara la tornada a Anglaterra via
Indonésia. Visitara el temple de Borobudur, enmig de la jungla java-
nesa, on recull la claredat i la forca de la llum del Pacific a Tahiti,
caient sobre I'abundancia de la vegetacio tropical que en futur inter-
pretara com «una necessitat de silenci».

Visita Egipte amb la seva germana i Robert Kudielka (historiador de
I’art, amic, curador): Saggara, Giza, Karnak, Luxor on quedara grata-
ment sorpresa per I’expressio del culte a la mort. Vermells, negres,
blaus, turqueses i blancs en els objectes diaris, les pintures murals,
policromies i sarcofags: colors que celebren la vida, regals del sol.
«Encara que he recreat aquests colors en les meves pintures no vaig



buscar material per usar-lo. L'experiéncia dels viatges resulta tan
poderosa...»

1980-85

Tornant a Londres, Riley comenca a considerar el potencial de la
“paleta egipcia” en el seu propi treball i al mateix temps estudia I’Gs
del color pels pintors del Modernisme Classic del segle XIX francés.
Comenca a treballar en un segon grup de pintures de linies.

En 1981 treballa per la National Gallery de Londres fina 1988. Dona
classes i conferéncies sobre la seva obra i sobre artistes del passat.
Obté dos encarrecs: una série de pintures per al Royal Liverpool
Hospital i el disseny del vestuari i decorats pel Ballet Rambert.
L’estiu de 1989 la National Gallery de Londres la convida a seleccio-
nar la darrera de les exposicions del cicle The artist’s Eye. Tria obres
de Veronese, Tiziano, El Greco, Rubens, Poussin i Cézanne de les
col-leccions del museu.

La seva obra es mou en una direccié diferent. A través de la ruptura
del registre vertical i introduint una diagonal dinamica, trenca la
balanca del seu espai pictoric amb petites unitats en forma de rom-
bes. La paleta molt més oberta incloura més de vint matisos.

En 1992 una gran retrospectiva sera inaugurada a la Kunsthalle a
Nurnberg que després viatjara al Josef Albers Museum a Bottrop, a la
Hayward Gallery de London i a la Ikon Gallery de Birmingham.

La mostra fa créixer I'interés pels artistes dels seixanta a Anglaterra i
Riley n’és una dels emergents. L'any 1993 és anomenada doctora
honoraria de la Universitat d’Oxford i el 1995 de la Universitat de
Cambridge.

Visitant la retrospectiva de Mondrian al Haags Gemeentemuseum,
redirigeix el seu interés i compromis amb I'obra i els escrits de I'artis-
ta. El 1996 la Tate Gallery li demana si vol seleccionar I’'exposicio
sobre Mondrian. Es la primera mostra global a Anglaterra d’aquest
artista en quaranta anys i atrau una enorme multitud.

El treball de Bridget Riley esta entrant en una nova fase, desenvolu-
pant una nova sensacid de profunditat. En part, sota la influéncia de
Mondrian pinta un mural temporal en el Kunsthalle de Berna el maig
de 1998. La sensacié de capes planes, realitzades préviament a tra-
vés de complexes relacions de colors, son el resultat d’un senzill
dibuix en blanc i negre.

1997-2000

Riley introdueix estrets segments en cercle dintre del desenvolupa-
ment de les estructures romboidals, ambdos estenen el seu significat
facilitant un arc analeg als moviments de I’organitzacié del color.
Manté la diagonal pero el protagonisme de la nova estructura curvili-
nia ocupa el seu lloc. Els primers resultats d’aquesta practica es van
mostrar en I’exposici6 Bridget Riley: Works 1961-1998 a I’Abbot Hall
Art Gallery and Museum a Kendal (Cumbria).

L'any seguent I’exposicio, Bridget Riley: Paintings from the 1960s
and ‘70s s’inaugura a la Serpentine Gallery de Londres obtenint un
record de visites. A I'estiu del 2000 s’inaugura a la Waddington
Galleries de Londres I'exposicio Bridget Riley: New Paintings and
Gouaches.

I també aquest any s’inauguraran dues exposicions a Nova York:
Bridget Riley: Paintings 1982-2000 and Early Works on Paper a
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24 Bridget Riley «Els plaers de la
vista» 1984 a Richard Schiff; i alt.
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Pace Wildenstein”, i Bridget Riley: Reconnaissance
al Dia Center for the Arts. Ambdues amb un gran
exit de la critica.

Des de I'any 2000 Riley continua desenvolupant el
seu estil curvilini treballant amb un increment con-
siderable d’escala, (Evoé 2000, 194 x 580 cm).

El Kaiser Wilhelm Museum and Museum House
Esters, a Krefeld sera el primer en presentar aquests
nous formats amb I’exposici¢ Bridget Riley — New
Work el 2002.

Considerant la gran demanda com a pintora i confe-
renciant, troba encara temps per comissariar amb
molt éxit I’exposicio sobre I'obra de Paul Klee a la
Hayward Gallery de Londres. En la seva primera gran
retrospectiva a la Tate Gallery el 2003 es confirma
que continua enriquint i guanyant I'audiéncia de
nous seguidors en cada generacio.

ELS PLAERS DE LA VISTA=

Bridget Riley explica amb detall la inspiracio i el
plaer derivats dels efectes de la llum i el clima
durant el periode de la seva infantesa a Cornwall.

«Infantesa a Cornwall, lloc ideal per fer descobri-
ments:

El mar i el cel canviants, la linia de la costa arren-
glerant des de I'immens al més intim, els boscos
frondosos i les valls secretes; el que vaig experimen-
tar forma la base de la meva vida visual.

Mirant el blanc de I’escuma, el blau del mar i el cel
a través de la malla creada pels arbres despullats de
I’hivern, i després veient la mateixa escena sense
interrupcions.

Mirant directament el sol sobre la platja de roques
exposada a la marea, tot queda reduit a un violent
contrast de blanc i negre, escampat aqui i alla per
la lluentor de I'aigua. D’una banda la vasta expansid
s’inclina cap a I’horitzd, distant, i de I’altra una
vertical la separa amb envans de brillant color
fragmentat.

Nedar atravessant I'oval, els reflexos, els profunds



flaixos de la superficie del mar. El cel i els diferents
colors dels navols...

Contemplant les estretes i fosques vetes de I'agitada
aigua —violetes, blaves i algunes ombres grises—
que de sobte, una ventada, arrossega mar endins.

Excavant un minut de verd i groc del mén dels
liquens incrustats a les roques i soques dels arbres,
com en el treball dels més fins joiers i argenters,
extraient el verd instantani dels pedacos de molsa.
Baixant pels turons les passes deixen curioses mar-
ques de verd intens en el turquesa de les perles de
la rosada.
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CAPITOL QUART
AURELTE NEMOURS
EL PORPRA SANG AMARAT DE BLAU






1.
«EL PORPRA SANG
AMARAT DE BLAU»

Ens diu Aurélie Nemours en el seu poema escrit per
al Priorat de Salagon que el ritme s’ha de generar
abans que la forma perque aquesta pugui existir,
que un instant espiritual pot ser la brevetat del
moment més propera al signe pictoric i que el
numero doéna ritme a aquest cosmos particular. Aixi
mateix, com determinat nombre de linies i cert ritme
son necessaris en la poesia que practica. No es trac-
ta ni de reduir ni de simplificar, sino de fer esdeve-
nir el color subtilment en forma, en factor espaial i
atmosferic, a través de la llum solar que travessa el
vidre.

En aquest cas un porpra, «ce pourpre sang gorgé de
bleu»; el porpra sang amarat de blau, que entra en
una petita església romanica buida, un espai de
recolliment on Aurélie Nemours ens convida a com-
partir la seva intimitat fent de mitjancera entre el
color absolut, la ressonancia exacta i el vermell por-
pra. Quan entrem dins I’església veiem les projec-
cions vermelles blavoses que la [lum solar filtra a
través de cinc vitralls en les formes dels tres fines-
trals, la rosassa de quatre Iobuls i la rosassa d’ober-
tura circular.

El contrapunt dels diferents estats del porpra que 1. Anne Tronche. «La couleur est
permet el tractament dels cinc vitralls,

recorda el ritme de la rectitud més extrema en que
es fonamenta el sistema de treball d’aquesta artista.
«Aquest ritme afirma el potencial valor espiritual del
color i aquesta acci6 vibratoria del color en suspen-
sié dins del vidre expressa la profunditat inesgotable
i permet a la potencia de I’'energia i de la llum
encarnar-se visiblement.» nota

espace» a Aurélie Nemours, Vitraux

pour I’église Notre-Dame de

Salagon. Salagon, 1998

A Nbtre-Dame de Salagon, que data de deu segles
de tradicio cristiana, no existeix cap artifici.
Exteriorment, les pedres resten impregnades per I'at-
mosfera de pau i tranquilitat que regna en aquest
paisatge de I’Alta Provenca. Des de fora res indica la
sensacié que rebrem un cop haurem traspassat el
llindar dels segles, la reverberacié discreta de les
recerques monocromes d’Aurélie Nemours.

Per una especie d’intuicié material els vitralls ens
fan pressentir un estat misterios del color que ultra-
passa el concepte de monocrom. Per ser conscients
d’alld que esta proposant I'artista ens fa prendre
part d’aquest projecte a I’entrar en aquest espai de
culte «on el color ja no té nom / el color és energia
pura», com descriu en els seus versos. t

Acceptant la idea d’un color en accid, la seva con-
cepciod per aquesta ocasié ha estat una red ben sub-
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2 El conjunt de Salagon a Mane,
vora de Forcalquier en els Alps de
I’Alta Provenca, és un monument
historic de més de 2.000 anys
d’antiguitat, es troba situat en un
enclau gal-lo-roma que posterior-
ment va ser paleocristia.
Notre-Dame de Salagon va pertan-
yer als benedictins de Saint-André
de Villeneuve-Lés-Avignon.
Compren una bella església romani-
ca de doble nau del segle XII, amb
una remarcable facana provencal
asimetrica. En el segle XIV es van
incorporar unes pintures murals
que complementen I’ornamentacio
esculpida i després un habitatge

prioral estil Renaixenca adossat.

L'any 1997 Aurélie Nemours rep
un encarreg public per realitzar els
vitralls pel priorat de Notre-Dame
de Salagon; seran instal-lats en el
lloc de desti a finals de 1998.
L’execuci6 sera confiada als tallers
Duchemin de Paris que proposaran
el seleni, com a Unic vidre que per-

met obtenir un vermell pur.

til de linies negres tracades en plom com a Unic ele-
ment formal superposat a la superficie de vidre.
Endrecades pel rigor de les relacions ortogonals,
pero animades per la llibertat de les disposicions
lleugerament disimétriques, aquestes linies dibuixa-
des personifiquen els vitralls i creen un subtil lligam
amb I'arquitectura, «la vibracié modula la matemati-
ca solar».

El color dels vitralls de Salagon és d’un vermell pur,
«el més pur vermell que existeix» prenent les parau-
les d’Aurélie. Aquest és el vermell del seleni.2

La tria d’aquest color suposa un manifest tan picto-
ric com espiritual. Aurélie Nemours afirma que
indiscutiblement és una presa de posicio estéetica: la
puresa ideal de la creacié colorista d’un pintor abs-
tracte. Els color és una idea.

En I’Antiguitat es concedia al color vermell uns
poders quasi sobrenaturals. La significacié simbdlica
del vermell gira, principalment, entorn al concepte
de la vida, degut a la semblanca visual d’aquest
color envers la sang i el foc. La identificacié solar
del vermell, clar i daurat

—com el groc—, amb la passi6 i I'alegria per la vida
s’orienta en aquest sentit. D’altra banda, a conse-
gliencia d’aquestes associacions, el vermell —auri i

solar— és el color magic de diverses cultures.

Els homes del segle XII pensaven que les vidrieres
transmetien llum, en lloc de retenir-la com les gem-
mes. En els escrits d’optica la transparencia era un
problema central tant pel que fa a la propagacio6 de
la llum com pel que fa a la produccié dels colors.
Els alquimistes relacionaven el vermell amb la deno-
minada «pedra filosofal». La correspondéncia tradi-
cional entre el vermell i els «elements naturals» I’as-
socia sobretot amb el foc, perdo també amb la terra,
tot i que indirectament per associacié al negre. A
través d’aquesta vinculacié se li atribueix una altra
significacio secundaria, a la idea oposada, al con-
cepte de mort o la figura del diable.

Prenent aquest sentit evoca el foc intern de la
humanitat, essent en aquest context significatiu
substitut del negre, en I'expressio del presagi de la
mort.

Una de les definicions que aporta Goethe en el seu
tractat sobre el color és el definir-lo com «alguna
cosa» entre el pol de la llum i el pol de les tenebres.
En paraules de Gombrich «aquestes fortaleses aixe-
cades per I’església en terres de pagesos expressen
la idea que la missio de I'església és combatre les
forces tenebroses fins I’'hora del triomf del Judici
Final» 3



En conseqiiéncia, la significacié del color vermell
arriba als nostre dies, a través dels segles, dotada
d’un ambigu conjunt de significats simbadlics que
abarca des de la passio, la poténcia, la vitalitat per
una banda fins al decliu i la mort del pol contrari.

Vaig visitar Nétre-Dame de Salagon un any després
de la instal-lacié dels vitralls, encara era molt recent
i poca gent n’havia sentit parlar. Un dia de desem-
bre molt fred, ben assoleiat i

d’un celatge intens.

Dintre de I’església I’efecte inesperat creix en veure
la intervencié: la luminisceéncia vermella reflexada
en les pedres dels segles.

Observant aquesta magnifica idea de color, perfecta-
ment acoblada en aquest interior de proporcions tan
abastables, a I’espera que per un efecte magic, es
produeixin els moviments de les formes projectades
que es van desplacant i variant segons la caiguda
hivernal del sol, hom va tenint la sensacié d’anar
impregnant-se d’aquest purpura.

Hom s’introdueix en el color a I'atravessar la porta
d’entrada. Aquest espai de I'art sagrat romanic tras-
cendeix com a receptor de color des de la participa-
cio d’Aurelie Nemours.

Des del mateix silenci i amb el rostre encara inundat
d’aquest vermell, una connexio reciproca em duu a

assimilar una situacio inicialment contradictoria d’a-
quest efecte «caixa de llum». Entrar a buscar el
color de la tradici6 que reb llum exterior i rebre el
color des de I'interior en la contemporaneitat.

1.1.
TRANSPARENCIA I DENSITAT.
LES CAPSES DE DONALD JUDD

Per un moment, em fa pensar en la saturacié del
color des de la llum irradiada pel plexiglas magenta
i els reflexos vermells ataronjats del coure de les
caixes de Donald Judd. Com si el color impregnat
d’aquesta materialitat i I'amplificacio reverberant de
la contiglitat del metall, pogués ser abastable, quan
en els vitralls semblava estar davant d’un intangible.
La probabilitat d’aquesta proximitat no se m’havia
fet evident fins ara.

L’antagonisme pero, en realitat només és aparent, en
ambdues situacions existeix la referéncia a I’espai
inundat de color i I'efecte consequent d’aquell que
convida a introduir-s’hi.

Les caixes de Judd, desprenen Ilum sense contenir-
la, com si aquestes s’haguessin pensat obertes per
deslliurar un potencial luminic esclatant sobre la
nostra atenta mirada. Responen com un emissor

2. Seleni: Element no metal-lic,
pertanyent al grup VI A de la taula
periodica, de nombre atomic 34 i
simbol Se. El selenat de sodi
també s’empra en la indUstria del
vidre i el selenat d’amoni en la
fabricacio6 de vidre i esmalts rojos.
La produccié comercial es realitza
per torrada amb cendres de sosa o
acid sulfuric dels fangs.
Primerament s’afegeix un aglome-
rant de cendres de sosa i aigua als
fangs per formar una pasta dura
que s’extrusiona o talla en pasti-
lles per a procedir al seu assecat.
La pasta es torra a 530-650° C i es
submergeix en aigua resultant sele-
ni hexavalent que es dissol com a
selenat de sodi (Na2seu4). Aquest
es redueix a selenur de sodi escal-
fant-lo de forma controlada obte-
nint una soluci6 d’un viu color roig.
Injectant aire en la solucié6 el sele-
nur s’oxida rapidament obtenint-se

el seleni.
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sensitiu de color. Sén la idea mateixa de color.

Certes connotacions processuals practicades a
Notre-Dame de Salagon s’escauen amb el seu pen-
sament: el nivell maxim de saturaci6 des d’uns
vidres que sén tintats de color en la seva massa amb
seleni, per ser finalment units amb tires de plom
que delimiten les formes i aillen el color per mante-
nir-ne el seu valor. La massa de vidre plena de bom-
bolles i impureses actua sobre la llum trencant-la en
mil raigs de color.

El paral-lelepipede de coure polit, llustrds com un
mirall, augmenta la seva luminiscencia en rebotar el
magenta industrial del plexiglas adjacent. En aquest
cas el color no s’aplica, és una caracteristica inhe-
rent del material. La incorporaci6é de parets de color
als seus objectes, bé sigui a través d’un element
transparent o per planxa metal-lica de color, per part
de Judd,

obeeix a que espera una resposta diferent des del
propi objecte.

El vidre i el plom. Una matéria amorfa d’origen
mineral que no té una estructura cristal-lina, consti-
tuida per particules ordenades a I'atzar i un element
metal-lic que actua com a soldadura dels vidres. El
plexiglas i el coure. Un polimer colorejat amb dife-

rents graus de trasllucidesa i un metall noble de
color vermell fosc.

Penetrar en el color des de la transparencia a la
densitat, des de I’espai Unic d’Aurélie Nemours a
I’espai multiple de Donald Judd, des del color del
misticisme al color industrial.

Tal com va anomenant en els seus versos els colors:
«Rosa vert / Blau groc llimona / Blau verd vermell
taronja / Ceruli Pruassia / Groc taronja blau violeta /
Groc vert violeta vermell / Groc vermell granat-ver-
mell / violeta», Nemours ens fa efectuar aquest
trasllat sonor a una imatge mental, repetint aquest
ordre al fer-ne la lectura anem disposant la seva
lluentor, el contrast, la seva saturacid, la densitat
del color com ella faria en una pintura.

No som tan lluny del conceptualisme de Judd.



2.
CONCEPTES T VALORS.
NEMOURS_JUDD

2.1
LA PINTURA CONCRETA
D’AURELIE NEMOURS

Els seus programes d’execucié s’originen en cir-
cumstancies molt diferents.

Aurélie Nemours és deutora del moviment concret
que sorgeix a Paris els anys 30, per bé que el seu
autoaillament de les tendencies del col-lectiu artistic
la converteixen en un cas especial. El terme designa
una tendencia de I'abstraccidé que reivindica I’'objec-
tivitat i I'autonomia del llenguatge plastic i la seva
capacitat per crear una nova realitat fora de qualse-
vol referencia o evocacio real del mén exterior.

Dos grups es relacionen amb aquest moviment del
periode d’entreguerres: Cercle et carré, i Abstraction
Création. Diametralment oposats, van tenir un carac-
ter molt defensiu i polémic i no lluitaven només per
ideals estétics, per bé que coincidien en la missié
que hauria de desenvolupar I'art en el futur: les arts
no havien de representar la individualitat, sin6 I'uni-
versal.

La noci6 d’art concret fou proposada per Théo van
Doesburg en ocasio6 de I'aparicié de I'Gnic nimero

de la revista del mateix nom, publicada a Paris I'a-
bril de 1930 i que actuara de manifest. Explicava
d’aquesta manera el nom, alhora que el text:
«Pintura concreta i no abstracta, perque res és més
concret, més real que una linia, que un color, que
una superficie». Es tractavad’assolir un art calculat,
logic, que exclogui qualsevol expressié subjectiva.
Reclama que I’obra sigui «concebuda en la ment
abans de la seva execucio».

En 1930, Paris es converteix en la capital cosmopo-
lita de les tendéncies d’avantguarda. Atrets per les
escoles d’art (Académia Moderna de Léger i
d’Ozenfant, Tallers de Lothe i de Colarossi), per la
vida de Montparnasse, fugint de I’auge del totalita-
risme sovietic i més tard del nazisme, molts artistes
estrangers s’instal-len progressivament a Paris:
Pevsner, Seuphor (belga), Calder, Torres-Garcia,
Vantongerloo, Van Doesburg, Arp i Sophie Tauber-Arp
(alsacians), Doméla, Kandinsky...

Quinze anys després de la fundacié del moviment
De Stijl, van Doesburg obria una via essencial que
R.P. Lohse i, amb més coratge, Max Bill —artista i
tedric suis— reprendria pel seu compte veient-hi
una vertadera «concepcié democratica de I'art».4
Després de la segona guerra mundial, a Franca
resorgeix I’esperit de la Bauhaus. La Galeria Denise

4. Hans L.C. Jaffé «La abstraccion
geomeétrica: sus origenes, sus prin-
cipios y su evolucién.» a El arte de
nuestro tiempo. Corrientes abstrac-
tas desde 1945. Al-Borak, S.A. de
Ediciones, Madrid, 1972. pag..178
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5. AAVV. Minimal Art. Koldo
Mitxelena Kulturunea. Donostia.
Diputacién Foral de Gipuzkoa,
1996.

6. Gregory Battcock, Art and
Objecthood. Publicat per primera
vegada a Artforum, juny 1967.
(ed.), Minimal Art, A Critical antho-
logy, E.P. Dutton, Nova York, 1968

Aurélie Nemours

Minimisé Rouge Minimisé Noir
Minimisé Jaune Minimisé Bleu
1970, 115 x 115 cm

René, creada en 1945 amb I'ajuda d’un cert nom-
bre d’artistes, sera el nucli de confluéncia d’aquest
nou art, de la mateixa manera que el Salon des
Realités Nouvelles va exercir com a forum de troba-
da anual d’aquesta tendéncia.

Durant els anys cinquanta I’abstraccio va tenir un
seguiment similar amb Francois i Véra Molnar, Almir
Mavignier, Jesus Rafael Soto i Frangois Morellet.
Alguns dels principis compositius de I’art concret
son observables en I'art optic o en el minimalisme
america.

El terme art concret s’ha fet extensiu i s’ha emprat
per designar gran part de I'abstraccié geometrica de
després de la guerra.

L'opcio de Nemours, allunyada del pensament domi-
nant de la seva época, questiona les exigéncies de
la seva pintura constantment, traca la seva direccio
en la de la pintura abstracta concreta, en permanent
«recerca de la veritat del mén», guiada per la logica.

2.2.
EL VALOR DE LA UNITAT

Donald Judd esta indiscutiblement associat al mini-
malisme. En el text Minimal Art de I'any 1965,
Richard Wollheim, professor d’estética i filosofia a

Londres, tria el terme «minimal art» al referir-se a
I’obra d’aguns artistes del moment, que en la linia
del ready-made o I’experiéncia poética de Mallarmé,
redueixen al minim les decisions del seu treball. 5
El mateix any, Barbara Rose, publica ABC Art on fa
una primera aproximacié critica a les condicions
estetiques imposades pel minimalisme, com un
desenvolupament del reduccionisme de Malévitx i
Duchamp.

Mel Bochner planteja a Serial Art, Systems,
Solipsism aparegut I'any 1967, el problema de la
repeticié des del punt de vista de I'estratégia con-
ceptual, en que derivaran moltes de les practiques
minimalistes. Bochner defineix I'expressio «série»
com un procediment i la conceb com predomini de
la idea sobre la realitzacio. El centre de I'obra se
situa en el projecte, de manera que I'execuci6
només és una materialitzacié d’un projecte intel-lec-
tual. Assenyala que «les parts individuals d’un siste-
ma no soén importants en elles mateixes, pero si ho
sén en el mode que s’utilitzen dintre de la logica
tancada de la totalitat» 6

El minimal art s’interessa més per la totalitat de I'o-
bra que per les relacions entre les parts singulars
que la integren. Aixo justificaria I'Us preferent de
formes primaries que no estan fragmentades en
parts ni estableixen relaciéns mutues, sino que



constitueixen un tot indivisible, a la manera d’una «gestalt» com a forma conegu-
da i constant o com una série d’unitats idéntiques repetides.

Com dira el mateix Judd «el problema principal és mantenir el sentit de tot». En
paraules seves «Quan comences a relacionar les parts, primer assumeixes que
tens un tot imprecis —el rectangle de la tela— i parts definides, [...] hauria d’ha-
ver un tot definit, potser sense parts, 0 amb molt poques». 7 La seva postura lite-
ralista contra la pintura es basa principalment en dos punts: el caracter relacional
de quasi tota la pintura i I'omnipreséncia, la virtual il-lusié pictorica.

Donald Judd considera que com més émfasi es concedeix a la forma del suport,
—com en la pintura moderna recent—, es provoca una situacié meés tensa: «Els
elements que estan dintre del rectangle son amplis i simples, i es corresponen
intimament amb el rectangle. Les formes i la superficie son només les que poden
fer apareixer justificadament dintre d’un pla rectangular i sobre ell. Les parts sén
escases i estan subordinades a la unitat que son el que normalment anomenariem
parts. Un quadre és quasi una entitat, una cosa, i no la suma indefinida d’un
grup d’entitats i referencies. El fet de ser una cosa déna forca a la pintura ante-
rior. També estableix el rectangle com a forma definida; ja no es tracta d’un limit
meés 0 menys neutral.

La forma només pot utilitzar-se de maneres determinades. Al pla rectangular se li
confereix la durada d’una vida, la simplicitat necessaria per emfatitzar el rectan-
gle limita les possibles disposicions dintre seu».

Nemours utilitza la forma quadrada només seguint els moviments que aquest pos-
sibilita. El signe de la creu opera com un eix de coordenades restringint el movi-
ment en vertical o horizontal. Els elements no existeixen en tant que parts subor-
dinades, sén concebuts com un tot que actuara en conseqiiencia, sense observar-
se especialment relacions categoriques

Donald Judd
Untitled 1977-78, aiguafort
edicié de 75 exemplars

7 Donald Judd, «De la symétrie» a
Ecrits 1963-1990. Daniel Legong
éditeur, Paris, 1991. pag.165-168.
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Vista de I’'estudi de Donald Judd.
Art Studio, Fundacié Chinati,

Marfa, Texas.

Aurélie Nemours.
Objets a vivre 1999, tres elements en metall 150 x 120 x 25 mm

edicié de 30 exemplars

Enfront a I’escultura de parts multiples, Judd impo-
sa els valors de la totalitat, unicitat i indivisibilitat,
com si es tractés d’una sola cosa, un «objecte espe-
cific» Unic. Judd s’interessa principalment per el
tipus de totalitat que es pot conseguir a través de la
repeticié d’unitats idéntiques. L'ordre que funciona
en aquestes peces «és senzillament ordre, com el de
la continuitat, una cosa rera I'altrax.

La forma és I'objecte. El que assegura la totalitat de
I’objecte és la singularitat de la seva forma. Aquesta
emfasi sobre la forma pot donar la sensacié sobre
les peces de Judd que son buides (buides de contin-
gut), és aqui on entraria la meva apreciacié i ho
substituiria perque sén color.

Tant la pintura de Nemours com els objectes de
color de Judd sén contenidors d’energia cromatica
gue fan possible aquesta transmissié del color pel
propi material: s6n color en estat pur.

Judd manifesta que I'obra és un aconteixement
visual que provoca sensacions immediatament com-
prensibles, el que motiva que utilitzi el color d’'una
manera franca i extensiva.

En I'any 1989 Aurélie Nemours presenta la seva
obra Le Long Chemin, una linia horizontal de més
de 50 metres, composada per seixanta quatre teles



quadrades monocromes, vermelles, blaves, grogues,
blanques i negres, el que ella anomena «des ins-
tants couleur» (instants de color), a la Stiftung far
konkrete Kunst de Reutlingen, vora de Stuttgart.

Sobre aquest mateix principi inicia La Ligne compo-
sada per vint-i-sis elements, acabada I’'any 1992 i
que actualment pertany al Museo Nacional Reina
Sofia de Madrid.

A Objets a vivre 1999, tres elements en metall, un
de cada color, groc, gris i malva i tres més en colors
diferents taronja, parpura i vermell.

Pensats com una repeticio seriada i per anar al
terra, els objectes tridimensionals de Donald Judd,
que per ser contemplats hem de vorejar, i fins i tot,
abocar-nos-hi, no mostren cap artifici eléctric, depe-
nen de la ubicaci6 expositiva, pero visualment
estem parlant en termes de la mateixa potencialitat
que la resta d’artistes d’aquestes particulars lectures
sobre el color.

2.3.
ARTICULACIO DE L’ESPAI
BIDIMENSIONAL

La pregnancia i la concreci6 de Judd em duen a
encadenar I'articulacié del seu espai bidimensional
amb el plantejament ortogonalment ritmic de deter-
minades xarxes d’Aurélie Nemours.

Expressio en Judd d’una reticula esquematica i en
Nemours d’una reticula simbolica.

Si tot I’esperit organitzatiu de Nemours es desenca-
dena lentament perd amb perseverancia en la série
dels pastels titulats Demeures, —on inevitablement
anem a recalar en veure la reticulacié organitzativa
de I'emplomat dels vitralls—, en el treball grafic de
Judd, els motius es fan més tensos, el color més bri-
llant i la simetria fa la seva aparicio.

Es observable que en tots els seus gravats apareix
com a comu denominador la divisié de I'espai
segons aquesta propietat.

Analogia de dimensions, forma i posicié seguint els
pressuposits d’ideaci6 dels objectes:

la simetria concedeix la sensacié d’ordre, de conti-
nuitat i es trasllada al conjunt d’objectes de paper
que configuren un joc de xilografies on observem
que si bé contiglius, —els gravats, entesos com a
parts d’aquesta serie en forma de portfolio anomena-




da 243-262 Sense titol 1992-93 — s6n diferents.
En molts d’aquests, presenta la impressié de I'espai
exterior i I'interior de la figura del rectangle horizon-
tal. Les xilografies, concebudes en parelles de dintre
i fora, mostren I’exterior del camp rectangular equi-
valent al marge de cortesia que sovint es deixa
sense imprimir, en color i la sobreimpressié d’una
reticula ortogonal que aporta dos colors més, en una
disposicié completament centrada i proporcional al
suport de paper. La imatge parella, és ja el propi
rectangle a color, amb els seus marges de cortesia
en blanc, i I'aplicacié sobreimpressa de la mateixa
reticula sense canvis de colors.

Diagramacions que aplicades sobre un fons interior
0 exterior es comporten de manera diferent, tant a
nivell espacial com de juxtaposicié o separacié del
color. Per tant, la nostra mirada interpreta aquests
diptics que se’ns presenten com un test visual. Una
idea que aparentment no ofereix cap risc visual, com
és el fet de desglossar I'interior d’un objecte i tras-
lladar-lo sobre un altre fons, —exercici gestaltic per
exel-lencia amb formes més complexes—, confirma
la diferéncia i I'obertura en aquestes series.

Aquestes fustes impreses en vermell cadmi, groc
cadmi, taronja cadmi, blau ultramar, blau ceruli,
blau cobalt, verd permanent, verd viridiana (viridia),
negre i carmesi alitzarina son la constatacio que, la

pregnancia i la sobrietat conviuen amb la bellesa.
Ideades sota el mateix concepte, perd amb categoria
d’unicitat.

L'Gs de les linies de color disposades sobre el format
base, que en altres casos actuarien separant I'espai,
I’esta aqui unificant i no separant. La simetria fa
gue gran part de les obres tinguin proporcionalitat
interna respecte al format exterior rectangular, d’al-
tres responen a una separacié quadrangular dintre
del rectangle.

No és visible tan clarament en aquells casos de reti-
culacid en color blanc, en els que la bidimensionali-
tat es fa més obvia i I’espai del fons actua com un
perfil divisori. Aqui explora la intencionalitat del tall
de la matriu que no s’impregna de color, donant-li
una entitat de buit com en els objectes extrusionats
d’alumini anoditzat que ofereixen perfils que s’en-
dinsen o s’allunyen en un positiu i negatiu alternat.

Qualsevol insinuacié de moviment és inexistent, en
canvi, si que es produeix quelcom semblant al tre-
ball de Josef Albers. Detingudament és observable la
interaccié dels colors en una economia d’espai, de
la mateixa manera que Albers utilitza la repeticio

del quadrat i la variacié cromatica d’aquest basant-
se en la interaccid, Judd aconsegueix conceptualit-
zar I'accio del color.



De tot el conjunt d’obres a les que he tingut acces
aquesta és la que funciona més en els nivells de
reaccio retiniana per I’s que Judd fa dels colors
complementaris —Les petites reverberacions de
I’entramat de la fusta, que es poden filtrar a través
de la pel-licula de color aplicada ajuden a exagerar-
ho més— 1 els breus perfils blancs proporcionals al
voltant de cadascun dels quadrats que respiren din-
tre del rectangle son les arees reservades a la dis-
continuitat visual.s

Fins i tot la referéncia a la carta de color.

L'associacio de I'estructura de plom amb les explora-
cions diagramatiques que trobem en els pastels
d’Aurélie Nemours on la geometria comenca a con-
cebre’s a partir de senzills signes com dues linies
que intersecten i originen un punt d’encontre i a la
vegada dibuixen el recorregut d’una creu que talla la
superficie plana, esta significativament en sintonia
amb la seva idea d’ordre de I'univers i de les seves
lleis, com un arquetipus de significats inesgotables.

En el cas de Nemours el seu lexic és primordial en
la creacio del seu llenguatge de simbols cromatics,
ja que, I'accio de simbolitzar és sobretot una funcio
del llenguatge.

Es reduit i abstracte el seu llenguatge?

Aurélie Nemours, Demeure 1954, pastel sobre paper

8 Donald Judd, en la seva reflexié
que titula «De la symétrie»,
1985.a Ecrits 1963-1990. Daniel
Legong éditeur, Paris, 1991, cons-
tata amb exemples sobre arquitec-
tura i intervencions en espais
publics, la importancia que té en la
seva concepci6 la simetria enfront
la dissimetria. Inquiet durant algu-
na época per si aquesta podia
suposar-li massa restriccio.
pag.165-169.
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El color ha desenvolupat una funcié primordial en
Judd, en els objectes tridimensionals, en els seus
gravats i en els seus dibuixos.

Durant algun temps el significat del color, en tant
que component definitori de la seva obra,

no es considerava tan expressiu, ja que la forma
controlada, tridimensional i geomeétrica guanyava
terreny, avalada pel seu conegut assaig Specific
Objects (1964-65), on queden descrits els principis
de lartista.

Els gravats en fusta de Judd, d’aspecte radiant,
sobris i altament austers, d’un color dens, indubta-
blement, s6n d’una presencia important.

El «Minimal Art» va contribuir també al desplaca-
ment cap als aspectes formals, pero els seus gravats
dels anys compresos entre els setanta i vuitanta
s’han de contemplar com a formulacions cromati-
ques extremament poderoses. «Dos colors sobre la
mateixa superficie es troben quasi sempre a dife-
rents profunditats». EI medi propi de la xilografia i
la seva estampacié en color que fisicament separa
les matrius per aconseguir la nitidesa i facilitar certs
preliminars, corrobora aquesta possible realitat de
diferents profunditats.

En les xilografies, el color domina de manera absolu-
ta, essent les divisions formals de la superficie basi-
cament senzilles i de gran lucidesa. Atorgen propor-

cio i limits als colors, els quals adquireixen en con-
seqliéncia un caracter radiant, una expressié preci-
sa. La relativa senzillesa de la xilografia proveeix al
color d’una aparenga molt més simple i intensa que
potser en els objectes tridimensionals més comple-
X0S.

Al considerar la relacio entre els gravats i els objec-
tes ens podem adonar com durant els anys vuitanta
els objectes de Judd esdeven encara més cromatics,
s’afegeix el color de manera més generosa cada
vegada. Aquest increment, en concordanca, és
observable en els gravats. Aquesta correspondéncia
podria estar justificada per I'augment d’atencio de
I'artista envers al tema del color. Els gravats mai s6n
reproduccions dels objectes, ni viceversa. Sén ben
diferents, o potser no tant?

Els gravats poden resultar més amables i més intims
que els objectes tridimensionals, de manera que
constitueixen per ells mateixos una categoria espe-
cial en el conjunt de I'obra de Judd.

2.3.1.
PARAL - LELOGRAMS

L’elecci6 del paral-lelogram si que tindria una con-
nexié immediata amb la seva investigacid dels
objectes que neix del seu desig de dotar a les coses



d’una forma, sense recorrer a la il-lusio. Els seus objectes suposaven un punt de
partida cap a altres possibilitats artistiques. Suscitaven reaccions sobre la superfi-
cie plana, sobre el paper, en dibuixos i en planols d’objectes que mai s’han arri-
bat a realitzar. Hi ha estudis d’objectes en perspectiva en els quals apareix clara-
ment la representacié d’un paralel-logram.

Cada paral-lelogram és una totalitat composta de parts iguals. Cadascun és en ell
mateix una «proposta» que té a veure només amb les seves parts, i que procedeix
d’una xarxa regular i controlada i que determinen el marc d’intervencio6 de I'artis-
ta. Es en aquest marc on fa les seves propostes.

Cada paralel-logram és la realitzacié d’una certa possibilitat que en deixa alguna
altra d’oberta.

La idea de I’encadenament, precisament no esta prevista a priori, és fruit del
mateix encadenament, la série s’articula a través d’un element rera I'altre: neces-
sitem el primer per originar el segon, i el segon per originar el tercer.

Aurélie Nemours empréen resoldre un cert nombre d’interrogants que formen part,
aparentment, del discurs minimalista, com el ritme, la serie, la reproductibilitat
dels moduls geométrics. Considerar la seva evolucié només des de la perspectiva
del que és avaluable, la premeditacié numerica, conduiria a tancar la seva obra
en una categoria que li és completament aliena.

Ella es considera visceralment pictorica.

De la factura rigurosa, que no significa calculada, a la regida per les formes mate-
matiques com la de Morellet o Max Bill, s’imposen certes diferéncies. El seu tre-
ball no esta predeterminat per una equacio. | res, tampoc neix de I’entorn de I'a-
leatorietat. Res es confia a I'atzar.

Remuntar-se al nombre i a les matematiques significa que el quadre té un vincle
amb la rad i el mental. Cada signe, cada proporcio és la justa dins el marc d’un
problema a resoldre, aqui rau la relacié de la forma respecte al format de la tela.

Aurélie Nemours, Rythme du millimétre Série L’innombrable, 1977 .
oli sobre tela, 120 x 120 cm.
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Ecriture 1975-95, serigrafia,
215 x 230 mm

edicié de 100 exemplars

Rythme du millimétre 1985,
serigrafia, conjunt de 21 serigrafies
320 x 230 mm

edicié de 30 exemplars

2.3.2.
RITME 1 SERIE

El ritme és un principi superior mistic, no designa
una norma descriptiva, una unitat acabada i en con-
sequéncia limitativa. El ritme de Nemours provoca la
mobilitat permanent dels components interns de I'o-
bra, déna impuls vital a I’obra futura i, en paraules
d’Andréi Nakov «reclama una successio de seqien-
cies, que son tan infinites com la vida».

Organitza les seves obres en séries que utilitza per
desenvolupar conceptes que apareixen en forma de
titol, com per exemple Rythme du millimétre,
L’innombrable o Quatours.

El concepte de serie és diferent al de Donald Judd,
Sol LeWitt o Mel Bochner.

En els anys setanta la idea de série és tractada pels
artistes americans de manera que una forma cobrint
diverses obres és repartida en un conjunt de compo-
sicions ideades anticipadament. En aquesta antici-
pacio és on intervé la férmula del calcul. Per I'artis-
ta francesa I'existéncia de la série no esta calculada
per endavant, acompleix la seva funcié com un vec-
tor que transporta i condueix, no com un limit.

En el cas de Judd la série és oberta, no resulta aixi
en Nemours que presenta les seves succesions en

una idea més tancada. Els seus projectes a llarg ter-
mini li permeten prendre una perspectiva que final-
ment es tanca.

Judd va dir en una entrevista: «Penso que és una
mica contradictori per mi fer gravats, perd m’agrada
fer-los. | a més, puc aprendre alguna cosa d’ells.»
Quan en un dels seus objectes coincideixen dife-
rents materials els colors reinicien un dialeg. En la
seva obra grafica retorna el color. Trobem en una
mateixa imatge que els colors estan triats amb tanta
precisié que es defineixen i accentuen mutuament,
perd com tot en tota la seva obra, no deixa d’estar
fet amb una gran lentitud, rigurositat i cautela.

2.3.3.
GEOMETRIA

Praxi, aquesta, traslladable a una altra temporalitat
marcada per la frequiencia regular de repetici6 d’ele-
ments, de moviments no perceptibles induits pel
color. Aurélie Nemours va entramant el discurs poé-
tic alhora que fa extensible a I’acte pictoric la dia-
gramacié i I'estructuracio del seu espai ideal que ja
aventura quan endreca les linies i s’expressa en els
versos. Es dedueix de la seva lectura poética que la
necessitat de ser rigurosa sorgeix d’una necessitat
d’abstraccid: I'abstraccié comenga propiament amb



la consciéncia de la semblanca i la diferéncia.
Abstraure és distingir el caracter comu a diferents
objectes o el caracter diferencial d’un objecte.
Assolir aguesta necessitat de rigor quan s’arriba a
un quadre amb una linia i el buit. Com naturalment
el buit no és el no res sind la plenitud, aquesta linia
no pot ser més que aproximada, d’aqui es desprén
que ha de ser el més rigurosa possible respecte el
buit. Per I'artista és de gran importancia concedir
cura a I’execucio.

En el seu cas no és primer el punt siné la linia, que
es convertira en superficie per originar matéria
capac d’aixecar-se en tres dimensions. Linia a linia,
vers a vers, es va projectant graficament el pensa-
ment abstracte d’Aurelie Nemours. La linia, la creu,
el quadrat, el rectangle, sén els primers elements
del seu vocabulari plastic,on la combinatoria i posi-
cionament en I’espai plantegen subtils dubtes de
ritme i composicio.

ANALISTI D’UNA LINIA

EL MOMENT EN QUE LA LINIA ESDEVE
SUPERFICIE,

EN QUE LA SUPERFICIE OSCIL-LA ENTRE EL COS
I L’ESPAI,

EN QUE LA MATERIA CREA EL VOLUM.

L’ INNOMBRABLE DE LA LINIA S’ACONSEGUEIX

EN EL PUNT,

EL REPETITIU DEL PUNT.

VOLUNTAT D’ESDEVENIR CADA PUNT DE CADA
LINIA.

DEFINIR L’AURA DEL PUNT.

SI EL COS INVESTEIX L’ESPAI, IRRADIACIO
DE LA MATERIA,

QUINA ES LA REALITAT DE L’ESPAI

A L’INTERIOR DEL COS?

TRIAR ENTRE L’INTERIOR I L’EXTERIOR.
L’ONDA ES MES REAL QUE EL COS;

EL SENTIT I EL GAUDI DEL COS

HAN D’EXPRESSAR EL BUIT?

EL PES DEL NEGRE.

EL DO DEL BLANC.

LA VERTICAL ES MES DIAFANA QUE
L’HORIZONTAL.®9

9 AAVV. Aurélie Nemours. Rythme
Nombre Couleur. Editions du
Centre Pompidou. Paris, 2004.
pag. 129

Nemours explica que no sabia exactament en aque-
Ila epoca perqué pintava rectangles» tot i que quel-
com I’empenyia a continuar el seu sistema de linies
paral-leles de tall perpendicular dividint el pla en
quadrats o quadrilaters.

NEGRE / PUNT LLUMINOS DE L’UNIVERS / LA
FORCA / LA PRESENCIA DEL NEGRE ES REAL /
LA IRRADIACIO DEL BLANC OFRENA PERFECTA /
EL NEGRE ABSORBEIX [..]10

Structure de silence 1983-84,
oli sobre tela, 100 x 100 cm
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Auréelie Nemours , Vigilie 1968, oli sobre tela, 97 x 130 cm

La reticula negra real aporta la lluminositat de I’'uni-
vers sobre el blanc de I’espai bidimensional impolut,
equiparant-se a la veritat empirica ortogonal, que es
reafirma sobre la corba i la diagonal eliminades del
seu paradis abstracte per ser massa corpories.

2.3,4.
RETICULA

Arriba a la reticula, assolint aixi una pauta totalitza-
dora que elimina I'equilibri jerarquic entre les parts
compositives. L'efecte és una superficie equilibrada,
perd no el d’una imatge unitaria.

En el cas de Vigile, 1968 els moduls estan generats
per reticules dintre de la reticula. Constituits en
base a formes quadrangulars que actuen com a
punts intermitents de negre lluminds, sén endrecats
i emprats en bloc, generant un recorregut visual que
ens evoca alguna de les primeres obres opticament
contrastades de Bridget Riley. Sabent que els des-
placaments en Nemours només sén possibles en
vertical o horizontal, insisteix en cercar aquest ritme
a través de la multiplicacié de les entitats.

No sén ni els fragments, ni les parts, de I'abstracié
europea a les que aludeix Judd, son el punt de par-
tida que, per senzilles operacions de calcul, s’auto-



generen com a «blocs d’infinitifs».

Aguesta malla adopta una preséncia important en
ocasions com Acrux 1969, i en altres serveix de bas-
tidor pels elements angulars de 90° derivats de des-
placgar-se.

Structure de silence presenta una modulacié com-
pacta on I’esglaonament del perfil s’obté basant-se
en la invisibilitat de la reticula. En algunes obres
d’aquesta serie els moduls sén tancats, en altres
oberts, tot i que la lectura que per pregnancia és
deduible d’aquest negre sobre blanc és també relati-
va.

Aquestes formes arriben als marges de I’espai picto-
ric, potenciant una interpretaci¢ de continuitat: «Ce
sont des blocs d’infinitifs. lls conjugent terre et
temps. Et ciel. lls se nouent comme eux-mémes s’a-
gencent et se distinguent chaque fois qu’ils sont for-
mulés I'un dans I'autre. L'un avec ensemble. Noir et
rectangles».

A Seize Polyédres. observem que multiplicant quatre
fileres horizontals per quatre verticals, equidistants
des del centre de la tela posa I'accent precisament
en I'abséncia d’un quart de quadrat de I'angle supe-
rior dret, més que en els tres quarts de la figura
resultant retallada en negre. («noir indique I'immé-

10 Extret del poema Echo, AAVV.
Aurélie Nemours. Rythme Nombre
Couleur. Editions du Centre
Pompidou. Paris, 2004.pag.173.
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Aurélie Nemours. Acrux 1969, oli sobre tela, 120 x 120 cm.
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11 AAVV. Histoires de blanc et noir.
Hommage a Aurelie Nemours.
Musée de Grenoble, Réunion des
musées nationaux, Paris, 1996.

pag .42.

12Aurélie Nemours. Bleu bleu noir.
Editions Melville/Léo Scheer, Paris,
2003. pag. 32-33.

13AAVV. Aurélie Nemours. Edicions
IVAM Institut Valencia d’Art

Modern, Valencia, 1998, pag. 140.

14Rosalind Krauss «Reticulas»,
Nova York, 1978 a La originalidad
de la Vanguardia y otros mitos
modernos. Alianza Forma. Alianza
Editorial, S.A. Madrid, 1996,
pag.29.

Seize Polyédres 1984. oli sobre tela, 120 x 120 cm.

moire par des angles».11

El modul quadrat interior s’exten a la configuracio
exterior del format de I'obra, individualment, en dip-
tics, en bandes verticals composant columnes, en
quartets (série Quatours), i també en la temporalitat,
en les series.

Ret homenatge a Malévitx («a Kasimir Malévitch»)
veient I’essencia en el quadrat més enlla de la
superficie

Aquesta estructura de dades actla primer com a
bastidor de fonaments, la linia multiplicada en un
desplegament continu, d'una banda a I'altra de la
tela i, en segona instancia, en paraules de R. Krauss
possibilita I’existéncia d’una contradicci6 entre els
valors de la ciéncia i els valors espirituals.

Segons Aurélie Nemours «En el moén formal esta el
ritme i esta la concordanca. Esta la forma que crea
el ritme i el ritme que crea la forma. Aix0 vindria a
ser la mateixa cosa. | esta la concordanca, es tracta
de buscar-la. De la mateixa manera, busquem el
color. A nivell del color, I’'acord es busca a través de
I’espectre solar, perd mitjancant aproximacions gra-
duals, aixo és el que concerneix al numero.»

L'obra apareix com una obsessio pel problema de
relacions entre dos sentits d’ordre que conjugats es
reenvien de I'un a I'altre.



«AQUEST FLUX DE CONTRARIS PER EXPANSIO
GENERA LA FORMA DE L’UNIVERS

CONCILIAR ELS EXTREMS

REALITZAR EN ELL MATEIX LA UNITAT DE LA
CREU QUADRADA

L’AMBIGUITAT ES INDEFINIBLE»!!

2.3.5.
EL COLOR

Pel que fa al color, si situa el nombre al principi
hom es demana quin lloc pren el color?

EL COLOR ENS REVELA SER I HAVER

LA CONTRADICCIO RADICAL DE LA FORMA
SIGNE CREU

REGULA EL COLOR

EL COLOR TE LA MATEIXA EXIGENCIA
QUE LA FORMA

EL COLOR HA D’ESPERAR
L’HORIZONTAL-VERTICAL

CORBA I DIAGONAL ELIMINADES

MASSA TERRA»12

«En els quadres que avui mostro a Valéncia (a la
Galeria Charpa) estic dintre del que anomeno les
policromies, perque apareixen com una resolucio de

la concordanga, doncs un quadre que és vermell mai
és vermell. EI vermell no existeix per nosaltres. Com
tampoc el nom d’un color: donem noms als colors
per poder-nos entendre, pero estem dintre de I’ondu-
latori. | d’altra banda, quan es fa un quadre, hom no
es preocupa pel color, estem en plena energia pura
i busquem la concordanca interna. | aguesta exigeix
del quadre que intervingui I’espectre. Aixi que, si
agafo un vermell, estara ple de blau i trindra un pes-
sic de groc. Si no, no arribo al triangle i el meu
color sera pla i encara no sera un quadre. El color
ha d’estar viu i per aix0 I’espectre sencer ha d’estar
Viu.»13

L'atencio visual dels artistes esta sostmesa a un con-
junt de distorsions especifiques. Per a nosaltres,
com a sers humans perceptors, existeix un abisme
entre el color “real” i el color “percebut”. Podem ser
capacos de medir el primer, pero el segon només
podem experimentar-lo... | aixd és degut, entre
altres coses, a que el color sempre implica una
interacci6: un color determina i afecta a un altre
color vei. Aquesta interaccié es produeix fins i tot
guan només mirem un color, ja que I'excitacid reti-
niana de la contraimatge superposa a un primer esti-
mul cromatic un segon estimul, que és el seu com-
plementari.14

Seguint la idea de la falsa evidéncia de la «visibili-

12Aurélie Nemours. Bleu bleu noir.

Editions Melville/Léo Scheer, Paris,

2003. pag. 32-33.

13AAVV. Aurélie Nemours. Edicions
IVAM Institut Valencia d’Art

Modern, Valencia, 1998, pag. 140.

14Rosalind Krauss «Reticulas»,
Nova York, 1978 a La originalidad
de la Vanguardia y otros mitos
modernos. Alianza Forma. Alianza
Editorial, S.A. Madrid, 1996,
pag.29.
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15Entrevista a Aurélie Nemours per
Katia Feijoo, «Aurélie Nemours,
I’accord parfait», Art Press, n°® 142,
décembre 1989.

16Rosalind Krauss «Reticulas»,
Nova York 1978 a La originalidad
de la Vanguardia y otros mitos
modernos. Alianza Forma. Alianza
Editorial, S.A., Madrid, 1996.
pag.29.

17Entrevistes amb Emmanuelle
Amiot, Céline Bodving, Hyung-Sun
Choi et Gabriele Mahn a Histoires
de blanc et noir. Hommage a
Aurélie Nemours., febrer 1996.
Musée de Grenoble, Réunion des

musées nationaux. Paris, 1996.

tat» dels colors, qué significa la percepcio dels
colors? Qué és una pintura, si no una visibilitat tre-
ballada per I'invisible. Qué és el que realment s’ex-
pressa?

«bleu bleu bleu bleu noir / bleu bleu bleu bleu rouge
/ rouge rouge rouge rouge jaune [...].»

No s6n exactament colors el que estem veient si
aturem aquesta lectura per imaginar la seva pintura.
Les seves linies policromes s6n també una forma de
neutralitzacid, el vertigen de I’absencia del buit. S6n
la nuesa que busca el pintor: «on el color és mate-
ria, on la materia esdevé el buit. Hi ha una revelacio
sense paraules. | és aqui que el buit és resposta
doncs la fascinacio, I’enlluernament resisteixen».15

Tot el problema dels colors complementaris, aixi
com I’edifici d’harmonies cromatiques que els pin-
tors van erigir sobre la seva base, concernia a I’opti-
ca fisiologica.

Una caracteristica interessant dels tractats d’optica
és que estaven il-lustrats amb reticules. Ja que es
tractava de demostrar la interaccié de particules
concretes en tot un camp continu, aquest esmentat
camp era analitzat en el marc de I’estructura repeti-
tiva modular de la reticula. Per I'artista que desitgés
ampliar els seus coneixements sobre la visié en una
direccid¢ cientifica, la reticula es convertia en una
matriu de coneixement. Per la seva propia abstrac-

cio, la reticula expressava una de les lleis basiques
del coneixement —Ia separacié de la pantalla per-
ceptiva respecte a la del mén “real”—. Per tot aixo,
no és extrany que la reticula —com emblema de la
infraestructura de la visi6— es convertis en un ras-
tre cada vegada més recurrent i visible de la pintura
neoimpressionista, a mesura que Seurat, Signac,
Cross i Luce avancaven en els seus estudis d’optica
fisiologica. De la mateixa manera, quan més apro-
fundien en aquest camp, més “abstracte” es feia el
seu art, fins al punt de que, com va assenyalar el
critic Felix Fénéon en referéncia a I’obra de Seurat,
la ciencia va comencar a cedir el pas al seu contrari,
és a dir, al simbolisme.16

Si traslladem la interpretacié cientifica a I’actuacid
artistica de I'abstraccié geomeétrica tots els que la
practiquen podrien agrupar-se sota aquest genealo-
gia; aixo reafirmaria la meva tesi que aquests artis-
tes estan fent cartes de color. Sembla haver-hi un
fet sequencial —causa, efecte—, una consequeéncia,
entre I’abstraccio geometrica i I’organitzacio de les
cartes de color. Aixo és el que apunta Fénéon en
parlar de I'obra de Seurat.

El negre absorbeix tot I’espectre i el blanc I'irradia
[...] El blanc i el negre son els Unics colors totals,
absoluts».



«EI color exigeix I’absolut / el color sense nom»17

és en aquest doble joc que s’institueix la pintura.
Pintar és anar més enlla del visible, és crear una
visibilitat que a vegades pot ser vista, pero que
sobretot escolta el que, sense ella, restaria absoluta-
ment invisible, el sensible en tant que sensible.

Aixi els colors de I'espectre, a través d’un prisma, es
concentren en un raig de llum blanca.

El negre absorbeix tots els rajos de I'espectre i d’a-
guesta manera conté igualment tots els colors. Per
Nemours, tant el blanc com el negre, permanent-
ment oposats, tenen la mateixa intensitat, la matei-
xa llum i sén els Unics colors aptes per la seva
recerca de I'absolut en pintura. Tota la seva obra en
blanc i negre participa de I'oposicid i la tensi6 d’a-
quests dos valors antagonics i complementaris.

El blanc i el negre han jugat un paper essencial en
la seva obra, barrejant-se sempre de manera comple-
xa amb els seus treballs en color. Blanc i negre es
responen, s’estimulen o s’exclouen.

Alguns dels seus treballs Demeures o Rythme du
milimétre no tindrien sentit d’altra manera mentre
que d’altres com Tocata o Angles, s’han desenvolu-
pat en color.

2.3.6.
DE LA NATURA

Per Aurélie Nemours aquesta organitzacidé de I'espai
bidimensional suposa la construccié ideal del moén
originada en I'observacié de la natura i no el resultat
d’un calcul matematic.

Els esbossos realitzats rapidament, sense pretendre
I’exactitud de la linia o I'angle recte, atrauen la
mirada de I’espectador, precisament per aquestes
imperfeccions i per la seva vivacitat —com si la
inestabilitat del pigment del material amb que s’han
treballat afavoris aquesta dimensié més propera—.
L’origen d’aquests tresors esta en la vida i el contac-
te amb la realitat.

Es la natura que li desvetlla les seves lleis i la convi-
da a expressar-les sota aquest aspecte modular.
Podem observar en quasi tots els pastels que el fons
del dibuix esta construit per un entramat ortogonal a
ma alcada, a vegades incomplet, que deixa petits
quadres reservats a una relacié de buit i ple evocant
les nocions de positiu i negatiu. Alguns d’aquests
espais interns son d’un color diferent al de la trama.

Les primeres reticules dels anys cinquanta son irre-
gulars i de colors, a diferéncia de la série de pastels
posteriors on I’enreixat comenca a ser negre i més

17Entrevistes amb Emmanuelle
Amiot, Céline Bodving, Hyung-Sun
Choi et Gabriele Mahn a Histoires
de blanc et noir. Hommage a
Aurélie Nemours., febrer 1996.
Musée de Grenoble, Réunion des

musées nationaux. Paris, 1996.

Serie Demeures, 1958. 163
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18AAVV. Aurélie Nemours.

Rythme... pag.129.

19Aurélie Nemours a AAVV. Aurélie
Nemours. Edicions IVAM Institut
Valencia d’Art Modern, Valéncia,
1998. pag.142 -143.

20Pablo Palazuelo. Escritos.
Conversaciones. Coleccion
Arquilectura n°® 36. Caja Murcia,
Murcia, 1998. pag.190.

21AAVV. Histoires de blanc et noir.

... pag..42.

escairat. En aquests utilitza un, dos, tres colors per
omplir I’enrajolat buit. La direcci6 de les trames
s’articula bé sigui horizontal, bé vertical. D’aquests
pastels n’hi ha que han donat lloc a obres poste-
riors, si més no, hi podem establir certs vincles, com
Avant Ravenne 1964, Altair Il 1967.

Durant els anys 60 realitza una série que titula
Echiquiers (Escaquers) on divideix la superficie en
quadrats iguals de colors diferents per obtenir la
forma elemental de I’escaquer.

Preferentment empra el pastel pels colors vius i el
guaix pels treballs més foscos. La disposicio dels
colors que tria, en un maxim de sis, no obeeix a un
sistema, pero si a un ritme improvisat durant I’exe-
cucid on s’equilibren els valors i les quantitats, els
colors calids i freds, els tons clars i els foscos.

Aquests primers treballs coneguts ja confirmen que
la seva obra és una reflexié sobre la reducci6 del
vocabulari plastic i els seus components elementals.

«En el meu cas les coses es fan bastant més per
intuici6é que per voluntat. Vaig practicar una mica
I’'escriptura automatica dels surrealistes en la meva
joventut. La treballo en els pastels.

M’he de posar en condicié quan comenco. Es neces-
sari posar I’esperit en estat. Jo busco el buit, des-

prés llenco les idees en el paper sense analitzar-les.
No t’has d’aturar ni rellegir si no passa res. Durant
aquest periode el meu gran material és la soledat,
després en la realitzacio és el temps.» citat a Serge
Lemoine, Aurélie Nemours. Waser Verlag, Zurich,
1992.

3.
EL PENSAMENT ABSTRACTE
D’AURELIE NEMOURS

ANALISI D’UNA LINIA

EL MOMENT EN QUE LA LINIA ESDEVE
SUPERFICIE,

EN QUE LA SUPERFICIE OSCIL-LA ENTRE
EL COS I L’ESPAI,

EN QUE LA MATERIA CREA EL VOLUM.

L’ INNOMBRABLE DE LA LINIA S’ACONSEGUEIX
EN EL PUNT,

EL REPETITIU DEL PUNT.

VOLUNTAT D’ESDEVENIR CADA PUNT

DE CADA LINIA.

DEFINIR L’AURA DEL PUNT.

SI EL COS INVESTEIX L’ESPAI,
IRRADIACIO DE LA MATERIA,

QUINA ES LA REALITAT DE L’ESPAI



A L’INTERIOR DEL C0S?

TRIAR ENTRE L’INTERIOR I L’EXTERIOR.
L’ONDA ES MES REAL QUE EL COS;

EL SENTIT I EL GAUDI DEL COS

HAN D’EXPRESSAR EL BUIT?

EL PES DEL NEGRE.

EL DO DEL BLANC.

LA VERTICAL ES MES DIAFANA

QUE L’HORIZONTAL.18

Aquesta estructura de dades actua primer com a
bastidor de fonaments, la linia multiplicada en un
desplegament continu, d'una banda a I'altra de la
tela i, en segona instancia, en paraules de R. Krauss
possibilita I'existéncia d’una contradiccio6 entre els
valors de la ciéncia i els valors espirituals.

Segons Aurélie Nemours «En el mon formal esta el
ritme i esta la concordancga. Esta la forma que crea
el ritme i el ritme que crea la forma. Aixo vindria a
ser la mateixa cosa. | esta la concordanca, es tracta
de buscar-la. De la mateixa manera, busquem el
color. A nivell del color, I'acord es busca a través de
I’espectre solar, perd mitjancant aproximacions gra-
duals, aixo és el que concerneix al nUmero.»

L’'obra apareix com una obsessio pel problema de
relacions entre dos sentits d’ordre que conjugats es
reenvien de I'un a I'altre.

AQUEST FLUX DE CONTRARIS PER EXPANSIO
GENERA LA FORMA DE L’UNIVERS

CONCILIAR ELS EXTREMS

REALITZAR EN ELL MATEIX LA UNITAT DE LA
CREU QUADRADA

L’AMBIGUITAT ES INDEFINIBLE?

3.1.
EL PUNT

Quan posem un punt, un trag, tot canvia, tot és
impossible, el quadre exigeix una altra disponibilitat.
En aquest sentit, hi ha una espécie de virtut de I'ar-
tista, que ha d’acceptar la humilitat i I’exigéncia del
quadre. Es una via de revelacio. «Llavors és quan
se’m confirma que el ndmero existia sense que jo en
tingués consciéncia. La vida m’ha permés que m’a-
doni poc a poc del nimero que el quadre exigia.
Vaig acabar per comprendre el que era el nimero i
que el nombre era com a les Escriptures. “Al princi-
pi era el Verb...”. El nombre, per un pintor, és “Al
principi era el Nombre”. Perqué en I'escriptura plas-
tica tot és mesura, tot és d’aquest ordre.»20

Aurélie Nemours respon amb aquesta reflexié a JM
Bonet, confirmant com durant els seus periodes
anteriors la intuicio ja la duia cap aquesta fita del

18AAVV. Aurélie Nemours.

Rythme... pag.129.

19Aurélie Nemours a AAVV. Aurélie
Nemours. Edicions IVAM Institut
Valencia d’Art Modern, Valéncia,
1998. pag.142 -143.

20Pablo Palazuelo. Escritos.
Conversaciones. Coleccion
Arquilectura n°® 36. Caja Murcia,
Murcia, 1998. pag.190.

21pablo Palazuelo «Entrevista», El
Paseante, 4, Madrid, otofio 1986.

22Aurélie Nemours. Bleu bleu noir.

Editions Melville/Léo Scheer, Paris,

2003. pag.73.

23Aurélie Nemours. (cataleg) IVAM

Centre Julio Gonzalez, del 15 d’oc-
tubre 1998 al 3 de gener de 1999.

Edicions IVAM Institut Valencia
d’Art Modern. Valéncia, 1998.
pag.144.
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24citat a Serge Lemoine, Aurélie
Nemours. Waser Verlag. Zuric,
1992.

ndmero. Mentre no hi arribava no hi havia quadre.
Es llavors quan pren consciéncia que el punt de par-
tida pot ser aquest.

Sobre el nombre, la seva poética, poética de la
matematica. Quin és el paper de la matematica en
el seu treball? «Penso que sempre ha existit, des del
principi, a partir del moment en que vaig arribar a
I’essencia minima del elements indispensables.
Penso que existia sense jo tenir-ne consciéncia.
L’exigéncia del quadre, el quadre em condueix i no
puc fer una altra cosa que mantenir-me disponible.»21

Del llenguatge numeric utilitza elements composi-
tius, proporcionals, en un ambit operacional sense
complicacions, perd aqui rau la seva rotunditat, en
aquesta concrecio, en aquest afanyar-se per concre-
tar I’abstraccio.

Com declara Palazuelo en diferents ocasions I’home
no ha inventat el nUmero sin6 que I’ha descobert,
fet que no significa el mateix. En paraules de Jung,
“el nimero és grafic” i tan el nombre com les linies
estaven abans que I’home i hi seran després.22

3,2,
LINIA I PUNT

Quan Paul Klee ens parla “d’una linia que somnia”,
la linia veu i obre la nostra visi6, pero al mateix
temps la nostra capacitat de veure d’aquesta mane-
ra augmentada, impulsa la visi6 de la linia.[...] La
linia pot fer visible I'invisible. [...] L'energia pren
cos, forma, per conformar el mén. Lartista tragca
linies —torna a somniar amb aquelles energies—,
que son I’empremta d’aquell acord.23

Es posssible que la linia en tant que grafisme huma
no sigui capac¢ de comprendre totalment la forma,
perd la linia és una imatge arquetipica que descriu
el moviment del punt (nGmero-unitat), a través de
I'espai.

El misteri de la geometria. Quasi sempre s’associa
aquesta idea amb coses fosques i confuses, pero
Palazuelo confirma el que diu Paul Valéry: «...No hi
ha res que resulti més misterds que la claredat...»
[...] Lhome no ha inventat el nimero sino que I’ha
descobert que no és el mateix. Per Jung, el nimero
és grafic i sobretot és I'arquetip en I’energia psiqui-
ca i en I’energia fisica. El nombre engendra les
estructures de moviment de tota la matéria i la psi-
que, és a dir, de les qualitats que caracteritzen els
diferents tipus de dinamisme. [...] 24



LA FIGURA ES L’OBRA DE LA FORMA

LA FORMA DEL RITME

EL RITME ES L’OBRA DEL NOMBRE

LA FIGURE EST L’OEUVRE DE LA FORME
LA FORME DU RYTHME

LE RYTHME EST L’OEUVRE DU NOMBREZ?®

Els titols sempre apareixen posteriorment. Com ella
mateixa explica arriben per ells mateixos, sense
haver-los buscat. Rythme du millimétre és una expli-
cacio del que estava buscant.

EL COLOR NO EXISTEIX, ES UNA ABSTRACCIO.
EL COLOR NOMES EXISTEIX PEL SEU VALOR.
PER LA VERITAT DEL VALOR ES COM HOM
S’APROPA A LA VERITAT DEL COLOR.

EL MEU MATERIAL PREDILECTE ES LA SOLITUD;
DESPRES, EN LA REALITZACIO ES EL TEMPS.
POC A POC HOM ES TROBA TAN SEDUIT

PER L’ESTRUCTURA DE LES COSES QUE S’OBLIDA
DE LA RESTA, QUE LA NATURA DESAPAREIX. ES
AIX0

EL PRINCIPI DE L’ABSTRACCI(.26

En els croquis dels pastels de color de I'any 1953
dominen la intuicid i la sensibilitat, encapcalades
per la diagramacio reticulada i les variants que li

aporta aquest sistema.

Aquesta organitzacio de I’espai bidimensional supo-
sa la construccié ideal del mon originada en I'obser-
vacio de la natura i no el resultat d’un calcul mate-
matic.

Els esbocos realitzats rapidament, sense pretendre
I’exactitud de la linia o I'angle recte, atrauen la
mirada de I’espectador, precisament per aquestes
imperfeccions i per la seva vivacitat —com si la
inestabilitat del pigment del material amb que s’han
treballat afavoris aquesta dimensié més propera—.
Es la natura qui li desvetlla les seves lleis i la convi-
da a expressar-les sota aquest aspecte modular.
Podem observar en quasi tots els pastels que el fons
del dibuix esta construit per un entramat ortogonal a
ma alcada, a vegades incomplet, que deixa petits
quadres reservats a una relacié de buit i ple evocant
les nocions de positiu i negatiu. Alguns d’aquests
espais interns sén d’un color diferent al de la trama.
Les primeres reticules dels anys cinquanta son irre-
gulars i de colors, a diferéncia de la serie de pastels
posteriors on I’enreixat comenca a ser negre i més
escairat. La direccio6 de les trames s’articula bé sigui
horizontal, bé vertical. D’aquests pastels n’hi ha que
han donat lloc a obres posteriors, com Avant
Ravenne, 1964, Altair 11, 1967.

La disposici6 dels colors que tria, en un maxim de

25AAVV. Aurélie Nemours. IVAM
Centre...

26AAVV. Aurélie Nemours.

Rythme...pag. 112.

Aurélie Nemours. Ravenne | 1996

oli sobre tela, 92 x 73 cm
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27TAAVV. Aurélie Nemours.

IVAM...pag.141.

28Entrevista a Aurélie Nemours per
Dominique Boudou, Beaux-Arts
Magazine. Paris, n® 146, juny
1996.

29AAVV. ReConnaitre Aurélie
Nemours. Tome 1. Réunion des
musées nationaux, 1999. Espace
de I'art concret Mouans-Sartoux.

Paris. pag. 20.

sis, no obeeix a un sistema, pero si a un ritme
improvisat durant I’execucié on s’equilibren els
valors i les quantitats, els colors calids i freds, els
tons clars i els foscos.

EN EL MEU CAS LES COSES ES FAN BASTANT MES
PER INTUICIO QUE PER VOLUNTAT. VAIG PRAC-
TICAR UNA MICA L’ESCRIPTURA AUTOMATICA
DELS SURREALISTES EN LA MEVA JOVENTUT. LA
TREBALLO EN ELS PASTELS.

