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1.1.- DIRECTRIUS DE LA TESI

1.1.1.- Objecte

L'objecte d'aquesta Tesi és estudiar, en l'ambit perspectiu-
pictoric europeu del segle XX, la presencia de I’arquitectura en la
pintura, en el concepte centrat en els parametres de I’expressio
tridimensional. En aquest procés, es posaran de manifest els diferents
posicionaments estatics d’ aquests anys, buscant analogies i diferéncies
entre ells i un sistema perspectiu anterior que servira de comparacio i
d’analisi. Es tracta de presentar les expressions artistiques que afecten
a I’arquitectura a partir de I’art renaixentista, comparant-les amb les
diverses tendéncies de representacio arquitectonica durant la part de la
historia seleccionada dins de I’estudi proposat.

Els temes perspectius arquitectonics i geometrics seran
objectiu de la Tesi per la seva propia rigquesa representativa, i
formal en referencia a la descripcio i comparacié entre les perspectives
renaixentistes i les estudiades en el segle XX. Es tractaran diferents
estils i corrents a base d’influéncies i analogies en els temes
geometrics perspectius que conduiran a les conclusions. Paral-lelament,
es tindran en compte les opinions de critics, historiadors, assagistes i
sobretot els manifests inicials que varen provocar aquests moviments i
obres, que proposen els testimonis seleccionats de recolzament a la
nostra propia analisi, els quals seran valorats en els comentaris als
exemples tractats. L’argumentacio general es basa en I’estudi de les
diferents ruptures amb els sistemes establerts de la concepci6 de
I’espai de la perspectiva renaixentista, que es donen en la pintura de
I” anomenat segle.

El treball realitzat consisteix en [I’analisi de com els diferents
moviments artistics varen adoptar una posicié propia davant del
fenomen perspectiu en clau de trencament de les teories visuals. En
concret es comparen i classifiquen les principals opcions estétiques
que es manifesten en les avantguardes del segle XX per tal de cercar
les diferencies conceptuals trobades en la percepcio perspectiva
derivada de la geometria de I’espai arquitectonic en els diferents casos
presentats. El subtitol de I’enunciat de la Tesi parla de les ortodoxies i
heterodoxies en funcié d’un model inicial, les quals esdevenen un
binomi que resulta present en cada part de I’estudi de corrents i
d’obres concretes.
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La primera part de I’estudi tracta de la definicié del model
perspectiu de partida a través de l|’arquitectura representada en la
pintura, mitjancant variats exemples i autors. En aquest cercarem el
paper de I’escenografia com a tema central de les expressions
perspectives, centrant-nos en el concepte de la visié de I’espai i del
seu control geomeétric. L’evolucié de les formules grafiques, que
aplicaren els pintors per representar I’espai visual, s’accelera amb les
aportacions decisives de Brunelleschi, Masaccio, Piero de la Francesca
i especialment Alberti. Aquest obrira definitivament el model
perspectiu a traves de la definicié de la piramide visual de les imatges
tridimensionals com a interseccio d’ aquesta amb el pla del quadre. En
aguesta linia, un dels objectius preferents de la Tesi sera el considerar
la teoria recolzada en les representacions arquitectoniques en forma
d’elements definidors de la geometria i de proporcions dins de I’espai
descrit.

La segona part aportara uns arguments aplicats que ens
representaran unes formules transgressores propies de les concepcions
pictoriques de les avantguardes. Les perspectives objecte d'aquesta
part seran qualsevol manifestacié tridimensional, que tingui contingut
arquitectonic en el vessant de la representaciéo en dibuix perspectiu, i
constituiran el gros de I’estudi les tasques de verificaci6 de la
geometria representativa dels volums que apareixen en forma
d’objectius principals o accessoris als temes artistics. En aquesta
analisi es determinen solucions de diverses caracteristiques en sentit
d’introduir  els contrastos respecte als conceptes lineals de la
perspectiva del model referencial. Les conclusions manifestaran el
conjunt d’arguments deduits de I’estudi global, i seran agrupades per
arguments comuns dins de les diverses tendéncies en forma
d’ heterodoxies als sistemes anteriors.

1.1.2.- Metodologia

El procés metodologic es pot resumir en dos tipus d’ analisi que
son I' eleccio de corrents, autors i obres, per una part, i I'estudi
grafic de cadascuna d'elles, per l'altra. Per raons d’ intensitat del
fenomen que s’ estudia ens concentrem en els processos artistics que es
desenvolupen en Europa al llarg del segle XX, amb especial atencio al
periode d’entreguerres, on es produeixen les aportacions més
significatives en la renovacio de la visio pictorica. EI fet es produira
en concret en I’Europa meridional i central, cosa que centrara millor
I’estudi en unes manifestacions artistiques que hem escollit com
determinants. L’ estudi tractara de I|’analisi d’aquestes analogies o
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contrastos amb la perspectiva lineal, manifestades a través de
I’arquitectura representada.

Els autors escollits podran tenir rellevancia propia pel conjunt de
la seva obra, i els seleccionem pel fet de pertanyer i identificar-se amb
els corrents artistics que hem considerat d’interes pel nostre estudi.
L’analisi es fara inicialment, dins de cadascun d’ells, mitjancant una
tria de les obres que posin de manifest la condicio geomeétrica de la
representacid. Aquest efecte és prou important per accedir a una analisi
grafica que expressi els distanciaments respecte a les ortodoxies dels
principis generals de la perspectiva lineal, i a les propies de cada cas.
Es busquen i analitzen dins de I’ambit assenyalat els moviments i
obres que al nostre criteri, aporten alguna novetat, o transcendencia
en |’aspecte principal perspectiu-arquitectonic. L'eleccidé d'aquestes
es justificara pel seu grau d’utilitzacié dels conceptes perspectius.
Posteriorment s’entrara en la tasca d’estudi detallat de cada obra o
autor.

La seleccié de les obres ha resultat extensa en nombre, per tal
d'aconseguir un millor resultat final en el suport dels exemples adients
al cas. S' han triat els corrents, autors i obres que introdueixen valors
importants en el procés de representar I’arquitectura, i sobretot, en el
concepte de trencament de la definici6 de I|’espai renaixentista,
tenint en compte els conceptes adoptats pels manifestos de les
avantguardes. Aquest és presenta degudament argumentat de forma que
induira a una classificaci6 tematica a partir de la qual es
desenvoluparan els estudis particulars dels exemples triats, per passar
seguidament a elaborar les conclusions. No oblidem que I’objectiu
inicial d’aquest estudi comparatiu amb els models inicials és la recerca
d’unes noves teories substituidores de la perspectiva classica dins de
cada moviment pictoric analitzat.

L’eleccié dels quadres s’ha fet a base d’una selecci6 previa dins
de cada autor, considerant els que permeten estudiar els seus
parametres geometrics en una analisi general de conjunt i en les
comprovacions grafiques consequents. EI primer tipus d’analisi és
desenvolupara sempre, i el segon en determinades obres. Els temes
que no contenen elements en perspectiva lineal i els que estan
constituits per objectes geomeétrics o arquitectura, seran considerats
en forma comparativa, per0 no com objectius d'una analisi
exhaustiva. No interessa, en I’ analisi de reflexié que es proposa la
Tesi el tipus de pintura, (tan en corrent global com obres d’artistes
alllats), que no presenti cap innovacio respecte als models perspectius
renaixentistes, o que, no tracti el tema de la representacio pictorica de
I’arquitectura en cap aspecte. Aquest estudi ens mostrara les
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observacions sobre el caracter geometric i compositiu de I’espai
arquitectonic que comporten el comentari en les presentacions de
les figures, indicant el wvalor i pes especific dels ambits
tridimensionals expressats en la totalitat de la pintura. Tot aixo0, a
nivell geomeétric general, sense entrar en I'estudi a fons del sistema i
de les seves condicionants metriques. L'argument per efectuar aquest
contacte, previ a I’estudi a fons de cada obra, és per establir una
referencia sobre I' estat de les qliestions analitzades (a traves d’estudis
critics de tractadistes sobre el tema) amb les propies consideracions.
Es té en compte que I’acotaciéo de la Tesi es situa en la perspectiva-
arquitectonica i en canvi les motivacions de l'artista poden ésser
variades, per donar un gran ventall de consideracions col:-laterals que
intentarem tractar a titol de recolzament argumental. L'estudi
particular passa per valorar el conjunt dels moviments artistics per tal
d’examinar en I|’arquitectura continguda el seu espai geometric-
perspectiu.  Aquest es presenta i s’estudia dins del conjunt de
I'obra pictorica per esbrinar les peculiaritats del propi sistema
representatiu.

L'analisi grafica de verificacio dels fonaments i peculiaritats
perspectives de les geometries, és el segient pas d’aquest seguiment.
Es fa, per tal de destacar les divergencies respecte a les formules
ortodoxes, considerant els elements descriptius i compositius dels
mateixos volums en base a un tracat metric lineal. En aquest apartat
es combinaran les deduccions de I’estudi particular amb les teories dels
critics i tractadistes d’art sobre els moviments i autors estudiats,
sobretot en I’aspecte perspectiu. Es una conjuncié que passa per
considerar els manifests de les avantguardes i aplicar-los al nostre cas
en forma de recolzament teoric a una situacio de contrast, i ho
expressarem respecte a les propies deduccions interpretatives de les
obres analitzades.

Els objectius de I’estudi es centren en els criteris geomeétrics que
porten als nous conceptes representatius, és a dir, a les heterodoxies
en claus de independéncia o de ruptura respecte als models
estudiats. Comenca en una valoracié inicial per determinar les
particularitats del sistema perspectiu emprat. Es poden analitzar les
seves variables, com la comprovaci6 de I’enfocament, del punt o
punts de fuga, distancies, factors d'allunyament, proporcions, i
referéncies de mesures, entre altres. Seguidament, a més de la
representacié geometrica-arquitectonica, es valoraran aspectes
referents a ombres, composicid, tematica i precedents pictorics. El
nivell d'analisi grafica dels temes purament arquitectonics que
apareixen es pot completar, a més de les facetes anteriors, amb
I'estudi de la representacio geometrica  dels diferents temes
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edificatoris, i amb les consideracions del detall respecte al grau de
definicid de les linies i volums reflectits en les obres.

Les consideracions de les obres que versaran sobre les
heterodoxies respecte a la perspectiva renaixentista en forma de
comparacions formals i argumentals entre obres del segle i aquell
model anterior, no enllagats. Les possibles derivacions en altres
models apareixeran en aspectes de I'analisi en forma de conclusions
inicials 1 parcials en cada cas. Els arguments sorgiran a partir dels
contrasts visuals i grafics de totes les obres analitzades en
correspondéncia o separaciéo de les representacions  classiques.
L'analisi és fa sobre la codificacié de la perspectiva renaixentista, a la
qual hi compararan les disposicions geometriques i tematiques de les
avantguardes pictoriques del segle XX. Un primer pas de I|’estudi
estara en les primeres obres que serviran de connexio entre ambdds
conceptes. Les buscarem en la pintura de Cezanne, ja que al nostre
criteri marca I'inici dels canvis radicals que protagonitzaran les
avantguardes. Aquesta primera analisi s’enllacara posteriorment amb
les caracteristiques espacials amb que es definira el Cubisme, per
introduir-se en el canvi dins del conjunt de les novetats que poden
apareixer en els estils i autors seleccionats i que conformen la part
central. Els fruits d’aquest estudi, i consequent classificacio es
defineixen respecte a la concepcio lineal que comporta la presentacié
dels aspectes geometrics i visuals que, en alguns casos, es superposen
a la de les pintures, també en relacid als seus condicionants formals i
estetics. La limitacio de I’analisi esta en els exemples de tematica no
geometrica, o de visio espacial, els quals no aportarien elements nous
en la reflexié sobre el model perspectiu per la seva similitud
projectiva. Per altra part, les deduccions parcials connectades en
cada capitol, s' aniran comparant entre elles en un resum global en
que concloura la Tesi. Consequentment [I’estudi portara a les
conclusions  mitjancant els factors, determinants de distancies
respecte als models inicials, convenientment agrupats per conceptes
representatius extrets de les obres estudiades. D’aquesta forma, les
conclusions serviran per confirmar les propostes inicials d’apartament
als models previs, de forma que cada capitol determinara les seves
caracteristiques singulars.

Els conceptes globals respecte a les heterodoxies els condensarem
en els titols que es dedueixen de [I’analisi d'obres dels corrents
artistics i es completaran amb les conclusions i comparacions entre
ells. Aquests titols, dins dels quals s'agrupen les obres, sén de
caracter classificatori en relacié als conceptes de percepcid visual i de
perspectiva lineal de conjunt, sempre en comparacié a les pautes
inicials. Respecte al sentit de les ortodoxies podem dir que serien
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aquelles caracteristiques, incloses en les obres, consequents a la teoria
perspectiva del Renaixement. Si més no, la seva referéncia ens ha
servit de conceptes separadors respecte a les tipologies d'aquest
estudi. Les conclusions comencen a partir dels exemples previs que ens
ajuden a definir les pautes i seguir a nivell comparatiu entre les
obres adients a aquestes i les posteriors que aporten novetats a nivell
de perspectiva arquitectonica. Finalment volem destacar que s'ha tingut
molt en compte la interaccio entre els moviments del segle en
I’ aspecte de la representacié en perspectiva, arguments resumits en
I’apartat final de les conclusions.

1.1.3.- Ordenacio dels temes i obres seleccionades

L’ordenaci6 dels temes es presenta en capitols formats per un o
varis moviments de conceptes que es poden relacionar i que
apereixeran en el decurs de la Tesi segons la seva data d’ inici. Creiem
qgue no seria util entrar en classificacions basades en I’ordre estricte de
produccié de les obres, no entrant en la continuitat dels propis
corrents, ja que d’aguesta manera es saltaria d’un tema o obra
pictorica a altra, per estricte ordre cronologic, perd es podria provocar
una confusio d’estils i objectius. L’ordre de capitols es determina per
la cronologia que va de les primeres obres, representatives d’un
moviment, prescindint de la data de les Gltimes de cada apartat.
Aquesta disposicié és basa en la classificaci6 de les novetats
perspectives en estils, i que permet situar les pintures estudiades en
grups de caracteristiques afins.

Pensem que es millor analitzar els corrents com unitats
compactes, tractats independentment i amb continuitat, fins acabar tots
els exemples, encara que al mateix temps existissin manifestacions
artistiques implicades en I’estudi en llocs i ambits diferents. Aixo si,
les obres triades de cada unitat tindran un ordre estricte, seguint les
dates de la seva produccid, o bé, en alguns casos, es segueix |’ordre
dins d’un mateix autor. Hi ha estils on es fa el seguiment d’un pintor
de forma global a fi de no provocar confusions per la possible i
excessiva diversitat. Es procura que el procés d’estudi no distorsioni la
fidelitat de la recerca, a causa que cada grup estilistic tindra una unitat
tematica, per tal que siguin més deduibles les teories finals
aglutinadores en forma de conclusions. Respecte a obres d’altres
estils, encara que no figuren en la Tesi, podran ésser considerades com
a influéncies comparatives, i per tant, fora de I’analisi grafica general,
encara que ja les hem tingut en compte en la recerca inicial, i que en
aquest cas varen ésser rebutjades per ésser la seva tematica no adient.
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1.1.4.- Presentacio de la Tesi

El treball es presenta en un sol volum que comprén el conjunt
d'elements escrits i grafics, quedant aquests Gltims a la part final de
cada capitol en forma de lamines i estudis lineals. A I’ estudi central
s’ hi afegeix un annex explicatiu de paraules i frases claus de
conceptes propis emprats i desenvolupats en la Tesi, i que han donat
titol a diferents apartats en el seguiment de la recerca. ElI diccionari
de termes que figura en la part final de I’escrit compren la definicid
dels existents en aquest seguiment, de forma més o menys repetitiva
qgue suposen una introduccié als arguments adients.

El nucli del contingut es situa en les explicacions corresponents
als diversos corrents, autors i obres a analitzar respecte als
parametres descrits anteriorment. Tot aix0 es produeix arran de les
introduccions metodologiques i d'estudi de les teories sobre els
moviments representatius de referéncia que servira per analitzar els
casos concrets a partir dels quals entrarem en els estudis comparatius i
de fixacié de conceptes per conformar el discurs basic. EIl segon grup
conté el conjunt d'obres pictoriques a base de presentacié de figures,
dibuixos i treballs per la interpretacid de la perspectiva
arquitectonica i geomeétrica en els casos triats. D'aquesta manera, es
poden comparar els escrits i conclusions de cada unitat amb la seva
representacio visual, comentada directament, o després dels estudis
grafics efectuats i referits a parametres lineals 1 metrics. Les
lamines que apareixen es veuen referenciades als escrits en una o
diverses facetes. En canvi, no totes les enumerades en ['estudi
detallat inicial tenen presencia com a figures, ja que algunes es
citen solament a nivell comparatiu i no analitic.

Les cites bibliografiques s’identifiquen amb indicacio del propi
nimero per ordre. L'autor, la pagina del llibre, o text implicat
s’expressaran de forma que es facin facilment localitzables. Al final de
la Tesi s'aportara la relacié d'una bibliografia basica que sera la font
general dels temes tractats i una altra relacio detallada per corrents
pictorics especifics.

Les conclusions sorgeixen a partir de I’analisi de les diverses
lamines, al final de cada capitol, que podem considerar com
resolucions o conclusions inicials. Les definitives, en forma de
compendi, apareixen en el capitol final. Aquestes dU(ltimes es
manifestaran, en forma d’extracte del motiu de la Tesi, en tot allo
referent a la importancia de I’arquitectura representada dins de la
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pintura, i fent incidéncia en unes tematiques tridimensionals que es
poden contraposar amb el model visual-perspectiu.

20



ARQUITECTURA REPRESENTADA | ESPAI PICTORIC EN L'ART DEL SEGLE XX

1.2.- CONCEPTES DESENVOLUPATS

1.2.1.- Ruptura de les avantguardes

Per ruptures de les avantguardes entenem les fluctuacions
formals i tematiques que afecten a les pintures estudiades en el segle
XX respecte a les representacions arquitectoniques anteriors, i
principalment, mirant al model generat en el Renaixement. La teoria
general d’estudi que es segueix en la Tesi es el sentit d’argumentacio
d’aquest titol és la separacio a un sistema predeterminat, pero dins del
seguiment trobem també acceptacions i imitacions als conceptes
enunciats pels models classics. Les noves argumentacions artistiques
introdueixen una serie de caracteristiques que provoquen diferents
allunyaments als determinats models, junt a algunes analogies
representatives a aquests. En una comparacio teorica (c.1*) es mostra
I’Expressionisme en forma de reaccio contra I’Impressionisme, aspecte
d’oposicid que es repeteix historicament quasi sempre en dos corrents
consecutius en el temps, cosa que es pot assimilar en altres casos. A
manera d’exemple podria entendre’s com el Futurisme es diferencia
conceptualment al Cubisme en base dels components que apareixen
en les pintures per simular el moviment, efecte antagonic a les
actituds estatiques del segon (c.2*). A principis de segle, hi ha
tanta efervescéncia artistica i contrastos formals en la pintura, que en
el nostre cas trobem una diferenciacié constant amb els models inicials
i amb els corrents seleccionats, objecte de I’estudi. Aix0 s'anira
veient en [l'analisi dels diferents estils en el concepte de la
representacié arquitectonica. Es poden considerar les diferéncies
també dins d'un mateix moviment, i les realitzacions entre el
treball d’un autor i d’un altre, o de forma similar, dins de les
obres de diferent caracter en cada artista.

Aquests conceptes de relacié poden produir un desconcert o una
disparitat d’opinions formals pero se’ls hi pot trobar analogies o
fils conductors en I’argument central del contrast amb la concepcio
classica. Igualment es configuren els continguts de la Tesi a causa de
les variacions formals de la representacio perspectiva-arquitectonica,
que ens defineixen una serie de contradiccions amb la renaixentista, i
que es transformen en els qualificatius d’heterodoxies en I’ambit d’
aquesta perspectiva lineal. La presentaci6 d’aquests arguments
proporcionara la formacié de grups d’estudi dins de tot el conjunt
considerat. Conseqlientment, per la gran quantitat de caracteristiques
que apareixen, algunes analogies i ruptures poden ésser no coincidents
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amb les generals d’un suposat corrent i poden tenir una lectura en
altres sentits, aspecte que ja veurem detalladament en el
desenvolupament del tema tractat.

1.2.2.- Art visual i art conceptual

Aquests arguments s’ aplicaran dins de la Tesi en referéencia a
diversos aspectes adients a les formes pictoriques, que poden tenir
certa analogia amb la visié i també amb el significat de representacio,
encara que els termes s6n més propensos a certa confusio, ja que en
algun cas son utilitzats com a sinonims. EIs conceptes art visual i art
conceptual tenen unes connotacions més diferenciades entre ells i una
personalitat que els fa més identificables en cada cas. No soOn
antagonics de forma que, fins i tot, els dos poden conviure en una
mateixa obra, o en algun moviment artistic de forma global. El primer
esta relacionat amb la concepcié de visid, ja esmentada, i en |’ aspecte
filosofic pot aportar trets de veritat i de realitat, en el nostre cas, en
forma de perspectiva de les edificacions que apareixen en els temes
estudiats. Es, a més, la plasmacié a aproximacions de qualsevol
expressio de les imatges de l'ull dins d'una maxima realitat possible.
Es considerat en un context d’unes variacions de la perspectiva
metodica del Renaixement.

El segon, en general podem establir que incideix més en
|"aparicio de linies, taques cromatiques i abstraccio que el visual, que
és més apropiat als models inicials. Per altra part, es vist en forma de
concepte lligat a I’art en diverses facetes en aquest segle, de forma que
va integrat a aspectes culturals i intel-lectuals, junt a les noves
tecnologies. El considerem en aspectes diferenciats als conceptes de
visio, i per tant, allunyat de les pautes inicials. Porta a unes
innovacions que arriben a donar percepcions multivisionaries o
abstractes que estan allunyades qualitativament de la visio, movent-
se a nivell d’expressions genuines dels volums.

En I’ambit de la Tesi, els dos conceptes es poden interpretar
com predominants en exemples, amb preponderancia d’ un d’ ells, o
per la seva coexistencia en altres dins de la geometria arquitectonica
representada. D’ aquesta manera veiem que alguns autors combinen
solucions en forma de realitat natural i de realitat abstracta com a
resolucié de temes d’ interés representatiu que es mouen ja fora de
I” esperit de la perspectiva renaixentista.
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Els corrents estudiats es els temes tractats, es caracteritzen per
un gran nombre de temes innovadors que poden estar inclosos dins de
I’aspecte de |’ art conceptual, o altres que conviuen amb alguns
imitatius del passat en el context de I’ art visual. Les solucions de caire
més projectiu, fora de lI'ambit estricte de la visi6 humana, junt amb
altres disposicions abstractes i simplificades, estaran normalment
també en aquest apartat. En el nostre cas i en aquest concepte,
destaquem que la sintesi de I’espai arquitectonic apareix en solucions
allunyades de les proposades pels renaixentistes. Molts exemples
presentats no es poden ubicar dins del grau de visié o d’ una concepcio
meés abstracta, sin6 més bé en posicions mixtes entre ambdues. En tot
cas, podem determinar la tendencia a un qualificatiu o a I’altre,
aspectes que emergiran en els estudis particulars de cada cas.

En forma de complement a aquestes classificacions previes, junt
amb les de visio i representacio, citem que en el segle XVII, segons
Svetlana Alpers, en els seus estudis sobre I’art holandes, apareixen dos
tipus de pintures, essent unes catalogacions heterodoxes respecte a les
d’ art visual i d’art conceptual. Un és el narratiu, predominant del sud
d'Europa, a base d'un contingut de literatura préevia i referida a la
plasmacio grafica d’histories i situacions. L’altre, el descriptiu, del
centre i nord d'Europa, que com indica el seu nom compren
motivacions de caracter més sentimental. D'aquesta forma, en el
segon cas trobem, per exemple, les obres expressionistes a base
d’importancia de la linia i de la deformacié dels volums considerats
“reals”, donant efectes que estan més lligats a les posicions personals.

1.2.3.- Teoria i practica de la perspectiva

S'han de tenir en compte aquests conceptes en la perspectiva de
la pintura. Ambdues concepcions apareixenen tots els tipus de pintures
descrits. La teoria és més patent en |’ art visual, perque I’ art
conceptual té parametres que la fan més lliure i no coherent amb la
perspectiva conica. La teoria pot ésser anterior o posterior a la
concepcid de les obres, i consequentment, es citaran en els exemples
amb la possible incidencia de cadascun d’aquests casos. En
I’acotacié de [I’analisi, al nostre entendre, també apareixen pintures
sense que siguin I’ expressid de concepcions teoriques que pertanyen a
formulacions prévies a la seva realitzacio, essent més aviat fruit de la
intuicio i de I’ esperit de recerca. Algunes obres s6n innovadores en la
seva estética, absents d'una metodologia en la seva produccio, i potser
que se’ls hi estableixi una teoria posterior perspectiva que agrupi
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els variats conceptes que presenten inicialment. Al contrari, en altres
concepcions, s'aprecia una preparacié anterior a la seva execucié com
es veura en I'analisi d’algunes obres triades, en les classiques
precedents a les del segle XX, i en altres pertanyents als grups més
ortodoxes respecte als models. En aquest cas es troben les obres
italianes renaixentistes i posteriors que es configuraven en tipus
perspectius concrets, i també altres del nostre analisi, similars en
concepcio a aquelles. En totes elles la relacié entre teoria i practica
és patent, de forma que el caracter d’ambdues podria quedar difusa per
la seva gran connexio.

Els conceptes teoria, practica es relacionen en el nostre estudi en
I’aspecte de I’expressid arquitectonica, i els tractem més en concepte
de propietats inherents a cada obra que no pas respecte a temes
generals. S'examinara aquesta possible relacio o interaccié  de
situacions en les figures, les quals podran afectar en diferent grau a
moviments globals, generalitzant-se, o a obres en concret. La no
existencia de la teoria, en algun cas, donara pas a la consideracié de
la praxis dins de I’expressid d’una realitat evident.

1.2.4.- Fotografia i pintura

Es contrastable la influéncia de la fotografia i del cinema en els
anys inicials del segle XX i que pot en el nostre cas afecten a la
representacié arquitectonica dibuixada i pintada. Les manifestacions
tridimensionals es transporten a una nova estética aprofitant els
enfocaments i visions des d’angles diferents que, fins i tot, poden
provenir també de les vistes aéries, questié que provoca una técnica
novedosa de representacid. A tot aixo, la fotografia, que es model de
la realitat, influencia la perspectiva, de forma que la seva realitat
queda plasmada en el suport, agafant les experiencies previes d’aquest
nou art. La expressio grafica resultant no es dibuixada directament des
del model real, com abans, i en un sol punt de vista, siné copiada a
partir de diversos angles, per aconseguir una sensacié de descripcio
global.

En la pintura del segle XX, i anteriorment a finals del segle XIX,
sembla que els pintors es recolzen en l'art fotografic per conformar
les seves produccions. Aix0 ho tenim detallat en les opinions d'Scharf
i d'Stelzer a base de descripcions cronologiques de fets pictorics de
diferents dates. En concret en <c¢.3*, explica com Manet, Degas,
Cezanne, Gauguin i Picasso varen utilitzar fotos per confeccionar els
seus quadres. D’aquesta manera, una possible complicacié pels pintors
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es presentava en les possibles aplicacions de colors i tons, no extrets
directament del natural i en una suposada inventiva en el seu
tractament, tanmateix I'avantatge era I’amidament i reproduccié de
volums de les fotografies preparades en forma de models.

En forma d’argument de recolzament, també veiem que en
algunes produccions artistiques, consultades inicialment i a titol
global, apareix la importancia d’un enquadrament especial i de la
fondaria perspectiva exagerada. En aquest cas els gravats tipus de
tradicio japonesa o altres que comporten molta diferéncia entre
primer i segon pla, com novetats d’estil paral-leles a les naixents
consideracions perspectives del segle. La justificacié de I’aplicacio
d’aquestes idees pot estar en alguns grafics de Seurat, i possiblement
el treballs practics dels futuristes. Els “collages” cubistes semblen
estar impregnats d'art fotografic, arribant fins a les obres surrealistes
(c.4*). Les fotografies a base d'ull de peix™ o "gran angular” tenen
influencies visualment comprovades en certes obres (c.5%).
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c.1*

c.2*

c.3*

c.4*

c.5*

NOTES DEL CAPITOL 1

HUYGHE R., El Arte y el Mundo Moderno, 1880 -1920, p.
61 a 63. L’autor ha buscat unes comparacions generals entre
estils, entrant en una en concret entre Impressionisme i
Expressionisme. Pensem que é€s un bon exemple que introdueix
en el nostre cas el paper de les ruptures de les avantguardes
respecte als estils anteriors.

Op. cit. p.257. El concepte és similar a I’anterior (c.1*) en
sentit que ja estem dins d’un inici al canvi perspectiu. Les
diferéncies apareixen en forma de les identificacions de cada
corrent amb uns factors propis de la innovacié formal que
s’esta consolidant pas a pas.

SCHARF A., Arte y fotografia, p.59. Enumera els artistes
més coneguts que utilitzen la fotografia en forma de
recolzament de la pintura, en les primeres décades del s. XX,

STELZER O., Arte y Fotografia. Contactos, influencias
efectos, p. 90 a 92. Relaciona I’art fotografic amb la pintura,
establint una correspondéncia entre ambdues en concret, i
considerant als artistes del text. Intueix que la pintura es deixa
influenciar pels treballs fotografics en forma que aquella es
presenta en unes formes assimilades a una realitat fisica, junt a
unes esquitxades d’aspectes d’un caire més irreal contrastat
dins del d’un conjunt general ortodoxe.

CORDERO J., Vision y representacién curvilinia del
espacio, p.177 i 195. S6n exemples presentats de |’autor
en que fa notar la similitud entre visions mitjancant la
projeccié en superficies curvilinies i la seva reproduccio
pictorica.
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2.1.- CONSIDERACIONS SOBRE LA CONCEPCIO D’UN
MODEL UNITARI

En la Tesi ens referim a la perspectiva d’arquitectures i d’espais
arquitectonics pintats en una franja del segle XX que s’estén des de I'aparicié del
Cubisme fins al final del Surrealisme, fent un repas inicial als sistemes
representatius procedents de les estetiques renaixentistes que varen marcar uns
estils que perduraren molts anys. La comparacio es determina entre agquest sistema
inicial, que ara analitzarem, i els diversos estils artistics del nostre segle.
L’arquitectura pintada es un complement important de la perspectiva aplicada per
definir I'espai. Els temes edificatoris interiors i exteriors son fonamentals en
I’expressio tridimensional i en I'aplicacio de la piramide visual, cosa que
provocara I'exactitud de la localitzacid espacial de qualsevol punt o entitat propia
dins del conjunt. En daquest punt de vista, el desenvolupament de les
experiencies pictoriques donara lloc a un grup de teories perfectament estructurat
que relacionara I'experiéncia visual i I'espai perspectiu.

Mirant cap enrere en el temps, i des de les primeres manifestacions
artistiques, trobem interessants variats tipus de perspectives que nosaltres els
denominarem amb adjectius com primitiva, intuitiva, artificial i sintetica.
Explicarem les seves concepcions en forma d’'introduccio al tema de la Tesi, per
ésser conceptes generals que en el nostre cas es poden traspassar a I'arquitectura
representada. En general és dificil o compromés considerar una pintura que
s’identifiqui en tota la seva extensié geometrica a qualsevol d’aquests estils. En
canvi, si que se'n troben d’influenciades per més d’una, dins del conjunt de les
obres, i s'aplicaran, en el nostre cas, a I'estudi de les caracteristiques de la
perspectiva arquitectonica dels temes tractats.

Comencant a concretar en la preparacié d’aquesta analisi, pensem que
apareix una primera aproximacio a I'expressio tridimensional amb la disposicio
de perfils de figures en lateral amb un cert efecte perspectiu (c.6*). Aixi es pot
considerar la pintura en concepte de intuitiva, destacant-se que en ella els
exemples de la representacio d’edificis, encara que no son molt abundants, pero
que serveixen de suport teoric i argumental a la Tesi. Totes aquestes coses queden
fixades en alguns textos que ajuden a la tesi, i en aquests la referéncia a I'aparicio
de larquitectura representada en el concepte perspectiu (c.7*). Una de les
aportacions més significatives es deu a Panofsky, el qual en diversos apartats del
llibre EI significado de les artes visuales, veiem que també relaciona les
reflexions sobre I'art primitiu d’acord amb I'exposicié combinada en perfil i escorg
a nivell de persones, animals i algun objecte dibuixat, sense considerar
practicament perspectives geometriques, fet que pertany a un art més proper.
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Un important grup de les tendéncies perspectives transportades a conceptes
grafics son estudiades per White, i les incloem en la Tesi com reflexid i
recolzament al nostre procés (c.8*). En aquest argument entrem en el concepte de
la representacio geometrica que es pot assimilar dins de I'estudi a I'expressio de
I'arquitectura en la pintura. Apareixen casos en qué els volums tenen una cara
paral-lela a la superficie principal, després dues cares adjacents paral-leles,
passant seguidament a un costat frontal i un altre d'escorcat, i acabant en dos
costats escorcats. Sembla que d' aquesta forma el dos primers tenen trets de la
perspectiva primitiva, el seglent de la perspectiva artificial i l'dltim a la
perspectiva artificial o sintética. Es pot considerar la sintética fruit d’un resultat
de la introspeccio, i de posar en realitat bidimensional allo que realment es veu
en una activitat optica molt aproximada a la de I'ull huma, tenint en compte les
curvatures que es produeixen en la visio en les posicions perimetrals d’aquest i de
la propia imatge. El text també parla de perspectives que apareixeren en diverses
epoques de la pintura que representen en concepte de les representacions
curvilinies semblants a les de temes en el format que es projecten en la retina que
considerem tenint present que apareixen en el segle XX en aspectes interessants
pel nostre estudi.

Prenem totes aquestes definicions en forma de bases inicials de I'estudi que
quedaran contrastades per les consideracions perspectives posteriors dins del nucli
central de la Tesi. El tractament de les obres ens fa arribar a solucions
fonamentades en la piramide visual, i la projeccio dels objectes respecte a un
enfocament de l'ull huma. D’aquesta forma entrem en el concepte de la
perspectiva artificial que es comenca a definir en els inicis del Renaixement
mitjancant certes aproximacions que veurem a continuacio. En el nostre cas la
perspectiva intuitiva i la primitiva estan lligades a la representacidé dins les
variades definicions de I’ estudi com veurem dins dels concepte d’heterodoxies o
per similitud dins dels aspectes oposats a la percepcié ocular humana. Per tant,
queden la perspectiva artificial i la sintética dins dels parametres relacionats amb
la visio, que conformen I'ambit d’ortodoxies a un model que amb successives
metodologies arribara fins als trencaments radicals de les avantguardes del segle
XX.

Entre el Trecento, el Quatrocento ens trobem en alguns exemples que
evoluciona des de I'eix vertical on s’ agrupen els punts de fuga fragmentaris al
d’un punt central Unic. En aquesta epoca es produeix la recerca d’'un model
geometric que apropa la representacio de I'espai al fenomen perceptiu de la visio.
La comprovacio es basa en I'exploracié de fugues dels elements en una disposicio
d’'un pla frontal, relacionat amb aquell punt, amb [lintent de donar una
escenografia a la referéncia espacial conjunta. En successives aproximacions
podem veure que s'intenta racionalitzar el sistema de convergencia en les linies
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segons férmules grafiques propies de cada taller o escola (disminucié de les
mides segons la distancia). Tot aix0, ve a la consideracio referent a la concepcié
de la perspectiva renaixentista en dues hipotesis com son l'ull immobil de
I’espectador i la projeccié en piramide visual que practicava Alberti (c.9%).
Segons paraules d’ aquest autor, es determina la perspectiva amb una posicio
centrada en un Unic punt de vista que porta a un nivell visual amb I' anomenada
projeccio conica damunt d’ una suposada pantalla que recolleix les imatges, i que
determina la representacid. En un altre aspecte, lligat als conceptes perspectius a
tenir en compte, pensem que Panofsky definia diferents perspectives historiques i
que en l'antiguitat trobava casos que anomenava com de tipus curvilinia. Aquesta
comporta també I’ aparicid de linies en forma de corbes, fonamentades en
la projeccio de les imatges a I’ ull, que apareixen en diverses etapes artistiques
distanciades en el temps.

En la reflexid respecte a la globalitat de la produccid pictorica del periode
assenyalat, es veu que on la pintura conté més geometria és sens dubte en la
representacié d’espais arquitectonics. Aixi, una de les demostracions practiques
d’aquests efectes sera, per exemple, la disposicio dels paviments de peces
quadrades que configuren les fondaries, les mides i les proporcions (c.10%*). En
algun cop apareixen solucions més complexes derivades de la geometria de
I’hexagon. Aquests recursos metrics, junt a sostres, voltes, i altres, per les seves
repeticions presenten un repertori escenografic important que queda completat per
la preséncia de la figura humana que situa la tridimensionalitat en una condicio
d’exactitud. La insisténcia en la figuracio d’escenes interiors en aquesta epoca
demostra que aquesta representacio tridimensional és I'argument demostratiu del
domini del dibuix i de la perspectiva, ambdos considerats en qualitat de patrimoni
del saber artistic.

Entrant en concret en els parametres perspectius, veiem una serie d” obres de
Giotto com Crist entre els doctors, (fig. 1) de 1310, i Pentecostés, (fig. 2) de
1295, on les fugues son realitzades sobre uns eixos verticals que no mantenen el
mateix horitzd. SOon unes perspectives no unitaries en quant a enfocament, de
forma que fan destacar visions dels elements arquitectonics del sostre que
completen I’espai representat i el delimiten. En elles es presenten convergencies
diferents sobre un mateix eix vertical i central. En les seglients obres, també
de Giotto, el fresc de L'Aprovacio de la regla franciscana (fig. 3) de 1297 i el
Sermd devant d'Honori I (fig. 4), de 1297, hi ha coincidéncies dins d’aquest
eix, tenint primer unes fugues més llunyanes que I’apropen al concepte
axonometric. Un altra (sense titol) es produida per H. Rodler a 1531 (fig. 5),
trobada en un tractat de perspectiva, és adequada a I’estudi per les seves
caracteristiques. Aquest és un cas curiés de dos punts de fuga diferents, un per
cada paret, i que a la vegada determinen uns eixos verticals i paral-lels, perdent-se
la condicié de I’exclusivitat a efecte de produir una visualitzacié panoramica,
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introductora de novetats representatives que reapareixeran en el segle XX. En
aquestes obres de Giotto veiem com és troben els punts d’unid de linies
paral-leles sobre un sol central o bé en eixos verticals que son considerats en
forma de llicéncies grafiques per a una optima visié del conjunt, que segons
Gioseffi, constituexen una redefinicio de la perspectiva classica (c.11%).
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2.2.- CONSOLIDACIO D'UN MODEL PERSPECTIU
EN LES ARQUITECTURES PINTADES RENAIXENTISTES

L’ anomenat model es consolida en el Renaixement després d’ una serie de
proves que duraren molts anys i que es basaven en expressions geometriques que
tenien fluctuacions en els processos perspectius, junt amb progressions i
retrocessos en les concepcions tridimensionals i proposicions de representacié de
I” espai. Entrem en aquest periode cultural que aporta els conceptes coherents a la
geometria del model perspectiu i que es desenvolupa en etapes posteriors.
Analitzarem les teories generals de les representacions que tenen a veure amb
I’aspecte lineal de les pintures en els temes de plasmacid grafica dels edificis.
Queda clar que en aquesta epoca es tractava la perspectiva com un procés de la
visié de l'ull, a més, de la interpretacid del intel-lecte amb uns compendis
d’il-luminacio, de color, de sentit de I’allunyament i de posicionaments
intermedis d'objectes, paisatges i persones a fi de determinar la fondaria total
representada. (c.12*).

En les pintures dels segles XIV i XV es repeteixen temes d’elements
arquitectonics  posats en perspectiva, concordant sesiblement amb la visio
normal de I'nome, per tal d’explicar escenes de personatges  historics o
religiosos. SOn notables les representacions en el temple, entre carrers, o0 en
places envoltats d'edificis. Tots ells, amb arcs, columnes i altres arquitectonics de
diferents tipologies, els quals reflectien els volums constructius de I'epoca. P.
Francastel (c.13*) en un altre enfocament d’aquest sistema representatiu  dins
del context de la perspectiva artificial, qualifica el dibuix tridimensional fora dels
condicionants d’una suposada experiencia visual Iligada al concepte de percepcid
classica, i per tant, la desvincula de la projecci6 lineal exacta. Es una concepcio
que esta fora de I’extensid classica de I’espai i entra en el concepte de la distorsio
respecte a la perspectiva conica, en forma d’un motiu de distanciament a aquesta,
cosa que veurem repetidament en la representacio pictorica del segle XX.

Un dels prototips d’aquests sistemes representatius és la creacio d'un cub
escenografic en perspectiva frontal amb un punt de fuga més o menys centrat
respecte a l’escena, per0 sempre en forma de volum Unic a considerar.
L’ arquitectura es grafia en cares frontals i laterals dels volums, aixi com els
possibles paraments del fons, en I’intent de definir I’espai total representat,
emmarcant en ell les superficies que es consideren definidores i continents de
I’escena representada, en coherencia als arguments d’aquests autors. Els
paraments verticals és representen normalment en la part frontal més allunyada de
I’espectador reduint-se la major sensacié perspectiva que donaven les cares
laterals. L'espai central, normalment, queda reservat a I'escena humana que és
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situa en la zona marcada per la geometria dels paviments i dels sostres. El segon
prototip compositiu és la creacio de dos cubs perspectius, un al costat de I’altre, la
qual cosa introdueix una distorsi6 métrica que presenta confusions en la zona
d’interseccio dels dos. Aquest model no s’ha emprat intensament, i el fet de la
nostra mencid es sols a nivell anecdotic, ja que no es va repetint massa en el
temps. El tercer prototip és molt més intuitiu en la seva concepcid general, i
comporta la disminucio en la distancia per les diverses mesures dels motius i
persones col-locades en diferents fondaries.

Les obres contenen una metrica que es pot teoritzar en un sistema
representatiu que serveix per donar una solucié matematica en la representacio de
I’espai. Aquest aspecte sera degudament teoritzat per Alberti segons el concepte
de piramide visual. Aquesta teoria sobre I’anomenada perspectiva artificial es
produeix en la creacio d'un quadre o tall transversal per la projeccio de les figures
damunt d’ell. A I’examinar les imatges generades a partir de la piramide visual,
apareixen les seglents consideracions: les linies intrinsecament rectes sempre
apareixen igualment rectes, i les linies paral-leles entre si, que pertanyen a
planols verticals perpendiculars a la direcci6 de la visid, resulten també
paral-leles. Totes les perpendiculars al quadre tenen un sol punt de fuga.
Finalment, el volum i les mesures en la pintura dels objectes dels objectes
disminueixen en proporcié a la distancia de lI'observador. Tot aix0 va lligat a
I’aparicio dels temes arquitectonics, i amb la necessitat de representar-los de
forma que serveixen perfectament per definir no sols I’espai objecte de la pintura,
sino de justificar en cada exemple el metode perspectiu emprat.

Les teories perspectives a les que he fet mencié son analitzades en els
tractats de recolzament de la Tesi. Aixi J. White es mostra com un gran estudios
d'una perspectiva lineal en concepte de projeccio visual. Aquesta perspectiva pot
ésser la culminacid dels estudis teorics i resolucions practiques que arriben al
segle XV i determinen uns esquemes geometrics que perduraran per molt temps
(c.14*). L’exemple s'expressa d'altres formes diferents en el temps, i segons
c.15*, P. Francastel deriva cap a les solucions enunciades pels mateixos White
i Panofsky, que no pertanyen a la seva definicio inicial i es distorsionen en altres
configuracions grafiques com la perspectiva sintética. La pintura Entrada de
I'emperador Carles IV a S. Denis de Fouquet al 1470 (no fig.) és un exemple
d’allo expressat anteriorment respecte a la perspectiva sintetica que comporta
aspectes novedosos. En ella, i encara dins del segle XV, es determina la
representacio a base de curvatures i deformacions de parets d’edificis en analogia
a la possible i real projeccié damunt de la retina de I'ull. Aixi la posicio del
conjunt de les linies depen meés de I'angle visual que d’altres variables, i en el cas
que aquest sigui gran, provoca les anomenades disposicions curvilinies. Una
conclusié inherent a aquestes definicions previes és el arribar al punt de valorar
els diversos sistemes, determinant-se que la perspectiva és més una constant
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espiritual que una llei de la percepcid. El resultat és un cas col-lateral a la
perspectiva artificial, amb el sistema projectiu emprat, propi i adaptat a una
realitat de projeccio sobre una superficie corba molt relacionada amb la nostra
percepcio visual (retina de I’ ull).

També recordem de I’argumentaci6 de Panofsky (c.16*) que mostra com ja
en certs periodes de I'Edat Mitjana es produi un avang de I’expressio de les
realitats observades en concepte d’ una visié ampliada respecte a I’ angle d’
observacio normal. Al comprovar certs exemples posteriors, es reafirma en el
concepte classic que la perspectiva és el resultat de I'enfocament entre l'ull i
I'espai, cosa que en el nostre cas ho extraiem dels motius pictorics a reproduir en
pintura. Torna a la distorsié del model en referéncia a alguns exemples, separa
I'espai real de la perspectiva, deixant a part la preponderancia del pla de visié
horitzontal, al contrari que en la concepcid renaixentista. Aquest concepte és una
novetat a tenir en compte que es fonamenta els resultats d’analisi d’un ampli
ventall de les pintures d’aquests temps. Finalment reafirmant-nos en c.17*, i
Iligant amb el text anterior, es justifiquen alguns exemples que no son conjunts
uniformes opticament, sin0 més bé en el context que cada artista interpretava la
realitat segons els seus propis patrons, cosa que importava més que el rigor
geométric i espacial. Aquesta filosofia ha estat representada per les avantguardes
en epoques mes actuals. També P. Francastel en la ¢.18* parla de les teories de
Panofsky que donen una vida propia als objectes, cosa referent a la teoria de I’
exposicio en parcialitat en diferent punt de vista. Ambdues coses fan que al mirar
I representar els objectius des de qualsevol punt, i a cops des de variats, es
determini una connexié amb la descripcid de volums i ambits arquitectonics;
efectes que son inherents a les heterodoxies desenvolupades per les avantguardes
en oposicid a la perspectiva artificial.

Entrem en els tipus de representacions que considerem canoniques en
relacié al model perspectiu. En aquesta linia, la pintura de Brunelleschi es mou en
base a unes propietats matematiques, cosa que es concreta en la recerca d’unes
projeccions que permeten obtenir les imatges sobre miralls plans, com es descriu
en la c.19*. Se li atribueix a Leonardo I'establiment de punts de distancia de
I'observador i la utilitzacié de dos punts de fuga (bifocal), fets d' una forma
sistematica dins d’una essencia d’innovacid. Passem, per tant, a diversos
exemples que configuren la perspectiva artificial en el Renaixement referents a
I’afirmacid del sistema perspectiu en les realitzacions practiques que veurem a
continuacid. Seran les que determinaran un prototip de model perspectiu, que ha
estat argumentat prenent les caracteristiques repetides en els exemples segiients o
en les seves diverses disposicions lineals que complementen la representacio
perspectiva global d’aquest periode. La perspectiva artificial es considera
determinant d’una estética, que va durar molt temps, i encara perdura, i que
serveix en aquest estudi de comparacié amb les innovacions artistiques que no la
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seguien fidelment.

En El banquet d'Herodes 1421-1425 (fig. 6) de Masolino, I” escena
presenta una fondaria important de I’espai arquitectonic a partir d’una definicio en
frontalitat en una série d’elements constructius, detallats i en les mides d’un
conjunt tridimensional, també mesurat per la preséncia en primer terme de I’escala
humana. Es un fet reforcat per tota I’arquitectura, principalment per les arcades
iguals a un costat del carrer, i per tant acotadores d’uns espais concrets, sobretot
en primer terme, a més dels paviments que determinen relacions metriques
definidores de I’ espai. Queden els altres com més indeterminats en conseqiiencia
del seu important escor¢ deixant que el carrer central ens transporti a un paisatge
amb I’aparicio de muntanyes i cel. En conjunt I’arquitectura és la definidora de
I’espai mitjancant els posicionaments dels volums, els detalls i les repeticions
d’elements. L'estudi grafic de les proporcions en la distancia deixa entendre que
les disposicions sdn correctes en el concepte de projeccio conica, cosa que €s veu
en les comprovacions de les fondaries de les arcades i en altres definicions
meétriques. No entra en la consideracié de projeccio visual exacta, sinG més bé en
una categoria d’aproximacié a un model que vol determinar amb gran exactitud
les plasmacions de les construccions italianes del segle XV, molt properes a la
seva realitat historica. Relacionat amb aquesta pintura, perd en un cas extrem de
la representacié d’escenes urbanes amb valor propi, tenim EI palau ducal
d’Urbino de P. de la Francesca de 1460 (no fig.). Dins de I’obra es podria
qualificar com I’arquitectura en qualitat d’objectiu Unic i argument de I’autor per
la seva gran amplitud i per I’absencia de I’element huma que determini un
argument o accio.

L’obra de Masaccio La Trinitat (fig.7) de 1426 és un exemple important de
perspectiva conica per explicar perfectament en frontalitat i en simetria en la
volta superior que mesura I’ espai per la repeticid i detall dels seus elements, entre
altres conceptes arquitectonics també definitoris. Es, en si, la determinacio per
I’arquitectura representada d’un espai interior, no cal dir que més reduit que el de
I’anterior obra, limitant-se a la perspectiva unifocal en una fondaria definida
principalment per les repeticions dins dels elements de la volta. Les figures
escultoriques col-laboren en aquesta distribucié espacial en un estil pictoric,
adequat al dibuix del tipus de perspectiva emprat. Aquest aspecte interpretatiu,
dins d’una constant del Renaixement, significa un retorn al passat en la posada en
escena del mon de I’art roma, també a través de I’arquitectura representada.

En I’ analisi dels elements configuradors de la perspectiva, i en el repas
visual, destaquem el punt de vista situat en un lloc que fa que es redueixi la base
del terra de les figures, portant a una explicaciéo de la magnitud de la fondaria
de gran part de I’espai representat, definit per la volta del sostre i pels seus detalls
repetits. Es un tema interior, que es presenta sovint com I’ escenari de I’ accid
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que és el seu equivalent en espais exteriors arquitectonics de caracter geometric,
ben definits en moduls de repeticid. L’ accid es presenta centrada en la zona on
es troba la confluéncia de les linies en fondaria, cosa que també provoca I'émfasi
del punt d’atencié de I'observador. En ¢.20* i segons A. Gambutti evidencia la
presencia d’una conicitat general de I’ obra, cosa que confirmem a base dels
estudis grafics, i, a més, presenta la concepcid perspectiva propia en detalls dels
aspectes puntuals com els capitells i altres elements geometrics representats en
perspectiva. En aquestes obres es desenvolupen les idees de Brunelleschi sobre els
conceptes pictorics, organitzant-se de forma sistematica en estructures fixes,
utilitzades a nivell de sintesi espacial (c.21%).

Una pintura molt significativa de I’ aplicacio del metode de la perspectiva
renaixentista és La Flagel-lacio de P. della Francesca de 1465, (fig.8), en la que
es donen totes les caracteristiques d'una representacid lineal perfectament
estudiada en l'aspecte projectiu que I'autor havia analitzat en base les diferents
proposicions coniques que es produeixen a partir de geometries concretes, dins d’
una concepcio matematica de la perspectiva. Introdueix la definicio de I'espai
tridimensional en la disposicio de diferents plans en fondaria de personatges que
es van situant en posicio paral-lela al primer vertical de referéncia, questio que és
inherent als aspectes escenografics reforcats per I'esperit que emana de
I'arquitectura de les columnes i de les voltes que hi apareixen. Constitueix un
exemple de I'eficacia i exactitud projectiva de la perspectiva artificial, que
esdevé un paradigma de perfeccionament visual en la representacio de I’ espai per
aplicacio de la projeccio conica. en la disposicié de linies. i fugues, com es veu en
la fig. 8 bis. Aquesta pintura és pot qualificar com un dels esquemes geometrics
paradigmatics del sistema perspectiu, acumulador de les diverses caracteristiques
dels exemples anteriors i les propies innovadores d’ell mateix una de les quals és
la important escenografia de conjunt. Un tipus de model perspectiu es veu aqui en
forma del control d’aquest espai, quedant definit entre les linies de I’ arquitectura
representada en ambit de fondaria i de proporcid, cosa que es veu potenciada la
utilitzacié de I"escala humana, en diferents posicions d’ allunyament perceptiu
renaixentista. L'anomenada pauta continuara evolucionant, tan en les
experiencies  pictoriques, com en el tractament cientific del tema, en els
nombrosos tractats de caracter demostratiu i aplicatiu.

Dins de la mateixa obra i entrant en aspectes concrets de la perspectiva
artificial segons les ¢.22* i ¢.23*, es destaca el disseny del paviment, de forma
que es veu molt escorcat i dona idea d’una lectura de I'espai en una projectiva
visual ajustada. El punt de fuga és situat en un lloc inusual, descentrat, pero que
reforca la singularitat del grup de figures centrals i que fa que les columnes es
tapen unes a altres. A més d’aix0, juntament amb la frontalitat de les facanes que
es un efecte d’'una posicié d'un possible observador, a la vegada peculiar per
I’eleccio del punt de visio que €s baix per ressaltar millor I' arquitectura del sostre
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(fig. 8 bis). No és un cas Unic perqué aquesta estructuracio de I'espai respecte al
punt de vista es repetida també en altres exemples. El recolzament de
I'arquitectura és un fet que es destaca entre altres coses pel emmarcament entre
columnes en primer terme i la seva reaparicié en la distancia. L’accio es
desenvolupa en dues posicions del quadre, on les figures humanes afavoreixen
aquest efecte i donen sentit a la perspectiva pel seu distanciament, adoptant
I’arquitectura posterior, llunyana un caracter de simplificacié en els detalls que
accentuen la percepcié de I' allunyament. La figura de Jesus es realcada per la
disposicio lineal del cub de la porxada, cosa que ens fa buscar visualment en
fondaria aquesta part esquerra del quadre. Es un cas on les representacions
pictoriques, tot i tenir un tema central argumental, es basen en I'escenografia
arquitectonica per determinar I’espai global vinculat al tema representat.

Una altre tipus de solucid perspectiva, i exemple a considerar, €s el cas
d’una arquitectura i personatges principals, situats en primer terme, i altres de
secundaris més llunyans que configuren una fondaria perspectiva. Aixi és
produeix la segregacié de planols a diferents distancies, donant la sensacio
de perspectiva en I'allunyament que és reforgada per la descripcié d’'un paisatge
gue connecta els dos punts d'interés. L’exemple és Sant Sebastia 1472 de
Mantegna (fig 9), trobant-se la referencia metrica en les columnes i arquitectura
en diferents solucions de fondaria respecte a I'espectador. El salt en I'espai és
important, efecte repetit en altres exemples de I'eépoca. En el segon terme les
imatges apareixen nitides per la no posada en escena de la perspectiva
atmosférica de Leonardo. Es pot considerar, per aix0, que és un fruit de la
perspectiva artificial, on es combina la projeccid conica, i la disminucié de la distancia
amb els efectes de paisatge i atmosfera. Apareix en forma intensa en el Renaixement i
destaca per la fidelitat de representacio pel nivell de realitat de la geometria
arquitectonica que conté. L’argument €s corroborat per la c.24*, també Gambutti, que
destaca I'estudi i disseny d’una columna completa en tots els detalls que estan ben
expressats, i amb les connotacions métriques que proposa la seva col-locacié en primer
terme. Considerem a tot aix0 que les repeticions afavoreixen la definicié de I'espai on el
realisme apareix amb detall.

Mantegna ens deixa La mort de la Verge de 1472 (fig.10), obra en que es fa
evident la repeticié de la frontalitat de la perspectiva interior, dins de la qual es
posen de manifest dos conceptes rellevants en relacié amb I’ arquitectura interior i
exterior. Un és la vista exterior des d'una finestra amb gran impacte de la
fondaria, i l'altre, la disposicié d’'unes fugues dels elements lineals dels volums
llunyans que donen un sentit de millor objectivitat i realisme. L’arquitectura
propera revaloritza la visio en la distancia, amb I'espai connectat per la finestra,
estant tots els elements geometrics determinats en una bona sensaci6 de distancia.
D’aquesta forma, el quadre i I'anterior fan servir I'arquitectura per acotar I'espai
en grans distancies, i fins i tot per la claredat de I'enfocament llunya, cosa que
contradiu la realista visié atmosférica emprada en aquesta epoca en els paisatges
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rurals. EI fet repetitiu és que Ilarquitectura és un objectiu de la pintura i un
recolzament del dibuix en la expressio de I'espai perspectiu, en aquest cas en dues
posicions dins dels planols extrems de la projectiva. En un altre aspecte per ésser
del mateix autor, Lament devant del Crist mort de 1480 (no fig.), on es va considerar
un gran domini de la distancia en la representacio de la figura humana en una direccié
principal dins la composicié que ajuda a augmentar l'efecte d’ allunyament. Ambdds
exemples destaquen per la definici6 de la geometria arquitectonica en una gran fondaria
gue acaba practicament en la linia de I'horitzé.

Una altra obra a considerar és un dibuix de Leonardo da Vinci, Adoracié
dels Mags de 1481 que esta en I'ambit de la perspectiva en format de projeccio
conica, a base de la constant de la frontalitat en general i de la representacio de
les arcades, o fragments d’elles, en diverses posicions. Es de notar la
descentralitzacio en el punt de fuga, aixi com la definicié de linies en perfils que
condicionen els parametres de la perspectiva. Es pot considerar un cas de sintesi
de la linia en una manifestacié tridimensional, la qual cosa esdevé una
realitzacio esquematitzada de I'espai i de l'accid annexa en perspectiva lineal.
Veure fig.11. En altres obres del pintor, la definicié de I'espai es consolida amb
I’aparicio de buits laterals, i dels casetons del sostre, que es sumen als paviments i
a les repeticions de certs elements constructius, a fi de determinar detalladament la
ubicacid i el control dins del conjunt tridimensional.

En aquest recorregut sobre el dibuix i la pintura en perspectiva d’elements
arquitectonics complexes, tenim una part del quadre El casament de la Verge de
Rafael de 1504 (fig.12) en que el conjunt aporta una gran fidelitat a un possible
model real, essent patent el gran domini de la perspectiva a nivell global i de
detall. En aquest cas, la fondaria i les mides es determinen pels volums
edificatoris en si, i per les escales que modulen I'espai davanter. Es continua
conservant la frontalitat de paraments, pilars i arcades, que tenen moltes obres
renaixentistes, a causa de I'acceptacio d’unes directrius en la definicié de I'espai.
Es important la disposicio de les linies que defineixen volums concrets en
diferents sentits determinats per la planta poligonal de I'edifici, identificant-se
com un altre paradigma de perspectiva lineal en el context d’'una volumetria fora
de planta rectangular. Un aspecte innovador és la gran definicié en detall dels
elements arquitectonics en acabats d’ombres, colors i textures dels materials
emprats, quedant aquella en forma de accessoria, pero aclaridora d’'unes mides i
distancies. EIl quadre de Perugino, també titulat igualment EI casament de la
Verge de 1429 (no fig.) és de caracteristiques similars i defineix també un temple
de planta octogonal, dibuixat amb precisio i detall perspectiu. En la ¢.25*, Kemp
parla en un sentit similar en la construccié en perspectives de punts de vista
multiples, i també en presentacié de paisatges urbans reals o ideals, que valorem
com dins de la configuracié metrica de la projeccio conica.
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L’'Escola d’'Atenes de Rafael de 1509-10 (fig. 13) és una altra gran
demostracio de perspectiva artificial amb gran cura del detall, considerant-se dins
d'un cas a I'igual que els anteriors en identitat a la perspectiva conica. Es una
demostracio que I'arquitectura completa el marc de la escena humana que té una
argumentacio i una narrativa historica. En I'aspecte grafic continua amb la
coloracio en paral-lel de linies i plans verticals principals respecte a I'observador i
aixi, els elements arquitectonics de sostre, terra i parets verticals sén dibuixats en
ortogonalitat o escor¢ central, segons casos. Fins i tot en la distancia, els dibuixos
de les voltes son expressats detalladament de forma que la representacié sembla
més propera a la visio de I'ull de la mateixa escena, afavorida per la naturalitat
dels tons clars i foscos provinents d’una il-luminacié natural. El la c.26* Mignot
posa de manifest que I'arquitectura pintada en aquest quadre és un efecte de la
utilitzacié de la piramide visual, com a base geomeétrica dels tracats. La sensacio
de profunditat perspectiva, es veu reforcada per la modulacié de I' arquitectura.
La metrica queda definida per tots els elements constructius interiors, i exteriors,
completant-se amb la presencia i ubicacié dels personatges. Entre tots ajuden a
definir uns parametres i relacions que configuren el model pictoric- perspectiu on
I’ arquitectura té un paper predominant i organitzador de la geometria de I’ obra.

Hem trobat en general una arquitectura exterior amb gran detall dels
elements que sén complexes en si, i amb una posicio frontal dels paraments més
propers a les projeccions mitjancant la visio estatica d’un observador de peu. En
algun cas, apareix una disposicié analoga perd amb un trucament de mides i
distancies respecte a la exactitud de la perspectiva conica que no pertorba el
sentit global. En general son unes solucions de perspectiva que podriem
denominar de tipus frontal de punt de vista i fuga centrada, les quals es
presenten molt repetides en aquesta epoca. Remarquem com exemple la ¢.27* de
Gambutti on es parla aquest tipus de representacio que apareix en I'obra
Presentacié al temple del Maestro delle Tavola Barberini (no fig.). En canvi, veiem
que altres, les perspectives angulades, a base de punt de vista centrat i fugues
per cada grup de paraments, son escasses, dominant més les primeres. A meés
contrasten amb els apareguts en un ventall de dos o tres segles enrera, que
presenten la peculiaritat de les deformacions propies d’'una altra visio en més
amplitud, entrant en curvilinitat o en anomalies metriques. Globalment hem vist
que tots els exemples, estudiats 0 anomenats, presenten en comu el que la seva
arquitectura defineix I'espai, dins d’una estructura representativa amb algunes
variacions que predominaran fins al segle XIX. Es va consolidar aquest sistema
de referencia dins I'expressié perspectiva arquitectonica, essent més tard quan les
innovacions del segle XX empraran concepcions geometriques renovadores.