M’HE DE POSAR EN CONDICIO QUAN COMENGO. ES
NECESSARI POSAR L’ESPERIT EN ESTAT. JO
BUSCO EL BUIT, DESPRES LLENCO LES IDEES EN
EL PAPER SENSE ANALITZAR-LES. NO T’HAS
D’ATURAR NI RELLEGIR SI NO PASSA RES.
DURANT AQUEST PERIODE EL MEU GRAN MATERIAL
ES LA SOLEDAT, DESPRES EN LA REALITZACIO
ES EL TEMPS.27

Nemours explica haver treballat sempre amb grans
fulles de paper on abocar la idea i després conti-
nuar. «S6n esbocos i continuo perque un és insufi-
cient i fa néixer una segona possibilitat, després una
tercera i després una quarta. Puc passar tot un dia
només en I’esbog de recerca.» Treballar d’aquesta
manera li permet estar dintre de la recerca i estar en
la recerca és una de les técniques de I'escriptura
automatica. «Quan arribo a I’estadi que anomeno

secundari, passen coses que ja no reflexiono, coses
gue sobrepassen el raonament». Adonar-se’n, potser
arriba al cap d’uns mesos, 0 uns anys més tard.zs

EL COLOR NO EXISTEIX, ES UNA ABSTRACCIO.
EL COLOR NOMES EXISTEIX PEL SEU VALOR.
PER LA VERITAT DEL VALOR ES COM HOM
S’APROPA A LA VERITAT DEL COLOR.

EL MEU MATERIAL PREDILECTE ES LA SOLITUD;
DESPRES, EN LA REALITZACIO ES EL TEMPS.
POC A POC HOM ES TROBA TAN SEDUIT

PER L’ESTRUCTURA DE LES COSES QUE S’OBLIDA
DE LA RESTA, QUE LA NATURA DESAPAREIX.

ES AIXO

EL PRINCIPI DE L’ABSTRACCIO.29

3.3.
MES ENLLA DE LA GEOMETRIA

Amb la série que duu per titol Demeures (1953-
1959) inicia una etapa cabdal en la seva car-rera.
Durant sis anys elabora un sistema de lleis riguroses
i vocabulari restringit que desenvolupa amb la tecni-
ca del pastel. Aquestes peces son una part dins de
la seva obra en color d’aquest mateix periode.

Sén el testimoni d’una lliberacié plastica, fruit de
perseguir una clarificacié, un assentament de llen-



guatge. Troba en ells i a través d’ells la seva propia
via.

La seva reflexio es concentra en la interseccio de la
vertical i de I’horizontal formant una creu. L'artista
carrega les formes d’un valor espiritual i moral, que
van més enlla de la geometria.

En una entrevista realitzada per JM Bonet amb
motiu de la seva exposicio a I'lVAM de Valéncia, al
preguntar-li quin és el punt de partida en la seva
poesia, I'artista respon que en un principi existeix
una idea, que ha d’anar desapareixent en el poema
«si ens mantenim lligats a la idea, és una presd, fins
i tot en I'escriptura» [...] «Exigeix valor, s’ha d’elimi-
nar allo al que ens sentim aferrats perque és minus-
cul.»2° JM Bonet comenta que agquesta manifestacio
podria suggerir una via mistica. Ella contesta que
pot existir-hi un paral-lelisme, manifesta interés pels
textos de San Juan de la Cruz i Santa Teresa d’Avila,
els filosofs i mistics. De fet, en sén el pretext per
edificar la série Demeures.

Amb Demeures equilibra les seves descobertes fona-
mentals i traca el programa que I’'acompanyara
durant tota la seva trajectoria fins I'any 1992, quan
deixa definitivament de pintar, —en tant que acte
fisic—, no de pensar en la pintura, com ella mateixa
ha afirmat.

Enuncia els components elementals que constituei-
xen com ella els anomena «I’alfabet plastic de I'uni-
vers». En la composicié domina la recerca de ritmes
senzills i els recursos de les estructures primaries.

«Tot es troba en el punt. Quan vaig arribar a I’hori-
zontal-vertical, vaig sentir que el punt d’interseccio
era el quadrat. Per mi, pel fet que séc pintora, no
podia ser un cercle. Es a partir

d’aquest punt d’intersecci6 quadrat que he decidit
que sigui el ritme qui crei la forma. Compreneu que
havia obtingut al mateix temps el ritme essencial i
el ritme que crea la forma —essent la forma la inter-
seccié de dues linies de ritme—. | com jo estava
obsessionada, és a dir, per I'original, pel primer
moviment de la materia, he sentit el punt, el verta-
der punt. M’he dit, vaig a passar-me la meva vida
fent Gnicament una creu, vertical i horizontal, que
em donara la forma i res més»30

LA COMPOSICIO ES UNA GALAXIA

UN ORDRE

QUE ES REFEREIX A LA MECANICA CELESTE
LA PUIXANCA D’EXPANSIO ESSENCIAL

LA SEVA MAGNITUD I EL SEU LIMIT

L’ INVIOLABLE ENTRE ELS SOLS3!

El pastel, treballat amb el palmell, guarda el record

Serie Demeures, 1958.
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Serie Demeures, 1958.

del contacte carnal i agafa un aspecte avellutat i
sensual. Aquesta materialitat sembla necessaria a
I’artista per progressar, de la mateixa manera que a
vegades la incomoda.

Després d’haver «dominat I'aparenca del mén»,
Aurélie Nemours s’aferra a «dominar I’aparenca de
I'obrax.

Les simplificacions successives permetran a l'artista
desfer-se de les darreres aparences.

La major conquesta de Demeures, resseguint de
negre un quadrat blanc, depuracié rera depuracio,
dibuix rera dibuix, és la del buit, el no-res. Aquesta
exigencia esdevindra absoluta.

Tota la seva obra posterior desenvolupara el que ha
germinat en aquesta serie. Progressivament deixa la
técnica del pastel per la pintura a I'oli, permetent-li
obtenir un blanc i un negre més purs.

La tensio extrema de la composicio permet que les
obres, tot i la precisié de la factura, no semblin mai
fredes ni distants, amb la condicié que mentre algu
les miri, accepti desenvolupar un paper actiu i ompli
aquest buit.

Aquestes teles constitueixen en la seva intensitat i
perfeccio, un resultat, una fita. Contenen I’essencial
de les seves recerques, el ritme, la interseccio6 de la
vertical i I’horizontal, originant la creu, primera
forma origen del punt i del quadrat.

El punt i la vertical troben la seva expressio més
perfecta en obres com Au commencement | (1962

La serie Au commencement, desenvolupada entre
els anys cinquanta i seixanta, és la més directament
beneficiada per les recerques precedents. Aquestes
pintures tenen el ritme,

la intersecci6 de la vertical i I’horizontal originant la
creu, forma primera que déna origen al punt i al
quadrat.

Seguidament la série Angles dels anys seixanta,
segueix la seva reflexié anterior, I’'angle entés com
una part de la creu i com una entalla, senyal dins el
quadrat.

El sistema del diptic, frequent en I'obra d’questa
decada, sera reutilitzat en cada nova etapa de la
seva carrera. Li permet juxtaposar les teles, a vega-
des contraries I'una de I'altra, en ocasions contras-
ten, en altres es complementen. A petita escala,
correspon al sistema de confrontacié que constituei-
xen les séries. A partir de I'any 1965 el quadrat
esdevindra la forma predominant de les seves obres.
Pel seu nombre, per la seva disposicié i el seu ritme
que Aurélie Nemours obté aquest equilibri miracu-
16s, aquesta tensié immobil en qué la contemplacio
no pot més que conduir a la meditacid i al silenci.
Tota la seva vida d’artista s’ha concentrat en obtenir
un comportament d’estructura calculada i a donar



forma al nombre, aquest valor que presideix el nai-
xement de totes les coses.

Points pluriels i Rythme du millimétre (1976-
1977) en els anys setanta, exploren I'univers del
namero paral-lelament a la nocié de cadencia, en
particular gracies a la utilitzacié repetida de manera
sistematica del mateix signe. Cada quadre és I'ex-
pressio d’un potencial numeéric contingut en la uni-
tat del binomi creu-quadrat

Sent la necessitat de restringir I’Gs del color al blanc
i negre un altre cop. L'eliminacié de tota anécdota
caracteritza igualment el gest, la pinzellada, de cada
vegada més imperceptible, més controladada, tot i
aixi, I'artista no renunciara mai al toc del pinzell ni
a la pintura.

Aguesta nocié de séries culmina en Rythme du
millimétre, que constitueix sense cap dubte un dels
cims del seu art. Mai I'oscil-laci6 entre I'un i el mul-
tiple havia estat més evident.

Del quadrat a la multitud de quadrats, de la creu a
una infinitat de creus, la seva reflexié

sobre el nimero assoleix una estranya intensitat. Es
ben clar que el nombre i també el seu ritme sén el
centre del seu treball.

La depuracié del seu llenguatge plastic passa per
aquesta tensio entre els elements primaris del seu

Ilenguatge.

Amb la série Rythme du millimétre, és el moment
on ella passa del ritme al signe. En I'alfabet plastic,
el ritme és anterior a la forma. El blanc i el negre
son portadors del ritme binari, el ritme primer que
permet traspassar la matéria, recuperar el moviment,
transformar-se en energia. A través del ritme, I'ins-
tant i la matéria esdevenen esperit.

Moltes de les teles son variants dels pastels més
antics. Resseguint de negre un quadrat blanc, o bé
clivellant d’un cop de llum la nit de la tela, Aurélie
Nemours explora el buit, el no-res. La tensio extre-
ma de la composicié permet que les obres, tot i la
precisié de la factura, no semblin mai fredes ni dis-
tants, amb la condici6 que mentre algu les miri
accepti desenvolupar un paper actiu i ompli el buit.
Aguestes teles constitueixen en la seva intensitat i
perfeccio un resultat, una fita. Contenen I’essencial
de les seves recerques, el ritme, la intersecci6 de la
vertical i I’horizontal, originant la creu, primera
forma origen del punt i del quadrat. El punt i la ver-
tical troben la seva expressié més perfecta en les
obres Au commencement I Le point (1959), Au
commencement V Le vertical (1962). Aurélie
Nemours considera que I'actitud més valenta hauria
estat pintar aquest tema durant tota la seva vida.
Ella va preferir emprendre noves recerques.
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Nombre et hasard 921 1991,

oli sobre tela

Nombre et hasard 927 1992,

oli sobre tela.

Entenc aquest ritme cadenci6s, la lentitud en les
evolucions quasi imperceptibles poc a poc, perque
cada cosa té un significat alhora que n’obre molts
altres i en aquests concentrats continguts s’intuei-
xen altres vies possibles, factibles, totes dignes de
ser encetades.

Cap no pot ser descartada, perqué de totes se’n
poden treure fruits. | d’aqui vénen aquests posicio-
naments qualificats de rigids, quan en realitat potser
nomeés sén metodics, continuus, fruit d’'un perseguir
constantment alguna cosa, algun proposit...
Comprovar que els comportaments grafics evolucio-
nin segons el que es desitja, sense pressa.
Evolucions totalment lentes, acostumar I'ull, prepa-
rar-lo per ser capac de rebre i percebre aquestes
petites variants, on no hi ha grans transicions sobta-
des. D’aqui que es pugui interpretar aquesta totalitat
com calculada, mesurada, exactament precisa i
quasi inamovible. Immobil.

Seguidament en el temps inicia la serie titulada
Structure du silence, de 1990 a 1993.

Amb sobreposicions de multiples reticules va cer-
cant formes noves de composicid, basades en la
inversio dels valors i I’equilibri obtingut mitjancant
ritmes dissimetrics. El blanc i el negre aplicats en
bandes gruixudes formen un joc de masses sempre
equilibrat, on fons i forma ja no existeixen més.

Blanc i negre son tractats amb igualtat: els pols
oposats harmonitzen en una tensio reciproca.

Si el blanc i negre prevaleixen en les seves obres, el
color torna episodicament, per cicles, ja que el seu
treball tendeix segons propia confessio, a immaobilit-
zar-se.

El color és una mena de respir necessari.

Veiem apareixer els camps de color orientats verti-
calment a Colonnes, distribuits en linia a

Le Long Chemin (El llarg Cami) o el color arribant
fins als limits de la tela en Quatuors (Quartets)
constituint alhora un quadrat i una estructura en
creu, 0 més aviat el signe +.

La parella, cosmica: la creu. Amb el creuament de
linies, la desaparicié d’'una permet I'existéncia de
I’altra; Nemours concep la creu com el signe de la
contradiccié més absoluta, li suposa la descoberta
del sacrifici de I'univers.

La familia d’obres agrupades sota el titol de Nombre
et hasard (Nombre i atzar),1991-1992, introdueix
un ultim pas diferent i es podria dir que desconcer-
tant en la seva obra. L'atzar presideix la composicid,
sempre basat en el nimero, pero les formes estan
ordenades de manera aleatoria: configuracié descon-
certant, desequilibris, atraccié cap al buit. En cap
altre lloc, la nocié de perill —en paraules de I'artis-



ta— s’havia fet tan sensible com aqui. Mentre que les obres precedents conser-
vaven un equilibri, una estabilitat, la de dos imants reposant I’'un en I'altre, ara
tot sovint, I’obra esclata per tots costats: un gran nombre de quadrats i rectangles
llisquen cap la periféeria de la tela atrets pel buit que poc a poc, discretament va
envaint I'espai.

El titol Nombre et hasard (Nombre i atzar) descriu rigorosament la trajectoria de
I'artista. L’atzar pren una certa importancia, pero no en el sentit d’arbitrarietat.
Aleatorietat molt diferent a la utilitzada per Véra Molnar o Frangois Morellet. Es el
gue succeeix de manera inesperada, pero acollit per la intuicio i després jutjat per
la intel-ligéncia.

L’evolucié de I'obra en blanc i negre, la tensié cap a una geometria estricta, el
seu despullament plastic de tot allo accidental per valorar només I’esséncia de la
forma, no és només una questi6 de pintura.

Que el punt de partida de I'artista sigui un estudi de la natura i del cos huma no
és insignificant. Darrera aquesta austeritat formal s’amaga una voluntat de remun-
tar-se als origens de la creacio, de deduir les estructures elementals del mon, la
vertical i I’horizontal.

L'acte de pintar esdevé I'equivalent plastic d’'una cosmogonia.

Isis 1999, serigrafia.

173



174

4.
PERFIL

Aurélie Nemours neix a Paris, el 29 d’octubre de 1910. El seu pare
va morir quan ella tenia només dos anys i als vuit sera ingressada en
un internat de religioses, on rep una “formacié basada en la discipli-
na, la practica del silenci i la meditaci¢”.

Més endavant, entre els anys 1929 i 1931 estudiara a I’Ecole du
Louvre on s’interessa principalment per I’art egipci i el bizanti.
Visitara assiduament museus i exposicions. Després optara per conti-
nuar els estudis generals de matematiques, llati, teologia, astronomia
i filosofia.

En 1936, es casa amb Seymour Nemours-Auguste (1890-1971),
metge i pioner de la recerca radioldgica a Franca. Un any més tard es
decidira a aprendre pintura. Durant tres anys assistira a les classes
de dibuix de Paul Colin, on aprén a dibuixar pero I'orientaci6 del seu
taller envers les arts aplicades no la satisfa del tot. Impressionada pel
Traité du paysage aparegut el 1939, s’inscriu a I'academia d’André
Lhote on hi treballara fins després de la guerra, iniciant-se en la com-
posici6. Treballa al seu estudi i roman amb André Lothe on estudia el
model viu. «El ritme que m’havia impressionat, el trobava en aquesta
epoca en el model». Apadrinada per ell comenca a exposar en els
salons de pintura parisencs.

Simultaniament comenca la seva activitat com a escriptora i poeta
que acompanyara per sempre més la seva trajectoria pictorica.

De 1948 a 1951, frequienta també el taller de Fernand Léger obert

després de la seva tornada de Nova York. Aqui aprendra a ser ella
mateixa: una pintora abstracta, que sera alabada al Salon des
Réalités Nouvelles pel pintor geométric Auguste Herbin. Com ella
mateixa comenta: «Fernand Léger ha suposat per mi una purificacio.
Jo I'admirava pero no volia seguir-lo. Pensava que podria rentar
aquesta desintegracié feixuga del cubisme: no podia fer més color, ni
construir cap forma, tot era un puzzle. Léger ha suposat un antidot.»

Finalitzats aquests anys de formacié se sent ja prou segura per aven-
turar-se a treballar sola i encamina el seu treball en la linia de I'abs-
tracci6 constructiva. «Quan vaig sortir del taller de Léger, havia trobat
per fi la soledat ». En el silenci del seu taller, Aurélie Nemours es
compromet en la via de I'abstraccio que els seus anys de formacié no
li ha estat revelada; tant Lhote com Léger consideraven aquesta opcid
com la mort de la pintura.

En aguest moment les seves composicions sén encara d’una factura
matussera, xarxes de linies delimitant superficies empastades de
colors ocre i terra de Siena.

En 1949, Adrienne Monnier, del Mercure de France, publica els seus
primers poemes.

Fa els seus primers gravats en fusta que il-lustren el seu primer recull
de poemes “Midi la lune”.

Del 1950 al 1951 treballa de manera sistematica la técnica del pas-
tel. La utilitza des de 1942 pels esbossos realitzats en un estat de

«buidor», en tant que punt de partida, espontanis, intuitius i lliures a
diferencia de les seves pintures calculades i rigoroses de lenta realit-



zacio. Inicia la serie Demeures (Morades) en la qual treballara fins el
1959. Aquests pastels de gran format, negres, blancs, grisos seran
I’esséncia de la recerca practicada fins als seus darrers dies.

En aquesta eépoca decideix abandonar la diagonal que troba massa
solida i reduira la intervencié grafica només a I’horizontal i la vertical.
La galeria parisina Colette Allendy organitza la seva primera exposicio
individual I'any 1953 i li demana a Michel Seuphor que escrigui I'o-
puscle de presentaci6. Sera a través de Seuphor que descobrira I’'obra
de Mondrian, una revelacio que li confirmara el seu cami artistic.
Comenca a ser reconeguda com la més subtil colorista de I'art geo-
metric. El futur de la seva obra no fara si no confirmar-ho.

1959

La serie de teles anomenades Au commencement destaca per ser
encara més austera i més forta, compartimenta I’espai fosc aparent-
ment negre, amb linies verticals blanques.

Treballa les series intitulades Echiquiers, Rosaces i Diptyques que
qualificara temps més tard de «periode romantic». Realitza uns colla-
ges a peticio del poeta Imre Pan (1904-1972) per la seva revista
Morphémes. Participa fins I'any 1965 en el grup Mesure del qual
Jean Gorin n’és el vicepresident; el grup té importants contactes
amb Alemanya, i poc a poc s’anira donant a coneixer el seu treball.

L'any 1961 té lloc la seva primera exposicié individual fora de
Franca, a la Drian Galleries de Londres. Aquest mateix any coneix a
Gottfried Honegger a través de Michel Seuphor qui sera un dels seus

primers col-leccionistes com es pot veure a I’'Espace d’Art Concret de
Mouans-Sartoux.

El quadrat esdevindra el format essencial de les seves obres en el
periode comprés entre 1965 i 1970. Els mitjans especialitzats
comencen a reconeixer I'originalitat de la seva obra i la seva aporta-
cio en la historia de I'art construit.

L'obra Vigile, en diposit al Musée d’art moderne de Strasbourg, sera
la primera peca que entrara a formar part de les col-leccions de I’es-
tat frances, I'any 1969.

L'any 1971 mor el seu marit deixant inacabat un Ilibre sobre els
estudis radiologics que prepara. Nemours continua la tasca d’aquesta
publicacié amb I’assistent del seu marit, un treball de vuit anys.
James Clark, col-leccionista america que posseeix obres de Max Bill,
Josef Albers, Gotfried Honegger entre d’altres, li compra una quinze-
na d’obres.

En 1974 apareix L'ondulatoire en les edicions de la Galeria Hoffmann
a Friedberg, Francfort.

Entre 1976 i 1977 explora la vibracié del blanc i el negre i el ritme,
«origen de la forma» en les obres que anomena Sériels, Rythme du
Millimétre, Point Pluriel. Aquestes obres impliquen una gran concen-
tracio per part de I'artista. Arran de I’'exposicié de la série Rythme du
Millimetre recent rebra la primera critica important al conjunt del seu
treball.
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1. Carta de Marie-Thérése Vacossin
a Aurélie Nemours, Béle, 16 mars
1982, Fons d’archives Aurelie
Nemours, Paris .

cat. Pompidou, pag.193.
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L'any 1980, Heinz Teufel un dels marxants més
importants de I'art construit d’ Alemanya, organitza
la seva primera retrospectiva a la Galeria Teufel de
Colonia. El cataleg esta escrit per Serge Lemoine
especialista en abstraccié geometrica, essent un
dels primers textos de referéncia sobre I'artista.

Les edicions Fanal (Béle) creades per Marie-Thérése
Vacossin publiquen el 1982 el poema “Symmetria”,
acompanyat d’onze aiguaforts. L'editora descriu: «La
meva impressié davant les seves teles [...] he vist
dissipar-se les fronteres que separen el mén interior
del mdn exterior, m’he sentit presa de la magia pro-
funda del “sense-limit”».1

També aquest any s’exposa la seva nova serie Les
Angles.

El 1983 presenta la série Structure du silence,
basada en la combinatoria del blanc i el negre i la
superposicié de trames diferents.

L'any 1985 Andréi Nakov, historiador de I'art i espe-
cialista en Malevitx i I'avantguarda russa escriu la
presentacié del cataleg de I’exposici6 individual a la
Galeria Trente a Paris. Més endavant el 1987 escriu-
ra en relacio a les seves noves pintures exposades a
Franckfort (Galerie Loehr): «No veig cap relacié
directa amb Malévitx i, al contrari, trobo la seva evo-

lucié molt logica. A més, les composicions “en
creu” em sembla que se situen solidament enmig
d’aquest cami, anant entre triptics, relacions ortogo-
nals (creu ideal) que us habiten des de fa tant de
temps i aquesta nova expansio del color tonal en el
vos nadeu? és una joia».

El 1988 comenca a treballar la monocromia amb la
gual intenta expressar «le Vide qui n’est pas le
Néant». («el buit que no és la negacio»).
Presentacio6 de les séries Polychrome Monochrome,
Quatuor i Colonne.

Exposa a Mila. A Paris, a la Galerie Denise René la
série Quatours.

Escriu el text «Constructivisme et ondulatoire»
(Constructivisme i ondulatori) en la revista Mesures
Arts International n °2, Brusel-les.

El periode compres entre 1989 i 1995 suposara per
I'artista la seva consagracid. La nova figuracio retro-
cedeix i I’art neoconceptual va guanyant terreny. El
gue ara s’anomena «moviment construit» dona fruit
en I’heréncia de I’art abstracte.

El 1989 amb motiu de la retrospectiva a la Stiftung
fur konkrete Kunst de Reutlingen, vora de Stuttgart,
realitza I'obra Le Long Chemin (El llarg cami). Es
tracta d’una proposta disposada en linia horizontal



superior als 50 metres, integrada per 64 quadrats monocroms, de
colors vermell, blau, groc, blanc i negre, repartits en dues franges i
situats cara a cara en les parets de la sala. L’exposicié tindra molt
bona acollida per part de la premsa alemanya especialitzada.

Gracies al compromis de Sybil Albers i Gottfried Honegger aquest any
apareix la primera monografia sobre I'artista publicada sota la direc-
cio de Serge Lemoine.

Sera Nomenada Chevalier de la Légion d’Honneur I’'any 1998 i el
1990 Commandeur de I'ordre national des Arts et des Lettres.

Inicia la serie Nombre et Hasard en la qual treballa fins el 1992, on
I’atzar, sempre basat en el nombre crea un espai obert «en explosio».
Realitza un encarrec pel Conservatoire National Supérieur de
Musique, Cité de la Villette a Paris; presenta I’obra Polyedre 1 (1989)
amb deu quadres de la série Rythme du Millimetre pintats entre
1976 i 1990.

El novembre de 1992 exposa a la Galeria Denise René. Més que una
exposicié sera un manifest. Presenta la serie d’obres Nombre et
hasard, «per una banda presenta el nimero com una potencia i no
com un instrument de calcul, —en ambdés sentits del terme— (del
Verb abans de la creacid); poténcia incontrolable per I'intel-lecte:
expressat pel terme atzar. D’altra banda, I'estatut de la intuicid, no
considerada com la facultat suprema de I’artista sin6 com el grau ele-
mental d’un esfor¢c que ha de dur a la consciéncia contemplativa: la
que no intenta posseir el seu objecte i no s’esfonsa en el gaudi de si
mateixa»

L'any 1994 rep el Gran Premi Nacional de Pintura.

El Wilhelm Hack Museum de Ludwigshafen organitza una retrospecti-
va important de la seva obra I’'any 1995, que itinera al Quadrat
Bottrop Josef Albers Museum i al Museum fiir konkrete Kunst
d’Ingolstadt. La premsa alemanya la qualifica de «poeta de I’art con-
cret».

L'any 1996 el Museu de Grenoble presenta I’exposicid “Histoires de
blanc et noir. Hommage a Aurelie Nemours™, que compara la seva
obra amb la dels artistes de la generacié immediatament posterior a
la seva com Francois Morellet, Knifer, Vera Molnar i la segiient com
Tania Mouraud o Frangois Perrodin.

Aquest any exposa per primera vegada a Espanya, a la Galeria Charpa
de Valéncia.

L'any 1998 rep I’'encarrec public de realitzar els vitralls pel priorat de
Notre-Dame de Salagon (Alpes de Haute Provence). El seu interes per
la tecnica del vitrall ja ve de les seves participacions al Salon d’Art
Sacré, des del 1946 fins el 1979.

El mateix any té lloc una retrospectiva a I'lVAM (Centre Julio
Gonzélez) de Valéncia.

L’any 2000 crea la Fundacié Nemours. Aquesta fundaci6 té com a
missid difondre I'obra d’Aurélie Nemours i atribuir cada any un premi
a un artista que treballi en un esperit proper al de I'obra de I'artista.
El premi de I’'any 2001 va recaure al pintor Imi Kncefel.
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2002
Exposici6 al Musée d’art moderne de Strasbourg.

2003

Publicacié de dos llibres que recullen diversos textos Main ouverte /
Mano abierta amb serigrafies de JesUs Rafael Soto i Bleu Bleu Noir
amb els seus poemes i textos inedits.

2004

Amb motiu d’una important donacié a I’Estat feta per Sybil Albers i
Gottfried Honegger s’inaugura un nou espai amb diverses sales dedi-
cades a Aurelie Nemours, I'Espace d’art concret de Mouans-Sartoux i
té lloc una retrospectiva al Centre Pompidou, Musée national d 'art
moderne.

Aurélie Nemours va morir el dia 27 de gener de 2005.



CAPITOL CINQUE
MAX BILL .
LA SENSORTALITAT MATEMATICA



Sense titol, serigrafia



1.
PENSANT DES DE L’ART CONCRET

El clima d’idees a I'inici dels anys 30 en que se situa el pensament
de Max Bill germina en I'abstraccid. Sera I'abstraccié de I'art concret,
diferent a la de I'art abstracte, com s’explicara més endavant.

Aquest capitol analitza I’obra de I'autor des de la perspectiva del seu
sistema ideoldgic exercint una radialitat envers la necessitat de refle-
xié sobre la figura del quadrat en la propia obra de Max Bill, la de
Josef Albers, i la personalitat de Kasimir Malevitx, tancant el recorre-
gut en James Turrell.

L'estudi de I'obra pictorica en qué la reducci6 de I'espai bidimensio-
nal, per una personalitat polifacética com la de Bill que s’expressa
també a través de I’escultura i I'arquitectura, suposa una font conti-
nua de formacio i coneixement, encaixa a la perfeccio6 en la recerca
d’un possible perfil per a una carta de color.

Des de les premisses de I'art concret que Bill promulga i practica, la
darrera relacié s’estableix, ja en la cloenda del capitol, amb una altra
artista que comparteix amb ell moltes intencions des dels seus inicis.
D’aquest segon nucli connectat amb I'art concret seria la primera
artista que inicia una manera sistematica de treball paral-lela als
comportaments dels mitjans digitals.

ART CONCRET

El terme «art concret» sera encunyat durant el periode d’entreguerres
per designar una tendéncia de I’abstraccié que reivindica I’objectivi-
tat i I'autonomia del seu llenguatge plastic i la seva capacitat per
crear una realitat nova, fora de tota referéncia o evocacio de la reali-
tat del mon exterior.

Cal tenir en consideracié la simultaneitat en el temps d’aquests tres
moviments, nucli de I'abstraccié geomeétrica: Cercle et Carré, 1930;
Art Concret, 1930 i Abstraction-Création, 1931-1936. Cercle et
Carré, representa la historia, Art-abstracte-concret és el principal
debat estetic que sintetitzara els altres.

De la trobada entre Michel Seuphor i Joaquin Torres-Garcia que va
tenir lloc durant I’exposici6 Vordemberge-Gildewart, el 1929, Galeria
Povolozky, naixera Cercle et Carré. El primer niumero de la revista
amb aquest nom apareix el 15 de mar¢ de 1930. La direcci6 és bice-
fala: redaccid i animacidé del moviment, Michel Seuphor; administra-
cio, Torres-Garcia.

L'abril del mateix any, Van Doesburg, exclos del moviment, contraata-
ca publicant un fascicle en el que anuncia I’aparicié d’un altre grup,
Art Concret, fundat sobre bases teoriques precises i riguroses. De fet,
aquest petit grup format per cinc o sis artistes era incapa¢ de compe-
tir amb Cercle et Carré i encara menys de fer de contrapés del
Surrealisme. Durara menys que Cercle et Carré i no arribara a publi-
car la revista anunciada en el fascicle.1
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1L AAVV. Paris. Arte Abstracto, Arte
Concreto, Cercle et Carré, 1930.
IVAM Centre Julio Gonzélez, 1990.
pag. 31.

2 AAW. Paris. Arte... pag. 63.

3 AA\W. Paris. Arte... pag. 63.
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També hi figuren els caps de fila i els principals
representants d’aquesta tendéncia: Mondrian,
Vantongerloo, Huszar, pel Neoplasticisme, i De Stijl
amb els més joves: Seuphor, Gorin, Sartoris, Pevsner
pel Constructivisme, Kandinsky per la Bauhaus;
Schwitters, Vordemberge-Gildewart, Buchheister,pels
abstractes de Hannover.

Van Doesburg pretenia dirigir el grup segons els seus
criteris estétics radicals. Quan va tenir coneixement
de les gestions per organitzar Cercle et Carré se sent
exclos, i organitza unes reunions, el desembre de
1929, convocant a Jean Hélion, Carlsund, Tutudjan,
Wantz, Fernandez, Pevsner i Vordemberge-Gildewart,
per fundar un nou moviment. Els tres darrers, prefe-
reixen unir-se a Cercle et Carré, millor preparats per
imposar-se al Surrealisme, a causa de la gran quan-
titat d’artistes ja sol-licitats i del suport de
Mondrian. Van Doesburg va haver d’acontentar-se
amb la publicacio, I'abril de 1930, d’un fascicle Art
Concret que atacava el Surrealisme, pero encara
meés a Cercle et Carré.

En aquest manifest (signat també per Carlsund,
Hélion, Tutundjian i Wantz) posava les bases teori-
ques de I'art concret: art calculat, art logic, que
exclou qualsevol expressio subjectiva i que reclama,
ans al contrari, que I'obra sigui «concebuda i confor-

mada enterament en la ment abans de la seva exe-
CucCioO».

Juntament amb el manifest va presentar el quadre
La Composition arithmétique, obra abstracta geome-
trica la composici6 de la qual esta regida per rela-
cions logiques i estructures deductives, verificant
I’axioma segons el que «la construccié del quadre,
com dels seus elements, ha de ser simple i controla-
ble visualment»2

Art Concret prescindeix de qualsevol referencia al
maén exterior, per no entretenir-se més que en realit-
zar «opticament» el pensament mitjancant elements
concrets: formes geometriques, colors francs limitats
i no modulats.

L'obra no es refereix a res, és més la concretitzacio
autonoma de I’esperit que la crea. «Un element pic-
toric no té una altra significacio que ell mateix, en
consequencia, el quadre no té una altra significacio
que ell mateix», com precisa el manifest. Anuncia el
naixement d’un formalisme pur que es basara, prin-
cipalment en el materialisme filosofic o també en la
psicologia de la forma. Art Concret és una de les pri-
meres fites d’una evoluci6 estéetica que abandonara
els fonaments teosofics i neoplatonics sobre els que
es basaven I'abstracci6 i I'art no objectiu. Ja no es
parla de «realitats abstractes», com feien Mondrian
o Brancusi, Art Concret dona I'esquena a qualsevol



simbolisme, al sistema de les correspondéncies per
creure solament en un a priori, el de la universalitat
de I'art basat en la ciéncia.3

Jean Arp va convidar molts dels seus amics suissos
a Abstraction-Création, i a partir de 1933 es funden
a Suissa dos moviments principals: El Grup 33 a
Basilea, 1933 i I'any 1937, el Grup Allianz a Zuric,
produint-se una nova expansié del moviment. Van
reunir-se els abstractes-concrets del pais: Arp, Bill,
Bodmer, Erni, Honegger, Le Corbusier, Lohse,
Talber-Arp ...

Després de la Segona Guerra Mundial, Max Bill i els
artistes suissos Richard Paul Lohse, Camille Graese i
Verena Loewengsberg, van dur encara més lluny
aquests métodes objectius de creacid utilitzant pro-
fusament trames, moduls, séries, progressions arit-
meétiques i geomeétriques. Max Bill i Richard Lohse
seran els caps de fila europea d’aquest art concret
durant i després de la Segona Guerra Mundial. Lart
concret es va convertir en una espécie d’art sistema-
tic, fins i tot alguns I’han qualificat de programat.

A Francga va tenir un desti similar durant els anys
50, amb Francois Morellet, Francois i Véra Molnar,
Almir Mavignier i Jesus Rafael Soto entre d’altres, i
a Anglaterra amb Anthony Hill o Kenneth Martin.

Alguns dels seus principis compositius es trobaran
més tard en el Op Art aixi com en el Minimalisme
america. Per extensio, I'etiqueta «art concret» ha
acabat designant una gran part de I'abstracci6 geo-
meétrica creada després de la guerra.4

CERCLE ET CARRE, 1930

Amb la fi d’evitar que Cercle et Carré aparegui com
una agrupacio6 oportunista, Seuphor i Torres-Garcia
es posen d’acord sobre un principi basic:
«Estructura i Abstraccio». Seuphor insisteix en el
primer terme en el sentit ampli de la «cerca de I'e-
quilibri, d’unitat, relacions equivalents entre for-
mes», sigui 0 no abstracta I'obra. El segon terme,
«abstraccio», permet eludir la imposicié de I'ordre
geometric, per incloure personalitats com Kandinsky
i Arp. Malgrat tot, la conjunci6 dels dos principis
convidava a la majoria dels membres, dels critics i
del public de I'época a comprendre que Cercle et
Carré, com el seu nom indica, tenia la missié de
preconitzar I'abstraccié geometrica.

De fet, aquest era I’objectiu semiconfessat de
Seuphor. Tot i estar obligat a contemporitzar amb
Torres-Garcia, les intencions del qual eren diferents.
La desaparici6 del moviment va sobrevenir a causa

4 AAW. Paris. Arte... pag. 289
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Piet Mondrian i Michel Seuphor,
quadre poema, 1928-1952.

Litografia en color, 65 x 50 cm.



5 AA.VWV. Paris. Arte Abstracto, ...
Valéncia, 1990. pag. 91.

Exemplar d’Abstraction-Création

Afiguratif 1936

de la vaguetat estrategica explotada per Seuphor per
fer prevaldre el seu punt de vista, fet que va dur a
privilegiar fortament I’ordre geometric en detriment
de la figuracio estructural.

Degut a les seves divergéncies, Torres abandona el
grup el juliol de 1930. A continuaci6é Seuphor cau
malalt i sense la seva animacié de «xoc», el grup es
dissol.

En 1930 Mondrian escriu en el quadern n® 2 de
Cercle et Carré: «La nova pintura, denominada abs-
tracta, només és abstracta si la comparem amb la
realitat natural. | si, com la neoplastica, prepara la
superrealitat del futur, és “real” a I'expressar aques-
ta realitat. Aixi doncs, la neoplastica queda millor
definida com a “pintura superrealista”». Dit d’'una
altra manera, els artistes d’avantguarda han de res-
pondre a la pregunta: ;quina funcié social té I'art
d’avantguarda, en la mesura que la gran majoria del
public no el comprén ni I'aprecia? Pregunta que
continua sent valida avui, amb la diferéncia que avui
ja no s’intenta donar-li una resposta.

ABSTRACTION-CREATION,
1931-1936

De Cercle et Carré i d’Art Concret germina aquest
tercer moviment que sera menys efimer, Abstraction-
Création que tindra vigéncia en el periode compres
entre 1931 i 1936.

Després de la temptativa fallida d’Art Concret tant a
Paris com a Estocolm, Van Doesburg aprofitant I'ab-
sencia de Seuphor, organitza reunions i planteja els
preliminars del nou grup a finals de 1930.

El 15 de febrer es plantegen els nous estatuts i
només es mantindra un criteri de seleccio: la no
figuracio.

L’'associacio té com objectiu «l’organitzacié a Franca
i a I’estranger d’exposicions d’art no figuratiu, ano-
menat normalment Art Abstracte, és a dir, obres que
no manifestin ni la copia ni la interpretacio de la
natura.»5

El consell directiu es reparteix de la segtient mane-
ra: President, Herbin; vicepresident, Van Doesburg,
substituit a la seva mort (el 7 de maig de 1931) per
Vantongerloo; secretari-tresorer, Hélion, i membres:
Arp, Gleizes, Kupka, Tutundjian i Valmier.

Entre 1931 i 1936, Abstraction-Création, compta
amb uns centenars de membres de moltes naciona-
litats: francesa, suissa, italiana, alemanya, holande-



sa, americana, russa, anglesa, txeca, espanyola,
polonesa, irlandesa, xilena, japonesa, austriaca,
rumanesa. Fernandez, Hélion, Sophie Talber-Arp i
Arp dimiteixen I’'any 1934.

Si la paraula «Creacio» es va preferir a la d’art con-
cret (conservant les inicials AC d’Art Concret a
Abstraction-Création) possiblement és perque per-
metia incloure a tots els artistes: aquells que treba-
llaven amb formes geometriques o sobre les rela-
cions entre elles, per als quals segueixen sent equi-
valencies plastiques de I'ordre de I'univers segons
concepcions filosofiques o espirituals; i aquells,
adeptes del materialisme, que prescindeixen d’una
referéncia exterior, per basar-se en el concepte del
pensament.

La universalitat del llenguatge en Van Doesburg,
Hélion, Carlsund, Vantongerloo, es basa en les mate-
matiques i la ciencia en general; en Albers, en la
Gestalt. Amb I’'Unisme polones es fa un pas més
endavant, assistint aixi al naixement d’un formalis-
me.

Els textos publicats en els cinc quaderns
d’Abstraction-Creation reflexen clarament les dife-
rents posicions ideologiques i estetiques. Malgrat les
oposicions i la confusié dels punts de vista parado-
xals, es percep una voluntat col-lectiva d’interrogar-
se en profunditat per trobar solucions innovadores

als problemes que es debaten. De fet, s’haura d’es-
perar al Minimalisme america perqué el formalisme
latent d’Abstraction-Creétion s’alliberi totalment dels
pressuposits culturals anteriors.

En els cinc quaderns d’Abstraction-Création,
Mondrian, Gorin, Vantongerloo, es dediquen a mos-
trar que el seu art no només és col-lectiu, sin6 que
esta en contacte directe amb la realitat, I’Unica cosa
important realment, la de les matematiques i les
ciéncies.

Exemplar d’Abstraction-Création
Els textos de les revistes Cercle et Carré, Art Concret
i Abstraction-Création donen respostes molt dife-
rents. També en aixo I'individualisme frances es
diferencia de la relativa homogeneitat de les posi-
cions defensades pels constructivistes, els neoplas-
tics, i els antics de la Bauhaus. Aixo impedeix una
ideologia comu, perd tots estan d’acord en la neces-
sitat de tornar a pensar el seu art enfront de la
societat i de buscar noves solucions.

n° 5, 1936. Interior plana 9 amb
obres i el text «Inici de la plastica

constructiva» de Gorin.

185









188

6 Josef Albers. Galerie Karsten
Greve. Koln, 1989. pag.12.

7 System mit funf vierfarbigen zen-
tren. Anleitung zum betrachten
eines bildes. Erker-Verlag, St.
Gallen, 1970.

8 Hem de tenir en compte que

d’entre les nombroses activitats

professionals de Max Bill relaciona-

des amb I’'ambit artistic, una ha
estat també el disseny grafic, i que
de gran de part de les publicacions
relacionades amb el seu treball se
n’encarregava personalment;

aquesta n’és una.

2.
LA SENSORIALITAT MATEMATICA

EL COLOR ES, PRIMER, EL QUE UN LABORATORI
PRODUEIX.

DESPRES, EL COLOR ES EL QUE UN ARTISTA
PRODUEIX.

A LA FI, EL COLOR ES EL QUE L’ESPECTADOR
PRODUEIX.

EL COLOR NO ES QUEDA EN EL COLOR.

EL COLOR PASSA D’UN ESTAT DE COSA FISICA
A UN ESTAT DE COSA SENSUAL

A UN ESTAT DE COSA ESPIRITUAL.

CADA ETAPA DE LA SEVA EXISTENCIA CONTRADIU
LA PRECEDENT.

SABEM MOLT SOBRE EL COLOR.

NO EN SABEM RES.

LA SEVA APARICIO ES UN MIRACLE.

JOSEF ALBERS®

Sistema amb el centres de cinc quatre colors.
Consideracions de direccié al mirar una imatge,
1970.7

Aquest és el titol d’'una obra de Max Bill presentada
en forma de cataleg i que fa a la vegada de llibre
d’artista. De petit format i inferior a un DINA4, pre-
senta les variacions d’aquesta obra al llarg de 26
planes.

En tenir-lo a les mans s’estableix una relacié molt
intima que ens permet abarcar les intencions de
Max Bill perfectament. Les evolucions possibles suc-
ceeixen dintre de la figura del quadrat, on quatre
fileres de quatre quadrats horizontals i verticals el
subdivideixen. Cada quadrat d’aquest enrajolat esta
dividit en tres espais proporcionals que ocupen tres
colors.8

Els colors son tintes planes directes: vermell, groc,
verd i blau, quasi fluorescents, molt [luminosos;
indiquen una edici6 acurada que intenta aproximar-
se al maxim a les obres originals, pintures a I'oli de
120 x 120 cm.

A mida que anem passant les planes, el fet concret
d’aquest «sistema», es converteix més en un joc de
complicitats i, fins i tot, es comporta com els exerci-
cis que proposa Albers en La interaccio del color.

El meétode d’experimentacio és original i subtil, si



tenim en compte que el que estem veient és la reproduccié de la pro-
pia obra. Apreciacié que passa completament a segon terme, al tenir
la sensacié d’estar davant d’un objecte precids on es concentra tot el
saber de Bill. Aquesta proximitat espacial que déna el llibre entre les
mans, el silenci i la necessitat d’atencié en el moment de mirar-lo,
I’excitacio que provoca la intensitat del color, es contradiu amb la
necessitat de concentracié que exigeix de la nostra part.

Poc a poc o sobtadament, perque ambdues reaccions es van alter-
nant. La coloracio que ens precipita a passar a les experiéncies con-
secutives girant les planes, i la necessitat de corroborar allo que ens
acaba de passar davant els ulls ens ralentitza. Veiem com afegint
colors d’una manera determinada, es va configurant la imatge i va
prenent una direcci6 que, com indica el subtitol, vol ser «la bona
direccidé» per a construir una imatge o per considerar-la com a reco-
rregut de lectura, d’interpretacio ideal.

La proximitat inesperada amb aquesta obra em desperta la curiositat
de continuar les seves variacions i decideixo posar en practica el que
recordo d’aquest exercici visual.

Primerament, per creure que és una obra molt explicita pel seu plan-
tejament logic, doncs esbrinar qué hi ha al darrera d’aquesta compo-
sicié sense entendre el text —perqué apareix en una llengua desco-
neguda (alemany)—, és equivalent a que es presenti I’obra sense
caler explicacions, i és en aquesta fase quan s’acompleix una de les
intencions de Bill: la interaccié a través del color per part del recep-
tor. «Dotar de significat I’obra no vol dir que aquesta sigui explicable.
Si aixi fos, probablement, no es representaria en forma de pintura o
d’obra plastica, sind que es descriuria en paraules».

Seguidament, perque és un exercici d’abstracci6 i art concret molt
acurat, d’'una senzillesa i preciosisme impecables. La informacié que
ens ofereix Bill és essencialment valuosa: concedeix una funcié
essencial al color, a I'aplicaci¢ de les seves quantitats, als ritmes i a
les vibracions en la recerca de possibilitats per a influir sobre I'espec-
tador. Basa I'efectivitat de la pintura en la radiacié cromatica: un
quadre relativament petit o bé un gravat tenen, per les seves dimen-
sions, un efecte decisiu en I’espai i en I’observador. L'obra d’art pre-
tén fer ressaltar nous coneixements i emocions, i és el que s’esta
acomplint en aquest exemple.

A través de la relaci6 de posicions en el pla o en I'espai, i el desple-
gament de les variacions cromatiques, cerca desencadenar influen-
cies positives en I'espectador, com és ara I’activacio, la tranquil-litza-
ci6 o I’harmonia.

En tercer lloc, Bill estudia el color com una veritable font de llum.
Les seves obres es construeixen sobre la base d’estructures geometri-
ques que serveixen per a ordenar els colors, al mateix temps que per
a objectivar-los.

El seu plantejament sobre I’Us del color persegueix crear una obra
d’art autonoma eliminant al maxim tot allo que sigui arbitrari. Darrera
d’aquesta intencié concentra gran part dels seus recursos en demos-
trar com I’element primari de tota obra plastica és la geometria.
Empés per una necessitat artistica, i no d’exactitud matematica, el
creador, en virtut de la seva tendéncia a la unitat, proporciona una
sintesi a través de la seva visio.

El pensament possibilita I'ordenacié dels valors emotius de manera
que en sorgeixi I’obra d’art. EI pensament necessita recolzar-se en el
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9 AA.W. Max Bill. Fundaci6 Joan
Mird. Centre d’estudis d’art con-

temporani. Barcelona, 1980.

10 Max Bill explica, I'any 1968,
cent vint anys després que August
Ferdinand Mdébius (1790-1868)
descrivia els «poliedres unilaterals»
(1848), «vaig trobar per primera
vegada, la seva original explicacio:
Amb I'ajut d’una tira de paper rec-
tangular es poden visualitzar les
diferents formes d’ambdues super-
ficies. Suposem que a, b, b’ i a’
s6n les quatre puntes de la tira de
paper. Corbi’s aquesta de manera
que el costat a’b’ romangui
paral-lel a si mateix, fins que, ales-
hores, coincideixi amb ab. La tira
de paper adquirira aixi la forma
d’una superficie cilindrica, ¢o és,
de zona bifag, limitada pels cos-
tats, ara circulars, aa’ i bb’ del rec-
tangle inicial. Pero, a més a més,
si ambdoés costats paral-lels aa’ i
bb’, es pot aconseguir també que
a’ coincideixi amb b, i que b’ ho

faci amb a. Per tal

fet visual.

| en darrer lloc, perqué el seu posicionament sobre
la metodologia de la variacio, com a métode d’ad-
quirir coneixement, és el procediment analogic (en
el treball digital). Em resulta indispensable en el
meu treball: la intuici6 sobre la infinitud de possibi-
litats d’expressio que poden trobar-se en la mateixa
forma.

Posar en practica una experiéncia similar em confir-
ma I'Gs d’eines comunes, si més no en el pla bidi-
mensional.

En Max Bill no estem contemplant el gest matema-
tic de Sol LeWitt alliberat de I’aparenca minimal, tal
i com ens transmet el Wall Drawing # 1126 Whirls
and Twirls 1 (Volts i Giravolts) de la Biblioteca
Panizzi a Reggio Emilia; estem essent induits, més
aviat, per «la irradiaci6 luminica» del pensament
matematic.

«La concepcié matematica de I'art actual no és la
matematica en un sentit estricte, i fins i tot podem
dir que dificilment se serveix del que s’entén per
matematica exacta. Es més aviat una configuracio
de ritmes i relacions, de lleis que tenen els seus ele-
ments originaris en el pensament individual dels
seus innovadors».®

Analitzant I'obra de LeWitt i les lectures del pensa-

ment de Bill, semblen compartir certes disquisicions
en referéncia al principi d’infinitud finit, un recurs
indispensable i vital per al pensament matematic i
fisic, que també ho és per a la creaci¢ artistica.
Apreciacio visible en el sostre de la Sala de Lectura
Panizzi en la personal interpretacié que LeWitt fa
sobre la cinta de Mdbius, contenidor de colors alta-
ment interactius, i motiu d’estudi tridimensional en
Bill.10

Aquesta recerca espacial, primer intent d’escultura
monosuperficial, a la qual I'artista suis posa el nom
de Llag infinit 1935-1953, en la creenca d’haver fet
una troballa i ignorant que la seva era una interpre-
tacio artistica de I’'anomenada faixa de Mébius, amb
la qual tedricament coincidia.

Des d’aquest estudi que busca la interaccio6 de cer-
tes lectures sobre el color, en la idea d’apuntar la
possibilitat d’intercanviabilitat en certes obres, I'o-
bra de LeWitt podia haver estat un tram del recorre-
gut on hagués arribat Bill, i curiosament aquest, en
el seu afany perque les obres d’art esdevinguin
objectes esteticament concrets per a I’Us intel-lec-
tual gracies a la realitzaci6 d’idees abstractes, tria
I’estudi de formes més complexes per la volumetria,
i en el pla bidimensional, concentra sobretot el seu
estudi en la figura del quadrat.



Les seves obres presenten respecte als objectes tridimensionals minimalis-
tes, una condici6 de diferencia palesa en una forta estructuracio, i els ele-
ments que composen aquesta estructura estan sempre enllagats per un
gran nombre de relacions.

Després de veure com reinventa la cinta de Moébius, hom no se sorpren
que la secci6 d’un cub pugui esdevenir circular, sobretot després d’haver
vist les formes més inesperades en les seves Demi-spheres.

El lla¢ infinit , diorita negra, 150 x 100 x 120 cm

1/8 e de sphere, Demi-cubes o Demi-spheres, escultures de Bill, tenen les
qualitats d’una obra minimal, simples, directes i a vegades agressives amb
els sentits. A primera impressio I'escultura 1/8 e de spheré ens sembla
una piramide corrent, pero aquesta no reposa en un sol punt, la seva base
és esferica; els Demi-cubes surten d’un cub simple que podriem esperar
veure en una exposicio de Robert Morris o Sol LeWitt, pero aquestes obres
estan tallades de manera que reconeixem de seguida la seva naturalesa
cubica; pero, d’altra banda, qui hauria pensat que la secci6 d’un cub
podia ser hexagonal?

La xarxa d’interrelacions multiples és una caracteristica en la seva obra,
que mai cedeix a la temptacio del minimal. Les seves obres poden simpli-
ficar-se fins I’extrem, com és el cas de Carré blanc de I'any 1946, pero
sempre hi sén evidents les relacions inesperades de les quals defuig el
minimal per principis.

En Max Bill comprovar que la realitzaci6 d’una idea és fer real una obra
d’art concret, significa que ambdues coses es troben en una relacié de
reciprocitat dialéctica.

Condensacions, concentracions, transcoloracions d’un color en un altre,

d’obtenir aixo s’ha de subjectar el
costat ab de la tira de paper i fer
que el costat a’b’ descrigui mitja
circumferéncia al voltant de I’eix
longitudinal de la tira de paper,
amb el qual moviment a’b’adoptara
la mateixa direccié que ba. La
superficie generada després d’a-
questa darrera coincidéncia té una
sola linia limit, que és la formada
per les linies, ara doblades, aa’ i
bb’, juntes en a i b’, aixi com en b
i a’. Per tant, aquesta superficie
presenta una sola fag, ja que —i
aguesta és una altra demostracio—
, Si ens posem a pintar-la, partint
d’un punt qualsevol, i continuem
aixi, sense traspassar amb el pin-
zell cap dels costats, al final troba-
rem que, malgrat tot, les dues
cares oposades de la superficie han
quedat pintades en tota la seva
extensid.»].

Bill busca, sense trobar-los, en la
descripcid de I'objecte de Mdbius
els aspectes filosofics d’aquestes
superficies com a simbols de I'infi-

nit. Tot i aix0, continua tenint un
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interes especial ja que esta limita-
da per una sola linia, una linia

paral-lela a ella mateixa.
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Max Bill. Piramide en forme de
vuite d’esfera 1965, granit negre
de Suécia, 70 x 50 cn

transmigracions d’angles de color cap a diagonal,
irradiacions de color, sistemes que s’integren, colors
que s’interpenetren, tot tipus d’accions sobre el pla
bidimensional que es verifiquen en la figura del qua-
drat en forma de cair6 (rombe).

La geometria del quadrat determina, principalment,
el metode i la logica interna de I’obra.

En el seu text «La concepcié matematica en I'art del
nostre temps», publicat en el cataleg de I’exposicio
Pevsner, Vantongerloo, Bill. Kunsthaus, Zuric, I'any
1949, exposa que «la matematica no només és un
dels mitjans essencials del pensament primari, i, per
tant, un dels recursos necessaris per al coneixement
de la realitat circumdant, sin6 també, en els seus
elements fonamentals, una ciencia de les propor-
cions, del comportament de cada cosa, de grup a
grup, de moviment a moviment. | perque conté
aquestes coses fonamentals i les posa en relaci6 sig-
nificativa, és natural que aquests esdeveniments
puguin ser representats, transformats en imatge.

[...]

El pensament abstracte, invisible, esdevé concret,
clar, i, per tant, també perceptible a través de sen-
sacions. Espais desconeguts, axiomes gairebé inima-
ginables, esdevenen realitat; es recorren espais
abans inexistents i, habituant-s’hi, la nostra sensibi-
litat s’amplia per percebre uns altres espais que avui

amb prou feines podem imaginar, que encara sén
desconeguts».

L’art de Bill no requereix resoldre una férmula, actua
com a catalitzador de les nostres facultats percepti-
ves a partir de fets essencialment plastics.
Considera que la coincidéncia de les lleis matemati-
ques amb la percepcié de I'observador i usuari és un
fenomen que només es pot explicar per mitja de sis-
temes fonamentals, la projeccié dels quals es trans-
met de forma directa. Evidentment, aixo és perqué
els sistemes esmentats coincideixen, en el seu
funcionament, amb I'intel-lecte huma, d’on proce-
deixen.

Per tant, la part sensorialment perceptible de les
matematiques és aprehensible com una realitat
estética a condici6 que es tracti de fenomens ele-
mentals.

Si en Aurélie Nemours I’enumeracio es fa a través
del llenguatge poetic, en Max Bill el pensament
matematic s’encarrega de la transmissié de les sen-
sacions.

En el cataleg de I'exposicio «konkrete gestaltung»
(«Problemes actuals en la pintura i I'art plastic suis-
sos»), de I'any 1936, Max Bill estableix els principis
de I'art concret, com a precisié a les idees publica-
des per Theo van Doesburg en el primer i Unic



ndmero de la revista Art concret (1930). Bill revisa
el text per tal de convertir-lo en introduccié al cata-
leg de I’exposicié itinerant de 1949 a Alemanya «Art
concret de Zuric» («Art concret de Zurich»).11

Aixi doncs, en paraules de Bill, les obres d’art con-
cret son aquelles que han sorgit de mitjans i lleis
exclusivament propis, sense el suport exterior de
fendmens naturals o de la seva transformacio, o
sigui sense abstraccio.

L’'art concret és autonom en la seva peculiaritat, és
I'expressié de I’esperit huma, va destinat a I’esperit
huma i té I'agudesa, la claredat i la integritat que
cal esperar de les obres fetes per I'esperit huma.

La pintura i la plastica concretes sén la representa-
cio del que es pot copsar visualment. Els seus mit-
jans de conformacié son els colors, I'espai, la [lum i
el moviment. Per la combinacié d’aquests elements
sorgeixen realitats noves. Les idees abstractes, que
abans només existien en la imaginacio, hi esdevenen
visibles de forma concreta.

L’art concret, en la seva darrera conseqiiencia, és
I’expressié pura de dimensions i lleis harmoniques.
Ordena sistemes i amb els mitjans artistics vivifica
aquests ordenaments. Es real i intel-lectual, no pas
naturalista, i, malgrat aixo, és a la vora de la natura.
Aspira a l'universal, pero té cura d’alld que és Unic.
Reprimeix I'individualisme a benefici de I'individu.12

Max Bill, en establir la diferéncia entre art abstracte
i art concret, i rebutjar el primer per les seves remi-
niscencies naturistes afegeix: «l’art concret fa possi-
ble el pensament abstracte en si, amb instruments
purament artistics, i crea amb aquesta finalitat
objectes nous. L’art concret crea objectes d’Us
intel-lectual, de la mateixa manera que I’home els
crea per I’'Us material».

Beu de les fonts de Mondrian i del grup De Stjil i
participa en el col-lectiu Abstraccié-Creacid, encara
que fuig de I’hermetisme contemplatiu del primer;
accepta la maxima neutralitzacio de I'obra a través
d’un reduccionisme radical, pero rebutja en canvi la
limitacié de la gamma cromatica, el constrenyiment
de I’Gs Unic de les oposicions ortogonals i, final-
ment, la manera totalment passiva d’influir en I'en-
torn. La seva és una visié teleologica de I'art i, com
ja hem dit, busca I’«universal», bé que tracta d’es-
tructurar-lo mitjancant les lleis que son propies a
I’obra i I’'alliberament del color, convengut, com
Johannes Itten, que «les formes i els colors que I'es-
perit huma pot aprehendre sén mitjans de construc-
ci6 que permeten d’introduir un ordre evident en I'e-
difici pictoric»13

11 Aquest text figura en la publica-
ci6 «Art concret», editada per
Margit Staber a «Gesammelte
Manifeste», Editorial Galeria Press,
St. Gallen, 1966.

12 AAVV. Max Bill. Fundacié Joan
Mird. Centre d’estudis d’art con-

temporani. Barcelona, 1980.

13 |tten, citat a Valentina.Anker,
Max Bill ou la recherche d’un art
logique. Editions L’Age d’Homme
S.A., Lausanne, 1979
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14 | ucy Lippard. «Diversitat en la
unitat. Els estils geometrics recents
en els Estats Units». El arte de
nuestro tiempo. Corrientes abstrac-
tas desde 1945. Al-Borak, S.A. de
Ediciones. Madrid, 1972.

15 Margit Weinberg-Staber, entre-
vista Max Bill. Max Bill. Fundacid
Joan Mir6. Centre d’estudis d’art
contemporani. Barcelona, 1980.
pag. 9.

3.
LA NECESSITAT DEL QUADRAT

3.1.
MAX BILL
MIRAR EL QUADRAT VERMELL

Barbara Rose assenyala que «en el procés d’autode-
finicio, una forma artistica tendira cap a I’eliminacid
de tots els elements que no corresponen a la seva
naturalesa essencial. Segons aquest argument, I'art
visual sera despullat de tot significat extravisual, ja
sigui simbolic o literari i la pintura rebutjara tot el
que no sigui pictoric».14

De I’entrevista amb Weinberg-Staber es reflexa que
les seves obres de Bill representatives de I'art con-
cret, mostren l’originalitat dels mitjans, que no ser-
veixen per a la representacio, sin6 que son suports
d’una obra d’art que només és important en ella
mateixa. Al mateix temps, Bill parla del valor dels
simbols, del valor dels signes que corresponen a una
obra creada sota aquestes premisses. Significaria
aixo que I'obra d’art ja no és el signe d’alguna cosa,
sind el signe per a alguna cosa. Ens pot contrariar
aquest fet que, d’una banda I’art sigui entés com a
objecte autonom i, de I'altra, com a suport de sim-
bols.15

Que és el que cal entendre sota aquest valor de sim-
bol i signe?

Segons confirma I'artista, hauria de ser una classe
especial de formaci6 de simbols que es pugui rela-
cionar amb les formes elementals de I’art concret,
conegudes com a figures basiques de la geometria.
Aquesta reivindicaci6 del valor del simbol no és
compartida per tots els representants d’aquest movi-
ment. Es evident que els pioners de la primera
generacio (Arp, Kandinsky, Malevitx, Mondrian,
Vantongerloo) van incloure un significat simbolic en
les seves obres.

Bill considera que I’Gnic estimul per a la creacio
d’obres plastiques és una polémica intel-lectual que
condueixi als signes.

Ja sigui simbol, ja sigui signe, la figura que tria com
a contenidor on abocar els seus referents del pensa-
ment logic abstracte, és el quadrat. De la contiglitat
vindra la necessitat d’estructurar aquest perimetre
que es formalitzara en la diagramaci6 en escaquer.

Realitza una série de quadrats girats en un angle de
45°, en forma de cair6 (rombe), composats de
manera molt neutra, en els quals podem trobar con-
nexions amb la famosa série d’Albers, Homenatge al
quadrat.

Max Bill concentra gran part de les investigacions



dels darrers anys en el domini del color. El quadrat vermell de Max Bill esta datat
de 1946. Considera el color blanc com el centre energétic d’on parteix la llum
que, passant a través dels prismes invisibles es descomposa en colors: els sis
colors de I’espectre que s’oposen per grups de complementaris i que es van
engendrant de I'un a I'altre. Del moment que el color irradia, Bill I'estudia com
una veritable font de Ilum i no com una superficie reflexant.

La serie d’Albers requereix la nostra participacio, intercanvi que activa i déna vida
a I’obra. La sorprenent gamma d’interaccions de color no existeix fins que dirigim
la nostra vista als quadres. Quelcom semblant és el que ens demana Bill quan
I’observem. Per a aquesta participacid, Bill, de perfil més cientific, no es confor-
ma amb els axiomes triats arbitrariament, creu en la logica. Per ell, el quadre
també és una manera de formalitzar I’'univers, com en Mondrian. Endevinem
immediatament una gran varietat d’exploracions plastiques, que ja no estan limi-
tades per la linia recta.

Nomeés una sola llei és valida per Max Bill: la logica interna del quadre. Pero aixo
confirma que el dubte sempre hi és present. Es a través del biaix del color que
rebutja a sotmetre’s a la logica estructural de I'obra. El dubte atorga al quadre
aquesta carrega humana i tragica que no tindria si només reflexés una logica
sense misticisme.

Albers posant en relacio un color amb un altre, amb un matis diferent, i tot
seguit, no podra enumerar I’espectacle lluminds. | Mondrian no podra mai com-
prendre I'estructura desplacant les seves linies, les seves relacions. Aquestes son
recerques de la relacio, d’oposicid, de dualisme que semblen formar part de la
nostra natura...

En I'obra de Bill tota la composicié esta realitzada en funcié d’'un pensament de
logica interna. El quadrat real, és a dir, tota la superficie del quadre en questid,

Le carré rouge 1946, oli sobre tela, @ 70 cm
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recolzat sobre una de les seves puntes en un gir de 45°; i el quadrat
virtual, inscrit en I'anterior, és paral-lel a la paret, és a dir, esta recol-
zat sobre un dels seus costats o base.

Bill executa un métode provinent dels seus coneixements matema-
tics, de la mateixa manera que és extensible que intenta cercar «la
logica interna del quadre».

El quadre només pot existir en el cas que la totalitat de la seva
superficie estigui formada per relacions equilibrades. L'equilibri de la
composicié que sempre ha existit en pintors atrets per I’estructura
esdevé I'element base del quadre.

Els quadres de Mondrian s6n un moviment perpetu, un etern retorn,
una cerca sense fi. Mondrian busca la veritat en I’etern miratge de
les relacions fugisseres. Recerca similar a la d’Albers que, perseguint
relacions de color, assaja d’assolir la forca vital de la llum. S6n con-
guestes incomprensibles per un esperit cientific perque s6n massa
facilment enderrocables per la raé.

Des de 1946 amb Carré rouge i els Carrés rouges, Bill demostra un
interés, que anira en augment, en diferents descomposicions del qua-
drat. En aquestes obres abandona I’expressié de formulacions més
complicades sense prescindir del seu pensament matematic, pero
tendint a simplificar les formes.

3.2
JOSEF ALBERS
LA IDENTITAT CANVIANT DEL COLOR

ELS MEUS QUADRATS ES BELLUGUEN ENDAVANT I ENDARRERA,
DONEN LA SENSACIO DE TORNAR I ALLUNYAR-SE, DE CREIXER I
REDUIR-SE. JOSEF ALBERS

LA CURIOSITAT PEL QUADRAT

Des de 1949, Josef Albers, ret homenatge a I’element sintactic del
guadrat, que al mateix temps repeteix la forma del camp plastic que
n’és el continent.

Albers és un dels antics alumnes de la Bauhaus que entra directa-
ment en els cos d’ensenyants de I’escola. Quan Max Bill és estudiant
(1927-29), Albers déna un curs preliminar on s’ensenya sobretot a
treballar problemes de formes positives i negatives, plens i buits,
amb papers plegats. L'economia de mitjans era la clau de les seves
propostes.

Bill sera molt sensible en els seus anys de joventut als estudis que
proposa Albers sobre el positiu i el negatiu. Bill ha retingut d’Albers,
tant com de Mondrian, la preocupacio per I’economia que animara
tota la seva obra, tant si es tracta del seu treball tipograficcom de la
seva obra en pintura o en escultura.

Aguest contacte i amistat es perllongaran en el temps i sera una de
les raons de qué Albers sigui anomenat professor convidat a I’escola



d’UIm sota el rectorat de Bill.

Evitar qualsevol il-lusi6é de profunditat i suprimir
qualsevol referencia a la realitat, ocasionades per la
nostra tendéencia a veure en perspectiva, son ques-
tions que s’intentaven resoldre des de

la Bauhaus. Si la fragmentacid heretada pel cubisme
va ser superada entre 1914 i 1918 per I’espai reti-
cular infinit d’algunes obres de Mondrian i Klee,
d’Arp i de Sophie Taeuber-Arp, encara resten alguns
problemes sense resoldre, com els que fan referen-
cia a la dualitat entre una forma que no cobreix tota
la superficie del quadre i aguesta mateixa superfi-
cie.

Albers, per exemple, treballa amb forga rigor en la
invencio de sistemes d’organitzaci6 homogénia de
I’'espai. Bill s’interessa per aquest tipus de recerques
en aquest mateix moment.

Albers i els seus alumnes es concentren en resoldre
el problema d’eliminar qualsevol intencionalitat
d’il-lusionisme, a favor d’un espai homogeni.

Albers, de la mateixa generacié que Moholy-Nagy,
observa sobre el seu concepte de serie (Die
Reihung) que la facultat de repetir-se sense varietat
resulta ser un progrés positiu.1s

La disposici6 singular dels quadrats no s’esgota en
la repetici6 per addicio.

Albers es situa en la linia de Mondrian i Malévitx
creant relacions espacials i cromatiques a partir de
la figura del quadrat. El grau de transcendéencia
assolit en aquesta “celebraci6” del quadrat que
modula a partir de tonalitats cromatiques exquisi-
des, suggereix prolongacions de perspectiva, profun-
ditats sonores, ecos harmoniosos d’una complexitat i
d’una veracitat bastant eloquents per una trama
constructiva tan reduida.

Hans Arp deia dels quadres de Josef Albers: «Tenen
continguts clars i importants com: Estic aqui.
Descanso aqui. Estic en el mon i sobre la terra. No
tinc pressa per marxar».

Wieland Schmied fa quinze proposicions que exposa
com reflexions sobre Homenatge al quadrat, amb
motiu d’una retrospectiva. En la tercera d’aquestes
quinze proposicions I'autor es demana «Albers pinta
realment quadrats? Els quadrats sén la fita del seu
treball? Pensem en la pregunta de Mondrian impreg-
nada de sorpresa —quadrats? Jo no veig quadrats en
els meus quadres!»

A mesura que més mirem els quadres d’Albers
menys estem veient els quadrats i més veiem el que
son els quadrats: color. Com més temps mirem les
pintures d’Albers més invisibles esdevenen els qua-
drats, més visible esdevé el color per ell mateix.

15 Lucy Lippard. «Diversitat en la
unitat. Els estils geometrics recents
en els Estats Units». E/ arte de
nuestro tiempo. Corrientes abstrac-
tas desde 1945. Al-Borak, S.A. de
Ediciones, Madrid, 1972. pag.
247.

Max Bill. Camp de quatre grups
clars 1963, oli sobre sobre tela,
80 x 80 cm
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Max Bill. 1-8 1955, oli sobre tela,
49 x 49 cm

En aquest quadre de Bill podem
trobar totes les «lleis de I’estructu-
ra». Aquest escaquer esta compo-
sat per 36 quadrats. Es tracta d’un
tema basat en I'addicié 1 +2 + 3
+4+5+6+7+8=36=6

El valor tonal disminuiex alhora
que els elements del grup augmen-
ten. Hi ha un quadrat més fosc,
dos menys foscos i aixi seguida-
ment, fins a vuit quadrats clars. Si
hom dona un valor xifrat als dife-
rents colors, 8 al més fosc, 1 al
més clar tenim:

w A oo 0w A
BN R N RN
w U A W O
BN 0N RN
w A o 0w A
BN RN RN




L’homenatge al quadrat és un homenatge pur al
color, més aviat —diria jo— un homenatge al color
pur.

Les superficies sén mesurables i I'aproximacio de
les interaccions de color presenten un punt de parti-
da més objectiu que els quadrats d’Albers. Per una
banda, la utilitzaci6 del caird aporta, per la dinami-
ca del seu equilibri, un element flotant que fa les
relacions entre els colors encara més vives, com
«sotmeses a pulsacions».

En aquest cas el color actua no només sobre I’'espai
del quadre, també ho fa sobre I’espai envolupant i
sobre I’espectador. Aquest darrer crea amb els seus
records retinians la interaccio, anant fins als colors
gue no existeixen en la pintura, fet que comparteix
amb les variacions del seu mestre.

El color que d’entrada motiva les variacions en el
desenvolupament serial es rendeix a I’economia cal-
culada de I’espacialitat. Les superficies de color
voregen sense fronteres lineals a fi d’interpretar la
relaci6 entre I’estructura quadrada de la pintura i la
seva coloracio.