Com resum, considerem que tots aquests exemples presentats ens porten a

unes escena amb personatges i amb descripcid important de I'espai que envolta
I'accié representada en les concepcions d’ Alberti i de P. della Francesca.
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D’aquesta forma, en aquestes obres i fins ara, veiem com la frontalitat €s
important, aixi com la simetria dels volums. L’arquitectura €s converteix en
fonamental, ja que per si sola dona sentit a I'espai, i a més defineix I'ambit fisic
d’'una accié humana, en un conjunt representat que disposa una fidelitat a la visio
des d’'un punt fix. Aquestes consideracions meétriques i formals, junt a les
particulars de cada pintura presentada, sén els que configuren I'exposicié d’una
pauta que ha perdurat molts anys. En ella I'arquitectura defineix un ambit
tridimensional de forma que ha servit d’exemple a seguir, i que s’ha considerat per
crear unes molt diferents directrius estetiques dins de la pintura del segle XX.

Entrant en els tractats perspectius, veiem que s’ ha considerat en ells com
molt important la preséncia arquitectonica en les obres d’ arquitectes i
pintors d’ aquesta epoca. D’ aquesta manera en Estudi e documenti di
architettura prospettiva de Vagnetti, (c.28*) demostra graficament com
Brunelleschi treballa amb la piramide visual, tan en la representacié d’edificis
com en figures geomeétriques. Els fets es comproven en les diverses vistes
diedriques aplicades a la projeccio conica. En el mateix tractat, trobem I’ extensio
dels paviments en les representacions d’ Alberti a tot I’ espai en forma de pautes
grafiques que determinen les tres dimensions i en concret les fondaries (¢.29%). En
el mateix i referent a P. de la Francesca, es veuen les intencions de la perspectiva
aplicada a la pintura, en diversos exemples, concepte que s’ afegeix als anteriors i
reforca que la presencia arquitectonica, essent imprescindible en el control de I’
espai grafic (c.30%).

Les disposicions dels carrers, i, sobretot, places amb els edificis en els
laterals i en el fons, expressats en una perfecta conicitat i junt a I’ aparicio de la
figura humana, modulen el conjunt en unes relacions métriques que assimilem al
nostre concepte espacial. Igualment, els espais interiors queden identificats a uns
esquemes que ens resulten visualment correctes gracies a la posada en perspectiva
dels detalls constructius que ens fan identificar i valorar, en les seves mides reals,
tot un conjunt que, sense aquests i sense la propia figura humana, seria dificil de
contrastar.
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NOTES DEL CAPITOL 2

c.6* WHITE J., Nacimiento y renacimiento del espacio pictorico,

p.245. Explica I’aparicié de la perspectiva  tridimensional en la historia
en els casos més primitius en que s’inicia I’exposicio de volums senzills.
Es representen normalment dues cares, una de frontal i una altra de lateral
on s’accentua I’efecte d’allunyament.

c.7* A.AV.V. World Cultures and Modern Art, Bluckman Publishers,

c.8*

c.9*

c.10*

c.11*

p.72. Es I’afirmacié que la perspectiva arquitectdnica es més tardana
respecte a la de persones i animals. Primer, per la possible aparicié de la
pintura que la de la propia arquitectura, i segon, en la consideracié de la
superior importancia que en les primeres eépoques artistiques tenia la
representacié dels personatges vius que envoltaven la vida de I’home, i la
de les seves construccions tan d’habitatges com de caire més monumental.

WHITE J., op. cit., p.30. Es la classificaci6 de I’autor sobre diferents tipus

de perspectiva. que apareixen des del principi d’aquests processos artistics.
Es traspassen a conceptes grafics en la representacio de linies i formes.

PANOFSKY E., La perspectiva como forma simbdlica, p.8. En aquesta
teoria albertiana s’explica com, en concret, es fonamenta un
desconeixement teoric del terme infinit i en la seva aplicacid plastica a la
fondaria perspectiva. Uns tipus de perspectives diferents a aquestes son les
anomales que provenen de la curvilinia antiga i que es presenten com
introducci6 a altres actuals.

PANOFSKY E., op. cit., p. 40. Aquesta configuracié del terra en forma
lineal, quadriculada o no, es presenta en els temes renaixentistes i també en
exemples de casos posteriors, on es vol rememorar el sistema antic, o en
altres on les avantguardes volen expressar I’espai en unes connotacions
també lineals, pero heterodoxes.

GIOSEFFI D., Perspectiva artificialis, p.64. Referent a uns sistemes
estudiats a fi d’afavorir una visio de conjunt que expressa les superficies i
volums representats en una amplitud escénica important. Aquest tipus de
representacié que ens transporta a una descripcié d’un ambit general i una
accio o série d’actituds humanes, és coherent al model renaixentista i es
recolza en una important arquitectura grafiada.
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c.12*

c.13*

c.14*

c.15*

c.16*

c.1l7*

c.18*

WHITE J., op. cit,, p.126 a 130. Textualment i en particularitat expressa
gue “I’espai tendeix a expandir-se cap I’exterior”. Concepte definidor d’un
conjunt de propietats que determinen un tipus perspectiu que valora les
noves tendencies i dimensions de I’espai pictoric i la seva representacio en
perspectiva lineal. L’expansio es pot entendre en forma d’un espai visual i
atmosferic important en una perspectiva que no desestima la concepcié de
I’allunyament i de il-luminacid i canvis de cromatisme.

FRANCASTEL P., Pintura y sociedad, p.169. Es la dismitificacio de
I’exactitud de la perspectiva lineal per la influéncia de les representacions
fruit de altres concepcions de la geometria representada. La frase textual
es: “la perspectiva és una constant espiritual i no una llei de la percepcid”.
Troba altres concepcions en la representacié que també apareixien en el
Renaixement, i que poden ésser un bon indicador d’un indici del canvi que
és produeix en el segle XX.

CORDERQO J., Vision y representacion curvilini del espacio, p.145. Es un
concepte d’una perspectiva curvilinia elaborada de forma intuitiva, o bé
treta de les imatges que produeixen els objectes damunt de miralls corbats.

FRANCASTEL P., ibidem. “Sén diferents els métodes d’ aplicacid

de la perspectiva en I’ Antiguetat i en el Renaixement”. Es refereix a la
perspectiva sintética que prové de les projeccions de les imatges a la retina
de I'ull huma, encara que el cervell les relaciona amb una amplitud més
petita i les redueix a unes percepcions de fragments de perspectiva
artificial.

PANOFSKY E., El significado de las artes visuales, p.68. “Igual que va
ésser impossible en I’ Edat Mitja elaborar el sistema modern de
perspectiva, basat en I’ observacié d’ una distancia fixa entre la mirada i I’
objecte, cosa que permet a I” artista construir imatges sintetiques i
coherents amb les coses visibles”. Referent a la separacié de la visio
estricta, en forma d’aspectes concrets de la perspectiva sintética, cosa que
no és Unicament propia del s. XX, sind que ja es presentava en alguns casos
d’algunes centuries enrera en forma de perspectiva curvilinia.

PANOFSKY E., op. cit. p.289. A partir de la frase: “cada artista deu d’
afrontar la realitat sense prejuicis, i hauria de tractar-la segons requereixi
cada obra i segons els seus propis patrons”. Ddna, per tant, llibertat a cada
autor per imposar esquemes perspectius, argument que es logic per la
dificultat de codificar els components metrics d’un sistema representatiu de
caracter més dispers que, efectivament s’ ha produit en el segle XX.

FRANCASTEL P., op.cit. p.170. Partim de la frase:” no sols tenim dos ulls,

sind que cadascun d’ aquest és mobil”. També relaciona [I’anterior
argument (c.11*) amb la teoria de Brunelleschi respecte a la reduccio de
mides de planols en la distancia i els punts de fuga que es produeixen entre
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c.19*

c.20*

c.21*

c.22*

c.23*

c.24*

c.25*

C.26*

aquests i en sentit de la direccié de I’allunyament. Compara el fet de donar
vida als objectes representats mitjancant I’enfocament individualitzat en
forma de multivisio. No cal dir que aquestes teories son un recolzament
teoric d’algunes heterodoxies aparegudes al segle XX, estant alguns dels
seu fonaments incrustats en temps passats que no exploten fins aquesta
data.

KEMP M., La ciencia del arte. La dptica en el arte occidental de
Brunelleschi a Seurat. p.20. Es una referéncia a I’academicisme de la
perspectiva emprada per Brunelleschi i per altres pintors coetanis en sentit
d’unes projeccions en forma de piramide a partir del sentit de la vista
humana.

GAMBUTTI A., L’architettura dei pittori, p.21.Confirmacio de la perfecta
definicio de la perspectiva conica en certs detalls de I’obra. En el nostre cas
és una justificacié del model que manava en el Renaixement i es va
prolongar molts anys.

KEMP, M., La ciencia del arte. La dptica en el arte occidental de
Brunelleschi a Seurat, p.29. Es una justificaci6 més de la pauta presentada
i configurada en forma de conceptes perspectius ben estudiats i que
s’apliquen sistematicament a les obres.

KEMP, M., op. cit.,, p.39. L arquitectura detallada i dibuixada ofereix un
excel-lent control métric de les distancies i proporcions de volums, i, fins i
tot de I’expressio de persones. Aquest efecte és realcat pel suposat métode
de configurar una perspectiva trobada punt per punt de forma metodica
dins d’uns conceptes matematics i projectius.

GAMBUTTI A, op. cit., p.26. Descriu les caracteristiques de la perspectiva

artificial. repeteix el concepte de la cita anterior en sentit que els paraments
arquitectonics determinen amb exactitud I’espai projectat.

GAMBUTTI A., op. cit., p.53. Entra en I’explicacid del detall de primer
terme en el disseny d’ una columna a fi de justificar la fidelitat i la realitat
perspectiva i visual.

KEMP, M., La ciencia del arte. La dptica en el arte occidental de
Brunelleschi a Seurat, p.80. Representa un sentit diferent de la perspectiva
Unica amb diferents enfocaments per les diverses parts del conjunt. Es una
introduccio a les primeres innovacions que varen apareixer en el segle XX.

MIGNOT C., Images et imaginaires de I’arquitecture, p.80. relacio directa
entre la perspectiva lineal emprada i la piramide visual. L’interés de la
coincidéncia de la representacié amb la realitat visualitzada era important
en aquestes obres conformadores d’una pauta perspectiva.
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c.27* GAMBUTTI A, op. cit. p.45. En la perspectiva artificial és presenta com fet
repetit la frontalitat en la disposicié del cub perspectiu. Tot aixd en les
repetides aparicions en els quadres del temple, en visions interiors i
exteriors, essent en ambdds casos fonamental I’aportacié de I’arquitectura.
La novetat és que el punt de fuga no és centrat en alguns casos. Es una
variacio que donara sentit a una facana o grup de volums, situats en un
lateral, a la inversa que els de I’ altre queden més escorcats. La importancia
és de les facanes situades al fons en una frontalitat que defineix bé tots els
seus elements i detalls.

c.28*  VAGNETTI L., Estudi e documenti di architettura prospettiva.
p.198. Es relaciona la projectiva amb la preséncia de les contruccions en les
pintures de forma que narren una escena que queda perfectament
determinada en un ambit concret.

c.29* VAGNETTI L., op.cit. p.203. La representacio de I’ arquitectura
es traspassa a la pintura, en una doble funcié que es podria donar en la
mateixa persona, o que podia donar un fluxe entre ambdues disciplines.

c.30* VAGNETTI L., op. cit. p.214. Es el cas que el pintor ha assimilat el sistema

representatiu de I’ arquitecte en uns exemples plens de detalls constructius
expressats en realisme.
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3.1.- PRECEDENTS DEL CANVI

Els primers exemples que presentem els podem qualificar com
antecedents del canvi que es produeix en els Gltims anys del segle
XI1X, ja que suposen un trencament inicial amb la perspectiva del
Renaixement. Trobem de forma destacada unes obres de Cezanne, pel
que fa una estructuracié geometrica de bodegons i paisatges com pel
tractament de |’ arquitectura. Estan dins dels interessos de la Tesi per
la importancia que agafa la seva perspectiva que es comenca a
diferenciar de I’artificial. A causa d’aix0 veurem que a partir d’aqui
I’art pictoric es va separant dels models progressivament, mitjancant
innovacions que es van introduint per arribar a un altre tipus de
percepcio de I’ espai i de la geometria arquitectonica.

Un quadre a considerar on trobem I|’arquitectura representada és
Cases en Provenca, (fig. 14), de Cezanne, pintat en data incerta entre
1879 a 1882, en que els edificis es comencen a diluir dins de la
textura envolvent del paisatge. Pren notorietat la simplificacio de
volums, realgada pel contrast entre Ilums i ombres. En concret, i en
una aproximacio subtilment diferent a la perspectiva classica, resulta
també una confusio del paisatge amb I’edificaci6 en els colors. La
solucio fa que tot alldo quedi plasmat en uns quadres totalment
identificables amb el seu model real, malgrat que el tractament dels
plans ens transporta a un aspecte de cares sense detall. On apareixien
més innovacions formals és en els bodegons que simplifiquen les
figures, emprant geometries cada cop més simples (c.31*). A més, en
aguests exemples, la disposicié de les peces i els espais entre elles,
s’argumentava ja en certa individualitzacié dels punts de vista per cada
cara de la composicio, per definir-los de la forma més identificatoria
possible, prescindint d’una perspectiva artificial global dins del
concepte visual. En aquests casos I’expressié de les cares esdevé una
unitat de caracter textural propia, potenciada pel tipus de pintura a
I’espatula, cosa que ddéna una facilitat en la representacié dels plans
diferents, per les seves llums propies, i per les tonalitats similars dels
diversos elements.

En la pintura Casa i granja en Jas de Bouffan de 1885, (fig.15),
Cezanne proposa una representacio de I’arquitectura en segon terme,
essent el primer en forma simplificada, i integrat en el paisatge pels
seus colors, entrant en el concepte del pas a una geometritzacio de les
facanes dels edificis. Les superficies son tractades sense massa detall, i
les linies paral-leles estan integrades en les formes de manera que
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semblen no ésser disposades en convergéncia en I’ espai pictoric, sind
meés aviat, en equidistancia (veure fig. 15 bis). La percepcio
perspectiva es dilueix en una visié panoramica de marcada frontalitat.
A més, aqui s’aprecia la forma de destacar els edificis més llunyans
pel seu detall i contrast, per deixar més indefinits els propers amb un
intent de ressaltar uns volums meés que altres, cosa que s’aconsegueix
amb el joc de tonalitats. Els volums es defineixen per les cares
il-luminades sense un focus principal de llum que provoqui efectes
derivats de les projeccions d’ombres, 1 en aquest exemple
principalment, les superficies arquitectoniques queden meés diluides i
no es diferencien massa del propi paisatge. Expressen la conjuncié
entre la tendencia geometritzant i simplificadora de les cares i la
similitud cromatica i de textura respecte al paisatge, qliestiéo que es
repetira i amplificara en les representacions cubistes.

En les dues obres assenyalades ja és evident la manca de I’escala
humana i altres elements de referéncia a les dimensions dels volums
elementals que configuren el seu espai geometric. També la pintura
mostra un acusat realisme en els elements de segon terme i una certa
abstraccio que fa que el conjunt perdi la unitat caracteristica de la
representacié en I’enfocament perceptiu tradicional, fet que es la
patent en les intencions de I’ autor, expressades en la justificacié de les
seves doctrines. Podem dir que la perspectiva emprada es separa dels
referents visuals i entra en una lectura personalitzada dels diferents
volums en I’aspecte lineal (diversitat dels horitzons que donarien
diversos punts de vista) i amb intensitat de colors i textures, propies de
cada facana, segons la seva orientaci6. Ambdues pintures aporten un
enllag entre la concepcid classica de la pintura i tot allo que vindra
despres, presentant inicis evidents d’un canvi perspectiu important. Les
novetats referides a les dues pintures s’identifiquen en una exposicio
que prové del coneixement global dels objectes, per la visié conjunta
dels diferents angles, cosa que manifesta Cirlot en ¢.32* i que ja ens
fa entrar en alguns conceptes cubistes. L’autor proposa aquestes dues
innovacions d’una forma ténue, que va introduint un punt de inflexié
en una estetica, considerada intocable fins al moment. Defineixen en
més detall la totalitat dels volums que apareixen en escena, entrant en
el concepte de I’enfocament mobil sobre un objectiu fix, que s’anira
accentuant més endavant.
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3.2.- L"ARQUITECTURA REPRESENTADA CUBISTA
CRISTAL-LOGRAFICA | SIMPLIFICADA

En I’estudi d’ unes obres cubistes es destaquen, entre altres
aspectes, la descomposici6 de la perspectiva Unica i el seu
fraccionament, de forma que s’unira a altres percepcions que s’aniran
incorporant a la nostra analisi, completant I'esperit de I’enunciat que
es situa en la representaciéo de I’arquitectura de la seva forma
particular. En aquest punt podem mirar al model, ja inclos en el
passat, pero utilitzant-lo en forma d’element comparatiu a fi de donar
les interpretacions inherents a les variants perceptives que s’estan
produint. Les seves caracteristiques son innovadores i introdueixen
un grup d’heterodoxies que seran matéria d’aquesta Tesi. Es la part
inicial del nucli que comenca el distanciament, portant el trencament
amb el model anterior en forma de grans novetats geométriques i de
perspectives inédites que varen irrompre en el mon de I’art en un
periode curt de temps.

Els antecedents els buscarem en la descripci6 geomeétrica dels
objectes, la qual cosa ddéna el nom al corrent i condueix
consequentment a la simplificaci6 volumeétrica i a la geometritzacid
en general, aplicant-se en principi a la pintura de bodegons, i
desenvolupant-se posteriorment en la representacié de I’arquitectura.
Aquest argument general es relaciona en concret en la descripcié dels
volums, a base d'eliminar els accessoris, passant més endavant a altres
formes més patents en I’ambit de la simplificacio, la qual cosa es
manifestava en les obres de Cezanne, qui considerava que els volums
es descomponen en elements basics més simples. A la vegada també
s’introdueixen criteris importants com la disposicié no projectiva del
conjunt que al nostre criteri esdeveé en una separacid de la visio Unica
de les formes, ja que cada individualitat es expressada des de
diferents angles.

Entre la gran produccio cubista ens centrem en els autors més
importants del Cubisme Analitic, Picasso, Braque i Gris, dels quals
presentarem els trets innovadors més rellevants de la practica pictorica.
Els dos primers estan en una linia similar que conforma el gros de
I’estudi, per ésser els primers en produir models perspectius
completament novedosos, mentre I'Gltim, introdueix certes variacions
respecte als anteriors, que en la mateixa linia també mostren una clara
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contradiccio amb la perspectiva classica. Es fa evident que les
heterodoxies respecte a la tridimensionalitat convencional es varen
plantejar de forma experimental, a través d’ un procés de maduracio en
el temps, i en forma de variats aspectes, principalment dins de la
primera d’aquestes etapes cubistes. Els objectius del moviment no
foren  enunciats previament, i al contrari, varen sorgir per la
practica en forma de motius i circumstancies del canvi que estudiem i
que donen sentit a la nostra tasca d’analisi.

Es veura, analitzant obres concretes de Braque i Picasso, que
presenten els conjunts de les figures amb unes perspectives des de
diferents angles de projeccid per cada volum, cosa que introdueix a les
expressions itinerants que proporcionen diferents vistes dels mateixos
objectius comportadores d'una nova estetica. Un dels canvis més
representatiu, és el que déna nom al capitol, i es pot identificar
en forma d’un moviment de [Il'espectador que provoca unes
projeccions diferents al del punt de vista Gnic. Les limitacions de la
perspectiva renaixentista son expressades segons Panofsky, al entrar en
desus en els ultims temps, segons veiem en la ¢.33*. Les novetats
explicades s’identifiquen en una exposicidé panoramica i de "suma de
parts" que provenen de I’estudi dels objectes. Es precisament en
aquest cas quan els edificis i els volums s'expressen entre visions
parcials en planta i en algat, en unes referencies perspectives que en
conjunt defineixen una important ruptura amb la conicitat
convencional, tot assumint aspectes representatius propis del sistema
diedric. En un altre aspecte, Cirlot, en c.34*, expressa que el
Cubisme de Picasso rep influéncies de l'art negre, cosa que pot
provocar una intervencié en els perfils dels volums a plasmar
d’aquesta forma no perspectiva en les primeres manifestacions i que
també es separaven del model perspectiu.

En el text de J.Gutiérrez, c.35*, Las claves del arte cubista, en
reflexa que el Cubisme de Picasso i de Braque (sobretot aquest
altim), "maltracta” unes formes que es redueixen a esquemes
geometrics, sobretot a cubs (de aqui ve el nom). Es substitueix
I” expressio de la realitat per referéncies autonomes a base de
conceptes representatius iniciats en Cezanne. També, aquest mateix
autor, c.36*, parla de tractament de figures geometriques a base la
seva abstraccio, entrant en una "no visi0 Unica de la realitat
perspectiva”, a la qual cosa afegirem que passem d’una sola realitat a
varies de parcials. Huygué en EIl arte en el mundo moderno, ¢.37* i
c.38*, manifesta que el Cubisme no representa la imitacio de la
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natura ni la recerca de la bellesa natural, quedant com un grup
d’arguments de ruptura clara amb les teories de la representacid
perspectiva desenvolupada a partir del Renaixement. En altres aspectes
del text s'expressa la condicié que esvaeix el color davant de la
forma. Pensem que tot aix0 provoca un pas a certa indeterminacio del
concepte de visio classic, cosa que reverteix en |’arquitectura en unes
representacions caracteristiques innovadores. En ¢.39*, del Ilibre de
P. Francastel, Pintura y Sociedad, s’ entén el Cubisme com un esforg
col-lectiu per intentar renovar l'espai, i recull opinions sobre els
seus origens. Afirma que aquests es veuen en algunes obres de
Cezanne, les quals expressen la condicié geometrica dels volums
apareguts en les pintures. Totes aquestes consideracions sén generals
respecte a I’estil pictoric en el concepte geometric del corrent, i en el
camp de la descripci6 de I’arquitectura. En el nostre cas, les teories de
la Tesi sobre la descripcio de la edificacié seran una de les recerques
que donen sentit a aquest estudi.

Una reaccié immediata que es va produir a les noves estétiques
és la posicid dels artistes puristes referents a una contraposicié als
conceptes perspectius cubistes en forma de posar-los en dubte per les
seves innovacions. A més, aquesta aparicio afecta també a la
consideracio de retorn a la perspectiva artificial en un retorn a I’ ordre,
reforcant el paper de la geometria dels objectes. Es normal aquest tipus
de fluctuacié en aquest moment historic, a causa d’haver-se presentat
una contraposicio important a un sistema considerat inamovible fins a
aquell moment. Veure c.40*.

Entre les obres a considerar en aquest capitol destaca Cases a
I’Estaque de Braque, pintada a I’ any 1908, (fig 16). En aquesta
pintura es pot afirmar que els edificis semblen fusionar-se per
I’absencia de detall i per la disposicié geométrica compacta del conjunt
representat. S’imposen, en el moviment artistic, unes heterodoxies
importants, amb la no concordancia amb els models inicials, que
marquen una pauta per a la continuacio del procés que donen un gir
formal a la perspectiva del Renaixement. La primeres son la
cristal-litzacio de les formes expressada en la fusié pictorica de les
cases amb les roques fins a fer dificil la identificaci6 diferenciada dels
volums. També sén innovacions destacables la comprensio de I’espai
entre edificis en una reducci6 de les dimensions en fondaria respecte a
la practica de la perspectiva renaixentista. En un aspecte paral-lel,
les ombres propies son individualitzades per cada una de les formes
prismatiques representades, prescindint del minim de Ilum general,
quedant tot el conjunt sense ombres projectades. El compendi de les
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caracteristiques innovadores estan ubicades en |I’aspecte de I’oposicid a
un model establert, en |’ aspecte de la perspectiva i expressié de les
linies. Cada obra precisaria un capitol a part de forma que
les veurem detallades en obres successives per la seva transcendéncia.
Es, en resum, un bon exemple d’una pintura de variats punts de vista,
relacionats amb cada unitat, dins d’un conjunt que prescindeix per tant
de la visi6 Unica i conica i que presenta, un trencament important amb
les estetiques anteriors. La c.41* referent a aquesta obra ens recalca la
perspectiva des de diferents enfocaments, fet interpretat en la
realitzacio practica de la descripcidé de cada volum des del millor angle
de posicionament que descriu la forma en el conjunt de la composicio.

Una altra obra, Castell de La Roche-Guyon de Braque, 1909,
(fig.17) és un paisatge amb construccions posades en allunyament i
que tenen un tractament uniforme, quedant Unicament com a referent
de les profunditats, el gradient dimensional de volums arquitectonics.
Pot estar influida per I’anterior per0 amb una suavitzacié de les
heterodoxies, en concret en wuna definicio millor de fondaria i una
vegetacié distribuida en I’ambit de la pintura. Es semblant a
I’anterior amb la diferencia d’un distanciament del punt de visid i una
major separacio entre espais en una arquitectura en segon terme que no
determina |’ espai global. Per les seves caracteristiques pictoriques de
tractament uniforme de I’ arquitectura i del paisatge en tot en tot el pla
de la tela, pren un distanciament critic respecte al model perceptiu.
Una nova heterodoxia que aporta I’obra és la inversio visual, a causa
d’estar més detallat I’tltim pla que expressa la edificacié respecte al
primer, més paisatgistic i abstracte. ElI conjunt aporta la caracteristica
de mostrar I’arquitectura en un segon pla, cosa que no mesura |’espai
tridimensional. Aquesta propietat s’afegeix a la indefinicié de volums,
en un pas més important dins de simplificacio de la plasmaci6o del
model, introduint una separacié respecte de la representacio classica
de I’arquitectura en la pintura i un pas cap una abstraccié total que es
produira en experiéncies pictoriques posteriors.

Els edificis queden poc explicats i, per paradoxa, els més
[lunyans tenen menys abstraccid (apareixen finestres), de forma que
estan expressats en forma de quasi alcats. EIs més propers apareixen en
simplificacions, o bé en disposicions de caracter bidimensional,
produint-se poca degradacio de la figuracié en distancia. En conjunt,
és un exemple de tipologia de perspectiva d'edificis, descrits en
format petit, que desafien el detall, i que fan perdre la relaciéo amb
les propies mides en una visi6 aéria, també novedosa respecte als
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enfocaments d’époques anteriors. La distancia apropa l|’arquitectura a
I’espectador amb uns colors contrastats dins d’un entorn amb tons
més foscos, i la revaloritzen mitjancant aquest efecte escenografic.

Els dibuixos dels volums apareixen amb punts d’ atencio on es
concentra I’interés en elements situats al segon terme, de forma que
provoca una perspectiva que prescindeix dels problemes d’una
representaci6 en en la distancia, unida a la sensacié de perdua
d’atmosfera que s’interposa entre els plans proper i allunyat. L’efecte
queda reforcat per I'eliminacio de detalls en general en tots els nivells
de profunditat, i principalment en els primers termes. Huygué, c.42*,
referint-se a aquesta obra manifesta que “els volums es reparteixen en
molts diferents plans amb il-luminacio difusa no provinent d'un unic
focus"”, asseveracid0 que concorda amb les nostres suposicions
anteriors. Aquest plantejament és coherent a tot allo enunciat pels
manifests d’avantguardes que podem extreure en la c¢.43* en forma de
la poca sintonia entre la realitat i el model representat. Un altre quadre
(no presentat com lamina) Rubaix propietat privada del mateix any,
apareixen cases com motiu central, i representades sols en volums
simplificats i reduits a la geometria nua. Respecte a aquestes obres,
Simon Marchan, en la c.44* senyala que Braque elimina, fins i tot, els
arbres. Destacar la descripcié de l'arquitectura mostrant-se integrada
amb els motius geometrics i paisatge, de forma que el conjunt adopta
un aspecte petrificat. Aquesta practica pictorica, que podriem
considerar d’ indiferencia tematica en relaci6 als objectes representats,
dona com a resultat un conjunt molt uniforme i, per tant, la
representacié esdevé heterodoxa apartant-se de la concepci6 del
realisme perspectiu visual. Aix0 ens fa pensar que a totes aquestes
pintures s’hi pot aplicar una diversificacio del concepte unitari de la
perspectiva, a més de la seva simplificacié de volums com continuacié
de les practiques comencades en Cezanne, diferenciades del sistema
projectiu conic. Respecte a la perdua d’ identitat del model, podem
dir que es matisa segons arguments perceptius fragmentaris en temes
paisatgistics i urbans. En exemples d’arquitectura rural, com aquestes
ultims, les diferéncies metriques respecte a una imatge, en el concepte
perspectiu classic, comencen a ésser substancials.

El quadre La fabrica d'Horta d'Ebre de Picasso pintat el 1909,

(fig. 18) descriu una part d’un poble en un enfocament aeri, amb la
vegetacio i paisatge rural en la part posterior, en un conjunt geometric
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gue agafa tot I’ espai perspectiu. Incorpora conceptes que podem
veure en Cases a I’Estaque, amb la variant d’una visio propera junt a
la continuacid dels conceptes antiperspectius lineals que s’expressen
en I’analisi grafica, concretats en les disparitats de fugues i la
diversificacié dels punts de vista per cada volum. A més el nivell de
simplificacid és important, i és pot considerar que afecta a tota I’obra,
de forma i com exemple que tan sols apareix un sol detall concret al
mig, que €s una porta que contrasta amb la nuesa general de les parets.

Aquests conceptes, junt a la inversié de distancies, situen a la
pintura en un ambit qualitatiu de separacié de la visid, i per tant,
inherents a un tipus de representacio que s’aparta ja molt de les
solucions tradicionals. L’obra aporta també deformacions de les
mesures reals, junt a una simplificacié important. Ambdues porten
a I’exposici6é la comparaciéo amb la forma original dels objectes que
contradiu les dimensions d’aquests, i es plasmen en unes asimetries
no lligades a la realitat fisica. Per altra part, apareixen referéncies
a la representaci6 en axonometria, que proposa una intencid
d’exposicio de les diverses cares dels volums en forma panoramica
propia de diversos enfocaments.

Per altra part, els edificis es presenten amb poc detall, conformant
una expressio relacionada amb un canvi d'escala, que és més propi de
la visi6 Illunyana en una heterodoxia complementaria a la
simplificacié de les cares. Les linies de fuga resulten contraries al
concepte visual classic a base de convergéncies cap al punt de fuga,
o bé en paral-lelisme axonometric que també és contradictori respecte
a la disminuciéo en [I’allunyament. A més, apareixen angles i
disposicions que ofereixen una estructura perspectiva tipus
cavallera o militar. Es notori que aquest dibuix conserva la
verticalitat de parets dels edificis i altres elements com palmeres, la
qual cosa és important dins de la disparitat de formes i referéncies que
es presenten globalment i es configuren com una propietat classica
conservada. També la confusié es nota entre figures planes i
volumetriques en la distancia, que li donen al conjunt un caracter
especial tendent a I'abstraccio.

En l'analisi particular surten les caracteristiques apuntades
abans i que detallem a continuacié. Tant la casa central-esquerra,
com el forat de la xemeneia tenen les linies divergents respecte al
suposat infinit (d). La inclinaci6 de la teulada d'aquesta ultima és
erronia pel mateix concepte, ja que fuga cap la part més propera (d).
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La primera casa de la dreta, pel paral-lelisme demostrat de les
linies, sembla més una axonometria que una conica (a). Una casa
[lunyana presenta el punt de vista molt baix, al contrari que el del
conjunt (b). En el detall (e) es veu una fuga incorrecta de teulades, o
contraposada a la norma visual. Tot aix0, amb la simbiosi pla i
volum, déna un altre tomb als conceptes imperants fins al Cubisme,
dins de I’apartat de la representacio novedosa geometrica, i ens apropa
en el paradigma de la reconversi6 de la perspectiva
convencional.

En el mateix any, Les cases al turé (no fig.), té grans semblances
amb I'anteriors apreciant-se una sensacio de volatilitat de les formes
que semblen flotar sense cap lligam a terra, junt amb |’ abséncia de
la perspectiva atmosférica. Cada edifici aporta una representacié
perspectiva propia independent. Les representacions de volums
apareixen per causes purament aleatories en consonancia al concepte
vist anteriorment per J.Gutierrez sobre I' estudi dels edificis que
introdueix, en aquest cas, una plasmacié individualitzada de cada
figura.

Continuant en les obres que tenen per objectiu primordial
I’arquitectura, l'obra segona amb el mateix titol, La fabrica d'Horta
d'Ebre de Picasso a 1909, (fig.19), rep una clara influencia de les
obres anteriors, en concret a allo referent a la confusid dels edificis en
el paisatge. EI conjunt edificatori representat és de tipus rural, i les
figures geometritzades ocupen quasi tot l'espai pictoric. El resultat
global ens porta a una descripcidé visual des d” un punt elevat que, per
la simplificaciéo de superficies, volums i vies urbanes podria ésser
reflex d” una arquitectura actual. D’aquesta manera les expressions de
les cares nues son coherents a la localitzacio del conjunt també en la
distancia en forma de facanes representades en un ambit fora de la
realitat visual. Es continua amb la innovaci6 que fa que els edificis es
veuen en diversos angles possibles, els quals donen en conjunt una
descripcié molt personalitzada de la realitat fisica. En aquest cas els
conceptes antiperspectius queden més difuminats per I’abséncia del
primer pla. Les dues obres entren en una representacid perspectiva en
la visié multiple que fa entendre I’obra com una suma de parts en
quant a I’enfocament, aspecte que configura un nou concepte ambigu.

L’obra Saint Severin de Delaunay de 1909, (fig. 20), ens
confirma I’aparicio d’una visio d’ arquitectura interior en un context
queaquesta envaeix tot I’ espai perspectiu i, a més, imposa una
curvilinitat important en |’ aparicié aqui d’ una nova heterodoxia.
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Per tant, i considerant els limits que configuren la Tesi, aquestes dues
caracteristiques ens determinen una nova estetica que pot tenir una
similitud al model, pero no de disposici6 visual, ja que estem en un
punt allunyat conceptualment d’ aquest. Les Gltimes obres i altres
posteriors del mateix autor presenten un impacte en la nova explicacié
de I’arquitectura, de forma que es torna a un reflux de certa imitacio al
model antic, per0 sempre dins d’un aspecte separador per les
distorsions respecte al model que es van acumulant en exemples
successius. L’efecte d’apropament el podem localitzar en les ombres
correctes dins d’un  espai representat amb realisme, per0o sense
I’aparicié de personatges, que donarien una pauta referencial sobre
les proporcions del conjunt. Introdueix un altre factor innovador, que
entra més en la separaci6 amb el model, com és la perdua de la
verticalitat, la qual es consolidara més endavant dins del Cubisme, i
es sumara a les importants novetats respecte als convencionalismes
representatius.

Referent a Delevoy, la c.45* manifesta que expressa les formes
intuitivament entre allo natural i artificial, en un espai lligat a
experiencies ritmiques i vibratories que justifiquen la curvilinitat de
les formes, qlestidé que ens fa pensar en representacions simplificades.
En la c.46*, Argan situa el seu art entre cubista i futurista, cosa que
s’ha produit també en altres exemples a causa de la coetaneitat dels
estils i de la evident influéncia reciproca. Ambdues contrasten que el
moviment es projectat per la propia realitat arquitectonica amb les
deformacions que proporciona el propi concepte representatiu, amb un
disseny geometric molt detallat. L’altim exemple esta en un context
que té algunes reminiscéncies amb la estetica del model i que provoca
un tipus de separacidé pels distorsionaments puntuals, fent patent
aquesta irrealitat projectiva.

L’ altra obra del mateix autor és La Torre Eiffel de 1910, (fig.
21) on es presenta la torre en I’ entorn en que destaquem dos edificis
laterals que tanquen la fugida visual i situen I’ interés de I’ espectador
en la torre central que aparenta caminar sobre la ciutat. En les imatges
es projecta la visié fragmentada del Cubisme anterior a la dissolucié de
les formes. S ha perdut el rigor matematic en el dibuix de la geometria,
considerant-se, aquest fet com a una dispersio del model per la poca
continuitat de les formes. L’escenografia d’edificis secundaris es mou
en un fons de carrer instal-lat en una distancia possible entre els dos
plans principals referits. Les diferencies fonamentals entre aquesta
pintura i el model anterior apareixeran en forma de simplificacié, pero
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el concepte meés important en aquest cas es I’aparicio de la
inestabilitat en la descripcid dels seus volums. La primera provoca
una sintesi dels elements identificatoris de la torre, i la segona esdevé
com una novetat que es repetira en algun cas posterior accentuant la
carencia de verticalitat i de divisibilitat de la forma. Ambdues
indueixen a I’aparicié de corrents posteriors en una representacio de
I’arquitectura que no té una disposicié ni unitaria de visio, ni
gravitatoria, fent d’oposicié contundent als valors basics del model
anterior. En la c.47* es parla que la Torre Eiffel salta pels aires en un
ambient fantastic, que queda justificat per I’aparici6 dels edificis
ondulants del primer terme en altura, igual que els altres més llunyans
que queden diluits entre les boires. Pensem que és un concepte derivat
de I’anterior que queda determinat pel trencament de les formes, en
la destruccid de la figura inicial unitaria i la I’ afirmacié de la visié de
les parcialitats dels volums en angles diferents. ElI quadre escollit
podem considerar-lo distant dels temes inspiradors del Cubisme i dels
del Futurisme.

Brague, mostra un procés d’ aprofondiment vers cap un espai
perspectiu innovador, que trobem en |I|’obra El Sagrat Cor de
Montmartre de 1910, (fig.22), en les formes del paisatge, reduint els
volums a la seva geometria essencial que podem trobar marcadament a
I” obra El Castell de la Roche Guyon, per0 accentuant la radicalitat de
la proposta. En aquesta pintura hi ha una part central contrastada en
I’escenografia dels laterals per la seva tonalitat diferent de la
d’aquesta. La ruptura és evident amb qualsevol model classic per les
caracteristiques anteriors i per la poca identificacié de I’objecte
representat amb el model. A més, els espais fisics intercalats entre
unitats edificatories queden conjuntats harmonicament com nexes d’
unié entre diferents planols i distancies, en forts contrastos llum-
ombra.

Braque, en conjunt, presenta una gran innovacio en els
processos pictorics desenvolupats fins al moment que també es
mouen en I’ambit de la renovaci6 perceptiva de les formes. Es mostra
per G. Apollinaire en c.48*. Aquest concepte defineix un punt de
innovacié en I’aspecte artistic que el podem relacionar amb una
recerca de situacions i presentacions tematiques que reaccionen
contra el paisatge impressionista i geometritzen les formes en la
representacié de I’ espai. Un altre exemple d’ estetica i conceptes
similars és I’ obra Cases en I'Estaque (no fig.) de 1908 que confirma
aquests nous posicionaments. Pensem que I|’autor introdueix un pas
geganti en la multivisiéo o el fraccionament de I’arquitectura, a més
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d’una simplificacié formal i superposicié d’espais que provoquen la
conjuncio d’uns nous conceptes geometrics, efectes que podem trobar
en I’obra de Picasso del mateix periode c.49*. En aquest punt
considerem I’opinié de Gris sobre els progressos del Cubisme quan
expressa "novetats, desordre, i animacio dins d'un art
intel-lectualista pero fora de la llum de Picasso”, segons la cita
d' Apollinaire c¢.50*. Referint-se a les obres de caire arquitectonic, les
cataloga com poc il-luminades (aspecte llum-ombra). Malgrat que no
enfoca el problema globalment siné de forma col-lateral, no entra en la
definicié dels volums que esdevé ben diferent als canons que manaven
en la pintura fins llavors. En un altre aspecte, apareix la sensacié de
la mobilitat d'alguns cossos respecte al punt de referéncia fix que
seria la direccié de I’enfocament, i sense una confusié exagerada de
volums que provoqui un allunyament del criteri perspectiu classic. En
aquest sentit podriem dir que entra en la distorsié de les formes, pero
que per la seva figuracio no s’allunya excessivament de la visid
perspectiva anterior, situant-se en una certa inflexié que proposa una
[leugera variacié dins de [I’estat general de les heterodoxies
expressades fins al moment. Altres autors coincideixen que el seu art
provée de les formes angulades de I’escultura africana, a base de
I’expressié geometrica de les figures, ja vista, i ho relacionem en els
models arquitectonics en forma de simplificacié de les cares. Totes
aquestes motivacions i justificacions estetiques sén els origens i el
motor dels models cubistes i es concreten en les noves expressions de
les formes i una redefinicidé de I’ espai geomeétric que s’ aparta de la
concepcid renaixentista.

El quadre Les teulades (fig.23) de Gris de 1911 és una obra que
parteix d’ un concepte geomeétric diferent, al qual li trobem una serie
de particularitats que porten a innovacions, no sols en nous aspectes
referents al trencament amb el concepte visual classic, sin6 també a
algun del mateix Cubisme. EI cas és que, és presenta com un
exemple quasi Unic que es separa de I’argumentacio dels paisatges
rurals anteriors, i entra en una descripcié de part d’uns edificis en
forma d’explicar un volums i superficies per tractar-les en un espai
reduit. En ell Gris té la valentia de deixar els edificis en un suggerent
terme mig i sense detall, que lliga agafant aquestes representacions,
que majoritariament sén cobertes, forca importancia per la seva
ocupacié de la totalitat. Les ombres es defineixen com aplicades
completament a algunes cares arquitectoniques, a més com retallades,
i amb la sensacio de llum artificial.
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Aquesta representacié puntual de I’arquitectura i, a la vegada
definitoria d’un estil, ens mostra aspectes importants de I’ etapa final
del Cubisme. La primera és l'aparicié clara d'una perspectiva
curvilinia que empra angles de visi6 similars a les preses
fotografiques de lents corbes de forma que es justifiquen les
disposicions particulars de les arestes representades. Va relacionada
amb una visié fotografica parcial del motiu representat,
situant-se el seu resultat en la conservacio de la visid unitaria, amb
tocs de simplificacié, uniformitat, abséncia de detalls i resultant
reforcada per la no aparicio del terra i de l'escala humana en la
pintura. L’eliminacié del primer terme és una nota curiosa dins
d’aquest exemple urba, tenint en compte que junt a I’ambit de
nocturnitat, s’escenifica el conjunt exotic a causa de la direccionalitat
de I’enfocament zenital de I’observador i la curvilinitat, ja comentada.

Recordant [|’anterior cita (c.50%), veiem que es posa amb
evidencia la poca identificacio amb el model real. L’enfocament
continua essent especial, en aquest cas en contra-picat, qliestio que no
elimina I’aparicio de les caracteristiques anti-perspectives que es
tornen a concretar en fugues inverses de les habituals i en les
disposicions axonometriques. Aquest efecte provoca una certa
indeterminacio de distancies entre els diversos volums, aixi com les
seves propies proporcions i relacions entre mides que, a més de la
simplificacid i absencia de detall, determinen una desconnexié amb la
textura i forma de I’ objecte de la representacid.

S' aprecia, a més en aquesta ultima obra en I’analisi grafica,
també altre cop, la pérdua de la verticalitat, (introduida en les obres
de Delaunay) en els paraments de les construccions de segon terme.
En canvi, les del primer pla conserven les posicions geomeétriques de
la perspectiva conica, en la disposicio classica, consequent a la nostra
experiéncia visual. Es una concepci6 que s’havia perdut en I’obra de
Picasso, a conseqliéncia de la proposta itinerant que tractava de forma
diferent la projeccié en les superficies de les teulades. Les linies
horitzontals i inclinades de les cobertes apareixen en forma
d’axonometria, dins d'una certa perspectiva curvilinia, i sempre
representades en superficies reduides, com les mateixes finestres, on
s’aprecia el paral-lelisme de les linies en I’ allunyament, que fa
deformar les dimensions reals.

La consideracié de visié unica fa patent la discussié amb la

teoria de Gombrich, ¢.51*, en Arte y ilusidon aplicada a aquesta i
algunes obres cubistes. Aquest parlava en la direccié de la confusié
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espacial a causa de diferents punts de vista, pensem que en aquest cas
és assimilable a les linies corbes encara una sensacid diferent de la
representacié visual renaixentista per la reaparicié del concepte de
projeccié damunt de la retina de I’ ull amb la superposicié puntual de
certes caracteristiques cubistes.

En quant a Gris, segons P. Francastel, ¢.52*, sembla haver volgut
pintar novetats desordenades i animacid, encara que en el fons és
un art intel-lectualista i calculat. Es una conseqiéncia evident com
una nova qualitat en forma de la distorsio de la perspectiva en concepte
de curvilinitat en referéencia a les perspectives “anomales” més
antigues que les renaixentistes que apareixen aqui en aplicacio de
noves representacions tridimensionals. També es coherent a allo
enunciat per J.Gutiérrez, en ¢.53*, manifesta I'interes de Gris en
representar els volums a partir d'un estudi individualitzat de cadascun
d'ells, tendencia també, molt repetida en l'obra de Picasso. Totes
aquestes realitzacions perspectives ens porten a considerar les
transformacions que han sofert a partir dels models, i fins a aquesta
data en concret amb variats punts d’ enfocament pels diferents
volums, en contra del concepte unitari. EIs primers punts a tenir en
compte son la simplificacio i la tendencia a I|’abstraccio de les
edificacions que queden en una estética innovadora.

El quadre Cases a Paris de Gris, pintat a I’ any 1911, (fig.24), té
alguns aspectes semblants a I’anterior, pero amb la millor definicié de
I’espai perspectiu per I’aparicié d’un primer terme. Es, en concret, un
exemple que configura un amidament en una fondaria que es reforca
en la degradaci6é de detalls en la distancia, aspecte que no és dissonant
amb la pauta. En concepte d’heterodoxia és patent la presencia de la
curvilinitat que provoca deformacions i alteracions formals, fet
reforcat per la introduccié dels contrastos Illum-ombra dels volums
proposats. EI concepte de corba aporta una estructuracio de I’espai de
forma que maquilla les possibles mancances en la definicié de detall
de I’arquitectura representada, introduint totes aquestes expectatives
Iligades a I’expressio particular dels volums en un concepte projectiu.

Seguim cronologicament a Delaunay, la seva obra Torres de la
Catedral de Laon, de 1912, (fig.25), es mou entre ortodoxies i
heterodoxies de forma que es remet a I’espai representat classic amb
noves connotacions perspectives. En I’apartat de les segones trobem la
inversid visual, caracteristica de les obres de Braque, de forma que
s’ anul-la |’ efecte de la profunditat pel tractament uniforme de la
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pintura i la representacié en detall dels elements situats en els
termes més llunyans en contraposicio amb el model. Es a destacar tota
I’obra en els aspectes antiperspectius referents a la disposicié de linies
no conformes amb la perspectiva conica, on les fugues no importen
massa per la disparitat de les formes llunyanes. En el concepte del
conjunt de les ortodoxies apareix un espai ben estructurat en fondaria
amb confusio en primer terme a causa de l|’abstracciéo de formes
reduides a taques de color. A més, és apreciable I’autonomia
perspectiva dels edificis junt amb la no verticalitat i el trencament de
les formes, presentats pel propi autor, i també en Picasso, en forma de
I’arquitectura fraccionada. EIl concepte relatiu a la independencia de un
sistema perspectiu respecte al del conjunt és una propietat cubista que
anira apareixent en altres corrents posteriors, i sera més destacable en
els que tindran una tendéncia més ortodoxa per la disposici6o de
contrast. Es mostra en I’ estudi de la fig. 25 bis.

Entrarem en uns exemples de certa tornada al passat amb una
obra de Picasso. En El bocet pel ballet Polichinela de 1915-17 (fig. 26)
es manifesten unes ortodoxies amb el model que conviuen junt a
altres valors consolidats del Cubisme. Entre les primeres tenim la
frontalitat i un punt de vista bastant centrat, conceptes que porten a
una unitat perspectiva. Referent als segons apareixen una série de
representacions autonomes de certs elements (portes i finestres),
Iligades a la multivisiéo junt a indefinicions de parts del quadre que
serveixen per clarificar més la part central.

El format de perspectiva de la pintura pot ésser el preludi de
I’obra de De Chirico, el qual usara continuament representacions
autonomes i indefinicions volumeétriques, en una demostracié de la
visié propia de cada unitat, i dins d’un conjunt general d’edificis
emmarcats en I’estetica renaixentista. Respecte a tot aixd Gombrich,
c.54*, afirma que Picasso i Braque, en les seves representacions,
suposen contradiccions en la composicié en un o variats aspectes.
Aixi ho entenem en el nostre camp perspectiu, referit a I’arquitectura,
on son compatibles les controvérsies entre la perspectiva unica i les
individualitzacions de fragments del conjunt dins de la mateixa
pintura. La contradiccié estara en les expressions en variats sistemes
representatius dels diversos volums i en la no identificacié de parts de
la composicié per una simplificacio i reduccid a la bidimensionalitat de
fragments representatius, efectes totalment assimilats pels autors.

Una pintura que clou I’apartat destinat al Cubisme, és I’obra de
Feininger de 1916, Ciutat al clar de lluna, (fig.27). En ella, en relaci6 a
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les altimes ruptures del concepte classic, és de destacar un espai
estructurat en fondaria. L’aparicié de persones, fet inedit fins ara en les
obres d’aquest estudi, que provoca unes comparacions en escala entre
dibuix i realitat. Les diferéncies son importants, no sols amb el model
classic, sin6 també a les obres cubistes anteriors per I’aparicié de les
imatges repetides i per la introduccio en un concepte buit-ple. Efecte
que es produeix en la desestructuracidé de la forma en un extrem de
la visié multiple que deixa el conjunt en un context que s’apropa a
I’abstraccio i reducci6 a les formes geometriques elementals.
Paral-lelament, trobem en aquest cas I’expansié de parts dels edificis
en forma de repeticions tematiques. La c.55* expressa |’opinid que
aquest pintor descriu la ciutat com un manifest de la seva propia
inquietud en una expressid diagonalitzada de repeticions que envolten
les formes. Al nostre entendre, és dificil fer una analisi detallada dels
volums a causa del seu gran nombre, i de la seva confusié formal, pero
si es pot fer una valoracié de conjunt, que ens reafirma en la trobada
d’unes repeticions preparades amb tendencia a la confusié de formes.

Com a sintesi dels principals temes plantejats en el capitol
veiem que el Cubisme agafa cos inicialment en les influencies de
Cezanne i es va transformant pels efectes de les distorsions
perspectives genuines del moviment, en separadores formals de les
ortodoxies del model renaixentista. Aquestes dissonancies formals sén
forgca notories i es refereixen principalment a la cristalitzacié o
petrificacio del paisatge. Més endavant, dins del conjunt d’obres
apareixen en un gran impacte per la quantitat d’heterodoxes respecte a
la perspectiva artificial quasi al mateix temps que es mostraven
aquelles primeres, basades en les doctrines inicials que predicaven la
no imitacio i el desenvolupament de la intuicié. S6n la multivisid i la
descomposici6 de la forma, junt al seu fraccionament. Finalment, i dins
d’un concepte representatiu ja totalment alterat, els volums sofreixen
altres transformacions en la geometria en forma de curvilinitat,
d’expansid i de repeticions, aspectes que apareixen en alguns exemples
estudiats en forma de maxima heterogeneitat amb els models
anteriors.

En la pintura I’expressié arquitectonica d’algunes obres esdevé
simplificada, i amb I’aparici6 de conceptes antiperspectius concretats
en la mancanca de verticalitat, canvis en les propietats intrinseques de
les linies i de les formes i la mancanca d’una unitat perspectiva global.
En qualitat d’efectes derivats, es perd la concepcié de I’espai
tradicional i dels inter-espais, essent una forma la inversié visual en
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oposicio a I’"esfumato™ de la perspectiva artificial. Ben entrat el
moviment, d’acord amb la major concrecié de la tridimensionalitat
dels edificis, es torna a algunes caracteristiques de la concepcid
classica, pero sense que deixin d’apareixer les representacions parcials
o globals que han innovat el fet perspectiu arquitectonic i que
perduraran en el temps en corrents posteriors. Altres obres estan en la
linia de la descomposicio de les formes en un apropament a la
mobilitat del Futurisme, estil que coexisteix amb el Cubisme en el
temps en una relacié d’influencies mutues.

En les altimes obres estudiades en la linia argumental expressada
en ¢.56* de forma que es prescindeix de la visio real i es passa a
aquest concepte de representacio similar al particular domini estétic de
cada autor. Aquest fet no es produia en les primeres obres cubistes
analitzades aqui, pot ser per efecte d’una transicié entre una fidelitat a
una dispersio perspectiva i formal i una altra més innovadora. L’efecte
és reflexa dins de I’arquitectura en gran densitat d’aparicio, de forma
que és practicament el motiu Unic de representacié de les ultimes
pintures analitzades, i ens fa pensar que aquest fenomen artistic es
produeix aqui, i ressalta les diferencies representatives coherents a
ambdos estils.

El moviment cubista esta en una oposicio, en gran nombre de
casos, al que volien definir els models renaixentistes dins d’un espai
tridimensional. Malgrat les dispersions perspectives, el reconeixement
de [I’espectador dels elements arquitectonics plasmats encara és
notable, i sera més endavant quan aquests quedaran practicament
diluits per entrar en conceptes propis de I’abstraccié. Destaquem
I” ambiguitat entre la geometria descomposta i la lectura de
I” arquitectura en tota la seva globalitat que vol ésser definida pels
conceptes expressats i pels detalls. La dispersié geometrica no afecta a
la comprensié del tema tractat, encara que esta fora d’ una realitat
visual, pero dins si d” una extensio intel-lectual.
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c.31*

c.32*

c.33*

c.34*

c.35*

NOTES DEL CAPITOL 3. Apartats 3.1 i 3.2.

BONELL C., Las leyes de la pintura, p.54. Es recull de la
consideracio als textos del llibre i en particular en el punt de la
localitzaci6 de la cita el que I’Gltima part de I’obra de Cezanne
destaca per una transicié al volumen pur i la seva disposicid en
un conjunt de I’espai, mitjancant la utilitzacié de formes més
simplificades en un context de pintura plana. A més, les
natures mortes presenten aquesta propietat per |’aparicié de
figures tendents a I’esfera i al con, i un estudi dels espais entre
els volums. En canvi en les obres on apareix |’arquitectura,
les cares planes estant enfatitzades per la seva propia
simplificacié i per les disposicions de contrast llum- ombra.
La fase: “és identificable allo representat amb la seva realitat
concreta”, resumeix tot aixo.

CIRLOT J. E. , Cubismo y Figuracion, p.80 a 83. L’estudi
dels objectes a partir de “I’estudi de la geometria dels volums
representats” porta a la multivisié i a I’enfocament conjunt de
les diverses cares, buscant una descripci6 de la totalitat. Es un
intent d’explicaci6 dels volums en totes les seves cares, en una
vista que en recull varies com suma d’algunes de parcials.

PANOFSKY E., La perspectiva como forma simbdlica.
p.55. La idea extreta del text és un nou concepte on la teoria
perspectiva renaixentista esta en desus i les avantguardes
empren noves estétiques, buscant descripcions de la realitat en
variades solucions referents a ideologies, sentiments i
interpretacions. D’alguna manera es revifen i justifiquen els
tipus de perspectives anteriors al Renaixement on s’hi
produien distorsions metriques similars.

CIRLOT J. E. op.cit., p.65 a 69. Estableix una comparacié
amb I’art primitiu amb “les relacions entre |I’obra de Picasso i
I’art negre” per la simplificacié de volums i per la reducci6 a
algcats i situacions planes soles o combinades. Situa a la
perspectiva cubista dins de la projectiva, perd no aclareix si ha
si els autors s’aparten voluntariament o involuntaria del
sistema cartesia que determina la validesa de la perspectiva
projectiva.

GUTIERREZ J.,Las claves del arte cubista, p.4 a 6. El
concepte de maltractar les formes és simbolic i és refereix de
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c.36%

c37*

c.38*

c.39*

c.40*

c.41*

ple en el tema de la tesi en relaci6 a la separacié de la
representacié convencional. La forma de fer-ho és moure’s
dins d’uns parametres creats per esguemes geometrics que
sintetitzen les formes a conceptes més simples i condicionats
per la disposici6 de linies.

GUTIERREZ J. op.cit, p.17. “La no visi0 perspectiva pot
ésser provinent d’ arts africans i ibérics”. La concepcio és
similar a I’anterior i des d’un punt d’entrada en el concepte de
la reducci6 a geometria simple i a la tendéncia cap
I”abstraccio.

HUYGHE R., EI Arte y el Mundo Moderno,1880-1920, p.13.
L’autor anomena a la bellesa en un concepte similar a la
imitaci6o de la realitat en forma de copia. Tot dins de la
percepcio visual. Parla aixi de “I’altre tipus de bellesa” que
anuncia I’entrada en uns parametres estetics totalment nous.

HUYGHE R., op. cit. p.235. Concepte similar al anterior que
justifica la concepci6 formal de Cubisme en una recerca del
seva propia identitat estetica, dins d’uns arguments també
novedosos que diuen apartar-se de la “recerca de la bellesa
natural”.

FRANCASTEL P., Pintura i sociedad, p.129. “Allo que va
orientar a Picasso va ésser una visié analitica i personal del
mon, basada en un acord entre sentiments i intel-ligéncia”. Es
interessant la conclusié de I’autor referent al Cubisme com
punt d’arribada d’una série de tendéncies innovadores en
aspectes globals.

OZENFANT A. i JEANNERET CH. E., Acerca del
Purismo. Escritos 1918-26. p.74 a 86. Es una explicacié de
Iapariciéo del Purisme en I’ambit de la pintura, segons les
tendéncies aportades per aquests dos autors i amb relacié
directa amb I’arquitectura i amb la seva expressi6 plastica. Fa
una critica al Cubisme per una excessiva disparitat de
conceptes perspectius, i també a la perspectiva classica per les
seves limitacions.

BERNARDEZ C., Historia del Arte, Primeras Vanguardias,
p.39. La cita ens mostra que el Cubisme trenca amb la
perspectiva classica albertiana per prescindir de I’espectador i
emprar variats punts de vista. Es la forma que un suposat
espectador de la realitat representada miraria a la vegada
variades imatges del mateix tema des d’una suposada finestra,
en diferents enfocaments per descriure cada volum.
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c.42*

c.43*

c.44*

c.45*

c.46*

c.47*

HUYGHE R., op.cit. p.319. L’ autor mostra les tres
posicions del paisatge en fondaria, la parcialitat de cada visio i
Iabséncia de la llum natural. Aquest tipus de Ilum es definida
per provenir d’un sol focus, cosa que no considerem exacta a
causa que I’intent dels cubistes és més bé donar una llum a
cada cara dels volums plasmats que la destaqui dels altres.

BRIHUEGA, J. Manifiestos, proclamas, panfletos y textos
doctrinales (Las vanguadias artisticas en Espanya: 1910-
1931). p.284. Manifesta el punt de partida dels cubistes sobre
la realitat observada en una metamorfosi a les formes simples
enunciades per Cezanne que transformen els volums en la
representacié en una desconnexi6 formal entre realitat i model.

MARCHAN S., Contaminaciones Figurativas, p.23. Pot
ésser una definici6 de Cubisme a base de simplificacions i
eliminacié d’elements no considerats essencials. Expressa que
“el paisatge és nu d’arbres i vegetaci6, a més que
I’arquitectura es torna petrificada i es confon amb ell”. Es una
clara sintesi dels objectius de la nova representacio.

DELEVOY R., Dimensiones s.XX, 1900-1945, p.170.
Reflexa en aquest punt una pintura lligada al moviment que
associem amb la camara amb enfocaments dels objectes. Tot
dins d’una intuicié que manifesta aquest autor entre allo
natural i artificial, entenent-se aquests conceptes com similars
als de visio i de representacié d’una realitat que s’arriba a
plasmar de forma sintetica. A més afronta I’argument de
curvilinitat proper al de la representacié fora de I’ambit de
visio humana, i per tant, en aquest cas en el qualificatiu
artificial.

ARGAN G. C., El arte moderno, p.285. L’ autor presenta
I’art de Delaunay com cubista avancat i proper al futurista.
Moltes obres tenen caracteristiques d’ambdues corrents o,
donant voltes a aquesta argumentacio, també veiem que els
moviments presenten connotacions similars per la seva
influéncia muatua, cosa que reforca la idea del canvi formal,
qgue es va produir a principis del segle XX.

ARGAN G. C., op. cit., p. 395. En la descripci6 que fa de la
Torre Eiffel en una descomposicié de les formes no vista en el
Cubisme, cosa que ens fa entrar en la mobilitat i repeticions
que porten a I’Art Cinetic. L’obra esta en la orbita dels dos
corrents, o bé en un estat avancat d’heterodoxies al model
perspectiu lineal anterior que conceptualment la deixen molt
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c.48*

c.49*

c.50*

c.51*

€.52*

allunyada d’aquest.

APOLLINAIRE G., Meditations esthétiques, p.24 i 25.
resumeix en aquest cas un conjunt de totes les novetats,
heterodoxies en el nostre cas, que determinen el canvi
qualitatiu. En tot cas trobem a consideracié que el defineixi
com un “un art apacible ple de tendresa amb elements estatics a
les composicions, verificant totes les novetats de I’Art Modern”.
Pensem que EIl segle XX ofereix una série de reaccions de les
avantguardes que trenquen amb el sistema pre-establert. Al
mateix temps cada una d’elles estableix una distancia formal
amb les anteriors, i dins del mateix concepte aquest autor ja
presenta al Cubisme en forma d’opositor al Impressionisme,
essent el contrast tan contundent que ha donat pas a tot un
sistema de dispersions a la representacié tipus perspectiva
artificial.

BRIHUEGA, J. op. cit.,, p.284. L’ autor mostra que en la
representacié cubista apareix la  modificacié de la realitat
entrant en el concepte general d’ “estranyesa”. L’efecte és
dissonant amb les nostres conclusions que s6n més radicals i
que deixen aquestes obres dins del moén heterodoxe per la
sensible diferéncia amb els elements que reconeixem
visualment.