L'opcié del color segueix possibilitats predefinides:
no estan barrejats, surten directament del tub del
fabricant, arriben a la superficie del quadre, i que-

den anotats en els dors de la tela.
Albers diu: « Tinc vuitanta matisos de groc i quaran-
ta tons de gris...»16

En un principi la tria per I’economia de la forma pot
semblar una concrecio severa. Per que només
aquesta forma? Per qué només la repeticié del qua-
drat pero en el seu interior?

Ens explica Albers que comenca a pintar des de I'in-
terior cap a I’exterior guardant sempre aquesta
manera de procedir que li va ensenyar el seu pare
que es dedicava a I’ebanisteria.

Imaginem llavors que els seus quadrats creixen. Si
estan essent executats en aquest sentit de Iinterior
a I’exterior, el sentit que prenen és sempre creixent.
El desplegament serial de solucions de color es con-
firma i es complementa mUtuament, a nivell intern,
des del mateix quadrat i a nivell extern quan comen-
¢a la relaci6 de proximitats amb els altres quadrats
de Homenatge al quadrat.

En el cas de la seva obra, precisament el fet de la
restriccid, com ocorrera en Bill, augmenta la qualitat
de I'efecte pictoric. En el seu periode de professor a
la Bauhaus, Albers ja postulava que «un element
més un altre element han d’aportar quelcom més
que la seva suma, almenys, una relacié interessant.
Com més relacions diferents hi hagii més intenses
siguin, més s’intensifiquen els elements i el resultat

16 «Quinze propositions pour Josef
Albers» Wieland Schmied a Josef
Albers. Galerie Karsten Greve,
Kéln, 1989. pag.11.

Max Bill. Colors complementaris a

partir del veinatge de colors com-

plementaris 1965, oli sobre tela
80 x 80 cm
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17 ). Albers a Josef Albers. Galerie
Karsten Greve, Koln, 1989.
pag. 25.

18 Wieland Schmied, «Quinze pro-
positions pour Josef Albers» a Josef
Albers. Galerie Karsten Greve.

Kéln, 1989. pag.11.

Malevitx. Trapezi groc 1975-77,

oli sobre tela.

€s més precios.»1?

Albers es situa en la linia de Mondrian i Malévitx
creant relacions espacials i cromatiques a partir de
la figura del quadrat. El grau de transcendéncia
assolit en aquesta “celebraci¢” del quadrat, que
modula a partir de tonalitats cromatiques exquisi-
des, suggereix prolongacions de perspectiva, profun-
ditats sonores, ecos harmoniosos d’una complexitat i
d’una veracitat bastant eloqiients en una trama
constructiva tan reduida.

L’obra d’Itten comparada sovint amb la d’Albers,
resulta molt més especulativa i més teorica. Ha dei-
xat obres en les quals podem trobar modulacions
molt sensibles al servei d’una dinamica sorprendent.

W. Schmied fa Quinze proposicions que exposa com
a reflexions sobre Homenatge al quadrat, amb motiu
d’una retrospectiva. En la tercera d’aquestes quinze
proposicions I'autor es demana «Albers pinta real-
ment quadrats? Els quadrats sén la fita del seu tre-
ball? Pensem en la pregunta de Mondrian impregna-
da de sorpresa —quadrats? Jo no veig quadrats en
els meus quadres!»

A mesura que més mirem els quadres d’Albers
menys estem veient els quadrats i més veiem el que
son els quadrats: color. Com més temps mirem les
pintures d’Albers més invisibles esdevenen els qua-

drats, més visible esdevé el color per ell mateix.
L’homenatge al quadrat és un pur homenatge al
color, més aviat—diria jo— un homenatge al color
pur.18

Les distancies cap a les vores del quadre ens sem-
blen iguals verticalment, perd diferents horizontal-
ment. La repeticié d’aquest sistema es va alternant
en funcié de modelar la convivéncia entre tres o
quatre colors reals. Immediatament caldria confir-
mar la sensaci6 d’aquesta coloracié i com I'estem
percebent: sabem que el color per ell mateix no
existeix, que aquest pren vida i s’activa en dialogar
amb el seu entorn, que hem d’interpretar-lo en con-
junt perqué esdevingui visible.

Aquesta disposicio eludeix el centre estatic per dei-
xar néixer un punt de fuga comu a tots els quadrats,
punt de fuga que reinterpreten com un cami les
bandes compreses, abans, com a parts d’un seguit
de ritmes variats.

Albers ens fa visibles moltes possibilitats de les
quals no seriem conscients, actua com un catalitza-
dor: la bidimensionalitat del pla pictoric es meta-
morfoseja en volum per mitja de la imatge dels qua-
drats. Ens demostra una vivacitat que s’expandeix
en el temps, una tendéncia al moviment, tot i que la
fisicitat de I'obra corrobora I’estabilitat visual i la



composici6 plastica lligades habitualment al quadrat.

Quadrats lliures, inerts, flotants, vigorosos Imatge consecutiva, formes
enquadrades les unes dins les altres que transmeten una il-lusi6 de
volum des del punt central de fuga. Passem d’una primera situacio
de hieratisme a captar la sorprenent elasticitat que arriba a adquirir
aquesta forma en mans d’Albers.

Es el color, particularment, el que amplifica la dinamica del pla o
volum de I’experiéncia plastica, és el vehicle de I'accié plastica. «El
pintor voldria expressar-se amb o en el color. Alguns consideren el
color com accessori de la forma, és a dir, subordinat. Per altres, en
nombre creixent avui, el color és I'objectiu principal del seu llenguat-
ge pictoric. En aquests, el color aconsegueix la seva autonomia.»

Per aquesta ra6, per Albers, I’ordre dels quadrats no pot ser una for-
macio lineal, ja que, «la pintura és color actiu». Com ell ha explicat,
I’efecte cromatic buscat no és mai idéntic amb I’estat efectiu del
subjecte, amb la realitat fisica del color emprat. EI mode d’aparicio
dels colors retrobant-se es transforma constantment per «afinitat i
contrast», i aixd és perqué els colors s’influencien mdtuament com el
«mitja més relatiu en I'art». «Tota percepcio és il-lusid... No veiem
els colors com son en realitat. En la nostra percepcid, es modifiquen
entre ells de manera que, per exemple, dos colors diferents poden
semblar semblants i dos colors semblants, diferents, o dos colors
opacs apareixer transparents... Aquest canvi d’identitat dels colors és
el tema de I'estudi de Josef Albers.

La noci6 de camp saturat de color, obert i sense limits, portada a les
seves extremes conseqiiencies per Newmann, i la de les grans super-

ficies planes de colors i valors emparentats que evoquen un altre
tipus d’estimulant perceptiu, com les d’Albers, han exercit una
influéncia considerable sobre els estils geometritzants, principalment
sobre el fenomen conegut com a «hard-edge».

Albers demostra estar dotat per la subtilesa, no només pel que fa a
les relacions de reciprocitat entre els quadrats, que a vegades encaixa
de manera concéntrica o amb una lleugera i discreta desviacid, sino
també pel que fa als matisos o contrastos, mitjangant els quals crea
I’'oposicio entre els quadres diferents.

La clau és la claredat. Al mateix temps, en la simplificacié de les for-
mes i colors, la seva evolucié ha conduit des de I'abstraccié geome-
trica a les tendencies com el «hard-edge» i altres moviments relacio-
nats d’alguna o altra manera. Albers ha estat un encadenament molt
important per la posteritat.

En Albers la clau és la claredat. Al mateix temps, en la simplificacié
de les formes i colors, la seva evolucié ha conduit des de I'abstracci6
geometrica a les tendencies com el «hard-edge» i altres moviments
relacionats d’alguna o altra manera. La seva obra ha estat un desen-
cadenant molt important per la posteritat essent considerat com el
primer representant de I’escola «no-relacional», escola que considera
la composicié com a secundaria atorgant més importancia als colors.
Els pintors minimalistes americans, com Kenneth Noland, Stella,
Ellsworth Kelly i els seus homolegs europeus porten encara més lluny
aquesta actitud «no-relacional» i «anti-composicional».
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19 Jjosef Albers. Galerie Karsten
Greve, Kdln, 1989. pag. 27.

20 AA.VV. Josef Albers... pag. 53.

21 AA.VV. Josef Albers... pag. 53.

YELLOW OCHRE PALE (WINSOR+NEWTON)
NAPLES YELLOW (PERMANENT PIGMENT)
NAPLES YELLOW REDDISH (RHENISH)
CADMIUM YELLOW PALE (SHIVA)

ALL IN ONE PRIMARY COAT

ALL DIRECTLY FROM THE TUBE
VARNISH: LUCITE IN XYLENE

LA MEVA PINTURA ES MEDITATIVA, ES TRAN-
QUIL-LA.. NO BUSCO EFECTES RAPIDS.. VEIEU EL
QUE VULL: CREAR ELS QUADRES DE MEDITACIO
DEL SEGLE XX.JOSEF ALBERSY

A PROPOSIT DEL MEU
«HOMAGE TO THE SQUARE»

Mirant diferents d’aquests quadres disposats I’'un al
costat de I'altre, ressalta que cada quadre és en ell
mateix una instrumentacio.

Aixod vol dir que tots venen de paletes diferents i
doncs, per dir-ho d’alguna manera, de climes dife-
rents.

La seleccio dels colors emprats i el seu ordre, vol
provocar una interaccio, s’influencien i es transfor-

men reciprocament, avangant i retrocedint.
Aixi el caracter i el sentiment canvien de quadre en
quadre sense «toc personal» suplementari o textura.

Encara que I'ordre de base simétric i quasi concen-
tric dels quadrats resta invariable en tots els qua-
dres —en matéria de proporcié i de disposicio—
aquests mateixos quadrats es reagrupen o s’aillen,
s’ajunten o se separen de multiples maneres.

En consequiéncia, avancen o retrocedeixen, entren i
surten, creuen cap amunt i cap a baix, s’allunyen i
s’apropen engrandits o reduits. | tot aixd Unicament
per proclamar I'autonomia dels colors com a mitja
d’organitzacio plastica.

PERQUE LA PINTURA ESDEVINGUI
UN QUADRE=

El llindar a franquejar perqué la pintura esdevingui
un quadre és aparentment petit. Pero per tant, aixo
nomeés és cert des del punt de vista oral i auditiu.
Es tracta aqui d’un canvi de matéria colorant en
color.

Preneu per exemple un verd Veronés pur. Encara
que es presenti ell mateix com un verd Verones,
queda una materia colorant, de la pintura. Pero des
del moment en que aquest verd esdevé equivoc,



sigui pur, tenyit, rebaixat, barrejat amb altres colors,
alla on es queda sense una existencia artistica, es
transforma de materia colorant en color.

Aquesta transformacio és el resultat d’un parentiu.
En un quadre, quan el color, en un intercanvi mutu
amb altres colors o mitjans creatius, actua més o
menys, cosa que no faria independentment; quan la
interdependéncia condueix a un contrast i una afini-
tat, que tots dos volen anar més enlla d’una,
diguem-ne, harmonia.

En conseqiiéncia, en la pintura, les propietats fisi-
ques dels colors s6n menys interessants que el seu
efecte fisic. Es menys important saber qué fa el
color que allo que és.

Pintar és jugar amb els colors. Jugar o utilitzar-lo, és
canviar el caracter i el comportament, d’humor i de
moviment. Un actor fa que ens oblidem del seu nom
i dels seus trets individuals. Ens confon i es compor-
ta com si fos algu altre.

Un color actiu perd la seva identitat, apareix com un
altre color, més clar o més fosc, més o menys
intens, més brillant o0 més apaivagat (ténue o
pal-lid), més calid o més fred, més fi i més lleuger o
més espes, 0 més aviat pesat, més alt o més proper,

o més profund i més allunyat, I’'opac es torna trans-
I4cid, els colors que s’ajunten semblen cavalcar-se,
etc., etc.

Quan el color intervé, no sabem mai de quin color es
tracta.

EL COLOR ES EL MITJA MES
RELATIU DE L’ARTz

Quan una persona en un grup parla de «vermell»,
podem estar segurs que hi ha tantes concepcions
diferents de vermell com individus en el grup.

Fins i tot recordant un vermell especial, com per
exemple, el dels rétols Esso, Sunoco, Amaco que
veiem innombrables vegades, els «vermells» dels
que ens en recordem es graven de manera molt dife-
rent en els nostres esperits.

Només en el cas de confrontar el grup al vermell en
glestio, tots els membres tindran la mateixa percep-
cio visual.

Perd malgrat tot, les associacions individuals i les
reaccions emocionals es distingiran netament les Josef Albers.
unes de les altres.

22AAWV. Josef Albers... pag. 54.
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Existeix un bon nombre de raons per a tals divergén-
cies en la manera de veure i de recordar els colors.
Primerament, la nostra memoria visual és sorpre-
nentment pobra (mentre que la nostra memaria
auditiva és excel-lent).

En segon lloc, la nostra nomenclatura pels colors és
insuficient fins al punt de ser un entrebanc (el nos-
tre vocabulari quotidia ens ofereix al voltant de 30
noms pels mil-lers de colors).

En tercer lloc, i aguesta és la més important, cap
color no és percep tal i com és veritablement, és a
dir psiquicament. Sense dispositius especials, no
veiem mai un color sol o per ell mateix

(som capacos de discernir els sons aillats), més
aviat en relaci6 a molts altres factors que influen-
cien la nostra visio, que transfereixen la impressio
optica (fisio-psicolagica) en un efecte psicologic
(percepcio).

En primer lloc, els colors adjacents provoquen un
doble canvi: Des del punt de vista cromatic, tot
color més potent impulsa el color proxim al seu con-
trari, el color complementari. Des del punt de vista
de la lluminositat, tot color clar tornara el seu proper
meés fosc, i viceversa.

Aixi doncs, el vermell dels retols canvia tostemps no

només en funcié de la modificacié permanent de les
condicions lluminoses pero si també en funcié del
seu entorn, el cel, el fullam, I'arquitectura, etc. En
segon lloc, una quantitat més gran (en superficie i
en namero) exerceix una influéncia semblant sobre
els colors juxtaposats, com I'accentuaci6 de formes.

En tercer lloc, la constel-laci6 (la disposicié amunt o
avall, a la dreta o a I’esquerra, etc) aixi com les
fronteres (contacte fort o delicat, separaci) modifi-
quen I'aparenca dels colors.

Tot aix0 permet al colorista experimentat (pintor, dis-
senyador, etc.) de tornar els mateixos colors dife-
rents i els diferents similars; de manera que el bri-
Ilant esdevé apaivagat, i aquest intens.

Transforma la calor en fredor, i viceversa; intercan-
viant a voluntat les propietats d’aproximacio i d’a-
Ilunyament; torna I'opac transparent; les formes
definides no reconeixibles. No només el color ens
confon incessantment, canvia la seva identitat de
multiples maneres.

El color és una forca magica.



EL COLOR EN ELS MEUS QUADRESes

Estan juxtaposats per crear efectes visuals variats i
canviants. Estan aixi per provocar-se I’'un a I'altre o /
i per fer-se eco mUtuament, per sustentar o oposar-
se els uns als altres. Els contactes o les fronteres
existents entre ells poden bé ser lleus o bé durs.
Poden també interpretar-se, com absorbint o rebut-
jant les discordances, pero també abracant, inter-
sectant o penetrant-les.

InclUs si s6n aplicats en capes regulars i, en gran
mesura opacs, els colors apareixeran com si es tro-
bessin I'un a sota o a sobre de I'altre, en el primer
pla o al darrera, o bé I’'un al costat de I'altre al
mateix nivell. Tan es responen en concordanga com
en discordanca, fet que es produeix bé sigui entre
els grups de colors o en els colors individuals.

Aquesta accid, reaccio, interaccié6 —o interdepen-
déncia— es busca per aclarir com els colors s’in-
fluencien i es modifiquen reciprocament: com el
mateix color, per exemple —amb els fons o colors
proxims diferents— canvia d’aspecte. Pero també,
que els colors diferents poder ser conduits a sem-
blar-se.

Aix0 serveix per a mostrar que 3 colors poden ser
interpretats com si fossin 4, i de manera similar,

23 Josef Albers a AA.VV. Josef
Albers.... pag. 55.

3 colors com si fossin 2, i també 4 com si fossin 2.

Els parells d’il-lusions proven que no veiem quasi bé
mai els colors ailladament els uns dels altres i, d’a-
guesta manera, invariats; que els colors canvien
continuament; pel canvi de la llum, de la forma i de
la disposicio, aixi com per la quantitat que pot ser
un volum abastable o un nombre (repeticid). Els
canvis de percepcio, depenent dels canvis d’humor,
i també de receptivitat, exerceixen una influencia
igualment gran.

Tot aix0 ens fa conscients de la disparitat fascinant
que existeix entre el fet fisic i I'efecte psiquic del 207
color.

Pero, deixant de banda la relaci6 i la influéncia, vol-
dria que els meus colors conservin, en tant que sigui
possible, un «rostre» —el seu propi «rostre». Aixo és
el que es va realitzar, d’una manera Unica, i penso
que conscient, en els frescos pompeians, admetent
la coexisténcia de polaritats: ser dependent i inde-
pendent— ser col-lectiu i individual.

Sovint, en els quadres, es posa més atencié en I'es-
tructura exterior fisica dels medis cromatics que en
I’estructura interior, funcional, de I’accié del color,
com ha estat aqui descrita. Ara segueixen algun
detalls que concerneixen a la manipulacié tecnica

Josef Albers.
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de mateéries colorants que, en els meus quadres, sén sovint pintures a
I’oli, i rarament, pintures a la caseina.

En comparacio amb la pintura utilitzada en gran part de les pintures
d’avui, la técnica aplicada és d’una simplicitat extraordinaria, o per
ser més precis, tan poc complicada com sigui possible.

La pintura s’aplica pel costat rugés del plaf6 en estratificat no tempe-
rat, amb un ganivet directament a partir del tub en el quadre, i de la
manera més fina i regular que sigui possible en una sola primera
capa, sobre un fons blanc del més blanc disponible.

En conseqiiéncia, no hi ha ni treball per capes, ni modelatge, ni
envernissat ni addicié de cap textura.

Generalment no procedeixo a cap mescla addicional de cap natura, ni
tampoc d’altres colors. Unicament algunes barreges rares — fins ara a
base de blanc— no he pogut evitar-les; per als tons a base de ver-
mell, com el rosa, i per tints de blau molt saturats, que no es venen
en tub.

Aquest genere de pintura presenta un revestiment fet de fines capes
de pintura primaries. No hi ha aplicaci6 per capes, tampoc laminat,
ni pel-licules de pintura obtingudes per mescla de diferents capes
mullades, humides o més seques.

Aguestes capes homogeénies, fines i primaries secaran, és a dir, s’oxi-
daran, segur, de manera regular, sense complicacions fisiques io qui-

miques, de manera que produiran una superficie de pintura sana,
durable i de lluminositat creixent.

LA INTERACCIO DELS COLORS

A I'inici del seu llibre Josef Albers subratlla que «el color és el medi
d’expressio artistic més relatiu».

També va escriure en el preambul que «cap sistema de color no pot
intensificar la sensibilitat del color». Una entrevisat apareguda en
1968 en la revista Réalites reitera més clarament encara la maxima
de I'experimentacié permanent i de la intuicié que fan les seves pro-
ves en ella. nota

La interaccid del color és un llibre pedagogic. Gran part de la infor-
maci6 que apareix en el text d’Albers ja I’ofereix Michel-Eugene
Chevreul en la seva obra De la loi de contraste simultané, publicada
en 1838, autoritat en el tema i de provada influéncia, com ja sabem,
en el moviment impressionista i més tard en Delaunay i Kupka.

Les teories de I'obra de Chevreul solen ser, sovint, informacions gene-
rals en pintura. Albers les evoca breument i presenta els efectes de
color i les sequéncies de I'efecte Bezold, la llei de Weber-Fechner, el
triangle de Goethe i les teories de Munsell i d’Ostwald.

En I'edici6 original de La interaccié dels colors trobem tres parts reu-
nides en una mateixa presentacié. Un volum relligat conté el text i un
altre constitueix el comentari. Aquest s’aplica a vuitanta desplegables
que contenen dos-cents estudis de colors.



El text, que tracta especificament dels diferents
fendmens, explica qué és el color en I'art, i qué ha
de ser un ensenyament sobre el color que condueixi
al seu estudi i a la seva utilitzacié6 de manera creati-
va. Gran part dels estudis de color estan impresos
en serigrafia i alguns ho estan en quadricromia, en
offset, i certament resulten espectaculars i engresca-
dors. Apareixen també en els treballs amb desple-
gables dels estudiants d’Albers.

En el desplegable IV-1, Albers demostra com un sol
color pot evocar dos colors diferents i pot ser trans-
format radicalment pel color que I'envolta: un rec-
tangle verd oliva sobre un fons magenta sembla molt
més clar que el mateix color sobre un fons verd
palid. En la pagina seglient, un quadrat marro ata-
ronjat sobre un fons blau ceruli sembla d’un color
diferent que el quadrat idéntic emplacat sobre un
fons taronja, pero, al contrari, sembla del mateix
color que el mateix fons taronja. EI marr6 sobre el
fons taronja sembla més fosc que el que esta sobre
el fons ceruli.

Una de les pagines del desplegable VII-1 presenta
dos rectangles adjacents, I’'un de color taronja clar i
I’altre porpra. Albers titula aquest conjunt d’estudis
la «substracié» del color.

Dos colors diferents apareixen semblants o, fins i

tot, quatre colors semblen ser només tres. Aquest
estudi sembla increible.

El desplegable VII-I ens proposa un exemple de per-
sistencia de les imatges. Les dues planes del deple-
gable son negres. La de I’esquerra presenta un cer-
cle vermell i la de la dreta un cercle blanc similar.
Quan mirem el cercle blanc, després d’haver estat
entretinguts en I'observacié del cercle vermell, apa-
reix als nostres ulls un blau ceruli intens i lleuger,
gue evidentment no hi és fisicament.

Continua amb molts altres estudis en aquesta linia i
gue resulten encara més complexos de descriure,
per bé que les seves explicacions sén a I'abast del
lector.

El llibre de Chevreul mostra com el tema pot ser
ardu, tot i que la complexitat en el cas de parlarso-
bre el color esta justificada. Comparativament, I'es-
tudi d’Albers ens resulta més practic i sensible, Iliu-
re de I'argot conflictiu i de I'obscuritat, que a vega-
des apareix en el llenguatge de Chevreul. Cal no
oblidar, pero, la proximitat d’Albers en el temps i
sobretot, la seva practica com artista que, com en el
cas de Bill, ens el fan més proxim.

A proposit d’un estudi Albers diu: «Estudiem aquest
efecte, no a titol d’il-lusié optica sorprenent o diver-
tida, pero si perqué els ulls siguin conscients de les
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simultané, publicada en 1838.



210

24 Donald Judd a «Josef Albers,
L'interaction des couleurs»
pag.309-312. Publicat a Arts
Magazine, novembre 1963. Donald
Judd. Ecrits 1963-1990. Daniel
Legong éditeur, Paris, 1991. pag.
310.

25 Malévitx, Form, Farbe und
Empfidung, 1928.

meravelles creades per la interacci6 dels colors; I'es-
tudiem també per aprendre a utilitzar aquestes
il-lusions que crea el color i per experimentar-les de
manera creativa.»24

Aquest llibre presenta sense ambiguitat tota la
importancia que exerceix el color en I'art, i presenta
igualment de manera molt encertada la importancia
que té el color des del propi color.

El que el fa original no és la constataci6 d’un efec-
te, sin6 com aquest funciona en art.

El métode d’experimentacié també és original i sub-
til de la mateixa manera que, ho va ser i continua
sent-ho, la seva manera d’ensenyar. La qualitat de la
seva obra és indiscutible.

La informacié que ens ofereix Albers continua sent
essencialment valuosa ja que, cada vegada, utilit-
zem més els fenomens del color i optics. Albers
ensenya i demostra el que coneix, que vé en gran
part de la seva obra. Una discusi6 sobre color dificil-
ment avui es podria dur a terme si no es fa des d’al-
gu que el practica.

Durant els darrers vint anys de la seva carrera artisti-
ca, Albers es dedica a aquesta ocupacié compulsiva
que des de fora, fins i tot, es mostra pertorbadora

per la seva insistencia en empresonar el color dintre
de la figura del quadrat. Només per aquells ulls ave-

sats al poder contemplatiu, I'anti-gest d’Albers es
converteix en I'alliberaci6 del color a través de la
figura del quadrat.

3.3

KASIMIR MALEVITX
JAMES TURRELL

EL BELL QUADRAT

LA LLUM SEMBLA INTANGIBLE, PERO SE SENT
FISICAMENT. SOVINT LA GENT ESTEN LES MANS
PER A TOCAR-LA.

LES MEVES OBRES SON SOBRE LA LLUM EN EL
SENTIT QUE ELLA ESTA PRESENT DE MANERA
CONCRETA; L'OBRA ESTA FETA DE LLUM. (...)
NO ES QUELCOM QUE REVELA, SINO LA REVELA-
CIO MATEIXA. JAMES TURELL

MIRAR EL QUADRAT VERMELL

«La sensacio determina el color i la forma de mane-
ra que s’ha de parlar de la correspondéncia del color
amb la sensacid, o bé de tots dos amb la sensaci6»22

Tots tenim en ment la imatge fotografica de I’Gltima
exposicié futurista de quadres 0.10, que va tenir



lloc a Petrograd I'any 1915 en que Kasimir Malévitx
situa el seu Quadrat negre en la part superior de
I'angle de confluéncia dels envans de dues parets.
La disposicio de les obres omplint les parets de dalt
a baix, aprofitant al maxim I’espai disponible, ens fa
deduir altres maneres de concepci6 que per res
coincideixen amb les presentacions museistiques
actuals, pero la curiositat suscitada per I'obra en
questid, en I'angle i presidint la sala, en una accié
reivindicativa, demana ser la peca a destacar, la que
ningl pot obviar de contemplar.

Aquest raco, quasi a tocar del sostre de les cases, €s
on les families ortodoxes colocaven les icones, i a
I’entrar els integrants d’aquesta es senyaven.

Aixi Malevitx ens condueix més enlla de I'acte de la
contemplacié, ens indueix al de la veneracié i trans-
forma la seva idea suprematista a nivell d’icona,
d’objecte de culte.

En el mateix any pinta dos quadrats vermells que no
sén exactament geomeétrics, com s’observa en la
resta de quadrats, i que possiblement fossin expo-
sats en la mateixa mostra. Un d’aquests quadrats
duu un sobretitol Quadrat vermell (Realisme pictoric
d’una camperola en dues dimensions), 1915. El fet
gue el titulés «camperola», confirma com li agrada-
ven la ironia i la provocacio a Malévitx. Perd, aquest

Malévitch. Quadrat vermell (Realisme pictoric d’una camperola en

dues dimensions) 1915, oli sobre tela, 53 x 53 cm

Malévitch. Realisme pictoric d’una

camperola en dues dimensions

(Quadrat vermell) 1915, oli sobre 211
tela,

40,2 x 30,1 cm
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humor conviu sempre amb una intencié pictorica
més seriosa i profunda. El «realisme» que proclama
als seus escrits és el del «sense-objecte». «Alld real
sensible ha desaparegut en I’abisme del moviment
acolorit i és travessat pels ritmes d’aquest sense-
objecte.».23

Aixi doncs, podem interpretar dos quadrats vermells
—un envoltat de blanc, I’altre sobre fons blanc—
com una referencia al mén camperol. Des de temps
immemorials el vermell s’identifica amb el que és
bell en I'inconscient col-lectiu rus: la «Placa Roja»
era la «Bella Plaga» a I’antiga Moscou; el «raco
Vermell», el «Bell raco» de les icones a les cases
ortodoxes; el que és bell des del punt de vista estée-
tic es denomina prekasnoie («Molt Vermell»), etc.
D’altra banda, el vermell, com el blanc i el negre en
les teles de Malevitx, és com la quinta esséncia d’a-
quests colors, tal com «canten» a la pintura d’icones
russa dels segles XV-XVII.24

Malevitx pinta aquests quadrats bells amb un estil
pragmatic i lliure. Quasi sempre, en les teles supre-
matistes no trobem zones acuradament pintades, ni
tampoc contorns precisos; no se senten ni es troben
exemples de precisio real. Les teles de Mondrian i la
majoria de pintures geometriques d’abans de 1930
estan curosament pintades, i estan reconsiderades i

Ileugerament transformades en el decurs de la seva
realitzacié. Aquesta precisié forma part integrant de
la seva naturalesa. En contrast, Malévitx pinta com
si ho hagués pensat tot per d’avancada i li fos sufi-
cient amb situar les superficies.

Donal Judd confirma encertadament amb el seu
comentari aquesta apreciacio, que Malévitx pinta
com si tingués pressa, i moltes idees a abocar en el
paper, sabent que el color, la forma i la superficie
sén les coses importants i que la cura que es pugui
aportar en la realitzacié no té gaire a veure amb tot
aix0.2s

La seva geometria no esta associada als contorns
precisos, ni tampoc a quatre contorns definits.
Podem trobar aquest tipus de geometria una mica
relaxada més tard, en el treball de Barnett Newman
i Kenneth Noland, i en una menor mesura en el de
Frank Stella i Josef Albers.

En la mesura en que Malévitx és I'inventor de les
formes geometriques simples, és gratificant veure
les formes pintades amb aquesta llibertat i realitza-
des amb un pensament també alhora lliure. Ens
tansmet que no existeix cap altra doctrina que la
geometria per ella mateixa.

Malgrat els fons blancs i les formes sovint pintades



sobre el blanc, malgrat les declaracions que hagi pogut fer Malévitx
sobre I'espai i I'infinit, le seves pintures suprematistes no presenten
realment un espai. En el cas del quadrat vermell, les dues formes fan
pensar en dues superficies fines situades I'una sobre I'altra, i per
sota el blanc que evoca tot just un espai. Aixd contrasta amb la
superficie i I'espai de les pintures de Mondrian que és doble: a la
vegada pla, com ell creia, pero també relativament profund, propiciat
per la preséncia de la reticula negra que ens suggereix un espai inte-
rior i un exterior. El seu treball és més radical que el de Mondrian,
per exemple, que posseeix un component idealista considerable i que
es fonamenta en una composicié antropomorfica, encara que abstrac-
ta, basada en I'alt, el baix, la dreta i I’esquerra. No deixa de sorpren-
dre’ns en la pintura de Malévitx, la relacié entre les formes i I'espai
que les envolta, I'interval que separant-les les fa gravitar I’'una cap a
I'altra. Si feia falta provar aquesta preséncia activa de I’espai, seria
suficient aillar una forma, mirar-la sola perque es convertis en un pla
inert.

Abans de 1915 ni la forma, ni el color, ni la superficie no existien
com a tals. El desenvolupament de la pintura del segle XIX va consis-
tir en retornar a aquests aspectes la seva independéncia. En I'any
1915, Malevitx escrivia sobre la independéncia de la forma i el color.
Escrivia igualment en el 1930 tot un assaig sobre la relacié que
uneix el color i la forma. El color i la forma poden modificar I'un a
I’altre, perd un color no correspon mai a una forma ni una forma a un
color.

Malévitx denuncia els medis de la pintura com a insuficients: vol

conseguir amb el pensament, descobrir la finalitat de la pintura, alli-
berar-la del llast de la realitat. AQuesta ambicié desmesurada es
manifesta en tres-centes planes a Mdn sense objecte que escriura
quatre anys després d’haver pintat els seus quadres blancs, en 1922,
quan ja té quaranta anys.

En aquesta manifestacié assumeix I’abstraccié com un rescat de la
forma. El seu gust per la imatge extrema, I'atracci6 de la llum que
desvetlla, la necessitat de fer-ne un simbol. La necessitat de dur la
pintura a un nou rol, proper al sagrat

L'existencia humana és per Malévitx el lloc d’una lluita entre el cons-
cient i I'inconscient, i és I'art a qui li toca resoldre aquesta antoni-
mia.

L'artista representa en el domini de I'art el despullament nihilista, el
rebuig de tot i la certesa que en aquest «res» s’inscriu la veritat. En
suma, la impoténcia de la societat per regular la vida (base del nihi-
lisme militant) que, traspassat a la pintura, significa en I’esperit de

Malévitx la insuficiéncia dels mitjans d’expressié de la pintura, i d’a-
qui la necessitat d’un canvi radical.

«La silenciosa unitat sense objectes, present rera la multiplicitat de
les coses que existeixen,

ha pogut prendre forma. Ha sustret la pintura al moén exterior, ha
reduit el real al silenci i en aquest silenci s’ha inscrit la pura absén-
cia dels objectes. Es el punt de partida per una nova pintura que se
situa més enlla del real».

Segons Antoni Mari, la llum de Malévitx sempre va prendre els trets
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del que és sagrat. La pintura Blanc sobre Blanc
seria la manifestacio de la llum abans de la creacio
del mén; abans que aquesta il-luminés els objectes
donant-los llum i color. Amb la seva teoria neoplato-
nica, Malévitx elabora un sistema que redueix les
formes a entitats minimes (el quadrat) i el color a
un fenomen lluminés absolut (la descomposicio del
blanc).27

Qué hagués passat si el quadrat insertat en aquest
racé en lloc de ser negre hagués estat vermell? El
focus d’atencid sobre mirar el color vermell és el
motiu que vull ressaltar. Com aquests tres artistes
ens dirigeixen cap a un punt d’atencid, que és I'an-
gle en el cas de Malévitx, per situar la seva pintura
en aquest indret i atorgar-li una dimensié de quasi
sagrat. La independéncia de la forma i el color, el
rescat del quadrat vermell a través de I’abstraccio.
En el cas de Bill, concentrar la nostra mirada en el
mateix angle si som capacos d’adonar-nos de les
lleis internes de la seva matematica compositiva, on
I’eix de simetria, tant en horizontal com en vertical,
marca el plec imaginari angular d’aquest quadrat
vermell inscrit en la figura del cairg, avangant uns
passos més enlla de la disposicié en superficie del
quadrat de Malévitx. El centre és el punt que irradia
el vermell que es va configurant en forma de qua-
drat i queda inscrit al limitar en el rombe. I, en el

cas de Turrell, podriem parlar del pinzell de llum?
La seva projeccié del quadrat vermell en I'angle de
les parets passa per ser I'adaptacié a aquest angle.
El resultat no és una pintura bidimensional, ni tam-
poc una volumetria real, és una forma immaterial
que vol ser alguna altra cosa, pura percepcio de ver-
mell.

El recorregut es tanca compartint la idea de
Maleévitx sobre el color com un fendmen lluminds
absolut.

JAMES TURRELL
PROJECTION SERIES

EN PRIMER LLOC, NO M’0CUPO DE CAP OBJECTE.
L’OBJECTE ES LA MATEIXA PERCEPCIO. EN
SEGON LLOC, NO M’0CUPO DE CAP IMATGE,
PERQUE VULL EVITAR EL PENSAMENT SIMBOLIC
ASSOCIATIU.

EN TERCER LLOC, TAMPOC M’0CUPO DE CAP
OBJECTIU NI DE CAP PUNT

EN ESPECIAL ON MIRAR. SENSE OBJECTE, SENSE
IMATGE I SENSE OBJECTIU,

QUE ES EL QUE MIRES? ET MIRES A TU MIRANT.
JAMES TURRELL, AIR MASS28



[..] ;I QUE ES, PROPIAMENT, EL QUE ENS VE
A LA MENT QUAN ENTENEM UNA PARAULA? —;NO
ES UNA COSA COM UNA IMATGE? ;NO HO POT SER
UNA IMATGE? BE, SUPOSA QUE, QUAN SENTS LA
PARAULA «CUB», ET VE A LA MENT UNA IMATGE.
PER EXEMPLE, EL DIBUIX D’UN CUB. ;FINS A
QUIN PUNT POT AQUESTA IMATGE ADAPTAR-SE, 0
BE NO ADAPTAR-SE, A UNA UTILITZACIO DE LA
PARAULA «CUB»? —POTSER DIUS: «AIX0 ES SEN-
ZILL; SI EM VE A LA MENT AQUESTA IMATGE I
ASSENYALO, PER EXEMPLE UN PRISMA TRIANGU-
LAR I DIC QUE ES UN CUB, ALESHORES AQUESTA
UTILITZACIO NO S’ADAPTA A LA IMATGE.» —
PERO, ;NO S’HI ADAPTA? HE TRIAT EXPRESSA-
MENT AQUEST EXEMPLE DE MANERA QUE SIGUI
BEN FACIL IMAGINAR-SE UN METODE DE PROJEC-
CI0, SEGONS EL QUAL LA IMATGE ARA BEN BE
QUE S’HI ADAPTA.

LA IMATGE DEL CUB ENS SUGGERIA, TANMATEIX
UNA CERTA UTILITZACIO, PERO JO TAMBE PODIA
UTILITZAR LA IMATGE D’UNA ALTRA MANERA.29

Caldran unes quantes décades perque James Turrell
es converteixi directament en la nostra percepcio i
es produeixi una situacio similar, concentrats en
I'angle de dues parets som percepcio.

Bill considera el color blanc com el centre energétic

d’on parteix la llum que, passant a través dels pris-
mes invisibles es descomposa en colors: els sis
colors de I’espectre que s’oposen per grups de com-
plementaris i que es van engendrant de I'un a
Ialtre.

Del moment que el color irradia, Bill I'estudia com
una veritable font de llum i no com una superficie
reflexant.

Aquesta obra és una de les primeres instal-lacions
de Turrell, un fals cub de llum creat mitjancant una
projeccid de llum sobre una cantonada, al¢at, i sem-
blant levitar sobre el terra. Aquesta immaterialitat de
la [lum desapareix en apropar-nos.

No es tracta d’un pla de dues dimensions, ni en rea-
litat té volum, és una forma immaterial de la que no
detectem la seva mateéria. Es llum exposada, llum
irradiada, color ambient. Indefinida i intangible, es
fa possible al mirar-la.

Aguesta idea de plantejar una obra sense objecte,
sense imatge, sense materialitat, situada en un lloc
preferent a la manera del quadrat de Malévitx, impli-
ca una concentracié d’energia molt similar: el seu
gust per la imatge extrema, I'atraccio de la llum que
desvetlla, la necessitat de fer-ne un simbol, la
necessitat de dur la pintura a un nou rol, proper al
sagrat... serien facetes del mateix cub vistes per

29 Ludwig Wittgenstein,.
Investigacions
filosofiques.Universitaria. Edicions
62 S.A. Barcelona, 199. pag. 129.
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Turrell, compartint al projectar la mateixa idea del
«bell racéd».

En els quadres de Malévitx I'abstraccio va molt
lluny, portant la pintura cap a la seva propia fi.
Escriura centenars de planes al voltant de la idea on
la forma i el color, convertits en absencia, revelen la
presencia suprema. Es parla fins i tot de misticisme,
en aquest voler suprimir, alliberar-se d’una espécie
d’obsessi¢ intel-lectual.

D’on vénen els quadres abstractes de Malévitx?
Quines arrels ténen?

El mon sense objecte, «Le monde sans objet».
Podria interpretar-se aquest «objet», com a sentit,
finalitat.

Malévitx capta I’essencial del cubisme: la necessitat
d’animar I’espai inscrivint-hi la forma. Si els cubis-
tes fragmenten la forma, és per fer viure I'espai.
Malevitx és el que ha comprés millor que ningua
aquesta visio: el quadre cubista és una afirmacio6 de
I'espai.

«La cristalitzacié del mén sense objecte comenca
alli on el mén objectiu perd el seu significat. En la
pintura i en I'escultura, aquesta cristalitzacié
comenca, afirma ell, amb el cubisme».30

Es I’economia de color una manera de recalcar la
composicid? Reunint els dos pols equidistants del

color: el blanc i el negre, I'inici i la fi, subratlla el
caracter radical de la composicio.

Malévitx anomena els seus quadres abstractes
«suprematistes», deixant ben clar que el que busca
amb la seva experimentacio és un estat suprem de
la pintura. Resulta dificil no referir-se al Quadrat
negre sobre fons blanc, titol descriptiu i no de I'au-
tor, al parlar de Malévitx. La descripcié que ell
mateix feia de I'obra era «El quadrat = la sensacid,
el camp blanc = el No-res “fora d’aquesta sensa-
ci6”». Maleévitx el va titular Quadrangle. Ens referiria
a una figura plana de quatre angles i quatre costats,
sense especificar si han de ser o no iguals.

«La modernitat dificilment pot cabre en un triangle,
ja que la seva vida present és quadrangular». 3t

James Turrell codifica la llum tal com Maleévitx li
dona una caracter sagrat. Turrell va densificant els
tons utilitzant la llum a la manera de la pinzellada,
o com si fos el suport que la rebra, o la fusi6
d’ambdues accions. La llum no és plasmada directa-
ment ni dipositada, sin6 que es fon.

Els valors espacials de perspectiva i geometria els
aconsegueix amb la interaccié dels tons de color
luminic i les seves degradacions. Aixi es van obte-
nint aquestes atmosferes on color i llum assoleixen
una mobilitat propia, convertint-se en una pintura
no estatica, en un espai.



La unitat de la superficie no ve originada de la contradicci6 entre el clar i el fosc
(el blanc i el negre com a pols contraris en Malévitx), contraposicié que tanca les
diferents parts d’una imatge, donant lloc a la cloenda del procés compositiu.
Nosaltres som la part activa que aporta el sentit espacial a la instal-lacio.

La mirada pren sentit en tant que és una creacié mental, nosaltres ens projectem
en aquests dibuixos de color.

L'art de Turrell és abstracte, fet de llum i amb materials no convencionals.
Aquestes receptacles en els que ens endinsem per comprovar com el color-llum
s’expandeix 0 es contrau, estan basats en els ordres de la percepcio. Diferent del
color del pinzell, de la tinta, diferent de la idea de la pintura impressionista en
que la forma actua sobre la resta dels integrants de I’espai pictoric. Aqui és I’abs-
traccio la que directament actua en nosaltres quan travessem el llindar de I’habi-
tacio.

James Turrell, Afrum Red 1968.

Diferents emplagaments. Projector de llum de xend substituit per un

projector de cable MRI
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4.
EL QUADRE COM A MITJA DE CONEIXEMENT

4.1,
COM POT SER UTIL
LA MATEMATICA A UN ARTISTA?

El pensament matematic evoluciona al llarg de tota I’obra de Bill. En
aquesta via, aquest pensament busca la unitat essent contrari a qual-
sevol tipus de fragmentacié que suposi un indici d’interrupcié con-
ceptual. Quasi bé tots els seus quadres son el desenvolupament
d’una féormula, o almenys, fruit d’un arranjament calculat.

Cal sobrentendre, pero, aquesta terminologia. L'artista discrepa amb
I'expressié «férmula» que el vincula a un dissenyador técnic, que
dibuixa les variables sortides d’un ordinador o d’un tractat de mate-
matiques en una tela.

Prefereix la idea d’«operacié matematica» i fins i tot, millor, «opera-
cio6 logica».

L'operacio matematica s’expressa amb restriccions i economia de mit-
jans. En les primeres etapes del seu treball aquestes limitacions
accentuen la seva coherencia. La férmulaés subjecte i forma al
mateix temps, i dicta objectivament la disposicié dels elements entre
ells.

No sorprén que s’interessi més, en les primeres prospeccions, per la
linia que pel color, en ser aquesta primera mesurable. La superficie,
el blanc, esdevé tan important com les linies. La superficie suggereix
tot el seu immens potencial plastic.

Son els seus quadres el resultat d’una demostracié de geometria?

Que és el que fa que una pintura no sigui una equacié matematica
resolta plasticament?

Podem apuntar tres possibilitats:

La tria de la formula a desenvolupar; la tria de com formalitzar-la a
través de les innombrables solucions oferides pel métode de les varia-
cions, i la tria del color.

Amb aix0 qué ens vol transmetre I'artista?

En primer lloc, un subjecte neutre que I’empeny a explicar-nos la
seva visi6 del mén. En segon lloc, la formula és més general, i aixi
més proxima de I’absolut (el teorema de Pitagores és igual per
tothom); i, en darrer lloc, una relaci6 matematica que assegura a I’o-
bra la seva permanéncia, la seva perennitat.

Aquesta tria determina principalment, el metode i la logica interna de
I’obra.

L'any 1978 en una declaraci6 titulada Determinacions exposa: «fa
més d’un quart de segle que vaig escriure El pensament matematic
en I’art del nostre temps. D’aquesta manera vaig indicar un cami per
a poder controlar els principis de la configuracio, poc o molt utilitzat
abans. Avui sé que la matematica és només un dels métodes possi-
bles, un mitja auxiliar Gtil amb el qual les idees poden prendre cos i
conduir al que jo anomeno art concret.

Independentment de la meditacié6 matematica, sé que abans de tot
és el concepte alldo que determina I'obra, en correspondéncia amb
una organitzacié interior i una aparenca exterior, és a dir, concepte i
resultat han de ser precisos, perd també han de permetre la variabili-
tat perqué puguin ser percebuts i experimentats per I’'observador; d’a-



guesta manera, una obra és una unitat que es repre-
senta a ella mateixa.

Avui m’estimo més definir aquest procés de configu-
racié no ja com fa trenta anys, com a métode mate-
matic, sino com a métode logic. Aixo vol dir que
cada part del procés creador correspon, pas a pas, a
operacions logiques i a la seva comprovacié logica.

(...)»32

Tal com Max Bill fa Us de la logica matematica, hom
es planteja: com pot ser Util la matematica a un
artista? Amb intenci6 d’aportar una petita coneixen-
¢a dels meétodes emprats i oferint

I’oportunitat de seguir determinades operacions, ens
explica graficament a partir del sistema de les varia-
cions les possibilitats usades en el desenvolupament
d’un dels seus treballs.

Quinze variacions sobre un mateix tema, és una obra
composta entre els anys 1934 i 1938. En 1932,
explorant les nombroses deformacions possibles a
partir d’'una forma inicial, Bill descobreix el «<méetode
de les variacions» que sorgeix de la musica. Sera
I'any 1935 quan aprofundira sobre aquest métode
en aquesta serie de litografies. L'artista plastic, com
el music, expressa tot sovint un mateix tema mitjan-
¢ant un cert nombre de variacions. Pot apropar-se,
d’aquesta manera, a I’esséncia de la forma, i d’altra

banda prendre consciéncia de les infinites possibili-
tats d’expressio que una forma implica.

Per a Bill, la variacié és un metode d’adquirir conei-
xement, una manera d’explorar sistematicament una
forma. Es podria qualificar tota la seva obra de
variaci6. En primer terme sobre una figura: la cinta
de Mbbius, el cercle, el quadrat... o sobre un pro-
blema: I'estatisme i el dinamisme, el finit i I'infinit.
En els mateixos principis de I'art concret s’exposa
que cada obra només és una de les innumerables
possibilitats. Considerant aquest terme en una
accepcié més amplia es podria dir que tot artista
treballa segons un métode de variacions.

Bill introdueix aquesta serie de litografies amb el
seglient comentari: «Si m’he decidit a publicar-les
en la forma actual, és només perque tinc la sensacio
gue moltissims dels qui s’interessen per I'art no pos-
seeixen una idea clara i precisa ni de com es creen
les obres d’art ni de quina és la seva estructura
interna i externa. Com un sol tema —una sola idea
fonamental— porta a quinze realitzacions diferents
pot entendre’s com a demostracioé que I'art concret
acapara infinites possibilitats.

El métode per a desenrotllar i transformar aixi una
idea fonamental—un tema—, en una amplia gamma

32 AA.VV. Max Bill. Fundacié Joan
Mird. Centre d’estudis d’art con-

temporani. Barcelona, 1980.
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de formes expressives derivades d’aquella, és utilit-
zat per diferents artistes de I'art concret.» Max Bill,
Zuric, novembre de 1938.

VARIACIO 1

Aqui tots els poligons regulars del tema sén comple-
tament tancats. Aix0 significa que les linies que
limiten les arees estan sempre en el seu lloc. Un
costat de cada poligon coincideix amb un altre cos-
tat del poligon que ve a continuaci6. Les arees son
clarament visibles. Els seus colors han estat selec-
cionats de manera que corresponguin a les formes
fonamentals dels poligons. Aquestes colors son
constants i es presenten en el mateix ordre en totes
les variacions subsegients. En rigor, els poligons no
existeixen, malgrat que siguin perfectament identifi-
cables. El seu lloc és ocupat per superficies de dife-
rent forma i color, perqué cada poligon porta, sobre-
posat, el seu precedent.

VARIACIO 2

El tema esta marcat amb el tra¢ gruixut. Es elaborat
amb cercles de trac fi. Les linies originals del tema
formen els diametres dels cercles.

El joc d’aquests cercles iguals és interromput per sis
semicercles assenyalats amb tra¢c més gruixut. Els
semicercles trenquen el desenvolupament del trian-
gle en octagon i marquen les linies que haurien tan-

cat els poligons del tema, en utilitzar aquestes com
llurs diametres.

VARIACIO 4

Els angles de cada poligon estan units amb el cen-
tre. Dues de les puntes de cada una de les estrelles
de color resultants toquen les puntes de I’estrella
precedent. Aixi, doncs, la groga enllaca amb la ver-
mella, i la vermella amb la verda.

VARIACIO 5

Els cercles circumscrits dels poligons estan connec-
tats amb les linies dels poligons omeses en el tema.
Els poligons formen superficies, i els seus costats
menors es desenrotllen d’acord amb el mateix ritme
que el tema.

VARIACIO 8

Els cercles circumscrits dels poligons formen seg-
ments de cercles. Aquests sén mostrats d’acord amb
els seus colors corresponents. S’han deixat en blanc
aquelles parts dels cercles que tenen la mateixa
extensid i en les quals els colors apareixerien sobre-
posats. L'ordre dels colors és el mateix de la variacio.

VARIACIO 12
Els cercles inscrits i circumscrits formen anells cir-
culars gruixuts. Aquests son mostrats d’acord amb



els colors apropiats, mentre que les parts on es pro-
dueix alguna superposicié apareixen en negre.

VARIACIO 14

Aqui només apareixen acolorides les vores de les
superficies formades en la variacié 1. N’és el resul-
tat una gran varietat cromatica, derivada de la distri-
buci6 dels colors. En negre podem veure les estre-
lles de la variacio quatre.

VARIACIO 15

Els cercles inscrits produeixen un moviment en
semiespiral, determinat per la unié dels anells circu-
lars gruixuts. El gruix d’aquest moviment és fixat per
la distancia entre els cercles inscrits i circumscrits
de I'octagon. Els diferents segments d’aquesta figura
semiespiral estan units al seu centre per linies.

L’espectador queda atrapat en un parany, hom es
queda amb les ganes de continuar la série de varia-
cions, de proposar les seves...

Max Bill s’adona rapidament que un quadre no és
una composicié musical. La musica es desenvolupa
en el temps, de manera lineal, mentre que un qua-
dre o una escultura, sén abans que res, conjunts
que es perceben globalment. Les estructures espa-
cials tenen les seves propies lleis. Bill, en Quinze
variations sur un méme théme havia aconseguit

representar un tema musical lineal en una superficie
de dues dimensions gracies a una série de segments
disposats en espiral, actuant com una mena de
melodia. A mida que més s’harmonitzava el tema,
enllacant els elements entre ells, s’han creat estruc-
tures forca més allunyades de la melodia de la qual
partia.

La concordanca entre la natura i el desenvolupa-
ment intel-lectual de Bill, no van fer sin6 confirmar
al jove artista d’aquell moment el bon cami triat.
Per contra, la part d’obra oberta a I'infinit, inacaba-
da, va preocupar certament Max Bill. En la seva
recerca per aconseguir una art autonom i logic,
aquest aspecte fragmentari només fa que provocar-li
insatisfaccio.

A través del pensament matematic Bill comenca a
plantejar solucions a diversos problemes, com per
exemple com crear una obra autonoma, com elimi-
nar al maxim tot el que és arbitrari?

Michel Emmer en el seu article La perfeccion visi-
ble: Matematica y arte exposa que «realment no és
casual que la més llcida exposicio de la possibilitat
d’un enfoc matematic en les arts hagi estat formula-
da per un artista com Max Bill.»33

En la introduccié del seu article «La perfeccio visi-
ble: matematica i art» Michele Emmer comenca




222

Quinze variacions sobre un mateix
tema és una obra composta entre
els anys 1934 i 1938. Publicada
com una suite de 16 litografies
30,5 x 32 cm. L'ordre d’aparici6 és

correlatiu al comentari.

explicant I’efemeéride que va suposar la mostra d’art
que reunia matematica i art a Paris:

«Del 20 de gener al 17 de febrer de 1963 es va dur
a terme a Paris una mostra d’art insolita. Insolita
sobretot pel lloc en que es va dur a terme: el Palais
de la Découverte, el temple de la divulgacié de la
ciéncia a Franga fins que a principis dels anys vui-
tanta es va inaugurar La Cité des Sciences du Parc
de la Villette.

El propi titol d’aquesta mostra, Formes: matemati-
ques, pintors, escultors contemporanis. (Formes:
mathématiques, peintres sculpteurs contemporains)
ja situava en el mateix pla la pintura i I’escultura
contemporanies i la matematica. En ella es van
exposar obres d’artistes de gran rellevancia: entre els
pintors hi havia Max Bill, Paul Cézanne, Robert i
Sonya Delaunay, Albert Gleizes, Juan Gris, Le
Corbusier, Jean Metzinger, Peter Mondrian, Ladislas
Moholy-Nagy, Georges Seurat, Gino Severini, Sophie
Taeuber-Arp i Victor Vasarely; entre els escultors
figuraven Max Bill, Raymond Duchamp-Villon i
Georges Vantongerloo. La mostra estava organitzada
en tres seccions: matematiques, pintors, escultors.
En la primera secci6 s’exposaven nombroses superfi-
cies matematiques realitzades en metall o en guix.
[...] Els responsables van posar especial atencié en
assignar la mateixa importancia i el mateix espai a
la matematica que a les obres de pintors i escultors.

[...]

Paul Montel, matematic, és I’encarregat de fer-ne el
text de presentacié titulat «Lart i les matemati-
ques».«Pot semblar sorprenent les relacions que
existeixen entre I’Art i les Matematiques, entre el
mén de les qualitats i el mén de les quantitats. Per
tant, lligams estrets uneixen ambdés moéns de repre-
sentaci6... De fet, cadascuna d’aquestes dues activi-
tats, recerca en matematiques i creacié artistica, és
tributaria de I'altra.»33

Realment aquesta constatacié d’interdependéncia la
podem trobar en la figura de Max Bill, al que
Emmer es continuara referint al llarg del seu article
a I’exposar aquesta consonancia en la seva obra
artistica plantejada com a pensament matematic.

Emmer continua referint-se al congrées Matematiques
i Art que va tenir lloc I'any 1991, on el matematic
Jacques Mandelbrojt parla de I’espontaneitat mate-
matica. «La intuici¢ inicial del matematic o de
I'artista és lliure, lliure de la pressié d’allo real que
pesa sobre les ciéncies experimentals. La mate-
matica, a banda de I’evoluci6 relacionada amb la
fisica, es desenvolupa seguint una logica propia, i
de fet, no esta lligada a la realitat. EI matematic
practica la matematica per introspeccié, com ho
faria un artista.».34



Mandelbrojt recorda que la bellesa és un criteri
important. Recorda el que escrivia el seu pare,
(Benoit Mandelbrojt) matematic autor de la teoria
dels fractals, quan explicava perque es dedicava a
aquest treball. El pare parlava de «bellesa immate-
rial»: «Per ser interessant, un fet matematic ha de
ser, abans que res, bell. Un teorema pot i ha de ser
bell, como ho és, per exemple, una poesia... El fet
matematic interesant crea un estat d’esperit.».35

Continua Emmer exposant que no ens hauria de sor-
prende que, si la matematica és creadora de bellesa
i és la destil-laci6 més pura del pensament exacte,
pretengui aportar els instruments, a més de a les
altres disciplines cientifiques, també a les arts; i
que, en conseqliéncia, sigui possible mitjangant la
matematica elaborar una teoria cientifica de les arts
que tingui les mateixes caracteristiques d’exactitud i
universalitat.

4.2
LA DIAGRAMACIO EN MAX BILL
L>ESTRUCTURA

Bill invertira molt temps en la recerca de I’estructu-
ra de les seves obres. L’estructura és emprada com a
mitja de creacio, i no és per atzar que l'artista per-
cep una relaci6 de causalitat entre estructura i art
concret. L’art concret, despullat de descripcions i de
reminiscencies del nostre entorn habitual, és per
excel-léncia I'art del principi ordenador que es troba
sota I’aparenca de les coses: I’estructura.

Queé significa I’estructura en I’'obra de Max Bill?

Una estructura és un conjunt, una xarxa de relacions
existents entre elements o entre processos elemen-
tals. L'estructura insisteix més en les relacions entre
els elements que en les propietats d’aquests. Bill té
de una nocié dinamica i creativa sobre I’estructura.

D’aquesta definici6 es poden extreure les tres carac-
teristiques principals d’una estructura:

Una estructura és una totalitat. La noci6 d’estructu-
ra no és una dada rigida, pero es desenvolupa mit-
jancant transformacions. Aquestes transformacions
es realitzen en I'interior d’una totalitat, I’estructura
es desenvolupa sense referir-se a elements exteriors.
Aix0 ens duu a la tercera caracteristica important

33 Michel Emmer. (2005), “La
perfeccion visible: Matematica y

arte”. Artnodes. [articulo en linea]

34 M. Emmer. “La perfeccion...

35 M. Emmer. “La perfeccion
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Max Bill. Rotacié de quatre grups
de colors iguals, 1971-73, oli
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que els estructuralistes moderns, en particular I’escola de Piaget,
atribueixen a I’estructura, I'autoregulacio.

Alguns dels conceptes basics sobre les teories de Piaget, que podem
veure reflexats en I'obra de Bill:

L'esquema representa el que pot repetir-se i generalitzar-se en una
accio, és a dir, I’esquema és allo que tenen en comu les accions. Un
esquema és una activitat operacional que es repeteix (al principi de
manera reflexa) i s’universalitza de tal manera que altres estimuls
previs no significatius es tornen capacos de suscitar-la. Un esquema
€s una imatge simplificada.

La teoria de Piaget tracta en primer lloc els esquemes. Al principi els
esquemes sdn comportaments reflexos, perd posteriorment inclouen
moviments voluntaris, fins que després es converteixen principalment
en operacions mentals. Amb el desenvolupament sorgeixen nous
esquemes i els ja existents es reorganitzen de diversos modes.

L'abstraccio és fruit d’una operacié mental d’aquest tipus?

Estructura. Conjunt de respostes que tenen lloc després que el sub-
jecte de coneixement ha adquirit certs elements de I’exterior.
L'estructura és una integracio equilibrada d’esquemes.

Organitzacié. Es un atribut que poseeix la intel-ligéncia, i esta forma-
da per les etapes de coneixements que condueixen a conductes dife-
rents en situacions especifiques. Segons Piaget, un objecte no pot

ser mai percebut ni aprés en si mateix sin6 a través de les organitza-
cions de les accions del subjecte en questio.

Adaptacio. Present a través de dos elements basics: I'assimilacid i
I’'acomodaci6. El procés d’adaptacié busca en algun moment I’estabi-
litat i en altres, el canvi.

L'adaptacio és un atribut de la intel-ligencia, que és adquirida per
I’'assimilacié mitjancant la qual s’adquireix nova formacié i també per
I'acomodacié mitjancant la qual s’ajusten a aquesta nova informacio.
Adaptacio i organitzaci6 son constants en el procés de desenvolupa-
ment cognitiu, ambdés s6n elements indisociables.

Assimilacid. Es refereix al mode en que un organisme s’enfronta a un
estimul de I'entorn en termes d’organitzacié actual. Incorporacié de
les dades de I'experiéncia en les estructures innates del subjecte.

Acomodaci6. Implica una modificacié de I'organitzacié actual en res-
posta a les demandes del medi. Es el procés mitjancant el qual el
subjecte s’ajusta a les condicions externes. No apareix nhomés com
una necessitat de sotmetre’s al medi, sindé que també es fa necessa-
ria per poder coordinar els diversos esquemes d’assimilacio.

Equilibri. Regula les interaccions del subjecte amb la realitat.
Tots aquests conceptes de Piaget son més aplicables al formalisme

de I'abstraccié que els de Lévi-Strauss, que resulta contrari a aquest
tipus d’art.



L’ESTRUCTURA PERCEPTIVA

Una obra, pero, es percep abans de comprendre la
seva logica interna. «Gestalt» es tradueix també per
«forma», perd també pot significar «estructura». Max
Bill declara: «el ritme transforma I’estructura en
forma (Gestalt)».

La primera d’aquestes lleis és la de la «totalitat».

La segona, és la de «la no-addicié d’elements». El
valor quantitatiu del tot no és igual que la suma de
les parts. Un espai dividit, per exemple, sembla més
gran que un que no ho estigui.

La tercera llei important és la de la «bona formax;
tenim tendéencia a percebre aquelles formes que sén
millors, les que sbn més pregnants. En aquestes es
donen una série de comportaments com la simplici-
tat, la regularitat, la simetria...La continuitat i la
proximitat dels elements afavoreixen els comporta-
ments gestaltics.

Existeixen altres lleis d’importancia per la percepcid,
com la que fa referéncia a la figura que es destaca
del fons i les seves interpretacions, i la de les fron-
teres que pertanyen a la figura o al fons. Aquestes
son les lleis de les quals s’ha ocupat la psicologia
de la percepci6.

Les variacions, la serie, el ritme, les progressions, la
polaritat, la regularitat, la simetria...

A mida que el nombre de quadrats de I’estructura
augmenta, també augmenta I’activitat visual.
Mentre observem s’esta produint un tipus d’efecte
d’hiperactivitat perceptiva, que podria identificar-se
amb alguns dels treballs de Bridget Riley. A mida
que Bill anira desenvolupant més la seva obra en
color, els seus interessos s’aniran apropant més a la
manifestacié d’una sensibilitat pel color.

Un espai bidimensional on es formalitzaran aquestes
operacions de I'estructura des de la possibilitat
modular sera I’escaquer. Aquest mosaic que anira
alternant caselles concentra el dibuix geometric i el
color, és la confluéncia de la carta de color.

L'escaquer es torna viu per la interrelacio dels seus
elements, individualitzats pel color. Aixi Bill aconse-
gueix transmetre la tan cercada «sensaci6 de totali-
tat». La transformacié dintre d’aquest tot es pro-
dueix mitjancant la influéncia que uns elements
exerceixen sobre els altres.

A les estructures propies de la pintura, cal afegir les
interrelacions que es poden teixir entre I'obra i I'es-
pectador.

La tria de Bill opera de manera totalment visual amb
la finalitat de concebre i percebre simultaniament
les combinacions de I'escaquer. “Son harmonies

Exercicis de color basats en la figu-

ra de I’escaquer realitzats pels
alumnes de Johannes Itten, reco-
llits en el seu estudi L’Art del
color. Aquest tractat sobre el color
s’inspira en el seu «Curs preparato-
ri de la Bauhaus» (1919-1923).
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Paul Klee. Taula de color sobre un
gris dominant 1930-83,
pastel sobre paper, 37,7 x 30, 4cm

nascudes del contrast», respon Bill.

El punt de partida és evidentment intel-lectual, pero
la sistematitzaci6 del problema es fa visualment
sense astlcies matematiques, i sense rigor classifi-
catori.

Deixa el domini de les estructures algebraiques per
interessar-se pels «grups d’ordre».

| aixi és com apareix la necessitat de I’escaquer. La
disposicio de la superficie bidimensional, els qua-
drats o rectangles juxtaposats, formes relativament
neutres, amb la intenci6 de posar en relleu el valor
de la interaccio dels colors. Composa amb dos ele-
ments contraposats, forma i color. La forma, que és
mesurable, representa el domini de la racionalitat i,
el color, que és el lloc d’elecci6 de la intuicio i I'i-
rracional.

L'escaquer va ser molt emprat en la Bauhaus amb
finalitats pedagogiques semblants, principalment per
Johannes Itten, que reprenia els exercicis del seu
mestre Hoelzel. Albers, en aquell moment alumne
de Itten, va abandonar I’escaquer en profit d’estruc-
tures encara més simples; concentrant en el quadrat
dintre del quadrat, quadrats concéntrics de bandes
paral-leles, per obtenir la forma més neutra possible
pel bé de les relacions de color.

Si Albers i els seus alumnes estaven interessats en
I’escaquer perque els ofereix una possibilitat d’esca-

par-se de I'estructura i estudiar els problemes del
color, Klee i Bill han utilitzat aquest patr6, aparent-
ment pobre en relacions estructurals, com a medi
d’estudi de les propietats de I'estructura. No utilit-
zen el color com a fi, sino com a medi, com a lligam
entre els elements i la totalitat. Totes les lleis de la
composicid, les «lleis de I'estructura» que Bill ha
enumerat, son facilment identificables.

La diagramacio de les seves obres no presenta
excessiva complexitat, gran part dels seus treballs
s’organitza des de la simplicitat de I’escaquer.
Demostra posseir una gran subtilesa, no només pel
que fa a les relacions de reciprocitat entre els qua-
drats.

L'escaquer es torna viu per la interrelacio dels seus
elements, individualitzats pel color. Aixi Bill aconse-
gueix transmetre la tan cercada «sensacié de totali-
tat». La transformacid dintre d’aquest tot es pro-
dueix mitjancant la influéncia que uns elements
exerceixen sobre els altres.

A les estructures propies de la pintura, cal afegir les
interrelacions que es poden teixir entre I'obra i I'es-
pectador.



5.
EL COLOR VIU

A Construcci6 feta de 1.568 quadrats 1956, Bill intenta una primera
sistematitzacié del problema de la interaccio6 dels colors en la que
en lloc de considerar els colors en pinzellades al voltant d’un centre,
els ofereix una superficie determinada i calculable com és la de I'es-
caquer. En aquest cas esta composat per quadrats minusculs.

Trenta sis quadrats grocs, trenta sis de taronges, dues xarxes verticals
roses envolten I’enreixat central verd. Tot i que aquesta pintura és
d’una gran riquesa cromatica, no és tan rigorés en I'emplacament del
color com demostrara ser-ho en obres posteriors.

Una banda blava vertical que semblaria marcar I'eix central del qua-
dre no esta emplagada en el centre del rectangle. Aquesta gamma
tan extensa crea molts centres d’energia poc controlables, de tal
manera que la reixa de trenta sis quadrats grocs ressalta més en
comparacio a la seva oposada taronja.

Dos anys meés tard realitza Integracio de quatre sistemes, 1958-
1960, oli sobre tela, 66 x 66 cm.

on podem ja veure, realment, una sistematitzacié rigurosa de la inter-
accid dels colors. Aquesta pintura de format quadrat esta composada
per sis mil petits quadrats.

Els quatre sistemes de color estan emplacats simétricament organit-
zats dintre d’un perimetre quadrat, experimentant un efecte mirall,
d’esquerra a dreta i de dalt a baix. La interaccié augmenta a mida
que visualment ens anem apropant al centre; alguns valors d’aquests
colors sén més foscos en la periferia del quadre, mentre que en d’al-
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Max Bill. Construccid feta de 1.568 quadrats 1956, oli sobre tela, 36x 18 cm
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Max Bill. Integracio de quatre
sistemes, 1958-1960,
oli sobre tela, 66 x 66 cm.
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Max Bill. Quatre zones 1962-63, oli sobre tela, 150 x 150 cm.

tres s’observa una especie d’efecte de degradaci6. En aquesta estruc-
tura dintre de I’estructura, es produeix un efecte «moiré»

Es produeix una concentracié rombica del color en el centre.

Els quadradets bellugadissos llampurnegen en un efecte puntillista
evocant les pinzellades de Seurat, tan estudiades en els efectes opti-
cament vibratils de les peces de Bridget Riley.

1-8. 1955, oli sobre tela, 49 x 49 cm.

Sis fileres de quadrats verticals per sis fileres de quadrats disposats
horizontalment. Els colors presenten una forca regular, equilibrada, la
reparticié dels valors tonals és simétrica, perd en la confluéncia de la
quarta filera horizontal i la quarta vertical el quadrat compartit és
I’encarregat d’aportar I'impacte visual, apareixent en vermell. Quan
els colors tenen la mateixa forga, les superficies son semblants i
I’espai que els concedeix és simeétric. Perd quan aquests tenen dife-
rents valors tonals, fet que implica que no tenen la mateixa forca,
Bill els atorga una superficie corresponent al seu impacte visual; aixi,
en el cas que hi hagi 8 quadrats molt clars, a fi de compensar-ne un
de fosc, caldran 7 quadrats una mica menys clars per equilibrar els
dos menys foscos, i aixi consecutivament.

Quatre zones, 1962-63, oli sobre tela, 150 x 150 cm.

Colors clars a I'exterior i enmig figura una progressié concéntrica de
guadrats, dintre de la idea del quadrat dins el quadrat, perd arrengle-
rat en un perfil integrat també per quadrats de colors alternats, cre-
ant-se les quatre zones, tan pel que fa als quatre costats del quadrat,
com per les distincions que accentua amb I'Gs del color. Bill sempre
sopesa els seus quadres, I’equilibri neix de la simetria.



Camp de quatre grups clars, 1963, oli sobre tela,
80 x 80 cm.

La pal-lidesa d’aquests colors quasi imperceptibles
és d’una gran subtilesa.

L’escaquer, en aquest cas, estd composat per setze
quadrats, dividit alhora per quatre grups de colors
diferents pero, dintre del mateix valor tonal, cap pro-
voca estridéncia sobre I'altre.

La vibracio és minima. Observem que cada filera de
quadrats conté els quatre colors, tan vertical com
horizontalment, en un ordre cada vegada diferent.
Veiem que perqué pugui realitzar-se aquesta combi-
natoria esta obligat a recorrer a situar els colors en
diagonal —tres d’aquest en concret, sempre han
d’estar-ho—, articulant aquesta disposicié alternati-
vament dintre de I’espai dels setze quadrats.

Es a dir, que dintre d’aquesta subtilesa continua
prevalent la seva intencié d’aportar dinamisme a tra-
vés de les relacions que s’estableixen, en aquest cas
més que compositivament pel color.

Champ de quatre couleurs s’interpénétrant, 1966,
oli sobre tela, 62 x 62 cm.

Després d’haver estat cercant sobre una estructura
regular de linies horizontals-verticals, Max Bill busca
gue una manera per fer que aquesta estructura /
reticula sigui més dinamica.

La introduccid de diagonals i obligiies fa menys evi-

dent la simetria i trenca la regularitat.

En aquesta obra, gira I’escaquer un angle de 45°,
determinant un quadrat girat inscrit dintre del qua-
drat del quadre. Aquesta pintura és un detall del
quadre Champ de quatre groupes claires ayant subi
une rotation de 45°.

Aquest quadre és el que Bill anomena un nucli d’or-
dre; no es tracta d’una estructura infinita,

és el punt de confluéncia dels quatre colors marcat
pel quadrat girat inscrit.

Nucli i expansio 1967, oli sobre tela, 80 x 80 cm.
El dinamisme que presenta aquesta pintura neix
d’una espeécie d’ambiguitat espacial, no sabem
massa com situar-lo, és a dir, com identificar els
nous espais que apareixen.

Quatre son els colors: parelles de dos complementa-
ris interactuant expansivament, segons una llei com-
pensatoria d’equilibri. Un verd blavés, per tant més
fred, que s’oposaria al vermell; i un verd més calid,
amb contingut de groc, que s’enfronta a un taronja.
Els quatre colors contrasten simultaniament seguint
les lleis de la geometria, insertats en aquesta figura
quadrangular. Els costats no adjacents per una
banda, o els angles, per altra, reben aquestes por-
cions de color alternativament dissonants.

Nucli i expansio 1967, oli sobre
tela, 80 x 80 cm.
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36 Valentina Anker. Max Bill ou la
recherche d’un art logique. Essai
d’une analyse estructurale de I'oeu-
vre d’art. Editions L’Age d’Homme
S.A., Lausanne, 1979. pag.188.
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Concentration vers les couleurs complémentaires,
1964, oli sobre tela, g diagonal 56cm.

A Colors complementaris a partir del veinatge de
colors complementaris 1965, oli sobre tela, 80 x 80
cm. I'ull tendeix a crear fronteres de colors comple-
mentaris: verds sobre el vermell, blaus sobre el groc,
etc. Es un exemple caracteristic dels efectes com-
plexos que Bill obté a partir d’'una obra quasi quali-
ficable de «minimal».

L'efecte mirall assolit mitjancant la simetria es pro-
jecta a través dels colors vermell, cyan, groc i verd.

En altres titols com Nucli quadrat, Condensacions,
Concentracions, Transcoloracions, les fronteres
vibrants es formen en I'eix central del quadre.
Aquestes il-lusions perceptives donen lloc a una
serie de pintures on Bill es diverteix demostrant que
les teories habituals sobre el color sdn falses: per el
joc d’irradiacions es crea una interrelacio entre el
quadre i I’espectador que enriqueix I’obra de la seva
imaginacio.

L'ull tendeix a crear fronteres de colors complemen-

taris: verds sobre el vermell, blaus sobre el groc, etc.

Es un exemple caracteristic dels efectes complexos
que Bill obté a partir d’'una obra quasi qualificable
de «minimal».

«Us vull dir una cosa important [...] Mireu un qua-
dre amb blau i taronja. Si el mireu a primera hora
del mati, a les 4h per exemple, el taronja és fosc i
el blau és clar, pero si mireu el mateix quadre a la
tarda, el blau és fosc i el taronja clar.» Davant
aquesta afirmacié Anker va fer veure a Bill que pro-
bablement es podria deure a una relacio dels rajos
infrarojos i els ultravioletes que causen aquest efec-
te i que aixo no permet mesurar els colors. Bill res-
pon que, inclis comptant els fotons reflexats per la
superficie d’una tela, aixd no explicaria mai perque
hom reacciona de manera tan diversa i tan irracional
als diferents colors.ss.



6.
PERFIL

Nascut a Winterthur, Suissa el 1908.

De 1924 a 1927 estudia a I’Escola d’oficis artistics
on fa I'aprenentatge com a forjador de plata.

De 1927 a 1929 estudia a la Bauhaus, escola supe-
rior de creaci6 a Dessau. Dirigida per Gropius, del
qual sera deixeble i el marcara en la seva trajectoria
artistica. Durant aquesta época sera alumne entre
d’altres d’Albers, Kandinsky, Klee, Moholy-Nagy i
Schlemmer.

El 1925 fa un viatge d’estudis a I’'Exposicid
Internacional d’arts decoratives on quedara molt
impressionat pels pavellons de Le Corbusier,
Melnikoff, Hoffmann.

Des del 1930 treballa a Zuric com a arquitecte, pin-
tor, creador d’objectes espacials i com a publicista.
L'any 1932 visita per primera vegada Piet Mondrian,
en companyia de Hans Arp.

De 1932 a 1936 forma part activa com a membre
del grup d’Abstraction-Création.

El 1933 coneix Vantongerloo a Paris.

La seva incessant recerca de I’espai el va dur a defi-
nir-lo a través de la ldgica matematica, aixi

el 1935 crea I'objecte espacial Lla¢ infinit, primer
intent d’escultura monosuperficial (tema de la cinta
sense fi: cinta de Mobius).

Els anys 1935-36 realitza la série de setze litogra-
fies Quinze variacions sobre una mateix tema, que
son editades el 1938 per Editions des Chroniques
du jour, impreses als tallers Mourlot de Paris.

En aquesta epoca coneix Marcel Duchamp.

El 1936 escriu el text Konkrete Gestaltung.
El 1937, el grup Allianz a Zuric. Coneix Antoine
Pevsner.

El 1944 organitza la primera exposici6 internacional
Konkrete Kunst, Sal6 d’Art de Basilea i el

1960 la retrospectiva Konkrete Kunst - 50 jahre
entwicklung (Art concret - 50 anys de desenvolupa-
ment) a la Helmaus de Zuric, on s6n convidats a
participar entre d’altres Véra i Francois Molnar amb
I’obra Effet cinétique de I'inversion des fonctions
par la fluctuation de I'attention.

El 1949 obté el premi Kandinsky.
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Seguira I’esquema de la Bauhaus per fundar la
Hochschule fur Gestaltung d’Ulm (Nova Bauhaus)
el 1951, de la que en sera el primer rector. Aquest
mateix any rep el primer premi internacional d’es-
cultura en la Bienal de Sao Paulo.

El 1946 és membre honorific de I’American
Institute of Architects.

El 1962 Bill organitza la primer exposicio de
Vantongerloo a Londres, a la Marlborough Gallery.

Entre el 1967 i el 1971 és membre del consell
nacional suis. Entre el 1967 i 1974 és professor de
I’escola estatal superior d’arts plastiques a
Hamburg.

Rebra nombrosos premis i reconeixements al llarg de
la seva trajectoria, com el Premi a I’Art de la ciutat
de Zuric de I'any 1968; el 1972 passara a formar
part dels membres de I’Académia d’Arts de Berlin;
el 1973 li atorguen el titol de Conseiller honoraire
de I’Association Internationale des Arts plastiques
(AIAP); el 1979 és doctor enginyer honoris causa de
la Universitat de Stuttgart.

Max Bill va morir a I’edat de 86 anys el dia 9 de
desembre de 1994, durant una visita a Berlin.

En Max Bill convergeixen, d’'una banda, la densa
historicitat dels primers vint-i-cinc anys del segle
XX, com afirma Lawrence Alloway «pont entre les
fases platonica i existencial de I’art abstracte» (cat.
de I'exposicié Max Bill a I’Albright Knox Art Gallery,
Buffalo, 1974).



CApPITOL SISE
VERA MOLNAR .
EL PRIMER GEST NUMERIC



L’ART DE LA PINTURA
COMENGCA A LA RETINA,
PRIMER EN LA DEL
PINTOR, SEGUIDAMENT EN
LA DE L’ESPECTADOR.

LA TASCA DEL PINTOR ES
DONCS CREAR UNA ORGA-
NITZACIO DE FORMES I
DE COLORS EN FUNCIO DE
LA PSICOLOGIA DE L’ULL
HUMA .

VERA MOLNAR

Arbres et collines géométriques

1946, llapis sobre paper.



1.
EL PRIMER GEST NUMERIC

Des de 1946 la seva obra és decladarament abstrac-
ta i geomeétrica. En poques hores com qui diu, d’un
dibuix a un altre, el fullam dels arbres passa a ser
un cercle i el tronc una senzilla ratlla. D’aquesta
manera els arbres i turons de la Transdanubia es
transformen en Arbres i turons geomeétrics (Arbres et
collines géométriques).

Els seus primers dibuixos representen els paisatges
tipics de la seva Hongria natal, amb els arbres arro-
donits: saules i acacies tallades en forma de bola.
Aquests croquis mostren una curiosa unitat d’estil
malgrat que presenten concepcions pictoriques anta-
gonistes: la figuracidé i I’abstraccio.

Véra Molnar es demana: «quin era el meu pensa-
ment quan dibuixava un cercle situat al final d’una
linia vertical? Tenia la intenci6 de representar un
arbre d’una manera simplificada o volia extreure del
paisatge una geometria fonamental, una estructura
de base més important per un pintor que la figuracié
d’un paisatge qualsevol?» 1

Aquesta série de dibuixos correspon, probablement,
a un moment en que l'artista basculava entre la
figuracio i I'abstracci6, i ella mateixa es torna a pre-

guntar: «quan es va produir en mi aquest primer
desig de geometritzacig?».2

Precisar una resposta resulta dificil perque hom es
pot plantejar si aixd no podria significar una tenden-
cia innata a la geometritzacid, o per contra, uns pri-
mers temptejos. Véra Molnar, pero, concreta que mai
més ha representat la natura sota cap forma, pero
perque el fet de reproduir no té cap sentit en el seu
treball.

D’altra banda tota la seva obra s’origina en aquests
primers dibuixos: les linies extremament senzilles,
una atraccié per la ratlla, els contorns radicals i
voluntariament simples, les formes minimes, ele-
mentals, geometriques, una expressié o un senti-
ment diferent al d’inscriure una forma sobre un
suport, gest amb el que s’origina tota temptativa de
fer una obra, gest mil vegades descrit i estudiat.

Per aquest gest repetit afirma que les formes mini-
mes, elementals, geomeétriques organitzades en série
i en l"austeritat bicromatica del blanc i negre fan I'o-
bra d’art.3

Animada per Sonia Delaunay, figura emblematica de
la generacio6 de pioners de I'art abstracte, Véra
Molnar s’afirmara dintre de la comunitat d’artistes
del moviment de I’art construit. Inicia una gran
amistat amb Jesus Rafael Soto a través del qual

Arbres et collines géométriques
1946, llapis sobre paper.

1 «Questions sans réponse, a pro-
pos de “Arbres et collines”» a Véra
Molnar et Marta Pan. Themes et
variations. Musée des Beaux-Arts
de Brest, 2005. pag.8-9.

2 «Questions sans ... pag.10.

3 Véra Molnar a Histoires de blanc
et noir. Hommage a Aurelie
Nemours. Musée de Grenoble,
Réunion des musées nationaux.
Paris, 1996. pp.13-26, pp.126-
127.

235



236

Lent mouvement giratoire 1957, guaix sobre cartrd, 75 x 75 cm

coneixera, el 1957, Francois Morellet que sera practicament fins I'actualitat, el
seu company més proxim en el cami de I'art abstracte sistematic.

Ambdds comparteixen des dels anys cinquanta un mateix desig d’elementarisme,
de minimalisme i de geometritzacio sistematica. Tots dos segueixen amb rigor la
investigacié de les possibilitats pictoriques a partir de la reducci6 del seu vocabu-
lari formal que els condueix a assimilar experiéncies de la Bauhaus, del moviment
De Stjil i del constructivisme rus i polones, a través de les figures de Rodtxenko i
Strzeminski.

Poc motivats a seguir el cinetisme de Vasarely, estableixen i generen els fona-
ments d’'un «minimalisme a la francesa», com el qualifica Serge Lemoine.

El desconeixement entorn al seu treball, I’'abséncia de publicitat i un rebuig a
posar-se en I’escena del mon de I’'art —una actitud que ens recorda la d’Aurélie
Nemours—, han fet que Véra Molnar hagi estat recuperada i donada a congixer
tardanament.

El primer text de Francois Molnar, datat de I’'any 1958, acompanya I’exposicié de
Francois Morellet a la galeria Collete Allendy, i hi podem llegir: «Si comprenem
els dubtes de Cézanne, comprendrem també, potser, la pintura de Morellet».
Cézanne és reconegut com el pare titular del “dubte” —és ell qui podia esperar
una hora abans de posar una pinzellada—, de la recerca pacient i, si no cientifi-
ca, la que consisteix en voler comprendre que és el que hom pinta. Cézanne
també és presentat com I'introductor de la “simplicitat” com a categoria estética i
la seva filiacid no pot estar millor explicitada: «La visié6 de Cézanne en “cubs i
cilindres”, és ja una simplificacié de la natura. Mondrian, simplifica el quadre.
Suprimeix tot el que li sembla superflu. Abandona tots elements dels quals no en
coneix el paper.

El qui no comprengui el sistema vertical-horizontal de Mondrian i tampoc que el
guadrat negre de Malévitx pren arrels en el mateix dubte que feia veure a
Cézanne la natura com a cubs o com a cilindres, no ha compres els mestres».



Cézanne, Mondrian i Malévitx es revelen per Véra
Molnar com els tres guies tutelars per comprometre’s
en la via d’una experiéncia plastica radical de la
qual es poden definir els actes de la seva fundacié
en tres eixos: un principi, un metode i un objectiu
son la base de la seva obra.

Compartint la idea de Cézanne en voler comprendre
que és el que fa i per qué ho fa, Molnar troba en
I’ordinador un ajut que li possibilita conduir experi-
mentacions amb comportaments quasi cientifics i
examinar estricta i logicament les consequiencies
estétiques dels diferents graus de qualitat de les
seves imatges.

La revisié dels seus actes geométrics produits amb
una sistematitzacid digital on simultanieja el tracat
manual, sén en realitat I’excusa que permet manipu-
lar el seu imaginari basat en una abstracci6 princi-
palment lineal. Sostingut en les relacions que les
seves linies interpreten donant sentit a una «geome-
tria del plaer», intervé en el seu mon, introduint una
dosi d’atzar, una mica de desordre en un bell ordre,
en la «forma cristal:-lina cap a la que se sent instin-
tivament atreta».

Que és una linia per Véra Molnar?

«Una linia és una extensio de llargada unidimensio-
nal (sense amplada ni gruix), recta, torta, trencada;
neix d’un moviment entre dos punts. [...]

En el meu treball hi ha linies. Rectes belles, impe-
cables, inamobibles, tracades amb I'ajut d’un regle i
d’un tiralinies.

[...]

Hi ha linies immaterials emergint de la pantalla de
visualitzacié; no son linies reals perd s6n un seguit
de punts lluminosos i centellejants.4 [...]

Hi ha xarxes de segments paral-lels, verticals o hori-
zontals, travessant I’'alcada i 'amplada de la fulla,
com punts llangats d’un costat a I’altre. Aquestes
linies sovint s6n paral-leles i equidistants. Perd suc-
ceeix que una o varies d’aquestes linies surten de la
filera i atrauen I'atenci6 envers elles, creant desor-
dre».5

Les estructures axials del minimalisme argumenten
escapolir-se de qualsevol indici de subjectivitat com-
positiva. Véra Molnar les abandona per crear una
nova tensio visual. Com recorda E.H.Gombrich «Es
sempre una ruptura de I'ordre la que atrau I'atencié.
Pero es poden donar una serie de ruptures d’aquest
ordre i, en aquest cas, tindreu un ordre que es
reconsituira a un nivell superior.»é

4 Vincent Baby; Blanka Heinecke;
Linde Hollinger; Gabriele Kubler;
Lida Von Mengden; Vera Molnar;
Arnault Pierre; Sigurd i Steller
Rompza; Erwin. Vera Molnar
Inventar / Inventaire 1946-1999,
Preysing-Verlag, Ladenburg, 2004.
pag. 88

5 Vera Molnar Inventar / Inventaire
1946-1999, Preysing-Verlag,
Ladenburg, 2004. pag.89

6 Ernst H. Gombrich. Ce que I'ima-
ge nous dit, Entretien sur l'art et la
science, avec Didier Eribon, Adam
Biro. Paris, 1991. pag. 105.
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7 Vincent Baby i Serge Lemoine,
Véra Molnar, coll. «<ReConnaitre».
Grenoble-Paris, Musée de
Grenoble. Réunion des Musées

Nationaux. Paris, 2002. pag. 30.
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Effet esthétique de I'inversion des
fonctions par la fluctuation de I'at-
tention 1960, 150 x 150 cm

2.

LLEIS UNIVERSALS

DE LA COMPOSICIO

I LES LLEIS MATEMATIQUES

En I'elaboracié de les pintures de Véra Molnar entre
1946 i 1959 prevalen dos metodes:

les lleis universals de la composicid i les lleis mate-
matiques.

Les lleis de la composicid apreses a I’escola de
Belles Arts de Budapest, en els museus i en els
tractats d’estetica classica: els principis de la repeti-
cio, les diverses simetries, la composicio en triangle,
piramide, els principis d’equilibri, desequilibri, ree-
quilibrat, etc.

Pel que fa a les lleis matematiques: la regla d’or, la
série Fibonacci, el Modulor, I’harmonia de quadrats,
etc. Totes aquestes lleis matematiques i geometri-
ques estan representades en les obres de Matyla
Ghyka, com L’estética de les proporcions (1927) o
El nombre d’or (1931) de les quals sorgeix un neo-
pitagorisme que ha influenciat als artistes formats a
la Bauhaus o en el moviment De Stijl.

En 1924 Georges Vantongerloo havia publicat L’art i
el seu futur el contingut del qual es proposava igual-
ment definir una ciéncia de I'art. «L’art és una cién-
cia i no una fantasia», gracies a les operacions
matematiques. «Les xifres o els nimeros, son pro-

ductes del cervell com les arts, les ciencies i la filo-
sofia. S6n com la tercera dimensi6, mitjans per I'és-
ser huma, de demostrar I’estat i la marxa de les
coses.»

Théo van Doesburg amb la seva Composicié aritme-
tica (1930) participa d’aquesta estetica matematit-
zant, al mateix temps que Vantongerloo amb la seva
Composicié que emana de I’equacié y=ax+bx+c amb
acord de verd, taronja, violeta i negre (1930).

No hi ha dubte que Véra Molnar coneixia les obres i
teories d’ambdds. Com diu Vincent Baby «ella forma
part dels qui han observat minuciosament les cons-
tel-lacions que formen la Bauhaus i de Stjil en el cel
de tot artista abstracte geomeétric.» 7

Pero sera a través de Max Bill, qui esdevindra un
amic molt proper, que Molnar es centrara en les
relacions entre matematiques, geometria i art. El
text de Bill és particularment aclaridor per compren-
dre I’esperit que anima la recerca de Véra Molnar en
els anys 50. El pensament matematic de I'art del
nostre temps (1949) en el qual apareixen els
segients arguments: «Crec que és possible desenvo-
lupar de manera extensa un art basat en una con-
cepcié matematica. [...] Sense la utilitzacié de la
paraula, només I’art pot tornar el pensament prou
expressiu per la percepcid. Es per aixd que Suposo



que I'art pot comunicar el pensament fent-lo direc-
tament perceptible. [...] Com més estructurada esta
la trama del pensament, la idea fonamental més
homogénia, el mode de pensament matematic esta
més en harmonia amb el pensament, i com més ens
apropem a I'estructura primaria, I'art esdevé més
universal, més universal en el sentit de que s’expres-
sa directament, sense embuts, que pot ser sentit
directament, sense embuts.»

Aquesta preocupacio d’un art que permeti una
comunicacio directa, sense haver de recorrer a la
literatura, és un motiu poderés en I’evolucio de Véra
Molnar i els arguments de Max Bill explicitant el
paper que les matematiques poden jugar, la confor-
ten en la idea d’un art mesurable, quantificable,
controlable.

La coneixenga dels escrits de Max Bill permet a Véra
Molnar, prendre consciéncia tanmateix que una
demarcaci6 progressiva de I'aura rodeja la matemati-
ca. Les matematiques substitueixen les possibilitats
operatories i plastiques deliberadament desprovistes
de tot simbolisme perd sempre amb les connota-
cions dels criteris de puresa, d’exactitud, de veraci-
tat i de logica que vehiculen I'art matematic.
Interessos que confirmen les seves intuicions en la
recerca d’un «sistema» de treball.

D’una creenca a l'altra, de I'ordre cosmic a I’ordre

purista, d’una religiositat teosofica a una religiositat
humanista (contemporania de I'existencialisme de
Sartre); de Malévitx a Mondrian per desembocar en
I’art construit, la practica artistica de Molnar dige-
reix les darreres etapes de la utopia modernista de
la seva formacié per evolucionar envers una etapa
seguent, la d’una veritable alliberacié d’allo que és
simbolic.

La seva obra no simbolitza res:

EN EL MEU TREBALL

NO HI HA INGREDIENTS DE NATURALESA
SIMBOLICA

METAFISICA

MISTICA

NO HI HA MISSATGE

CAP MISSATGE

La figura del quadrat, que tan agrada a Véra Molnar
i sobre la qual construeix gairebé tots els seus movi-
ments estructurals, considerada forma sagrada en
les geometries antigues, serveix a I'artista com el
nucli d’intensitat, representant el que és moviment,
ordre i desordre, atzar i control, descartant la prime-
ra accepcié del quadrat com a figura estatica.

Signe, més que simbol per I’Gs que en fa, el quadrat
experimenta moltes transformacions sense deixar
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Albrecht Direr. La Malenconia 1514, buri sobre coure, 240 x 188 mm

que li perdem el rastre. Basant-se en les accepcions historiques del quadrat es
dedicara durant tota la seva carrera a generar especulacions i anar en contra d’i-
dees atribuides a la figura com la d’estabilitat, solidificacid, estancament, etc.
fent-se el seu estandard per demostrar-nos com les linies que contenen els seus
guadrats son «...precises, rectes, quasi rectes, gruixudes, dures, no rectes, no
concretes, no del tot rectes, obliques, belles, creuades, informes, immutables,
violentes, evanescents, tremoloses, vacil-lants...»8

Aixi ho podem analitzar en el cas de la série que dedica al quadrat magic
d’Albrecht Durer (1471-1520), Homenatge a Ddrer. Aquest quadrat conegut amb
el sobrenom de «quadrat magic» apareix en La Malenconia de Direr, 1514.

Captivada per la forma quadrada, és I'any 1948 quan se n’adona que existeix un
guadrat especial en la part superior d’aquesta obra. En un paper i amb tinta xine-
sa ajunta els numeros de I'1 al 16 seguint I'ordre natural amb una sola linia.

El resultat obtingut la satisfa prou per guardar aquest dibuix, que quedara en un
calaix.

Hi ha hagut moltes interpretacions sobre aquesta obra, pero la més fonamentada
és la que proposen Panofsky, Klibansky i Saxl en el seu assaig titulat Saturn i
Melancolia, publicat el 1964.

Segons aquests historiadors dins la imatge de La Malenconia s'hi barregen i trans-
formen dues grans tradicions iconografiques i literaries: la de la Malenconia, per-
sonificacié d'un dels quatre humors, i la de la Geometria, personificaci6 d'una de
les set arts liberals.

Les arts liberals incloien la Gramatica, la Dialéctica, la Retorica, la Geometria,
I'Aritmetica, la MUsica i I'Astronomia. A I'época humanista s'hi afegeixen la
Historia, la Filologia i la Poesia,



Per evocar la Geometria, Durer recorre al martell, les
claus, el ribot, la serra, el regle, I'escala del paleta,
les pinces i la manxa d'orfebre. La geometria des-
criptiva fa servir el romboedre truncat de pedra, en
particular I'estereografia i la perspectiva; la geome-
tria pura: el llibre, el compas, el tinter. Els instru-
ments tecnics, la geometria aplicada.

La balanca simbolitza el pes, la campana i el rellot-
ge d'arena la mesura de I'espai i el temps,

el quadrat magic la xifra. La suma de les xifres de
cada linia fa 34 verticalment, en horizontal i en dia-
gonal.

En el Diari de viatge als Paisos Baixos (1520-21)
Durer cita diferents vegades aquest gravat. A
Panofsky, com a ningl més, li devem la interpretacio
detallada d'aquesta obra que ens revela el titol, pero
que aparentment ens pot resultar tan misteriosa.
Considera aquesta obra com un autorretrat espiritual
de Il'autor.

«Inactiva enmig dels seus utensilis i eines, la figura
d’una dona amb ales, personificacio de I’enginy cre-
ador, s’ha assegut al terra. Esta al peu d’una cons-
truccio inacabada, com ho indica I’escala recolzada.
El personatge no s’ha assegut per a un placid des-
cans, sind que sembla com envait de depressié. No
per fatiga reposa la cara sobre la ma; els seus ulls
sdn nets, estan summament desperts; la ma s’ha

contret en un puny, delatant la tensié interior. Alla

lluny, sobre el cel nocturn, per sobre de les fosques
aigies, I'aparicié d’'un cometa. Pero¢ la font de llum
de I’escena és, com mostra I'ombra del rellotge de

sorra sobre el mur, el resplendor de la lluna projec-
tat des del davant.»

En aquest buri sobre coure de Durer, en el marge
superior dret, sobre del personatge alat, apareix per
primera vegada en I'art occidental, una representa-
cio del «quadrat magic», que en aquest gravat sim-
bolitza el nombre.

La suma de les xifres de cada linia fa trenta-quatre
verticalment, horizontalment i en diagonal.

El quadrat magic és el de Jupiter, amo del mén, pla-
neta benéfic, que atempera les nefastes influéncies
saturnianes.

Existeix constancia que la primera referéncia al qua-
drat magic esta datada a Xina, en el 3r mil-leni
abans de JC; després en el Yi-King (951-1126 des-
prés de JC). Entre els anys 750-1050 després de JC
nombrosos savis arabs van desenvolupar quadrats
magics.

El quadrat magic de Durer esta composat de 4 x 4
quadrats, «el famos quadrat de Jupiter». Els nom-
bres de I'1 al 16 estan inscrits de manera que
sumant-ne els verticals, els horizontals o els diago-
nals obtenim el mateix valor numeric, sempre 34.

8 Vera Molnar Inventar / Inventaire

...pag.31
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9 Erwin Panofsky. Vida y Arte de
Alberto Durero. Alianza Forma,
Alianza Editorial, S.A., Madrid,
1995. pag. 185.
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Véra Molnar. Homenatge a Diirer,
1981. 16 punts units a I'atzar.
fotografia d’una imatge virtual.

pagina segient

Homenatge a Dtirer,1989, estudi
per la instal-lacié a Stiftung fur
konkrete kunst de Reutlingen, tinta

sobre paper, 8,5 x 33 cm

També es sospita que aquest quadrat magic podia
amagar una connotacié més personal. S'ha suggerit
que l'atmosfera ombrivola en qué es desenvolupa
I'escena podia reflexar el dolor de I'artista per la
mort de la seva mare, morta el 17 de maig de
1514. Fins i tot, s'ha suposat que hi hagi una refe-
rencia numerica a la data — 17, 5, 15, 14— en el
quadrat magic de 16 caselles.

Véra Molnar apunta respecte aixo «A primera vista

sembla que I'ordre dels nombres del quadrat magic
esta equivocat. Una observacié més detinguda per-
met descobrir la logica profunda i sistematica». El

dibuix de Molnar sembla un garbuix de linies, des-
prés es revela també com una estructura ordenada,
com una simetria de punts.

El que representa I’obra de Dlrer no s’escapa a
Molnar: «El gravat més desconcertant de Durer és
alhora la declaracié objectiva d’una filosofia general
i la confessié subjectiva d’'un home concret. [...]
Tipifica I'artista del Renaixement que respecta la
pericia practica, perd anhela encara amb més gran
fervor la teoria matematica».®

Evidentment és un emblema del sentir geométric
expressat en la voluntat d’'una ment artistica. Per
que de tots els enigmes codificats tria el contingut

en la figura del quadrat?

Perqué és el que amaga el missatge numeric, la
codificacio representada per les xifres, perque és
premonitori de la sintesi abstracta que I'artista vol
desenvolupar.

En I'obra de Durer trobem I'esperit de I'artista del
Renaixement, respectuds davant I'habilitat tecnica
que el porta a aspirar a la teoria matematica, i fent
gue pateixi encara més per la seva fragilitat humana
i per les limitacions de la seva intel-ligéncia. En
aquest gravat es resumeix la teoria neoplatonica del
geni saturni.

Segons la tradici6 antiga, el temperament dels
humans depén del predomini d'un dels quatre
liquids, «humors» del cos huma, cadascun dels
quals esta subjecte a la influencia d'un determinat
planeta. Com a origen de la malenconia s'assenyala-
va la bilis negra, seca i freda, sota I'esfera del domi-
ni de Saturn, igualment fosc, fred i sec.

Els homes sotmesos a la influencia de Saturn —nas-
cuts sota el seu signe— eren tristos i taciturns, no
podien escapar-se de la malenconia. Eren els menys
envejables dels mortals. El planeta era el responsa-
ble de les plagues, i estava associat a la vellesa

i la mort.



No sera fins al segle XV que els neoplatonics de Floréncia veneraran
Saturn com a guia de la contemplacié filosofica i religiosa. Aquest
renaixement platonic identificara la malenconia saturnina amb el geni
creador.

Cal entendre la interpretacié que en fa Durer dins aquest context de
pensament originat per Marsilio Ficino, humanista italia traductor de
Platd. Una de les seves obres havia estat publicada en alemany, a
Nuremberg per Anton Koberger, el padri de Durer, facilitant que
aquest en tingués coneixement.

En la valoraci6 medieval dels temperaments — el sanguini, el coléric,
el flegmatic i el malenconiés, que apareixen representats pels ani-
mals, com es pot observar a Adam i Eva del mateix Durer—, el san-
guini era el preferit; el malenconiés, el menyspreat. Pero, els quatre
es representaven com a vicis. El malenconios era representat per un
mandrds que s'adorm a la feina.

L'artista alemany perd, introdueix un canvi de valors fonamental:

«La Malenconia esta inactiva, no per mandra de treballar, sin6 perque
el treball ha perdut per ella qualsevol sentit. Els pensaments, no el

dormir, s6n el que paralitza la seva energia». Aquesta transformacio
en la concepci6 del temperament malenconiés, ja I'anunciava Aristotil
quan afirmava que «tots els homes genials havien estat malenco-
nics». Durer formula per primera vegada la idea de la malenconia de
l'artista, la de tot creador.

Un atribut de gran importancia en La Malenconia és I'actitud de
recolzar la galta a la ma; aquest gest de fatiga i tristesa, I'eleva a I'ex-
pressio del pensament creador. El puny sosté el cap que és el centre
del pensament i de la imaginaci6. No es tracta d’un avar ni d’un
malalt mental, és un ésser pensant enfonsat en la perplexitat.

Del cinturé de la figura pengen unes claus i una escarsella (bossa de
diners). Expressen I'abandonament de la propietaria, doncs les claus
es barregen amb la roba i la bossa esta mig deslligada. Podem esta-

blir una connexié entre les qualitats de poder, la riquesa i I'activitat

artistica.

El propi Dlrer anota en el seu diari: «La clau significa poder, I’'escar-
sella significa riquesa».

La riquesa és per a Direr una conseqiiéncia natural de la convenient
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10 Erwin Panofsky. Vida y Arte...
pag. 176.

Homenatge a Direr 1982, tinta

sobre paper, 25 x 25 cm

aplicacio6 de I'art. «Molt poder sobre els homes rep
de Déu el vertader artista mitjancant la facultat cre-
adora; pero ha de desenvolupar els seus dots amb
incessants estudis».

La corona del personatge respon a la idea de la
doléncia, de la malaltia. L'eleccié de la tria de les
plantes que la composen no fou casual. La garlanda
és un pal-liatiu contra els perills de I’lhumor melan-
cholicus. Per contrarrestrar els efectes de la seque-
dat es recomanava posar-se sobre el cap fulles de
plantes aquatiques.

L'amoret (amorcillo, putto), el petit angel, és un nen
ignorant que dibuixa a la seva pissarra gargots sense
sentit; representa I'habilitat practica que actua pero
no pot pensar. De manera que, la teoria i la practica
no estan juntes com voldria l'artista, siné desunides,
i el resultat és la impoténcia i la tristesa. També es
diu que personifica I'art del dibuix, per aixo Durer el
situa damunt la roda d'esmolar, fent anar el buri
amb molta aplicacio.

El ca del gravat, tan prim i enroscat, respon a I'at-
mosfera del conjunt. A I'época els gossos eren consi-
derats sers malenconiosos, més intel-ligents que
altres animals.

La xifra romana «I» que acompanya la llegenda, és

explicada per Panofsky a partir del tractat De
Occulta Philosophia, d'autor alemany i que Dtrer
coneixia. Segons aquesta obra, hi ha tres tipus d'ho-
mes d'enginy, en els quals predomina: la mens, la
ratio o la imaginatio, que reben inspiracio divina, i
un dels mitjans de transmissié és el «furor melan-
cholicus».«Melancolia I» seria I'estat melangids de
I'hnome a qui mou la imaginatio, I'artista, a diferén-
cia dels que es mouen per la mens o la ratio.

Com ens explica Panofsky la influéncia de La
Malenconia de Durer traspassara els limits del folc-
klore cientific per adquirir el nivell d'art. Es difondra
per tot el continent europeu i perdurara durant més
de tres segles. La composicio es simplificara i es
reinterpretara posteriorment segons els gustos de
cada epoca: Vasari, Cesare Ripa (/conologia),
Castiglione, fins arribar al Romanticisme amb
Caspar David Friedrich.

«Ddurer intel-lectualitza la malenconia per una banda
i de I'altra humanitza la geometria. Va mostrar una
Geometria feta malenconia, o si es prefereix a la
inversa, una Malenconia guarnida de tot el que sig-
nifica la paraula geometria: en suma, una
Malenconia d’artista» 10

No sera fins I’'any 1953 que Véra Molnar recuperara
aquell dibuix al qual havia titulat Homenatge a
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Homenatge a Diirer «Desaparicio»
1987, , tinta sobre paper,
29,5x 21 cm

Durer, despertant-se de nou el seu interes.

Véra Molnar es lliura a I’experimentacio i la gramati-
ca reprenent la matriu quadrada de I’obra de Durer
«He intentat... declinar el dibuix original com si fos
un substantiu, conjugar-lo com un verb».

Deixant de banda el quadrat inicial de La
Malenconia, comenca a especular altres rutes alter-
natives dintre de les possibilitats xifrades d’aquest
quadrat numeric, sempre interpretant els recorreguts
matematics mitjangant una linia.

Els seus itineraris s’aniran succeint manualment i
no sera fins que usa I'ordinador quan es plantejara
incorporar la idea de I’atzar, com un possible méto-
de més: crear amb I’ordre i amb el desordre.

En el devenir dels anys la série s’ha anat ampliant
amb les incorporacions digitals, formant part de les
series les impressions en plotter.

Entre els anys 1988 i 1990 la série s’anira dirigint
envers aquests conceptes: magia, simetria, atzar,
ordre, desordre. La linia va adquirint un caire més
energetic. El petit poligon resultant, fruit de les
variacions experimentades genera repeticions for-
mals que evolucionen en noves formes linials i din-
tre d’una aparenca ordenada reticular va esdevenint
tan criptic com el quadrat original de Ddrer.

El setembre de 1990 I’artista presenta a la
“Stiftung fur konkrete kunst de Reutlingen” una ins-

tal-lacié mural de grans dimensions, titolada
Homenatge a Ddrer. En quatre murs realitza 20
modificacions (4 x 5) del dibuix original.

El trac de les linies neix del principi random (aleato-
ri), els 16 punts fonamentals no estan modificats.
D’aquesta manera el quadrat magic passa del paper
al mur, del dibuix manual a la instal-laci6 espacial.
La Malenconia considerada com una de les tres
obres mestres de Durer, on aplega les seves reivindi-
cacions del saber humanistic, se’ns presenta enig-
matica i desperta una curiositat més enlla de la seva
destresa i la bellesa indiscutibles. La lloanca de I'ar-
tista alemany a la Geometria és recollida segles des-
prés per Véra Molnar que concentra la seva aporta-
ci6 en desxifrar de nou la idea del quadrat magic.

Serie Homenatge a Diirer, 81 variacions aleatories,
tinta sobre paper.

EN EL MEU TREBALL HI HA TRAJECTES QUE
ENLLACEN LES XIFRES DELS QUADRATS MAGICS,
JA SIGUI SEGUINT UN ORDRE O DE MANERA ALE-
ATORIA. EN AQUEST SEGON CAS, NO ES TRACTA
EVIDENTMENT DE QUADRATS MAGICS SINO D’UNA
SIMPLE PERMUTACIO DE XIFRES. SUCCEEIX QUE
DE CADA VEGADA MES UN GRAN NOMBRE DE
LINIES DESAPAREIXEN EN EL CURS DEL CAMI.
VERA MOLNAR



3.
LA SISTEMATITZACIO DE LA LINIA

L'obra de Véra Molnar es fonamenta sobre aquests tres eixos: un principi, un
metode i un objectiu. El principi és el dubte: visceral i radical. El méetode, cons-
tantment renovat, és el de la investigacid de les possibilitats pictoriques influen-
ciades pel rigor i la sistematitzacio de la recerca cientifica. L'objectiu consisteix
en romandre en el domini especific de la visio i del sistema perceptiu sense bus-
car el significat sigui quina sigui I’obra.

Entre 1946 i 1949, dos processos de treball subordinats entre ells a les lleis uni-

versals de la composicié i a les lleis matematiques regeixen la seva recerca. Segments inclines 1981, tinta sobre paper, 20 x 30 cm

Les primeres: principis de repeticio, diverses simetries, composici6 en triangle,
piramides, els principis d’equilibri i de desequilibri reequilibrat...

Les segones: la regla d’or, la série de Fibonacci, el Modulor, I’harmonia dels qua-
drats... principis compositius que van trobar nombroses aplicacions en el si de
I’art concret, i entre les més significatives, en les obres de Théo van Doesburg,
Georges Vantongerloo i Max Bill.

Serge Lemoine, molt familiaritzat amb les obres de I'art construit, es declara
seduit i alhora sorpres per I’elementarietat i experimentalitat dels primers treballs
dels Molnar i relata: «vaig quedar molt sorprés pel seu comportament ironic
envers la creaci¢ artistica: els importava menys fer que comprendre. L'execucid
era secundaria, només comptava la idea».11

El seu art esta en el «quiestionament de I'art».
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11 Serge Lemoine: “Véra Molnar au
Musée de Grenoble: une collection
sans pareille” a Véra Molnar . V.

Baby i ... pag. 4.

12 Des de 1996, la programacié de
les obres en ordinador de Véra
Molnar esta realitzada per Erwin
Steller.

13 Paral-lex: instrument per a tracar
linies paral-leles, format aper un
regle que es desplaca paral-lela-
ment pert la taula de dibuix guiat
per un sistema de rodets amb fils

als extrems del regle.

4.1
LA MAQUINA IMAGINARIA

La progressid serial del seu treball demanava un cert
nivell de sistematitzacié i no resulta sorprenent,
doncs, que Véra Molnar, el 1959, una espécie de
«maquina imaginaria» en la qual, com en un ordina-
dor imaginari pero sense ell, escrivia la programacio
corresponent. Va aprendre a arranjar-se amb regles
inventades per ella —algoritmes, com diriem avui
dia— per elaborar les séries d’imatges. Aquest siste-
ma el va estar portant a la practica durant forca
temps, abans de poder treballar a la Sorbona amb
ordinadors reals.

Véra Molnar va comencar les seves construccions de
linies, quadrats i altres formes geométriques simples
quan els ordinadors només existien en algun centre
universitari com una raresa. Erwin Stelleri2 esmenta
en referéncia a aquesta fita, qué hauria estat del
constructivisme o de la Bauhaus si haguessin pogut
desenvolupar les seves idees a través dels ordina-
dors.

La maquina imaginaria és, llavors, un ordinador
sense ordinador. El 1960, els ordinadors encara
eren ben cars i Véra decideix treballar «com si» ho
fes amb la seva ajuda, plantejant-se programes sim-
ples, fixant series de transformacions de formes

segons directrius molt precises, limitant el camp i
les possibilitats a base de fixar prohibicions.

Posa en marxa aquest métode o «regla de joc», con-
vertint-se en «ordenadora d’informacions», experi-
mentant tot tipus de transformacions: seleccions,
classificacions, fusions, calculs, etc. abans de
donar-li forma o resultat.

Aguesta idea es troba sobretot en I’establiment d’un
codi, d’un conjunt de regles precises que permeten
representar les informacions formant series de sim-
bols que poden representar lletres, xifres o signes
diversos.

La realitzaci6 manual s’efectua com si les instruc-
cions s’executessin des d’un paral-lex o similars i
amb escaires o altres regles.

Després d’idear una programacio6 sistematitzada ve
la realitzacio, sobre els rotlles de paper, com es faria
normalment amb una tauleta grafica (digitalitzadora)
vinculada a un ordinador. Aquest métode va ser el
seu primer auxiliar per I’elaboracié d’un art sistema-
tic. Era un treball dur i enutjés pero no excloia cap
combinacié de formes des del programa d’inici.

Els metodes d’experimentaci6 cientifica entren en el
treball de I'artista i la seva obra, descomposada,
esdevé construida.

Simple i eficag, el vocabulari artistic es limita a
alguns elements de base:



Formes: quadrilaters, lletres, linies a 0°, 90°, 45° i 135°.

Operacions constructives: juxtaposar, agrupar, girar, invertir, aliniar,
superposar, addicio, sostraccié, concentracié, allunyament, etc.

Amb ajuda d’aquest procediment desenvolupa igualment la seva uti-
litzaci6 de I'atzar perqué considera el pla de la imatge com una
trama definida per un eix horizontal (el de les abcisses) i un eix verti-
cal (el de les ordenades), és possible afectar les coordenades (en x i
y) en cada punt de la imatge. ? D’enca, esta permes fer variar les
coordenades d’un o diferents punts després d’un o diferents intervals
i xifres aleatories.

Els intervals estan fixats préviament en el programa.

L'etapa de realitzacio revelara els resultats inesperats, una série més
0 menys gran d’imatges que la sensibilitat i la tria de I'artista no
modificaran durant la realitzacié. Les multiples temptacions de recti-
ficar una inclinaci6, posar un blau enlloc d’un vermell, equilibrar les
masses, etc. no poden contemplar-se durant la realitzacio.

Véra Molnar no es transforma en una maquina de pintar, no abandona
la seva responsabilitat d’escollir, de numerar el que tria. Ailla algunes
de les imatges obtingudes, les que considera millors perque li provo-
guen una satisfaccio, que ella anomena «esdeveniment plastic».

Les seves nombroses tries demostren que I’art sistematic no treballa
sense intencid ni voluntat, i que llur sensibilitat esta present darrera
la seva obra.

La prova és que tots som capacos de recongixer una obra realitzada
per Sol LeWitt, Bridget Riley, Max Bill, Véra Molnar, Aurélie Nemours
o Pablo Palazuelo.

Darrera de la seva aplicacié de metodologies sistematiques, la seva

Segments 1988, tinta sobre paper, 50 x 50 cm

pagina esquerra 6 ensembles, 6 coleurs 1968, collage sobre paper, 75 x 74 cm
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14 Jean Michel Place. «Regards sur
mes images», Revue d’Esthétique,
n°7. Paris, 1984. pag. 117.

15 Xavier Berenguer, «<Promesas
digitales». Arte en la era electroni-
ca. Perspectivas de una nueva
estética. Associacid de Cultura con-
temporania L'Angelot i Goethe-
Institut Barcelona. Barcelona,
1997. pag. 22-26.

Lent mouvement giratoire 1957,

tinta sobre paper, 75 x 75 cm

identitat s’afirma.

Un dels resultats obtinguts amb la maquina imagi-
naria sera Effet esthétique de I'inversion des fonc-
tions par la fluctuation de I’attention, obra realitzada
el 1960 per figurar en I’exposicié “konkrete kunst”
a Zuric, organitzada per Max Bill durant aquest
mateix any. Aquesta peca presenta com a parany
visual el fenomen d’ambivaléncia perceptiva pel
qual les formes linials blanques poden alternativa-
ment captar-se com a formes sobre un fons negre o
com els intersticis d’un fons blanc sobre el qual s’a-
pliquen superficies en negre.

4.2
L>ORDINADOR

«Un gran nombre dels meus treballs estan realitzats
i sovint executats a través de I'ordinador. Pero, si
tenen algun valor, o si per contra, no en tenen cap,
la maquina en cap cas, n’és responsable. Si I'ordi-
nador resulta sorprenent no és pel fet que una eina
permeti alliberar el pintor de la feixuguesa de I'he-
rencia classica anquilosada. La seva immensa capa-
citat combinatoria facilita la investigacié sistematica
d’un camp infinit de possibilitats.»14

Després de I'any 1968 la «maquina imaginaria» es

fa realitat i Véra Molnar utilitza I’ordinador.

Li resulta una eina util, efica¢ i rapida —que no
exerceix sobre I'artista cap fascinacio tecnologica—
i que en cap moment crea les obres en lloc seu.
Sera una de les pioneres en I'Gs de I'ordinador amb
finalitats creatives.

Com bé explica Xavier Berenguer, Véra Molnar iden-
tifica tres fases en I’evolucié de I'ordinador com a
mitja de creacid. En un primer estadi, I’ordinador,
incubat en ambients tipicament cientifics, es revela
com a possibilitat en el camp artistic gracies a
determinades persones d’aquests ambients amb la
sensibilitat per a desvetllar les noves aplicacions. En
la fase seguent I'ordinador trenca les formes tradi-
cionals i obre noves maneres de fer; és la fase en
gue es troba ara segons Véra Molnar. Finalment, en
un futur tercer estadi, I'ordinador es revelard com
«impulsor de la ment per treballar en formes radi-
calment noves».15

L'ordinador li permet guanyar en exhaustivitat i rapi-
desa en I'aplicaci6 de sistemes, i generar rapida-
ment gran quantitat d’operacions a I'atzar. Si I'artis-
ta ha pogut emprar taules de nimeros extrets de
manuals de matematiques o de guies telefoniques
aleatoriament, és perqué I'ordinador es revela indis-
cutiblement més eficag per elaborar grans séries.

El discurs creatiu de I'artista és totalment «llegible»



gracies a la formalitzacié de les instruccions contin-
gudes en I'escriptura del programa.

Com trasllada aguests comportaments inherents a la
maquina i posa en marxa un seguit d’actuacions que
protagonitzara la linia? Ineludiblement hi sén pre-
sents la idea d’encadenament —un element prepara
el tractament de I’element segiient—, i la idea de
seqliéncia —organitzacio6 preliminar a un procedi-
ment etapa per etapa, a un encadenament punt per
punt—.

L'ordinador és, en efecte, una maquina sequencial,
que procedeix per tant, etapa per etapa, és a dir, per
sequéncies d’operacions elementals. La idea de
seqliencia és també la d’una série de transforma-
cions que poden aplicar-se als elements grafics com
ho porta a la practica Molnar.

Que la digitalitzacié obre noves maneres de fer és
evident. Com explica Michel Emmer en el seu article
La perfeccion visible: Matematica y arte, en els
darrers anys s’ha produit un augment de I’Gs de I'or-
dinador en la matematica. Aixd s’ha traduit en un
desenvolupament especific del que s’anomena
«visualitzacié matematica», i aguesta «altra manera
de veure» ha propiciat un interés per part del sector
artistic cap a la matematica, si més no, per les

imatges produides matematicament, fet que ha sus-
citat des del propi sector una atenci6 renovada cap
als aspectes estétics d’algunes de les imatges cienti-
fiques obtingudes.

El grafisme electronic no només fa visibles feno-
mens coneguts amb instruments grafics, sin6 que a
través d’utilitzar instruments visuals podem fer-nos
una idea de problemes oberts, encara sense resol-
dre, pel que fa a la investigacié matematica.
L'ordinador és un auténtic instrument per a experi-
mentar i formular conjectures.16

Aix0 vindria a ser una confirmacio6 del pensament de
Véra Molnar i un dels factors de gran atractiu per les
generacions posteriors, quan afirma que la seva
practica a través de I'ordinador com a eina per a
generar discurs artistic, facilita la investigacio siste-
matica d’una extensié infinita de possibilitats per la
seva immensa capacitat combinatoria, infinitud de
problemes oberts ja sigui des de I'ambit matematic
o0 des de I’ambit de la creaci¢ artistica.

La difusié d’ordinadors amb elevades capacitats gra-
fiques facilita un pont entre ambdds sectors, una
possibilitat d’unificar el llenguatge entre art i cien-
cia.

16Michel Emmer (2005), “La per-
feccion visible: Matematica y arte”.
Artnodes. <http://www.uoc.edu/art-

nodes/esp/art/emmer0505.pdf.>

M comme Malévich 1961, collage
40 x 40 cm



17 Frangois Morellet amb motiu
d’una exposicié seva organitzada
per Frangois Molnar a la galeria
Colette Allendy, 1958.
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Homenatge a Diirer instal-lacié de vint peces, fil de llana i claus
150 x 950 cm
Exposici6 a la Stiftung fur konkrete kunst de Reutlingen, 1990.

4.
LA SERIE: L’ORDRE PERTORBAT

«Busquem veure-hi una mica més clar. Per aix0 ens
servim del llenguatge el més simple i el menys equi-
voc possible, procurem abordar separadament els
problemes plastics. Estem convenguts que les rela-
cions més senzilles (d’elements geomeétrics per
exemple), ens poden aportar un plaer estétic pro-
fund, pero encara més una comprensié cada vegada
més gran del nostre propi sentiment estétic».
Francois Morellet 17

Véra Molnar desenvolupa molt aviat la intuicié de
I’espai com un continuum. Aquesta idea ja I’obser-
vem en els seus primers dibuixos dels quals hem
parlat a I'inici del capitol Arbres et collines de
1946, on I'abstracci6 s’intensifica progressivament.
A principis dels anys 50 descobreix I’experimentacio
«quasi cientifica» com a principi del seu treball
artistic, i I'assaig amb figures de la geometria és
explotat sistematicament.

Cercles, quadrats, angles rectes... s’afegeixen, es
divideixen, es juxtaposen, es confronta la dinamica
de la diagonal a I'estatisme de I’horizontal i les ver-
ticals, i el format de presentacié comenca a prendre
també la seva rellevancia. Sovint no en té prou amb
una fulla. Aixi una segona, una quarta i una sisena



s’hi van afegint, de manera que el principi serial es posa en marxa.
S’hi afegeix el color, que intervé conscientment com a contrast, com
a pertorbacié de la forma o com un moment d’afirmacié d’aquesta.
Un color diferent suggereix la diversitat de formes identiques, de
minimes variacions de tinta, de matis, que capten la percepcio. les
mateixes gammes de colors seran assajades sobre un fons blanc o
negre, combinant valors clars o foscos en oposici6.

Seurat i Cézanne van intentar normalitzar la seva pinzellada, a través
d’elements repetitius que permetien percebre la superficie pictorica,
a fi de no convertir I’execuci6 en un acte mecanic que els permetés
concentrar-se en la sensacié i la concepci6. Véra Molnar incorpora
aquesta idea en nombrosos dels seus dibuixos realitzats entre 1950 i
1955, on repeteix metodicament els signes «+» i «x» en linies hori-
zontals que travessen el full de banda a banda, concebent en blanc i
negre, un acte pictoric de percepci6 on la rutina de la repeticié ens
arriba a petits impulsos en una transmissié ritmica.

Malgrat el seu caracter més sistematic, quasi bé compulsiu i obsses-
siu, aquests dibuixos recorden als de la serie «<més-menys» que
Mondrian va realitzar a partir de les vistes de I’ocea a Domburg
(1914-1916), marcant la transicié definitiva envers I'art abstracte.

Justament en referéncia a aquestes obres, Molnar enceta una altra
série de dibuixos juxtaposant tracos ortogonals en forma de «T» que
fan apareixer una estructura espacial molt proxima a I’espai de
Mondrian.

Véra Molnar s’interessa molt pels mestres del neoplasticisme, aixi ho
demostren algunes obres on la reticula de Mondrian apareix present,

reinterpretada, en un sentit més metodic, com ho constata el titol
Mondrian symetrique et inversé (1950).

La idea de série i de successio es fa present convertint-se en una
constant. L'artista rep, interpreta, transforma i guarda en la seva
memoria cadenes de simbols, és a dir, séries formades per represen-
tacions materials de diferents tipus (grafies, xifres, caracters, els sig-
nes meés diversos), sempre prévia programacié d’una série d’instruc-
cions, de regles ben determinades. Ben béactuant com es comporta-
ria un sistema actual de codificacio binaria.

Es possible afirmar que les estructures més reeixides i més riques en
la definici6 del seu art sistematic no subjectiu sdn aquelles on utilit-
za només els recursos que li faciliten les figures geométriques sim- 053
ples.

Les formes simples, senzilles, elementals. Que significa realment
«elemental» en aquest cas? Estaria més en consonancia amb una
idea de derivar cap als elements. Elemental també pertany a I’econo-
mia de mitjans, senzillesa d’expressio, idea més directa connectada
amb un minim, amb la condensacid d’informacid, i aixo, es resol amb
la geometria?

Utilitzar el llenguatge geometric per a expressar-se artisticament no
resol especialment res, a no ser, que a priori hi hagi un plantejament
que es pugui veure afavorit per aquest tipus de llenguatge.

Com per exemple, quée podria veure’s afavorit per aquesta codificacig?
En Véra Molnar els primers dibuixos originen el gest repetit. En
aquest acte es troba el germen de les linies, les ratlles, els contorns
simples. L'embrio.



Véra Molnar. Molndrian «3 estudis» 1994, fotografia d’imatge virtual



Véra Molnar. Molndrian 1973, tinta sobre paper, Piet Mondrian, Composicié amb groc i blau Piet Mondrian, Composicié amb groc i blau 1929,
51 x 36 cm 1933, oli sobre tela, 41 x 33 cm oli sobre tela, 52 x 52 cm
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Els primers no com a ordre, siné com a embrions, gérmens del que
sera el futur llenguatge sistematitzat. L'evoluci6 de la seva geometria
la transporta en el lent moviment d’aquest gest codificat d’elements
gue derivaran en permutacions, progressions, combinatories i organit-
zacions en série.

4.
LA SERIE
L’ORDRE PERTORBAT

Véra Molnar defineix el concepte d’art com una certa quantitat de
desordre en un sistema d’ordre.

El bon ordre, la distribucio regular, la disposicié conforme i rigurosa,
I’'organitzacié regular, la combinacid convenient, s’expressen en I’es-
tructura de la imatge i s’estenen a I’estructura de la série.

Com en el llenguatge de programacid, utilitza el comportament de les
figures com si tractés amb una jerarquitzacié de dades amb I’objectiu
de coordinar les informacions per a obtenir un resultat. També s’hi fa
present la idea de regularitat: el fet d’estar conforme amb la regla i el
seu ritme regular. Ara bé, qui diu «ritmar» diu també «regular».

Atreta per la dialéctica entre I'ordre i I’atzar, fascinada per la frontera
inestable que els separa, Véra Molnar introdueix algunes irregularitats
en els seus ordenaments: segments de diferents dimensions originen
imatges fracturades, quadrats desplacats en relacié a la seva posicié
previsible en la reticula inicial tendeixen a una direccio, o bé qua-
drats iniciant un timid moviment que internament acabara transme-

tent convulsié a la resta d’unitats formals.

Aquests son només exemples de I'ampli cataleg de transicions visuals
que es poden observar detingudament en els seus treballs.

Titols que fan referéncia a particions d’elements, moviments giratoris,
lentitud en els moviments, efectes estéetics de la inversio de les fun-
cions per fluctuacio6 de I'atencio6... ens faciliten la clau de la resta de
comportaments aplicats.

El sentit del seu treball no rau en buscar una imatge perfecta sin6 en
la seérie completa, i aixo vol dir que aquesta accié de fer visibles els
processos de posar en ordre i desordre constitueixen el centre i la
clau de volta de la seva obra i del seu significat.

Aquestes dues seran les premisses en les quals es concentrara el
nucli de la seva obra posterior. Una situacio d’ordre inicial és cons-
cient i voluntariament destruida. Un xoc minim, discret, pot provocar
un canvi profund de situacio, capgirant el mode de la imatge.
L'estructura estatica i clara de la imatge es dinamitza per un moment
de desordre i neixen aixi, ordres nous totalment inesperats.

La linia adopta I’espai operatiu del quadrat, situant generalment la
figura en el centre, igual que I'organitzacié dels elements del quadre
a partir d’un principi estructural seriat. Establint un principi cons-
trenyedor es produeix la ruptura de principis amb aquest ordre, sota
la forma primer, d’una destruccié puntual del sistema que, finalment,
s’intensifica fins a una deformacio6 de I'estructura de I'ordre que va
en augment, perpétuament.

La consequiéncia logica d’aquest procediment és el fet que la série



ocupa el lloc de les imatges aillades. En la série el
tema visual original de la imatge pot ser deduit per
les variacions infimes de certs parametres en relacid
al seu primer estat d’ordre regular. El desplagament
d’aquestes variacions ja sigui en els vertex, pertorba-
cions aleatories del trag dels contorns, o altres inter-
vencions pautades premeditadament, poden progres-
sar pas a pas, cap a un ordre creixent fins arribar al
caos.

Un mdn d’ordre i de pertorbacié que oscil-la entre
accident i repeticié. Alguns tragos es distingeixen
dels altres i la seva repeticié esdevé un joc privile-
giat formant families de tracos.

Véra Molnar compara la bellesa d’un esbhés dibuixat
de pressa, maldestre, nerviés, amb la impressio rea-
litzada a partir d’una tauleta grafica. Parla de I'am-
bigtitat del regular i de I'irregular i considera que
res la impedeix analitzar aquesta matusseria, «for-
malitzar» les irregularitats; sobretot res la impedeix
produir artificialment el natural, la manualitat del
seu trac.

Que és en el fons una linia natural? «Es el cami que
recorre una mina de llapis per arribar d’un punt del
pla a un altre, no un trajecte rectilini, pero si una
successio de petits trossos corbs amb parametres
variables».18

Formalitzar I’atzar no significa altra cosa que con-
duir I'atzar amb destresa. Reprenent la cita de Klee
«L’art és un error en el sistema», Molnar es demana
també quina importancia pot o ha de tenir I'error? El
seu problema esta doncs, en crear una tensié entre
I’ordre i el desordre.

Es a dir, un ordre pertorbat. Idea que podem veure
com pren forma en la série d’imatges Structures de
Quadrilatéres

5.
MANIFEST DIGITAL

196 Serie de quadrats, 1975.

«Després dels meus estudis a I’escola de Belles Arts
vaig comencar a fer imatges no-figuratives. Les
imatges que "creo" consisteixen en una combinacio
d’elements geomeétrics senzills. Desenvolupo una
imatge mitjancant una série de petits passos, alte-
rant les dimensions, les proporcions i el nombre
d’elements, la seva densitat i la seva forma, d’un en
un, d’una manera sistematica per endevinar quina
classe de modificacio formal desafia el canvi en la
percepcio de la meva obra: la percepci6 és la base
de la reacci0 estetica.

El meu objectiu final, en comu amb tants altres pin-

18 AAVV. Véra Molnar Inventar /
Inventaire 1946-1999, Preysing-
Verlag, Ladenburg, 2004. pag.15.

Quadrats concéntrics 1975
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Véra Molnar.
Homenatge a Pitagores 1972

Véra Molnar. Desordre 1976

tors de la historia, hauria de ser el de crear una obra
d’art valuosa d’una manera conscient. La manera
conscient no significa la supressié de la intuicio,
pero si el seu refor¢ per un procés cognoscitiu; no
significa que la pintura arribi a ser un assumpte de
la logica. L'art en principi és essencialment intuitiu,
en I'elaboracid de les seves necessitats esta la intui-
ci6 que controla i és ajudada per la cognicié. Des de
que les formes geomeétriques senzilles s’utilitzen, les
modificacions progressives son relativament facils de
fer.

Comparant les obres successives que resulten d’'una
serie de modificacions, tracto de decidir si la ten-
déncia s’encamina al resultat que desitjo. Qué emo-
cionant és experimentar la transformaci6 d’una ver-
si6 diferent en que es produeix I’encontre estetic
esperat. Aquest procediment progressiu té, en canvi,
dos desavantatges importants si es duu a terme a
ma. Sobretot és lent i enutjés. Per fer les compara-
cions pertinents en la serie reveladora d’obres, n’he
de fer moltes similars del mateix tamany, i amb la
mateixa técnica i amb la mateixa precisi6. Un altre
desavantatge és que només puc fer una eleccié arbi-
traria de les modificacions dintre d’una obra que
desitjo fer. Des del temps limitat, puc només consi-
derar algunes de les moltes possibles modificacions.
A més, aquesta tria pot estar influida per factors dis-
pars tals com el caprici personal, el bagatge educa-

tiu i cultural, i I'execucio.

Totes aquestes consideracions haurien d’explicar
perque uso I'ordinador per als meus proposits.
Utilizar un ordinador amb terminals requereix un
plotter o una pantalla CTR (tub de rajos catodics).
He estat capac de reduir I’esfor¢ que aquest procés
requeria per aquest metode progressiu d’engendrar
obres.

Un exemple:

Aquesta mostra dels meus treballs es va efecturar
reciprocament amb una pantalla CTR amb un pro-
grama que anomeno RESEAUTO. Aquest programa
permet que comenci una serie quadrada inicial de
conjunts amb quadrats concentrics incorporats. Les
variables disponibles son: el nombre de conjunts, el
nombre de quadrats concentrics dintre d’un conjunt,
el desplagament de quadrats individuals, la defor-
maci6 de quadrats canviant els angles i la longitud
dels costats, I'eliminaci6 de linies o figures sence-
res, i el reemplagament de linies rectes per seg-
ments de cercles, paraboles i corbes hiperboliques.
Aixi, de la quadricula inicial es pot obtenir una
varietat enorme d’imatges diferents.

En aquest moment treballo en un programa que em
permetra explorar sistematicament les possibilitats
de RESEAUTO i presentrar d’'una manera exhaustiva
tots els tipus d’imatge que puc obtenir. Des dels



meus primers calculs aproximadament he obtingut
27.600 tipus d’imatges.

Aguest nombre correspon només als tipus d’obres:
dintre de cadascun d’aquests tipus un nombre infi-
nit d’imatges diferents pot ser engendrat canviant
els valors de prametres d’un en un, diferents d’ells,
o tot al mateix temps. Es obvi que aquesta classe de
treball no pot prescindir de I'ajut de I'ordinador, i és
obvi, també —per a mi— que el meu treball anterior
ha estat una contribuci6 al desenvolupament de tot
aquest treball resolt a través de I'ordinador.

Aquest enfoc a I’engendrar imatges no és nou; s’ha-
via aplicat molt temps abans que els ordinadors s’in-
ventessin. Una série de treballs similars, en els
quals existeixen variacions de parametres durant la
seva execucid, no son tan estranys en la historia de
I'art (La Catedral de Rouen de Monet, per exemple).
Esborrar, rascar, retocar, cobrir parts de I’obra o tor-
nar a una versio anterior sempre han estat tecniques
familiars emprades pels pintors.

El meu procediment assistit per ordinador és nomeés
una sistematitzacié de I'’enfocament tradicional clas-
sic. Crec que I’Gs de I'ordinador en I'art és un ins-
trument important per treballar fora d’'una “ciéncia
de la imatge”, més generalment anomenada “ciéen-
cia de l'art”.

Respecte a I'impacte que I'ordinador pot tenir avui
dia, estic a favor de la introducci6 d’aquests mitjans

en els plans d’estudi de belles arts.»
Tihany, Franga, agost 1975

6.
RECORREGUT PER LA LINIA

El treball de Véra Molnar només pot tenir sentit en
serie. Perd per constituir aquestes séries qué la inci-
ta a triar-ne algunes i apartar-ne altres, com si els
conferis un estatus millor, distingint les proves de
les «obres»?

Aguesta tria es fa en la mesura que I'artista sent
una emocio visual més forta per unes peces que per
unes altres. Aquesta emocio6 visual és el que ella
mateixa anomena «esdeveniment plastic» com a
definicié d’aquesta sensacio.

El color en Molnar intervé conscientment com a con-
trast, com una pertorbaci6 de la forma o com un
moment d’afirmacié. Un color diferent suggereix
diversitat de formes identiques, minimes variacions
de matis sobten la percepcid, les mateixes gammes
de colors s’assajaran sobre un fons blanc o sobre un
fons negre, valors clars i foscos combinats en oposi-
cio.

Per explicar el seu gust pel blanc i negre, recorda

Serie Segments 1975,
tinta sobre paper, 36 x 51 cm
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que a la seva infantesa ja la fascinaven els impactes visuals que
rebia a I’escola, del guix blanc sobre la pissarra negra, de la mateixa
manera que totes les textures negres aplicades a la multiplicitat de
blancors dels diferents papers.

Sortir-se de la tradicid pictorica en la qual va ser educada, que afir-
ma que el blanc i el negre

no existeixen en la natura, o al menys, d’una manera pura, i que hem
d’interpretar els colors... li va suposar un obstacle i un trampoli per
reaccionar contra aquesta tradicié. «Aquesta idea d’anar “contra”
s’imposava en mi amb evidéncia, jo no era la primera en haver-hi
somniat. Tota renovacio artistica neix d’una “actitud contra”»

Lettres de ma mére, 1988

«La meva mare tenia una lletra preciosa. Aquesta escriptura tenia
alguna cosa de gotica, pero també d’histérica. El principi de cada
linia, a I’esquerra, era sempre molt regular, rigurosament gotica, i al
final de la linia, a la dreta, es tornava més agitada, nerviosa, quasi
histérica...

Escrivia cada setmana una carta i era realment un esdeveniment en
el meu univers visual... Des que va morir les cartes es van interrom-
pre... Llavors vaig continuar escrivint jo mateixa les seves cartes, imi-
tant el gest gotic-histeric». Véra Molnar

Lettres de ma mére 1988, impressio digital, 21 x 30 cm



Variations Sainte-Victoire, 1996

LA CORBA METAMORFOSEJADA EN MUNTANYA O
LA MUNTANYA TRANSCRITA EN CORBA. VERA MOLNARLY

AQUESTA SERRALADA, QUE S’ELEVA CAP AL NORD EN PENDENT SUAU I TORNA
A CAURE QUASI VERTICALMENT EN EL PLA VERS EL SUD, ES UN POTENT
PLEGAMENT CALCARI L’ARESTA DEL QUAL ES L’EIX LONGITUDINAL
SUPERIOR. PETER HANDKE?20

Aquest és la cita que encapcala I'article de Véra Molnar sobre les variacions que
executa emprant com a tema la muntanya d’Aix-en-Provence, la muntanya tantes
vegades pintada per Cézanne. El conjunt serial s’organitza des del seu interes pels
gravats de Hokusai sobre el Mont Fuiji, xilografies en fusta impreses en color
segons la delicada tradici6 japonesa, fins a fer un recorregut per les conegudes
pintures de la Ste-Victoire tancant el circuit amb la seva interpretacid lineal de la
muntanya. Des de la subjectivitat d’'una artista «abstracta d’obediencia geoméetri-
ca» —com ella es qualifica— va destriant la manera de procedir fins arribar a la
codificacio6 en blanc i negre d’una linia nerviosament calculada per les inflexions
gaussianes.

En aquesta obra ens trobem amb el cas d’una «linia que tremola», en paraules de
Molnar. Amb aquest seguit de variacions I'artista ens planteja com una linia pot
ser estadisticament variada.

Molnar utilitza el perfil de la muntanya Sainte-Victoire popularitzada per Cézanne
reinterpretant el motiu de manera digital. Aquest perfil ha estat dibuixat una
vegada 2, 4, 8, 26 i aixi seguidament fins arribar a 1.024 vegades, i finalment a
2.048. Mitjancant aquestes repeticions les linies son deformades només en la

19 véra Molnar. «Variations Sainte-Victoire», a Nouvelles de I'estampe

n° 170. Bibliothéque nationale. Paris, mai-juin 2000.

20 peter Handke. La legon de la Sainte-Victoire. Gallimard. Paris,
1985.
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part inferior. En aquesta serie d’imatges, el contorn resta invariable en la part
superior mentre que la muntanya s’eixampla i es va enfosquint en la base, esde-
venint de cada vegada més massissa.

La posici6 en I'espai li és indicada en valors colorimetrics de mil-lers de punts,
perfectament definits i numeéricament comptables. Per aquesta via, I'artista con-
trola cadascun d’aquests punts. A cada moment, pot modificar el valor d’un o
varis punts, o si cal, el nombre total d’aquests.

«Injectava a aquesta campana, massa simetrica pel meu gust, una mica de desor-
dre, d’irregularitat per aqui i per alla, a I'atzar, combinant ordre i desordre.
Després, un dia amb motiu d’una exposicié a Aix em vaig trobar amb la Ste-
Victoire, cara a cara amb la “meva” corba de Gauss, flanquejada de pertorbacions
en x iy, exactament com la imaginava. Com que en aquell moment no tenia cap
eina per dibuixar, vaig disposar rapidament de manera rudimentaria alguns papers
estripats, per fixar la idea (deu anys més tard, en 1997 vaig fer una aiguatinta
d’un d’aquests primers collages)».

Alguns dies després de la seva trobada amb la muntanya va reprendre el tema a
ploma. El perfil de la muntanya: una corba passant de I’esquerra a la dreta ha
estat repetit, més exactament, variat —perqué les linies no eren mai les matei-
xes— moltes vegades. Les corbes s’inscriuen, es cavalquen, s’espentegen.
Seguidament les ha tracat les unes sobre les altres, omplint de cada vegada més
el full de paper.