APOLLINAIRE G., op. cit., p.41 a 43. Amb la frase: “ha
pintat novetats, desordre i animaci6 en un art intel-lectualista
que s’aparta de la llum de Picasso”. Reflexa una reaccié molt
concreta dins del Cubisme, fent aparéixer temes i aspectes
nous molt en linia de I’evolucid del canvi que s’esta produint.
En concret una de les innovacions és la disminucio de la
lluminositat de les formes representades.

GOMBRICH E.H, Arte y ilusion, p.246 i 247. Parla de les
contridiccions que es produeixen en la plasmaci6 dels volums.
Es logic pensar en el mon de la multivisio i de les descripcions
parcials en diferents plans i perfils representats, generats per
variats punts de vista del mateix objectiu. També [ autor
insisteix en la curvilinitat com fenomen nou i condicionant
d’un formalisme perspectiu diferent. Ambdds aspectes son
contraposats amb la teoria i practica de la visié ocular Unica.

FRANCASTEL P., op.cit., p.134.Veiem que respecte a |’ obra
de J. Gris opina en la direcci6o de la recerca constant de:
“representar cossos de tres dimensions en espais de dues
dimensions per procediments no imitatius”. Qualifica al
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c.53*

c.54*

c.55%*

c.56*

Cubisme, vist des d’un punt de vista global, de desordenat,
pero a la vegada en un art del qual pensem que els pintors el
volen articular en un desordre programat.

GUTIERREZ J., op. cit., p.25. Textualment s’afirma en la

“individualitzacié de cadascun dels objectes”. Confirma la
teoria cubista de la autonomia de la representacié de cada
objecte en uns parametres perspectius propis. Els volums
esdevenen individualitzats pel seu enfocament propi, a la
vegada que, per aguesta causa, agafen una importancia
considerable i una certa vida propia.

GOMBRICH E.H, Arte y ilusion, ibidem. Similar a la cita
anterior (c.38*), pero aportant la idea que I’art cubista es mou
en un mon contradictori. L’afirmacié estd basada en una
primera interpretacié de I’art perspectiu del corrent que, a
I” entrar en un analisi exhaustiu i amb I’aparicié de totes les
caracteristiques particulars, confirmara aquesta premissa
inicial. A titol personal, pensem que si que es troba una
fluctuacié i un procés de canvi dins del mateix corrent amb
diferents motivacions estétiques.

C.C.CONTEMPORANIA de Barcelona, Visiones urbanas.
Europa 1.870-1.993, p.86. EI llibre en aquest punt expressa
una disposicié espacial diferent a les vistes anteriorment,
I[ligada a la descomposicié de les formes en expressions
geomeétriques que entenem de forma diagonalitzada. Creiem
que aquesta afirmacié és una conseqléncia de la desaparicio
del cartesianisme dins d’uns formats poc estrictes.

BRIHUEGA, J. op. cit., p. 285. Esta en la identificacio del
concepte representatiu que afecta a la geometria arquitectonica
fora de la realitat visual, que doéna llibertat a cada autor per
abordar realitzacions estétiques propies.
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3.3.- LA INESTABILITAT FUTURISTA EN LA
RECERCA DE LA QUARTA DIMENSIO

Sobre el Futurisme es pot dir, en general, que presenta uns
arguments artistics vinculats a les doctrines de moviments politics de
I’epoca a Italia, junt a unes teories innovadores que eren totalment
trencadores amb |’ estetica del moment, incorporant temes vinculats al
progrés tecnologic i al concepte de metropolis. Aquest és representat
per un grup d'artistes que elaboraren en els diversos manifests; el
primer referent a la Pintura Futurista (8-3-1910) i els altres,
posteriors, també sobre arquitectura en particular. Els escrits del grup
s’ inclinaven principalment per I’ admiracio de les formes maquinistes,
per I’ energia i pel moviment, amb la negaci6 del formalisme académic.
A més, aportaven la intenci6 que l'originalitat fos una
caracteristica  fonamental, junt a l'expressié de |llibertat i el
testimoni de la vida moderna. A més, en les obres hi apareix un
inusual moviment de les figures en contra de l'estatica que s'imposava
fins Ilavors. Algunes influéncies vénen del Cubisme o dels autors
expressionistes anteriors, no desestimant que el Futurisme per si sol té
moltes caracteristiques propies, provinents de les técniques noves com
la fotografia i el cinema.

Els pintors més representatius del moviment sén: Boccioni,
Carra, Balla, Russolo i Severini, dels quals ens fixarem en els tres
primers amb la consideraci0 que aporten unes motivacions i
produccions molt intenses en la linia del canvi. Es tracta d’una nova
estética que es pot trobar en els tons cromatics variats dels elements
de composicid i en el dinamisme que s’expressa en les sensacions
que proporcionen les pintures, sobretot, en la descomposicié material
dels cossos. En general és una contraposicié total al
Impressionisme per la seva dinamica i una posada en accions de
persones i d'objectes en els que destaquen els efectes de
desplacament mitjancant linies de moviment. La doctrina prévia es de
tipus general oposant-se a les estétiques anteriors pero sense definir-
ne de noves. Aquestes sorgeixen de la practica i les trobem en aspectes
repetits de forma que es poden classificar com a normatives. Els ritmes
i emocions, que transmeten les obres, son constants i s6n emprades
en tota intensitat en les pintures d’una forma molt diferent a I’estética
cubista.
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En el Futurisme les arquitectures representades apareixen en
casos en forma de perfils plans que s’estructuren en una dinamica
dins d'un ambient molt particular. Es un pas endavant per la
variacié del punt de vista a partir del moviment propi, fet reforcat
per I’aparici6 de les persones en situaciéo dinamica. En els textos
consultats del moviment, les noves directrius es manifesten com a

principis de la pintura, i son: la implantaci6 del moviment,
I'expansié dels objectes a l'espai, el dinamisme amb repeticio de
formes, la simultaneitat (resum de les anteriors), i finalment, el

intent de no caure en l'abstraccid. Aquesta ultima propietat la posem
en dubte pels resultats practics apareguts en el nostre estudi que no
son figuratius en parts importants de la composicié. En general ens
recolzem en I’afirmacié de Huygue, en c.57*, que assegura la
desaparicio de I’espai classic, a consequencia que I’actual ve donat
d'una combinaci6 de planols. Paral-lelament a aix0 expressa la
velocitat, sobretot de persones en una enumeracio de fases successives,
provocant un resultat d’un conjunt variable i subjectiu d’interpretacio.
Passem seguidament a considerar una serie d’ opinions d’estudiosos del
moviment que ens poden definir uns punts de vista que debatrem en les
analisis de cada exemple, considerats dins del camp del nostre intereés,
la expressio de I’arquitectura en les pintures.

Segons F.Popper, c¢.58* defineix a Boccioni com utilitzador de

la |i de la llum i del moviment. Segons J.E. Cirlot en c.59* de
Cubismo y figuracion, Boccioni Iliga formes a sentiments i a
moviments en els quadres, i, en aquest context, l'arquitectura |li
sembla que adquireix el desordre i la configuraci6 corbada i

dinamica. L. Wright en la ¢.60* descriu la mobilitat dels objectes en el
Futurisme com nota concordant amb els anteriors arguments.
S. Marchan, c¢.61*, recull la intenciéo de Boccioni de representar
I’arquitectura en totes les direccions i dimensions, envoltant en un
ambit de moviment i sensacions a |’espectador. Estan, com es veu,
totes en la mateixa linia argumental com efectes que relacionen la
multivisié amb la dinamica futurista i combinen la presencia de la
percepcio6 global i la mobilitat de les figures. També Stelzer, c.62*, en
Arte y Fotografia, manifesta com Boccioni i els altres futuristes diuen
no a la técnica fotografica, perquée rebutgen la instantania fixa,
emprant-ne una de mobil. A tot aix0, és important la mobilitat
cinematografica a la que en el nostre estudi ens referirem en relacio
amb la representacié de I’arquitectura. Aquesta es tractada
coherentment als arguments generals de la seva doctrina de
I’avantguarda, de forma que queden desmuntades les caracteristiques
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intocables anteriors com I’estatica i la verticalitat, principalment.

El pont entre el Cubisme i el Futurisme el pot representar
Severini amb quadres estructurats a base d'un gran geometrisme a tots
nivells i amb I’intent de plasmar el ritme de la maquina en les formes
pictoriques. Les obres son instrumentades per repeticions i
descomposicions formals. Boccioni és autor de pintures on es
reflecteix el moviment mitjancant les formes, els colors, o bé
diverses posicions de les mateixes figures amb clara influencia de la
nova técnica de la imatge mobil. D’aquesta manera és poden relacionar
les seves pintures amb I’espectacle del moviment de les imatges que es
produeixen dins de la ciutat, segons s’expressa en c.63*.

En El carrer entra en casa de Boccioni, 1911, (fig.28),
I'arquitectura representada que esta en total heterodoxia amb els
principis de I’ estatica visual, fa de marc a l'accié central, en aquest
cas, la placa on la seva representacié introdueix una innovacio en el
conjunt de l'art representat. L’obra descriu la vida dinamica i frenetica
de la ciutat i de les multituds en moviment en una arquitectura que
ocupa tot I’ espai representat. Esta dins de I’ambit de semblances a
representacions fotografiques o cinematografiques que porten als
desplagaments de persones a base de repeticions, sequencies, i fets
que fan perdre també l'espai unitari estructurat segons la concepcid
tradicional, recuperant, aixo si, la gran importancia del dibuix
concretat en la linia, el qual defineix volums i moviments. Aqui també
podria intuir-se un cert desplacament de punt de vista fora d'una
visi6  normal. El conjunt reflexa un estat d’anim d’angoixa,
d’inestabilitat i de sentiments variats, per la qual cosa les imatges sén
resultat d’una serie de idees i de moviments lligats a una
representacio de realitats parcials amb elements humans, en base
de la descripciéo d'un instant de la vida ciutadana, envoltat per un
tel6 d’arquitectura inestable. Podem destacar la influencia reciproca
entre Futurisme i Cubisme en I’exemple de la pintura de Picasso El
passeig de Colon de 1917 (no fig.), composat per una vista, també des
d’un balcd, mirant al carrer, on el tractament de les formes presenta
una aproximacio al desenvolupament cubista de les etapes posteriors.

En aquesta obra i en la seva arquitectura propera apareixen
bastants detalls (barana) repetits, trencats o triturats. En el segon
terme es juga entre l'abstraccié i la concrecié amb una importancia
de la posada en escena de certs detalls com les finestres en ultim
terme, les quals, i encara que simplificades, es representen definides
en volum i en posicid. Tot el conjunt té el factor comu de la pérdua
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de verticalitat, i de la introducci6 d’ una certa curvilinitat,
conceptes ja intuits també en el Cubisme, en forma de descripcid
d’ unes escenes d’edificacions, i en un aspecte trencat i desconnexe. A
notar també, I’emfasi del motiu central, quasi sempre no arquitectonic,
de forma que les linies dels elements del seu entorn agafen un
posicionament envolvent respecte a aquest espai que configura un
argument. Es una expressié6 de perspectiva intuitiva fora de tot
aspecte cientific que no aporta ni perspectiva visual ni cap concepte
projectiu, en un estat molt allunyat de la geometria del dibuix
tridimensional que definia el dibuix academic. Tot aix0 s’harmonitza
amb allo expressat amb I’anterior ¢.64*, on es destaca el trencament
amb I’atmosfera impressionista a base de linies de dibuix que es
transformen en sequéncies d’una forca que condiciona el sentit del
moviment i de la descomposicio generalitzada de les formes.

No es pot dir que sigui una visié conica, encara que per la
fondaria entre plans inicials i finals se'ls hi podria assignar aquest
qualificatiu. A causa que l'espectador es fix i les figures mobils i que
no es poden fer comprovacions metriques per la caotica disposicio
dels elements, estem clarament en el nivell oposat dels models classics
dins de I’aspecte perspectiu. En I’analisi grafica s'observen també dues
facetes inedites com la multiplicacié dels perfils humans en
diferents ambits de la plaga, buscant una representacio de multituds, o
bé, repeticions que porten al moviment dels personatges. A mes, es
produeix la inversié visual de tons clars i foscos, que apropa
I'espectador als termes espacials més llunyans. La contradiccio amb
el Cubisme sera la reaparicio de la fondaria perspectiva, en referéncia
al sistema classic. No sembla existir, en aquest cas, una teoria prévia
de representacid, sind una practica consolidada en les diverses obres,
per la diferéncia tematica i formal entre elles. Les novetats i
heterodoxies referents al model inicial i al propi Cubisme seran la
pérdua de la verticalitat, ja enunciada, la descomposicié de volums,
que troba un precedent en el quadre la Torre Eiffel de Delaunay.
Aquestes caracteristiques porten a la concepcio d’una quarta dimensio
o de mobilitat de les figures, considerades fins ara immobils que en
I’estudi afecta a les de I’arquitectura i a les persones. La transicio es
produeix entre la continuitat de colors i la simplificacio de formes
respecte a les Gltimes innovacions cubistes, pero en una nova aplicacio
de la representacié als ambients urbans.

Dona al balcé de Carra de 1912, (fig.29), és un quadre en qué
destaca com important el perfil huma sintetitzat, que apareix en una
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frequencia repetitiva. Marca I|’interes de I’espectador en una zona
central, propensa a un moviment conduit per les pinzellades que
provoquen una escenografia de fons. Segons S. Marchan, en c.65%,
Carra assumeix aixo de forma que situa el seu espai central emmarcat
i envoltat per elements caotics i de forta indefinicié. En concret,
veiem que I’arquitectura apareix en el primer, en I’Ultim terme i en els
laterals, deixant al central I’espai de I’accio. La barana del balco, es
mostra descomposada i repetida en tres posicions diferents, junt a un
paisatge urba dinamic i inconcret. Aquestes novetats en la
representacié de les arquitectures urbanes es posant de manifest, en
una casa que sembla trencada per la coberta. La técnica representativa
és basa en I’aspecte antiperspectiu tipus axonomeétric amb linies que
conserven un cert paral-lelisme manifestant un efecte de contrast i
altres que tenen tendéncia conica. A mes d’aquestes heterodoxies,
repetides en altres exemples, se’ls hi pot afegir una altra d’analoga,
que és la destruccid de la unitat de la forma i de la seva estabilitat. En
la c.66* es configura una determinacio dels plans diferents junt a unes
deformacions i simultaneitats de formes que porten a un dinamisme,

tan dels personatges com I’ arquitectura de naturalesa estatica.
Pensem, al respecte que les formes arquitectoniques es plasmen de
manera intencionadament inestable, per mitja de la seva

desestructuracid, fet que produeix una alteracié intensa en la percepcié
en relacio a la visualitzacio classica.

En conjunt configura una representacié a la que se li atribueix
un caracter tridimensional amb definici6 de les distancies
perspectives, de forma que |’arquitectura representada, que s’ubica en
un espai lateral, afavoreix aquest efecte a I’accid, la qual és redueix en
un ambit concret. A més veiem l'arquitectura llunyana, inestable i amb
curvilinitat junt amb altres reminiscéncies cubistes, essent la propera
en detall i triturada. EI conjunt porta a un emfasi, i a la vegada una
proliferacio del moviment, sobretot de les persones en I|’escena
central. En resum, es pot concretar en una certa similitud formal
d’aquest quadre amb EI Sagrat Cor de Braque, on també és fonamenta
una estructuracio de la part central, clara de cromatisme, junt a uns
laterals abstractes i de tons foscos que emmarquen aquest argument.

Continuant en la cronologia de les obres futuristes, tenim la de
Yakulof, Metrépoli de 1912, (fig. 30), en la que la ciutat i els seus
edificis tornen a ésser objecte de la pintura. En el quadre s’intueixen
les linies d’un carrer i uns volums expressats en simplificacio de les
formes, fent que es confongui I’espai perspectiu, en una representacié
tendent a la planeitat. A més, les figures humanes també apareixen
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simplificades i confuses, identificant-se dificilment, per aquesta causa
en els seus perfils respecte als originals. L’obra és comparable a les de
Feininger per la repeticié dels volums arquitectonics dins de I’espai
ciutada, com en Ciutat al clar de lluna dins del Cubisme, amb un nivell
de indefinici6 més important de forma que el paisatge urba i les
construccions queden diluides. La tridimensionalitat del conjunt es
mostra sols en ambits acotats, argument recolzat pels canvis cromatics
de colors foscos que emmascaren les identitats arquitectoniques, pero
veiem un canvi qualitatiu que ens endinsa en un nou context que és la
indefinicid dels elements representats, questié que es configura com
una preparacié a l’abstraccid, la qual es desenvolupara en etapes
posteriors. Els ultims conceptes son considerats com una possible
conseqiiéncia de I’argument de la ¢.67* que proposa aqui una pérdua
de la proporcid, junt a la descomposicié dels volums, en altres efectes
derivats com son la divisiéo i la multiplicacié dels originals que
pertanyien al suposat model.

Tram de 1914, es una obra de Bogomazov, (fig.31 i 31 bis), que
introdueix dins del Futurisme en un punt molt allunyat del model
renaixentista dins de la figuracio i la expressié de I’ arquitectura que
en aquest cas es dilueix fins i tot en la linia. Els conceptes en forma
de sintesi respecte a les realitats representades dins de definicié d’un
espai global queden expressats en la fondaria de I’ escena i en
I’allunyament de les figures. L’arquitectura és més bé escassa i sols
apareix en conceptes de clar- fosc i en un Illunya segon terme, segons
es veu en la fig. 31 bis. Es també molt indefinida, a la vegada que
inestable, en forma de la manca de verticalitat de les linies. D’aquesta
manera no sembla que sigui I’objecte de la representacid, sin6 més bé
que es vulgui identificar amb 1’accié del carrer. La perspectiva, amb
punt de fuga dins del quadre, ens transporta a situacions de fondaria
perspectiva i allunyament rapid, a I’estil de les obres de Munch dins
del corrent expressionista. A la vegada provoca una sensacio de
transport visual cap endavant, sensacio inherent al moviment futurista
amb més definicié que en les primeres obres de Boccioni. En conjunt
I’espai public fa que I’edificacié sigui més secundaria que en El
carrer entra a casa i resulta més bé una intencié de prescindir-ne, i de
dibuixar sols la minima per definir un ambient urba concret. Podem dir
que I’obra es mou en una concrecio superior a Metropoli, perd no deixa
de considerar el sentit de la identificacio dels objectes, aix0 si, sempre
dins d’un marc general de desproporcid i sintesi.

En aquests mateixos anys, localitzem dibuixos d'arquitectes
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del moviment  futurista. Aixi A. Sant' Elia en L'estacio
hidroeléctrica de 1914, (fig. 32 i 32 bis) manté la confianca
expressiva en la perspectiva artificial classica, tornant a un concepte
de model perspectiu molt similar a I’ anterior. Enfatitza el caracter
monumental del tema per I’ elecci6 del punt de vista i pel dinamisme
del trag, provocant I'impacte de la realitat fisica de les grans
construccions del seu temps relacionades amb la metropoli. Les
produccions d'aquest autor son en general arquitectures i enginyeries
en una perspectiva coherent a les anteriors pautes i amb gran
importancia d’un dibuix, que aporta l'interés de la linia, i tal com
s’ha dit, amb un punt de vista baix per donar més grandiositat, en un
sentit clarament escenografic. S’intueix l'arquitectura representada
com wun joc de volums simples, essent linealitzada i sense
ornamentacid. Introdueix el caracter maquinista argumentat en la
ciéncia i la técnica, i apareix en l'aspecte oposat a les obres
pictoriques del propi corrent que mostren arquitectures inestables i poc
definides, essent les influéncies entre ambdues patents. En I’ analisi
grafica de la fig. 32 bis es veuen les fugues que coincideixen en I’
horitz6 quasi exactament. Es veu, per altra part, en aquests Gltims
exemples, que l'arquitectura és fidel a la perspectiva conica, i que
conseqientment s'apropa al concepte d'ortodoxia, aixo si, dins d’una
representacié conica de la realitat. La c.68* Delevoy, situa
I’arquitectura com una funcié del disseny en general, propensa a la
inventiva, la qual cosa és coherent a allo expressat en els diversos
apartats de la nostra analisi.

Baralla a la galeria, (fig.33 i 33 bis) és una altra obra de
Boccioni de 1920 que s’apropa mes al model classic que les seves
anteriors, i en la qual entra l'accié com a tema principal. La
representacié arquitectonica és una perspectiva que encara que
esdevé secundaria dins de tot el conjunt, precisa I’ espai de I’ accio.
En ella apareix una multitud frenética, i agitada de la que la pintura vol
destacar a nivell perceptiu en la sensaci6 de moviment i en el
dinamisme de I’ escena. Torna a una concepcié classica en les fugues
en linies academiques amb la perspectiva conica. Aix0 provoca un
aspecte general de mobilitat de en relacio a la posicié de l'espectador.
Els tractadistes sobre el corrent parlen d'aguestes sensacions, pero no
de l'arquitectura representada, a causa de la seva complementarietat
argumental. Pensem, pero, que aquest és un element definidor
fonamental de I’ escena dins de la pintura, acceptant, en aquest cas,
certa ortodoxia i tornada a la verticalitat en les linies concretes dels
elements constructius vistos des d’ un punt de vista elevat.

Es un dibuix que busca una estética de forma simplificada

97



3.- LA POSICIO DE LES AVANTGUARDES PICTORIQUES EN RELACIO A LA VISIO PERSPECTIVA.
LA GEOMETRIA ARQUITECTONICA COM ARGUMENT DE L' ESPAlI ANTIPERSPECTIU.

entrant la representaciéo en una acusada linealitat per una realitat
arquitectonica en una verticalitat coherent amb la realitat. La fidelitat
metrica és baixa, veient-se en la representacio de la gran porta, en que
aquest presenta una contradiccié a un suposat academicisme. L'analisi
grafica presenta, en primer lloc, un punt de vista alt, amb la possible
intenciéo de mostrar amb més amplitud [’espai i la multitud que
apareix en aquest ambit tancat. Un exemple és la linia d'interseccio de
terra i paret que determina un punt de fuga que no correspon amb els
dels llums del sostre. A la vegada, la finestra i altres elements de la
gran portalada, tenen direccions no lligades al conjunt. No se sap la
intencionalitat de l'autor en aquestes linies per0 si que surten
similars als detalls perspectius de les obres més geometriques de
Picasso, o bé al contrari, a altres, que aparenten ésser un fruit del
desordre representatiu. Es una obra oposada als conceptes de Tram de
Bogomazov, en una concepcié metrica paral-lela, i en una composicio
a base d’edificis a ambdues cares d’ un carrer que confecciona un espai
expressat en una accié allargada en fondaria.

A manera de resum, podem dir que tan Boccioni com Balla tenen
interes per les visions amb colors, amb linies aerodinamiques que
aporten sensacions de moviments i velocitat a la pintura. Es
confirmat en De Micheli ¢c.69* en Las vanguardias artisticas del s.XX.
que parla de dinamisme que dona els resultats plastics estudiats. En
aquest cas afecta a la linia dibuixada de I’arquitectura en forma del
trencament dels volums, de la inestabilitat i de la repeticié de linies en
la recerca de la quarta dimensi6. També trobem en el conjunt de les
obres futuristes, un altre impacte que es manifesta amb la trituracio i
destruccié de les formes, produides en espais urbans, carrers i places,
situant les diferencies respecte a altres tematiques pictoriques per la
mobilitat de persones i edificis. En alguns casos es pot parlar d’ una
permanéncia dels valors cubistes, introduint conceptes com la
desaparicio de I’expressio volumetrica.
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NOTES DEL CAPITOL 3. Apartat 3.3.

c.57*

c.58*

€.59*

c.60*

c.61*

HUYGHE René, El Arte y el Mundo Moderno 1.880-
1.920, p. 257. La frase “I’espai ja no existeix en el Futurisme”
es proclama la negaci6 de I’espai tradicional en fondaria i en
les tres dimensions. Es substitueix per una definicié de planols
en diferents posicions, no precisament ben ordenats, en una
confusid que es veu accentuada per la desestructuracié formal
de I’arquitectura.

POPPER Frank, L'Art Cinétic, p. 37 a 42. Es interessant
I’opinié de I’autor respecte a la simbiosi entre diversos espais,
la qual cosa té un record argumental renaixentista que queda
diluit per I’aspecte innovador de la forma. L’expressi6o de
referéncia és: “el gest i la linia son expressades en les seves
intencions en forma de llum i moviment, a la vegada, de
manera que fa aparéixer simultaniament I’interior i I’exterior”.
Seguint exactament aix0 és busca, per tant, una expressié de
planols diferents i en una progressi6 visual entre les diverses
situacions que es vinculen al moviment.

CIRLOT Juan E.,Cubismo y Figuracion, p.83 a 97. Opinié
Iligada als sentiment de |’autor que proposa un moviment en
una determinaci6é curvilinia de les formes arquitectoniques.
Aquestes no es deslliguen del context general del cinetisme de
persones que afecten a la disposici6 de linies, volums, i, fins i
tot, als colors de tot el conjunt.

WRIGHT Lawrence, Tratado de perspectiva, p. 349. La
frase curta dona sentit a la teoria cinética: “els objectes es
mouen en el Futurisme.” Reafirmaci6 d’aquest autor en les
teories que determinen I’objectiu de representar escenes en
moviment. Les tres cites anteriors a aquesta en el capitol
corroboren aquesta afirmacid.

MARCHAN Simoén, Contaminaciones Figurativas, p.50.
Fa referéncia a les formes expressades per Boccioni,
cosiderant també I’ ambient que les envolta:” el dinamisme
trenca la caixa tradicional en arquitectura, desenvolupant-se en
totes les seves direccions, en altura i fondaria, del soterrani al
gratacels”. El comentari involucra [I’arquitectura en la
definicié de I’espai representat, cosa que no s’havia produit
fins ara. Confirma la seva ubicaci6é en gran part d’aquest
agafant molta importancia fisica i espiritual. D’alguna manera
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c.62*

€.63*

c.64*

c.65*

c.66*

es torna a una definicié total de I’espai per I’arquitectura,
encara que en conceptes divergents als del model, introduint
un nou aspecte tridimensional, adaptat a una nova concepcio
visual i estética.

STELZER Otto, Arte y Fotografia, Contactos, influencias y
efectos, p.25. La cita destaca aquests tipus de no intervencio,
provinents en tot cas de les doctrines inicials del moviment,
perd pensem que la influencia fotografica si que es va produir
realment en les obres futuristes, essent I’expressio del
moviment totalment compatible amb les instantanies d’ aquest
corrent.

BONELL Carmen, Las leyes de la pintura, p.144-145. Parla
de la sensacié de moviment ja es produeix en I’aplicacio del
color en una técnica neo-impresionista basada en el puntillisme
i en el divisionisme, molt diferents de les técniques
impressionistes en si. Afegim a tot aixd que I’efecte de
moviment de les imatges queda reforcat per la presencia dels
volums petits que en la seva repeticid contrasten amb la menys
mobilitat del edificis representats de la ciutat.

MUSEU PICASSO, Futurisme 1909-1916, p.221. La
representacié dels volums, la linia i la disposicié del moviment
donen un ambient emocional al quadre. Es concreta en forma
d’una sintesi de les diferents sensacions que proporciona una
certa abstraccié de cada objecte en particular en un ambit
general d’una atmosfera que [|’autor qualifica de
“impressionista” en la descomposicié de la forma i en la
proliferacié de variats colors en la composicio.

MARCHAN Simén, ibidem. Sobre I’ obra de Carra valorem
la frase: “ I” arquitectura en moviment de les boires, dels fums
en el vent i de les construccions dinamiques, quan soOn
sentides en un estat d’anim violent i caotic”. Expressa la
reafirmacié del caos geomeétric i de la seva projeccid als
volums, emprats en aquest aspecte en la definicié d’uns
objectius fonamentals de representacié, aixi com d’un entorn
geomeétric quasi sempre urba.

BRIHUEGA, J. Manifiestos, proclamas, panfletos y textos
doctrinales (Las vanguadias artisticas en Espanya: 1910-
1931). p.264. El text analitzat en aquest punt es considera com
una de les teories del propi Manifest Futurista, en base amb
tots els condicionants que volien apartar aquesta concepcid
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c.67*

c.68*

c.69*

artistica de qualsevol altra anterior. La doctrina en concret
esta en la linia de la descomposicié de les formes i la pérdua
de les proporcions que en el nostre cas estudiem, i que a més
ha perdut els seus valors d’ estatisme, verticalitat i opacitat.

MUSEU PICASSO, Futurisme 1909-1916, p. 239. En
forma de normativa per aquest corrent destaquem la abolicié
de les antigues proporcions amb noves consideracions
posicionals i espacials en general totalment contradictories a
I’art anterior. Aquestes decisions han aportat un canvi de rumb
fonamental fins al punt de entrar en la indefinicié dels volums
representats i la seva mancancga conseqient de la identificacio
per part de I’espectador.

DELEVOY Robert, Dimensiones s. XX 1900-1945, p.197. Es
un concepte diferent que no parla de perspectiva i que es pot
entendre en sentit que la moda i el disseny industrial
provoquen la irrupcié d’uns conceptes nous respecte a la
perspectiva. En aquest cas afecta a la resolucié dels volums
arquitectonics aplicats a les técniques provinents de les noves
doctrines estétiques, en general, i del moviment, en concret, la
qual cosa porta a una determinaci6 de les formes molt properes
a la inventiva.

DE MICHELI Mario, Las vanguardias artisticas del s.XX,
p.251 a 254. Les frases textuals sén: “Al contrari que en els
cubistes es busca la ritmica i la distribuci6o de les forces en
linies d’ accid”. Les linies de moviment provoquen una
desestructuraci6 de la forma i una ruptura en les valors
acceptats pels conceptes visuals en una intencié buscada pels
propis autors futuristes.
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3.4.- FRAGMENTS AUTONOMS EN PERSPECTIVES
INQUIETANTS EN L ESTETICA METAFISICA

La Pintura Metafisica expressa en conjunt la visi6o de
I”inconscient i els somnis amb referéncies als sentiments, que es
projecten de forma plastica en exemples d’expressions urbanes de
caracter realista, complementades amb altres situacions que
reflecteixen estats d’anim del subjecte. Es un estil que, en concret i
dins de la representaci6 de I’arquitectura, mostra un realisme al que se
li se superposen aparicions genuines i objectes diversos, referents a
una preséncia humana més intuida que real. EIs maxims representants
d’ aquesta tendéncia s6n De Chirico, Sironi i Carra.

De Chirico es considerat com el pintor més caracteritzat del
corrent i precursor d’alguns aspectes artistics de Dali i Magritte que
estan dins de la linia surrealista, questio que s’ aplicara en temes
posteriors. Es pot dir, que va ser un perspectivista que va aplicar
els criteris d'una llibertat personal en el marc d’una obra classica, per
tant, un estil propi dins de la ortodoxia generalitzada. EIs seus espais
son visualment creibles i en I’analisi es confirmen amb temes dins de
corrent geomeétric derivat de la practica perspectiva lineal. Tenen gran
importancia pel seu espai arquitectonic referencial que es veura
transformat cap a I’ irrealisme poetic per mitja de les ombres i per la
preséncia inquietant de certes figures lligades a qliestions oniriques. La
influencia estética esta entre la de la pintura del Cubisme, més
proper, i la del Renaixement, mes llunyana, per les deformacions
perspectives del primer i pel context global del segon (situat en un
ambient meridional de paisatges urbans i gran influencia de la llum).
Es valora sobre De Chirico en la (c. 70*) en referéncia a una
proposicié de mecanitzaci6 del mon que es projecta. En un altre
aspecte De Micheli cita I’obra d’art com element fora de la normalitat
(c.71%).