El perfil de base ha estat determinat per una successié de 28 punts extrets del
quadre de Cézanne (Ste-Victoire 1905, Museu d’Art Modern Occidental, Mosc).
Els punts, desplacats a I'atzar en x i y, estan units entre ells per una linia. Com
diu l'artista «aquest tipus de recerca es disposa de meravella al “savoir-faire”
d’un ordinador».
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Variacions Sainte-Victoire 1997, impressié digital, mides variables
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Variations Sainte-Victoire 1996,

impressio6 digital, 20 x 21 cm

Com a resultat podem veure en el monitor una innu-
merable successié d’aproximacions. Procedint en
petits passos, el pintor esta en una posicié delicada
d’assenyalar amb molta precisio la imatge dels som-
nis. Sense I'ajuda de I’ordinador, no és possible
materialitzar completament amb fidelitat una imatge
gue préviament només existeix en la ment de I'artis-
ta. Aix0 pot semblar paradoxal, perd la maquina, el
pensament de la qual pot ser fred i inhuma, pot aju-
dar a realitzar el més subjectiu, inabastable i pro-
fund de I’ésser huma.

El resultat d’aquest procés ha estat una suite de
gravats, realitzats en impressora laser, on el nombre
d’iteracions dels perfils ha anat augmentant de full
en full, obtenint d’aquest resultat, Les variations
Ste-Victoire, 1996.

«Aquesta densitat de linies, una madeixa com
aquesta, és una bogeria irrealizable a ma. Hom pot
somniar, I’ordinador calcular, la impressora gravar:
aixi llibertat i rigor es complementen. No son pas
incompatibles, per sort meva.

Véra Molnar explica perqué va triar dos formats de
paper, I’'un ample i I'altre llarg, per dos tipus de
variacions. Seguidament el gruix del tra¢ s’anava
modificant, anant del fi cap al gruixut. La linia grui-

xuda es transformava en forma, reemplagant la linia
unidimensional dels primers gravats.

En una etapa segient va recuperar tots els estrips
de paper allunyant-se de la via rigorosa exigida per
I’ordinador. D’aquest nou replantejament sorgeix la
serie Ste-Victoire Blues/1 1997, que inicia amb
I'acte d’estripar 20 fulls de paper de blaus dife-
rents, sense pensar en el que feia, pero si fixant la
memoria en la reproducci6 de Cézanne, la que havia
servit de base per les variacions fetes amb I'ordina-
dor. Els fulls estripats eren encolats constituint una
petita esquerda, un interstici infim per fer emergir el
perfil de la muntanya.

El tema encara no estava esgotat per Molnar.

A aquesta série en seguira una altra titulada Ste-
Victoire Blues/2 de I'any 1999, on el perfil sorgeix a
partir de tires de paper blau, girades, plegades i
encolades sobre un fons d’un blau diferent. La tira
de paper es va fent de cada vegada més ampla, pas-
sant d’l a 8 cm.

A partir d’aquests quatre collages Véra Molnar realit-
za una edicié de quatre serigrafies que reuneix amb
el titol de Ste-Victoire Blues/3, 1999.

«La muntanya no m’ha deixat mai. He représ el tre-
ball recentment. Ara sén variacions concebudes a
partir d’'una sola linia que corre d’esquerra a dreta,



torna sense interrupcio a I’esquerra, torna sobre els passos cap a la
dreta i recomenca el recorregut amb obstinacio».

Aquestes variacions primer son dibuixades a ma, amb llapis o tinta,
després son realitzades a I’ordinador, i després impreses. EI nombre
dels vaivens augmenta de paper en paper de 2 a 32, I'amplada del
trac creix, també, d’un dibuix a un altre.

«Per acabar amb les muntanyes m’agradaria reprendre el color blau i
realitzar sobre una tela amb pintura acrilica una versié on el perfil
emergira a partit de curts segments horizontals».
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Mont Sainte-Victoire 1989, collage, 21 x 19,5 cm
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PERFIL

Véra Molnar neix a Budapest, Hongria, el 1924.

Comenca a pintar a I’edat de dotze anys.

S’inscriu a I’Escola de Belles Arts de Budapest on adquireix una soli-
da formacié en pintura classica fins obtenir el titol de professora
d’historia de I’Art i d’Estetica.

Durant aquests anys d’estudi coneix Francois Molnar que esdevindra
el seu company de vida i de creacid.

L'ensenyament que ha rebut, basat en la cultura post-impressionista,
no fa esment de les recerques més recents que s’estan produint en
matéria d’art contemporani a Europa.

Degut a la situacié de censura politica que viu el seu pais, fins el
1945, no coneixera I’'obra dels seus compatriotes Lajos Kassak o
Laszlo Moholy-Nagy, que treballaven a Budapest en els anys 20.

Un cop llicenciada deixa Hongria per instal-lar-se a Paris amb el seu
marit.

Aqui, Véra Molnar finalment coneix Lajos Kassak a través del cercle
d’artistes de la Galeria Denise René. Pel que fa a Moholy-Nagy, no
tindra la sort de trobar-lo —ja que mor a Chicago en 1946—, pero si
podra familiaritzar-se amb la seva obra gracies a Gyorgy Kepes, el seu
assistent i el més fidel propagador de la seva obra i teories als Estats
Units.

Altres artistes amb qui els Molnar coincideixen a Paris s6n
Vantongerloo, Brancusi, Herbin, Seuphor, Vasarely, Soto, Bill, Le
Parc... musics com Barbeau, Philippot, Risset, Xenakis;

el coreograf Béjart, I'escriptor lonesco...

Entre 1947 i 1960 les obres produides al taller dels Molnar estan
signades alternativament amb el nom d’un o de I'altre. Tanmateix la
seva produccié no distingeix entre els treballs d’estudi i les obres
acabades, adoptant aquesta actitud per combatre la idea romantica
de I'artista amb «A» majuscula. Consideren tota la seva produccio
com estadis experimentals d’un procés de reflexid plastica. Francois
Molnar sempre es mantindra en aquesta vessant radical, mentre que
Véra poc a poc anira canviant de parer.

La recerca experimental, que condueixen el més sistematicament
possible fora dels circuits habituals de I’art, els fa descobrir moltes
noves formes visuals en les quals la generacié posterior trobara multi-
ples aplicacions.

Els Molnar s’interessen pels fenomens de suggestio espacial: pels
efectes de relleu i profunditat; les alternances de positiu i negatiu
que posen en evidencia la reversibilitat de I’espai al mateix temps
que les de la forma i del fons; desmunten els mecanismes de la
il-lusié que generen la vibracié de la superficie o els efectes de movi-
ment en el pla; posen al dia I'estructura continua de I'espai, el seu
isomorfisme, revisant nombrosos sistemes de distribucio de les for-
mes, responent a la intuicié o a I’atzar, aixi com la repeticié d’unitats
formals idéntiques.

Seguint aquesta ideologia ambdos figuren com a cofundadors del
GRAV (Groupe de Recherche d'Art Visuel), el juliol de 1960. Aquest
mateix any es fa la primera exposici¢ del grup amb el titol konkrete
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kunst, organitzada per Max Bill a Zuric, Suissa. Arran de la coneixen-
¢a de Max Bill s’observa una influéncia de les seves tesis en Véra
Molnar i les noves vies que adoptara la seva trajectoria.

En defensa dels seus punts de vista Francois deixa de pintar i es reti-
raran del GRAV el novembre del mateix any.

Francois Molnar abandona definitivament la seva activitat com artista
per centrar-se en la recerca cientifica en el domini de les arts visuals.
Després de nombrosos treballs en psicologia experimental en relacié
amb la universitat de Paris, a partir de I'any 1975 comenca a dirigir
el Centre de recherche expérimentale et informatique des arts visuels
du CNRS (Centre nationale de la recherche scientifique).

Ell sera el tedric que escriura articles sobre estética, psicologia de la
forma i psicosociologia de I'art. Ella sera I'artista. Dedicara tota la
seva vida a la recerca pictorica.

L'un i altre no han deixat mai d’influenciar-se mantenint perceptible-
ment un dialeg entre art i ciéncia.

En el periode compreés entre 1960 i 1968 Véra experimenta amb el
meétode que anomena la «maquina imaginaria», amb el qual tracta
d’establir una metodologia com ho faria I’ordinador, sense en realitat
utilitzar-lo, buscant camins similars.

L'any 1967 sera una dels co-fundadors del grup Art et Informatique,
Institut d'Esthétique et des Sciences de I'Art, Paris.

El 1968, definitivament, comenca a treballar amb els ordinadors, al
fer-se aquests més assequibles, i aviat la seva obra progressara com-

pletament cap a temes més geometrics.

Durant aquest periode el focus de treball sera la ruptura d’unitats
repetides, expressat sovint com a series en les quals s’incrementen
les imatges fracturades.

Escriu I'assaig Toward Aesthetic Guidelines for Painting with the Aid
of a Computer.

Entre 1974 i 1976 posa a punt el programa MolnArt. El 1976 tindra
lloc la seva primera exposicié individual a la Galeria de I'Escola
Politecnica de Londres.

El 1979 treballa a I'Atelier de Recherche des Techniques Avancées al
Centre Georges Pompidou, Paris.

El 1980 passa a ser membre du CREIAV (Centre de Recherche
Expérimentale et Informatique des Arts Visuels), Université Paris |

Sorbonne.

Entre els anys 1985 i 1990 s’encarrega del curs a I'UER Arts
Plastiques et des Sciences de I'Art, Université Paris | Sorbonne.

1999, Exposicié monografica al CEDRAC d’lvry-sur-Seine (Centre de
Recherche d’Echange et de Difussion pour I'art contemporain).

2004,Retrospectiva en el seu 80¢ aniversari en el Musée Wilhem-
Hack, Ludwigshafen, Alemanya.

Majoritariament, els artistes de I’art concret o construit (com també



I'anomenen a Franga) no només senten fascinacio per la forma per
ella mateixa. Aquesta darrera només els és Util en el context d’'una
fita personal, les motivacions de la qual poden ser molt variades:
logico-matematiques en el cas de Max Bill, politico-socials en I'obra
de Richard Paul Lohse, poético-espiritualistes en Aurélie Nemours,
etc.

Per Véra Molnar, la primera motivaci6 del seu art és buscar les condi-
cions mateixes de la seva practica, comprendre qué la impulsa o
I’empeny, dia rera dia, a prendre un llapis per inscriure linies en un
paper o en una tela.
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CAPITOL SETE
PABLO PALAZUELO

VEURE LA GEOMETRIA
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1.
LA PREOCUPACIO PEL LLENGUATGE.
QUAN EL LLENGUATGE NO ES SUFICIENT

Una de les constants en I'obra de Pablo Palazuelo és la seva preocu-
pacio pel llenguatge. Esbrinar les condicions de I'arbitrarietat amb
que la fluidesa linguistica es manifesta és la clau de la seva obra. A
través de les nombroses declaracions del mateix artista podem copsar
que el seu pensament és fidel a uns principis fonamentals on aquest
tema és vital per desenvolupar el seu discurs.

«’U

[...] Les xifres, les lletres, la notacié6 musical constitueixen el conjunt de sen-
yals, de signes minims, extrems, primers i darrers “xifratges”de I'univers.
Aquests senyals, aquesta massa de signes simples en aparenca, constitueixen
la funcid generatriu de tots els altres signes els quals d’aquesta manera
cobriran tots els territoris possibles del real innombrable.

Els llenguatges neixen uns dels altres, i és I’nome el que transmet pel llen-
guatge els signes arrels i les paraules. La imatge vertadera revela alldo amagat
en els signes i mitjancant els signes i les lletres que flueixen en un corrent
revelador. Es tracta de veritables formes de I’energia que es manifesta amb la
materia per formar els llenguatges. Aquestes formes de la natura del mén son
també part de nosaltres; son arquetips del nostre inconscient que dormen en
nosaltres la major part del temps en espera de ser activats per la funcié ima-
ginal. (Aquestes formes son signes i matrius de tots els signes que formen
els llenguatges) [...]

La naturalesa constitueix la universalitat del llenguatge: la vida parla. L'art és

llenguatge i per tant ha de ser una imitaci6 d’aquell llenguatge la finalitat del
qual és desxifrar el seu propi significat profund.»! Pablo Palazuelo. La Peraleda,
29 d’agost de 1996.

Aquest text que Palazuelo titula «L’U» (Lo Uno), declaracié que conté
el primer ideari que origina les seves inquietuds, pot interpretar-se
com I'acte vers la creacio d’un llenguatge. Vinculant nombres a la
grafia de I’escriptura i encadenant posicions de correlacié entre sen-
yals comencem a entreveure el seu imaginari.

Pablo Palazuelo filosofa sobre el llenguatge i des del llenguatge,
intentant recuperar els sons del caracter original de les estructures
que l'originen.

El punt de partida d’aquest capitol té el seu origen en una pregunta
recurrent respecte les imprecisions del llenguatge, als artificis del
llenguatge. Moltes vegades m’he demanat per que davant d’un dibuix
de linia groc ens manifestem anomenant-lo «linia groga» i davant una
multiplicitat de linies grogues ja ho anomenem «groc».

Trobo certes afinitats en relacié a aquesta qlestio després d’analitzar
el pensament de Palazuelo. La seva poderosa inquietud per precisar
els dubtes del llenguatge s’encomana al fer I’analisi de la seva obra, i
hom pren consciéncia que aquestes son necessitats de concrecio
entre el llenguatge visual i el llenguatge verbal.

Questions com, en quin moment la nostra percepcio activa els nos-
tres recursos lingtiistics per a concretar la nominacié? Formen part
del seu discurs quan llegim les seves declaracions, sorgeixen en I'ar-
tista com una necessitat de transmetre objectivament el seu parer
subjectiu.
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1 Pablo Palazuelo. Escritos.
Conversaciones. Coleccion
Arquilectura n° 36. Colegio oficial
de Apararejadores y Arquitectos
técnicos. CajaMurcia. Murcia,
1998. pag. 216-217.

2. Wittgenstein i J. Bouveresse,
Al voltant del color. Col-leccio
Estética i Critica, Fundaci6 General
de la Universitat. Patronat Martinez
Guerricabeitia. Universitat de
Valéncia. Servei de Publicacions,
Valéncia, 1996. pag. 30 .

Quan decidim que passem de concebre un dibuix a
captar un color? En som conscients o es genera un
automatisme mental? Palazuelo inicialment distin-
geix les paraules, pero els continguts semantics
d’estructura, dibuix i color s’encadenen en una
generacio de ritme constant que dista d’aillar-los.
Per definir el color Palazuelo recorre a molts altres
atributs ja no tan propis de la sensorialitat mateixa
del color. Se’ns escapa acotar-lo amb paraules i la
milllor manera de captar-lo és contemplant com I'u-
tilitza i aprenent a deduir-ne el perqué. La proposi-
ci6 n° 68 de Ludwig Wittgenstein és un reclam a la
nostra incapacitat: «68. Si ens pregunten «Qué sig-
nifiquen les paraules “vermell”, “blau”, “negre”,
“blanc”?» podem, és clar, mostrar immediatament
coses que tenen aquests colors, — perod la nostra
capacitat d’explicar el significat d’aquestes paraules
no va més enllal A més a més, no tenim cap repre-
sentacid de la seua utilitzacio, o una representacio
molt tosca i en part falsa».2

Precisant una mica més, la nostra percepcio reaccio-
na en funcié del nostre bagatge visual i

verbal? Certament no ens podem desprendre de les
nostres filiacions, perd aixo continua confirmant la
diversitat de parers a que pot donar origen.

Es possible transcendir el llenguatge i la seva sub-
jectivitat?

Aquesta pregunta em trasllada de nou al pensament
de Pablo Palazuelo on les discordances linguistiques
no provoquen conflictes sin6 que es resolen per
encadenacio: el punt que seria el primer gest
embrionari, és la manifestacié del nimero que tria
com a expressio grafica la linia. Aquesta linia no
limita amb la idea de color perque ja va implicita en
ella, la linia també és color.

Mitjancant la linia arribem a la forma, i aquesta
forma com a centre d’energia és també color.
Kandinsky (1866-1944) ja va indagar en questions
similars cercant la seva gramatica de la creacié abs-
tracta, establint a Punt i linia sobre el pla una con-
tribucié a I'analisi dels elements pictorics. Com bé
escriu Max Bill en el proleg de la quarta edicio
(1959) de les teories de Vasily Kandinsky, I'acte d’a-
lliberament del seu art va suposar el comengament
d’una nova i autdbnoma estructuracid i ordenacio
dels recursos grafics.

L’estructura interior, I'esperit i la idea sén fites de
I’abstraccié de Kandinsky o Max Bill de les quals
participa, sens dubte, la visi6 geometrica del propi
Palazuelo.

Quan Palazuelo vol anar més enlla amb el llenguat-
ge, ajustant la seva propia subjectivitat, pensa que
qualificar emocionalment no parteix, en realitat,
dels adjectius. Una apreciacié més ajustada seria el



verb, ja que I'acci6 és simptoma de vida, d’intensi-
tat.

«(...) Els adjectius qualificants (qualificatius) estan,
més a prop dels verbs que dels noms:

el vermell, estaria més a prop de I’envermellir que
del vermellés, i al mateix temps el sento a punt de
virar cap al porpra, violeta o taronja... i molt sovint
ennegreix o blaveja».3

Palazuelo es dedica a redefinir les paraules en el
moment en qué no li resulten eficients, al no ajus-
tar-se amb idoneitat als esquemes mentals que per-
segueix. | aix0 es converteix en una recerca intensa
de reubicacid i concordanca del seu llenguatge.
Aquest nou estimul s’adapta més a la grafia, i aixi
passa d’allo que és llegible a allo observable i que
es pot contemplar.

Pren consisténcia en el mén de la imatge, primer
com a llenguatge linial, i més endavant com a llen-
guatge estructural. L'aventura de cercar i encertar
amb la troballa és en Pablo Palazuelo una labor que
el duu a treballar assiduament per aconseguir la
seva fita, que es va materialitzant al llarg de la seva
trajectoria en els diferents aspectes que prenen els
seus «lineajes», les seves families d’imatges de
linies de color; les anomena amb el sincretisme de
les arrels de les dues paraules linea i llinatge. (linea
i linaje)

Ens explica en la seva reflexié que els llenguatges
neixen dels llenguatges, i aixi crea un nou sistema
de significacions on es compilen interessos, aplica-
cions i deduccions que arriben a configurar una filo-
sofia de pensament expressada mitjancant aquesta
faceta per la qual esta dotat, la geometria.

Definir a Palazuelo és un esfor¢ de concrecio, com
definir la propia abstracci6 geométrica. Considero
I’esfor¢ genéric per I'acte de concretar, compartit
per tots aquells que ens servim de determinats ele-
ments, ni com especificament abstracte ni com a
propiament matematic.

Aquest presa de consciencia que I'artista reivindica
com arquetips preexistents i que es

desenvolupa en el terreny de I'abstraccié implica un
moviment cap endins, una meditacid, pero els seus
pensaments s’exterioritzen a través dels seus signes,
en una zona perimetral oberta de mires. Ens adonem
que la concrecié de la geometria s’amplia fins a
territoris més vasts.

Definir I’espai geometric de la carta de color com-
porta atribuir un cert simbolisme a aquest espai, les
formes, els grafismes i per descomptat el color, I'a-
fecten alhora que I'integren.

Dibujo de diciembre 111 1991

vida. Antologia de Palazuelo. Ad

Cada periode cultural té la seva propia concepcio

d’espai, pero es precisa un cert temps perque pugui 2006. pag.

3 Carmen Bonell. La geometria y la

Hoc, Serie Monografias. Murcia,

275



276

Minos 1992
oli sobre tela, 220 x 165 cm

ser entes aixi, conscientment. Aixo0 és el que succe-
eix en la nostra propia concepcio6 de I'espai. EI que
sabem de I’espai poc ens ajuda a captar-lo com a
existencia real. Sabem que és una realitat de I’expe-
riéncia sensorial. Es una experiéncia humana com
d’altres, un mitja d’expressi6 com d’altres.

S’entén que davant I'inconformisme o la incapacitat
d’aconseguir entendre com poden abastar aquest
espai transitem entre la concreci6 de I'abstraccio, el
dubte de la matematica, la tangibilitat relativa de la
geometria, les experiéncies de la filosofia o interio-
ritzacions de caire més poétic.

Tanmateix I’espai és una realitat, i una vegadaque
ha estat compres en essencia pot ser captat i endre-
cat segons les seves propies lleis. En la fisica tro-
bem una definici6 de I'espai que pot ser presa,
almenys, com a punt de partida: «espai és la relacid
entre la posicio de dos cossos».

La creacio espacial és la creacié de relacions de
posicions de les formes. Basant-nos en aquesta ana-
lisi de la bidimensionalitat o tridimensionalitat
podem comprendre els cossos, ja siguin grans o
mindsculs, en les seves minimes extensions i en les
relacions entre els limits, terminacions, obertures,
etc. La definicié ha de ser comprovada pels mitjans
a través dels quals es capta I'espai, finalment per
I’experiéncia sensorial.

En Palazuelo acaba sent una experiencia de la qual
s’ impregna la seva vida, la seva obra, el seu color.
Ens demanem quines sén les qualitats de la seva
carta de color: sobn gammes de color exquisides,
color molt raonat abans de ser executat, per bé que
aplicat amb una voluntat molt sintética on I’espai
pren relleu a partir de I'Gs de dos o tres colors. El
color és vital en aquest procedir, decisiu en la mesu-
ra que fa ressaltar I'arquitectura del dibuix que
Palazuelo duu en ment.

Un sol color pot desvetllar-nos estructures molt cris-
tal-lines. La saturacié d’un negre ens pot fer veure,
en negatiu, les linies com una escriptura geomeétrica
de tracos filiformes blancs, rememoracions de I'anti-
guitat mesopotamica amb una visi6 des d’avui.
Possibilitar aquests ideogrames unitaris equivalents
als sistemes cromatics. Palazuelo estableix un llen-
guatge xifrat on el disseny es reformula continua-
ment dialogant amb el passat i amb el present.

Ens calen moltes més paraules per definir la concre-
cio de Palazuelo. Les millors s6n les seves propies,
les que ens endinsen en una xarxa d’interrelacions
aparentment complexa, que s’impregna de diverses
lectures, moltes i variades 4, perd que com en les
seves obres, només hem d’anar seguint el cami que
ens indica la imaginacio6 per arribar a comprendre-
les. En paraules seves, només cal estar atent.



Aquest estat d’alerta és un valor molt important en
la sensibilitat de Palazuelo i comparteix les afinitats
expressives d’artistes vinculats a I’abstraccié que
han tingut aquesta mateixa visid, des de Klee fins a
ell. Es un estat quasi premonitori anterior a la reso-
lucié d’un projecte plastic. Es un estadi contempla-
tiu d’allo que sera el procés creador i ens fa pensar
en I'actitud dels grans mistics visionaris.

Trobariem en ell I’exponent d’una sistema d’ordre de
color on la configuraci6 interna és extremament
decisiva per sostenir tota la seva capacitat intel-lec-
tual. Les seves estructures fan la funcié de recepta-
cle del seu saber, on quedaran enregistrades i
emmagatzemades per a la posteritat les seves codifi-
cacions sobre I’art geométric, perqué algu pugui
desxifrar i transmetre a les generacions posteriors
I’envergadura del seu pensament; tal i com ha anat
fent ell en les seves recopilacions transcrites en
llenguatge intel-ligible i després traslladades al llen-
guatge codificat (imaginat, d’imatges) del diari de la
seva vida, com ell mateix anomena la seva obra.

La carta de color recull la seva programacio6 creativa.
En aquesta carta de color generatriu d’altres, que
seran possibles gracies a la fermesa de I’esmentat
sediment conceptual, el dibuix és una estructura
perfectament geométrica, i com el mateix Palazuelo
ha manifestat en diverses ocasions és reveladora de

I'intel-lecte. Per tant el valor que Palazuelo atorga al
dibuix és consecutiu a I'estructura i a I'intel-lecte,
formant part d’'un cos geométric comd.

Hem d’interpretar-la doncs, com una declaracio de
principis intel-lectuals. Com I’espai de projeccié de
les seves idees i sensacions.

No podem deixar de banda que el llenguatge és pen-
sament, i la seva lectura sobre el color se’ns presen-
ta com el compendi del seu pensament geomeétric.
En Palazuelo es donen tots els factors de confluen-
cia: dibuix i color es troben en aquest «mén ideal»
de la seva geometria.

De manera sistematica i sense repetir-se la «seva
mesura del mén» en imatges, va evolucionant cap a
la creaci6 de noves formes, en la seva peculiar geo-
metria, com una forma de pensament i tanmateix
una manera de pensar la forma.

L'aferrisament amb qué Palazuelo exposa les seves
idees demostra una inquietud més enlla de la cerca
de I'ideal, el llenguatge i la significacié de les
paraules persegueixen ajustar al maxim el subjecte
del qual parla. En aquest sentit em fa pensar en el
plantejament de L. Wittgenstein:

«Encara que I’explicaci6é d’un concepte es faci sem-
pre mitjancant I’Gs de jocs linguistics del seu terme,
“I’Gs de la paraula no és només designar una
cosa”...»

4 «... des de poesia a ficcié-cienti-
fica, els filosofs presocratics, Platd,
les filosofies extremo-orientals, els
sufis, els gnostics islamics, els
estudis d’Henri Corbin... la llista
seria interminable.

Carmen Bonell. La Geometria y la
vida. Antologia de Palazuelo.
pag.114.
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L'obra darrera de Wittgenstein interroga la possibilitat d’un llenguatge privat el
sentit del qual estaria determinat per la singularitat de I'experiencia intima de
I'individu —de manera que no podriem saber que és el que una persona entén per
certes paraules si no compartim la mateixa experiencia.

Palazuelo s’esmerca per intentar que compartim la seva experiencia.

En el llenguatge es concentren reaccions psicologiques sobre les paraules, a les
quals recorrem per descriure impressions sensorials, imatges mentals i sensacions
intimes; Wittgenstein es preguntava si no podria veritablement existir cap mena
de verificacié externa del sentit de les paraules que emprem per designar la nos-
tra experiéncia privada. En el cas contrari, cadascun de nosaltres ailladament
conferiria a les seves paraules el seu sentit vertader.

Si no disposem de dades que ens ajudin a constatar les dades diferents que
aquestes paraules designen, ningl de nosaltres no podria verificar el seu sentit. &

Aquesta apreciacio la devem a R. Krauss quan reflexiona sobre el minimalisme i
I'aversié que manifesten els seus autors per una interioritzacié de I’'obra d’art;
perd no en canvi, pel sentit estétic de I'objecte artistic en qulestio. EI minimalis-
me perllonga, per analogia amb el llenguatge, que el sentit sigui emergent en un
espai public i no pas privat. El minimalisme ha desenvolupat molta critica i litera-
tura artistica sobre el llenguatge essent un nucli fort tant per I'abstraccié com per
I’art conceptual, prenent opcions analitiques molt diverses.

Wittgenstein en la seva observacid n°® 32 exposa: «32. Les proposicions son usa-
des sovint en la frontera entre la logica i 'empiric, de manera que el seu signifi-
cat canvia en passar d’un costat a I’altre i valen, sia com expressions d’una
norma, sia com expressions d’una experiéncia. (Perque, certament, no és un feno-
men psiquic acompanyat —aixi és com imaginem els “pensaments”— sino la uti-
litzacio, el que diferencia la proposicio logica de I’'empirica)».5



Aquesta proposici6 és idonia per mostrar la forma de
desenvolupar el pensament poétic en Palazuelo, al
fer confluir intel-lecte i experiéncia en un desplaca-
ment continu, palpable o patent a través dels usos
del llenguatge.

La seva atencid especial al llenguatge és una temp-
tativa d’explicar la confluéncia dels diferents ambits
creatius en un teixit global, aixi color i dibuix con-
vergeixen en la geometria creant un tot.

2.
VEURE LA GEOMETRIA

Podem parlar de la capacitat de veure la geometria
com una habilitat per la qual només uns «determi-
nats» o «escollits», n’estan preparats, o hauria de
dir, —meés aviat, «dotats»—, ja que la geometria
esta alli per tothom. Pablo Palazuelo n’és un.

Aquesta facultat el converteix en una espécie de
visionari transmissor de coneixements, al mateix
temps que promou i impulsa la nostra capacitat de
veure.

Palazuelo intenta estimular-nos ajudant-se de la
linia que veu i obre la nostra visié, aixd suposa obrir
nous horitzons, augmentar la nostra sensibilitat i fer-

nos més receptius.

La visié és un estat de consciéncia, un estat que
posa I'atencié en guardia, en una espécie de vigilia
permanent. Si s’és prou sensible hom pot captar les
experiéncies de la visi6 interior.

Al ser un estat de consciéncia, Palazuelo considera
la visio com una intel-ligéncia que veu.

Concep la geometria com un llenguatge per a la
comprensié del mén, perd no des del significat pro-
piament matematic, sind en un sentit més ampli.
Més enlla de la geometria, Palazuelo encunya el mot
«transgeometria». A través de la forma d’operar de la
geometria descobreix que altres maneres de comuni-
cacio son possibles, altres llenguatges que adopten
altres grafies seran igualment susceptibles de ser
intel-ligibles.

L'artista considera I'exercici de I'atencié com la dis-
ciplina més important en aquest treball d’adquirir
consciéncia. Cal mantenir I'atenci6 en un estat d’ac-
tivitat, tractant d’aguditzar-la, fent-la més penetrant.
Les possibilitats de I'atenci6é sén encara desconegu-
des, perd és molt probable que siguin sorprenents.
L’atencio promou i intensifica la percepcio, i
Palazuelo s’atreveix a dir que, almenysen el treball,
controla tota I’activitat conscient.

S Ludwig Wittgenstein.
Observaciones sobre los colores.
Ediciones Paidos Ibérica, S.A.,
Barcelona, 1994. pag. XXI.

6 R. Krauss. capitol: «Double nega-
tive: Une nouvelle syntaxe pour la
sculpture». Passages. Une histoire
de la sculpture de Rodin a
Smithson. Editions Macula. Paris,
1997. pag. 269
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7 Conversacién mantenida y trans-
crita por Santiago Amon, publicada
en Revista de Occidente n® 7, mayo
de 1976. Madrid, a Pablo
Palazuelo. Escritos.
Conversaciones. Coleccion
Arquilectura n° 36. Colegio oficial
de Apararejadores y Arquitectos
técnicos. CajaMurcia, Murcia,
1998. pag.28.

8 Marie-Louise von Franz, Nombre
et temps. Ed. La Fontaine de
Pierre. Paris, 1978.

9 Pablo Palazuelo. Escritos.
Conversaciones. Coleccion
Arquilectura n° 36. Colegio oficial
de Apararejadores y Arquitectos
técnicos. CajaMurcia, Murcia,
1998. Publicat en el cataleg de
I’exposicié de Pablo Palazuelo a la
Galeria Maeght de Barcelona,
marg-abril 1984 i en el cataleg de
I’exposici6 a la Galeria Theo de
Madrid, marg-abril 1985. pag.85-
86

En una conversa mantinguda amb S. Amon, aquest
transcriu les consideracions de I'artista sobre la visio
dintre de I’expressié geometrica, on es fa present
una incessant proposicio de «pluriperspectivisme»:
«L’ull organ de la visid, forma part de I'activitat
absoluta de I’'anima. La visié en perspectiva depén,
crec de I’estructura de I’0rgan, i I'estructura de I’0r-
gan no depeéen de I'objecte exterior, sin6é d’una inten-
cid. L'ull, com els organs restants de I’hnome i ’home
mateix, conté en estat latent energies transformado-
res (...) el fet d’oferir a I'ull pluriperspectives, ema-
nades de la perspectiva primera, tindria com objecte
proposar-li un medi enriquit, o entrenar-lo cap a
altres possibilitats de visi6. De tot aixd dedueixo que
I’espai pertany, en primer lloc, a la subjectivitat, per
tal com se n’apropia per remodelar-lo i reconformar-
lo, i en segon lloc, que és una forma existent a priori
el fi de la qual és ser analitzada i desxifrada».?

Sobre aquestes altres possibles «<maneres de veure»
de les quals Palazuelo ens parla es consolida la seva
obra. El text El cos gedometra publicat en el cataleg
de I’exposici6 de I'artista a la Galeria Maeght de
Barcelona, en marg-abril de 1984, és una declaracio
de principis en qué manifesta obertament les seves
reflexions.

FL COS GEOMETRA

SI L’ENERGIA ES MANIFESTA EN LES DIMEN-
SIONS FISICA I PSIQUICA, HO FA SEMPRE EN
FORMA ESTRUCTURADA, NUMERICAMENT..

ELS NUMEROS NATURALS SON ELS MODELS DE
MOVIMENT COMU, TIPIC I UNIVERSALMENT RECU-
RRENTS DE L’ENERGIA FISICA I DE L’ENERGIA
PSIQUICA AQUESTES ESTRUCTURES DE MOVIMENT
PODEN, EN EFECTE, ENGENDRAR EN LA PSIQUE
MODELS DE PENSAMENT I D’ESTRUCTURA.S
MARIE-LOUISE VON FRANZ

EL NOMBRE ES GRAFIC. CARL GUSTAV JUNG

«El nombre es manifesta conjuntament amb I’espai i
es transforma movent-se. La unitat s’escindeix, I’es-
cisio engendra totes les configuracions dimensionals
que precedeixen a les formes. La unitat —el punt—
és centre i abisme de sistemes i centres.

L’espai —ocea sense limits— és la matriu de tots
els signes i de tots els ritmes. L'espai viu —la vida
de I'espai és la matéria del pensament— la transpa-
réncia de les AIGUES.

Una configuracié autonoma de signes i de formes
geomeétriques regides per una coheréncia global sig-
nificant constitueix un sistema que posseeix la seva
propia semiologia.



Aquest cos geometric estructurat és un organisme,
una configuracio vivent, ja que conté en poténcia la
capacitat d’admetre una intervencié exterior —una
manipulacié—, la qual pot activar el seu dinamisme
intern provocant el desenvolupament dels processos
de la seva transformacio continua, de la seva meta-
morfosi. Es un viure de les formes fecundes perqué
el desplegament de les transformacions successives
implica la generacié de llinatges, de families, de for-
mes.

El sistema aixi concebut és un sistema obert, vehi-
cle de la informacié i al mateix temps instrument
adequat per al tractament de la informacio. La infor-
macio és energia i I’estructura grafica o diagrama
portant és I'’equacié formal d’una energia especifica.
La visualitzacié i la manipulacié continuada de les
formes en aparenca estatiques de I’estructura com-
mouen (con-mueven) la seva inércia, emergint lla-
vors el diagrama investit d’una energia autogenerati-
va capag¢ de transformar alternativament I’experién-
cia fisica en experiéncia psiquica.

L’experiencia activa I’energia - la preséncia en la
imatge.

La imatge és I’experiéncia mateixa.

La paraula YANTRA procedeix de I'arrel sanscrita
YAM: que porta, que sosté. El yantra és un diagrama
de forca bidimensional o bé una estructura de forca
tridimensional.

El yantra és, sobretot, una figura de la consciéncia
col-lectiva, una figura de la concepcid.

Similars figures i diagrames apareixen en moltes
cultures diferents principalment d’origen oriental,
perd també sorgeixen a Occident, on els filosofs her-
metics els transmeten fins al segle XVIII.

Per tant, els yantras no sén simbols religiosos

d’un culte particular, sin6 que son figures arquetipi-
ques de la consciencia i s6n I’heréncia de tota la
humanitat».®

Palazuelo indaga en I’herencia del passat, amarant-
se de les cultures antigues, seguint els rastres des
del pensament compartit, no tant des de la indivi-
dualitat.zo La seva intencio6 es posar de manifest
aquesta revelacié col-lectiva i encertadament afirma
que «la imatge és I’experiéncia mateixa». La imatge
tanmateix es manifesta com una experiencia impreg-
nada d’una energia especifica que torna a revertir en
I’estructura de la mateixa imatge, és en aquest
moment exacte quan podem parlar d’un dibuix, d’un
diagrama, d’una pintura portadors d’energia.

Si ens traslladem enrera en el temps, el nom que
han rebut aquests signes d’aspecte imaginari pero
comunament identificables dintre del repertori geo-
metric ha estat «arquetip». Aquest patr6 original ha
servit de model pels que han estat anomenats: yan-
tra, mantra 0 mandala.

10 |’exposiciod The spiritual in art.
Abstract Painting 1890-1985 rea-
litzada a Los Angeles County
Museum, I’'any 1986 examina les
claus espirituals, esotériques i reli-
gioses de I'art abstracte des de les
primeres avantguardes fins a artis-
tes actuals que tingueren I'aspira-
ci6 d’impregnar de transcendencia
la seva obra i buscant entre els
universos visionaris i psicologics

dels principis del segle XX.

Diagrama tantric de I'india s. XIX,

aquarel-la sobre paper.
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Méghaya Mandala s XVIII, Nepal.
Tinta sobre paper, 9,8 x 22,8 cm

11 C.G.Jung -R.Wilhelm, EI secreto
de la flor de oro (1931).
Paidés.Barcelona,1982. pag.46. /
Carmen Bonell. La divina propor-
cion. Las formas geométricas.
Edicions UPC. Barcelona, 1999.
pag.63.

12 C. Bonell. «Formes geometri-
ques. Arquetips simbolics». a

La divina proporcion... pp. 58-59-
60-61.

13 C. Bonell La divina proporcién...

pag.67.

Mandala significa cercle, en especial cercle magic.
Carl-Gustav Jung va escriure sobre aquests dibuixos:
«[...] una font és I'inconscient, que engendra tals
fantasies espontaniament; I'altra font és la vida,
que, viscuda amb la devocié més plena, déna un
pressentiment d’aixo mateix [...]. La percepcio de
I’tltima font s’expressa en el dibuix; el simbol man-
dalic no només és expressid sind que també té els
seus efectes, reacciona sobre el seu autor».11

Els diagrames anomenats yantra i mantra busquen
assolir una meditacio per un cami més intuitiu que
intel-lectual. En el yantra el grau d’abstracci6 trans-
cendeix el nivell representatiu anecdotic i tendeix a
I'universal. Es representa en forma de triangle i la
funcid que se li atorga és organitzar, estructurar I'es-
pai. El triangle és la primera figura bidimensional
tancada que doéna origen a les altres. El tantrisme ha
assimilat la figura triangular, amb la punta a baix i
generalment vermella.12

La contribucié de Jung amb la seva definicié d’in-
conscient col-lectiu, al qual atribueix continguts i
modes de comportament universals, implicaria que
son els mateixos arreu i en tots els individus. Als
continguts d’aquest inconscient Jung els va anome-
nar arquetips (del grec principi, origen i imatge
impresa, figura). Imatges primordials impreses en la

psique humana, formes innates heretades per la
ment. Els arquetips no tenen a veure amb la propia
vida de I’individu, en tant que formes, es manifes-
ten a través dels somnis i de la imaginacio, i s’ex-
pressen en els mites, en les formes artistiques, en
les idees religioses. 13

Aquestes idees ressonen en les apreciacions que
puntualitza I’artista en la seva genealogia:

«El costum de representar els nimeros o relacionar-
los amb la geometria facilita la comprensié de per
qué els pitagorics consideraven les coses com a
ndmeros i no només com a numerables. [...] Per la
juxtaposicié de punts s’engendrava la linia, no
només en la imaginacio cientifica del matematic
sino en la realitat material; per la juxtaposici6 de
linies s’engendrava la superficie i per la juxtaposicio
de superficies s’engendrava el cos.

Punts, linies, superficies, eren, per tant, les unitats
reals que composaven tots els cossos de la naturale-
sa i, en aquest sentit, tots els cossos havien de ser
considerats com a nUmeros»14,

Palazuelo esdevé un metafisic tarda. Proxim a
entendre I’existencialisme com el darrer sistema
metafisic, per ell I'anima és una condici6 existen-
cial. Pels autors de I’art concret I’empirisme, o el
positivisme sén un marc de transposicions matema-



tiques, en Aurélie Nemours o en Max Bill I'aura
mental esta en I'intel-lecte.

Trobem en la seva obra una recreaci6 ciclica, episo-
dica en el transcorrer dels anys, d’una pretesa reali-
tat. La sintaxi del seu llenguatge és plena d’atributs
adrecats a fer reals els seus arquetips. Es concentra
en la recuperacio d’unes diagramacions concretes
que voregen la sonoritat ancestral.

Fruit d’aquestes observacions, hom es planteja si no
seran una actualitzacio de I'inconscient col-lectiu
divulgat per Jung, i en les estructures inconscients
de Palazuelo es desvetlla com si d’un codex es trac-
tés, la idea de la primera carta de color, I'arquetip
geomeétric que possibilita la confluéncia de dibuix i
color.

En aquest suposit que contindria aquest arquetip?
Palazuelo, obeint al seu pressentiment sobre una
harmonia del color, organitza un sistema en que dis-
posa diferents pintures i dibuixos.

La rememoracio de la primera carta de color pren
cos en el ventall d’estructures que desplega en les
seves families d’imatges, el concepte de série equi-
valent en altres artistes. L'arquetip pren sentit com a
col-leccié de figures transmissores d’energia i inten-
sitat, que a través de la interaccio6 de llurs colors
reuneixen la consciéncia i la concepcid.

La visualitzacio i la manipulacié continuada de les
formes que I'acompanyen, tot i tenir una aparenca
estatica, els atorga moviment.

El seu sistema global tindria la qualitat de les uni-
tats ritmiques particulars, perqué Palazuelo creu que
I’energia s’expressa primordialment a través del so,
considerant la musica com una forma d’energia.

Dos colors haurien de ser el primers en interactuar.
Els arquetips, pero, son més sofisticats i complexos
del que podem imaginar, no sén plans ni binaris
purament.

No existeix gaire variacié de color dintre del mateix
espai estructural; I’harmonia, contrast, interaccio,
valoracions tonals, gammes cromatiques vénen
determinades per la relacié d’una obra al costat
d’una altra.

De la correlaci6 d’imatges que particularment tenen
una paleta reduida a dos o tres colors com a maxim,
en contrast o gradacio interna, és quan visualitzem
la col-lecci6 d’imatges completa d’una familia i
guan podem ser conscients de la riquesa de la carta
de color de Palazuelo, que primerament pot semblar-
nos reduida i al prendre mesura de la totalitat ens
adonem de la seva sofisticacio i refinament.

En referéncia a com dibuixa la carta de color
Palazuelo, observem que agafa un aspecte ben dife-
rent al que tindria en un altre artista: homologa als

14 C. Bonell. La divina

proporcion...pag.77.
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Virtus Marin VI 1995,
oli sobre tela, 221 x 176 cm

processos naturals, presenta formacions de color
obertes a experimentar transformacions. La sensacié
d’idees en creixement, en progressioé constructiva, a
vegades fins i tot arribant a ser una totalitat laberin-
tica, poden vincular-se als estereotips mandalics, o
als arquetips.

La suggeréncia d’una carta oberta s’ofereix com una
continua referéncia a qué haurem d’estar atents,
operacions que es comparteixen en el passat i en el
present d’una idea arquetipica d’harmonia de color,
vinculades a I'abstracci6 de Palazuelo.

2.1.
GENEALOGIA: )
EL NOMBRE, EL PUNT, LA LINIA

De la mateixa manera que un estudids de I’origen
dels ascendents d’un llinatge, Palazuelo va situant
en la seva justa relacié els elements configuratius
del dibuix.

El seu dibuix és una estructura perfectament geome-
trica i aquesta estructura és reveladora de
I'intel-lecte.

El punt, la linia i la forma. El punt, la linia i el nom-
bre. Punts, linies i superficies soén el principi de tot.
El punt és nombre, i com a tal, unitat.

Aquestes serien, doncs, les unitats de la seva sintaxi.

Tota aquesta genealogia esta adrecada a composar
una carta de color en imatges arquetipals.

En aquest apartat s’analitzaran els elements amb
que es vertebra el seu concepte de color.

EL PUNT

En el llenguatge matematic el punt és aquell ele-
ment de I'espai al qual hom no atribueix cap exten-
sié, sind solament posicio.

El sentit d’ordre pitagoric indica que primer és el
punt, per la successio d’aquest es crea la linia i
moltes d’aquestes originen una superficie. Aquesta
dissertacio ens remet a la relaci6 inicial del capitol:
si una multiplicitat de linies pot ser una superficie,
per qué aquesta no pot ser color?

Certament podem imaginar una nova via a lI’establir
aquesta relacio entre el color i el punt des de la
seva vessant numerica. La nostra percepcié s’amplia
davant I'efecte quantitatiu d’una unitat que, prime-
rament, sempre hem imaginat més grafica que no
pas numerica. Ara, al fer-la comptable, ens adonem
de la possibilitat de la seva doble valua, com a ens
valorable des de la matematica i des de la grafia
vinculada a l'art.

Pot estar en el pensament de Palazuelo que I'origen
del color estigui en la seva idea de «punt»?



Al parlar de les alineacions que poden arribar a I'in-
finit per ser una forma d’energia, no ens esta sugge-
rint que I'extensio fins a I'infinit només és (la fa)
possible a través del color?

El punt genera direccions i distancies-linies. Aixo
ens pot semblar un misteri. Tals direccions i distan-
cies-linies son els elements primers d’un llenguatge
que ens ajuda a conéixer el moén, i que al mateix
temps és el mon. En paraules de Pablo Palazuelo,
es tracta de «lineamientos» (en lloc d’alineacions)
multiples, infinits. Les irradiacions del punt s6n una
dimensio real, que es manifesta per pulsacio ritmica
(una forma d’energia) que, al penetrar I'espai, el
coagula en plans. Aquest pulsar ritmic és nombre,
coneixent-se la pulsacié pel nombre mateix: nombre
que déna forma, que xifra i desxifra la forma.
Aquesta font d’irradiacié actualitza el potencial de
formacié de I’esmentat espai. «El punt pot ser, a la
vegada, imaginat com un cercle que gira, i que al
girar creua el seu centre —creu giratoria—, centre
generador d’angles que estructura ritmicament I’es-
pai després configurat pels triangles, que instauren
la constel-laci6 dels innumerables poligons inscrits
en un nou cercle. D’aquest cercle, a la vegada, en
procediran altres, successivament, com en una ona
que s’expandeix per una superficie liquida».1s

El punt tal i com I’exposa Palazuelo, contrariament

al que s’ha dit, té tres dimensions perque aixi ho
revelen les visions de I’home. Aixi, el punt és poten-
cialment un cercle, tot I’extens que es pugui imagi-
nar. Seria també, en una altra dimensio, la profundi-
tat, un abisme circular sense fons. Graficament el
punt és centre, i en el tantrisme és intensitat equi-
valent a energia. Des del punt es tracen les circum-
feréncies i en elles s’inscriuen els poligons regulars i
irregulars.

«Si el punt el mirem amb lupa es converteix en un
cercle [...]. En els yantres o mandales tantrics, el
punt es designa com intensitat, representa la inten-
sitat. Aixi la primera forma que podem imaginar, i
que seria I'invisible centre del punt, no es manifes-
ta, no apareix, perqué sempre es troba més enlla de
la nostra capacitat de percepci6, i és com I’horitz6
al qual mai s’arriba. El concepte d’intensitat atribuit
al punt s’explica com a potencialitat latent, com
energia en poténcia, motor de la manifestacio de les
multiples formes que es desenvoluparan a partir d’a-
quell punt-intensitat, potencialitat formativa». 16

Una successio de punts equidistants del centre rep
el nom de circumferéncia. Totes les linies rectes tra-
cades a la circumferencia des d’un punt interior al
cercle, anomenat centre, son iguals. Aquestes linies
rectes son els radis. Quan els filosofs parlen de cer-
cle, ho fan de manera metaforica, no tant per a

15 C. Bonell. La geometria y la
vida. Antologia de Palazuelo. Ad
Hoc, Serie Monografias. Murcia,
2006. pag. 159.

16 pablo Palazuelo y Kevin Power.
Geometria y vision. Una conversa-
cion con Kevin Power. Diputacion
provincial de Granada. Granada,
1995. pag. 58.
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18 Kevin Power. «Palazuelo:
Geometrias espirituales» a
Palazuelo. Obra sobre papel. Banco
Zaragozano. Madrid, 1993.
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designar una figura sin6 un efecte logic (sinonim de
diadelo). Un pensament és circular quan suposa el
mateix que pretén demostrar.

«La uniformitat, la perfeccio, I’'homogeneitat, la
immutabilitat, sén propietats atribuibles al cercle,
signe per excel-léncia de la unitat principal. La
diversitat del ser es representa mitjangant multiples
centres concéntrics que es disposen jerarquicament
segons el grau d’allunyament del principi primor-
dial».17

Es aixi deduible que per Iartista el punt pertany al
mon dels nombres i per tant és il-limitat. Palazuelo
esta immers en una recerca permanent que li confir-
ma aquests atributs en la geometria, signe per
excel-1éncia de la unitat dels elements.

LA LINIA

Una linia ve determinada per un conjunt de punts
del pla o de I’espai que s6n la imatge, per una apli-
cacio continua, del conjunt dels nombres reals. Per
Palazuelo la linia assumeix la tasca de fer visible
Iinvisible. Es el vehicle de I’energia, per tant seria
la manifestacio del punt.

L’energia pren cos, forma, per conformar el mén.
L'artista traca les linies —torna a somniar amb
aquelles energies—, que son I'empremta d’aquell

acord. Es possible que la linia en tant que grafisme
huma, no sigui capac¢ de comprendre totalment la
forma. La linia és una imatge arquetipica que des-
criu el moviment del punt (nUmero-unitat) a través
de I'espai. Com ja ha dit reiteradament Palazuelo, el
nombre i les linies hi eren abans que I’hnome i hi
seran després.

Palazuelo traca les linies que alhora son colors, que
conjuntament son formes i estructura, i també
pensament. Power les anomena «geometries espiri-
tuals»18, jo personalment les anomenaria «geome-
tries de color».

Reprenent les paraules de Wittgenstein «quan penso
en el llenguatge no existeixen “significats” que pas-
sin pel meu cap més enlla de les expresions verbals:
la mateixa llengua és un vehicle de pensament.»

La linia que conforma les seves estructures també
condueix el seu pensament.

En les seves reflexions Palazuelo subratlla que una
linia diagonal impulsa I’organitzacié diagramatica
més que una linia vertical, a la qual atribueix un
relatiu estatisme. La vertical condueix al quadrat,
gue ha estat la forma atribuida a la matéria al llarg
de la historia de la humanitat, essent considerada
figura sagrada fins i tot en les geometries antigues,
simbol de I'univers i simbol del mén estable.



Tanmateix simbolitza el centre d’intensitat, repre-
sentant el que és moviment i alhora estatic. Conté el
cercle i al mateix temps esta contingut en ell.

«Crec que la linia recta i la linia corba s6n dos
aspectes d’una mateixa cosa i similars geometrica-
ment. La linia recta es corbaria en i amb I'espai del
nostre moén, espai que és corb, mon de la formacid,
espai de la conformacié que MANA per aquell angle
primer. Jo no faig més que arrodonir els angles;
totes les meves linies corbes s6n angles arrodonits
que jo anomeno ones. La linia recta i la linia corba
expressen per a mi dues visions geometriques dife-
rents encara que similars, i que com dius bé “con-
vergeixen en el seu designi Gltim”».19

En Kandinsky podem observar altres concepcions en
situar les bases de la seva abstraccid relacionades
quasi bé en la nulitat del concepte linia a favor del
punt.

Per Kandinsky la linea geométrica és un ens invisi-
ble. Es fa visible a través del recorregut que deixa el
punt en moure’s, essent per tant el seu producte.
Sorgeix del moviment al destruir-se el repos del
punt, produint-se un salt de I’estatisme al dinamis-
me.

La linia és I'absoluta antitesi de I'element pictoric
primari: el punt. Kandinsky la interpreta com un ele-
ment secundari, una derivacié del punt. Si per

Kandinsky es una antitesi, per Palazuelo és una
cadena de relaci6 i per tant de consequéncia del
punt.

L’'origen de la linia esta en les forces que provenen
de I'exterior i transformen el punt en linia, sent
aquestes variables. La diversitat de linies dependra
del numero d’aquestes forces i les seves combina-
cions.20

EL NOMBRE

Cadascuna de les possibilitats que ofereix I'acumu-
laci6 successiva d’unitats o parts d’unitat és el que
coneixem com a nombre.

El principi fonamental de la filosofia pitagorica era
que totes les coses s6n nombres o estan formades

per nombres.

A la pregunta de Kevin Power sobre el nimero com
a sistema d’invenci6, Palazuelo respon explicant la

seva manera d’usar-lo: el nimero es troba en nosal-
tres i fora de nosaltres. Commou la nostra imagina-
cio, influint en els moviments del nimero i aquesta
influeix en els moviments del nombre. Commou en

el sentit de «commoure» i en el de «moure».

El nombre inventa amb Palazuelo i Palazuelo inven-

19 pPablo Palazuelo. Cartas a Claude
Esteban publicades en la monogra-
fia de Pablo Palazuelo. Maeght.
Paris, 1980. pag. 60.

20 Vasili Kandinsky. Punto y linea
sobre el plano. Contribucion al ana-
lisis de los elementos pictoricos.
Ediciones Paidos Ibérica, S.A.
Barcelona, 1998. pag.49.
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21 Pablo Palazuelo . Escritos...
pag. 157.

Reflejos 1 1991, guaix sobre paper,
66 x 50 cm.

ta amb el nombre. Segons va escriure el 1984, a El
cuerpo gedmetra «la configuracié autonoma de sig-
nes i de formes geomeétriques regides per una cohe-
rencia global significant constitueix un sistema que
posseeix la seva propia semiologia».

Aguest «cos geometric» estructurat és un organisme
capac¢ d’admetre una intervencio exterior en forma
de manipulacid. Aixi s’activa el seu dinamisme
intern provocant processos de transformacié conti-
nua, de metamorfosi. EI nombre com a sistema és
obert, vehicula la informacio i, al mateix temps, és
I'instrument adequat per al tractament de la infor-
macio.

Palazuelo dona una definicié des de la consideracio
del nombre com un dels misteris de I'univers, «[...]
El nombre és un arquetip de I'inconscient, és a dir,
que forma part des de sempre de la consciéncia
humana. El nombre al mateix temps, forma part de
la naturalesa exterior, de la matéria. Basteix, doncs,
un pont, afirma un lla¢ d’amor entre el que és fisi-
cament aprehensible i la imaginacio.

El nimero dos és I'arquetip de la dualitat, del dina-
misme psiquic. La idea de polaritat s’imposa com la
imatge més apropiada per a designar molts dels
fenomens vitals. EI nombre dos és considerat com a
ritme i pulsacié. Suggereix la unié de I'un amb I'al-
tre, pero aquesta unié desencadena una tensié dina-

mica resultat de les atraccions i repulsions successi-
ves entre I'un i I'altre, que esdevenen aixi oposats.
La tensio es resol o hauria de resoldre’s mitjancant
la reunio de I'un i I'altre, que donaria lloc a la nova
unitat. Aquesta reaparicié de I'un que ve a ser el
tres és com un desplegament de I'un, un u explicat.
Aixi el nUmero va conformant les estructures que
apareixen a I'umbral de la percepci6 d’alld que és
encara desconegut.

Estic totalment d’acord amb la concepci6 del nom-
bre com arquetipus del subconscient —Jung, i
també estic convencut de que I'u esta per sempre
en transit d’esdevenir el dos i que la reunio dels
oposats vol dir que secretament sén un». 21

2.2
LES ESTRUCTURES

«Quan parlem de les lleis de la naturalesa ens
estem referint al fet que la naturalesa, en el seu
obrar, utilitza sempre un cert nombre de pautes amb
les quals opera per teixir la trama de la realitat.

La consciéncia sensorial d’aquestes estructures és
una facultat que varia amplament inclis entre els
artistes. Aquestes entitats formals a qué em referei-
X0 Nno sén casualment inertes sind que sén molt acti-
ves potencialment, aixi és que poden existir alguns



gue abastaran les veritats formals mitjangant
visions. Altres recorreran a les liturgies del formalis-
me i del constructivisme.

La nostra capacitat per descobrir i manipular les
estructures formals de la realitat és merament una
conseqiencia de la nostra unitat amb el mén.

La cerca va comencgar amb I’execucié d’actes prac-
tics i cerimonials, pero a partir d’aquelles formes
primeres ha brotat una floresta de coneixement que
fa que les formes semblin coses vives. Continuem
tractant amb particulars per descriure el mén que
ens envolta, perd han crescut convertint-se d’aquest
mode en el més semblant que tenim a un secret de
I'univers. Un secret amb dues cares: és al mateix
temps la clau que ens obre les estructures descone-
gudes de I'univers i el nucli ocult de la realitat que
I'univers guarda més impenetrablement.

Les formes existeixen al marge dels nostres sentits i
dels sentirs dels artistes i ja sigui el mén, un mon
de coses, de formes, o de nombres, d’alguna manera
estem en contacte amb aquesta realitat de maneres
misterioses.

Jo no parlo de processos fisics, quimics o biologics
d’interacci6 o creixement continu i uniformement
variat, provocat per I'artista amb diverses substan-
cies que reaccionen entre si, com si d’'un experiment
de laboratori es tractés. Estic parlant de processos
psico-fisics durant els quals I'artista imagina en con-

sonancia amb les pautes que la naturalesa empra en
la seva perpétua evolucié sempre cap a nous ordres
formals i estructurals».21

Quan dibuixa Palazuelo explica que es produeixen
alteracions i altres moviments estructurals, durant el
desplegament de les successives conformacions que
integren la composicid, i poden seguir bellugant-se
segons la coheréncia interna que marquen les seves
formes components.

DIBUIXAR TE BASTANT A VEURE AMB OBLIDAR-SE
D’UN MATEIX, ENCARA QUE NO ES AIXO EXACTA-
MENT. ES TENIR UNA CONSCIENCIA CREPUSCU-
LAR, COM LA QUE PRECEDEIX AL SOMNI, UN
ESTAT LLEUGERAMENT CONSCIENT.23

K. Power constata I'interés de Pablo Palazuelo en fer
palesa aquesta diferenciacio: I'acte de repetir forma
part de la consciéncia crepuscular i serveix per a
provocar una transformacioé de la consciéncia en una
consciéncia d’entreson. Per aix0 I'anomena crepus-
cular. Certes religions i certes practiques mistiques
busquen aconseguir aquest estadi de consciéncia
d’entreson que permet la filtracié de determinades
COSEs.

El dibuix és una estructura perfectament geomeétrica
que Palazuelo considera reveladora de I'intel-lecte.

22 pablo Palazuelo. Escritos.
Conversaciones. Coleccion
Arquilectura n° 36. Colegio oficial
de Apararejadores y Arquitectos
técnicos. CajaMurcia. Murcia,
1998. pag. 214-215.
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23 Kevin Power. Geometria y vision.
Una conversacion con Kevin Power.
Diputacién provincial de Granada.
Granada, 1995. pag. 154.
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Els seus dibuixos constitueixen la llavor o el germen
de les obres que provenen d’ells. Quan I'autor arriba
a visualitzar el dibuix que reuneix les possibilitats
requerides, I'instant fugisser demana apressar-se
davant una possible péerdua d’aquesta troballa.
Explica llavors, que copia els elements que configu-
ren les estructures, els calca per tenir una especie
de base de dades que originara nous dibuixos o ser-
vira de referent a altres pintures de la mateixa fami-
lia.

Perdre aquesta «visié» suposaria trencar un procés
evolutiu, en ocasions, d’anys de treball.

El dibuix en quiestio, ja seria un altre. Preservar
aquest llinatge és una de les funcions d’aquest con-
cepte de families.

La biologia ens serveix de metafora per entendre
aquest procés. En la seva ment la geometria esta en
I'origen de la vida. La geometria és central perque
és la mesura de la matéria. Mesurar és una manera
d’explorar i Pablo Palazuelo explora per conéixer el
desconegut. Com? Visionant les estructures que es
troben contingudes en altres estructures, veient les
formes noves en potencia, veient les possibilitats de
generar altres formes, experimentant el pas d’unes
formes en altres a través de metamorfosis.

Palazuelo descriu el seu procés mentre dibuixa: «A
vegades d’un dibuix que jo anomeno “primer” m’a-

pareix mentre el contemplo un altre, dintre d’aquest
mateix; immediatament després comenco a treba-
llar, perqué si deixo passar temps és possible que
aquest dibuix s’escapi. Es com una visié rapida que
veig molt clarament i que necessito per poder
comengar la composicié que ve del dibuix que esta-
va contemplant, i que ja és distint. Aqueix dibuix és
fill de I'altre. Per aixo faig families. Aquesta visid
que tinc és normalment inconscient fins que arriba
un moment en queé es revela a la consciéncia men-
tre estas treballant. Sobtadament t’atures i apareix
aquesta visio que no és sindé un transformacié de
I’anterior, o un calc del dibuix anterior on es treuen
o afegeixen coses. 24

Poden ser altres ordres possibles, germen, familia i
llinatge?

Per Palazuelo el dibuix equival a la cél-lula germinal
que creixera, desenvolupant-se i donara origen a
nous dibuixos, imatges que a la vegada creixeran
formant una familia d’imatges, i aquestes seran les
encarregades de la custodia del llinatge, d’una des-
cendencia equivalent a I’evolucié de les seves
estructures.

Aquest plantejament segueix un ordre natural.

Les formes geométriques amb qué treballa, ens
explica que es desenvolupen també(,) a través d’un
procés o moviment metamorfic a llarg termini, i per



aixo es pot dir que aquestes formes son obertes i
romanen obertes, i estan predisposades a la transfor-
macio.

Sobre aquesta idea podem intuir una ordenacio crei-
xent, pero la biologia i el mateix artista constaten,
gue es generen noves vides —en tant que formes—,
i altres desapareixen. «La vida és estructura; I'uni-
vers és tot estructura i la mort és un procés estruc-
tural, doncs és una forma de vida.» 25

Seguint aquest recorregut vital, el seu concepte d’or-
dre no sempre sera una linia diagonal ascendent, es
produeixen doncs, inflexions que originen fractures,
distorsions, podent afirmar que altres ordres son
contemplables en I'univers imaginari de Palazuelo.

Tot aquest creixement simbdlic implica a I'artista en
una recerca constant al llarg de la seva trajectoria,
on es decanta per aquest llenguatge «evolutiu»
enlloc dels recursos purament matematics recurrents
com podrien ser les idees de progressid, seriacio,
construccio...

La recerca de Palazuelo és diferent del concepte de
recherche frances, d’investigacio cientifica.
Palazuelo és del parer que I'artista no investiga. El
seu concepte té un altre sentit. L'artista busca per-

que hi ha alguna cosa que I'atrau cap a un punt que
desconeix i que pressenteix. Es una interaccié cons-
tant de la imaginacié i del pensament, un pensa-
ment que imagina, que no només sent.

«La imatge és filla de la imaginacid i aixi tenim al
gue imagina, la imaginacio i la imatge, com en una
melodia» 26

Imagina Palazuelo seguint aquests parametres la
geometria dels seus colors? Imagina els dibuixos de
color que configuren la seva carta de color ascen-
dent d’ascendents?

Com en una melodia prenen un ordre i no un altre;
la ubicaci6 és decisiva i pot alterar la sinfonia. Per
la mateixa raé que I’energia ha de ser vibracio,
aquesta carta ha de prendre una forma, agafar un
aspecte. Palazuelo proposa el simil musical: els
musics dibuixen els seus sons donant-los formes
d’ones enormement variades que destaquen per la
seva bellesa. Creu que existeix un paral-lelisme
entre els signes grafics i la musica, ja que considera
gue aquesta es pot transcriure graficament mitjan-
cant dibuixos.

De la seva intuicié, I’any 1987 sorgia una col-labo-
racié en forma de disc, amb el compositor Frédéric
Nyst. Aquest va composar I’obra dibuixada per
Palazuelo utilitzant una técnica electronica per
transformar el seu grafisme en so. La peca a la qual

24 p, Palazuelo y K Power,

Geometria y vision... pag.32.

25 De vita longa, Madrid, diciem-
bre de 1996. pp. 220-221

26 C. Bonell. pag.190.
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27 Carmen Bonell ... pag. 25.

ens referim és El numero y las aguas (EI nombre i
les aiglies), com el dibuix d’on procedeix.

Tal i com especifica en I'acte de xifrar, podem adap-
tar la descripcio a I'acte d’imaginar el color:
«L’operacié amb els colors és llarga, lenta, tortuosa,
plena d’errors, de dutbes, angoixa, pero també es
donen al llarg del recorregut per assolir-la pau, equi-
libri, satisfaccid, plaer, llibertat, perqueé es tracta de
xifrar la convergencia del que pinta amb el sentir de
la naturalesa.» 27 El nombre de Pablo Palazuelo
conté el dibuix, engendra les estructures de movi-
ment i té capacitat d’atorgar les qualitats que carac-
teritzen els diferents tipus de dinamisme. En el
camp de I'art i sobretot en les arts plastiques les
estructures geometriques a les quals Palazuelo es va
referint constantment sén sistemes organics i llen-
guatges que transporten la informacid.

La coheréncia interna de les estructures fa possible
la seva manipulacié i la subsegiient autotransforma-
cio creativa.

Cal remetre’s constantment a les propies paraules de
I'autor per comprendre la seva metodologia, tot i que
potser és més correcte parlar de la seva logica de la
vida.

2.3

ALTRES ORDRES SON POSSIBLES.
LES RELACIONS I ELS PROCESSOS
VITALS

Al llarg de diversos testimonis del propi Palazuelo
prenem consciéncia del seu concepte d’ordre. El seu
«ordre» pren formulacions que es manifesten en un
marc tan sensible com contraposat. Aquest concepte
és molt obert, molt ampli de registres.

Dins la seva idea d’ordre tenim implicit I'arranja-
ment i la successio dels elements. Pel que fa a una
obra d’art, és sinonim del discurs o del procés que
la sostenta, és a dir, el conjunt de principis o propo-
sicions que l'autor vol dur a terme en el conjunt del
seu projecte, i fer-lo factible suposaria destriar din-
tre de la totalitat els elements més significatius que
constitueixin I’obra.

Podriem argumentar que en I'art abstracte I'ordre
pertany tant a la conceptualitzaci6 com al procés de
I’obra.

Entenem I’ordre com una com una successio meto-
dica, fixada, com un compendi de regles,

en qué s’observa interactivitat d’'uns elements en
relacié amb els altres. La interpretacié addicional
que li confereix Palazuelo és com relacié i vibracio.
En un ordre fora de I’equilibri, la relaci6 entre els



pols contraris esta en moviment, és vibratil.

«L’ordre és incert, i per tant, vital, és dinamic i no té
res a veure amb I'ordre que busca I’equilibri total,
no-dinamic, [...] Per qué les formes tinguin vida han
d’estar conformades per aquesta relaci6 —ordre—
dinamica, i la vibracid o la manca d’ella serveixen
com a testimoni del que funciona i del que no fun-
ciona. La recerca o tendencia cap a I'equilibri total,
com en el cas de I’entropia, va formant el moviment,
la vibracio fins arribar a la paralitzacié del procés
vital.

[...]

Per que les formes tinguin vida requereixen de I'or-
dre, i la vibracio serveix com una forma de veure el
que funciona i el que no funciona.» 28

A I'interpretar el desordre I'artista fa el segtient
plantejament, «Crec que I’home mostra una determi-
nada capacitat per viure enmig del desordre, perque
el desordre és un ordre més i, per tant, necessari.
Desordre és un ordre que es dissol i que produeix
una confusio, és a dir, una reunié dels seus compo-
nents que és transitoria, com transitoris son els
ordres o les relacions». 29

«[...] El concepte més elemental d’ordre és el de
seqliéncia o successid. Partint d’aquesta idea d’or-
dre simple es pot arribar a la concepcié o descobri-

ment d’ordres cada vegada més subtils i complexos,
o el que és el mateix, d’estructures cada vegada més
subtils i complexes. Aquestes estructures procedei-
xen d’unes altres com una superposicié d’embolcalls
innumerables, els quals, per procedir parentalment
uns dels altres, so6n transparents. Aixi d’embolcall a
embolcall, arribariem fins alla on el reflex d’estruc-
tures més complexes, més llunyanes, tendeix a
esvair-se; quan la nostra atenci6 s’aproxima a una
especie d’horitzé que limita la possibilitat d’un
coneixement que és el nostre. David Bohm descriu
aixi I’espai ple d’energia com “un ocea

sense limits”. Bohm diu que “l’'univers conegut per
nosaltres no és més que un petit sistema en I'im-
mens ocea de I'energia”. Tota aquella energia esta
present en I'espai aparentment buit i la matéria tal i
com la coneixem no és més que una petita vibracio
en el si d’aquella “mar immensa”. La concepcié
d’un espai buit en aparenca, on en canvi tota I’ener-
gia esta present, és exactament igual a la concepcio
budista del buit, salvant les distancies i els temps

[...]».30

D’aquest fragment podem extreure que Palazuelo
ddna el mateix valor al concepte d’estructura que al
d’ordre, en tant que sequiencia i successio. | aquest
reverteix en el sentit d'unitat de les coses: home i
naturalesa, consciéncia i matéria, interior i exterior,

28 pablo Palazuelo y Kevin Power,
Geometria y vision. Una conversa-
cion con Kevin Power. Diputacion
provincial de Granada. Granada,
1995. pag.31

29 C. Bonell, La geometria y la
vida. Antologia de Palazuelo. Ad
Hoc, Serie Monografias. Murcia,
2006. pag.58
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subjecte i objecte, en el sentiment que aquests
poden reconciliar-se.

Del seu interes per les filosofies orientals i el mon
cientific es desprén que I'artista s’hagi impregnat
d’interpretacions tan diverses com J. Krishnamurti o
David Bohm, passant per Fritjof Capra i llya
Prigogine, que s’han anat filtrant adaptant-se a la
seva Visio artistica, simptomatica d’aquestes idees.