El primer exemple que s’ aporta, L' enigma d'un dia de 1914 es la
descripcié d'una placa immensa i assolellada que queda tallada per
una linia de contrast, la qual es suposadament [I'horitzd, situat molt
alt i provocant una sensaciéo de visiéo des d’un punt de vista no
habitual. L'escenografia es similar al cub renaixentista que situava les
seves cares davantera i posteriors com frontals i les laterals en forma
de nexe entre ambdues. La variacidé és la presencia d’uns elements
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en primer terme, el qual dona amplitud, principalment a la placa, i
menys als edificis laterals.

La multivisio, en aquest cas, aporta innovacions de forma que
cada construccié disposa d’una disposicié geomeétrica on es confirmen
les regles projectives, apropant-se en ocasions a les representacions
axonometriques. Entenem que es una realitat en forma de perspectiva
conica trucada en alguns fragment que transmet una sensacid especial
per la dispersiéo d’un sistema que sempre es presentava com molt
estricte. Tot aix0 estd dins d’una construccié tridimensional de
caracter similar a les linies generals del sistema referencial, que segons
el mateix autor I’ utilitza en un intent de plasmar un referent
arquitectonic que emmarca, a base de mides i proporcions, una accié
humana. Aquest efecte s’estableix al perdre’s les referéncies de
posicionament de certs elements espacials a causa de dispersions
perspectives parcials que produeixen la inquietud en [|’espectador.
També es pot entendre el seu dibuix com impregnat d’ambiguitats
representatives i d’autonomia en la perspectiva de certs elements
particulars, les quals justifiquen els seu estudi. De forma similar, es
determina que I’art prové del subconscient en ambiglitats de caracter
fisic i espiritual, cosa no adient a I’arquitectura representada, siné als
altres elements geomeétrics o de referéncia humana (c.72%).

En aquest punt ja podem avancar que els objectius de la Pintura
Metafisica seran els mateixos edificis representats i les figures que
donen un argument en un possible reflex dels mon del somnis. Es
notoria la presencia de cossos de dificil interpretacio i I'absencia quasi
general de la figura humana que accentua la sensacié de solitud i
estranyesa. La c.73* parla de la representacié en el context de
I” arquitectura grega classica, donant sentit a aquestes construccions i
I”urbanisme mediterrani en general. Fig. 34.

Tornant al detall de I’ obra, veiem I’arquitectura i una escultura
que resulta ésser gegantina en relacié a les figures humanes del fons,
les quals queden aixi empetitides en relacié a les dimensions de la
resta d’elements representats. Els edificis tenen una  propia
disposici6 geometrica que afavoreix una exposicié maxima de les
cares dins del context del cub renaixentista. Es evident que alguns
detalls de I'arquitectura es dibuixen independentment de la globalitat,
amb perspectiva propia (alguns arcs) i que presenten una distorsié
perspectiva concretada en importants deformacions geomeétriques, les
quals donen una major sensacio d’irrealitat. La preséncia dels arcs en
aguesta pintura i en altres, ve al cas de la consideracié de la c.74* que
els tracta en forma d’introducci6 al simbol, i, a la vegada, suposa una
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Ilicencia geometrica i de perspectiva important. L’anomenat text no
analitza la seva perspectiva particular, cosa que si fem en la Tesi, com
argument principal de I’ estudi.

Entrant en aspectes de [I’analisi lineal, veiem com alguns
paraments son paral-lels al quadre, pero els arcs sén representats des
d’un punt de vista amb perspectiva propia en posicid inclinada, i
projectats per la part inferior, de forma que aquestes disposicions
provoquen una sensacio d’estranyesa dins de la realitat representada.
En un altre aspecte, les alcades dels arcs de I'edifici de I'esquerra
tindran un punt de vista inferior a la del propi edifici, i les seves
amplades fan augmentar progressivament la distancia de les mesures de
la paret que semblen iguals en la seva suposada realitat. Queden
emfatitzats en una perspectiva preparada que ens fa endinsar més en el
quadre, en un efecte d’allunyament. Confirmant I’ analisi inicial direm
que l'amplada dels arcs s’ha comprovat graficament, i es dedueix
que no resulta conforme a la seva fondaria, veient-se diferents per
transformar una possible visié conica académica en una representacid
que intencionadament adopta varis punts de fuga.

Un altre detall d’ambiguitat és la confusié d'ubicacié entre la
primera i segona arcada, que es veu diferent des d’ un punt de vista
inferior. Es tracta, per tant, d'un recurs visual a fi de provocar la seva
descripcidé en sentit més ampli, essent els termes d’allunyament forcat
un argument repetitiu en diverses obres dels artistes metafisics. En
concret, el pedestal conté unes fugues inverses que li fan agafar un
sentit diferent a tot el conjunt, i en canvi, el prisma de la part central
de la plaga pot tractar-se d'una representacié en perspectiva
axonometria o d’una conica amb metrica especial. Les persones
apareixen distorsionades de grandaria que no quantifiquem graficament
per la facilitat d’incorrer en errades per la seva poca preséncia. Al
ésser assimilables als "maniquis"”, es produeix un camp obert a la
confusio, tan de mesures, com d’interpretacié. Les Xxemeneies
presenten unes incognites per les proporcions entre totes elles, que les
fan també inquietants al no determinar-se ni les seves dimensions ni
la referencia de la distancia a un observador que esta en una posicio
respecte a les fugues que descobreixen les linies principals.

Deduim que I’obra es mou en un  sistema de representacio
particular enclavada en conjunt en una teoria classica de visio amb
desviacions  donades per solucions trucades intencionadament en
forma de perspectives autonomes relatives a formes parcials. Es pot
considerar com una perspectiva d'un paisatge urba caracteristic de les
places italianes més que en un argument de lliure interpretacio, pero
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que té una gran sensacié de realitat que queda emmascarada per
distorsions geomeétriques i per la sensacié general d’angoixa. Algunes
obres cubistes presentaven aquestes analogies per la disposicio general
dels volums, i es veu que en aquest cas també hi ha similituds en
forma de solucions perspectives en el tractament dels fragments. En
ambdos exemples s’empren unes ombres laterals correctes en el seu
contingut geometric, espai clar al centre i colors brillants en general.

L’expressio de l'arquitectura en Les muses inquietants de 1915 és
una semblanga escenografica dels edificis de I' Enigma de un dia, amb
la novetat respecte a temes anteriors de I’abséncia de volums a un
costat, repeticio del cub en primer terme, i les figures concretades
en estatues. Per altra banda, també es presenta en les zones centrals
tractades en tons clars i colors externs foscos per provocar una major
efecte escenografic. Es la contraposicié de les figures amb dimensions
humanes junt amb edificis  classics i industrials que donen una
dualitat real-irreal accentuada per les alteracions perspectives. Estem
en una repeticié6 d'una placa que modifica la perspectiva artificial
classica i que lliga amb un espai i figures en primer terme (c.75*) en
forma de distorsions puntuals determinades per la seva ambiglitat
argumental. Una altra caracteristica escenografica d’aquesta pintura és
I” us de la tipologia edificatoria en inversio visual amb poc detall en
les superficies properes, i més complexitat en les llunyanes, donant
importanciaa la llum i als seus contrastos forts. D’aquesta manera
el detall arquitectonic s’ esquematitza en el primer terme i, en canvi,
la configuracié del relleu es produeix en més amplitud en el segon.
Veure fig. 35.

La duresa del conjunt conforma el sentiment de solitud i
d’angoixa dins d'una aproximacié al realisme, en una perspectiva
conica estricta des del punt de vista geomeétric. La proliferacio dels
arguments que expressen les imatges d'aquesta i altres obres, porten
a consideracions com les de K.Thomas (c.76*) que situa a la
Metafisica dins del Surrealisme, o que considera aquest com una
motivacio d’inici del posterior corrent. L’exemple ens apropa molt a la
concepcid renaixentista, en una nova significacié de la relacié entre
figura i fons, i en el paper determinant de I’ escenografia que dona
caracter a I’ escena.

En concret dins de I’estudi grafic veiem que la perspectiva de la
placa i edificis laterals estan en conceptes d’ambiglitat en la
geometria representada de certes parts. En cas que la placa fos plana,
tindria un punt de fuga central a molta al¢caria que correspondria a la
part alta de I'edifici del fons, per la qual cosa és impensable la
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horitzontalitat del paviment, idea que queda reforcada pel fet que la
part de I'edifici del fons esquerra es vegi tallat en els seus elements
meés baixos. A més, en la consideracio de justificar les disposicions
perspectives de conjunt, podria ésser que els edificis posteriors
tinguessin unes fugues més baixes que els davanters, la qual cosa
no es pot apreciar a l'analisi. Aixd0 ens demostra I'autonomia
representativa de les diverses parts. Entrant en I’analisi del detall
i atenent a la representacio de les “muses”, veiem conseqientment com
I'horitz6 es més alt que els edificis del fons, i que es presenta en una
posicié6 d’enfocament pel damunt de la visi6 normal humana,
semblant a la pintura anterior. Un exemple d’ aix0 és el volum del
primer terme, o la mateixa base de la primera musa, en un conjunt que
s’apropa a certes visions edificatories cubistes plantejades en fugues
inverses.

En aquest punt veiem com De Chirico situa els seus models en
una arquitectura tradicional de caracter anonima amb una preséncia
arquitectonica molt més definida. Tornen els conceptes de noucentisme
i mediterranisme amb importancia de les places en el context d'unes
perspectives particulars (c.77*). En aquests exemples domina molt
la perspectiva tipus renaixentista en la que [|’autor modifica
intencionadament els aspectes puntuals de certs elements constructius
que donen un caracter especial al conjunt. La presencia de les
persones en la pintura, per la seva insignificancia o per la seva
absencia, tendeixen a magnificar els volums i els espais publics en una
intencionalitat de provocar sentiments d’angoixa i solitud.

El nivell d'explicaci6 apropa la pintura a una perspectiva
historica o més real que les anteriors, de manera que el conjunt de
perspectives presentades revelen [|’autonomia representativa dels
objectes amb solucions particulars, que no obstant accepten un
referent general de visié conica. Les figures que apareixen en Les
muses inquietants son analogues als de L’enigma d’un dia, i aixi també
trobem un volum axonométric al centre de la composicio, que no
explica les seves mides per forma i posicio, per0 que contribueix a
I’ambiguitat general del tema.

Ciutat Metafisica de De Chirico (1914-16) gye presenta influéencies
del Cubisme de Gris i de Braque (segons les fig. 22 a 24) pel
tractament perspectiu dels edificis de caracter volumeétric amb
reminiscencies classiques. La multidireccionalitat de les fugues i la
preséncia de dos conjunts volumetrics amb independéncia perspectiva a
ambdos costats, en una representacio esquematica i plana d’ un edifici
rematat per un fronté triangular, evidencia el distanciament perspectiu.
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El quadre mostra unes facanes a les dues cares d’un suposat carrer,
amb un fons més clar i abstracte que les anteriors, en una representacid
arquitectonica fora de I’ambit de la perspectiva visual. Com es veu en
la fig. 36 bis, hi ha una serie de perspectives obligies sense donar la
sensacio d’ ordre en els carrers amb els dibuixos i transparéncies dins
de les faganes. EI conjunt es caracteritza per I’absencia de terra i unes
ombres importants, també pel poc detall i per una reduccio de les
distancies entre els variats algats. La caracteristica més important és
I’aparicid d’heterodoxies dins de la gran escenografia de la ciutat en
la representacié dels paraments en colors foscos generals i alguns
clars que destaquen dels altres. L’aspecte dramatic a la composicio es
completa amb la propia simplificacié, i altre cop amb una atmosfera
inquietant. Conseqientment [|’apropament de les distancies entre els
diversos volums provoca la sensaciéo de compressié de I’ escena, junt
amb la perdua de mides amb el context de la no consideracié de la
fondaria perspectiva, qlestié que ens porta al recordatori del col-lage
cubista en la representacié de la ciutat reduida a un concepte de
parcialitat, manifestant-se, fins i tot, a nivell de faganes. La
verticalitat apareix en forma d’Unica ortodoxia a considerar, al contrari
del conjunt, que ens serveix de comparacid. Recordant Les teulades de
Gris, en particular és un quadre que té unes connotacions tematiques
similars, a més amb tendéncia al desmoronament de la verticalitat dins
de la definicié curvilinia. Fig. 36 i 36 bis..

Placa d'Italia de De Chirico, 1921 esdevé semblant a les
primeres obres d’aquest autor, en un ambit de conjunt ortodoxe.
Constitueix un altre exemple de pintura dedicada a arquitectures
inventades amb un caracter més oniric que les dels exemples anteriors.
Per la presencia important de I’arquitectura i la seva configuracio
grafica, sembla que no s’aparta quasi en absolut dels models canonics,
la qual cosa es confirmada per les analisis de la seva geometria lineal.
En tot cas, els arcs de la porxada lateral podrien tenir una
representacié a I’estil de les primeres obres de |’autor, per la seva
autonomia perspectiva, contrastada amb un conjunt visualment
uniforme. Aquests caracters queden diluits dins del conjunt i no prenen
un protagonisme destacat a causa del petit volum d’aquests elements i
la seva representacio en la distancia. A més, és a tenir en compte
I’aparici6 de les figures en primer terme, entre la versemblant realitat
del cavall i les escultures que configuren un caracter d’ estranyament
respecte al conjunt arquitectonic que determina el referent historic
important i la tradicié dels elements urbans. Fig. 37.

En I’altra Placa d'ltalia de 1943, apareix també l'autonomia
d’alguns volums, essent I'exemple més vistés la torre que aparenta
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estar inclinada cap enrera. L’obra obeeix a la tipologia d'una
perspectiva urbana basada en volums nusos i poc detallats en un
espai interior que també presenta figures entre humanes i escultures.
Aporta una referéncia ambigua d’inquietud general que no sols prové
de I’arquitectura, sin6 també de tot allo expressat, efecte que queda
potenciat pels grans contrastos luminics i per la disposicio de les
ombres que invaeixen I’espai central. Es notable I'aparicié dels arcs
laterals en perspectiva inferior i dibuix  semicircular amb
graduacions de color en el seu interior. Al representar-se aquestes
facanes en primer terme, queden configurades amb un aspecte estrany
i per no concretar-se en els seus materials, semblen acabades amb una
textura llisa, propia dels revestiments tradicionals de I’ arquitectura
italiana. A causa de la llunyania, la torre té un nivell de detall que
dona sensacid de realitat, de la que mancaria segurament si estigués
col-locada en un pla més avancat. Aixi mateix semblen més paradoxals
les identitats de les construccions, que les distorsions métriques les
quals acaben omplint tot el conjunt. En un altre aspecte, la seva
perspectiva és exagerada, sobretot en referéncia a la circumferéncia
superior. El seu volum es determina en variacions de color i
clars-obscurs que podrien pertanyer a una superficie no cilindrica,
efecte que és inherent a I’ambiglitat general de la descripcié de tot
tipus de figures en aquest estil. Fig. 38.

Es evident que I’obra segueix fidels a les pautes exposades en les
primeres pintures amb caracteristiques i desenvolupament molt similars
a aquelles. La més notoria és la disposicié de la placa amb la
reaparicio dels elements repetitius dels altres models, apareixent els
arcs i la torre amb representacions independents de la resta del
conjunt. Tots aquests aspectes provoquen una tornada a les
heterodoxies, que fins ara havien quedat tan sols en memaria per la
irrupcio de continuades obres anteriors més conformes al model.
Queda, I’obra, en una clau ortodoxa, sobre tot per la disposicio del
terra de la placa similar a L’enigma d’un dia en un gran espai
monocrom. Altres aspectes ja vistos en algunes obres son I’aparicié de
I’estatua, la seva base prismatica, i les ombres a contrallum, les quals
projecten la preséncia de I’ estatua sobre el paviment, amplificant-lo.
Les ombres, en aquest cas, defineixen molt bé wuna escenografia.
L’efecte de localitzacié de I’accié en una zona concreta entre edificis
es tradueix en la imatge d’ un tren que apareix en segon terme, en clau
referencial als conceptes maquinistes i energétics tan estimats pels
futuristes. Les persones apareixen llunyanes i sense detall de forma que
realcen i magnifiguen wuna arquitectura que podriem qualificar
d’historica, no identificable en els seus elements, ni en el seu conjunt
I amb contrastos plens d’ambiguitat que no interfereixen en la
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sensaci6 de realitat onirica.

En Musa del silenci de 1973, De Chirico adopta una composicio
basada en el tipus renaixentista interior-exterior amb una connexio
visual entre ambdo6s espais, a |’efecte de destacar una fondaria i
I’allunyament perspectiu en I’ escena. Es una obra quasi contemporania
que representa la perspectiva d'una habitacié que no busca en aquest
cas una descripcio de tipus historic com altres obres del mateix autor.
En conjunt, el muntatge escenografic és similar al dels exteriors, amb
referencies a les superficies laterals i al terra en forma de definicions
de les linies, fent amb una quasi coincidéncia amb la perspectiva
artificial. L’ambigditat argumental es manifesta altre cop en la
controvérsia entre persona i maniqui, malgrat que aquest concepte esta
fora de I’ambit arquitectonic pero si dins de la identificacid d’objectes
i referents humans. En I'analisi es troben fugues diferents respecte als
elements de sostre (no totes son coincidents en la mateixa) ni tampoc
convergents amb les de la finestra. S’aprecien, en concepte
d’anomalies, la no wverticalitat d'una cara en les bigues del sostre,
la possible axonometria de la torreta de flors, la posicio de la base del
cavallet, i la irregularitat de les potes de la cadira. Les col-locacions
d'aquesta i del maniqui sén indeterminades respecte al conjunt, i
semblen flotar damunt d’un paviment que ens recorda altres
pintures d’exteriors del mateix autor. La proposicido €s normalment a
base d'una visi6o Unica global que es interferida per algunes
d’autonomes localitzades per la seva referencia meétrica, a fi de fer
destacar edificis o elements concrets que tenen en general
certa llibertat representativa. L’obra és similar a la El jugador del
Diabolo en quan a tematica i organitzacié de la perspectiva interior,
notant-se en aquest exemple la distorsio respecte a la pauta perspectiva
que és més evident pels objectes de dificil interpretacié i per les
peculiaritats perspectives de I’estudi global, les quals sén prou subtils
per constituir-se en engany visual. Fig. 39.

Movent-se en unes concepcions proximes, I’ obra de Sironi es pot
considerar que pertany al conjunt metafisic, pero0 amb unes
caracteristiques propies d’ un realisme urba, centrat principalment en
els suburbis amb influéncies cubistes. Avi6 groc amb paisatge urba de
1915 ha estat triada per la gran novetat que presenta una visié aeria
amb una solucié d’ enfocament espectacular, inédit i que imposa una
novetat estética de referencies modernes. Els aspectes chiriquians es
repeteixen en les ombres, la disposicio del conjunt i la ciutat en si, en
un aspecte de representacié parcial que es limita a uns pocs edificis. Es
pot dir que la influencia de la fotografia és patent en el seu aspecte del
recolzament de I’aviaci6. La concrecidé de les formes es mitjana en
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edificis i1 més acusada per la distancia de la percepcid dels volums, la
qual cosa va bé a aquest tipus de pintura, que, a més, fa aparéixer un
sentiment d’inquietud en una visio que es presenta des d’un punt de
vista elevat, fora de I’abast dels vianants. La indefinicio en el fons del
quadre és total, arribant a una variacio de tonalitat marcada per una
linia que separa dos espais diferents i que provoca certa sensacid
d’irrealitat. Les ortodoxies es situen en la visié unitaria d’un conjunt
no molt extens, i les heterodoxies son les vistes anteriorment a les que
se’ls hi afegeix una simplificacié formal perspectiva de tots els
volums. Veure fig. 40. Un altra obra de Sironi (en la mateixa figura), és
Composici6. Arquitectura urbana de 1923, situant-se aquesta entre
interessos de visio global i aproximacions de detall. EI poc resultat
perspectiu, en aquest cas es patent en les facanes representades en alcat
per la frontalitat i pel record cubista de la definici6 de les cares. La
c.78* es refereix a Sironi, a qui col-loca en un nivell de pintor de
volums nusos que es creuen i es composen amb una tensid inédita, fet
que es coherent amb el nostre estudi arquitectonic i perspectiu.

L’obra que ve a continuacio es refereix a uns espais urbans
normalment de la periféria, reflex de les condicions urbanistiques de
I’época, amb abséncia de figures humanes. Es la pintura Sintesi de
I’espai urba de Sironi, 1919, que té certs precedents en obres de De
Chirico, pero amb limitacions de volums. Es pot dir que la relaciéo amb
Les muses inquietants és patent en els aspectes de resolucio del carrer, i
per I’abséncia de persones. EIl carrer aixecat és una constant
chiriquiana en forma d’un enfocament parcial que ocupa gran part de
quadre, sense cap element de referéncia ni de detall. No es poden
comprovar les mides del mateix carrer i les referéncies de linealitat
entre els diversos elements. La verticalitat es presenta com una
ortodoxia que es repeteix en el corrent, tan en aquest tipus de
representacié més allunyada d’una realitat visual, com d’altres encara
en to més indefinit. Algunes obres semblants a aquesta ultima
s’enclaven dins d’una perspectiva conica estricta que ja ha aparegut en
el conjunt d’obres metafisiques. Per aix0 es parla de pseudo-
perspectiva o de perspectiva inquietant, essent les heterodoxies
localitzades en zones concretes del conjunt. En l'aspecte estetic hem
de citar les consideracions i esquemes fets per L. Wright (c.79*) en
els que I’expressio global es dinamica en fragments, a I'estil futurista,
i dona sensacions semblants a l'aterratge dels avions. Veure la fig. 41.

Paisatge urba de Sironi, 1921, arriba a un punt de maxim
apropament als models inicials en que el fet d’incloure la pintura a
nivell d’estudi €s en motiu de simbolitzar un punt de inflexié en forma
d’ortodoxia. El realisme és quasi total tan en arquitectura general
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representada com en detall, colors, textures i ambient atmosféric, de
forma que a simple vista no defineix heterodoxies. Perd analitzant la
composicio, trobem elements interessants i repetits en altres obres
chiriquianes com les  xemeneies en perspectiva propia, junt a
I’abséncia d’elements humans, estant aquest ultim justificat per la
recerca de la ambiglitat métrica. Tot aix0 apareix a més d’ una
disposicio perspectiva coherent amb la visié humana, segons analisi de
la fig. 42 bis, comprovat en una convergéncia quasi exacta en un
costat. EI tema central torna a ésser un paisatge periféric propi de les
zones ferroviaries vist en una percepcié d’ esquematisme realista. El
tractament individualitzat dels volums deixa entreveure dissonancies
visuals respecte al conjunt, com en el cas de I’ edifici situat en primer
terme que deixa veure irregulalitats perspectives a I’estil cezannia.
Veure fig. 42.

Un altra obra de Sironi inclosa en la tesi és Composicio,
arquitectura urbana de 1923 (fig.43) representa una disposicio de
facanes d’edificis en un aspecte molt proper a una vista en algat amb
la repetida i dramatica presencia de les ombres. S’apropa molt al
concepte perspectiu classic de forma que ens recorda algun tema de
Cezanne en forma de transicid, a més de la qualitat de les taques de
color en sensacions properes a la realitat. Esta entre els conceptes
estétics d’obres anteriors i una presencia de detall en aguesta, més
acusat, que queda expressat en una bona proximitat al suposat objectiu,
també emmascarat pel dramatisme del joc de llums i ombres. El detall
arquitectonic queda explicat correctament en les parts clares de la
composicio, llunyanes en aquest cas, que per la seva nuesa esdevenen
en un motiu de simplificacié a I’estil cubista. En I’analisi visual és
evident I’abséncia de primer terme clar i la intenciéo d’una relacid
espacial entre aquest i els edificis objecte de la pintura, aixi com la
mancanca d’una escala humana definidora de mides i proporcions. En
conjunt, la sensacié que ddna esta entre una visié ortodoxa simplificant
les cares dels volums, utilitzant el recurs de la tendéencia a la expressio
geometrica en un enfocament particular, quasi fora de la perspectiva,
ja que esta determinada en formats d’alcats.

En concepte de resum de les obres del corrent estudiat, podem
dir que ens situem en una perspectiva entre intuitiva i artificial en una
plasmacio de la visio humana essent la seva estetica propera a la del
Renaixement. Els enfocaments son a vista de vianants, en unes obres, i
en visualitzacions especials en altres com les de Sironi. En les
disposicions del corrent de tipus més academic, les distorsions
perspectives de certes parts ens posen en crisi tot I’espai
representat, aparentment classic, pero amb la inclusié d’elements de
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representacié singular. El dibuix de certs elements arquitectonics
condicionat per trobar la perspectiva propia que fa agafar caracter a
I'obra. Conseqiientment, pocs quadres presenten la peculiaritat que
tots els edificis i elements urbans apareixen en qualitat d’una unitat
visual respecte al conjunt, i en canvi, la majoria tenen alguns
volums diferenciats per perspectives independents respecte al sistema
unitari de visio, cosa que justifica la preséncia d’aquests exemples en
la Tesi. La configuracié més repetida és la placa com espai tancat
que en aquest cas no té la disposicio de les obres renaixentistes,
sin6 que configura un ambient de variats edificis, els quals
apareixen aillats perdo determinant un espai interior. Si més no, i com
s’ha detallat en cada cas, resulta una disposicié entre unes ortodoxies
de caracter general i unes heterodoxies puntuals molt significades.

Un altre aspecte recordatori dels models son les representacions
connectades entre interior i exterior en unes dispersions perspectives
que s’allunyen de la perspectiva conica. En concret, alguns objectes
apareixen normalment amb el sistema representatiu propi, i contrasten
amb el concepte general. Un exemple d’aix0 sén els arcs que tenen
una expressio distant del conjunt, donant un caire d’identitat entre
autor i obra, que s’expressen com un simbol repetitiu manifestat
intencionadament pels autors metafisics. Reafirmem, en aquest cas, que
les influencies estan en la representacio classica en general, si ens
centrem en tot el context general de les obres, no desestimant que en
alguna de les parts es presenta certa multivisio que provoca la
individualitzacio d’ alguns volums o detalls, tan en aspecte perspectiu
com en el de fomentar I’ interes de |’ observador de I’obra.
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c.70*

c.71*

c.72*

c.73*

c.74*

c.75*

NOTES DEL CAPITOL 3. Apartat 3.4.

DELEVOY Robert, Dimensiones s.XX 1900-1945, p.206. La
cita en concret expressa que l’autor: “pinta fantasmes sobre la
mecanitzacio del mon”. Pensem que és una translaci6 a I’art, en
aquest cas geomeétric, de certes teories que estan en una oOrbita
més indefinida i que es mouen en valors del coneixement o dels
somnis. Pensem que aquestes teories s’expressen en unes
descripcions dels volums en arguments dissonants que
relativitzen la compostura del conjunt.

DE MICHELI Mario. Las vanguardias artisticas del s. XX.
p.188. Tractant la frase: “perquée una obra d’art sigui immortal,
ha de sortir del limits d’allo huma, podem arribar a la
justificaci6 del paranys grafics i estilistics que apareixen en les
obres del moviment”. D’ aquesta manera es justifiquen les
innovacions artistiques que estudiem, presentant unes directrius
estétiques canviants, i de perspectiva individualitzada.

GARCIA DE CARPI Lucia, Las claves del arte surrealista,
p.23. En la cita I’ autora reafirma la preséncia de I’ortodoxia
arquitectonica i que els elements dispars estan fora d’ella en
forma de imatges i de volums aillats. A causa d’ aix0, parts de
I’arquitectura en forma d’elements puntuals o de superficies
concretes es presenten en una  projectiva  propia, sense
ordenaci6 visual general.

DE CHIRICO, Giorgio, Sobre el Arte Metafisico y otros
escritos. p.43. L” autor fa una comparacid entre les arquitectures
representades en pintura en [|’época del mateix artista.
L’aparicié de temes constructius propis de I’ arquitectura
tradicional, que ja és per si sol un argument inquietant que
també fa dubtar de la fidelitat exacta de I’obra en concret en
una representacié general a I’estil renaixentista, cosa que és
confirma en les analisi de cada cas.

DE CHIRICO, Giorgio, op. cit., p.45. Esta considerant una
série de teories i simbolismes entre representacid i mistica.
D’aquesta manera I’arc assimilat a la figura d’un anell que a la
vegada té connotacions que van lligades a sensacions de
inquietud i por.

ARGAN Giulio Carlo, El arte moderno, p. 592. Més que
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c.76*

c.77*

c.78*

c.79*

“inhabitable”, tal com expresa I’autor, pensem que I’espai és
estrany, solitari i deshumanitzat.

THOMAS Karin, Estilos de las artes plasticas en el s.XX,
p.125. Relaciona la Metafisica amb el Surrealisme de forma que
pensem que la primera és I’inici de la segona. Aix0 ho
considerem que les figures que en ambdds casos les que estan
fora de I’ambit arquitectonic. En els dos corrents, I’ aspecte
visual de la representacid de les construccions s’estén quasi a la
totalitat, excepte en algun cas concret de la Metafisica, on
apareixen elements en projeccio6 singular.

MARCHAN Simén, Contaminaciones Figurativas, p.103 a
105. Amb les directrius: “rebuig a I’ arquitectura dels gratacels i
tornada a I’ arquitectura antiga, amb gran importancia de les
places”. Expressa la tornada a la perspectiva de temes
mediterranis amb regust de classicisme amb una gran sensacio
d’anonimat. Reafirma allo expressat en les c. 66* i c.67*.

C.C.CONTEMPORANIA de Barcelona, Visiones urbanas.
Europa 1.870-1.993, p. 207. Parla de la simplificacio dels
volums amb un cert caire cubista, i també amb la sensaci6
d’angoixa i deshumanitzacio, cosa propia innovadora d’aquest
estil.

WRIGTH Lawrence, Tratado de perspectiva. p.357. En
I’ estudi de les perspectives futuristes, trobem un canvi total
d’estética respecte a anteriors avantguardes, en forma de visio
aéria dins d’un aspecte dinamic.
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3.5.- LES ESCENES URBANES EN ELS REALISMES
ALEMANYS

L’expressionisme de Kirchner, i en general el dels autors que
podem incloure en aquest moviment, és una reaccio cultural contra
I'estructura social heretada de la gran guerra en Alemanya amb una
profunda frustracié i pessimisme, i resultant en conjunt una pintura
diferent a la impressionista, cronologicament anterior. S’ ha
d’ observar com aquesta pintura ens introdueix en un art com objectiu
de I’expressié d’uns temes socials i d’uns sentiments, de forma que
I” arquitectura tindra un paper referencial, entes com |’ escena urbana
on es desenvolupa el conflicte. L’ expressionisme es presenta en forma
de moviment transformador a causa dels temes tractats dins del
clima de la primera gran guerra, amb precedents que assevera la
c. 80*. EI moviment pictoric expressa els sentiments personals
d'uns autors i d'una societat maltractada per les guerres i pel
pessimisme dels primers anys del segle XX que és projecta a la
descripci6 de I’arquitectura. Reflexa en gran manera els sentiments
del seus actors respecte a la societat i a la ciutat, pel simbolisme dels
elements caracteristics de la composicié dels quadres.