En aquesta direccié llya Prigogine (Premi Nobel de
Quimica el 1977) afirma que la materia no és iner-
ta, esta viva i activa. La vida sempre esta canviant
d’un mode o altre en el seu procés de continua
adaptacié a condicions en les quals no hi ha equili-
bri; aquesta idea és reinterpretada per Palazuelo en
aquest fragment « [...] quan parlem de les lleis de
la naturalesa ens estem referint al fet que aquesta,
en el seu obrar, utilitza sempre un cert nombre de
pautes amb les quals opera per teixir la trama de la
realitat. La consciéncia sensorial d’aquestes estruc-
tures és una facultat que varia amplament inclis
entre els artistes. Aquestes entitats formals a les
quals em refereixo no sén casualment inertes sin6
que sén molt actives potencialment, aixi és que
poden existir alguns que abastaran les veritats for-
mals mitjancant visions.»31

Com Prigogine, Palazuelo se sent un ser hibrid inte-

ressat per les ciencies humanistiques i les lletres
d’una banda, i les ciéncies exactes per I'altra. El
cientific observa, no sense manifestar certa sorpre-
sa, que I'art abstracte va neixer d’una necessitat de
renovar la visio artistica. Per renovar aquesta visio,
explica com Kandinsky i Mondrian van cercar inspi-
racid en la teosofia, és a dir, en una dimensio anti-
cientifica.

Actualment, és la interpretacié humanista de la
naturalesa en termes d’aconteixements el que es
difon en la propia ciéncia. Per tant, no ens resulta
tan sorprenent que alguns conceptes trobin explica-
cio simultaniament en les ciéncies i en les arts.

Continuant amb les consideracions de Prigogine de
les quals Palazuelo se’n fa resso, la transicié entre
ordre i desordre té un rerafons complex, de manera
que moltes vegades, és dificil quasi impossible,
definir independentment els elements a partir dels
quals es genera l'ordre.

La relacié entre ordre i desordre és un d’aquests
interrogants que cada generacio es planteja i resol
d’acord amb el vocabulari i interessos de I'época.
«L’ordre és el resultat d’un pla preconcebut. Perd,
en realitat, com actualment comprovem, el proble-
ma de la diferencia entre desordre i ordre presenta
perspectives inesperades que dificulten encara més
la seva formulacio».32



Com assegura Prigogine depén de les caracteristi-
ques globals dels elements: «Els conceptes de llei i
d’”’ordre” ja no poden considerar-se inamobibles, i
s’ha d’investigar el mecanisme generador de lleis,
d’ordre, a partir del desordre, del caos. [...] Esta
comprovat que la irreversibilitat produeix la formacié
d’estructures. Aquestes es converteixen en estructu-
res dinamiques, en transformacio». 33

Aquestes apreciacions del text de Prigogine les tro-
bem també recollides en les paraules de Palazuelo
quan assevera que els seus dibuixos sén «estructu-
res», les quals, mitjangant un procés de manipula-
cio, provoquen generacions metamorfiques que origi-
nen les seves families d’imatges. La seva genealogia
biologica en imatges és fruit dels canvis que transi-
ten entre ambdds extrems, si és que en realitat con-
tinuen essent equidistants.

Els dos conceptes van evolucionar separadament,
pero després han arribat a estar indissolublement
entretexits, aixi ho afirmen els cientifics.

El problema de la diferéncia entre ordre i desordre
presenta punts de vista que dificulten encara més la
seva formulacié exacta. Parafrasejant llya Prigogine
ja no vivim en el mon unitari que imaginava
Parmeénides ni en I'univers fragmentari dels atomis-
tes, podem interpretar, en la linia de les darreres
corrents cientifiques, que cada vegada es consideren

nocions més properes, que possiblement mai han
estat realment situacions antagoniques.

Matematics i fisics han descobert que I'ordre pot
engendrar el seu propi tipus peculiar de desordre.
Les pautes de la naturalesa no sén consequeéencia de
lleis simples, emergeixen indirectament del caos i la
complexitat.

En opini6 de Palazuelo I’home és capag de viure
enmig del desordre perqué el desordre és un ordre
més. Si entenem el desordre com una altra possibili-
tat d’ordre, encara que no s’escaigui amb els nostres
primers esquemes que d’aquest tenim, observariem
que els processos que impliquen desordre impulsa-
rien noves metamorfosis en el si de I'estructuracio
interna dels seus llinatges.

Tots aquest canvis fan possible el replantejament del
sistema diagramatic de Palazuelo. Aquests son
observables en les noves disposicions que presenten
els elements, la seva carta de color manifesta en les
darreres obres des de I'any 2003.

Associem relacions de correcié o incorreccid al defi-
nir I'ordre i el desordre. Considerem que les coses
estan ben ordenades quan la seva disposici6 ens
permet representar-les i després recordar-les amb
facilitat. Si no és aixi afirmem que estan mal orde-
nades o desordenades, perqué ens confonen. | ja

33 1. Prigogine, «El orden ...
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que les coses que més ens agraden son les que recordem més facil-
ment, preferim millor I'ordre que la confusid. Perd en realitat només
és una il-lusio: I'ordre és només un desordre que ens convé; el desor-
dre, només un ordre que ens decepciona.

2.3
LA TRANSGEOMETRIA

Palazuelo crea I’expressio «transgeometria» en un intent de travessar
el llindar de la geometria per copsar-la des d’altres perspectives.
«Trans-» és un prefix llati per a formar adjectius de lloc amb la signi-
ficacié de «della». El significat fonamental és el de «pas al costat
oposat» 0 «situacio en el costat oposat». També vol dir a «través de» i
denota posici6 o direcci6 a través o transversal.

Al principi utilitzava el terme «transgeometria» per distingir entre la
geometria que ell feia i la geometria tal i com I’han entesa la majoria
de pintors. Buscava una altra expressio diferent a la combinacié d’un
triangle i un rectangle. Etimoldgicament «geometria» significa mesu-
rar la terra.

Palazuelo busca aquestes formes que passen d’unes en altres.
Estructures que experimenten canvis que les transporten a I’extrem
contrari. Ho ha dit en una entrevista per Revista de Occidente, on
també doéna una definicid extreta de llibres, de la paraula geometria.
Geo, seria la deessa terra i per tant la matéria, i matra, que significa
mesura, seria I'arrel de la materia.

Es a dir, la geometria com a mesura de la matéria, coneixement i

exploracié. Sempre ha mencionat aquest interes per la particula
trans. Considera fascinant aquest transit, aquest passar d’un en altre,
no a altre, interiorment, i és el que espera que I’'obra ha d’aconseguir.

Tanmateix podria ser interpretat com allo invisible que no es manifes-
ta perqué sempre es troba més enlla de la nostra capacitat de per-
cepcio i és com I'infinit al qual mai s’arriba. En aquesta accepcio
resulta prou atractiu com a nucli gestant de pensaments abstractes.

Trobem en la historia de I’abstracci6 un altre personatge, Malévitx,
interessat per la particula trans. La poética «transmental» de Velimir
Khlébnikov i la seva teoria de la reduccio6 de la paraula al «so-lletra»
de Krutxenik tingueren un paper significatiu en el pas que Malévitx
féu en la seva pintura cap a la reduccié minimalista del color «sol»,
primer de tot cap al blanc i el negre; o el que seria el mateix, cap a
I'absorcié¢ i la difusié de la gamma prismatica, com diu Jean-Claude
Marcadé.

Els futuristes russos van inventar el concepte «zaum». Alexéi
Krutxenik en el seu manifest La declaracio de la paraula afirmava
que la llengua comu esclavitzava i la nova zaum feia lliures. Aquesta
llengua més real i buida d’un sentit racional mostrava les possibilitats
d’un «llenguatge transmental», recuperat «della» de la ment.
Principalment és una via d’alliberament.

Alguns futuristes composaven els seus poemes sense adjectius,
adverbis, verbs o signes de puntuacid, emprant un collage de subs-
tantius que evocaven una successié continua d’imatges, fins arribar a
la base més primitiva de I'idioma, I’'onomatopeia i el soroll. Tota
aquesta descoberta envers la poesia sonora sera desenvolupada més



ampliament pels dadaistes.

«Contemporani del formalisme naixent, Malévitx
estigué profundament sotsmes a la seva influencia.
Aixi el Blanc sobre blanc deriva d’una reflexié sobre
el color com a tal, que fa joc amb el verb com a tal
de Khlébnikov, convertit en el so com a tal de
Jakobson [...]. A la qual cosa cal afegir el problema
de la factura, la pintura concebuda en la seva espe-
cificitat material [...]. Pero el que predomina sobre-
tot en el procediment de Malevitx és I'exigéncia
basica del formalisme: la reduccié a les unitats
minimes».34

Palazuelo crea I'expressié «transgeometria» en un
intent de travessar el llindar de la geometria per
copsar-la des d’altres perspectives.

«Trans-» és un prefix llati per a formar adjectius de
lloc amb la significacio de «dellax.

El significat fonamental és el de «pas al costat opo-
sat» 0 «situacid en el costat oposat». També vol dir
a «través de» i denota posicio o direccio a través o
transversal.

Al principi utilitzava el terme «transgeometria» per
distingir entre la geometria que ell feia i la geome-
tria tal i com I’han entesa la majoria de pintors.
Buscava una altra expressio diferent a I’emprada per

una simple combinaci6 d’un triangle i un rectangle.
Etimoldgicament «geometria» significa mesurar la
terra.

Palazuelo busca aquestes formes que passen d’unes
en altres. Estructures que experimenten canvis que
les transporten a I’extrem contrari. En una entrevista
per Revista de Occidente, déna una definici6 de la
paraula geometria: Geo, seria la deesa terra i per
tant la materia, i matra, que significa mesura, seria
I’arrel de la materia.

Es a dir, éll ’enten més la geometria com a mesura
de la materia, coneixement i exploracié. Sempre ha
mencionat aquest interés per la particula trans.
Considera fascinant aquest transit, aquest passar
d’un en altre, no a altre, interiorment, i és el que
espera que I'obra ha d’aconseguir.

Tanmateix podria ser interpretat com allo invisible,
gue no es manifesta perque sempre es troba més
enlla de la nostra capacitat de percepcio, i és com
I'infinit al qual mai s’arriba. En aquesta accepcio
resulta prou atractiu com a nucli gestant de pensa-
ments abstractes.

En la historia de I'abstraccié trobem un altre cas
d’interés per la particula «trans» en la figura de
Kasimir Malévitx: la poética trasmental zaum de
Velimir Khlébnikov i la seva teoria de la reduccié de

34 Dora Vallier. «Malévich et le

modele linguistique en peinture»,

Critique, nim. 334, marg de
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la paraula al «so-lletra» de Krutxenik tingueren un
paper significatiu en el pas que féu Malévitx en la
seva pintura cap una reduccié minimalista del color
«sol», primer de tot cap al blanc i el negre; o, el que
seria el mateix, cap a I'absorcié i la difusi6 de la
gamma prismatica, com diu Jean-Claude Marcadé.

El mot «zaum» traduit com transracional, transmen-
tal, va ésser inventat pels poetes futuristes russos,
per nombrar el seu nou Us del llenguatge. Aquest
neix a través d’un contacte directe amb I’abstraccio
plastica i de la transformacié de la paraula escrita
en una forma visual autonoma present en els pri-
mers llibres futuristes. Quan Krutxenik I'any 1917
va reescriure La Declaracio de la paraula com a tal,
manifest de Krutxenik i Khlébnikov escrit I'any
1913, va intentar il-lustrar aquest procés de I'acte
poétic resumint-lo en la formula seglient: «En la
musica el so, en la pintura el color, en la poesia la
lletra (pensament= visié + so + linia + color)».s5
Aguest manifest posa I’accent en la qualitat jerogli-
fica o d’imatge visual de la paraula, la transforma en
enigma, en imatge grafica, en pur sentit, fent que el
significat resti amagat o desconegut.

Els futuristes afirmaven que la llengua comu escla-
vitzava i la nova zaum feia lliures. Aquesta llengua
meés real i buida d’un sentit racional mostrava les
possibilitats d’un llenguatge

trasmental, recuperat “della” de la ment. Aquesta
via d’alliberament composava la poesia sense adjec-
tius, adverbis, verbs o signes de puntuacio, emprant
un collage de substantius que evocaven una succes-
sié continua d’imatges fins arribar a la base primiti-
va de I'idioma: I’'onomatopeia i el soroll. Tota aques-
ta descoberta sera desenvolupada més ampliament
pels dadaistes.

Khlébnikov des de 1910 va estar en el centre de I'a-
ventura de I'avantguarda russa. Vivia dins el seu
mon d’idees irracionals, en un estat de creaci6 inin-
terrompuda que admirava els col-legues del seu
entorn. Cultivava una passié que el portava a inda-
gar sobre les lleis matematiques que regien el mén.
Havia estudiat les teories no euclidianes de
Lobatcheski, i es lliurava a calculs que li permetien
determinar els cicles historics de guerres i revolu-
cions. Cercava el mitja de dirigir els rajos Iluminosos
i els vinculs d’aquests amb els cinc sentits humans
i els equinoccis. Aquesta mistica de les xifres fou
exposada a la Gamma dels aveniristes, i en nombro-
sos poemes i obres dramatiques.36

Aguesta experiéncia poetica, tan agosarada com
revolucionaria de I'avantguarda russa, va influir
poderosament en Malévitx i la gestaci6 del suprema-
tisme. Malévitx amb Khlébnikov i Mikhail Matiuxin,
pintor i compositor, van treballar conjuntament en el



I’0pera Victoria sobre el sol.

El proleg era de Khlébnikov i el llibret de Krutxenik,
amdos poetes zaum.

Durant I'estiu de 1913, Malevitx i Krutxenik foren
convidats a la datxa de Matiuxin a Finlandia i sera
alla on treballaran sobre I'0pera.

Malevitx va fer I’escenografia de I'obra, essent la
plataforma directa on experimentar conjuntament el
llenguatge global promogut per I’esperit i la llengua
zaum. S’ha dit que en aquest moment ja aparegue-
ren les icones del quadrat, el cercle i la creu en els
dibuixos que s’exposaren per I'obra, i que Maléevitx
ja abandona les dimensions planetaries per edificar
un sistema filosofic en nom de les dimensions cos-
miques. 37

Som davant del naixement del «quadrat negre» que
contindra tota la figuracié pictorica del passat.
L'aquarel-la de I’Enterramorts compren el primer
«quadrat» de Malevitx, permetent-li datar el supre-
matisme el mateix any de represenatcié de I'0pera
en un teatre de San Petersburg, el 1913.

Malévitx interessat per la no figuracié en el seu art,
sentia la necessitat de debatre els problemes nous
que sorgien davant seu: «Necessito d’un home —
escrivi a Matiuxin, en maig de 1915— amb qui
pugui parlar obertament i que m’ajudi a exposar la
teoria de la base de les manifestacions pictoriques.

Penso que aquest home només pot ser vosté». 38

La majoria de les cartes a Matiuxin que s’han con-
servat a la Maison Pouchkine son de 1915.
Malévitx debat amb ell sobre problemes del supre-
matisme i li envia I’octubre el text per esditar del
fascicle Del Cubisme al Suprematisme. El nou rea-
lisme pictoric. «Aquest llibre —escriu

Matiuxin des del seu record— el vam redactar con-
juntament amb I'autor».

De fet Malévitx, quan denomina els seus treballs
I'any 1912, introdueix dins el vocabulari de la pin-
tura el terme de Khlébnikov «transmental» en el
moment on s’inicia el seu passatge de la pintura
«realista transmental» cap a la «cubo futurista» que
acabara en el suprematisme de 1915.

Aquesta relacio de dades no és més que per assen-
yalar que el periode de 1912 al 1915 foren anys
vitals per la codificaci6 del formalisme rus. Tant des
de la seva vessant poetica com des de la plastica,
en aquest periode, crisol de la multitud d’experién-
cies que el feren possible, estava I’examen del llen-
guatge.

Es cercava la seva renovacio, I’experiéncia emocio-
nal de I'individu, la novetat expressiva, i aix0 passa-
va per I'analisi de la forma. Els artistes desitjaven

37 V. Marcadé. Le renouveau de ...
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des de les seves indagacions transcendir, superar el
vell ordre académic, saltar cap a nous reptess amb
el gest original i la imaginacid. Recrear el llenguatge
en la vessant que fos, usant tots els signes, tota la
riquesa tant fisica com metafisica, amb I'ambicié de
la creaci6é d’un home nou que arranca de les aspira-
cions de I'idealisme romantic.

L’evolucié de la iconografia de Malévitx es correspon
als «mots buits» del zaum, les formes geometriques
neutres sortides del cubisme, formes despullades i
reduides als elements més primitius i que esdeve-
nen autdonomes. Contrariament a Mondrian, Malévitx
obté aquestes formes pures a partir de reduir I'antic
repertori formal, és a dir, per eliminacid, perd més
aviat per I’abolicié progressiva de les funcions
semantiques i simboliques, tradicionalment atribui-
des a la forma.

A partir del «cubisme-alogic», ell emprén una esca-
lada rigorosa cap a la forma pura, utilitzant dues
vies diferents i complementaries. D’una banda cerca
aillar els elements d’una forma geometrica buida (de
la superficie plana cubista) i de I'altra despullar els
signes cubistes, fragments de la realitat tangible de
la seva funcié figurativa.3®

El resultat d’aquest itinerari entre dos llenguatges,
pictoric i poétic, és un llenguatge d’emblemes, cada
vegada més i més simple i que ha estat possible pel
pas per la deconstrucci6 transmental desenvolupada

al llarg de dues etapes: la deconstruccié de la llen-

gua per I'aillament del mot, que es substitueix ben
aviat per la creaci6 lliure del neologisme, i el treball
amb els elements minims; aix0 darrer correspon en

Malevitx al moment entre el «cubisme-al-logic» i els
inicis del suprematisme de 1914-1916.

Cal precisar segons I’estudi de Jiri Padrta 40 que de
la ruptura entre el mot i el seu sentit es despren, en
la poesia zaum I’energia de I’activitat vocal que pro-
cedeix de la reconstituci6 no figurativa (transmental)
del llenguatge, a partir dels elements de base, les
lletres de I'alfabet. La finalitat d’aquest procés és en
efecte la creaci6 del neologisme, d’un mot nou,
desproveit de sentit, més sobrecarregat d’energia.
Aquesta seria la nova unitat de la llengua universal
transracional.

El punt fort de I’experiéncia transracional de
Malevitx, doncs, es centra en la fascinacio i I'estudi
d’aquesta energia de les dissonancies que
Khlébnikov resol amb la poesia i Malévitx amb les
seves pintures i escrits teorics d’aquests anys.
L'enfrontament entre les formes, alliberades del
cubisme desencadena la recerca de I'origen d’a-
questa forca en la filosofia de Malevitx i segons
Padrta: «Aquests metodes reduccionistes promoguts
pels poetes desvetllant la raé primera de I’energia
mitjangant el despullament formal fins a la reduccio



de la forma, a la monoceél-lula primitiva, la sement
dels mots. Es equivalent per Malévitx a les formes
geometriques elementals. Per tant I’edificaci6 de les
construccions suprematistes passa per I'Gs d’aques-
tes monocel-lules geomeétriques».4t

L’evoluci6 de la corrent trasmental en la Llengua
estel-lar de Khlébnikov i en el suprematisme pictoric
de Malevitx es manifestara en la vocacio creadora de
determinar «la tasca de I’artista en generar un signe
especific per cadascun dels aspectes de I'espai.
«Aquest signe haura de ser simple, sense ressem-
blanca a cap altre».42

En definitiva la tasca consistira en traspassar mit-
jangant un nou imaginari la realitat que ens rodeja.
Dotant-la d’'una geometria basica despullada de sig-
nificat, una geometria del «no res», més carregada
de sentit precisament per dotar-la de «sense sentit».
Dissoldre la dissociacio entre art i teoria. Fondre’ls
en un espai de confluéncia d’idéntic valor en la per-
cepci6 artistica. Aquests son els punts forts que el
llenguatge «zaum» despertara canviant el sentit i el
discurs de I'art de I'avantguarda reforcant la filosofia
de I’art com una eina potent de creacio.

El fulleté La paraula com a tal que precedeix I'0pera
La Victoria del sol i que s’estrena el desembre de
1913 a Petrograd ens és molt important. Si I’'obra

teatral posa en solfa el «zaum» el fulleté justifica
tedricament la «llengua transmental zaum», que va
ésser un eshés fonamental pel desenvolupament del
formalisme rus que tindra les seves prolongacions en
la linglistica i paral-lelament en la provisié d’un
model en el pensament que ha fonamentat abstrac-
ci6 de Malévitx i la va tornar de cop radical.

En referéncia a quan s’inaugura a Petrograd I'any
1915 I'exposici6é 0’10, proclamant el Suprematisme,
Dora Vallier exposa el seguent43: «Si Malévitx conti-
nua vinculat a aquesta problematica de llengua
(trasmental) és perque li permet formular, per analo-
gia, una explicacié de la seva propia empresa. Es
pot llegir en filigrana: “la destruccié del sentit, ope-
rada pel zaum, correspon a I’'aband6 del referent en
la pintura, esdevinguda aixi abstracta”. La tasca de
Malévitx consistira en entendre la pintura com un
depassament de I'objecte, anar més enlla, despullar
el significant per fer sensible el significat d’allo que
és inevitablement portador». D’aqui I’afirmaci6 de
Malévitx que el color és el creador de I'espai. El
blanc i el negre designen aquest nivell minim que
sobre el pla lingtistic és equivalent del nivell fone-
matic. «Per altra banda la supremacia que déna al
color el suprematisme en la seva definicié parteix de
la reflexié del Blanc sobre el blanc, el color com a
tal, com el verb com a tal, de Khlébnikov, convertit

41, Padrta. «Malevitch et

Khlebnikov».... pag. 43.

42 ], Padrta. «Malevitch et

Khlebnikov»... pag.44.

43 Dora Vallier. «Introduction a la
publication de quelques lettres de
Malevitch a Matiouchine» a
Malevitch, Actes du ... pag.193.
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44 Dora Vallier. «<Malévitx et le
méthode linguistique en peinture».
Critique n° 334, marg 1975

pag. 294-295.

45 Emmanuel Martineau.

K. Malévich a Ecrits Il. Le miroir
suprématiste, L'Age d’Homme.
Lausana, Suissa, 1993. pag.9.

Malévitx. Esboés del decorat Victoria
sobre el sol 1913 de M. Matiuxin i
A. Krutxenik. Llapis sobre paper,
21,5 x 27,5 cm.

en el so com a tal de Roman Jakobson. A la qual
cosa cal afegir el problema de la factura, la pintura
concebuda en la seva especificitat material.

Pero el que predomina sobretot en el procediment
de Malévitx és I’exigéncia basica del formalisme. La
reduccio a les unitats minimes».44 No és un forma-
lisme en el sentit occidental, per I’escola formalista
russa significava establir un codi que traspassés el
rerafons del llenguatge.

La poética trasmental, doncs, és una via de traspas
que despulla les figures, els objectes amb la inten-
ci6 d’esbrinar les claus del seu sentit desvetllant un
sentit superior. Aquesta actitud reflexiva de depassar
les il-lusions d’un mdn conegut, d’imaginar-lo des
d’una teoretica, és comu a artistes que com
Malévitx, Klee i Palazuelo, i d’altres que aspiren a
transcendir-lo amb la seva obra. Esfor¢ant-se mitjan-
cant la geometria de I'abstracci6 en reconeixer altres
dimensions i per tant gaudint i formulant una nova
mirada critica sobre el moén visible.

El darrer opuscle publicat per Malevitx L’art, I'esglé-
sia, la fabrica (1922) és un dels textos filosofics
més trascendentals del segle XX. Sense tenir una
formacid filosofica, ni academica, Malévitx transmet
a partir de coneixements adquirits possiblement de

la teosofia de Piotr Uspenski, adoptant idees proce-
dents de Grécia, I'india i I’Extrem Orient, un ideari
complex orientat a qlestionar I’ésser, a la recerca
d’una nova figura de Déu i una nova espiritualitat.
«L’objectiu del pensament suprematista és el mateix
que la filosofia heideggeriana portara en el futur a la
paraula». Malévitx en els seus anys de reflexid soli-
taria troba el nom propi de la questié suprema: el
«no-res alliberat» 45

Per a Malévitx I’Gnic mon viu és el mén sense-objec-
te: I'obertura cap a I’ésser no figuratiu, sense objec-
te; I’exigencia del qual, en ser reconegut, altera
completament la vida.

«Com que I’acte pur no és mimetic, siné un “acte
pur”, que capta I’excitacié universal del maén, el
ritme, alli on desapareixen totes les representacions
figuratives del temps i I’espai, i on només subsisteix
I’excitacio, aquesta flama cosmica sense nombre,
sense precisio, sense temps, sense espai, sense
estat absolut ni relatiu. Del Quadrangle negre de
1915 al Blanc sobre Blanc de 1917, I’espai del
maén emergeix a través del “semafor de color en el
seu abisme infinit”»46

El trajecte de la filosofia pictorica de Malévitx queda
inscrit en I'ambit dels grans interrogants del pensa-
ment universal, no només com a culminacié de I'e-



volucio estética europea a partir de Cézanne, sino
també com un sistema ontoldgic que fa possible la
revelacio de la «veritat de I’ésser».47

3.
INTEL-LECTUALITZAR EL COLOR

EL SIGNIFICAT DEL COLOR ES EL SEU US.
L’0S ES ANTERIOR AL SIGNIFICAT I AQUEST
NEIX D’ELL. WITTGENSTEIN

Genericament el color es defineix com la sensacié
que produeixen sobre I’drgan de la visié les radia-
cions de la llum diversament absorbides i reflectides
pels cossos. El color neix de la interaccié de I'espai i
de la llum, tots dos s6n matéria i alhora sén també
energia.

Palazuelo quan pensa el color es remet a Goethe
recordant que aquest va dir: «els colors son actes de
la llum; actes i penes. En aquest sentit cal esperar
que ens il-lustrin sobre la seva naturalesa. Si bé els
colors i la llum guarden entre si relacions exactissi-
mes, tant aquells com aguesta pertanyen en un tot a
la naturalesa; doncs a través d’ells la naturalesa vol
manifestar-se particularment al sentit de la vista.4s:

Aixi mateix Palazuelo fa una interpretacié de la llum
com un material dinamic, com la unié d’energies
d’origens diferents, i exposa que la llum és vibracié
material activa i és energia quan es conjuga amb
una altra energia més lenta, més material encara, i
entra en ressonancia amb ella acolorint-se les dues
conjuntament.

«La llum és matéria que parla en la matéria, que
parla amb una altra matéria més densa per poder,
d’aquest mode, manifestar-se i expressar-se juntes.
La materia somnia i nosaltres somniem amb ella,
amb les seves formes, amb els seus colors».

Els colors no son en si ni purs ni impurs, ni bells ni
el contrari. Es pot dir que tot depén de la nostra
capacitat per imaginar, per pensar amb ells, i dels
sentiments i emocions que ells evoquen en nosal-
tres.

Palazuelo avalua la pregunta de Schopenhauer quan
exposa com podem comprendre els colors sense par-
ticipar de la seva accié profunda? Responent: «(...)
L'aparicié d’una forma feli¢c és sempre un aconteixe-
ment meravellés que va acompanyat de I'aparell i la
fastuositat del color: “amb la seva bella tunica ver-
mella” diuen els alquimistes. Es el més bell color, el
que designa la substancia-formada-felic, la que
omple els desitjos de I'artista, la que anuncia la rea-
litzacio, la fi dels seus treballs».40

46 K. Malévich, «Le
Suprématisme», a Ecrits II. Le
miroir suprématiste, L'Age
d’Homme. Lausana, Suissa, 1993.

pag. 83.

47 «Introduction a la publication de
quelques lettres de Malévitch a
Matiouchine», a Malévitch.

Actes ... pag. 311.

48].W. Goethe, «Prefacio». «Parte
didactica», Teoria de los Colores
(1810). Poseidon. Buenos Aires,
1945, pag.11.

49 Conversa mantinguda i transcri-
ta per Santiago Amoén publicada a
Revista de Occidente num. 7, maig
de 1976, Madrid a Pablo

Palazuelo. Escritos... pag.36.
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50 Conversa...a Pablo Palazuelo.

Escritos... pag.66

51 Pp. Palazuelo. Escritos... pag.67.

52 J.W. Goethe, «Prefacio». «Parte
didactica», Teoria de los Colores
(1810). Poseidon. Buenos Aires.
1945. pag.11.

53 Conversa...a Pablo Palazuelo.

Escritos...pag.74

El color i la seva aplicacio sén descrits des d’aques-
tes proposicions:

«El color vermell és per exemple, per mi, tant el que
envermelleix com el vermellds, i en certs moments
tinc la impressié de sentir amb ell la tensié que I'ur-
geix a passar, a transformar-se en violeta, o en taron-
ja.

[...]

El color negre és imaginat primer en el treball de la
matéeria com a fonament substancial opac i tene-
brés. El citri (groc verdos iridiscent), evoca la multi-
plicitat de les possibles metamorfosis de la substan-
cia. El blanc, simbolitza la il-luminacié i, finalment,
el color vermell, que I'artista imagina “cristal-li”” per-
qué el sent com un focus de “nova llum terrestre” i
com a receptacle d’un “foc que s’encén amb mesu-
ra”, segons I'expressié d’Heraclit.so

«...Quan jo treballo amb un color vermell ardent,
que entra en vibracié intensa amb I’espai i que arri-
ba a enlluernar fins a impedir la clara percepci6 dels
tons diferents o propers, és a dir que arriba a impe-
dir la tonalitzacio, sento una necessitat fisiologica
de buscar refugi en la frescor acollidora que emana
dels verds i dels blaus, o d’endinsar-me pel negre
com per un bosc encalmat encara que ple de sords,
llunyans rumors, per reposar alla en la seva més pro-
funda negror silenciosa.»51

[...]

«...En la natura el color, que és forma material,
limita sempre amb un altre color, perd les zones
frontereres dels espais acolorits sén el camp d’ac-
cions, d’influéncies mutues, de reciproques conso-
nancies i dissonancies...».52

Com més bell se sent un color millor se I'imagina
com a resultat i signe d’una sublimacié.

L'exaltacié de les formes es manifesta a través d’una
veritable dramatuirgia dels colors, aixi ho sent
Palazuelo i orienta les seves formes cap a una domi-
naci6 final del color vermell.

Per I'artista que usa els colors, la visio del color més
bell seria la del color vermell, de tots els que és
capac d’imaginar és aquest el que designaria tanma-
teix I'aparicié de la forma reveladora del sentit dels
seus treballs.

«El color és per mi una forma en tant que és una
vibraci6 d’energia. La funcié de la forma que és
color és la mateixa que les altres formes en la con-
formaci6 total d’una obra, fins i tot quan el conjunt
de qualitats amb les quals el color impregna una
determinada obra sigui d’una naturalesa sensual o
emocional diferent. Crec que, per exemple, el sim-
bolisme dels quatre colors: negre, groc, blanc i ver-
mell, en I'obra alquimica té la seva rad de ser en
una desconeguda relacié entre el psiquic (emocio-
nal) i el fisic (emocional), encara que aixd pugui
semblar una barbaritat».53



El color per Palazuelo.és forma, vibracio i energia.
Es simbol i és energia.

Resulta inevitable pensar en Palazuelo com un
alquimic contemporani i en la possibilitat que
impregni els seus colors de I’emocionalitat atribuida
a I'alquimia. Durant els anys compresos entre tal i
tal, observem que els seus colors, tot i que persona-
litzats no s’allunyen gaire dels referents medievals
als quals fa referencia, en un intent de capturar i
conduir el color cap a aquests atributs.

Utilitza el blanc i negre principalment perque I’atrau
aquest contrast tan expressiu, pletoric d’energia. Es
tracta d’explorar la bipolaritat extrema, la maxima
tensio, la llum més intensa i I’obscuritat més pro-
funda. Quasi no fa falta dir que seguidament sorgei-
xen els ressons simbdlics i en aguna ocasié alqui-

mics: «sera entre la nit i el dia quan el germen inicii

la seva metamorfosi».

«Molt després d’acabar Pavonis 1972, em vaig ado-
nar que els blaus dominants en el quadre eren el
resultat de la forta impressié que em va causar I'at-
mosfera blava produida pels vitralls de I'interior de
la catedral de Chartres. Aquells blaus vivents, envol-
tats pel buit de I’espai circumdant, evocaven obscu-
rament en mi algun estat durant el qual la vida
latent en la matéria prima crida I’energia, que res-

pon llangant un bell esclat de llum blanca.» 54
54 C. Bonell, Geometria i

vision...pag.47.

3.1
EL COLOR ES SIMBOL DE L’ANIMA

Palazuelo manifesta que pensa molt els colors, que
els imagina i els introdueix en la composici6 a
mesura que aquesta ho va necessitant. A vegades
trobar el color imaginat requereix diferents intents
fins que el resultat s’aproxima al previst.

Explica també que li agrada saturar el color imaginat
perqué mitjangant aquest es poden expressar els
dinamismes profunds que es produeixen entre I'ani-
ma i la naturalesa.

Concedeix doncs un valor simbolic al color?
Palazuelo respon que la imaginacié pot donar un
valor a les formes, que va acompanyat de la
paral-lela imaginacio i aparicié dels colors. Des de
temps remots els colors han estat motiu dels somnis
de I’lhome. Aixi, I'alquimia estava orientada cap a la
dominacié final del color vermell, simbol de I’ener-
gia que infon, augmenta i transmet la vida.

Mai el color havia estat tan essencial per la quimica
com en I'Edat Mitjana. «El color és un pilar de la
creenca alquimica en la transmutacié. El color d’'una
substancia era considerat una manifestacio externa

305



55 Philip Ball. La invencién del
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de les seves propietats internes. La literatura alqui-
mica esta plagada del llenguatge de tintorers i fabri-
cants de colors. Es parlava de “tenyir” les pedres i
els metalls com si fossin teles. A la pedra filosofal
se I'anomenava comunament la tintura». 55 El terme
“alquimista” significava moltes coses, igual que
actualment el terme “quimic” que s’aplica tant al
cientific académic com al fabricant de farmacs.

El vermell6 és I'aveng tecnologic fonamental de la
pintura medieval. Daniel Thompson estima que cap
altre color ha tingut efectes tan perdurables com la
seva invencio.

El vermell6 sera el princep dels vermells medievals.
«Si I’Edat Mitjana no hagués comptat amb aquest
vermell brillant, dificilment hagués desenvolupat els
patrons de coloracié que va establir, i no s’haguessin
utilitzat tant els altres colors brillants que es van
inventar durant i després del segle XlI». 56

Tal i com Palazuelo esmenta, I'alquimia concedeix al
vermell una significacio especial: és el color de I’or
(que es considerava més bell, quan més vermellés) i
representa la culminacio6 de la gran obra: la creacié
de la pedra filosofal. Aixi el robi o carbuncle fou
simbol de I’energia que infon i augmenta la vida; és
el color vermell que I'artista imagina cristal-li, per-
qué el sent com un focus de llum terrestre.

Abans d’acabar en color vermell, les transformacions
generaven suposadament els altres colors principals
del mén classic: negre, blanc i groc, en aquest
ordre.

En aquest context el seu valor simbdlic dependra de
la nostra capacitat per a pensar, per imaginar el
color. Ocorreria el mateix en referéncia als senti-
ments i emocions que poden evocar en nosaltres.
Tot aix0 pot explicar, en certa manera, el perqué del
simbolisme dels colors(,) que ens arriba des de I'an-
tiguitat. Per a Palazuelo els colors simbolitzen els
dinamismes profunds entre I’energia psiquica i la
material. Son simbols de I’anima.

El color evocador de sentiments i emocions formals,
pot exaltar o empobrir I’estructura de

I’obra. Es Iinstint qui exigeix usar un determinat
color. Es produeix un somiejar amb les formes, amb
els espais, amb els colors.

L'autor rep el color com a forma. La llum és activa i
és energia. Es, doncs, matéria que parla amb la
materia a fi que es puguin manifestar juntes. «La
materia també somnia en nosaltres, i nosaltres som-
niem amb ella, amb les seves formes, amb els seus
colors».

Sense buscar una relacié emotiva i concreta amb
I’espectador, Pablo Palazuelo és conscient que mit-



jancant el color aquesta es pot establir.

Utilitza el blanc i negre principalment perqué I’atrau
aquest contrast tan expressiu, pletoric d’energia. Es
tracta d’explorar la bipolaritat extrema, la maxima
tensio, la llum més intensa i I’'obscuritat més pro-
funda. Quasi no fa falta dir que seguidament sorgei-
xen els ressons simbdlics i en aguna ocasié alqui-

mics: «sera entre la nit i el dia quan el germen inicii

la seva metamorfosi».

«Crec que en la naturalesa, aixi com en I'obra d’art,
«la veritat d’un color», el nivell on un color no troba-
ria limits estaria en el seu centre, és a dir, en el lloc
de maxima intensitat o rapidesa de la seva vibracio,
en el seu cor, en el focus del seu més potent dina-
misme.» 57

o
EL DIARI D’UNA VIDA

Palazuelo anomena al corpus de la seva obra el diari
d’una vida.ss

Palazuelo traca les linies com si elaborés patrons,
com una ordenaci6 d’elements per identitat i dife-
rencia. Gaudeix creant classes de motius que sén
iguals en un aspecte i diferents en un altre, i I'apli-
caci6 del color és un dispositiu per aconseguir
aquest fi.

Els conceptes claus de la seva obra sén control inte-
rior, imaginacio i transformacié.

L’interes de les seves imatges rau en la seva imme-
diatesa que es remunta a un passat, a un llinatge
adquirit que proporciona un cert misteri i sorpresa.
L’ascendencia de les imatges és fruit de les nombro-
ses evolucions que I'autor prefereix anomenar
«transformacions». Transformacions d’unes «amb»
(no en) altres que sén observables en les families
Umbra, De Somnis, Dream, Ramo, Oval o Circino.

Trobem en la seva obra una recreaci6 ciclica, episo-

dica en els transcorrer dels anys, d’una pretesa reali-
tat. La sintaxi del seu llenguatge és plena d’atributs

adrecats a fer reals els seus arquetips. Es concentra

en la recuperaci6 d’unes diagramacions concretes

57 C. Bonell La Geometria y la

vida...pag 188.

58 Comunicacié personal amb
C. Bonell, 4 de marg de 1990, La
geometria y la vida. pag.142.
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Pablo Palazuelo. Dream 1V 2004
oli sobre tela, 248 x 189 cm

que voregen la sonoritat ancestral.

La carta de color és el conjunt de les variants que es
manifesten durant el seu estat de transmissio dels
arquetips.

Certes obres es composen segons el seglient esque-
ma, com observa S. Amon: un element fixe, oscil-la
entre el cercle (executant un gir perfecte sobre si
mateix) i I’hexagon (primera figura perfecta de més
de quatre costats), i un univers de formes exteriors,
“diverses”, canviants, que neixen d’aquest element
fixe, i retornen a ell.

Encara que aquest advertiment es realitza sobre
obres de fa quasi quatre decades és perfectament
vigent i aplicable a les families d’imatges contempo-
ranies com poden ser Dream o Ramo de 2004, con-
siderant que aquestes es manifesten sota altres for-
mes, fruit del seu sistema habil en generar transfor-
macions obertes.

Amb aquest esquema tracta de col-laborar en el pro-
cés o cicle complet de generaci6 a partir d’'un punt
que sigui o no visible: el procés de transfiguracié o
metamorfosi.

Qualsevol cicle es manifesta segons una llei deter-
minada, una llei o un ordre. Generalment aquestes
lleis son ritmiques, «veritables ritmes temporals i
espaials. Per mi, segons vaig dir, la unitat de I’espe-
rit i la diversitat de la natura sén cares o aspectes
d’una mateixa i Unica cosa».59

I el color? La seva carta de color la llegim com un
verb transitiu.

Considera les formes més aviat com a transits que
com a estats, en ocasions ha afirmat que I'interessa
la «trans-formacio» o el passatge. Els atributs que
qualifiquen el color se li fan insuficients i els sent
més proxims als verbs que als noms. Aixi tenen més
sentit fer vermell, fer violeta o fer propra.

Quina és la manifestacio de la carta de color? Com
és en el seu cas?

Emprant les seves propies paraules El color és una
forma i en tant que forma conté energia.

La carta de color explicitada en la seva obra és una
font energeética, una forma d’energia.

Les formes de la materia més que estats sén passat-
ges, i sobretot és la comprensié de les misterioses
accions i relacions que tenen lloc durant les seves
metamorfosis i mutacions. En el meu treball es pro-
dueixen mutacions de formes que encara no com-
prenc bé, i el mateix ocorre amb el salt qualitatiu
que té lloc entre una familia i una altra. 60

Interpretar el color de Palazuelo com una font d’e-
nergia en estat permanent de vibracio i canvi, con-
corda amb les idees de transformacié que generen
els cicles. L'associacid del color amb el cicle biolo-
gic confirma la seva acci6 de transitar, de traspas-



sar, d’anar més enlla de I'experiéncia purament cromatica, convertint
la seva lectura en una descoberta de la ressonancia del seu imagina-
ri.

SERIE SUCESION

Sucesion 11 1991,

guaix sobre paper, 67 x 50 cm
Sucesion 1V 1991,

guaix sobre paper, 66,5 x 50,5 cm
Sucesion n° 5 1993,

guaix sobre paper, 66 x 50 cm
Sucesion n° 6 1993,

guaix sobre paper, 66 x 50 cm

La idea de continuitat es transforma en successié com el nom que
duen aquests guaixs on la profunditat del blau xucla cap a I'interior
de manera que el negre i una altra vegada el vermellé emergent de
les linies més gruixudes marquen el ritme de I’estructura fent-se per-
ceptibles els canvis en una sequéncia ritmica.

«No és veritat que ho faci tot amb angles i linies trencades, pero per
instint me’n vaig a les formes angulars». 61

L'any 1995 declarava sentir-se més atret per I'angle que per la corba
i a més argumentava concebre la corba inscrita en I'angle. Aquestes
declaracions es realitzaven en el marc d’una entrevista amb motiu de
I’exposicié Geometria y vision, I'any 1995. Com veurem les obres de
2002 a 2004 contradiuen aquestes afirmacions en utilitzar els ele-
ments curvilinis amb la destresa d’un delineant.
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62 Carmen Bonell. La Geometria y

la vida ...pag 22.

Per exemple un angle es pot veure com I'obertura
que produeix I’encontre de dues linies 0 com una
aliniacié, com un canvi brusc, com un fragment
d’una linia trencada. El seu simbolisme sera diferent
en un i altre cas. En la confluéncia o encontre del
vertex podem interpretar un conflicte, en el canvi de
direccié s’implica una «voluntat» interna de la linia.
La forma d’un angle en conjunt poseeeix una expres-
si¢ racional, agressiva i dinamica, com la de I'angle
agut. Desplacat i amb una certa anomalia, seria I'ex-
pressié més adequada per I'angle obtus.

L'angle és finalment un punt angular, estret, pel
qual penetra I'espai. Pero després I'angle varia i s’o-
bre i I'espai té la possibilitat d’expandir-se. En certa
manera, I’0s de I'angle en Palazuelo esta vinculat al
simbol matematico-filosofic que li adjudica, «el que
vé de més enlla». 62

D’una visi6 de I'angle simbolic a una interpretacid
de I'angle poetic, en ambdos casos el nombre és al
darrera:

«Les ordres les marca I’'obra», en aquest sentit, les
paraules d’Aurélie Nemours s’ajusten al discurs de
Palazuelo: si la matematica sempre ha existit, «exis-
tia sense ser-ne conscient, el quadre em condueix i
no puc fer una altra cosa que mantenir-me disponi-
ble». Aquesta disponibilitat en el cas de Palazuelo
passa a ser una eina primer intuitiva i després de

control, de domini i coneixement per prendre posicio
en aquest llenguatge.

Apunta també Nemours que la natura li desvetlla les
seves lleis convidant-la a expressar-se sota I’aparen-
¢a del modul. En Palazuelo la modulacié adquireix
un sentit més vast de complexitat. Per una banda li
permet expressar-se sota un aspecte sequencial, i
per una altra, els seus moduls contenen una capaci-
tat estructural que tot i ser esquematica, fa que
aquests no siguin sintetics.

Els seus dibuixos i guaixs constaten el seu procés
de descobriment. Orientar i definir I’espai és un
punt eventual de partida en Palazuelo. A mida que
ens anem endinsant en treure I’entrellat de com ens
orienta la seva idea d’espai, ens adonem que estem
immersos en un laberint que ens atrapa. El recorre-
gut que ens proposa no esta exempt d’enginy i com-
plexitat, tot i que a mesura que fluctuem per la suc-
cessid de les seves propostes ens envaeix una sensa-
ci6 de benestar deleitant.

La successio és un ordre i en Palazuelo és important
com es generen les obres en funci6 seva. Després,
quan estem en l'interior d’'una peca aquest ordre
canvia i el que vol es precisar quins sén els codis
d’ordre que regeixen la seva obra.

Mons dintre de moéns on I'artista admet la possibili-
tat de desordre d’acord a unes altres possibilitats



d’ordre. No I'ordenaci6 tradicionalment entesa, sino
I'escletxa cada vegada més potent cap al territori
que considera altres ordres possibles.

La serie o familia de Pablo Palazuelo presenta una
formulaci6 d’ordre que durant el seu decurs ofereix
algunes variacions o alteracions, —destacar I’asso-
ciacié que es pot establir a través de les filiacions
musicals de I'artista i la seva col-laboracié amb el
compositor belga Frédéric Nyst en la serie EI nime-
ro y las aguas—, mitjancant les quals marca possi-
bles opcions de recorregut en els seus laberints,
essent la circularitat ciclica la que ens retorna al
punt d’inici.

SERIE CONJUNCTIONIS 1991-1998

«Coniunctionis o conjunctionis», prové del llati,
genitiu singular. Significa «de la unié». Aquesta con-
juncié, unié, mescla, també matrimoni, podria ser la
traducci6 llatina del grec «mixis» o «nmixis», que
també significa unid sexual, terme usat pels filosofs
i que apareix en I'alquimia per designar I'aleaci6 de
substancies.

L'angle recte transmet la impressi6 d’una brusca
aturada, d’estatisme. La diagonal suggereix una via
de pas a altres coses en sintonia a la particula
«trans», com a transit, transposicio.

Conjunctionis V 1993

oli sobre tela, 135 x 103,5 cm.

Les linies curtes com segments es belluguen en
direccions digonals cap als limits de la tela, aturant-
se abans d’arribar al final, respectant el marge d’un
rectangle vertical.

L'experiencia que s’esta generant quelcom, indes-
criptible encara, la confirmen les unions, els punts
d’encontre dels segments que van dirigint un reco-
rregut imaginari.

Els intersticis de color negre que deixa el recorregut
inaccessible que Palazuelo dibuixa en blanc ens
transporten a associar aquesta «conjuncié» a la idea
contraria, la inconnexid; o a la dificultat laberintica
que evoca el titol Minos (1992) d’una altra de les
seves obres, on la complexitat generada per dife-
rents plans de linies fan I'obra impenetrable.

Conjunctionis 11 1993

oli sobre tela, 135 x 103,5 cm.

L’habilitat de I'autor per anar creant un circuit direc-
cional en un gest rectilini perfecte com qui juga a
dibuixar sense aixecar el llapis del paper, converteix
els segments en continus i formant una estructura
nova. Aquesta té el seu vertex en la base de la pin-
tura i s’obre en I'alcada. Les linies, un cop més, s’a-
turen en arribar al limit imaginari marcat pel format
de la pintura vertical.
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Conjunctionis 11 1993
Conjunctionis V 1993
oli sobre tela, 135 x 103,5 cm

Fons intensos en ambdues pintures, d’un blavés fos-
quissim quasi negre, o d’un negre matisat de blau,
donen una qualitat increiblement rica en produndi-
tat, fent ressaltar encara més la delicadesa de les
linies de Palazuelo.

Conjunctionis VI 1998
oli sobre tela, 135 x 103,5 cm.
Conjunctionis VIl 1998
oli sobre tela, 135 x 103,5 cm.

Cinc anys després continua fent créixer la série.

El canvi més evident és que aquestes altres peces
de la mateixa familia passen a un format horizontal,
i que la imatge s’estén fins arribar als marges.

La idea de carta de color es fa palesa dintre d’unes
variacions minimes: grisos intensificats de blau
ultramar, valoren altres tonalitats de grisos i blaus
en fragments de la imatge que interpretem com a
«caselles». L'estructura que proposa encara seria
més estanca, fins i tot m’atreviria a dir que més her-
metica, encara més enigmatiques, si cal, si no fos
per la inespecificitat que planteja amb el color.
Descriure els valors de gris i blau no resulta gens
facil, qualsevol aproximacid pot quedar-se pobra, no
sén gens monocordes, malgrat la seva textura visual
difusa.

Recorden als blaus i grisos marengos, sempre difi-



cils d’especificar degut al multicolor que contenen,
a I'efecte de la seva cromosintesi visual. També els
situariem en els marges de transicié del blavds par-
pura al purpura blavds on les gradacions de grisos
també existeixen.

Es manté la mateixa idea d’expansi6 a partir d’un
nucli central de I'inici, que observavem en les obres
de 1993. Ara els elements s’organitzen i surten
expansivament a I’exterior en un efecte d’esclat con-
trolat. Aquesta estructura esta sota el control del
color; queé hauria succeit si Palazuelo hagués desti-
nat els seus «envermellir, ataronjar i engroguir» en
aquest cas?

Marin 04 1992

guaix sobre paper, 66 x 50 cm.

Marin 06, 1993

guaix sobre paper, 66 x 50 cm.

Marin 02 1993

guaix sobre paper, 66 x 50 cm.

El nimero y las aguas 111 1993

guaix i llapis sobre paper, 66,5 x 50 cm

Marin 04 1992

guaix sobre paper, 66 x 50 cm.
Marin 06 1993

guaix sobre paper, 66 x 50 cm.
Marin 02 1993

guaix sobre paper, 66 x 50 cm.
El ndmero y las aguas 111 1993
guaix i llapis sobre paper,

66,5 x 50 cm
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Sydus 1 1997
oli sobre tela, 177 x 222 cm
Blau ultramar, negre i blanc

Sydus 11 1997
oli sobre tela, 177 x 222 cm. Groc i negre

«Sidus» en llati vol dir estrella. A vegades en llati, per influéncia
grega s’utilitza la ipsilon «y».

La tendencia a pensar les estructures en diagonal, de la que parla
I’artista sovint en les seves declaracions, és ben visible en aquestes
dues obres. La diagonal ofereix la possibilitat d’un impuls compositiu
gue només amb la verticalitat no s’aconseguiria; en aquest cas, llan-
ca I’estructura cap als laterals de la pintura argumentant la seva hori-
zontalitat.

Blau ultramar, negre i blanc son els colors de la primera; i groc i
negre articulen aquesta segona estructura, on el negre la transforma
en quelcom veritablement signic i pregnant sobre el groc contaminat
de vermell del fons, punyent i rotund.

Les diagonals incorporen dinamisme que augmenta amb la tria del
color.



Serie

De Somnis 11 1997

oli sobre tela, 217 x 149 cm
De Somnis 1V 1997

oli sobre tela, 217 x 150 cm
De Somnis 1l Segundo Tiempo 1998
oli sobre tela, 237 x 158 cm
De Somnis LXI11 2000.

oli sobre tela, 170 x 158 cm
De Somnis LXIl 2000

oli sobre tela, 240 x 157 cm
De Somnis LXII1 2002

oli sobre tela, 166 x 115 cm

Cadascuna d’aquestes obres equival a una cel-la
de la carta de color. Si cada série es comporta
com un estudi en qué es busca la manera més
adient de diagramar el color aquest seria, en el
transcurs del temps, on més activitat coloristica
trobem, sempre en els termes de sintesi i exquisi-
desa que caracteritzen la interpretacio coloristica
en Palazuelo.

De I'estructura ferma, nitida i pregnat en negre
sobre fons groc, de la segona pega (segons indica
la xifra romana que s’adjunta en el titol) a la quar-
ta, en qué tres valors diferents de blau i un perfil
minim de negre van estructurant-se en tres plans
diferents, com si poguessim interpretar I’obra per
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Onda IV'i Onda V 1992-95

capes separades. La geometritzacié del dibuix va
facilitant el visionat del que no se’ns mostra, que en
tonalitat més difosa de blau queda en segon terme,
entre dos territoris, el de la realitat i el de I’entreson
dels que Palazuelo ens ha parlat.

A De Somnis Il Segundo Tiempo, 1998, els dos ver-
mells que integren la forma de I'arquetip, en contra
del que podriem esperar d’un vermell, ens fan entrar
en un estranya situacio de repos, de tranquil-litat.
Resultava molt més interactiu el domini del groc i el
negre de la primera obra escollida d’aquesta serie.
El tractament del color és diferent, la baixa intensi-
tat del rosa ataronjat central deixa veure I’entramat
de la tela, posant I'accent encara més en la consta-
tacio del contrast respecte el vermell adjacent.

A De Somnis LXIIl, i De Somnis LXIl, ambdues de
I’'any 2000, enceta noves vies de diagramacio.

El tra¢c que dibuixa un recorregut tot seguit, aqui
esta capacitat per operar de la mateixa manera amb
una estructura, i aixi trobem a De Somnis LXIII un
gest geometric, que per la seva amplada ja perce-
bem en amplada i anomenem forma, i en deferéncia
a aquesta color. En aquestes dues obres I’estructura
esdevé forma, i com a tal reacciona destacant el seu
taronja caputxina sobre el gris impol-lut de reverbe-
racions metal-litzades del fons.

Onda 1V 1992-95.
oli sobre tela, 175 x 134 cm.
Onda V 1992-95.
oli sobre tela, 175 x 125 cm.

En referéncia a obres amb corbes: «La meva preocu-
paci6 essencial és que la forma de I'ona estigui molt
marcada. En aquella epoca no feia corbes, —seran
les que es diuen ondes—, les represento amb seg-
ments de circumferéncies. Aixi faig la corba amb
una estructura que continua essent angular encara
que porti corbes.

No és veritat que ho faci tot amb angles i linies
trencades, pero per instint me’n vaig a les formes
angulars. M’interessa més I'angle que la corba i a
més veig la corba inscrita en I'angle». Aquestes
declaracions es realitzaven en el marc d’una entre-
vista amb motiu de la seva exposicié Geometria y
vision, I'any 1995.

Les formes ovalades que es van engendrar en la
serie Circino de I’any 2002 estan presents en Dream
1, 11, 1V constituint un nucli que Power ha anomenat
nodul o numen. També sén la possibilitat a altres
formalitzacions, una frontera per a un altre cosmos,
per a un altre estat o condicio.

Normalment Palazuelo fa un moviment d’introspec-



cio en I'acte de pintar, des de I'exterior condueix les for-
mes cap al buit central, aguest comportament encara
s’accentua més en aquesta transicio

Serie

Circino XXI1 2003

oli sobre tela, 185 x 110 cm
Circino XXXVl 2003

oli sobre tela, 183 x 147 cm
Circino XXXVI 2003

oli sobre tela, 134 x 98 cm

«Circinus» en llati significa compas. El verb «circino»,
seria arrodonir, donar forma de cercle.

De cop presenta una forma oval que sembla tancar-se en
ella mateixa com si les exploracions anteriors quedessin
closes, i donessin inici als nous recorreguts de Circino.
S’observa la manipulacié d’estructures que tant li agrada
a Palazuelo al prendre un posicionament sobre agquestes
formes.

La forma oval és energia i també indica direccio. Es una
forma que doéna i crea vida, perod aquesta no és una expli-
cacion adequada de la seva forga. Palazuelo esta dedicat,
en el sentit d’estar compromés, a la linia en tant que
energia abstracta, sabent que, al dibuixar una corba, es
produeix una emocié per se.:a ma sent literalment el que
esta fent.

Circino XXI11 2003

Circino XXXVI 2003

59 Kevin Power. Geometria y vision...pag. 29
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Circino XXVI 2003, oli sobre tela, 134 x 94 cm Circino XXV 2004, oli sobre tela, 98 x 71 cm Circino XXIV 2004, oli sobre tela, 194 x 128 cm



Observo que les mides van variant en funcié de cada
imatge, I'autor no estipula un format unificat per
cadascuna de les obres que s’aniran afegint dintre
d’una mateixa familia.

Circino XXXVI 2003

oli sobre tela, 134 x 94 cm
Circino XXV, 2004

oli sobre tela, 98 x 71 cm
Circino XX1V 2004

oli sobre tela, 194 x 128 cm

Aquesta és ben diferent de la serie Circino de I'any
2003. Observo que les numeracions que acompan-
yen aquesta genealogia indicarien un ordre cronolo-
gic invers a les datades en I’any anterior.

Pablo Palazuelo realitzava aquestes declaracions en
el marc d’una entrevista amb motiu d’una exposicio
seva Geometria y vision, I'any 1995: «La meva pre-
ocupacio essencial és que la forma de I'ona estigui
molt marcada. En aquella epoca no feia corbes, —
seran les que es diuen ondes—, les representa amb
segments de circumferencies. Aixi faig la corba amb
una estructura que continua essent angular encara
que porti corbes. No és veritat que ho faci tot amb
angles i linies trencades, pero per instint me’n vaig
a les formes angulars. M’interessa més I'angle que
la corba i, a més, veig la corba inscrita en I’angle».

Serie

Ramo | 2004.

oli sobre tela, 144 x 93 cm.
Ramo 11 2004.

oli sobre tela, 146 x 114 cm.
Ramo 111 2004.

oli sobre tela, 194 x 95 cm.
Ramo 1V 2004.

oli sobre tela, 180 x 96 cm.

Trobo aquest conjunt d’una senzilla precisié alhora
que els colors novedosos confirmen la seva constant
vitalitat, disposant al canvi permanent. Davant la
suggestio6 dels colors que Palazuelo ha triat, uns
verds molt pal-lids, molt lluminosos, discrets, com si
no gosessin forgar la nostra retina, aquestes obres
sOn un respir enmig de tantes altres peces preg-
nants, rotundes, també elegants, per bé que ineludi-
blement intenses i contundents.

M’agradaria destacar del seu treball la sensacié que
sempre m’ha produit que els elements estaven alli
on havien de ser. Comparteixo aquest tipus de preo-
cupacid, i la tendéncia de les darreres obres on sem-
blen suavitzar-se, llimar-se algunes angulositats ja
que com ell mateix declara, la corba ve de I'angle i
€s un cant6 més rom.

Ramo 111 2004
oli sobre tela, 194 x 95 cm
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Ramo 1V 2004
oli sobre tela, 180 x 96 cm

Ramo V 2004, oli sobre tela, 160 x 118 cm

Les aptituds de Palazuelo, la seva sensibilitat, que
copsem darrera de la visi6 d’aquest especial gedme-
tra, especial en tantes altres facetes, ens fan vibrar
amb la seva destresa descriptiva.

Lliscant sobre la tela sembla resseguir el recorregut
invisible que només ell pot visionar.

Sorpren la destresa de delineant, del qui tira linies
amb I'incomode estri i la tinta, i se’n surt sense
malmetre I’obra i encara més, és capag de sublimar-
la en un tragat intel-lectual per compartir: fent visi-
ble I'invisible, compartint amb els que no arribem a
veure tot i estar en vigilia.

La seva intel-lectualitat no oculta en cap moment
les traces de la manualitat, observable tant en la
pintura, com en els dibuixos, com en els gouaches.

Aquestes obres esdevenen I'aparicid de la «forma
felic»; s6n, en veritat, I’aconteixement meravell6s
que descriu I'artista, aplicables a la realitat dels qui
treballem amb formes i color, i no els entenem en la
distancia, sin6 en la proximitat, fins al punt que no
en fem distincions.

Em satisfa que Palazuelo faci aquesta genealogia on
tot esdevé continu. Un fet duu a un altre, sense
oblidar quin és I'origen de tots.

La linia i el color no estan separats en la seva ment,
tampoc en la meva practica; d’aqui sorgiria el con-



cepte «dibuix de colors».

Les fronteres de les definicions sovint no s’ajusten
al que ens caldria, restant obligats a una adaptacié
més o menys forgosa als paranys del llenguatge.
Seguint aquest argument les apreciacions que fa
Wittgenstein en les seves Observacions sobre el
color, no deixen de confirmar-nos un tipus d’arbitra-
rietat que és la seva propia.

Aquest estudi vol aportar altres angles sobre les
arbitrarietats del color.

Els artistes escollits tenen una sensibilitat cap al
color que els diferencia els uns dels altres, amb
independéncia que estiguin compartint morfologies
geomeétriques similars. Es com usen el color el que
confirma que estan particularitzant la seva percepcié
des d’aquesta abstraccié intangible que és el color.

Trobar una forma feli¢ és trobar una forma de color,
una manera de fer color, arribant al final d’un llarg
recorregut. Reconec aquesta sensacid, i per tant,
compartir-la em produeix cert plaer, pensant que les
obsessions d’un mateix no son alienes.

Serie

Dream | 2004

oli sobre tela, 180 x 118 cm.
Dream 11 2004

oli sobre tela, 248 x 143 cm.
Dream 111 2004

oli sobre tela, 221 x 158 cm.
Dream 1V 2004

oli sobre tela, 243 x 185 cm.
Dream V 2004

oli sobre tela, 248 x 189 cm.

Aquesta serie de pintures presenta les formes més
tancades. Del cercle passa a I'oval, i d’aquest a I'an-
terior a mesura que s’origina en el seu interior una
altra figura en forma germinal que va passejant-se
pel paradis curvilini tracat per I'autor.

L'interes d’aquestes imatges rau en la seva immedia-
tesa que ens remunta a un passat, a un llinatge
adquirit que proporciona un cert misteri i sorpresa.
L’ascendencia de les imatges és fruit de les nombro-
ses evolucions que I'autor prefereix anomenar
«transformacions». Transformacions d’unes «amb»
(no en) altres que sén observables en les families
Umbra, De Somnis, Dream, Ramo, Oval o Circino.

El color saturat emfatitza els vincles que uneixen
anima i naturalesa. S6n obres condensades i de sig-

Dream 11l i Dream V 2004



nificats densos. El propi artista afirma que agrupa
els seus quadres perque la proximitat fisica dels
diversos integrants d’un grup o familia mostra més
clarament un procés de transformacié continua i
irreversible que també pot ajudar a esbrinar aquesta
densitat de continguts que amaguen.

Els colors, en la seva obra, sén protagonistes al
mateix nivell que les formes i estan cuidadosament
calculats abans de ser mesclats.
En les darrers obres observem una tendéncia a I’or-
ganicitat genericament entesa, amb la que Palazuelo
no s’hi identifica, ja que aquesta associacio la fem
399 Dream 1V 2004, per les corbes que han aparegut predominantment
oli sobre tela, 243 x 185 cm en els darrers cinc anys com en Dream o Ramo .




5.
PERFIL

Pablo Palazuelo neix a madrid el 6 d’octubre de 1916.

Es una de les figures clau de I’art espanyol de la segona meitat del
segle XX

Si bé inicia estudis d’arquitectura, des de I'any 1939 Palazuelo deci-
deix dedicar-se plenament a la pintura. El seu treball evoluciona cap
a I'abstracci6, o la no-figuracid, com ell mateix considera que s’hau-
ria d’anomenar, i des del 1946 s’endinsa en una abstraccié geomeétri-
ca.

El 1948 obté una beca de I'Institut Francés de Madrid per estudiar a
Franca, cosa que li permet establir un contacte estret amb I’avant-
guarda francesa, les noves manifestacions abstractes que presenta la
Galeria Denise René (en qué aquell mateix any exposa en una col-lec-
tiva), i també coneix Eduardo Chillida, amb qui va mantenir una bona
amistat.

Palazuelo va evolucionar cap a I’abstraccio a partir del neocubisme.
L'abstracci6 que feia a partir de 1946 era ja geométrica, com ell
mateix explica un any després va comencar a buscar, en textos de tot
tipus, alguna cosa que intuia i que presentia, amb una gran forca i
que acabaria trobant.

Després de les obres agrupades sota el titol de Soledades va arribar
un moment en que desitjasituar-se més a la vora d’allo organic. Per a
ell, I'organic no esta relacionat especificamnet amb la corba. Hi ha
moltes coses organiques plenes d’angles. Per exemple avui dia, en
les fotografies que es veuen del microscopi electronic, apareixen virus

gue son poliedres, i altres formes que son cercles perfectes. Les for-
mes geometriques resideixen en la base de totes les formes, que es
multipliquen sense limit.

Pablo Palazuelo concep I'art com “un cami per donar sortida als pro-
blemes humans”. Les seves referéncies a determinats moments de la
historia de la pintura s6n continues, i és especialment remarcable la
influéncia en el seu treball de la nocié de linia en I'obra de Klee, que
suposa una auténtica revelacid per a ell. També reivindica el seu inte-
rés per constructivistes russos com Gabo i Pevsner, tot i que en
rebutja la concepci6 cientifica de la geometria. Els dibuixos i goua-
ches sén el germen de les teles, “estructures que, per mitja d’un pro-
cés de manipulacid, provoquen generacions metamorfiques que for-
men families”, segons un comportament biologic. en la seva escultu- 323
ra recrea en tres dimensions la bidimensionalitat de les seves formes.

Els colors els imagina abans d’introduir-los, i els satura, com a sim-
bols “dels dinamismes profunds entre I’energia psiquica i la mate-
rial.” Podriem afirmar que en Palazuelo sén abans els colors que les
estructures. L'aspecte central del seu treball és la geometria, perqué
és la mesura de la matéria, la possibilitat d’explorar-la, entenent
aguest procés com una interaccié d’imaginacio i pensament.
Considera que totes les formes que veiem sén geomeétriques, “la geo-
metria esta en I'origen de la vida, que és el més inventiu i inacabable
gue coneixem. Tenir una visié de les estructures que estan contingu-
des en altres estructures, veure les formes noves en poténcia, veure
les possibilitats de generar altres formes, d’experimentar el pas d’u-
nes formes en altres a través de les metamorfosis, veure el que creix
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com una planta. Les formes geometriques amb que treballo també es
desenvolupen a través d’un procés o moviment metamorfic de molt
llarga durada, i per aix0 es pot dir que aquestes formes sén obertes i
romanen obertes i predisposades per a la transformacio.”

De mentalitat oberta cap a altres cultures, el seu constant neguit per
conformar el que podem

qualificar de projecte aventurer, I’ha dut a lectures d’origen ben
divers. Amb els anys, ha anat destil-lant aconseguint aportar un llen-
guatge bastit en teories ben particulars. D’aqui el seu interes per
I’habilitat i la imaginacié amb qué es manipulen les estructures grafi-
ques geometriques en I'art arab; o la correspondéncia entre la seva
obra i la composicié musical que ja es manifesta en els primers
dibuixos que fa a la primeria de la seva estada a Paris i que li sugge-
reixen notacions musicals després de fets, o la série posterior de
dibuixos i gouaches fets el 1978 en que aquestes notacions ja son
conscients. El seu és un procés de treball basat en una metamorfosi
de naturalesa geométrica, radical, extrema, complexa i, segons les
seves propies paraules, a temps lent.

Ja hem pogut veure que I'adaptacié a un llenguatge passa pel seu
coneixement i la seva conseqient filtraci6. La tasca d’erigir-ne un de
nou és ardua. Pablo Palazuelo amb paciéncia i perseverancia conti-
nua amb aquesta recerca; per comencar, al referir-se a la seva obra
prefereix parlar d’idees i no de quadres especifics.

Podem interpretar aquesta obsessié pel «Diari d’una vida», com ell
anomena la seva obra, com la realitat d’un nou llenguatge?

Aquest sembla haver-se intensificat encara més en les obres de I'Ulti-
ma decada, on indaga en el mon de les formes amb entera llibertat
explorant els limits del seu propi pensament simultaniejant ciéncia,
genetica i espiritualitat.

A través d’entrevistes amb motiu de les seves exposicions, conferen-
cies, converses amb critics d’art i els seus propis textos ens podem
anar fent una composicio6 de la riquesa del seu pensament. Enfront
I’aparent hermetisme que pot amagar-se darrera la seva obra hom
s’endu una agradable sorpresa davant la seva disponibilitat a explicar
la complexitat dels seus processos. Les seves idees van emergint len-
tament, també en forma de pensaments escrits, enmig del dibuix o la
pintura.

Per endinsar-nos en les artéries del seu intel-lecte el recull Pablo
Palazuelo. Escritos. Conversaciones, es converteix en una eina
imprescindible. Com a font documental es fa indispensable per seguir
els moviments ciclics del seu imaginari durant els darrers quaranta
anys.

En els seus textos, I'autor segueix una dinamica semblant a la seva
obra pictorica: un text inicial n’origina d’altres que s’interconnecten,
aludeixen o en sén continuitat.

Aixi amb aquestes lectures podem anar seguint la narracié d’una vida
a través d’un exercici de geometria visual. Els seus propis textos con-
firmen que estem davant d’un perfil complet, polifacétic, dotat per al
pensament abstracte.



Veure la geometria, en Palazuelo «és veure visions».

L'any 2004 li ha estat concedit el Premi «Velazquez» d’Arts
Plastiques.
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Mikhail Matiuxin. Taula per a Guia del Color: Regles de Fluctuacié de les combinacions del color 1932, guaix sobre cartrd, 12,5 x 143,5 cm



PITAGORES, ARISTOTIL, PLATO

DATA: ANTIGUITAT

COLORS FONAMENTALS: PITAGORES: A CADA
COLOR LI CORRESPON UN TO; ARISTOTIL: SUC-
CESSIO DE COLORS DURANT EL TRANSCURS D’UN
DIA: BLANC, GROC, TARONJA, VERMELL, MORAT
PURPURA, VERD, BLAU MOLT FOSC, NEGRE;
PLATO: BLANC, NEGRE, VERMELL, “BRILLANT”.
FORMA: ARISTOTIL: LINIA, FILERA

SISTEMES DE REFERENCIA: ALBERTI, DE VINCI
- AGUILONIUS - FLUDD - CHEVREUL - FIELD

Com Fil6 d’Alexandria va constatar ja el s. | de la
nostra era, nosaltres veiem i produim al mateix
temps una multiplicitat aparentment infinita de
colors; aquest filosof es va meravellar un dia dels
matisos que tenyien el coll d’un colom quan es des-
placava sota la llum del sol. Els Antics foren proba-
blement els primers a descobrir el que sabem avui:
la multiplicitat de colors és tal que no en sabriem
anomenar tots els tons i matisos, si no fos amb I'a-
juda d’un principi de classificacio sistematica. Es
comprensible que els homes, al llarg de la historia,
hagin multiplicat els esforgos per trobar un sistema
de colors. Nosaltres explorarem en aquesta obra
algunes de les seves temptatives i constatarem, fent
cami, que no existeix cap solucié univoca i definitiva

—objectiva- a la pregunta segiient: com entendre els
colors del mén en una construccid universal? La his-
toria dels sistemes de color resta tant oberta com la
de la humanitat.