Per configurar la nostra valoracié del fenomen expressionista,
s’aporta una seleccid d’opinions. Les traurem dels textos estudiats i de
les consideracions propies implicades en les pintures analitzades. Aixi
es pot definir aquesta perspectiva com una plasmacio de les multiples
experiencies viscudes amb un fort component il-lusori. (c.81*). En
altre aspecte, podem considerar que no hi ha regles fixes d'expressid
artistica, sind que constitueix un conjunt de plantejaments que deriven
en cap a la diversitat de temes expressius. En referencia als.
determinats sistemes representatius, podem dir que les escenes es
pinten d’ una forma allunyada a la representacié conica, buscant
expressions deformades per implicar I’escena amb el sentiment conjunt
del quadre (c.82*). Les baranes de Munch, o els detalls dels interiors
de Kirchner, son remarcats per wun tra¢ fort de pinzell,
determinant un dibuix definit per uns perfils dominants, no coherents
amb la perspectiva classica, i si amb valors propis, com angulacions,
d’una intencionalitat interpretativa dramatica.

Nollendorfplatz de Kirchner de 1912 esdevé un exemple que

podriem considerar influenciat pel Cubisme, i també pel Futurisme en
relaciéo a la representacié de I’arquitectura, produint-se una definicio
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distant de I’ambit academic per I’ exageracio perspectiva de |’ escena
que, en aquest cas en concret, sembla conduir els tramvies per unes
vies de fugues impossibles. Es un complement important de I’acci6
ciutadana amb la gent en la placa publica en actitud més bé estatica
(ens recorda algun aspecte de Baralla a la galeria). Les fugues tenen
una disposicio fragmentada i poden ésser basades en una disposicio
intuitiva per determinar amb intenci6 expressiva la cruilla dels carrers.
La disposicié en planta i alcat, reduint I’escorg, introduira unes
representacions posteriors de més amplitud de camp visual. Veure fig.
44. En aquest cas la inestabilitat de les formes apareix dins del
corrent fent que no es perd la verticalitat, perdo s’accentuen les
desproporcions. En resum, aqui la perspectiva és una referéncia que
sera sotmesa a la expressié general d’una escena que també reflecteix
temes socials. L’arquitectura és, per tant, la que, per les seves
deformacions, adquireix formes dramatiques, essent aquesta i altres
caracteristiques concretes estetiques i lineals les que es confirmaran
en l'estudi de les obres properes.

En I’obra de Meidner EI carrer de 1913, (fig.45), els edificis
presenten una disposicio accelerada per la visidé en picat de I’ escena
que condueix a la fuga de verticals, aspecte que accentua I’ angularitat
de les formes, i a més, per la seva repeticio en diverses posicions de la
[lunyania. L’arquitectura es configura com objectiu primordial, i es
presenta en forma de volums posats en segon terme, en aquest cas. La
€.83* parla d’un tipus d’obra dedicada a la mobilitat dels volums i al
predomini de les linies, perd pensem que també agafa les
caracteristiques de les altres obres del mateix corrent que presenten un
format més homogeni en |I” argument de I’ expressio de les formes.

En la Torre vermella a Halle de Kirchner de 1915 veiem la
descripcid de la plaga, com escena urbana sense personatges des d’ un
punt de vista elevat respecte al pla del terreny. El centre de la
composicio és la torre en visio angulada, amb una linia d’ horitzo alta
que afavoreix la percepcid expressionista de les formes, aspecte que
considerem central sobre les intencions de la pintura, actuant en la
mateixa amb la mateixa linia, respecte als colors i I’ ambientacio.
Complementen una representacio que té punts de vista forcats
amb importants deformacions, angles exagerats, escor¢ de la torre
i una gran angularitat en les linies justificades per un punt de
vista proper. A més, I’ arquitectura és psicologicament opressiva i
reflexa I'estat d'anim d’un l'autor tendent al dramatisme, en un conjunt
que aporta grans tocs personals en contraposicid als coneixements dels
objectes que coneixien per la fotografia. Tot aix0 és motivat, no sols
per la visié amb un punt de vista elevat, sino pel tractament esquematic
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del conjunt amb els additius de colors i ombres que tendeixen a
singularitzar la torre central. Veure c.84*. Es considera en aquest una
utilitzacid de les linies corbes en base de les noves optiques o en la
projecci6 de les imatges a la retina c.85*. Els detalls de
I'arquitectura es perden en la pinzellada de color o es confonen en
els foscos (la torre). A la vegada, els fons clars dels edificis de segon
terme  provoquen una percepcié d’ aplastament del conjunt vers el
primer terme.

El conjunt de la representacié constitueix una perspectiva forcada
amb unes fugues que serveixen per observar I’objecte amb grans
deformacions que enfatitzen I’ expressivitat de les formes. L’ absencia
de la Ilum natural i els colors foscos uniformitzen la representaci6 dels
materials de facanes que, per altra  part, malgrat la seva
simplificacié, poden ésser identificables al referir-se a un conjunt
arquitectonic real. A causa del possible punt de vista proper, es
produeixen distorsions visuals dels angles de les voreres, en forma
d’ angularitat, qlestié que ens dona un resultat deformat, apartat dels
models de perspectiva académica. Aquest fet és la caracteristica més
important de [I’obra, que podem assimilar a una visi6 fotografica
exagerada en els seus angles (similar a les visions amb optiques
deformades) i entrant en un tipus de perspectiva amb gran amplitud
de camp de visid, i amb una forta aproximacié del punt de vista a
I” objecte de I’ escena.

Continuant en I|’aspecte perspectiu, veiem com en el quadre
apareix una perdua de la verticalitat, amb resolucions en picat entre
els diversos paraments, i I’ angularitat forcada de les formes, tal com
es veu a l'analisi grafica. En un altre aspecte, es pot observar hi ha
la mancanca d’una escala meétrica dins d'un paisatge urba solitari, que
queda trencat sols per I'aparicio del tramvia. En particular destaquem
la distorsio del sistema perspectiu pel que fa en les formes de la base
de la torre que es configuren en una percepcié deformada a causa del
seu major allunyament de la linia d’ horitz6. En general cada edifici
presenta fugues propies que fan perdre la percepcié de sustentacio
sobre el terra, a la vegada que les seves posicions relatives s’apropen
i confonen. La percepcio global de I’ obra va relacionada en el passat
amb alguns temes de la perspectiva curvilinia, pero I’aspecte més
important a considerar és la disposicio en fugues forcades respecte a la
conicitat convencional, tema que veurem ampliament emprat en altres
obres del periode. Fig. 46.

L’obra titulada Porta de Brandenburg de 1915, (fig. 47)
constitueix la descripciéo d’aguest monument en les angularitats i
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desproporcions visuals de les mesures que caracteritzen el moviment
expressionista. En I’escena, I’artista mostra I’ arquitectura sota una
perspectiva que domina les grans angularitats de les linies respecte a
altres repetides configuracions en sentit visual, a més que les persones
i els cotxes es simplifiquen i es redueixen al simple trag, en
similitud a l'obra anterior. ElI fet que la Porta de Brandenburg
constitueix un conjunt arquitectonic ampliament conegut, permet
intencionadament aquest nivell de dispersions grafiques sense que es
ressenti la seva identificaci6. Respecte a les seves proporcions es
manifesta la major importancia de l'al¢cada respecte a la llargaria real,
per ordenar compositivament |’ escena. Entre altres novetats, la ¢.86*
parla en aquest sentit sobre les mides en general dels volums
representats.

En I'analisi dels aspectes geometrics, es constata I'estranyesa de
disposicio dels volums laterals respecte al principal, que deixen com
a una unica verticalitat les columnes del cos central. Queden, a cada
costat d” aquest portic central, punts de fuga propis que ens porten a
una percepcido fragmentada, propera a la perspectiva curvilinia de
pantalla cilindrica, que pot tenir clares influéncies cubistes. Aixi es
determina un volum principal objecte de la pintura. Al contrari, els
edificis laterals tenen convergencia de les linies verticals cap al cel,
de forma que resulten assimilables a una suposada perspectiva de
quadre inclinat, on les seves heterodoxies porten a la inestabilitat del
conjunt. Un factor tambeé a considerar és que cada edifici assumeix
una autonomia representativa propia, com es veu en l'analisi
grafica, per les diferents posicions relatives, fugues i horitzons
emprats. Es pot dir que és una multivisié en una intencié volumétrica,
pero allo meés impactant és la irrupcié d’una simplificacio de
I’arquitectura representada, de forma que es redueixen els elements
geometrics a expressions facilment identificables, simples i planes.

Kirchner en les seves obres adopta variats tipus de perspectives,
convertint-se en un receptacle de les tendencies que, sobre les
formes classiques de la representacid tridimensional, adopten un
seguit de caracteristiques innovadores que reflecteixen la seva
intencionalitat de manifestar una personalitat geométrica propia.
Aquest exemple apareix situat en una part prou distant de la concepcid
classica i es similar a altres casos on els edificis tenen interés per si
sols, essent I’expressio dels volums sintetica i, a la vegada,
distorsionada de la realitat visual. En I’obra de Kirchner en general,
I’arquitectura esdevé I’argument del quadre. En alguns exemples, de
forma total, i en altres, compartint el protagonisme amb les figures
que es mouen dins de I’ escena, essent la descripcié dels ambients
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urbans I’objecte fonamental de les pintures. La representacié és
quasi sempre conica, tan en interiors com en exteriors, i pot assolir
dues caracteristiques. Aquestes sén, la configuracié6 amb el punt de
vista central, i la gran angulacié, aspectes que desenvolupen en
figures que reforcen al caire dramatic per efecte de la distorsio la
novetat i la distorsi6. Tot aixd com si I’ escena fos observada a través
d’ optiques deformants, que es posarien amb relaci6 amb els avengos
tecnologics, en les optiques fotografiques i en la seva implicacié al
moén del cinema. Els edificis representats, pel seu tipus d’exposicio de
poc detall i de pinzellada en la linia deixen grans superficies
opaques, que son coherents amb l'objectiu d’una interpretacié altre cop
cubista de la geometria. També desapareix l'escala humana, qlestié que
ens fa pensar que la seva utopica preséncia i proliferacié seria
contraproduent a l'expressio irreal del quadre, i, finalment, es poden
destacar les solucions forcades de la perspectiva que fa incloure més
fondaria i més arguments en el llenc.

D’aqui al final de capitol tractarem la Nova Objectivitat
Alemanya que neix als anys 20. Es eminentment una pintura urbana
amb analogies amb la experiéncia metafisica de De Chirico i del
Futurisme, presentant-se com un fenomen tendent a la geometritzacid
per la inclusié d’al-lusions a figures humanes que en alguns casos
son robotitzades i per la tendencia argumental al maquinisme. Els
conjunts edificats es formulen en base a edificis moderns de caracter
funcionalista amb escenes on apareixen persones d'aspecte fred i
impersonal, estant les composicions normalment en una sintesi de
I'arquitectura representada confrontada fisicament i psicologicament
amb la condicié humana. També es pot considerar com una
manifestacio de I'Expressionisme, perqué té caracteristiques propies
gue fan que convisquin conceptes inicials del corrent surrealista, junt a
algunes connotacions chiriquianes. (c.87*). En el conjunt d’ obres
d’ aquesta linia hi trobem representacions urbanes d'exteriors i altres
no tan nombroses d’interiors d'habitacions. Les representacions es
mouen de gran manera al voltant de la geometria basica dels volums
representats a I’ estil dels edificis de I’arquitecte Hilbeseimer. Grosz
sera I’ artista meés representatiu d'aquest moviment i aporta una
arquitectura real de I’época junt a la figura de I'nome maquinitzat.
L'estudi global de les seves obres pintades (deixant a part els
dibuixos), revela que el major nombre correspon a exteriors amb
un minim d’element huma, i la resta a temes relatius a moviments de
multituds. Els arguments més repetits son el caos, provocat per la
guerra, i I’opressid de la ciutat i de la vida moderna sobre la persona.

Metropoli del mateix autor, de 1916 és una obra que mostra la
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gran unitat com escenari de la confrontacié social i la vida urbana com
a seguit de la recerca d’ objectius immediats i efimers. Els edificis
defineixen I’ espai, pero queda desvirtuat el concepte renaixentista per
la gran angularitat i pel punt de vista elevat i impersonal. L’escena
urbana ens mostra una cruflla de carrers, representada en perspectiva
quasi teatral, per |I” acceleracio de les fugues. En I’aspecte argumental,
els referents als temes son de la mort i la guerra, principalment. En
I’analisi visual es destaca la proliferaci6 dels elements autonoms
vistos ja en I’obra de De Chirico, en fugues particulars de cada cas, i
apartant-se els edificis de la unitat de representacié en una amplitud
de detall dels seus elements. Altres pintures d'aquesta primera época
I similars en context son: Laciutat i La dedicatoria a O. Panizza,
les quals no els fem apareixer aqui en forma de documents grafics per
la semblanca formal a aquesta ultima obra estudiada. Veure fig.48. En
la fig.48 bis s’ aprecia la posicio d’ unes fugues forcades sobre un
horitz6, al que no hi concorden les d’ altres edificis considerats
secundaris.

Automates republicans, també de Grosz, de 1920, és similar en
estética general a altres obres referides a ciutats, que esta entre la de
Chirico i les figuracions surrealistes en un caire narratiu per la
propia tematica  social, i per les representacions concretes de
persones i objectes. Comporta propietats diferenciades com
I'arquitectura repetida simplificada i els homes-robot expressats de
forma geometritzant que defineixen caracteristiques que podem situar
entre el Cubisme i el Contructivisme maquinista. El dramatisme es
condicionat entre uns edificis esquematitzats en la seva geometria
basica i en I’aparicié de personatges en les actituds referents a unes
idees socials, que per I’ estetica diferenciada estableixen relacions
d’ enfrontament. L’arquitectura, real dins de la perspectiva artificial, és
fa patent en tot el conjunt de la pintura. Estem, per tant, en la imitacio
al model arquitectonic en una perspectiva visual amb la dissonancia
expressiva de les figures representades.

En l'analisi no s'ha entrat en altres parametres perspectius,
fixant les proporcions i alcades pel distanciament de I'espectador als
edificis. Es complementa el conjunt amb el caos huma dels ambients
futuristes que no tractaven la ciutat en una forma més sintética i
lineal. També es considera el simbolisme dins de la representacid de
figures humanes i dels homes-maquina per les formes de robot
conjuntades dins de la simplificacio dels edificis. Aquestes obres tenen
una intencionalitat reflexiva sobre la condicié humana, similar als
conceptes exposats en les pintures de De Chirico, estant en una orbita
d’una geometria transformadora de la realitat. Fig. 49.
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Sense titol de 1920 és una pintura totalment urbana, extrema en
la linia que hem considerat per la plenitud dels volums que formulen I’
escena en una disposicié que alterna la frontalitat i I’ angularitat de les
vistes. Es destacable assenyalar la preséncia d’un volum prismatic,
semblant al peu d’ una estatua que actua com mobiliari al costat del
qual es situa en primer terme una figura mutilada sense rostre. En
sintesi, podem dir que aquesta pintura destaca en la representacio dels
moviments socials, i on la preséncia humana es potenciada per
I'impacte de la multiplicacié de figures dins del concepte de la "por al
buit" (c.88*). En aspectes concrets veiem que I’ “huma” i el prisma
del terra sén complements de la totalitat en una posicié i aspecte que
es destaquen pel seu caracter i per la perspectiva propia. També, que
els colors son de tons foscos tan en les persones com en els
edificis, que es destaquen sobre els tons clars en els tracats dels
carrers. Tot aix0 porta a considerar una visié conica, matisada amb
exageracions angulars, a més de simplificacions cubistes referents al
caracter geomeétric de les cares que porten a la eliminaci6 dels detalls.

De l'estudi perspectiu, en resulta un sol punt de fuga
central i dos punts laterals que expliquen la geometria de teixit urba
representat en fragment. Les relacions metriques son definides per una
figura fora del context general formal que és situa en un pla principal
(un cub) pero que servira per fixar els parametres perspectius,
fugues, distancies i punt de visio. L' horitzd queda alt per sobre del
cap de I’ “home robotitzat”, amb I|'ambiglitat interpretativa que
proporciona aquest fet. La seva algaria és correcta si la mesurem per
I'edifici del fons, entre el primer i el segon pis de |’edifici central i
molt més baix en el més proper. L’ horitzé elevat es un efecte que al
pintor li va bé pel fet d'aixecar més el bloc pel damunt del
personatge i de representar una composicié on el conjunt volumetric
queda millor valorat.

El primer edifici és paral-lel a la posicié del quadre, presentant
una cara lateral, constituida per una paret sense finestres. El seu punt
de fuga és al centre de la pintura (F1), i per tant, diferents volums
representats, no podent-se localitzar exactament. Tornant al segon
edifici, veiem que els finestrals de les plantes baixa i primera no son
iguals o estan mal perspectivades (comprovacid feta per p i p)
fugades des d'un punt qualsevol de I'horitzé amb una linia paral-lela al
quadre. En canvi, altres més simples, com les del cub, sdn estrictament
correctes dins dels conceptes de la perspectiva artificial.

Les ombres no obeeixen a una regla geometrica fixa, ja que
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apareixen en direccions oposades, i en manquen les projectades
entre diferents volums. EI conjunt esta disposat per oferir contrastos
irreals pero efectius que fan destacar els diversos elements dins del
concepte de visio. El concepte esta dins d’una projectiva que s’apropa
a la perspectiva artificial amb alguns enginys grafics per la millor
percepci6 de I’espectador. Veure fig. 50 i 50 bis.

El jugador del diabolo de Grosz, 1920, mostra un interior amb
ambiguitat de la preséncia del robot junt a una arquitectura en caire
realista. També les ombres oscil-lants i disposici6 general que recorda
al cub escenografic renaixentista representat fidelment amb les linies
de fuga de les parets de I’ habitacid, junt a una finestra amb visio a
I'exterior, també de caire classic. Es un recurs bastant repetit que
conforma una fondaria per un punt de connexié amb I’ambit exterior
i la llum que sorprenentment proporciona, dins d'un conjunt general de
rigidesa i simplificacié. La perspectiva aparentment exagerada
s’apropa a una visio forcada, estant les angularitats accentuades en el
context d’una arquitectura reduida als planols de parets i terra.
Aquests ultims exemples de Grosz sén adients a la representacio on les
linies defineixen bastant fidelment la perspectiva conica per I’alt grau
d’esquematitzacio geometrica dels objectes i dins d’una escenografia
preparada amb la singularitat de la gran angularitat, i els elements
autonoms.

En concret I'horitz6 és Unic per a tots els volums, que
junt a l'alcada normal, provinent d’ una visual d’ un espectador situat
de peu en I’ habitacio, tal com es veu en l'aixecament, que té un punt
de vista centrat. En concret, la porta de la dreta proposa un altre punt
de fuga molt proper, i denota provenir d’una perspectiva a
consequencia d'un punt de visio molt proper (angle de la taula).
En canvi, els objectes, encara que rars en la seva posicio com el quadre
de la paret, tenen fugues coherents a la conicitat general de conjunt.
La perspectiva esta en un context d’angularitat ampliada, que per la
fidelitat de les fugues és pot assegurar que prové d’un estudi previ
dins de la teoria de representacio. Tornem, per tant, a estar en una
projeccié lineal conjunta de tots els elements amb les
deformacions o angles forcats. S’augmenta la visié humana, per
frontalitzar en major grau els plans que en aquesta quedarien més
escorcats, cosa que es reflectida en un grafiat minucids de les linies i
en una expressio clara de cada superficie plana. Fig. 51.

La trobada de Raderscheidt de 1921 estd en la dualitat

persones-edificis de forma que estableix wuna contraposicié formal i
psicologica entre els dos conceptes ja vistos, que sén la persona i els
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edificis, en una placa a I’estil metafisic. L’ obra vol representar una
sensacio de realitat, tan formal com visual, essent el plantejament
argumental i I’ enfocament semblants als d’algun dels temes classics.
Aquesta situacio dona una facilitat per representar la tensio entre
humans i la ciutat en wun ambit d’inferioritat d’aquells respecte
a una edificacié6 determinant del tipus de vida i societat de I’epoca.
L'arquitectura en segon terme surt expressada en la repetici6 que
comporten les construccions de caracter burocratic o industrial en una
indefinicio constructiva a causa de la gran simplicitat. EI resum
d'aquesta obra és la seva expressio en perspectiva artificial amb
visié de conjunt de persones i edificis dins d’una concepcié
académica, esquematica i elementarista. En l'analisi visual es veu el
suposat horitzé alt des del que es contempla 1’ escena, la qual cosa
és logica en I’efecte d’ una bona visualitzaci6 dels volums, cosa que és
coherent al fet de donar més expressio a la superficie del carrer. La
representacié de conjunt és en certa manera, impactant a causa de
I’ambiguitat que apareix al haver-se reduit la grandaria de les persones
en una intencié de separar aquestes del grup de volums, resultant un
efecte de distorsid de la realitat projectiva. Aixi el nivell de detall
dels objectes que connecten tot el conjunt és baix, encara que la visid
és amplia (afavorida per la disposicio d'un horitzé alt). A més, dins
d’aquest efecte, els propis paviments provoquen una certa sensacié d’
irrealitat i de manca d’ ubicacio de persones i edificis.

Es pot afirmar que el dibuix no és totalment ajustat amb
concreci6 perceptiva dins de I'ambit de projeccid conica, encara que el
conjunt és pot considerar coherent amb la visio, malgrat la seva
fredor ambiental i conceptual. Seria interessant pensar que passaria en
la representacio d'un altre tipus d'arquitectura més abarrocada pensant
que es podria resoldre de forma similar a Metrépoli de Grosz, amb més
detall a totes les fondaries. Veiem com aquest deixava els edificis en
una visié llunyana que, a més son, de tipus mes classic que els
lineals de les obres anteriors amb detalls curvilinis, i per tant, de més
complexitat en la posada en perspectiva. Veure fig. 52.

Dels inicis futuristes i en base de representacié d’una arquitectura
en caire de realisme, passem al gros de la produccio que dona caracter
de perspectiva conica, molt propera a |’orbita del model classic. Aixi
I’arquitectura esdevé en la seva representacio un conjunt d'elements
dissonants, deslligats de [I’esperit del conjunt, dins de la seva
perspectiva singular. Les formes son ben dibuixades, molt objectives

en quant a linia, i és pot dir, que representen un esperit de realitat.
S6n representacions on els edificis apareixen molt semblants,
amb pocs detalls, colors esmorteits, poca llum i linia moderna o
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simplificada. A més, hi ha objectes i persones que també tenen un
posicionament  espacial i perspectiva propies, de forma que es
transformen en dissenys volumetrics amb certa autonomia, d’influencia
cubista.

S'insisteix en l'argument de la placa o bé en la cruilla de carrers
dins d'una realitat urbana. La diferencia respecte a la Pintura
Metafisica és que aquella es centrava en espais urbans possibles,
sense determinar la seva identitat i localitzacié. La Nova Objectivitat
Alemanya es mou en uns parametres de descripcio lineal de carrers i
ambits també urbans que proposen un cert realisme escenografic en el
marc de la projectiva conica. Les perspectives tenen gran impacte en
I'aspecte lineal de facanes detallades i representades dins d’una solucio
perspectiva amb les peculiaritats que s’han vist a [I'analisi. Les
visions properes son simplificades i llunyanes, en detalls que és van
repetint en alguns exemples, situant-se en posicionaments molt
distorsionants respecte a la perspectiva conica.
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c.80*

c.81*

c.82*

c.83*

c.84%*

c.85*

NOTES DEL CAPITOL 3. Apartat 3.5.

GONZALEZ Rodriguez. M, Las claves del arte expressionista,
p.3 a 6. En aquest cas I’autor parla d’influéncies de EI Greco o
de Van Gogh. Els precedents de I’estil d’un personatge son
dificils d’establir, i a la vegada opinables i controvertits. Alld
que també s’ha de tenir en compte sén les circumstancies socials
i historiques que provoquen un tipus d’art determinat.

DE MICHELI Mario, Las vanguardias artisticas del s. XX,
p.314. “L’ expressionisme és la perspectiva de multiples vides
viscudes”. Es una expressi6 que justifica les aparicions
surrealistes dins d’aquestes obres en una confusi6 de termes
que provenen o del mateix intel-lecte o del mén dels somnis i
també en I’ aparici6 de diferents estils perspectius i
representatius sobreposats.

DE MICHELI Mario, op. cit. p.290. Afirma I’ autor que no hi
ha regles d’ expressio artistica. Tornant als precedents artistics,
De Micheli  afirma que I’expressionisme alemany (forma en
que es pot situar aquest Gltim moviment) prové del Cubisme i
del Constructivisme.

C.C.CONTEMPORANIA de Barcelona, Visiones urbanas.
Europa 1.870-1.993, p.114. Extraurem [I’afirmacié que es
concreta en: “les llums i ombres estan en unes formes de la
destruccid de I’arquitectura”. La destruccié de I’arquitectura és
en sentit simbolic i s’estén a la configuraci6 d’unes
representacions que deformen unes realitats apartant-se de la
seva objectivitat fisica.

GIMENEZ MORELL Roberto, Espacio, vision 'y
representacién en el dibujo y la pintura del s.XX, p.19 i 20.
Comenta que fa variar no sols I’enfocament de les obres
classiques, buscant en aquest cas un de superior als objectius a
representar, sin6 que també imposa uns contrastos de Illum,
ombres i colors en unes expressions innovadores.

PANOFSKY Erwin, La perspectiva como forma simbdlica.
p.14. Exposa com els renaixentistes no feien servir, la projeccio
de les imatges en la retina. No aixi alguns primitius, que a més
empraven altres conceptes dins d’unes pintures anomenades
“andmales” que restauren les avantguardes en unes
determinacions perspectives referents a la gran angularitat, en
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c.86*

c.87*

c.88*

aquest cas, i en anteriors exemples en la descripci6 itinerant, o
en representacions a nivell de concepte simplificat, o
d’explicaci6 de la globalitat.

DE MICHELI Mario, Las vanguardias artisticas del s. XX. p.95.
Destaca que la proporciéo no segueix la llei tradicional de la
construccid, sin6 que s’articula segons la vida d’un quadre.

THOMAS Karin, Estilos de las artes plasticas en el s.XX,
p.72. Relaciona aquest corrent com un conjunt que
qualitivament esta en una posicié intermedia entre I’obra de De
Chirico i el Surrealisme. Paral-lelament la c.76* es manifestava
en el sentit de buscar les influéncies anterior a aquest estil
artistic.

MARCHAN Simoén, Contaminaciones Figurativas, p.60 a 63.
Situa I’ obra de Grosz com: "plena de violéncia social i de les
multituds. Les ciutats representades tenen arquitectura barroca
que esta influenciada pel propi Expressionisme i també pel
Futurisme”. La connotacié barroca apareix intentant omplir de
motius tot I’espai representat en un concepte concret de “la por
al buit” que es conjuga bé amb la pérdua de les caracteristiques
de les arquitectures representades anteriors molt més
simplificades.
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3.6.- SIMPLIFICACIO, SIMBOLISME | ABSTRACCIO

En aquest capitol es tracta d’una agrupacid de temes vinculats a la
geometritzacio de les formes, iniciada a principis del segle XX.
Continua mitjancant variats autors i corrents que, en general, fan un
tractament de la perspectiva de caracter sintétic i conceptual respecte
a |’espai representat, de forma que es van perdent les caracteristiques
de definicié propis de la tridimensionalitat. EIs volums esdevenen en
simplificacions esquematiques i expressions en llenguatge de caracter
lineal i alambric properes a una geometria bidimensional. EI seu ambit
territorial es centra a Alemanya i a Holanda principalment, i el seu
contingut parteix d’una geometritzaci6 de les formes que es
transformen en abstractes, cosa que, en successives etapes, provoca la
reduccidé dels volums a linies i plans, en definicions que s’apropen a
I’expressié iconica de la realitat. Dins d’aquest apartat intervenen
diversos autors representatius dels quals aportem exemples, que es
presenten en certa heterogeneitat formal, pero que en realitat estan
Iligats per les caracteristiques que els apropen a la simplificacio
volumetrica, junt amb altres, més distants del realisme com son la
confusi6 o I’omissi6  d’algunes entitats accessories dels motius
principals, també representats en sintesi.

La primera obra considerada és la pintura titulada I’Església de
Domburg de Mondrian, 1910-11, (fig. 53), que segons ¢.89* del Ilibre
sobre I’autor, el caire de I’obra es fonamentat en una nova plastica, de
la qual cosa nosaltres pensem millor en un enfocament i estética
diferents pel cas dels elements posats en escena. S’ allunya del model
en el sentit de la no preséncia de la perspectiva, i sols el recorda per
les linies i pel detalls. EI tema, una facana d’ església, presenta la
novetat d’ una visio totalment frontal, talment com si es tractés d’una
representacié ortogonal, caracteristica de les vistes arquitectoniques,
amb absencia total de perspectiva, entesa en la seva formulacié
tradicional. Aquesta obra ens condueix a considerar-la portadora d’una
heterodoxia de la imatge en relacid als conceptes habituals emprats en
el dibuix tecnic i en forma de projeccions ortogonals referents a la
expressio lineal de I’alcat. El volum de I’església queda en un
concepte de figura plana pel tractament de la simulaci6 de la fondaria
de la resta, junt a la foscor del seu entorn, i a I’efecte contrari del
realcament de les llums provinents de les finestres que son utilitzades
en concepte de buits portadors de claredat. EI cel i les boires
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contradiuen aquesta tendencia, per la frontalitat de I’exposicid i pels
fragments clars dels espais que es confonen amb les fulles properes,
tenint una connexié amb la facana de I’església representada.

Es destacable el terra anterior a I’edifici que queda sense
definicio, provocant un espai de transicié usual entre I’ espectador i el
pla de la facana, fent servir el concepte perspectiu de franges de
pintura tonals que configuren fondaries perspectives, situant la facana
en relacié al pla horitzontal dominant. La solucié del cel i la vegetacid
suposada que avanca pel davant del conjunt provoca una sensacio
d’apropament de la part alta, a I’estil d’algunes obres futuristes. Es
produeix també una inversio visual per la propia definicio de I’edifici i
la indeterminacio dels primers espais, junt als colors foscos de la
facana i els clars dels seus buits. A més, els elements naturals (arbres
i boires) provoquen una dispersio de I’atencié de I’espectador a la part
central del quadre. Podem dir que I’obra és destaca per la caracteristica
de la frontalitat i per la definicié en alcat de I’església, i a la vegada
per la dispersié de I’espai circumdant en una certa indefinicio
geometrica que contrasta amb I’argument principal i central, motiu de
la pintura. En resum considerem, que segons la ¢.90*, en aquesta obra
I’autor ddéna importancia a la presentacio de totes les imatges en
diferents plans, creant la il-lusi6 de I’ espai en la superposicié de les
formes, aspecte que es repetira en obres posteriors.