Aristotil ha estat potser el primer a investigar sobre
la barreja de colors (i a la vegada, el primer a fracas-
sar). Observa la llum del dia —estranyament incolora
(en tornarem a parlar)- sobre un mur de marbre
blanc, interposant un fragment de vidre groc, des-
prés un de blau. Observa les dues taques coloreja-
des que es formaven sobre el mur, després va dispo-
sar el vidre blau entre el vidre groc i la paret. Al
constatar la presencia d’un resultat verd al costat
dels colors blau i groc, tragué la conclusié que la
Ilum verda resulta de la barreja d’aquests dos colors.
Podriem, d’entrada, estar d’acord amb aquesta idea
d’addicid, pero si comencem a treballar amb vidres
de colors, ens adonarem ben de pressa que es tracta
més aviat de sostreure alguna cosa a la llum que
passa a través. Aquest passatge treu efectivament
una part d’aquesta llum del sol que sembla al prin-
cipi blanca: els mitjans técnics de la fisica moderna
permeten mesurar el fenomen. Després d’haver atra-
vessat els trossos de vidre groc i blau, no queda res
més de la llum solar que un residu que és percebut
com a verd pel cervell.
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Aristotil ha fet observacions molt precises, no sola-
ment sobre els colors, sind també sobre els seus
contrastos (De metereologica). Ell sabia que el propi
morat podia semblar diferent sobre un fons de tela
blanca o negra, i que els brodats produeixen un altre
efecte, examinats a la llum del dia o d’una espelma.
Aristotil va anticipar les questions que el quimic
francés Michel Eugene Chevreul tractaria i aclariria
segles després.

En les concepcions dels grecs que vivien de I'expe-
riencia que els sentits ens transmeten, I'univers és
concebut com un tot organic i els colors naixen del
combat -quotidianament observable— entre I'obscuri-
tat de la nit i la llum del dia. L'ordre dels colors ha
d’anar, doncs, de blanc a negre i aleshores tenim la
possibilitat tedrica més simple, és a dir la linia
recta. Segons Aristotil, la seqliéncia linial de colors
és observable en el transcurs d’una jornada. La llum
blanca del migdia vira aleshores cap al grogos, per
passar de seguida al taronja i després al vermell.
Quan el sol s’ha pos, el crepuscle passa del morat
purpura al blau més fosc del cel nocturn. Un com-
ponent verd es revela a vegades en aquesta transicio
(s6n pocs els que han pogut veure el célebre “raig
verd” a la posta de sol, pero existeixen nhombroses
fotografies que certifiquen el fenomen).

Tant clar és I’esquema d’Aristotil, essent el vermell
menys “dramatic” si és vist com una barreja de
negre i blanc (com ho mostra el reflexe vermellds
d’un mirall polit d’acer negre), com I”’explicacio
dels colors” que dona Platé al Timeu (45 i 67-68)
sembla complicada. El principi fonamental que pro-
posa per qualsevol percepcid visual té pocs punts en
comu amb I'explicaci6 actual de la visio. No es
basa, en efecte, en raigs de llum que impacten I'ull,
sind en un raig visual que sortiria de I'ull i xocaria
amb unes particules emeses reciprocament pels
objectes. Platé va introduir aqui els dos primers
colors fonamentals: “Aquell que té la propietat de
separar el foc visual, I'anomenem blanc; el que té la
propietat contraria, el negre”. Si tenim clar el prin-
cipi d’aquesta exposicio, el principi per aconseguir
els dos colors fonamentals segtients —el “brillant” i
el vermell- exigeix una elaboracio extremadament
sofisticada. Plato remarca que els nostres ulls
comencen a llagrimejar quan som massa a la vora
del foc. Les llagrimes —enteses com la unio6 de I'ai-
gua i el foc- vetllen per la humitat de I'ull dins el
qual es produeixen finalment les barreges que deter-
minen els diversos colors. Els objectes adquireixen
també quelcom “brillant”, s’encasten. El vermell
—color de foc- pot aleshores explicar-se: “la lluissor
d’aquest foc a través del liquid on es barreja pro-
dueix un color sanguinolent que ha rebut el nom de



vermell”. Aquests quatre colors fonamentals obren la
via a noves mescles: “El brillant, barrejant-se amb el
vermell i el blanc, esdevé daurat. El vermell, barrejat
amb el negre i el blanc, dona el parpura; déna el
bistre, quan precedeixen a la barreja, crema més
fort, si s’hi afegeix negre; quant a I'ocre, prové del
blanc barrejat amb daurat. El blanc combinat amb
el brillant i introduint-se dins el negre saturat pro-
dueix el color blau d’ultramar; de I'ultramar barrejat
amb blanc prové el glauc, del rogenc barrejat amb
negre, el verd.”

Si hom pot extreure un esquema d’aquesta construc-
ci6 i donar-ne una figura geometrica perceptible,
cadascu podra procedir com Platé feu en un altre
passatge celebre del Timeu (53-55). El brillant ha
de figurar amb un valor igual al costat dels colors,
unicament el blanc (en italia bianco, abreujat en
“B”) pot sobresortir. Si s’escull com a figura de base
un tetraedre, se’n poden agrupar tres d’ells —els
colors donats determinen els tres angles de base, la
punta essent constantment blanca —al voltant d’un
tetraedre central. Aquest element central resta sense
colors, buit; exerceix la seva atraccio sobre els altres
tetraedres i els colors es barregen com es constata.

Plat6é no construi un sistema de colors i la temptati-
va personal d’interpretacié que intentem presentar

no té altra finalitat que poder realitzar les mescles
que ell descriu. Una veritable teoria dels colors no
era concebible en aquella época, encara que com-
prenien que hi havia en els colors “elements ama-
gats d’harmonia o de contrast”, “que actuaven per si
mateixos i que no es podien experimentar per cap
altre mitja”, per reprendre una expressié usada per
Vicent Van Gogh el 1882, en una carta al seu germa
Théo. Sempre s’ha buscat I’harmonia i ens han anat
guedant molts sistemes. Coneixem sobretot el pro-
jecte de Pitagores que va suposar una relaci6 entre
I’escala de tons (enters o mitjos) i la posici6 dels
planetes entre la Terra i I’esfera de les estrelles
fixes. Si ens imaginem aquesta teoria de I’harmonia
de Pitagores dels mitjos-cercles per a cada planeta
(cadascun representat pel seu signe) i que sobrepo-
sem a aquestes figures la seqiiéncia corresponent de
colors, podrem tenir un primer sistema de colors.
L’hem fet per nosaltres per a veure aquesta harmo-
nia que sabem que hem de buscar i que podem tro-
bar.

L’Antiguitat no ens ha transmes cap sistema pitago-
ric concret dels colors. Tot i aix0, sabem de font
segura que deu haver existit alguna cosa d’aquest
genere, ja que els comentaristes antics dels escrits
d’Empédocles senyalen que es va inspirar amb un
model en el qual ajuntava als colors primaris —el
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Cercle cromatic, Isaac Newton,
optica, 1702.

negre i el blanc- el vermell i I'wcrsn (ochron); aquest
darrer terme queda vague i no traduit (sembla trac-
tar-se d’un tipus de groc palid, que ha donat I'origen
al nostre mot “ocre”). Aristotil, per la seva banda, va
partir dels escrits d’Empédocles per construir el sis-
tema de set colors fonamentals, ja descrit, que resta
en vigor fins a I’época de Newton (De sensu et sen-
sibili). La seva hipotesi fonamental —que ha restat
valida per molts contemporanis- situa els colors com
a propietats reals de la superficie dels cossos i no
com a simples sensacions produides al cervell per
mitja de I'ull gracies a les caracteristiques de la
llum reflectida.

ISAAC NEWTON

DATA: 1704
ORIGEN: ANGLATERRA

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, TARONJA,
GROC, VERD, BLAU, ANYIL, MORAT

FORMA: CERCLE

Us: Fisic

SISTEMES DE REFERENCIA: ALBERTI, DE VINCI
- AGUILONIUS - KIRCHER - WALLER - MAYER -
HARRIS - SCHIFFERMULLER - SOWERBY - GOETHE
- FIELD - MAXWELL - HELMHOLTZ - WUNDT

El gran fisic anglés Newton proposa un nou sistema
de colors que transforma I'antic sistema linial en un
cercle. Ell renuncia a I'antic principi d’organitzacio
segons els valors del clar i el fosc. Entén que els
colors no s6n modificacions de la llum blanca, més
aviat son els seus elements constitutius originals. La
[lum blanca és formada per llum colorejada, és a dir
per set components que es troben en el cercle cro-
matic. Aquesta llum colorejada no és un acobla-
ment; és simple i el seu color és pur. La tria de set
colors primaris esta més lligada a motius d’ordre
estetic que cientific i a una assimilacié matematico-
musical de colors, que fa el sistema de Newton de
dificil accés per molts observadors.

El gran poeta alemay Goethe va polemitzar amb
aquests termes contra el gran fisic angles Newton,
més d’un segle després que el savi hagués proposat
un nou sistema de colors que feia de I'antic sistema
linial un cercle i renunciava a I’antic principi d’orga-
nitzacié segons els valors de clar i fosc. El cercle
cromatic de Newton -amb la nostra denominacid
dels colors, perd conservant les lletres simbols esco-
llides pel fisic— comporta set colors segons la
seqlieéncia segient: vermell (“p”) - taronja (“q”) -
groc (“r”) — verd (“s”) — blau (*“t”) — anyil (*v”
morat (“x"). El negre i el blanc n’han desaparegut.
El centre del cercle és atribuit al blanc, per signifi-
car que la suma de tots els colors junts produeix la



llum blanca. Goethe s’alga amb vehemeéncia contra aquesta concep-
cid, apuntant el fonament de I’0ptica newtoniana que reposa inicial-
ment en la descomposici6 de la llum del dia per mitja d’un prisma.

Isaac Newton (1642-1726) compta certament entre els investigadors
més influents de la nostra historia i és durant la seva joventut quan
fou el maxim productiu. Tenia tan sols 22 anys quan va desenvolupar
els principis fonamentals d’alld que s’anomena avui el calcul infini-
tessimal i que permet un tractament matematic de les rapideses i
acceleracions. Quatre anys més tard, va construir un telescopi amb
mirall —per evitar els enutjosos errors de color dels seus predecessors-
i fou aquests mateixos anys que ell va concebre les teories que el
farien celebre. Newton demostra que una poma caient a terra i la
Lluna rodant al voltant de la Terra obeeixen a les mateixes lleis meca-
niques. En altres termes, la fisica de la Terra és també la fisica del
Cel; el cosmos no ens ha de ser estrany, ja que les nostres lleis hi son
també.

Newton va publicar les seves teories sobre la gravetat i les seves lleis
matematiques el 1687, en la seva obra principal titulada Principis
matematics de la filosofia natural. Aquella epoca, s’havia ocupat ja
de recerques optiques i havia entés des de feia temps que la llum
blanca esta constituida per raigs de colors. EI 1672, va enviar a la
Royal Society una memaria en la qual proposava “a new theory of
light and colours”. L’any precedent, quan la pesta va amenagcar
Londres, Newton es va retirar diversos mesos a la granja paternal (en
el comtat de Lincolnshire). Comenca per repetir les experiéncies de
Marci que havia observat el 1648 la difraccié de la llum blanca a tra-
vés d’un prisma. Newton feu seguidament un pas endavant quan es

Isaac Newton, Optica,Colors de les lamines, 1704.
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va convencer que els raigs de llum continuaven en
linia recta després de la difraccié dins el prisma. Ell
arriba finalment a I’experiment crucial: feu passar
els raigs difractats a través d’un segon prisma i va
constatar que si estaven de nou difractats, no es
descomposaven més. El procés s’entenia aixi: els
colors no son modificacions de la llum blanca, sin6
que sén més aviat els elements constitutius origi-
nals. La llum blanca esta constituida de llum colore-
jada, és a dir de set components que es troben en el
cercle cromatic. Aquesta llum colorejada no és un
acoblament; és simple i el seu color és pur. Aixd pot
donar lloc a barreges per produir colors secundaris;
perd quan els components es troben en la seva justa
relacid, la llum sembla blanca.

La paleta de colors que neix de la difraccié de la
llum per un prisma és anomenada espectre cromatic
i els seus components son els colors de I’espectre.
Perd com explicar-los? Aquesta és la nova pregunta.
Per que la llum blava, per exemple, és més difracta-
da en el prisma que la llum vermella?

No podem aportar una resposta si no és per mitja
d’una millor coneixenca de la naturalesa de la llum.
De qué esta compost un raig d’aquesta llum, mani-
festament capac de desplacar-se en linia recta? Té
lloc aqui un fendmen ondulatori tal que es pot
observar amb una corda? O bé la llum es composa

de particules microscopiques (o corpuscles)?

Newton va buscar resoldre aquestes questions en la
seva segona obra fonamental, titulada Optica, apare-
guda el 1704, que confirma el cercle cromatic que
hem représ a la nostra planxa. Els colors son indi-
cats per cercles de tall decreixent, del vermell al
morat. Newton indica també la seva concepci6 de la
natura de la llum, composta de corpuscles que el
prisma difracta en funcié inversa de la seva talla: el
minim pel vermell, el maxim pel violeta. Expliquem
ara els altres detalls del cercle cromatic segons
Newton. Estava dividit en sectors, la mida dels
quals era proporcional a la intensitat del color
corresponent a I’espectre. Aquests diferents parame-
tres determinen un tipus de centre de gravetat del
cercle, que Newton va marcar amb una “Z”. La
dreta que relliga el centre blanc del cercle cromatic
(“O™) i el centre de la gravetat (“Z”) talla el cercle
en “Y”. En referencia a I'amor de Newton per la
mecanica, es poden representar les mescles de color
imaginant un triangle de forces (a baix, a la dreta)
on els angles estaran formats per tres colors fona-
mentals: vermell (*rosso”), blau (“blu™) i verd
(“verde™).

Amb la seva teoria corpuscular de la llum, Newton
va prendre el sentit invers d’una memoria de I’ho-



landeés Christian Huygens que havia publicat el seu
Tractat de la llum el 1678, on interpretava aixd com
un moviment en un centre subtil, desencadenat per
impulsions que sortien de la matéria emetedora de
llum. Quatre-cents anys abans, Robert Grosseteste
havia pressentit aquesta teoria ondulatoria reflexio-
nant sobre la difusié de la llum (multiplicatio spe-
ciorum). Malauradament, Huygens va negligir com-
pletament el problema de la constitucioé dels colors
de I'espectre en la seva teoria. Avui nosaltres conei-
xem la resposta: és per I'augment continu de les
longituds d’ona que es passa del blau al vermell.
Perd va fer falta esperar el s. XIX perqué es pogues-
sin mesurar les longituds d’ona gracies a la difraccid
espectral de la llum.

El cercle cromatic de Newton resta doncs explicat
de manera incompleta, sense que sapiguem si el seu
inventor estava convencgut o no que la propagacio
del so i de la llum sén comparables i tractables de
la mateixa manera. Newton va escollir set colors per-
quée un octau musical comporta set intervals i orde-
na aquests sectors del cercle per analogia amb la
seva mida a I’escala dorica. Els tons individuals d’a-
guesta gamma concorden amb els limits entre els
colors, per exemple el Re entre el morat i el vermell,
el La entre el verd i el blau, etc. Aquesta assimilacio
matematico-musical dels colors converteix el siste-

ma de Newton de dificil accés per molts observa-
dors: la tria de set colors primaris (enlloc dels cinc
tradicionals) és finalment per motius més estétics
que cientifics.

El cercle cromatic del fisic anglés va marcar una
etapa decisiva, amb el pas d’un ordre unidimensio-
nal a un ordre bidimensional. Es important prendre
consciencia que aquesta etapa decisiva és —certa-
ment- el resultat d’un fisic, pero que té poca relacio
amb la fisica. L'espectre que Newton discerneix
darrera el seu prisma és una linia que només es pot
corbar perque els tons de colors s’interpenetren con-
tinuament. Aixd Unicament permet d’unir I'extremi-
tat morada (d’ones curtes) a I’extremitat vermella
(d’ones llargues): la solucié de continuitat creada
per la fisica esta dominada per la sensacié. Unica-
ment el nostre cervell transforma la linia recta de la
fisica en un cercle que Newton és el primer a haver
dibuixat. No s’entenen els colors, si no tenim en
compte els homes que els poden veure.
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J. W. VON GOETHE

DATA: 1810

ORIGEN: ALEMANYA

COLORS FONAMENTALS: GROC, BLAU I VERMELL
(PURPURA)

FORMA: CERCLE

SISTEMES DE REFERENCIA: AGUILONIUS -
WALLER - NEWTON - RUNGE - CHEVREUL -
BEZOLD

Cent anys després de Newton, Johann Wolfgang von
Goethe (1749-1832) empren el problema dels
colors. Posant en relacio totes les branques de la
ciencia natural, espera aconseguir una «unitat més
completa del coneixement fisic», perd va abordar el
tema per obtenir en primer lloc una millor informa-
ci6 «en la perspectiva de I'art». Quan es posa amb
la seva Historia de la teoria dels colors, ell espera
poder donar una «historia de I’esperit huma en
miniatura», com va escriure a Wilhelm von
Humboldt el 1798.

Les seves primeres contribucions d’optica daten de
1791, després que fou sorpres en el seu viatge a
Italia, per les dificultats que els artistes contempora-
nis tenien per expressar els colorits i I’lharmonia dels
colors: “Jo sentia parlar dels colors “calents” i

“freds”, de colors que es “reforcen” mutuament, i
d’altres coses també”, pero tot aixd es confonia “en
un estrany remoli”.

De 1790 a 1823, Goethe va escriure unes 2000
pagines sobre el color; el contingut essencial apare-
gué entre 1808 i 1810 sota el titol de Teoria dels
colors. Desenvolupa el seu sistema a partir del con-
trast elemental entre clar i fosc (que no té cap rol
en la teoria de Newton). En un escrit sobre la divisio
dels colors i la seva relaciéo muatua, Goethe va esta-
blir que unicament el groc i el blau sén percebuts
per nosaltres com a colors enterament purs, “sense
recordar-ne un altre”. El groc el més comparable a
la claredat (“molt proper a la [lum”) i el blau molt
semblant a I’obscuritat (“molt proper a I'ombra”)
sén els dos pols oposats entre els quals tots els
altres colors s’ordenen.

El 1793, Goethe va esbhossar el cercle cromatic en
el qual va disposar el groc (“giallo”) i el blau (“blu™)
en triangle amb el vermell (“rosso”, batejat purpura
en un primer moment i situat al cim del cercle). Ell
caracteritza aquest “efecte de vermell” com “I’es-
grad més alt” de la serie de colors que va del groc al
blau i li oposa, a baix del cercle, el verd (“verde™)
que neix de la barreja de groc i blau. El cercle
queda completat pel costat ascendent per un taronja



(“arancio”, anomenat vermell-groc per Goethe) i pel
costat descendent per un vermell-blau (“porpora”,
sovint anomenat morat)(il-lustracio6 historica).

Al costat del cercle, hem representat en diferents
triangles petits algunes de les subdivisions internes
del triangle gran —una mica com Joseph Albers ho
feu el 1963 en la seva Interaccié dels Colors, per
indicar els “acords de colors expressius”. En el pri-
mer cas, veiem la successio color primari (1.1),
color secundari (1.2) i color terciari (1.3). En el
segon cas, indiquem allo que Goethe considerava
com a “sensual-moral”, una successi6é passant de la
forca (2.1) a la serenitat (2.2) i després a la melan-
conia (2.3). El tercer cas ressalta els tres eixos dels
colors complementaris, el vermell (3.1), el groc
(3.2) i el blau (3.3). ll-lustrem en darrer cas la cla-
redat (4.1) i la intensitat (4.2).

Goethe anomena el sector que va del groc al vermell
com a costat positiu (“Plusseite”) del seu cercle cro-
matic, i el sector que va del vermell al blau el seu
costat negatiu (“Minusseite”). Ell hi afegia les con-
notacions seguients: el groc és posat en relacié amb
“efecte, Ilum, claredat, forca, calor, proximitat,
impuls”, el blau amb “despullament, ombra, obscu-
ritat, feblesa, allunyament, atracci6”. Es constata
aixi que la perspectiva de Goethe era abans que res

analitzar “I’efecte sensual-moral” dels colors isolats
“sobre el sentit de la visio [...] i, per I'intermediari
d’ells sobre I’lhumor”. Entén els colors primerament
“com continguts conscients de qualitats sensuals” i
ancora la seva interpretacié en el terreny de la psi-
cologia. Els colors del costat positiu “evoquen una
atmosfera d’activitat, de vida, d’esfor¢”, el groc és
“prestigiés i noble “ i procura una “impressié calen-
ta i agradable™; els colors del costat negatiu “deter-
minen un sentiment d’inquietud, de feblesa i de
nostalgia”, el propi blau “ens déna una sensacié de
fred”.

Amb aquesta perspectiva “sensual-moral”, Goethe
s’acosta al seu objectiu inicial, intentar organitzar
I’estetica del desordre a I’ordre. Concebeix un colorit
en les categories de “potent”, de “dol¢” i de “bri-
llant”, i imagina la concepci6 segiient: I'efecte de
potencia neix quan el groc, vermell-groc i pUrpura
dominen; I'efecte de dolcor ve determinat pel blau i
els colors veins. Si “tots els colors estan en equilibri
els uns en relacié amb els altres”, neix un colorit
harmoniés susceptible de produir el brillant i I'agra-
dable. (El filosof Ludwig Wittgenstein —proper al cor
de Thomas Bernhardt- diu d’aquest tema a
Observacions sobre els colors: “Jo dubto fortament
que les consideracions de Goethe sobre el caracter
dels colors puguin ser Gtils a un pintor. Ben just a
un decorador”.)
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Triangle de Goethe

Per aquells que revisen la teoria goethiana dels
colors comparant-la a la de Newton, esta clar que es
tracta de dues aproximacions radicalment diferents
al mateix temps. Estan, evidentment, en oposici6
perd s6n també complementaries, en el sentit que
cap dels dos sistemes no pot ell sol explicar els
colors. El terme “complementari” agafa aqui un sen-
tit més profund que en el terreny dels colors. Cap de
les dues teories és falsa, cadascuna d’elles explica
un aspecte just del mén que queda completat per
I’altra. Unicament és falsa la conclusi6 de Goethe
segons la qual Newton s’hauria equivocat “doble-
ment i triplement”.

Allo que és unitat o totalitat de visi6 —percepcid, en
una paraula- per Goethe és descomposat per Newton
(i els seus successors) en diferents parts. La visio
dels colors es produeix per unes reaccions dins I'ull,
després necessita per explicar-se un suplement més
de detalls sobre la retina, sobre les cel-lules nervio-
ses i les posicions que encaminen a aquesta sensa-
cid, en fi sobre les zones del cervell que tradueixen
aquests impulsos electrics en “percepcid”.

Reconeixem la complementarietat fonamental dels
dos sistemes si ens interroguem sobre el rol del sub-
jecte. Mentre que Goethe el situa naturalment al
centre de la seva teoria, Newton I’exclou totalment
de la seva descripcid. Dues veritats es retroben aqui

i es complementen: el poeta dona la veritat imme-
diata de I'impressi6 sensorial, el fisic la veritat
mediata de la ciéncia. Per obtenir la veritat sobre la
natura, un negligeix la intuicié (“el sentit propi de
I’lhome™) que I'altre privilegia expressament. Aquesta
és la complementarietat: el contrari d’una veritat
profunda (la de Newton) no és I’error, sin6 una altra
veritat profunda (la de Goethe).

PHILIPP OTTO RUNGE

DATA:1810

ORIGEN: ALEMANYA

COLORS FONAMENTALS: BLAU, VERMELL I GROC
FORMA: ESFERA

SISTEMA DE REFERENCIA: LAMBERT - GOETHE -
BENSON

El pintor Philipp Otto Runge exposa les seves recer-
ques sobre una esfera de colors que recull la cons-
truccio de la relacio de totes les mescles de color,
les unes amb les altres i de la seva perfecta afinitat.
Runge va triar la perfecta simetria de I'esfera (i no
aquella del doble con, per exemple), perqué segons
ell, és I'tnica manera d’obtenir un “gris totalment
neutre” al centre. Segons Runge, és I’'Gnic métode a
través del qual les parelles de colors diametralment



oposats a la superficie de I’esfera al punt cen-
tral. Runge volia que la seva esfera de colors no fos
pas entesa com a “produccié artistica”, siné com a
“figura matematica resultant d’algunes reflexions
filosofiques™. Segons ell, la figura esférica estava
igualment molt més lligada a I’ordre divi del cos-
mos.

Aqguest mateix any 1810 durant el qual Goethe va
publicar la seva Teoria dels colors amb el seu cercle
cromatic, el pintor Philipp Otto Runge (1777-1810)
exposa les seves recerques sobre una “esfera de
colors” que explica —és el subtitol- “la construccio
de la relacio de totes les mescles de colors les unes
amb les altres i de la seva perfecta afinitat”.
L'esfera de Runge es publica I’'any mateix de la mort
del pintor, prematurament desaparegut a I’edat de
trenta-tres anys. La seva classificacio dels colors
representa el punt més alt de totes les recerques,
definida un dia en un diccionari com “una mescla
de coneixements matematico-cientifics, de combina-
cions mistico-magiques i de significacions simboli-
ques”.

Runge va veure en els tres colors fonamentals —el
blau, el vermell i el groc, que el seu ull de pintor
considerava coma colors “substractius”- el “simbol
simple de la Trinitat divina”, com ho va escriure en

una carta de 1803. Per ell, el negre i el blanc no
eren colors, ja que “la llum és el bé, i I'obscuritat,
el mal”.

El recorregut intel-lectual vers I'esfera de colors
comenga per un cercle cromatic que esbossa en una
carta de 1806 a Goethe (i que sera parcialment
citada en la part didactica de la Teoria dels colors
de Goethe) :”’Nomeés hi ha tres colors, groc, vermell i
blau, aixo és ben sabut Quan els prenem amb tota
la seva intensitat i els representem com a limitats
en un cercle, es formen tres transicions: el taronja,
el morat, i el verd (anomeno “taronja” qualsevol
color entre el groc i el vermell, o encara més tot allo
que surt del groc per anar cap al vermell, i recipro-
cament); és al mig on les transicions tenen més
esclat i és alla on es produeixen les veritables mes-
cles de colors.”

Els tres colors purs i els tres colors mesclats ressal-
ten sobre el fons gris del mig. El gris pot natural-
ment obtenir-se per una barreja de blanc i negre.
Per recuperar la relaci6 dels colors amb el blanc i el
negre de manera geometricament comprensible,
Runge va passar el 1807 a la idea d’un “globus”que
esdevindra esfera cromatica el 1809, amb un pol
negre i un pol blanc. Els colors purs estan situats
sobre I'equador i es beneficien d’un espai igual.

Estrella, Philipp Otto Runge, 1809.
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Esfera cromatica, Phillip Otto
Runge, 1810

Cadascun dels colors situat a la superficie de I'esfe-
ra pot desplacar-se en cinc direccions: a la dreta 0 a
I’esquerra cap als colors veins; cap al blanc, amunt
o0 cap al negre, a baix; cap al gris del centre i, a tra-
vés d’ell, cap al color complementari situat a la cara
oposada de I'esfera.

En la introducci6 a la seva teoria del colors, Runge
es queixa que els artistes hagin estat abandonats
pels cientifics: aquests haurien negligit aquests
efectes del color “que no quedaven explicats per la
simple difraccio6 del raig lluminés”. La seva finalitat
és “buscar les relacions de colors entre elles, per
descobrir amb precisié les impressions que la seva
unié o la seva juxtaposicié fan sobre nosaltres, i les
aparences modificades que resulten de les seves
mescles, amb la finalitat de poder-les obtenir cada
vegada amb la matéria pictorica del qual disposem”.
Ell considera els colors com “una aparenca donada,
veritablement independent”, perqué les seves recer-
ques poden ser mirades “com completament a part
de la ciencia que estudia com la llum fa néixer els
colors”.

Runge va escollir la simetria perfecta de I'esfera (i
no la del doble con, per exemple), perque, segons
ell, és I'tnica manera d’obtenir un “gris totalment
neutre” al centre. Les parelles de colors diametral-

ment oposats a la superficie de I'esfera només
poden resoldre’s al punt central. Runge volia que la
seva esfera de colors no fos entesa com a “produc-
cio artistica”, sin6é proposada com “una figura mate-
matica resultant d’unes reflexions filosofiques”.

Runge coneixia naturalment la piramide de Lambert,
perd volia situar els colors purs a igual distancia del
blanc i del negre, i opta doncs per la figura esférica,
gue estava molt més unida a I’ordre divi del cosmos.
Ell tenia clar que les seves representacions eren
només I'imperfecta il-lustracié de I’esfera ideal.
Tenia plena consciéncia que la mescla de color
substractiu —s’ho plantejava en la seva paleta de
pintor- no produia el gris neutre mitja, important per
ell. Semblava més probable que Runge tingués una
altra cosa al cap que Lambert, el qual desitjava
abans que res proposar un sistema practic amb I'a-
juda del qual es poguessin mesclar els colors.
Runge no s’interessa pas tant per la relacio de les
mescles com per I’lharmonia dels colors. Volia posar
ordre en el conjunt dels colors possibles que conei-
xia, uns altres limits, com afirmava en una carta a
Goethe: “Quan volem imaginar un taronja blavés, un
verd vermellés o un morat grogds, és com si penses-
sim amb un noroit del sud-oest.” La seva esfera
aspirava a establir una auténtic sistema de colors
pero aquesta temptativa no va anar més enlla en el



seu segle.

MICHEL EUGENE CHEVREUL

DATA: 1839
ORIGEN: FRANCA

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, GROC I BLAU
FORMA: MITJA ESFERA, CERCLE

US: ORGANITZACIO DELS COLORS PEL TENYIT DE
TELES

SISTEMES DE REFERENCIA: FIELD - BEZOLD -
WUNDT - BLANC

Cap altre quimic no ha tingut segurament tanta
influencia en I’'evolucio6 de I'art que el frances
Michel Eugene Chevreul (1786-1889) —encara que
realment no s’interessa gaire per la manera com els
artistes comprenien i tractaven els colors—. Després
d’haver rebut una formacié com a quimic, el 1824
Chevreul fou nomenat director de la Manufactura de
Gobelins. S’interessa pel problema de la tintura de
color. Al revisar la fabricacié de colorants, va tenir la
idea que els problemes més delicats i més impor-
tants no tenien res a veure amb la quimica, sino
amb I'dptica. Chevreul va decidir de tractar cientifi-
cament aixo a fons i feu aparéixer el 1839 el seu
assaig sobre I'aparenca dels colors. El titol de I'obra

és perfectament explicit: De la llei del contrast
simultani dels colors. Chevreul hi formula, entre
d’altres coses, dos principis: quan I'ull percep al
mateix temps dos colors propers, semblen el maxim
diferent possible, tant del punt de vista de la com-
posici6 optica com del seu valor tonal.” | també:
“En I’harmonia dels contrastos, la composicié com-
plementaria és superior a totes les altres.”

L'obra de Chevreul va influir escoles artistiques tant
conegudes com I'lmpressionisme, el
Neoimpressionisme i el Cubisme orfic. Robert
Delaunay (1885-1941) I'utilitza més que els altres
en els seus quadres de “teles simultanies”. Encara
que I'obra de Chevreul hagi restat teorica i no hagi
arribat al seu final, va influenciar tant les concep-
cions d’Eugene Delacroix (1798-1863) com les de
Georges Seurat (1859-1891) sobre els colors i com
tractar-los.

Leonardo da Vinci havia remarcat en el seu moment
que els colors s’influencien reciprocament quan
estan un al costat de I'altre; perdo Goethe fou el pri-
mer a fixar-se amb els contrastos que acompanyen
el fenomen i els descriu amb tanta profunditat que
cal prendre’ls en consideraci6. El mateix vermell,
vist simultaniament sobre un fons grogés o sobre un
fons morat, semblara que tira cap a un vermell fosc
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en el primer cas, vers el taronja en el segon. Chevreul pot aixi dife-
renciar dues maneres on es pot produir aquest contrast simultani i
parla de variacions d’intensitat o de “composicié optica”. Sabem
avui, de manera més precisa, que existeixen tres components que es
poden modificar sota la influéncia d’un entorn de color diferent.
Aquests tres components que corresponen als parametres d’un siste-
ma espaial de colors sén la lluminositat, la direccid i el matis. Un
mateix color semblara més clar sobre un fons fosc i més fosc sobre
un fons clar; un vermell pur semblara més vermell sobre un fons gro-
gos, més groc sobre un fons vermellés; un vermell gris6s semblara
més acolorit (menys gris) sobre un fons gris que sobre un fons ric de
colors.

Es pot reproduir simplement aquest intercanvi simultani dels colors
amb I'ajuda d’un cercle o de I’esfera cromatica, sempre que s’admeti
que el color de fons “rebutja” el del camp de color considerat. Es
evident que la nostra percepcid ho realitza concretament; com és
plausible de suposar I'ull i el cervell s’esforcen a percebre el més
netament possible les diferéncies a la natura, I'explicacié per mitja
dels desplacaments sobre el cercle cromatic és coherent.

Nosaltres apreciem aqui per primer cop un paper actiu del cervell en
I’elaboracié dels colors i ens familiaritzem amb la idea que els colors
representen també les “proeses” del mén en la nostra ment -com es
podra veure amb més precisié recorrent més ampliament als testimo-
nis de la psicologia.

Chevreul, doncs, mostra, en la seva obra de 1839, que un color déna

al color que té al costat un matis complementari al seu to. Es pro-
dueix que els complementaris oposats s’aclareixen mdtuament i que
els colors no-complementaris semblen “bruts”, com quan un groc
situat després d’un verd agafa un matis morat.

Les lleis del contrast cromatic van guiar Chevreul en la seva recerca
d’una bona organitzacié dels colors, que necessitava pel tenyit de les
teles. Va posar a punt el cercle cromatic amb setanta-dues parts
representades, que definia els matisos per les diferents modificacions
gue un color sofria acostant-se al blanc o cap al negre. Deu esgraons
sén possibles segons Chevreul. Cal remarcar que en el seu cercle cro-
matic, situa cada color saturat a un esgra6 diferent del seu sector: el
groc pur és més a la vora del centre que el blau pur; el vermell pur
esta al quinzé esgrad de I'escala. Els valors de color dels pigments
agafen doncs un lloc més precis i just que als sistemes anteriors.

En el cercle cromatic de Chevreul destaquen al costat dels tres colors
primaris (el vermell, el groc i el blau), tres colors secundaris (el
taronja, el verd i el morat, que son també les tres mescles primaries)
i sis mescles secundaries. Els sectors aixi obtinguts sén dividits en
cinc zones i cada raig és dividit en vint graus, com un tipus d’escala
gue dona els diversos graus de claredat. La inscripcié codificada
dona les proporcions dels colors: 9 B/1C significa, per exemple, que
per aquell color hi ha nou parts de negre per una part de color.

Amb la seva mitja esfera va intentar donar una representacié material
dels colors a I'espai. L'eix negre esdevé aleshores un raig, capag de
recorrer i explorar els diferents graus.



Chevreul estava convengut que els multiples matisos i les seves har-
monies es deixarien explicar per les relacions entre nimeros i volia
posar en mans de tots els artistes que usen el color, un instrument de
mesura adequat. Malauradament per rics d’influéncies que hagin
estat els sistemes harmonics que Chevreul va anomenar “harmonia
de semblants” i “harmonia de contrasts”, ell no va poder descobrir la
llei de I’harmonia de colors: ja que, simplement no existeix.

GEORGE FIELD

DATA: 1846
ORIGEN: ANGLATERRA

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, GROC I BLAU; PERO TAMBE
TARONJA, VERD I PURPURA

FORMA: CERCLE

SISTEMES DE REFERENCIA: PITAGORES, ARISTOTIL, PLATO -
ALBERTI, DE VINCI - FLUDD - NEWTON - MAXWELL - HELMHOLTZ

George Field (1777-1854) era un quimic; durant tota la seva vida, es
va ocupar no solament dels colors (pigments) i dels tints, siné també
de la teoria de les seves relacions harmoniques. La seva primera obra
—un assaig sobre analogia i harmonia de colors, el 1817- és elaborat
a partir de tres colors substractius primaris (el vermell, el groc i el
blau) i s’esforca de buscar una harmonia cromatica en “analogia
estética” amb el sistema d’harmonia musical. Field descriu aqui un
“métrochrome” equivalent al metronom dels musics, que es composa
de tres recipients de vidre graduat en forma de troncs de con,

omplerts de liquids vermell, groc i blau.

Field publica el 1835 una segona memaoaria sobre els colors i pig-
ments amb el titol de Chromatography, que suggereix un metode
cientific. EI 1850 aparegué A Grammar of Colouring, particularment
destinada als artistes, que ensenyava la procedéencia, la fabricacio i
les propietats dels pigments, dels tints i dels colors per la pintura.

En aquestes tres obres, Field s’uneix als treballs de J. C. Le Blon que
havia proposat el 1730 un cercle cromatic a partir de tres colors “pri-
mitius” — el vermell (“R” per red), el groc (“Y” per yellow) i el blau
(“B” per blue) — i tres primeres barreges (el taronja [“0”], el vert [
“G” per green] i el purpura [“P”], separant-se aixi del sistema de
Newton. Field postula, doncs, que els sis colors figurant en el seu
cercle son els colors primaris a partir dels quals els colors secundaris
i terciaris es formen per superposicions successives. Els colors secun-
daris sén simplement catalogats amb un doble nom; tres dels colors
terciaris sén denominats com a variants “fosques”de les mescles
mencionades, pero tres altres d’aquests colors terciaris tenen noms
particulars: la barreja de purpura, de blau i de verd s’anomena
“oliva”; la barreja de verd, de groc i de taronja, “llimona”; la de
taronja, de vermell i de pUrpura, “castany rovellat “.

Certes connotacions estan lligades als colors i estan indicades en el
perimetre del cercle cromatic: calent (hot) i fred (cold) s’oposen,
igual que les qualitats “que avanc¢a” i “que recula” i els valors mit-
jans “alt” o “baix”. Els dos croquis al marge del cercle principal
ensenyen com es poden recérrer —de I’exterior cap a I'interior, del clar
al fosc, del concau al convex, de I’extens al contret-.
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Potser es pot parlar breument de la relaci6 que
George Field projectava entre els colors i els tons.
Les temptatives de lligar llum i masica son antigues,
i Athanasius Kircher havia formulat precisament que
tot alldo que és visible per I'ull ha de ser també audi-
ble per I'orella. El francés Louis-Bertrand Castel
havia elaborat cap a 1760, el primer sistema com-
plet de musica i de colors que prescribi —de manera
passablement arbitraria- les equivaléncies segients:
Do pel blau, Do sostingut pel blau-verd; Re pel verd;
Re sostingut pel verd-groc; Mi pel groc; Fa pel groc-
taronja; Fa sostingut pel taronja; Sol pel vermell —i
aixi seguint fins al Si bemoll, adjudicat a I'anyil. A
partir de I'acord del blau (la dominant, Do), del groc
(la terca, Mi) i del vermell (la quinta, Sol), va obte-
nir una escala musical i cromatica de dotze graus.
Field va proposar el 1844 un altre ordre: el Do es
tornava blau, pero el Re anava cap a purpura, el Mi
a vermell, el Fa a taronja, el Sol a groc, el La a groc-
verd i el Mi bemoll a verd. La seva Analogous Scale
of Sounds and Colours tenia per base un acord blau-
vermell-groc.

Esta clar que Field, malgrat la seva afinitat per la
musica diferia fonamentalment de Newton sobre el
problema de I'origen dels colors, que ell veia més
aviat dins una perspectiva aristotelica.

Amb la imatge d’aquesta construccié de principis

polars (el blanc és positiu i el negre negatiu), moltes
coses queden arbitraries —com els seus “equivalents
cromatics”- i els treballs de Field s’oblidaren rapida-
ment. Després de les teories i dels treballs de
Maxwell i de Helmholtz, els de Field esdevingueren
obsolets, tot i la bellesa de la seva roda de colors.

HERMANN VON HELMHOLTZ

DATA: 1860

ORIGEN: ALEMANYA

COLORS FONAMENTALS: “COLORS SIMPLES”: VER-
MELL, VERD I BLAU MORAT

FORMA: TRIANGLE MODIFICAT

SISTEMES DE REFERENCIA: NEWTON - HAYTER -

FIELD - MAXWELL - BEZOLD - JACOBS - POPE -
C.I.E. - C.I.E.-STILES - SISTEMES ASTROLO-
GICS

Per la seva intel-ligéncia i per la importancia de les
seves descobertes, Hermann von Helmholtz (1821-
1894) ha regnat doblement en les ciéncies naturals
del seu temps. La seva primera gran realitzacié és
dels vint-i-sis anys: el 1847, va formular el principi
de la conservacio6 de I'energia. Va demostrar gran
talent per les aplicacions practiques inventant I'of-
talmoscopi. La seva Teoria de les sensacions sonores



(1862) analitza les combinacions de so, defineix el colorit dels tim-
bres instrumentals i s’aventura també a formular un sistema d’harmo-
nia.

Entre 1856 i 1857, Helmholtz feu apareixer el seu celebre Manual
d’optica fisiologica, traduit seixanta anys més tard en anglés i que
tindria repercussio a tot el mon. En aquesta obra, Helmholtz va esta-
blir les tres variables que caracteritzen avui encara un color: el to, la
saturacié i la claredat. Va indicar per primer cop amb precisié que
existia una diferéncia entre els colors observats per Newton en el seu
espectre i aquells que es disposen sobre una preparacié blanca amb
forma de pigments. Els colors de I'espectre brillen més i s6n més
saturats; es barregen per addicid, mentre que els pigments ho fan per
substraccio, i les regles de combinaci6 sén diferents en els dos
casos.

Les recerques de Helmholtz va ser induides per I’'analogia sempre
present de I'ull i I'orella. Les tres variables mencionades per la sensi-
bilitat als colors sén analogues als tres parametres escollits pels sons:
forca, alcada i colorit. La diferencia entre els fendmens acustics i les
senscions de color reposa Unicament sobre el fet que I'ull és incapac
de distingir els components d’un color mesclat, mentre que I'orella
pot identificar bé els diversos elements d’un so complex. Segons
paraules de l'autor, el 1857, “I’ull no pot separar els colors, els uns
dels altres, quan estan barrejats; els rep amb una impressié simple i
global, la d’un color mesclat. Es, doncs, indiferent si en el color mes-
clat, s’uneixen colors fonamentals provinents de vibracions simples o
complexes. Aixd no fa cap harmonia, en el sentit que ens arriba per

I'orella; aix0 no té musica.”

Helmholtz va reprendre la teoria tricromatica de Thomas Young i va
senyalar que cada color podia esta composat a partir de tres sensa-
cions cromatiques fonamentals: el vermell, el verd i el morat blau,
“colors simples”. El gran fisiologista va proposar altres idees en la
seva obra sobre la classificacio dels colors simples (o purs), i de I'es-
pectre tot sencer. Va buscar una via intermitja entre Newton i
Maxwell: el triangle d’aquest Ultim és massa petit per acollir els
colors saturats de I'espectre i el cercle de Newton no fa cap referen-
cia a la teoria tricromatica que conté consideracions molt justes.
Helmholtz intenta, doncs, des del principi de classificar els colors de
I’espectre sobre una linia corba, per comprendre millor les seves
barreges. Es forma un tipus de camp de forca de color —el camp dels
colors- al mig del qual, per analogia amb el centre de gravetat de
Newton, el blanc ha de trobar el seu lloc. Helmholtz havia dit no obs-
tant que no tenim necessitat de la mateixa proporci6 de blau morat i
de groc per obtenir el blanc; també va ordenar els colors de manera
que el color complementari del qual es t¢é més necessitat tingui una
latitud d’acci6 més gran.

A l'origen d’una segona construccié de Helmholtz es troba el cercle
de Newton, en el qual inscriu dos triangles, després d’haver renunciat
a la part que talla la linia entre el vermell (“R™) i el morat (“V”).
Aquesta reducci6 és possible sense perdua, Unicament perqué els dos
colors reunits marquen les dues extremitats de I’espectre (retrobarem
aquesta linia en la planxa del sistema C.I.E. com a linia dels purpu-
res). La figura resultant presenta dos triangles dels quals els cims son
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determinats per les dues combinacions possibles de
tres colors entre els quals Young havia vacil-lat al
principi de segle. El triangle “VRG” amb puntes
morada, vermella i verda conté aleshores tots els
colors que poden néixer de la mescla d’aquests tres
colors; passa el mateix pel triangle “RYC” amb pun-
tes vermella, groga i blau fosc. Com en el triangle de
Maxwell, la figura mostra clarament que tots els
colors no poden ser retinguts i que vastos sectors
del cercle cromatic resten inaccessibles.

L’época de Helmholtz no tenia cap dubte sobre la
teoria tricromatica: un triangle ideal on tots els
colors mesclats de I’espectre trobarien el seu lloc.
Per construir la seva figura, Helmholtz retorna a la
primera corba dels colors simples que havia dibuixat
en la hipotesi que les quantitats de [lum de color
diferent podien ser considerades com iguals quan
semblaven d’una claredat igual per I'ull sota certes
intensitats lluminoses. Partint dels colors purs ver-
mell i morat, ell desplaga —sense altra explicacié- la
percepcié del verd pur a un punt A, i obté aixi un
triangle “AVR” en el qual sén contingudes totes les
percepcions dels colors possibles per un observador.

Helmholtz indica seguidament que, segons ell, el
vermell pur i el morat pur de I’espectre no es mani-
festen com a simple percepci6 d’un color fonamen-

tal, perque la linia inferior ha de ser desplacada cap
als valors V1 i R1. Els colors accessibles per la [lum
exterior a I'ull normal se situen aleshores sobre la
corba tancada V/ICGrGRY/.

La resta del triangle conté els colors situats més
lluny del blanc que aquells mencionats abans i més
saturats que tots els colors coneguts.

L'interés de Helmholtz i de Maxwell era trobar el
diagrama que permetria d’explicar millor els fets
observats en les mescles de color. Com que la teoria
tricromatica era ben acceptada, s’orienta natural-
ment vers la geometria del triangle sense considerar
qualsevol punt de vista fenomenologic. El problema
de la posici6 dels colors de I'espectre a I'interior del
triangle no fou resolt fins a final de segle, quan A.
Kénig i C. Dieterici conduiren les seves recerques
sobre les sensacions fonamentals en els sistemes de
colors normals i anormals, i la seva repartici6 d’in-
tensitat en I’espectre; ells indicaren la linia que hem
introduit dins el triangle de Maxwell. Aix0 no és
cientificament correcte si no es representa un trian-
gle ideal on els colors s6n més saturats que els de
I’espectre (La lletra E marca el punt d’equilibri ener-
getic, que podriem traduir pel blanc). Els resultats
de les mescles espectrals revelaren aleshores fins a
quin punt Newton havia simplificat la qliestié quan
suposava que els colors mesclats son menys saturats



quan els seus elements s6n més allunyats els uns dels altres en la
série de colors.

Els treballs de Konig i Dieterici van aparéeixer el 1892 a Zeitschrift
flir Psychologie. Estava clar que els fisics havien perdut en aquesta
epoca la seva preeminéncia teorica en I’analisi dels colors. La sensa-
cio reivindicava finalment els seus drets i, sense la seva contribucid,
el joc tecnic amb el color restava presoner de les seves construccions
geomeétriques, encara que fos el resultat de genis com Helmholtz o
Maxwell.

WILHELM VON BEZOLD

DATA: 1874

ORIGEN: ALEMANYA

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, VERD I BLAU [BLAU MORAT]
FORMA: CON I CERCLE

SISTEMES DE REFERENCIA: LAMBERT - CHEVREUL - FIELD -
MAXWELL - HELMHOLTZ - WUNDT - MUNSELL - OSTWALD

Wilhelm von Bezold (1837-1907) fou professor de metereologia a
Munich i director de I'Institut prussia de previsié metereologica. Com
a cientific, es va interessar per la fisica de I'atmosfera i es va fer
famos amb la seva teoria dels oratges. El seu oncle era un historiador
d’art celebre i aix0 explica perqué W. von Bezold va fer apareixer, el
1874, una Teoria dels colors, en referéncia a I'art i als oficis d’art. Hi
desenvolupa un sistema cromatic en forma de con que recorda una
mica la piramide de Lambert, perdo amb una concepci6 diferent equi-

valent a la mija-esfera de Chevreul.

Von Bezold va escriure: “En aquest tipus de con cromatic, es poden
col-locar tots els colors imaginables, és a dir tots els matisos que el
nostre ull és capag de percebre. En el seu embolcall exterior, el con
només té colors plenament saturats, segons els seus diferents graus
de lluminositat.” | encara: ““si desitgem fabricar realment un con d’a-
quest tipus amb I’'ajuda de materials artificials, fara falta ajuntar-hi
un embolcall exterior que porti els colors de I’espectre, és a dir els
colors purs en la seva plenitud, ja que els pigments més extremats
sén encara lluny de la puresa perfecta.”

Bezold intenta construir un sistema cromatic directament fonamentat

amb la percepcid. El seu con cromatic situa el blanc al centre d’un

cercle que constitueix la seva base. Els colors es van enfosquint cap 349
a la cuspide, fins arribar al negre. El principi del cercle s’inspira a

través de I’experiéncia, ja que “es poden posar tots els tons en un

cercle tancat sobre ell mateix, intercalant el parpura entre el vermell

i el morat; també es poden posar sobre una linea tancada, o més

simple sobre la periféria d’un cercle, i materialitzar-ho aixi.”

Al costat del con, von Bezold proposa també un cercle cromatic parti-
cular que presenta com un extracte, “un fragment de la veritable
taula de colors, que s’aproximara a la forma d’un triangle, els angles
del qual I'ocupen els colors vermell, verd i morat-blau.” EIll accepta,
doncs, els tres colors primaris —blau, verd i vermell- que Hermann
von Helmholtz i James Clerck Maxwell han establert i popularitzat en
la seva teoria tricromatica. Von Bezold va reconéixer aquests dos
models en els seus escrits en el prefaci de 1874. Recorda que sobre
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Diagrama de contrastos, Ogden
Rood

aquest tema fou Helmhholtz qui feu la primera dife-
rencia entre la mescla (additiva) de radiacions llumi-
noses i la mescla (substractiva) de pigments de
colors, pero que fou Maxwell qui establi les lleis “de
la veritable mescla de colors, amb I'ajuda d’experi-
mentacions convincents”. Unicament el resultat de
les seves recerques ha permes de constituir sufi-
cientment I'aspecte fisic i psicologic de la llum,
“per poder servir de fonament a les recerques d’es-
tética practica. “Ha arribat el moment d’emprendre
aquesta recerca — i von Bezold somnia aqui amb la
seva obra personal- “per fonamentar sobre les matei-
xes bases solides la teoria de I'Gs dels colors, de
manera que s’afegeix-hi com a germana a les altres
ciéncies constituides”., que son I'anatomia i la geo-
metria, totes dues capitals per I'art.

Malgrat les seves multiples referéncies a la ciéncia i
la seva quantificacio, von Bezold pensa abans que
res amb I'art i els oficis de I'art; vol ajudar als pin-
tors i als fabricants de colors. Empren, doncs, la
temptativa “de dividir el cercle en grups de colors
de manera que el caracter dels grups veins sembla
oferir a I'ull distancies d’igual tamany.” En direccid
al verd, els tons per ordre creixent son el puarpura, el
carmi (“vermell carmi’), el vermellé (“cinabri”), el
taronja, el groc, el groc verd, el verd, el verd-blau, el
blau turquesa (“blau glacial’), I'ultramar, el morat-

blau i el morat-parpura.

Von Bezold no va poder presentar un sistema croma-
tic acceptable en conjunt —accentua massa els tints
blaus i morats- pero el seu nom queda en la fisiolo-
gia actual dels sentits pel fenomen de “Bezold-
Briicke”. Havia observat bombetes eléctriques a tra-
vés de filtres de color i va constatar que el punt més
lluminés de la bombeta semblava grogoés a través
d’un filtre vermell i verdds a través d’un filtre verd-
bru. El color que percebem depén doncs —per altes
intensitats lluminoses- de la forca de la llum.
Aquesta diferéncia de percepcio s’explica avui per la
hipodtesi que a les intensitats extremes —al punt més
lluminés de la bombeta, justament- les cél-lules de
visio de I'ull estan saturades i només contribueixen
relativament poc a la recepcio dels colors.

NICHOLAS OGDEN ROOD

DATA: 1879

ORIGEN: ESTATS UNITS

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, VERD I BLAU
FORMA: CERCLE

SISTEMES DE REFERENCIA: MAXWELL - MUNSELL

L'america Nicholas Ogden Rood (1831-1902) va



estudiar fisica abans de comencar a pintar, després d’una estada a
Alemanya. Aixi que s’interessa pels colors tant des d’un punt de vista
tecnico-cientific com des d’una perspectiva artistica; aquests dos
aspectes es retroben en les seves temptatives per ordenar sistemati-
cament els colors. EI 1879 va apareixer el seu llibre titulat Modern
Chromatics: I'autor hi diu “presentar de manera simple i completa els
fets sobre els quals reposa la utilitzacié artistica del color.” Dos anys
més tard va aparéixer una segona edicié de la seva obra. Hi posa les
idees de Helmholtz a I’abast dels artistes.

En el seu sistema cromatic, Rood presenta per primera vegada cer-
cles cromatics concentrics tenint com a base els tres colors additius
primaris (vermell, verd i blau) i oferint dotze sectors extrems del
mateix tamany. Els colors d’aquests sectors sén: vermell, taronja,
taronja-groc, groc, groc-verd, verd, verd blau, blau fosc, blau, blau
ultramar, morat i purpura. Els tons empal-lideixen acostant-se a I'in-
terior on el centre és blanc.

El punt de partida de la roda cromatica de Rood és una millora ela-
borada a partir del triangle de Maxwell. Com a fisic, Rood es va inte-
ressar per la mescla additiva dels colors i es va ajudar del disc cro-
matic inventat per James C. Maxwell per determinar les posicions
exactes dels colors i la seva importancia relativa. Les mescles de
colors sén obtingudes per rotacié d’un disc de color sobre el qual els
tres colors primaris son representats en superficies diferents: la
impressié obtinguda és comparable a un gris optic composat a partir
d’elements negres i blancs. Tot variant les proporcions dels colors pri-
maris en el disc, es pot determinar la proporcié necessaria per pro-
duir un gris sense color. Després de moltes mesures i ajuda amb

alguns artificis, Rood va aconseguir de realitzar un triangle que “mos-
tra els colors o les barreges en funcio6 de la seva posicié angular, i la
seva saturacioé o intensitat en relacié a la major o menor distancia del
blanc”, com diu el text de Modern Chromatics.

Els diagrames matematics de Rood prometien la precisio en el tracta-
ment dels colors que Georges Seurat i els neoimpressionistes busca-
ven des de 1880. No és d’estranyar, doncs, que s’inspiressin amb el
Modern Chromatics; se sabia que Seurat posseia una edicié de la
roda cromatica asimetrica i que va orientar les seves recerques en
funci6 de les seves indicacions. No obstant, Roods mateix va senyalar
que el problema de les juxtaposicions adequades i inadequades -har-
monies i inharmonies- de colors “no es resoldria amb els métodes de
laboratori”, i posa en relleu “consideracions obscures, inconegudes”.

CHARLES BLANC

DATA: 1879

ORIGEN: FRANCA

COLORS FONAMENTALS: GROC, VERMELL I BLAU

FORMA: CERCLE

SISTEMES DE REFERENCIA: CHEVREUL - HERING - ROOD

Després de la revolucio de 1848, I'escriptor d’art franceés Charles
Blanc (1813-1882) fou durant alguns anys director de la secci6 de
Belles Arts al ministeri de I'Interior. A més de la seva activitat politi-
ca, s’havia interessat pels aspectes practics de I'art i va publicar el
1881 una Gramatica de les arts decoratives molt difosa entre els pin-
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tors —Gauguin, Seurat i Van Gogh, per exemple-. Els
escrits de Blanc sobre el color sén els textos teorics
més importants de la segona meitat del s. XIX.

Dos anys abans de la publicacié de la seva
Gramatica, el 1879, Blanc va elaborar un sistema
cromatic que es recolzava sobre les lleis de contrast
simultani dels colors de Chevreul i sobre algunes
idees del pintor Eugéne Delacroix que havia intentat
traspassar la teoria de Chevreul dels contrastos a la
realitat de la pintura. Per Delacroix, els mitjos tons
—que eren, segons ell, “el principi sobira de la pintu-
ra”- no naixen quan afegim als colors purs un negre
“gque embruta”, siné quan recorrem als colors com-
plementaris neutralitzants. Ell esbossa les seves
idees sobre els colors sota la forma d’un triangle
equilater on els angles sén el groc, el vermell i el
blau, mentre que els costats son el morat (entre el
vermell i el blau), el verd (entre el blau i el groc) i el
taronja (entre el groc i el vermell) (il-lustracié
variants geometriques). Blanc elabora seguidament
el seu cercle cromatic a partir de triangles despro-
veits de negre i de blanc, cercle on es troben també
tres triangles cromatics, I'un amb els colors primaris
addicionals: vermell, groc i blau, I'altre amb els seus
complementaris taronja, verd i morat.

Les mescles de colors s6n denominades segons
matéries o coses: vermell granat, caputxina, safra,

sofre, turquesa i campanula. Si afegim el taronja,
queden quatre noms de colors idéntics als colors
psicologics primaris de Hering.

Abans de la seva Gramatica de les arts decoratives,
Blanc havia publicat el 1867 una Gramatica de les
arts del dibuix en la qual considerava la llum com a
component “femeni’” de I'art, que s’havia de subor-
dinar al dibuix “masculi”. Aquells dels seus lectors
que eren artistes no veien clara aquesta distincio.
Pero es recolzaven en altres suggeriments, per
exemple el de Vicent van Gogh, entusiasmat sobre-
tot per la dinamica de les parelles de colors comple-
mentaris. Blanc havia designat els colors comple-
mentaris com a aliats victoriosos quan estaven I'un
al costat de I’altre, i com a enemics mortals quan es
mesclaven entre ells.. Van Gogh els va usar per
representar “combat i antitesi” sobre les teles, com
ho explica en diferents de les seves Cartes a Théo.
Els principals escrits de Blanc apareixen vers 1880

i assistim, en aquesta época, a una nova forma de la
interaccié entre ciéncia i art. La gloria de
I’Impressionisme arriba al seu final i, al llarg dels
anys seguents, els “neoimpressionistes”, sota el
bacul de Georges Seurat, van buscar de donar als
colors dels seus predecessors immediats una base
més cientifica. Ells tenien aleshores a la seva dispo-
sici6 una gran abundancia de materials teorics: els
treballs d’optica de von Helmholtz havien aparegut



en franges el 1867 i els textos de von Bezold el 1876, per citar dos
exemples. Seurat i els seus col-legues tenien la convicci6 que I'art
restaria intel-lectualment insatisfactori si no s’aproximava a la ciéncia
capac d’explicar els efectes d’optica essencials en el terreny de I'art.
Els treballs del fisic america, Nicholas Ogden Rood, I'ajudarien.

ALBERT HENRY MUNSELL

DATA: 1905/1915

ORIGEN: ESTATS UNITS

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, GROC, VERD, BLAU I PURPURA
FORMA: ARBRE CROMATIC

US: PINTURA

SISTEMES DE REFERENCIA: BEZOLD - ROOD - OSTWALD - DIN -
ISSC - COLOROID - HLS

Entre les multiples temptatives d’elaborar un sistema cromatic capac
a la vegada d’organitzar els colors segons un ordre logic i de respec-
tar les seves relacions visuals, el del pintor america Albert Henry
Munsell (1858-1918) és un dels més reeixits.

En tot cas, el codi Munsell és sempre un dels més difosos i més uti-
litzats; esta fonamentat en “la igualtat de distanciament corresponent
a la sensacio”, si traduim literalment les indicacions del seu autor. A
Color Notation (1905), Munsell —encara sota la influéncia de Modern
Chromatus de N.O. Rood- havia proposat primerament una esfera cro-
matica poc destacable. Pero volent-la realitzar per mitja de petites
superficies pintades, li va succeir que aquesta figura geometricament

simetrica era insuficient quan es volien representar les relacions reci-
proques entre els colors tal com sén percebuts.

Els colors purs son punts de llum massa diferents perque es puguin
ordenar al llarg d’un equador: el groc és, per exemple, més clar que
el vermell, que és més clar que el morat. Els esfor¢os de Munsell per
elaborar un sistema en el qual les distancies entre un color i els seus
veins poguessin ser percebuts com iguals desembocaren, el 1915, en
un Atles de Color . Proposa una classificaci6 “desenvolupada natural-
ment” i ordenada al voltant d’una serie vertical de gris, que s’anome-
na també “arbre cromatic” degut a la irregularitat de les seves ramifi-
cacions exteriors.

Munsell va elaborar el seu sistema a partir d’un cercle dividit en deu
parts (a baix, a la dreta) on els colors s6n ordenats amb intervals
regulars i escollits de manera que les parelles diametralment oposa-
des s’anul-len en I'incolor (segons el principi de la compensaci6). Els
tons de les pastilles pintades a ma on composa el seu “arbre” per
juxtaposicié sén determinats per tres variables que Munsell anomena
“Hue” (el to del color), “value” (el seu index de claredat, o valor) i
“Chroma” (el seu grau de saturacid). Cada color es caracteritza,
doncs, per un triple index “H/VIC”. Aquests parametres van permetre
a Munsell d’elaborar, per comprovacions i mescles successives, tot un
sistema del qual es fiava, en darrer terme, per I'apreciacié visual.

L’escala vertical de valors divideix I’espai compres entre el negre
(black) i el blanc (white) en deu graus que I'autor ha marcat gracies a
un fotometre concebut per ell mateix. No va establir aquests graus
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segons les modificacions lineals de la reflexio, sin6 en funcié d’una
escala on I'arrel quadrada de les intensitats reflectides canvia segons
uns intervals regulars (veure també el sistema d’Ostwald).

Després d’haver determinat I’escala de valors, Munsell, fiant-se del
seu ull de pintor, va triar mostres de vermell (“r” per “red”), de groc
(“y” per yellow), de verd (““g” per green), de blau (“b” per “blue”) i
de purpura (“p” per “purple”) que li semblaven igualment distants
entre elles i en relacié amb el gris. En feu els tons (Hues) fonamen-
tals del seu sistema, afegint-hi cinc barreges: vermell-groc (“yr”),
groc-verd (“gy™), verd-blau (“bg”), blau-parpura (“pb”) i pdrpura-ver-
mell (“rp”); després ho va ordenar tot en cercle al voltant del gris
neutre (“n”).

El cercle cromatic, diferencia un total de quaranta tons (Hues) que
son determinats de la manera seglient: els cinc intervals originals de
color son dividits en deu, després en vint, després en quaranta, de
manera que I'interval visualment perceptiu sigui sempre igual.

Després de la mort de Munsell, una nova edicid del seu Atles de
Color va apareixer el 1929, sota el titol de Munsell Book of Color (en
francés, Codi Munsell) i és aquesta versié que serveix encara avui de
referencia en geologia i arqueologia, per exemple, pels colors dels
terres i de les roques. El 1942, I'organitzaci6 dels American
Standards va preconitzar el seu Us cada vegada que es tractava d’es-
pecificar el color d’una superficie: si els parametres avaluats eren
dificilment apreciables, la comparaci6 visual directa amb les pasti-
lles-mostra permetia de donar una identificacié precisa.

WILHELM OSTWALD

DATA: 1916/17

ORIGEN: ALEMANYA

COLORS FONAMENTALS: GROC, VERMELL, BLAU ULTRAMAR I VERD
D’AIGUA

FORMA: CERCLE

SISTEMES DE REFERENCIA: BEZOLD - WUNDT - HERING - POPE -
MOLLER I - DIN - MULLER II - NCS

El 1909, Wilhelm Ostwald (1853-1932) va rebre el premi Nobel de
guimica per uns treballs bastant proxims a la fisica, els resultats dels
quals podien ser explotats industrialment (catalisi). Ostwald va ajudar
també a fundar el primer Zeitschrift fiir Physikalische Chemie i fou
sempre més un pioner de la seva disciplina. A part de les seves acti-
vitats propiament cientifiques, mostra un gran interes per la filosofia
de la natura i per I’epistemologia, que dona naixement a una serie de
reculls variats que s’anomenen els Ostwalds Klassiker i que son enca-
ra usats en les facultats dels paisos germanics.

Les seves activitats d’investigador -no sempre exitoses- el portaren a
diferents terrenys de les ciéncies de la natura: intenta de lliurar la
ciéncia de I’existéncia dels atoms, hipotesi que li semblava “supé
rflua” perque no podiem veure els seus corpuscles [sic]. Les seves
darreres recerques cientifiques s’encaminaren a la teoria dels colors.
Després de la seva jubilacid, a I’edat de cinquanta-tres anys, s’hi
consagra amb I’esperanca d’explicar cientificament les harmonies de



sensacio. El 1916 aparegué el seu Alfabet de colors, que explicava
els resultats dels seus treballs.

Ostwald, que va coneixer Munsell després d’un viatge als Estats
Units, va buscar, com el pintor america, classificar els colors segons
un sistema que parteix de la sensaci6 i que iguala les diferéncies
entre els colors presos de forma isolada. En llenguatge modern, es
podria dir que Ostwald es va esforcar a bastir, amb els mitjans de la
colorimetria, un sistema de colors conforme a les sensacions. Enlloc
dels tres parametres de Munsell, Ostwald va escollir un altre grup de
variables: la proporcié de color, la proporcié de blanc i la proporcid
de negre. Va introduir I'expressio particular de “color ple”, que defi-
nia com a un color que deixa percebre un sol to i que no conté cap
barreja de blanc o de negre. De forma més precisa, es podria dir que
un color “ple” és un color idealment pur, el més saturat i clar possi-
ble. Els colors plens son naturalment les abstraccions ideals que no
poden ser produides materialment gracies als pigments disponibles
(quan Ostwald va publicar el seu Alfabet, els seus colors ”plens” con-
tenien al voltant d’un 5% de blanc i una mica menys de negre, com
reconegué ell mateix).

Es pot formular I’objectiu principal de la teoria d’Ostwald de la mane-
ra segient: la mescla més corrent és d’un color ple, de blanc i de
negre. Cada color de pigment és caracteritzat pel seu contingut en
color, en blanc i en negre. L'alfabet comenca per distingir sistemati-
cament els colors “colorejats” de colors “incolors”. Ordena els inco-
lors sobre els vuit esgraons d’una escala lineal de gris, disposats
segons una progressio geometrica: la influencia del blanc visualment

dominant decreix de dalt a baix de manera no igual, perd geometrica,
i situa el mig entre el negre i el blanc en una proporcié de 20% de
blanc. (Curiosament, Ostwald adopta per designar aquests diferents
graus una serie d’inicials abandonades des de fa temps a causa de la
confusid). El fonament de la série és la llei psicofisiologica de Weber-
Fechner.

Els colors plens sén ordenats sobre un cercle inspirat amb el sistema
d’E.Hering on els quatre punts cardinals son els quatre colors fona-
mentals: groc al Nord, vermell a I’Est, blau ulltramar al Sud i verd
d’aigua a I'Oest. Quatre altres colors sén intercalats entre els colors
fonamentals: el taronja entre el groc i el vermell, el morat entre el
vermell i el blau ultramar, el blau glaciar (turquesa) entre el blau
ultramar i el verd d’aigua, el verd fulla entre el verd d’aigua i el groc.
Com per Munsell, els colors s6n disposats de manera que els parells
complementaris (la barreja dels quals déna un gris neutre) estiguin
diametralment oposats: aixi el groc i el blau ultramar, el taronja i el
blau glaciar, el vermell i el verd d’aigua, el morat i el verd fulla. Amb
I’ajuda d’aquests vuit colors, Ostwald elabora vint-i-quatre tons igual-
ment distants els uns dels altres, que numera a partir del groc.

A partir dels colors plens del cercle cromatic, Ostwald elabora de
seguida els colors “clars” i els colors “foscos”, que determinen una
serie “a intervals regulars” des del color de sortida fins al blanc i al
negre, respectivament. Després d’aix0, es pot lliurar al seu treball, és
a dir a la mescla general de colors restants que designa com a
“colors térbols™” i que constitueixen la majoria dels cossos de color.

Cadascun d’aquests colors “térbols” es pot analitzar com una mescla
d’un color ple i d’un to gris, que és una barreja de negre i blanc.
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Wilhelm Ostwald,

Secci6 a través del solid cromatic.

Partint, tots els tons estandards possibles d’un
mateix color ple poden ser determinats dins un
triangle equilater del qual I’eix vertical negre/blanc
-0 eix de gris- esta situat davant del color ple com a
tercer punt. Els costats que porten d’aquest color
ple al negre i al blanc, porten les séries de colors
respectivament foscos i clars. Amb el triangle del
color complementari oposat, un triangle monocrom
—que Ostwald qualificava de “psicologic”- consti-
tueix un rombe (a baix, a la dreta) que es pot esten-
dre al cercle enter dels colors plens. D’alla neix un
doble con que reuneix tots els colors del sistema. El
Color Harmony Manual de 1948 proposa una realit-
zacid practica molt comoda d’aquesta construccid
geometrica.

El mot mateix d’«harmonia», tradueix I’objectiu
d’Ostwald quan es lliga a I’estudi dels colors. Les
experiéncies li han mostrat, com a d’altres, que cer-
tes combinacions de colors s6n agradables (o harmo-
niosos), d’altres desagradables. De qué depén aixo?
S’ha de considerar aquest fenomen com una llei?
Aquestes son les qliestions que es plantegen. En el
seu analisi, Ostwald parteix de la convicci6 fona-
mental que I’harmonia de colors prové del seu ordre.
Ell posa la identitat com a llei (harmonia=ordre) i
intenta poder trobar totes les harmonies possibles,
analitzant tots els ordres que el seu cos geométric

(el doble con) autoritza, segons les regles de la geo-
metria.

No ens correspon criticar les teories d’Ostwald, pero
no semblen del tot convincents. El so i la llum sén
diferents formes d’ona pero, en comparacié amb I'o-
rella, I'ull només té mitjans rudimentaris d’analisi
comparatiu, i nosaltres percebem una mica més que
un octau (aquest és comparativament, I’extensié
aproximada de I’espectre visible). No existeix -apa-
rentment- rad fisica o fisioldgica per suposar que
certes combinacions de colors s6n més o menys
desitjables que d’altres.

Encara que aquesta reivindicacié ha valgut a
Ostwald una reputacié confusa en el mén de les
arts, el seu sistema ha deixat empremta. Es aixi
com el grup holandes “De Stijl” amb Piet Mondrian,
s’inspira amb els seus exemples. Els anys 1917 i
1918, el tractament del color de Mondrian mostra
paral-lelismes molt precisos amb les teories
d’Ostwald.



ALFRED HICKETHIER

DATA: 1952
ORIGEN: ALEMANYA

COLORS FONAMENTALS: GROC, VERMELL MAGENTA, BLAU FOSC
FORMA: CUB

US: LITOGRAFIA, IMPREMTA

SISTEMES DE REFERENCIA: MULLER

Un any després del cub tricromatic de Muller, Alfred Hickethier va
publicar un Ordre dels colors fonamentat sobre el mateix concepte i
que havia de ser, abans que res, un instrument practic. Havia estat
concebut per aplicar-se en el terreny de la impremta i la fotografia.
Tres tintes d’impremta van ser cuidadosament seleccionades per ela-
borar els colors primaris groc (900), vermell magenta (090) i blau
fosc (009), disposats en tres angles d’un cub. Els cinc angles res-
tants eren ocupats per tres colors secundaris —el vermell (990), el
blau-morat (099) i el verd (909)- i pels dos extrems diagonalment
oposats, el negre (999) i el blanc (000). Els tres punts de colors pri-
maris i els tres punts de secundaris determinen dos triangles equila-
ters de cara; si s’examina el cub de dalt, veiem un ordre que corres-
pon al d’un cercle cromatic de sis colors.

El primer ordre de colors d’Hickethier va ser impres el 1952 en auto-
tipia. Vint anys més tard va apareixer una versié millorada, realitzada
en tricromia classica.

SISTEMA D.I.N.

DATA: 1953

ORIGEN: ALEMANYA

COLORS FONAMENTALS: GROC, VERMELL, BLAU I VERD
FORMA: CON

US: FONAMENT CIENTIFIC PER UN ATLES DE COLORS
SISTEMES DE REFERENCIA: MUNSELL - OSTWALD - CIE -
JOHANSSON - O0SA - ACC

Els anys trenta, I’ Institut alemany de normalitzacié —abreviat per
D.I.N.- arriba a la conclusi6 que feia falta elaborar un sistema croma-
tic més practic que el sistema d’Ostwald, en Us des de la Primera
guerra mundial. Es confia aquesta tasca a Manfred Richter que treba-
llava a I'oficina de verificacio del material. Ell tenia com a missid
procedir “cientificament” i produir un resultat “susceptible de ser
imposat com a norma”. Richter i els seus col-laboradors no entrega-
ren la seva copia fins a partir de 1953.

La primera questié a pautar era la de les coordenades més apropia-

des pels colors. S’havien de satisfer el millor possible les exigencies
d’Ostwald -aleshores que ell mateix havia fracassat- i fonamentar el
nou sistema sobre una série de variables visualment “equidistants”
per un observador.

El sistema D.I.N. funciona avui amb tres variables corresponent als
parametres de la percepci6 sensible dels colors: to (Farbton), satura-
cio (sattigung) i lluminositat (helligkeit), respectivament “T”, “S” i
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“D” (per Dunkelstufe, literalment “gra6 de fosc”).
Aquestes variables construeixen les coordenades que
permeten d’establir el cos geometric aqui represen-
tat. Les superficies de to igual sén emeses pel mig-
pla visible, aquelles d’igual saturacié pel con i aque-
lles d’igual lluminositat per I'esfera. El punt de tro-
bada de les tres superficies determina un color
segons el sistema D.I.N.

En un principi, el sistema D.I.N. segueix els altres
sistemes en la seva interpretacio del to i de la satu-
racié d’un color. Els graus de saturaci6 s’inicien en
el cercle amb el valor S=6 i s’acaben al punt sense
color amb el valor S=0. L’Unica originalitat del siste-
ma resideix en I'aparici6é de la variable D que serveix
per mesurar les relacions de lluminositat relativa
entre els cossos de color. Sense entrar en detalls
massa complicats, el principi d’aquesta novetat és
respectar un cert equilibri psicologic en la percepcid
dels colors, tenint en compte justament la seva llu-
minositat. Aixd no significa que tots els colors del
cercle hagin de ser percebuts com afectats per la
mateixa llum; ells han d’apareixer simplement a
I’observador produint un mateix impacte psicologic.

Al principi es va preveure d’elaborar pastilles de
color a partir del sistema D.I.N. Es aixi com nasqué
el 1960-1962 la carta de colors D.I.N. 6164, que
oferia sis-cents exemples estandards. Es tractava de

petites plaquetes de 20x28 mm, on cada color esta
marcat per un triple index de xifres que corresponia
a les variables respectives T,S i D. Una mescla de

verd anira marcada per exemple per 22,5: 3,2: 1,7.

EL SISTEMA PANTONE

Pantone Inc. és una empresa amb seu a Carlstadt,
Nova Jersey, creadora d’un sistema de control de
color per a les arts grafiques. El seu sistema és el
més reconegut i utilitzat fet pel qual s’anomena
Pantone al sistema de control de colors.

Pantone va ser fundada en 1962 per Lawrence
Herbert, a dia d’avui és el seu conseller delegat,
director i president. En els seus inicis Pantone era
un petit negoci que comercialitzava targetes de
colors per a companyies de cosmetica. Herbert aviat
adquiriria Pantone creant el primer sistema d’empa-
rellament cromatic en 1963.

Creat el 1963, buscant un estandard per a la comu-
nicacié i reproduccio6 de colors en les arts grafiques,
el seu nom complet és Pantone Matching System, i
es basa en I'edici6 d’una serie de catalegs sobre
diversos substrats (superficies a imprimir), que sub-
ministren una codificacié estandaritzada mitjancant
un namero de referéncia i un color especific.



El sistema es basa en una paleta o gamma dels mateixos, les
Guies Pantone, de manera que sempre és possible otenir
altres per mescles de tintes predeterminades que proporciona
el fabricant. Per exemple, és un sistema molt emprat en la
produccié de pintures de color per mescla de tints. Aquestes
guies consisteixen en un gran nombre de petites targetes
(d’aproximadament 1,5cm) en les versions de paper mate i
estucat sobre les quals s’ha impres per un costat les mostres
de color sempre deixant un espai blanc de referencia abans
de seguir amb el proper color. Aquestes mostres s’organitzen
totes en un quadern de petites dimensions (de 20,5 cm apro-
ximadament). Per exemple, una plana en concret pot incloure
una gamma de grocs variant en lluminositat del més clar al
meés fosc i en conté set mostres. Les edicions de les Guies
Pantone es distribueixen anualment degut a la degradacio
progressiva de la tinta.

Per poder aconseguir el resultat que s’espera s’han de tenir
unes mostres de colors sobre diferents tipus de paper a mode
de comprovacio6. L'avantatge d’aquests sistema és que cadas-
cuna de les mostres esta numerada i una vegada selecciona-
da és possible recrear el color de manera exacta.

Els colors Pantone, descrits numéricament, han trobat el seu
lloc en la legislacio, especialment en la descripcid dels colors
de les banderes. El Parlament escocés ha debatut recent-
ment la definicié del color blau de la bandera escocesa com
el nimero de Pantone 300. Aixi mateix, altres paisos com

Canada, Espanya i Corea del Sud indiquen colors
Pantone especifics per a la produccié de banderes.
Es desconeix si la legislacié és conscient que
Pantone pot canviar els seu codis cromatics, o de
que la ciéncia ofereix sistemes més permanents per
a definir un color.

GAMMA DE TONS PANTONE

Actualment, per a la impressié de treballas profes-
sionals s’utilitzen colors PANTONE, i si a la vegada
s’empra la tinta i el color concorde a la gamma, els
resultats son optims. D’aquesta forma, si es vol
imprimir des d’un altre lloc, els colors serien exacta-
ment iguals, ja que estem parlant de colors fixos.
classes de gamma Pantone

dintre de la gamma de les tintes PANTONE, podem
trobar.ne de diferents tipus, cada una per cada clas-
se de tipus de paper.

La relacié d’algunes d’elles seria:

PANTONE SOLID COATED, s'utilitza per al paper cou-
ché (estucat brillant).

PANTONE SOLID MATE, s’utiliza sobre papers mate.

PANTONE SOLID UNCOATED, adequada per a paper
no couché.

PANTONE PASTEL UNCOATED, son colors pastel per a
paper no couché.

PANTONE METALIC COATED, aquests colors tenen un
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efecte metalitzat i s’utilitzen en paper couché.
PANTONE SOLID TO PROCESS COATED, permet
aconseguir aquests colores mitjancant quadricromia
(impressio6 feta en quatre colors, tres dels quals sén
els de la tricromia —groc, vermell i blau— i el quart
és el negre o un altre color fosc)

PANTONE SOLID TO HEXACROME COATED, aquesta
combinaci6 fa una filmacio de les imatges d’alta
qualitat i ultilitza dues tintes addicionals al CMYK,
taronja i verd o magenta clar ician clar

SISTEMA RGB

DATA: SENSE DATA EXACTA; ES DESENVOLUPA
PARAL-LELAMENT AMB LA TECNOLOGIA DE LA
TELEVISIO

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, VERD I BLAU
FORMA: CUB

US: CLASSIFICACIO DELS COLORS PRODUITS PER
FOSFORESCENCIA A LES PANTALLES DE TELEVI-
SI0

SISTEMES DE REFERENCIA: HLS

Se sap que els colors de la pantalla de televisié son
produits per una forma especial de barreja additiva
que s’anomena mescla “partitiva”. La superficie de
la pantalla esta coberta de punts minasculs de 0,2
mm de diametre aproximadament, on s’hi troben

substancies (mol-lécules) fosforescents. Es tria més
freqiientment aquelles que emeten llum vermella,
verda o blava, després d’haver rebut energia electro-
nica. Aquest sistema organitzat s’anomena”’RGB” en
paisos germanics i de parla anglesa. Aixi el nom
dels tres colors: vermell (“R” per rot/red), verd (“G”
per griin/green) i bleu (“B”per blau/blue).

La mescla partitiva es produeix pel fet que I'ull
huma no pot percebre de manera isolada els milers
de petits punts de la pantalla, ni les triades de
taques vermelles, verdes i blaves que els organitzen
i reagrupen. Unicament esta enregistrada la mescla
de totes les triades RGB, la lluminositat esta reglada
per la intensitat del raig electronic.

El color sobre la pantalla és produit per una mescla
partitiva de vermell, de verd i de blau. Hom ha
triat, en funci6 d’aquesta seleccid, un cos geometric
de forma cubica per explicar el sistema. Cadascuna
de les seves arees és dividida en 16 parts numera-
des del O al 15. Els indexs xifrats son suficients per
indicar la composicié tricromatica de cada color. Els
vuit angles del cub s6n ocupats pel vermell, el verd i
el blau, colors additius primaris; el magenta (M), el
groc (Y) i el blau fosc (C), colors substractius prima-
ris; el blanc (W) el negre (K), colors “incolors”.



El conjunt dels colors del sistema RGB pot ser dividit en dos sub-
grups, organitzats respectivament al voltant del blanc i del negre. La
forma cromatica s’inicia amb la punta negra (0,0,0), s’espandeix
recorrent el limit dels colors i creua dos angles, abans d’arribar a la
punta blanca (15,15,15) que és el seu lloc de més gran intensitat.

FL SISTEMA COLOROID

DATA: 1962-1974

ORIGEN: HONGRIA

COLORS FONAMENTALS: 48 COLORS FONAMENTALS, A DISTANCIA
APROXIMADAMENT EQUIVALENT

FORMA: CILINDRE MODIFICAT

US: ARQUITECTURA, DISSENY

SISTEMES DE REFERENCIA: MUNSELL - CIE - GERRITSEN

El sistema cromatic “Coloroid” fou desenvolupat a partir de 1962 a
la Universitat tecnica de Budapest, sota la direccié d’Antal Nemcsics
i presentat per primera vegada el 1974. La finalitat d’aquesta classi-
ficacié nova era donar a qualsevol arquitecte encarregat de “I’enviro-
nament cromatic” d’un projecte, un mitja de realitzar la seva tasca
de manera técnica i artistica a la vegada. Segons els inventors honga-
resos cap dels sistemes disponibles no satisfeia les exigéncies preci-
ses de la programacid de colors. Apareix doncs, un nou dispositiu
cromatic “que reposa sobre una escala psicomeétrica determinada
pels assajos de 70.000 subjectes d’experiéncia”, segons els termes
d’Antal Nemcsis el 1978. Les seves multiples provatures van ajudar a

elaborar el sistema Coloroid, fonamentat sobre séries de colors “estée-
ticament equivalents”. El principi director de la construcci6 fou la
tria d’intervals cromatics constants: feia falta tenir, a I'interior del sis-
tema, un equilibri visual per totes les escales cromatiques, les dife-
rencies de percepcié havien d’intervenir en segon lloc.

Les variables del sistema Coloroid s6n doncs el to (simbolitzat per la
lletra A), la saturacio6 (T) i la lluminositat/claredat (V). EI conjunt tri-
dimensional dels colors esta ordenat a I'interior del cilindre vertical,
que correspon al principi dels sistemes elaborats en funcié de la sen-
sibilitat cromatica. El to varia segons les generatrius del cilindre, la
saturacié segons el raig del cercle de base i la lluminositat paral-lela-
ment a I’eix del cilindre. Alla es troben igualment els colors neutres,
entre el blanc (w) a dalt, i el negre (S), a baix. Els plans perpendicu-
lars a I’eix del cilindre reagrupen els colors de la mateixa lluminosi-
tat, la saturacio dels quals creix a mesura que s’allunyen del centre.
Els colors de la mateixa saturacié formen aixi una de les aparences
successives del cilindre; els colors del mateix to es troben en els mit-
jos-plans de les copes verticals.

Els colors de I'espectre i de la linia de porpres es retroben inscrits
sobre la secci6 obliqua i vagament eliptica que travessa el cilindre.
Representen els colors limit del sistema Coloroid. Els colors fonamen-
tals del sistema han estat triats a partir dels porpres, en total quaran-
ta-vuit, identificats per nombres enters i situats a “distancies aproxi-
madament equivalents en el pla estetic”.

La gran novetat d’aquest sistema és el concepte d’«espai cromatic
estéticament equilibrat», que permet d’apreciar globalment les varia-
cions de cada color en relacié amb els altres. Sabem que els colors a
harmonitzar en un conjunt arquitectonic determinat poden ser molt
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diferents pel to, la saturacio i la lluminositat. Per I'arquitecte, el
decorador o I'estilista encarregat de I’harmonitzaci6, la regularitat
estética de conjunt és més important que I'analisi de petites diferen-
cies cromatiques: no son les diferencies que s’han de definir sind la
seva interacci6. El sistema Coloroid ofereix el mitja de fer bé aquesta
tasca.

EL SISTEMA N.C.S.

DATA: 1968/69

ORIGEN: SUECIA

COLORS FONAMENTALS: VERMELL, GROC, BLAU I VERD

FORMA: CON DOBLE

US: ANALISIS CROMATICS: ARQUITECTURA, DISSENY, MODA
SISTEMES DE REFERENCIA: GROSSETESTE, ALBERTI, DE VINCI -
HERING - MUNSELL - OSTWALD - POPE - JOHANSSON -
HESSELGREN - ACC

El “sistema de colors naturals” (Natural Colour System, o N.C.S. per
abreviacid) és d’origen suec. Funciona a partir de sis colors primaris
proposats per Leonardo de Vinci, combinats a la teoria dels comple-
mentaris d’Ewald Hering. Les bases de partida concretes estan inspi-
rades amb el sistema de Tryggve Johansson i I'atles cromatic de Sven
Hesselgren. El projecte fou llancat el 1964 i, cap a final dels anys
seixanta, Anders Hard i Lars Sivik van poder mostrar els seus primers
resultats.

La finalitat dels investigadors suecs va ser trobar un sistema gracies

al qual qualsevol persona dotada d’una facultat normal de visi6 dels
colors pogués fer analisis cromatics sense I'ajuda d’instruments de
mesura o taules de referencia. El sistema havia de permetre escollir
el color d’una paret per una habitacid, el fullatge d’un arbre vist de
lluny, el matis d’una superficie pintada que presentés contrastos
simultanis, o d’'un punt de color sobre una pantalla de televisié. El
fonament ha de ser Unicament el color escollit i no la comparaci6
entre diferents colors, segons les aproximacions atzaroses del color
“matching system”.

El sistema de colors naturals té I'aparenca exterior d’un doble con,
disposat de manera que els quatre colors psicologics fonamentals —
groc (“Y”), vermell (“R”), blau (“B”) i verd (“G”) — siguin inscrits
sobre el cercle de base, a la mateixa distancia els uns dels altres. Les
dues puntes de la figura son el blanc (a dalt) i el negre (a baix), que
déna triangles equilaters amb cadascun dels colors del cercle de
base.

Cadascun d’aquests triangles déna la mescla d’un color, definit per
tres variables, indicant la proporcié de blanc (W), de negre (S) i de
color (C) , la suma del qual és 100. El color més a la punta, a la
dreta, és sempre definit pels valors W=10, S=10, C=80.

El sistema de colors naturals ha aconseguit reprendre els encerts dels
sistemes de Munsell i d’Ostwald, sense compartir els seus inconve-
nients, ja que es limita als elements descriptibles de la percepcio
dels colors. Els seus creadors han posat en evidéncia que cada super-
ficie de color percebuda pot ser descrita posant-la en relacié d’analo-
gia amb un maxim de quatre de les sis sensacions elementals de



color. Per fer-ho, van seguir rigurosament un punt de vista fenomeno-
logic.

El sistema cromatic natural no és evidentment perfecte i la seva
extensio als colors lluminosos exigiria, per exemple, nous coneixe-
ments sobre la visio i la percepcié. La multiplicitat oberta dels colors
depassa qualsevol sistema tancat, sigui quin sigui el refinament i la
sofisticacié de la seva construccio.

TIPUS DE COLOR CONEGUTS.
UNA EXPLICACIO DE COM ELS OBJECTES
ADQUIREIXEN ELS COLORS.

Els colors obtinguts directament de forma natural per descomposicié
de la llum solar o artificialment mitjancant focus emissors de llum
d’una longitud d’ona determinada s’anomenen colors additius.

No és necessaria la unié de totes les longituds de I’espectre visible
per a obtenir el blanc, ja que si mesclem només vermell, verd i blau
obtindrem el mateix resultat. Es per aixo que aquests colors son
denominats colors primaris, perque la suma dels tres produeix el
blanc. A més, tots els colors de I'espectre poden ser obtinguts

a partir d’ells.

Els colors additius sén els usats en treball grafic amb monitors d’or-
dinador, ja que, (...) el monitor produeix els punts de llum partint de
tres tubs de raigs catodics: un vermell, un altre verd i un altre blau.
Per aquest motiu, el model de definicié de color usat en treballs digi-
tals és el model RGB (Red, Green, Blue).

Tots els colors que es visualitzen al monitor estan en funcié de les

quantitats de vermell, verd i blau utilitzades. Per aix0 per a represen-
tar un color en el sistema RGB se li assigna un valor entre 0 i 255
(notacié decimal) o entre 00 i FF (notacioé hexadecimal) per a cadas-
cun dels components vermell, verd i blau que el formen. Els valors
més alts de RGB corresponen a una quantitat major de [lum blanca.
En conseqiiéncia, quan més alts son els valors RGB, més clars sén
els colors.

D’aquesta forma, un color qualsevol vindra representat al sistema

RGB mitjancant la sintaxi decimal (R,G,B) o mitjangant la sintaxis
hexadecimal #RRGGBB. El color vermell pur, per exemple, s’especifi-

cara com a (255,0,0) en notacié RGB decimal i #FFO000 en notaci6

RGB hexadecimal, mentre que el color rosa clar donat en notaci6

decimal per (252, 165, 253) es correspon amb el color hexadecimal 363
#FCASS5FD.

Aquesta forma additiva de percebre el color no és Unica. Quan la
llum solar xoca contra la superficie d’un objecte, aquest absorbeix
diferents longituds d’ona del seu espectre total i en reflexa d’altres.
Aquestes longituds d’ona reflexades son precisament les causants
dels colors dels objectes, colors que per ser produits per filtrat de
longituds d’ona es denominen colors substractius.

Aquest fenomen és el que es produeix en pintura, on el color final
d’una zona dependra de les longituds d’ona de la llum incident refle-
xada pels pigments de color d’aquesta llum.

Un cotxe és de color blau perque absorbeix totes les longituds d’ona
que formen la llum solar, excepte la corresponent al color blau, que
reflexa, mentre que un objecte és blanc perque reflexa tot I’espectre
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d’ones que formen la llum, és a dir, reflexa tots els colors i el resultat
de la mescla de tots ells dona com a resultat el blanc.

Per altra banda, un objecte és negre perqué absorbeix totes les longi-
tuds d’ona de I’espectre: el negre és I'absencia de llum i de color.

En aquesta concepcid substractiva, els colors primaris sén uns altres,
concretament el cian, el magenta i el groc. A partir d’aquests tres
colors podem obtenir quasi tots els altres, a excepcio del blanc i el
negre.

Efectivament, la mescla de pigments cian, magenta i groc no pro-
dueix el color blanc, sin6 un color gris brut, neutre. Quant al negre,
tampoc és possible obtenir-lo a partir dels primaris, essent necessari
incloure’l en el conjunt de colors basics substractius, obtenint-se el
model CMYK (Cyan, Magenta, Yellow, Black).

El sistema CMYK, defineix els colors de forma similar a com funciona
una impressora d’injecci6 de tinta 0 una impremta comercial de qua-
tricomia. El color resulta de la superposici6 o de col-locar juntes
gotes de tinta semitransparents, dels colors cian (un blau brillant),
magenta (un color rosa intens), groc i negre, i la seva notacié es
correspon amb el valor en tant per cent de cadascun d’aquests
colors.

D’aquesta forma, un color qualsevol vindra expressat al sistema
CMYK mitjangant I’expressié (C;M;Y;K;), en la qual figuren els tants
per cent que el color posseeix dels components basics del sistema.
Per exemple, (0,0,0,0) és blanc pur (el blanc del paper), mentre que
(100,0,100,0) correspon al color verd.

Els colors substractius son usats en pintura, impremta, i, en general,
en totes les composicions en les quals els colors s’obtenen mitjan-
cant la reflexid de la llum solar en mescles de pigments (tintes, olis,
aquarel-les, etc.). En aquestes composicions s’obté el color blanc
mitjancant I’s de pigments d’aquest color (pintura) o usant un
suport de color blanc i deixant sense pintar les zones de la composi-
ci6 que han de ser blanques (impremta).

Els sistemes RGB i CMYK estan relacionats, ja que els colors primaris
d’un so6n els secundaris de I'altre (els colors secundaris sén els obtin-
guts per mescla directa dels primaris).

Un altre model de definicié del color és el model HSV, que defineix
els colors en funcié de tres caracteristiques importants: el matis, la
saturacio i la brillantor.

El matis (Hue) fa referéncia al color en si, per exemple el matis de la
sang és vermell. La saturacié o intensitat indica la concentraci6 de
color a I'objecte. La saturacio de vermell d’una maduixa és major que
la dels vermell d’uns llavis. Per altra banda, la brillantor (Value)
denota la quantitat de claredat que té el color (tonalitat més o menys
fosca). Quan parlem de brillantor fem referéncia al procés mitjangant
el qual s’afegeix o es treu blanc a un color.

Més endavant estudiarem en detall aquests conceptes.

Per Gltim, existeixen diferents sistemes comercials de definicié de
colors, essent el més conegut d’ells el sistema Pantone.

Creat el 1963, buscant un estandard per a la comunicacio i repro-



ducci6 de colors en les arts grafiques, el seu nom complet és
Pantone Matching System, i es basa en I'edici6 d’una serie de cata-
legs sobre diversos substrats (superficies a imprimir), que subminis-
tren una codificacio estandaritzada mitjangant un nimero de referén-
cia i un color especific.

COLORS A L’ORDINADOR.
COM TREBALLEN ELS ORDINADORS PER A
CODIFICAR UN COLOR

EL FORMAT RGB

L'ull huma pot distingir aproximadament entre 7 i 10 milions de
colors. Per aix0 la vista és el principal sentit que ens uneix amb I’ex-
terior, de manera que el 80% de la informacié que rebem del moén
exterior és visual.

Pintors i dissenyadors grafics utilitzen aquesta capacitat humana d’a-
preciar els colors per a crear obres que aprofunditzin en I’'anima i que
inspirin sentiments en els éssers que les contemplen. Pero ;Qué
podem fer quan hem d’expressar-nos amb un namero limitat de
colors?

Els ordinadors treballen amb tres colors basics, a partir dels quals
construeixen tots els altres, mitjangant un procés de mescla per uni-
tats de pantalla, denominades pixels. Aquests colors son el vermell,
el blau i el verd, i el sistema aqui definit es coneix com a sistema
RGB (Red, Green, Blue).

Cada pixel té reservada una posicio en la memoria de I'ordinador per

a emmagatzemar la informacié sobre el color que ha de presentar. Els
bits de profunditat de color marquen quants bits d’informacié dispo-
sem per a emmagatzemar el nimero del color associat segons la
paleta usada. Amb aquesta informacio, la targeta grafica de I’ordina-
dor genera unes senyals de voltatge adequades per a representar el
corresponent color al monitor.

Quants més bits per pixel, major nUmero de variacions d’un color pri-
mari podem tenir. Per a 256 colors es precisen 8 bits (sistema
basic), per a obtenir mils de colors necessitem 16 bits (color d’alta
densitat) i per a obtenir milions de colors fan falta 24 bits (color veri-
table). Existeix també una altra profunditat de color, 32 bits, pero
aixi no s’aconsegueixen més colors, sind que els que usem es Mos-
tren més rapid, ja que per al processador és més facil treballar amb
registres que siguin poténcia de 2 (recordem que treballa amb name-
ros binaris).

Com més gran és el nimero de colors, més gran sera la quantitat de
memoria necessaria per a emmagatzemar-los i més grans els recursos
necessaris per a processar-los. Per aquests motius, els ordinadors
antics disposen de paletes de pocs colors, normalment 256, per la
seva capacitat limitada; d’altra manera hi hauria una pérdua notable
de prestacions.

Per a representar un color al sistema RGB s’usen dues formes de
codificacio diferents, la decimal i I’hexadecimal, valors que es corres-
ponen amb el porcentatge de cada color basic que té un color deter-
minat.
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PERCENTATGES DE COLOR I CODIS

Per exemple, un vermell pur (100% de vermell, 0% de verd i 0% de
blau) s’expressaria com (255,0,0) en decimal, i com a #FF0000 en
hexadecimal (davant del codi d’un color en hexadecimal sempre es
posa el simbol #).

Dels 256 colors basics, el propi sistema operatiu es queda amb 40
per a la seva gestid interna, de manera que disposem de 216 colors;
18 es corresponen amb la gamma dels colors primaris: 6 tons de ver-
mell, 6 de blau i 6 de verd:

GAMMES DE COLORS PRIMARIS

I la resta, els colors secundaris, sén combinacions d’aquestes gam-
mes de colors primaris: colors secundaris

Si usem una profunditat de color de 24 bits, corresponent a milions
de colors, disposem d’una amplia gamma per a treballar, perd sempre
tenint en compte que Unicament seran compatibles els colors que
tinguin el seu equivalent en el sistema de 256 colors, és a dir,
aquells en qué cada color primari ve definit per una parella de valors
iguals, essent aquests 00,33,66,99,CC o FF.

Quan usem una profunditat de color del6 bits disposem de milers de
colors, pero el problema és que degut a la divisié d’aquesta gamma
de colors, els valors obtinguts no es corresponen amb els equivalents
a 256 colors ni en milions de colors. Per exemple, #663399 és el
mateix color a 256 i a milions, pero no és igual que I'obtingut amb
milers de colors.

Com que el codi d’un color determinat pot ser dificil de recordar, s’ha
adoptat una llista de colors als quals s’ha posat un nom representatiu

en angles (red, yellow, olive, etc.) de manera que els navegadors
moderns interpreten el mateix i el tradueixen internament pel seu
valor hexadecimal equivalent.

MODES DE COLOR

El mode de color expressa la quantitat maxima de dades de color que
es poden emmagatzemar en determinat format d’arxiu grafic.

Podem considerar el mode de color com el contenidor en el qual
col-loquem la informaci6 sobre cada pixel d’'una imatge. Aixi, podem
guardar una quantitat petita de dades de color en un contenidor molt
gran, perd no podrem emmagatzemar una gran quantitat de dades de
color en un contenidor molt petit.

Els principals modes de color usats en aplicacions grafiques son:

MODE BIT MAP 0O MONOCROMATIC

Corresponent a una profunditat de color d’1 bit, ofereix una imatge
monocromatica formada exclusivament pels colors blanc i negre purs,
sense tons intermitjos entre ells.

Per a convertir una imatge a mode monocromatic s’ha de passar
abans a mode escala de grisos.

En aquest mode no és possible treballar ni amb capes ni filtres.

MODE ESCALA DE GRISOS

Agquest mode fa servir un Unic canal (el negre) per a treballar amb
imatges monocromatiques de 256 tons de gris, entre el blanc i el
negre.

El to de gris de cada pixel es pot obtenir o bé assignant un valor de
brillantor que va de O (negre) a 255 (blanc), bé com a percentatge de



tinta negra (0% és igual a blanc i 100% és igual a negre). Les imat-
ges produides en escaners en blanc i negre o en escala de grisos es
visualitzen normalment en el mode escala de grisos.

El mode Escala de Grisos admet qualsevol format de gravacio, i
menys les funcions d’aplicacié de color, totes les eines dels progra-
mes grafics funcionen de la mateixa manera a com ho fan en altres
imatges de color.

Si es converteix una imatge mode de Color a un mode Escala de
Grisos i després es guarda i es tanca, els seus valors de lluminositat
guedaran intactes, pero la informacid de color no podra recuperar-se.

MODE COLOR INDEXAT

Denominat aixi perque té un sol canal de color (indexat) de 8 bits,
pel qual només es pot obtenir amb ell un maxim de 256 colors.

En aquest mode, la gamma de colors de la imatge s’adequa a una
paleta restringida, que pot ser Util per a treballar amb alguns formats
que solament admeten la paleta de colors del sistema.

També resulta Gtil reduir les imatges a color 8 bits per a la seva uti-
litzacié en aplicacions multimédia, ja que s’aconsegueixen fitxers
menys pesats.

El seu principal inconvenient és que la majoria de les imatges del
mon real es composen de més de 256 colors. A més, encara que
admet efectes artistics de color, moltes de les eines dels principals
programes grafics no estan operatives amb una paleta de colors tan
limitada.

MODE COLOR RGB
Treballa amb tres canals, oferint una imatge tricromatica composta

pels colors primaris de la llum, vermell (R), verd (G) i blau (B), cons-

truida amb 8 bits/pixel per canal (24 bits en total). Amb aquest siste-

ma s’aconsegueixen imatges a tot color, amb 16,7 milions de colors
diferents disponibles, més dels que I'ull huma pot diferenciar.
Es un model de color additiu (la suma de tots els colors primaris pro-

dueix el blanc), essent I’estandar d’imatge de qualsevol color que s’u-

tilitzi amb monitors de video i pantalles d’ordinador.

Les imatges de color RGB s’obtenen assignant un valor d’intensitat a
cada pixel des de O (negre pur) a 255 (blanc pur) per a cadascun
dels components RGB.

Es el mode més versatil, perqué és I’nic que admet totes les opcions

i els filtres que proporcionen les aplicacions grafiques. A més, admet
gualsevol format de gravacio i canals alfa.

MODE COLOR CMYK

Treballa amb quatre canals de 8 bits (32 bits de profunditat de
color), oferint una imatge quatricromatica composta per 4 colors pri-
maris per a impressio: Cyan (C), Magenta (M), Groc (Y) i Negre (K).
Es un model de color substractiu, on la suma de tots els colors pri-
maris produeix tedricament el negre, que proporciona imatges a tot
color i admet qualsevol format de gravacio, essent el més convenient
quan s’envia la imatge a una impressora de color especial o quan es
desitja separar els colors per a la filmaci6é o impremta (fotolits).

El seu principal inconvenient és que Unicament és operatiu en siste-
mes d’impressié industrial i en les publicacions d’alta qualitat, ja
que, exceptuant els escaners de tambor que s’usen en fotomecanica,
la resta dels digitalitzadors comercials treballen en mode RGB.
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MODE COLOR LAB

Consisteix en tres canals, cadascun dels quals conté
fins a 256 tonalitats diferents: un canal L de llumi-
nositat i dos canals cromatics A (que oscil-la entre
verd i vermell) i B (que oscil-la entre blau i groc). El
component de lluminositat L va de O (negre) a 100
(blanc). Els components A (eix roig-verd) i b (eix
blau-groc) van de +120 a -120.

El model de color Lab es basa en el model proposat
el 1931 per la CIE (Commission internationale
d’Eclairage) com a estandard internacional per a
mesurar el color. EI 1976, aquest model es va per-
feccionar i es va denominar CIE Lab.

El color Lab és independent del dispositiu, creant
colors coherents amb independéncia dels dispositius
concrets per a crear o reproduir la imatge (monitors,
impressores, etc.).

Aquest mode permet canviar la lluminositat d’una
imatge sense alterar els valors de to i saturacid del
color, sent adequat per a transferir imatges d’uns
sistemes a altres, doncs els valors cromatics es man-
tenen independents del dispositiu de sortida de la
imatge.

S’usa sobretot per a modificar la “luminancia” i els
valors del color d’una imatge independentment.
També es pot usar el mode Lab per a conservar la
fidelitat del color al traslladar arxius entre sistemes i
per a imprimir en impressores de Postscript de

Nivell 2.

Solament les impressores PostScript de nivell 2
poden reproduir aquestes imatges. Per a impressions
normals, es recomana passar les imatges a RGB o
CMYK.

MODE DUOTONO (DOS TONS)

Mode de color que treballa amb imatges en escala
de grisos, a les quals es pot afegir tintes planes ( 3
per a cada imatge, més el negre), amb la finalitat de
colorejar diferents gammes de grisos.

Unicament posseeix un canal de color (Duotono,
Tritono o Cuatritono, depenent del namero de tin-
tes).

Amb aquest méetode podem obtenir fotos en blanc i
negre virades del color que vulguem. Sol usar-se en
impressid, on s’'usen dos 0 més planxes per a afegir
riquesa i profunditat tonal a una imatge d’escala de
grisos.

El problema que presenta aquest mode és que en
els dos tons, tres tons i quatre tons Gnicament hi ha
un canal, de manera que no és possible tractar cada
tinta de forma diferent segons les zones de la imat-
ge. Es a dir, no podem fer una zona on Gnicament hi
hagi, per exemple, un pedag¢ quadrat de tinta verme-
lla, mentre que a la resta només hi hagi una imatge
de semito en blanc i negre.



MODE MULTICANAL

Posseeix multiples canals de 256 nivells de grisos, descomposant la
imatge en tants canals alfa com canals de color tingués I'original
(una imatge RGB quedara descomposada en 3 canals i una CMYK en
4 canals).

En aquest mode, cada tinta és un canal que a I’hora d’imprimir es
superposara en I'ordre que determinem sobre els altres. Per aixo, és
possible tractar cada zona de forma particularitzada.

S’utilitza en determinades situacions d’impressi6 en escala de grisos.
També, per a enganxar canals individuals de diverses imatges abans
de convertir la nova imatge a un mode de color, ja que els canals de
color de tinta plana es conserven si es converteix una imatge a mode
multicanal.

Al convertir una imatge en color a multicanal, la nova informacié
d’escala de grisos es basa en els valors de color dels pixels de cada
canal. Si la imatge estava en mode CMYK, el mode multicanal crea
canals de tinta plana cian, magenta, groga i negra. Si estava en mode
RGB, es creen canals de tinta plana cian, magenta i groga.
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En I'art digital s’observen un seguit de maneres de procedir comunes
a les que es poden entreveure en els usos dels artistes al concebre
les seves cartes de color.

Des d’establir una estructura que articula I’obra als comportaments
que adopta aquesta envers la resta de la producci6 del mateix autor.
Com poden arribar a interactuar les obres dels autors, en tant que
sistemes interns, respecte als tractats de color tradicionals i respecte
a les obres dels altres artistes, confirmant la idea de I'intercanvi que
ja s’apuntava en la introduccio.

Es presenta un criteri de raonament abstracte.

En el raonament abstracte hi figuren també la compressié i el sinte-
tisme grafics, entesos com la reduccié dels elements formals a uni-
tats representatives que condensen uns continguts artistics.
L'ordinador és una maquina que procedeix per etapes, és a dir, per
seqliencies d’operacions elementals.

Es curiés comprovar que alguns dels significats associats o adoptats
des de I'«abstraccié geometrica» estan també presents en I’estructura
digital i es reflexen en les nocions de série i successio; ordre i orde-
nacio; classificacié, agrupament i combinatoria; regla, prescripcioé i
distribuci6; organitzacio, jerarquia i regulacié; encadenament;
sequUéncia i instruccio; regularitat i ritmica.

La idea d’organitzacid, una constant en els artistes presentats en I’es-
tudi, esta expressada en la d’estructura, és a dir, en I’organitzacio i
representacio de les informacions rebudes o tractades. Analogament
llurs obres poden interpretar-se com una codificacié xifrada que cal

esbrinar per resoldre I’enigma i accedir a la informacié.

L'artista des de I'abstracci6 interpreta, transforma i enmagatzema en
el seu arxiu (memodria artistica, obra...) les cadenes d’imatges consti-
tuides per representacions d’origens de diversa procedencia. Per
exemple Palazuelo anomena les seves séries families i és bastant
habitual la classificacio de les imatges en els altres artistes, en series
que a la vegada, duen noms.

Els elements formals es succeeixen en el pla bidimensional en rela-
cions d’ordre.

Pel que fa a la idea de combinacié esta present en el propi tracta-
ment de les meves imatges: combinaci6 de diferents elements que
han estat creats préviament i passen a ser motiu de valoracio, d’in-
clusié o no en el projecte.

La idea de numeraci6 és una constant també en I’associacio del color
a I’estructura perceptiva d’una carta: els artistes recorren al nombre
constantment concedint-li valors alternatius al propi concepte nume-
ric. El nombre esdevé quantitat, emplacament, direccid, color, forma,
llenguatge i principalment significat.

Des de LeWitt a Palazuelo, passant per Nemours, Riley i Molnar la
seva geometria concreta estableix una codificacié que es personalitza
en la creacio de diferents formes i colors.

Les seves cartes no deixen d’actuar com un conjunt de regles preci-
ses que obeeixen a informacions, més aviat, representacions que a la
vegada formen series d’imatges.
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Comparteixen també el métode, la pauta o la regla que indica el cami
predefinit, indispensable per als seus resultats. Podem afirmar que
son obres fruit d’un altre tipus de satisfaccié, d’un desig sota control
en el sentit de regular, de supervisar, de no deixar que I’atzar domini
si no és en comptades ocasions, per dominar el proceés...

En el cas de LeWitt les seves instruccions pels dibuixants, en Riley
els treballs preparatoris, en Nemours la diagramacié reticular invisi-
ble... estableixen d’aquesta manera els seus sistemes de treball.

L’encadenament ens porta en tots els casos a valorar la seva obra
com una globalitat. Com he anat especificant en cada capitol, he
triat una situacio per iniciar I’estudi de cada «lectura de color». Aix0
significa en alguns casos una obra en concret i en altres, una situacio
directament vinculada a una obra o periode de la seva produccid. Tot
i aixi és precisament I’establiment d’aquesta constant associacio
encadenada que ens fa necessari remetre’ns a I’analisi i observacio
completa del conjunt de la seva obra. He pogut comprovar que les
propostes obeeixen a situacions grafiques en qué és percep algun
tipus d’encadenament: una idea no finalitzada, n’és el nucli per ini-
ciar I'exploraci6 d’una idea futura que es formalitzara en una succes-
sié d’imatges que integraran una serie.

Les pautes que dicta el pensament a la imatge s6n analogues al pro-
cessament de la informacié (CPU) i serveixen per a recordar-nos que

les imatges no només son instantanies, també son descodificables.

En la meva obra més aviat em serveixo de I'abstraccio precisament

per concretar la simplicitat.

La idea de projectar és una constant, tan si es realitza com si no arri-
ba a viabilitzar-se, I'interés és com resoldre-ho. Com respondre?
Quina resposta donar? Per tant, pot interpretar-se com un questiona-
ment permanent.

En referéncia al meu treball em serveixo del calcul simbolic que
representa I’Gs d’un sistema matematic per a dibuixar. Una cadena
numerica que interpreta les linies que originen els meus dibuixos. En
realitat la geometria que se’n deriva és completament intuitiva, enca-
ra que certes funcions matematiques em confirmen la seva possible
generaci6 des de la programacié d’algoritmes. Es produeix una com-
binacio de la possibilitat més descriptiva i la més abstracta.

Una de les coses que més m’atrauen de I'Gs dels mitjans digitals és
que el seu procedir sequencial, etapa per etapa, com el seu funciona-
ment ens condueix de les possibilitats formals més elementals a les
més complexes. Aquest és un dels trets que m’agrada introduir
durant el treball.

L'altra és la immediatesa amb qué puc visualitzar i en poc temps
completar projectes d’obres que abans requerien de moltes opera-
cions i obligatoriament havia de resoldre d’altres maneres.

En quasi totes les obres es manifesta la propietat de la sequenciali-
tat.

La sequéncia es presenta no com un fet narratiu siné com una série
de transformacions dictades pels emplacaments dels elements en
I’espai del full.



Pel que fa a la idea de combinacid esta present en el propi tracta-
ment de les meves imatges: combinacié de diferents elements que
han estat creats previament i passen a ser motiu de valoracio, d’in-
clusi6 o no en el projecte.

Cada serie s’inicia en un element modular que va originant la resta.
El podem anar veient transformant-se a mesura que anem passant les
diferents «lamines».

Seguint aquesta pauta busco que els elements de color satisfacin un
criteri de coheréncia interna que no té perqué fer-se evident a I'ob-
servador. Quasi sempre en el desenvolupament de la série acaba
incorporant-se algun element d’inestabilitat, a vegades fruit d’alguna
coincidéncia fortuita, no de I'atzar propiament.

Un aspecte que m’agradaria apuntar és la correspondencia dels meus
interessos cap a altres artistes representants de I'art digital, aquells
que arriben a crear el seu propi software que satisfa les seves deman-
des artistiques. Les investigacions realitzades des del MIT de
Massachussets a EEUU amb John Maeda com capdavanter han estat
fonamentals per obrir una via ampla cap a la producci6 de projectes
artistics mixtes. Artistes tant de I’ambit del disseny grafic com de
disseny de producte, col-laboren amb arquitectes i artistes plastics,
musics, programadors... entrant en una fase de la qual jo he obviat
parlar-ne, en certa manera, expressament: la incorporacié del movi-
ment i la tridimensionalitat, com també la producci6 artistica en
temps real.

Com exposo sén una generacid per la qual professo molt interés, perd
una de les raons d’haver escollit els artistes tal i com ho he fet és
comprovar com des de la bidimesionalitat i I’abstracci6 estan essent
els predecessors d’aquesta «altra abstraccié» que fluctua entre el
color RGB, la creacié d’un pensament numeéric adaptat a una exclus-
siva eina de programacié i el factor temps.

Podem parlar de programa en I'abstraccié geomeétrica?

Opino que és possible fer aquesta valoracié en acabar I’estudi.

Si analitzo els meus plantejaments potser no estan allunyats d’una
programacio, encara que la manera d’actuar és més flexible precisa-
ment per la ductilitat que el software ofereix.

Aquestes conclusions ja no son tant una analisi del meu treball com
del comportament d’un software propiament, amb el qual trobo mol-
tes connexions envers I’abstracci6 que practico.

Arriba un moment en qué idea i resolucié es fan indissolubles.
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DIAGRAMAS ESPECIALES

papeles rayados y diagramas especiales PROYECTO LINEAL
medidas DIN variables - Photo Quality LASER PAPER
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INTRODUCCIO

Al finalitzar una linia i comengar-ne una altra ens trobem davant una
constant: fins on i quan som conscients de comencar i acabar aques-
ta accio.

Podem parlar de fixacié, de moviment controlat, de proporci6, de
mesura. D'obstinaci6 per la mida: les possibilitats de la proporci6 i
I'escala porten a la dimensi6.

Les mesures sén nimeros.

Repetir comporta fixar en el record la figura que acabem d'aprendre.
Mentre la repetim 'aprenem. Quan som capagos d'identificar-la i de
repetir-la, dibuixant-la, també sabem com anomenar-la. La satisfaccié
de saber,

L'escala de les proporcions permet també |'orientaci6. La ubicacié en
I'espai. El referent i la referéncia. Podem parlar d'un territori, d'un
perimetre que sabem com es diu i tenim els instruments per comen-
car a edificar amb els codis que hem estat aprenent.

Parlem d’extensi6, de mesura, de les relacions entre les dimensions i
de formes que es poden entendre amb mides, en termes matematics,
parlem de geometria, d'intuir I'espai.

En aquest PROJECTE LINEAL, com en el procés lingiistic de la line-
alitzaci6 els dibuixos adopten una disposicié seglencial i se situen
un darrere |'altre, en el moment de ser explicitats en la parla i mate-
rialitzats en aspecte de dibuix.

Es presenten endrecats i reunits en séries perque és la pauta de crea-
cio. Les propietats que els defineixen sempre venen donades per una
relaci6 interna amb els altres i el seu context. Hi ha un dibuix n® 1 i
un dibuix n°® 12,

«Hojas para graficos» ens introdueix en unes hipotétiques bases iden-
tificatories d'una particular abstraccié, en tant que grafia, com a
acci6 i resultat. Si I'abstraccié suposa un moviment interior com a
acte reflexiu, en un afany per concretar i definir mitjangcant una codi-
ficacio6 sintética: qué seria projectar, qué seria dibuixar i qué seria
resoldre I'abstracci6.

En aquest cas concret es donen una concatenacié d'actes:

a) pensar, especular, dibuixar, reunir.

b) dubtar, dibuixar per concretar, mirar, esbrinar, pensar.

¢) veure, mirar, donar pautes de comprensio, donar una versio.
d) aprehendre (copsar mentalment)

Existeix una premisa de partida per a cadascuna de les séries que
configuren el projecte, un dubte a partir del qual comenga I'especula-
ci6. El resultat cada vegada és la tria de 12 dibuixos representatius
d’aquest exercici.

L'aspecte formal on rau la incognita d'aquesta abstracci6 és la geo-
metria.



PERCEPCIO,
INTERPRETACIO I EXPERIMENTACIO

Observar la diversitat dels diagrames mil-limetrats que el mercat ofe-
reix: varietat de fulles amb pautes impreses segons els usos a que
estan destinades.

L'Gs primer és servir de contenidor a un dibuix.

Segons el tipus de dibuix triaras un pautat o un altre: ratllats per a
estadistica amb divisions en dies, mesos i anys; papers logaritmics;
ratllats per a I'electrdnica; pautats per a dibuix en perspectiva isome-
trica ortografica...

Els colors ocre i blau, en que podiem trobar aquestes reticules obeia
a una normativa internacional, tanmateix que les mides DIN en que
s'ofertaven, justificat per la possibilitat d'una posterior reproduccio6.
Aquests colors no apareixen en les reproduccions electrografiques:
havien estat pensats per desapargixer en el moment en que ja s'havia
resolt el projecte donant el protagonisme absolut al dibuix.

Aquest material tan ideal en el seu origen avui ja resulta obsolet,
aquests possibles usos i hipotétics destinataris els podem solucionar
més agilment a partir de les coordenades d'un programa vectorial
informatic.

Els resultats també tindran un aspecte més precis i fidel que la pri-
mera reproduccié manual.

En origen, aquests dibuixos equivalien a un rapport per a una altra
realitat: un projecte de calcul per a, un esborrany per a un model de,
una visualitzacié prévia de la posicié d'un objecte a dissenyar en

volum... sempre en base a unes coordenades numeériques.
El primer estadi era escalar.

Aquestes fulles que recordo sempre al meu abast: primer per estudis,
després per feina i finalment omnipresents per simpatia, i que perio-
dicament selecciono, endrego, classifico i col-lecciono, funcionen
com un reclam i situen el marc d’aquest treball.

L'observaci6 de les variables d'aquest material comenga a presentar-
se en brut tant interessant i valid com per considerar-lo sense afegir-
hi res.

Tot es disposa d'una forma natural com una consequeéncia lbgica:
aquestes fulles serveixen per generar-ne de noves.

Passo a prendre una postura activa: de I'observacié a I'accid,

La diagramacié d’un nou material utilitzant el mateix llenguatge pos-
sibilita la hipdtesi d'uns nous usos.

El projecte lineal recull la prospecci6 sobre la idea de diagramar. Les
actuacions possibilistiques dels pautats linealment van assolint
nivells de complexitat.

En la recreaci6 d'aquest material estad contemplat un nou Gs?

De I'observacié a la contemplacio.

Possibilitats:

1. Exposar el material obtingut en un periode especulatiu en les
seves variants resultants a mode d’un llibre de séries possibles, en
format bidimensional. L'escala es determinara segons |'espai exposi-
tiu.



2. Observar com les operacions sobre la fulla poden sortir del planol
bidimensional i passen a materialitzar-se en un objecte exposable
com una pintura retallada, escultura, com a objecte-forma, superficie
de color com a enva de paret...

3. Oferir un material fisic, a la manera d'un regle o plantilla, d'un
escaire o transportador, sobre una taula de dibuix a I'espera que I'ob-
servador sera capag de trobar-ne un nou (s com a eina de dibuix.






DIAGRAMAS ESPECIALES

19. Per qué passa que una cosa pot ser verda trans-
parent perd no blanca transparent?

La transparéncia i els reflexos només existeixen en
la dimensi6 de la profunditat d'una imatge visual.
La impressié que produeix un medi transparent és
que hi ha alguna cosa darrere del medi. Si la imatge
visual és completament monocromatica, no pot ser
transparent.!

39. Segons el que jo sent, el blau sustrau el groc,
—perd per qué no hauria jo d'anomenar un cert
groc-verd «groc blavenc», i el verd un color interme-
di entre el blau i el groc, i per qué no un verd molt
blavenc alguna cosa aixi com «blau groguenc»?2

472. Si es calenta acer polit, a determinat grau de
calor pren una coloracié groguenca. Si se'l retira
rapidament dels carbons, conserva aquest color.3

473. Aixi que augmenta el calor, el groc es torna
més saturat i no triga en transformar-se en color pur-
pura. Aquest és dificil de fixar, ja que es transforma
rapidament en blau pujat.4

474, Pot fixar-se aquest bell blau retirant 'acer rapi-
dament de la brasa posant-lo a la cendra. Aixi es
produeixen el treballs del «pavonado». Si es consti-
nua calentant |'acer, no triga en prendre i conservar
un color celest.5

1 Ludwig Wittgenstein i Jacques
Bouveresse. Al voltant del color.
Col-lecci6 Estetica i Critica,
Fundacié General de la Universitat.
Patronat Martinez Guerricabeitia.
Universitat de Valéncia. Servei de
Publicacions. Valéncia, 1996,

pag. 25.

2 |, Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del color..., pag. 40.

3 Johann Wolfgang von Goethe.
Teorla de los colores. Colegio
Oficial de Arquitectos de Murcia.
valencia, 1992, pag.153.

4 ). W. Goethe. Teorfa de los colo-
res..., pag.153.

5 J. W. Goethe. Teorfa de los colo-
res..., pag.153.







































DIAGRAMAS CIRCULARES

No coneixem el concret si no és per |'abstracte.1

84. L'enunciat «Veig un cercle vermell» i I'enunciat <Hi veig (no s6¢c
cec» no sén logicament similars, com examinen la veritat del primer i
la veritat del segon?2

463. La bombolla apareix al principi incolora; després s'insinuen tra-
¢os colorejats, com en el paper jaspejat, els que finalement cobreixen
tota la bombolla 0, més propiament, sén extesos sobre ella a l'inflar-
se-la.3

466. Si la bombolla és petita 0 esta tancada entre altres, les linies
colorejades similars al jaspejat del paper recorren la seva superficie;
es veuen entremesclar-se tots els colors del nostre esquema: els purs,
els exaltats, els mixtos, tots ben vius i hermosos. en les bombolles
petites persisteix el fenomen.4

469. Quan jo podia comptar tres cercles principals aixi, el centre
apareixia sense color i aquest espai s'ampliava gradualment conforme
descendien els cercles, fins que la bombolla reventava finalment.5

IMichel-Eugéne Chevreul. Georges. Roque Art et science de la couleur Chevreul et les
peintres, de Delacroix & I'abstraction. Editions Jacqueline Chambon, Nimes, 1997.

pag. 177.

2 |, Wittgenstein i J. Bouveresse. Al voltant del color..., pag. 32.

3Johann Wolfgang von Goethe. Teorfa de los colores. Colegio Oficial de Arquitectos de
Murcia. valencia, 1992, pag.152.

4], W. Goethe. Teorfa de los colores..., pag.152.

5), W. Goethe. Teorfa de los colores..., pag.153.







































INTENSITAT AILLABLE

30. Feu-vos aquesta pregunta: Sabeu que vol dir
“vermellés”? | com mostreu que ho sabeu?1

256. Poder anomenar en general un color no vol dir
el mateixo que copiar-lo exactament. Potser jo puc
dir “Veig aqui un lloc vermell” i no séc capag, tan-
mateix de barrejar un color que reconeixeria com
exactament.2

27. Aixi doncs si algi em descrivis el color d'una
paret dient: era un groc un tant vermell6s, podria
comprendre'l de manera aproximada que jo pogués
escollir el color correcte d'entre un cert nimero de
mostres.3

256. Poder anomenar en general un color no vol dir
el mateix que poder copiar-lo exactament. Potser jo
puc dir “Veig aqui un lloc vermell i no séc capag,
tanmateix, de barrejar un color que reconeixeria com
exactament idéntic” .4

272. “Vermell fosc” i “vermell negre” no sén con-
ceptes similars. un robl, quan es mira a través d'ell,
pot semblar vermell fosc, pero si és clar, no pot
semblar vermell negre, perd en el quadre aquesta

taca no fara I'efecte d’un vermell negre. Es veura en
profunditat, igual que la superficie apareix tridimen-
sional. 5

70. [...] Jo no diria d’un robf que és d'un vermell
negrenc, perqué aixd voldria dir térbol. (No oblidem,
d'altra banda, que la terbolesa i la transparéncia es
poden pintar)». 6

94, Runge a Goethe: “Si volguessim pensar en un
taronja blavés, en un verd vermell6s o en un violeta
groguenc, tindrfem la mateixa sensacié que en el
cas d'un vent sudoest del nord".?

1 L. wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del color..., pag. 68-69.

2 |, Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del color..., pag. 38.

3 L. Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del color..., pag. 38.

4 L, Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del color..., pag. 68.

5 L. Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voitant del color..., pag. 71.

6 L. Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del color..., pag. 44.

7 L. Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voltant del color..., pag. 46.
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GEMAS ESPECIALES

[...] Alld que ell volia eren colors I'expressio dels quals es reafirmés
amb la llum artificial de les lampades. Tant li feia que fossin insipids
o cridaners a la llum del dia, ja que quasi sempre vivia de nit, pen-
sant que aixi esta cadasci més a casa seva, més solitari, i que I'es-
perit no s'excita i no crepita realment, si no és amb el contacte vei
de 'ombra.

[...]

Lentament va anar seleccionant els tons un a un.

El blau pren un to verd fals amb la llum artificial, si és pujat com el
cobalt i I'anyil, es torna negre; si és clar, tira a gris; si és sincer i dolg
com el de la turquesa s'entela i es gela.

Si no s'associa, doncs, amb un altre color, no hauria de ser la nota
dominant d'una habitacid.

Per una altra banda, els grisos de ferro es desvirtuen també i es fan
compactes; els grisos perla perden el seu blau i es transformen en un
blanc brut; els foscos s'ensopeixen i es refreden; quant als verds
forts, com el verd emperador i el verd murtra, els passa el mateix que
als blaus profunds i es fusionen amb els negres. Quedaven els verds
meés palids, com el verd pad, els cinabris i les laques; perd aleshores
la llum els treu el blau i els deixa inicament el groc, que conserva
només un to fals, un sabor térbol.

No havia de pensar tampoc en els matisos salmé, blat i rosa, la femi-
nitat dels quals es contradeia amb les idees d'aillament. En fi, no
havia de meditar sobre dels tons violacis, que es descomposen: el
roig damunt de cap cosa Gnicament a la nit, i quin vermell! Un ver-

mell viscés, un innoble malva de solatge de vi. A més, li sembla
inatil recorre a aquest color, ja que ingerint dantonina en determina

da dosi, es veu tot violaci, i d'aquesta manera és facil canviar el
colorit dels tints sense modificar la realitat.

Desestimats aquests colors, en quedaven Unicament tres: el vermell,
I'ataronjat i el groc.

De tots, ell preferia |'ataronjat, confirmant aixi amb el seu propi
exemple la veritat d'una teoria que li semblava d'una exactitud quasi
matematica: sabent que existeix certa harmonia entre la naturalesa
sensual d'un individu veritablement artista i el color que els seus ulls
veuen d’'una manera més especial i viva.

Ignorant, en efecte, la immensa majoria dels homes, les retines gro-
lleres dels quals no perceben la cadéncia peculiar de cada color ni
I'encant misteriés de les seves gradacions i matisos; despreciant
també aquests ulls burgesos, insensibles a la pompa i a la victoria
dels tints vibrants i forts sense tenir en compte més que els éssers de
pupil-les refinades, exercitades per la literatura i per I'art, li semblava
indubtable que la vista d'aquell que somnia amb I'ideal i reclama
il-lusions es nota acariciada generalment amb el blau i els seus deri-
vats, com el malva, el lila i el gris perla, amb la condici6é que siguin
tendres i no trasposin el contigu que canvia la seva personalitat i es
transformin en violacis purs o en grisos francs.

Contrariament, els éssers que tenen ulls d'hissar, els pletorics, els
bons mossos sanguinis, els mascles sdlids, que en I'amor prescindei-
xen de circumloquis i episodis i tiren endavant, perdent el cap
momentaniament, aquests es complauen, generalment, en les res-
plendors brillants dels grocs i dels vermells, en el xoc de cimbals,



dels vermellons i dels cromats, que els enceguen i emborratxen.
Per ltim, els ulls dels éssers debilitats i nerviosos, que el seu apetit

sensual aspira a menjars enfortits pel fum i la sal morra, els ulls dels
éssers sobreexcitats i étics, els agrada a quasi tots aquest color irri-
tant i malaltis, amb esplendors ficticis, amb febres acides, que és I'a-
taronjat.

L'eleccié de Des Esseintes no podia, doncs, donar lloc a cap dubte;
perd encara hi havia incontestables dificultats. Encara que el vermell
i el groc es magnificaven amb la [lum artificial, no sempre passa el
mateix amb el seu compost ataronjat, que s'excita i es transforma
sovint en vermell caputxina o en vermell foc.

[...]

Després de col-locar cada cosa al seu lloc, tot es va conciliar amb la
nit, es va atemperar, s'assenta. Les motllures immobilitzaren el seu
blau sostingut i com escalfat pels taronges, que es mantingueren
sense adulterar-se, recolzats i en certa manera atiats tal com estaven
gracies a l'aire estimulant dels blaus.

[...]

Un dia, mirant un tapis d'Orient amb reflexos, i resseguint les res-
plendors argentades que corrien per la trama de la llana, groc d’Aladi
i morat pruna, s’havia dit:

“Estaria bé col-locar damunt d’aquest tapfs una cosa que es mogués i
que el seu to fosc aguditzés la vivacitat de les tintes.”

Posseit per aquesta idea, havia vagabundejat a I'atzar pels carrers,
havia arribat al Palais-Royal, i davant la vitrina de Chevet s'havia
donat un cop al front. Alli hi havia una tortuga enorme, en una tina, i
I'havia comprat. Més tard, després d’'abandonar-la damunt del tapfs,

s'havia assegut davant d'ella i I'havia contemplat llarga estona,
tancant alternativament els ulls.

Decididament, el color cap de negre, el to siena cru d'aquesta closca,
tacava els reflexes del tapis sense activar-los. Quasi no brillaven ja les
resplendors dominants del plata, reptant amb els tons freds del zenc
raspat, juntament a aquesta closca dura i tendra.

[...]

Va descobrir que era falsa la seva idea primitiva, que consistia en
voler atiar els focs de I'estofa amb el balanceig d'un objecte ombri-
vol posat al damunt. [...]. Era precfs retornar a I'accié per passiva,
amansir els tons, apagar-los pel contrast d'un objecte brillant que ho
apaivagués tot al seu entorn, que desprengués llum d'or sobre la
plata palida. Plantejada aixi I'equacié semblava senzilla de resoldre.
En conseqiiéncia Des Esseintes va decidir fer xapar d'or la closca de
la seva tortuga.

Una vegada retornat del taller de I'orfebre, I'animal va fulgurar com
un sol, va centellejar sobre el tapis, les tintes del qual es van debili-
tar amb irradiacions de paves visigot amb escates daurades per un
artista de gust barbar.

Des Esseintes, rapidament, va quedar encantat amb aquest efecte.
Aleshores va pensar que la gigantesca joia Unicament estava esbossa-
da, i que no seria veritablement completa fins que no se li incrustes-
sin pedres precioses.

Va escollir d'una col-lecci6 japonesa, un dibuix que representava un
eixam de flors emergint, en forma de panotxa, d'un tall prim, i el va
portar a casa del joier

L]

L'elecci6 de les pedres li va portar temps. El diamant s'ha tornat sin-



gularment vulgar des de que tots els comerciants en porten un al dit
petit. Les maragdes i els robis d'Orient estan menys envilits i llancen
rutilants flames, perd recorden massa aquests ulls verds i vermells de
certs dmnibus que tenen fanals d’ambdés colors. Quant als topacis,
torrats o crus, sén pedres barates, destinades a la petita burgesia que
vol guardar petits cofres de joies en un armari mirall. Per una altra
banda, encara que I'Església hagi conservat per a I'ametista un carac-
ter sacerdotal, a la vegada, untués i greu, aquesta pedra també es
mou a les orelles sanguinees i en les mans tubuloses de les carnisse-
res que per un preu modic volen guarnir-se amb joies veritables i
pesades. Entre aquestes pedres, Unicament el safir ha conservat
llums respectades per la bestiesa industrial i pecuniaria [...]
Decididament, cap d'aquestes pedres satisfeia a Des Esseintes. A
més, eren massa civilitzades i conegudes. Aleshores feu escampar
entre els seus dits els minerals més sorprenents i més estranys, aca-
bant per treure una série de pedres reals i ficticies que combinades
havien de produir una harmonia fascinadora i desconcertant.

Va composar aixi el seu ram de flors. A les fulles foren encastades
pedres d'un verd fort i precis: crisoberils verd esparrec, peridots verd
porro, olivines verd oliva; i es van destacar de tiges fetes amb almadi-
na i uvarovita d'un vermell violaci, desprenent fulgors d'un brillant
sec, igual que aquestes miques de tartar que rellueixen a I'interior de
les bétes de vi.

Per a les flors, separades de la tija, allunyades de la part inferior del
feix, va usar el color de cendra blavés. Perd va rebutjar formalment
aquesta turquesa oriental que es posa en agulles i anells, i que, amb
la perla banal i el corall odiés fa les delicies de la plebs; va escollir
exclusivament turqueses d'Occident, pedres que parlant en propietat,

no sén res més que un marfil fossil impregnat de substancies de
coure, el blau de les quals és ofegat, opac, sulfurés, com groguenc
de bilis.

Fet aix0, ara podia casar els pétals de les seves flors obertes enmig
del ram amb les flors veines, més proximes al tronc, formant aques-
tes amb minerals transparents de resplendors vitries i morboses,
guspires febrils i agres.

Les va composar tnicament amb ulls de gat de Ceilan, amb cimofa-
nes i safirines.

Aquestes tres pedres llangaven, en efecte, titil-lacions misterioses i
perverses, dolorosament arrancades del fons gelat de la seva aigua
térbola.

L'ull de gat és d'un gris verdés, estriat de venes concéntriques, que
sembla que es moguin i desplacin a cada moment, segons les dispo-
sicions de la llum.

La cimofana té aigies certlies corrent sobre el tint lletds que flota a
Iinterior.

La safirina encén llums blavenques de fésfor en un fons de xocolata
obscur esmorteit.

[...]

— | la sanefa de la closca? — va dir a Des Esseintes.

Ell havia pensat primer en alguns opals i en algunes hidrofanes. Perd
aquestes pedres, interessants pel titubeig dels seus colors, per la
incertesa dels seus raigs, s6n massa discoles i infidels. L'0opal té una
sensibilitat reumatica; el joc dels seus raigs s'altera segons la humi-
tat, la calor i el fred. Quant a la hidrofana, només crema a I'aigua i
no aconsegueix encendre la seva brasa grisa fins que se la mulla.
Finalment es va decidir per minerals, els reflexes dels quals s’havien



d'alterar: pel jacint de Compostel-la, roig caoba; I'aiguamarina, verd
glauc; el robi-balaix, rosa vinagre; el robi de Sudermania, pissarra
palid. Els seus deébils tornassols eren suficients per il-luminar les
tenebres de la closca i accentuaven la floracié de les pedreries que
rodejaven amb una fina guirnalda de llums ténues.
Assegut en un racé del seu menjador, Des Esseintes mirava ara la tor-
tuga que brillava en la penombra.
: Es va sentir totalment feli¢. Els seus ulls s’embriagaven amb aques-
( tes resplendors de corol-les flamejant sobre un fons d’or.
[...]
Es va aixecar per a trencar el terrible encant d'aquesta visié i un cop
i retornat al present es va preocupar per la tortuga.
No es movia. La va palpar; era morta.l

. 1J.K Huysmans, A rebours, Bruguera, S.A. Barcelona,1986. pag. 53-58.







































MINERALITES

20. Jo no veig que els colors dels cossos reflecteixin la llum dins el
meu ull.?

20. La imatge falsa confon, la imatge correcta ajuda.2
39. Si es mira una imatge enlluernant completament incolora, aques-

ta deixa una impressié profunda i persistent I'extincié gradual de la
qual s'acompanya amb un fenomen cromatic.3

L L, Wittgenstein i J. Bouveresse. Al voitant del color..., pag. 25
2 |, Wittgenstein i J. Bouveresse. Al voltant del color..., pag. 37

3 J.W. Goethe. Teoria de los colores.., pag.75.







































CALEIDOSCOPIA

35. Linchtenberg diu que poca gent ha vist alguna vegada el blanc
pur. Aixi doncs, la majoria utilitza la paraula erréniament? | com n’ha
apres ell I'is correcte? —Més aviat, ha construit, a partir d'un Us de
fet, un Us ideal, com es construeix una geometria. Perd amb “ideal”
no vull dir quelcom especialment bo, siné solament quelcom portat a
I'extrem.1

253. Com esta constituida aquesta aquesta imatge visual que anome-
nem imatge d'un medi transparent acolorit?.2

59. A la vida diaria estem envoltants Ginicament de colors impurs. Es

sorprenent, doncs, que ens haguem format el concepte de colors
purs.2

1 L. Wittgenstein i J. Bouveresse. Al voltant del color..., pag. 39-40
2 |, Wittgenstein i J. Bouveresse. Al voltant del color..., pag. 68

3 L. Wittgenstein i J. Bouveresse. Al voltant del color..., pag. 42







































GEMULAS

156. Runge: “el negre embruta”. és a dir, li lleva al
color la seua forga [luminosa. Perd hi ha aci quel-
com ldgic o quelcom psicoldgic? Hi ha un vermell
lluminéds, un blau lluminés, etc., perd no hi ha cap
negre lluminés. El negre és el més fosc dels colors.
Es diu un “negre profund”, perd no es diu un “blanc
profund”.

“Un vermell llumindés" no vol dir, tanmateix, un ver-
mell clar. Un vermell fosc pot ser també lluminés.
perd un color és lluminés pel seu entorn i en el seu
entorn.

Tanmateix, el gris és [luminds.

Perd sembla que el negre enterboleix un color, men-
tre que la foscor no ho fa. Un robi podria, doncs
esdevenir térbol, mentre que si esdevinguera vermell
negrenc, aleshores esdevindria térbol. Aixi doncs, el
negre és un color de superficie. Pel que fa a la fos-
cor, no I'anomenarem pas un color. En pintura la
foscor pot ser representada també mitjangant el
negre.

La diferéncia entre el negre i, diguem-ne, un violeta
fosc és semblant a la diferéncia entre la sonoritat
d'un bombo i la d'un timbal. de la primera es diu
que és un soroll, no un so. Es mat i totalment
negra.!

53. Descripci6é d'un trencaclosques mitjangant la
descripcio de les peces. Pressupose que aquestes no
ens fan reconéixer una forma espacial, siné que ens
apareixen sempre com a petits trossos plans, d'un
sol o de diversos colors. solament quan les peces
son acoblades quelcom esdevé una “ombra”, una
“brillantor”, una “superficie concava o convexa d'un
sol color.2

46. En els colors: parentiu i oposicid. (I ago és logi-
ca).3

1 |, Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voitant del color..., pag. 55

2 |, Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voitant del color..., pag. 41

3 L. Wittgenstein i J. Bouveresse.
Al voitant del color..., pag. 41
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