Aquesta obra que podem considerar d’ assaig en la recerca de
noves formules representa una separacié important dels models per
I abséncia d’ un espai segons la perspectiva lineal, on la nova
disposicio provoca una estética propia de la perspectiva plana. Aquests
conceptes s’ agruparan en un entorn que s’anomenara neoplastic de la
pintura. La simplificacié perspectiva crea unes formules propies
basades en la representacid bidimensional.

Continuant en els progressos de I’ obra de Mondrian, entrem en
conceptes ja tendents a I|’abstracci6o de les formes. La pintura del
mateix autor, de 1914, Facana Blava és composta per linia i color amb
una expressié plana que la fa distant de la realitat, i que, junt a la seva
indefinicio geometrica, la fa dificil d’interpretar en tots els seus
elements. Entenem que és un conjunt de linies i superficies
rectangulars amb diverses tonalitats que porten a I’esquematitzacio del
tema, on és pot deduir alguna referéncia a elements constructius com
portes i finestres. Arribem a una diferent qualitat a la determinacio de
parts concretes de la composicid, valorant la figuracié i abstraccio de
totes elles. La constant d’ambdues etapes podria estar en la reduccio
de les formes a la bidimensionalitat i a la simplificacid, no tan sols de
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I’arquitectura sind del seu espai envolvent en diferents nivells de
fondaria. Es, per tant, un pas més en la reducci6 dels volums a
superficies planes amb la desaparici6 quasi completa de la
tridimensionalitat. Veure fig. 54.

Estem en un principi de I’abstraccié de les formes que apareix
com a consequéncia de les aportacions dels corrents anteriors dins de
I’ambit neoplastic d’influéncia en colors i linies. EI Cubisme no va
fer perdre la fidelitat a la forma en els seus resultats de la visid,
multiple, i per aix0, aquest canvi total de rumb, produit ara, es
considerat en un ambit encara molt més heterodoxe i distant de la
representacid real. ElI Futurisme en el propi estil exaltava un tipus
d’abstraccio sense oblidar tots els elements materials. Les obres de De
Chirico i alguns autors alemanys, estudiats en el capitol anterior,
també eren considerades apropades a una visio real en la plasmacio de
volums i objectes. En I’abstraccid, o confusio d’allo representat dins
del capitol, es dona una gran importancia als colors, de forma que el
concepte arquitectonic, queda moltes vegades diluit en una lectura
interpretativa per la seva simplificacio i sintesi.

Facgana d’església (torre de Domburg) de Mondrian, 1914, (fig 55)
és la desaparicié del color i quasi la forma quedant més que una
pintura, en un dibuix sols en linia que descomposa la facana en les
seves parts geomeétriques fonamentals. L’obra és semblant a I’anterior
on les formes constructives es dilueixen en una xarxa interpretativa de
linies horitzontals i verticals. Per altra part, entra en una exposicio
d’alguns detalls com la porta d’accés i els finestrals caracteristics, la
qual cosa es pot considerar una evolucié de la tendéncia presentada en
I’Esglesia de Domburg del mateix autor, de manera que ens endinsa
totalment en la bidimensionalitat i, per tant, en el moén de la
projectiva plana. Les formes son més concretes que en la Facana
Blava, i estan dins de la concepcié que desenvolupa el grup De Stijl,
molt influenciat pels aspectes relacionats amb la nova disposicio en
I’espai arquitectonic i per la frontalitat de les composicions. Aguesta
pintura es contraposa totalment al concepte perspectiu de profunditat
definit a través de la insercié de les formes en I’ordre visual de les
fugues.

Es pot dir també que apareixen conceptes aperspectius de
representacio plana en forma de sintesi de la forma, en una clara
contraposicié entre allo pintat i la visio de la realitat. Estem en un cas
que es confon la pertinenca al dibuix o la pintura per la importancia de
les linies, tot i I’apariciéo de les taques de colors variats en forma
d’elements caracteristics de composici0 que creen uns espais
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perspectius propis. Considerem que la poética neoplastica apareix dins
del nostre camp de la tesi com un punt mig entre el classicisme i
I’abstraccio, amb algunes heterodoxies respecte a I|’ambit
tridimensional definit dins d’aquell. Segons la c.91* es relacionen les
aparicions de simbols i simplificacions amb la planeitat de les formes,
que en aquest cas sén els dos arguments de la tematica d’aquesta
representacid en un context lineal i abstracte.

Un altre grup d’obres de tendéncia més tridimensional, a causa de
definir uns volums arquitectonics en totes les seves cares i textures,
son les que s’ exposen a continuacio. La primera, una obra de V.
Doesburg de 1923 és Construccions dels colors dins la quarta dimensié
de I’espai-temps que es mou dins del mon de la representacid
axonometrica en colors intensos que defineixen unes superficies
aseptiques en una arquitectura nua sense escala ni element huma
referencial. Els elements edificatoris apareixen en punt de vista d’
observador en una simplificacié dels espais. La ¢.92* proposa la
troballa d’un art d’académia fugint dels personalismes, mentre la c.93*
(Eidhoven i els autors, referent a EI Lissitzky) diu que la seva obra
significa I’axonometria en la pintura i I’arquitectura. Considerant la
proposta, pensem que ambdoés estils convergeixen en les obres de
I’autor en forma d’interiors i exteriors constructius pintats a partir de
certs models. Els precedents per arribar a aquesta solucié poden estar
en el Cubisme amb la simplificacio de les cares. Pero aixo si, aqui hi
ha una visiéo unica dins d’un concepte propi del model i dins de
I”interés projectiu que anunciava |’anterior cita. L’intent i consecucié
d’una representacié igualitaria de tot I’espai dona la mateixa
importancia a tots els elements tan en color, com en enfocament, i
deixa entendre que la perspectiva conica queda vinculada a una
posicio determinada de I’ observador en relacio a I’ objecte. Per si sola
no pot expressar tot un volum en els seus diversos angles, cosa que fa
passar a la representaci6 axonomeétrica com aglutinadora d’una
representacié global. En resum, I’obra representa la reapariciéo d’una
definicio tridimensional a la que donem una alternativa projectiva en la
recerca d’una plasmacio de I’arquitectura i de I’ espai. Veure fig. 56.

V. Doesburg és I’artista més conegut del moviment De Stijl, que
busca la representacié de les tres dimensions en una sola vista, de
manera que normalment expressa un espai que es vol definir amb
maxima amplitud en les tres dimensions, i primordialment, en fondaria.
A titol d’exemple tenim, Vestibul de la Universitat d’Amsterdam de 1923
(fig. 57 1 57 bis) que es comentada en c.94* per De Micheli, i en ella
es situa en un estil inherent a la supressio de corbes i col-locacié de
rectes en qualsevol sentit de I’espai, en una concepci6 fidedigna d’una
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arquitectura que dilueix els seus contorns. Tot aix0 es considerat d’una
altra manera  (c.95*) en forma d’un equilibri entre situacions
estatiques i dinamiques, i entre conceptes bidimensionals i
tridimensionals, com mostra la c.96*. J.M. Nash agafa I’opini6 de
Mondrian sobre les diagonals que aplica I’autor a les que qualifica
com un artilugi representatiu, donant a entendre que la confusié sobre
la volumetria és patent a cops i s’han de definir elements que enllacen
diferents plans.

L’obra es pot resumir en la simplificacié de les formes i
I’abséncia del semblant als paradigmes cubistes, que en aquest cas
canvien les multivisions per la projecci6 visual. També en una imitacio
de la perspectiva tradicional aplicada a un ambient interior per
I’eliminaci6 de detalls i en wuna expressié cromatica que la
converteixen en resolucié confusa en quant a mides i fondaries per la
indefinicio de les linies que queden superades per les taques de color.
Es basa en una pintura sobre un model que podria provenir d’una
fotografia o bé d’una copia de les linies que s’aprecien en I’observacié
directa, essent els acabats en forma de superficies pintades en colors
simples. La pintura arquitectonica del projecte d’ intervencid sobre el
vestibul de la Universitat d” Amsterdam posta en escena el concepte de
la diagonal. La situacié de linies diagonals no coincidents amb la
realitat constructiva dels plans arquitectonics i la definicié d’ arestes,
trenca la percepcio convencional de I’ espai i introdueix la dissolucid
de les formes. Una altra obra similar a aquesta és el projecte El café de
I” Aubette del mateix autor (no fig.).

En aquesta pintura, pensem que no es busca una concepcié de
bellesa en la plasmacio de les arquitectures en dibuixos pintats, i si
millor, una representacié d’una geometria objectiva que actua com a
imatge geometritzada interpretativa. (c.97*). També, segons ¢.98*, es
pretén la depuracidé de les formes simplificant-les, no sols en el pla
sind tambe en la reproduccié del volum. Podem pensar que les linies i
superficies inclinades provoquen una definici6 més complexa de
I’espai en el seu posicionament, i que l|’autor presenta en certa
ambiguitat de la forma i en la ubicaci6 dels volums. Tot aix0 porta a
unes solucions de certes indeterminacions dins de la seva representacio
particular, en quan a expressio de tot I’espai. Es, per tant, el dibuix el
que simplifica els volums en base a cares llises i, a més, sense |’escala
humana, de forma que es dificil identificar les proporcions
aproximades dels objectes, questio que és reforcada per I’abséncia de
detalls. Consequientment la presentaciéo d’una perspectiva en volums
nusos i sense ambient i ni atmosfera fa perdre la posicié dels cossos,
principalment en espais llunyans, on es confonen les mides dels
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elements i dels espais buits entre ells. EIs exemples anteriors comencen
amb una imitacié a la perspectiva conica, amb les caracteristiques de
simplificacid i simbolisme, i amb la curiositat de conviure junt a
altres sistemes de projeccido com I’axonometria en la representacio
d’espais arquitectonics.

En concepte de definicié de la forma i de la seva reduccid a
parametres plans, tenim Cases junt al pedregar de P. Klee de 1912, (fig.
58) és un exemple d’una obra amb  peculiaritats importants i
innovacions a tenir en compte per provocar un pas d’aproximacidé a
I’abstracci6. La pintura dona una gran importancia a la linia i a la taca
de color en la exposicié d’uns edificis en segon terme, essent el primer
una indeterminacid d’un paisatge que I’autor defineix rocds. En ¢.99*
del Ilibre sobre I’autor, parla de la consolidaci6 de la linia i el volum
en colors suaus de forma que es confonen els limits per la disposicid
de les cares, i per la identificacio que es produeix entre els edificis
representats i les formes del camp circumdant. Les pedres en primer
terme apareixen realment en forma d’una gran simplificacié de volums
reduits a expressions planes i es projecten en certa abstraccio, aixo si,
en una linia que separa els dos grups d’aquests elements diferents. La
sintonia que segons ¢.100* es manifesta en una suposada connexié amb
la natura, pel tractament uniforme entre elements naturals on es pot
apreciar una certa similitud amb les maneres de Cezanne.

Podem considerar 1’autor com un seguidor de la tradicio de
simplificacid en la representacid de conjunts arquitectonics, ja iniciada
en el Cubisme i seguida en el Constructivisme, cristalitzant-se aqui
una homogeinitzacio del paisatge urba dins d’un concepte perspectiu
que es va reduint en intensitat. Resumint, aquest exemple de Klee esta
en el tipus d’expressié entre la bidimensionalitat i I’abstraccid dels
seus elements constructius o del seu entorn immediat. El resultat és un
conjunt cada vegada més situat en un context de difuminacié de les
formes pel seu cromatisme uniforme. No obstant, es pot identificar la
geometria per I’ajuda de la linia que marca les arestes importants dels
edificis, pero no tant en la seva aparicio en relacio al paisatge que és
massa indeterminat. La separacio conceptual d’aquesta pintura respecte
a la visio i a la perspectiva artificial és evident, i podem dir que, fins i
tot, en major grau que en les obres cubistes analitzades. En el primer
terme paisatgistic, la taca i la linia produeixen una indefinicié d’allo
representat, i en el segon, les edificacions tenen una concrecié més
gran, quedant la linia necessaria per I’efecte de sintesi i
d’identificacié dels volums. La verticalitat dels edificis s’apropa més a
aquest moviment en la seva unitat global que en la ondulacio i
fragmentacidé de la concepcid futurista. A causa d’aquests efectes la
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gran innovacié que podem deixar com resum és la pérdua de la forma
i de la perspectiva fins a uns resultats de representacié sintética d’uns
COSSOS en una expressid més gasosa i inconcreta. Aquestes ultimes
propietats pressuposen unes difuminacions entre paisatge i
arquitectura, la qual cosa aporta una sensacié d’uniformitat de
textures dins d’uns elements heterogenis. Klee, dins de la seva primera
epoca en la Bauhaus, produeix unes perspectives pintades que
denomina “habitables” en referéncia a representacions de cambres amb
persones, i basades normalment en perspectiva central. Aquestes
propietats queden en un aspecte oposat a les de I’ obra i a les demés de
I’autor, que presentem en la Tesi, i que tenen un caire quasi totalment
aperspectiu.

S’ha produit un canvi de rumb entre les pintures anteriors que té
en un format matematic inherent al propi disseny geometric, podent-se
qualificar la pintura de Klee en un aspecte poétic, de forma que déna
major importancia a la composicié global i a les formes i sensacions,
meés que a la identitat dels propis volums. Aixi en Villes florentines
de 1926 (fig. 59), es separa d’una concepcio de I’espai tradicional i de
la definicio de la forma en una pintura integrada al mén de la linia i de
dibuixos plans, i s’ allunya de la pauta sense practicament cap
concepcio tridimensional. En ella s’aprecien perfils d’elements
repetits, rectes o curvilinis. entre els quals emergeixen formes més
concretes: portes, finestres, arcades, facanes i altres elements
geometrics. En la observacié detallada destaca la poca identificacio de
la majoria d’espais del quadre i, per tant, son dificil d’establir les
referencies concretes a allo representat respecte a elements reals. Els
contorns de les cases apareixen en grups formant els suposats carrers
en conjunts plens de simbolisme que contrasten amb la realitat
abstreta dels seus perfils definidors. Apareixen la majoria d’elements
plans, o altres similars, sense fondaria, en una col-locacié en forma de
tapis geometric al llarg i ample del quadre. Les relacions i agrupacions,
a causa de la repeticio dels elements, simulen carrers dins del conjunt
de la ciutat. Els elements més intel-ligibles esdevenen sintetitzats i
sorgeixen entre altres més indefinits en una dualitat entre les dues i
les tres dimensions, o en conjunts formats per parts de les dues
caracteristiques.

Aquesta obra ens situa en una simplicacié avancada que es
manifesta en concepte d’una difuminacié dels volums. Puntualment
apareixen elements identificables dins d’una abstraccio generalitzada
com son alguns conceptes arquitectonics reduits a linies i perfils
senzills. Els punts d’interés de I’observador es produeixen en els
elements meés concrets dins d’un conjunt poc identificable, i
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s’intueixen en forma dels anomenats contorns que semblen provenir
d’alguns edificis d’estil classic. En un d’ells, les escales dibuixades,
apareixen dins de la composicid, inclinades respecte a les linies
dominants, i tenen una expressié que simula la projeccié en algat de la
resta. Les podem interpretar com un afegit de concrecio dins de
I’abstracci6. Es similar a la Torre de Domburg de Mondrian en
I’aspecte de tenir un nivell de detall superior, en una definicio referent
a la ciutat de vista llunyana que entra en la seva extensio fisica i
contextual, intuint una tercera dimensio.

La simplificacio, el simbolisme i en ualtim cas [|’abstraccio,
introdueixen una indeterminacio total en la concepcié de I’espai
convencional. Veiem en que I’obra de P. Klee Carrer principal i carrers
laterals de 1929 és una altra composicié en clau geometrica, més
radical encara que I’obra anterior que no conté una expressié del volum
de conjunt, pero en ella existeix la preséncia de la perspectiva conica
en la part central del quadre. L’obra es descriuria en forma d’una serie
de linies disposades horitzontalment, i altres en una recerca d’un punt
[lunya de convergéncia. Aquests conceptes recorden visions que
identifiquem en perspectiva aéria i llunyana de ciutats i dels seus
terrenys propers dins del conjunt de carrers edificats i més o menys
qguadriculats. Veure fig. 60. A tot aix0 en la ¢.101* G.C. Argan defineix
un espai confus, i a més la c.102* del llibre dedicat a I’autor qualifica
I’obra com plena de color. Coincidim en aquestes valoracions i fem una
parada en la disposicio de convergéncia de les linies cap al fons com
un dels pocs elements de conicitat. La percepci6 dels detalls del tema
fa que semblin grans escalinates intercalades entre els edificis per la
seva forma i pels canvis de cromatisme.

El conjunt es manifesta sense detall d’una possible edificacid en
un ambient de sintesi reduida a una exposicio de planta en
perspectiva. Aquestes formes sén referents a una visiéo d’un espai
ciutada de gran extensid, on predomina la simplificacié de volums i les
representacions de linia en la superficie nua. Es, per tant, una falsa
perspectiva dins d’una expressié indeterminada en un concepte de
bidimensionalitat, configurat en formes de rectes i en superficies
identificades pels canvis cromatics. La referencia a una realitat
concreta queda molt poc identificable, supeditant-se I’ expressio a un
concepte de globalitat formada per fragments geometritzants que
entronquen amb representacions infantils o primitives.

El quadre Petit poble damunt de roques, obra de Klee de 1932

(fig.61), ens remet a les solucions emprades en el Cubisme, on es
redueixen a I’expressio de la linia i taca de color nues i segueix
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també les tendencies de Cases junt al pedregar de 1912 amb més
aspectes lineals i més indefinici6. Podria pertanyer a una etapa
d’estética de les obres inicials de I’autor. Tornem a la confusié entre
pedres i edificis en base d’una fusio tematica entre volums i color, pero
en una divisié que vol aclarir ambdds conceptes per una linia
horitzontal separadora no molt enfatitzada. Per analogia, el concepte
general de la pintura és mou dins de la geometria expressada per la
linia i per la confusi6 de definicid d’un espai en que es suposa posat en
perspectiva i que s’expressa en colors molt uniformes. A I’hora
d’analitzar les figures representades ens trobem en una confusio en la
identificacié dels objectes, a més en la simplificacié i difuminacié de
formes. Es dificil determinar els referents de les linies amb
I’edificacio a causa de la tendéncia generalitzada a [|’abstraccid, de
les formes amb la similitud de totes les estructures representades.

Una pintura que recull aspectes de la frontalitat en una
configuracio perspectiva per espais en fondaria, ja observada en obres
anteriors, és el quadre de Malevich Paisatge amb casa blanca de 1932,
(fig. 62), anterior a la radicalitat suprematista, que mostrara el seu
progrés cap a |’ abstraccio i simplificacié de les formes, aspectes que
es poden sintetitzar en la ¢c.103*.

La pintura representa dues o tres cases en frontalitat mostrant la
facana principal i sense cares laterals, dins d’un paisatge agricola
estructurat en una fondaria fins a I’horitzo, fent-se notar la poca
definicio en el primer terme. En aquest cas, |’arquitectura apareix en
perspectiva simplificada, en plans de fondaria, en una concepcidé del
paisatge on la representacid recupera la tecnica medieval de les franges
acompanyades de la degradacié de les mesures d’ acord amb la
distancia. Es veu en la c.104* que De Micheli observa la influéncia de
corrents anteriors en el certs dissenys d’objectes en moltes obres de
I”autor.

L’espai geometritzat i la casa pintada en una perspectiva de
volums reduits a expressions lineals poc complexes. Entre aquesta obra
i altres de I’autor, que no analitzem aqui, s’estableixen uns vincles
valids entre tot tipus de descripcions i les seves arquitectures, també en
un caire simplificat. L’estructura del quadre és a base dels
posicionaments dels objectes respecte a una suposada distancia a
I’espectador com la mateixa casa. En I’analisi grafic general, en canvi,
es veuen les linies dibuixades del terra, referents al treballs de I’home,
camperol en aquest cas, que defineixen un espai en allunyament. Entre
unes solucions perspectives coniques bastant academiques i els
additius que fan destacar la frontalitat de les cases i les fugues
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irregulars del terra en la llunyania, apareix la part anterior del conjunt
sense definicid, la qual cosa sorprén a I’ espectador, considerant que
I” exposicid de les parts de segon terme son prous clares.

El resum d’ aquest capitol resulta complex per la diversitat dels
exemples presentats i per les solucions representatives que expressem.
Es podria concretar en un impacte de bidimensionalitat, simbolisme i
abstraccio, determinant una homogeneitat estetica entre volums i
motius molt diferents que es fan uniformes en un aspecte compositiu de
difuminaci6 de formes. Aquests ultims casos també tendeixen a
I” esencia arquitectonica que és veu complementada en la definicio de
I’espai per |’ aproximacio del paisatge.
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c.89*

c.90*

c.91*

c.92*

c.93*

c.94*

c.95*

NOTES DEL CAPITOL 3. Apartat 3.6.

EDICIONES POLIGRAFA S.A, Piet Mondrian, p.19.Manifesta
que la pintura de [|’autor presenta “un interées mistic que
introdueix una nova plastica”. Es una consideracié teorica
respecte al significat de I’obra de Mondrian, inclinada cap una
nova estetica, no entrant en conceptes perspectius estrictes.

MONDRIAN Piet, La nueva imagen en la pintura. La
realizacion del Neoplasticismo en la arquitectura del futuro
lejano y de hoy. p.38. Es manifesta a favor d’una nova imatge
en la pintura basada per reduir la corporeitat dels objectes. La
composicio és de pocs planols que provoquen la tendéncia al
pas de la representacid directament a la bidimensionalitat.

MONDRIAN Piet, op. cit., p.77. Es refereix a un esperit tragic
per la forma i els colors emprats en la pintura en un context de
simplificacio de les cares. Es un concepte ampliat de I’anterior
que imposa una nova plastica enclavada en la identificacio dels
objecte, no per la seva perspectiva sin6 pels elements iconics.

DE MICHELI Mario, Las vanguardias artisticas del s. XX.
p.416. Parla d’una lluita contra el individualisme artistic en
sentit d’oposicié a tots el moviments del segle amb
caracteristiques distant d’ un canon wunitari. Li agradaria
I” expansié d’ una tendéncia als valors constructius i
representatius universals.

EINDHOVEN | ELS AUTORS, Stelijk Van Abbemuseum, El
Lissitzky 1890-1941, p. 27 i 28. Mostra la simbiosi entre pintura
i arquitectura, de forma que els colors de I’arquitectura sén
prou expressius i condicionen una estetica simplificada dins de
la perspectiva conica i axonomeétrica.

DE MICHELI, Mario. Las vanguardias artisticas del s. XX,
p.282. Es defineix en un estil lineal referent a una arquitectura
sense corbes. La pintura també és un reflex de la realitat, aixo
amb una reducci6é de les cares a unes tagues planes de color
definides per arestes en linies ben determinades en un intent de
reflectir la realitat en forma de dibuix pintat.

A.A.V..V. EIl Arte en el s.XX. p. 329. Presenta una justificacio
prou important per les figures representades que estan entre
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c.96*

c.97*

c.98*

c.99*

c.100*

c.101*

una expressid espacial i la bidimensionalitat. Estem en punt on
s’ha arribat a una gran simplificacié, i fins i tot a un grau
avancat d’abstraccio.

NASH, J. M., El Cubismo, el Futurismo y el Constructivismo,
p.42. S’ expressa d’ aquesta manera: “De Stijl vol modificar les
arts visuals i, per tant, esdevé utopic. Mondrian deia que les
diagonals de Van Doesburg eren subjectives”. Considerem que el
posicionament per plans proporciona una certa confusié que el
mateix Van Doesburg intenta resoldre per I’aparici6 de la
diagonal.

BRIHUEGA Jaime, Manifiestos, proclamas, panfletos y textos
doctrinales  (Las vanguadias artisticas en Espanya: 1910-
1931), p.288. Reflexa les intencions de [I’autor en les
consideracions entre la I’arquitectura i la seva representacio en
el dibuix o dins de I’art pictoric. Deduim en les seves intencions
estétiques, junt a les nostres consideracions del seu resultat
practic, una capacitat de voler mostrar la realitat en una tornada
al esperit tridimensional per definir uns objectius amb totalitat,
i no tant com element definidor d’un espai concret.

BERNARDEZ Carmen, Historia del Arte, Primeras
Vanguardias, p.65. Comenta dins del moviment neoplastic una
total estetitzaci6 de I’entorn huma en una reducci6o a formes
primaries i geometritzades, junt amb una simplificacié de colors
dins del concepte d’expressié de les arquitectures pintades.

EDICIONES POLIGRAFA S.A., Paul Klee. n.p. La cita es
reafirma que Klee busca la confusi6 entre volums representats
i el seu entorn. Al contrari que en les obres neoplastiques, és el
tra¢ lineal el que determina les cares i volums, essent per tant
arguments representatius que eren imperants en quasi tota la
historia anterior i que en ells es va determinar el canvi
perspectiu.

DE MICHELI Mario, Las vanguardias artisticas del s. XX.
p.108. Estem en I’afirmacié que : “l’artista és una especie de
medium en comunicaci6 amb la natura”. Considerem que el
dilema és interpretar a partir d’aqui com es volen representar els
volums en un aspecte intel-ligible dins del simbolisme, o que es
vol imitar d’altra manera la perspectiva visual.

ARGAN Guilio Carlo, EI arte moderno, p. 413. Escriu: “els
carrers estan entre I’espai confus, abstracte i geomeétric per la
qual cosa ens fa pensar amb la definicié de bidimensionalitat”.
Veiem en les obres concretes com s’identifiquen certs elements
meés per concepte que per claredat expressiva, 0 s’intueixen
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c.102*

c.103*

c.104*

simplement dins d’un conjunt on la dificultat d’ interpretar les
seves parts és patent.

EDICIONES POLIGRAFA S.A., Paul Klee, n.p. Cita: “la seva
obra és plena de forma, superficie i color, sense entrar en la
definicié de volum, i conseqiientment tampoc de I’arquitectura”
Es un referent als volums representats abstractes i indefinits.

DE MICHELI Mario, Las vanguardias artisticas del s. XX.
p.226. El text referent a Malevich parla de: “reduccid a les
formes elementals geomeétriques”. Pensem que Si, perd no un
grau que iguali I’obra de Klee i Mondrian.

DE MICHELI, Mario op. cit., p.265 a 272. En aquests textos,
i relatius a I’ obra de Malevich trobem variades idees que les
podem resumir en que la representacié de I’arquitectura apareix,
no com objectiu sin6, més bé, en forma d’element
complementari a un conjunt. Es mostren altres valors
representats que és concreten en forma de maquines i activitats
humanes inherents a la doctrina que I’ autor vol expressar.
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3.7.- ENTRE ORTODOXIES | PARADOXES LINEALS
EN CLAU SURREALISTA

A finals dels anys 20 apareix el Surrealisme, moviment que, entre
altres questions definitories, dona gran importancia als valors
perceptius i fotografics d’una perspectiva tendent a un realisme, on es
formen imatges oniriques amb escenaris de |’ imaginari. Aquesta forma
de perspectiva torna a presentar-se renovada en un nou capitol de la
historia de la pintura. La concepcidé escenografica és adequada per
assimilar situacions noves i inquietants, propies dels somnis, o de
I’exploracié interioritzada de la consciéncia critica de I’artista. Es
també interessant per la importancia que s’atorga a |’arquitectura com
a definidora d’ aspectes significatius junt a un paisatge realista i les
aparicions de figures surreals, normalment fora de la geometria general
de I’ obra.

El corrent agafa influéncies per I|'obra de De Chirico, com autor
que recrea els espais de forma suggerent, més per proximitat en quant
a lI'expressio i consciéncia dels somnis. També respecte al sentiment de
solitud emmarcat en escenes urbanes que contenen l'aparicié
d'elements heterodoxes, i que conviuen amb perspectiva convencional.
Podem entendre la pintura com a desenvolupament d’ unes formes
préevies lligades al pensament i a la inspiracio, referint-nos per
exemple a la "teoria paranoico-critica" de Dali, a la que podem
considerar situada entre les manifestacions de caracter plastic i els
fenomens “delirants”. Aquest moviment es mou dins d’un context que
pren com a referéncia aspectes de la realitat visual de temes de la vida
quotidiana, vinculats a les experiencies oniriques i a les teories del
subconscient.

Els autors que analitzem, inscrits en aquest corrent, son Dali i
Delvaux. Les seves obres es situen dins del grup en que la
representacié pictorica s’ha considerat coherent amb la visid
d’ escenaris realistes de caracter fotografic que, per contrast amb la
introduccio d’altres figures deslligades de context métric lineal, ens fa
entrar en unes expectatives de visié i comprensiéo de I|’escena que
superen el caracter de realitat, abans anomenat, per esdevenir
innovacions que es superposen a |’ escenari general canviant el sentit
del discurs perceptiu. Una altra diferencia amb el model sera I’aparicié
de figures arquitectoniques, normalment mancades de coheréncia
geometrica en un caracter similar al concepte de multivisio i
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deslligades de la totalitat. La perspectiva artificial esta aplicada en
molts casos amb “esfumato”, en analogia amb les teories del
Renaixement, pero en alguns casos apareix una gran definicié de temes
[lunyans que porta a la inversi6 visual. L’interes dels temes apareguts a
la Tesi son precisament les distorsions perspectives de certs volums en
forma de metriques heterodoxes o d’enfocaments especials de caracter
fotografic que es veuen dins d’aquestes obres.

Quasi totes les obres de Dali podriem considerar-les situades en
un marc de perspectiva artificial amb afegits a base d’elements de
dificil interpretacié, o en ambients que es poden qualificar de
sorprenents per la seva irracionalitat. En elles apareixen perspectives
arquitectoniques en descripcions d’elements, com les escales exteriors
dels edificis, en forma de representacions individualitzades i
deslligades de la unitat conceptual perspectiva global. La presencia
d’arquitectura és ben repetida i, en molts cops, esdevé objectiu Unic de
la intencionalitat de I|’artista. Aix0 es concreta en forma de copia
d'edificacions de tipologia coneguda, i altres inventades, a base de
perspectives coherents a un concepte visual que plasma una aparent
unitat representativa. Les obres, porten normalment la combinacio de
dues tematiques que son, per una part, figures o arquitectura, i
per altra, un marc de paisatge natural en la presentaci6 d’irrealitats, i
es manifesten en forma de figures geometriques de fragments
constructius.

Es pot dir que els arguments de la pintura es mouen dins del mén
de realitats, emergint els objectes sorprenents, com en quasi totes les
pintures del corrent, generalment fora de la geometria, en forma
d'elements reactius respecte a un conjunt de formes realistes. En aquest
mén dels somnis apareixen les paranoies, que es concreten en els
canvis de les formes dels objectes i de la seva propia escala de forma
espectacular. Casos similars, per la identitat de les noves confeccions
perspectives, sén les obres que aqui analitzem amb un enquadrament
determinat i amb uns posicionaments i punts de vista especial (c.105%).
Aquests efectes representen normalment els d’una fotografia agafada
en un angle inusual en que la dimensid representada surt molt reduida
respecte a la realitat intrinseca, aspecte que també apareix en algun cas
en I’obra d’Escher.

Taula solar de 1936 es un quadre de Salvador Dali caracteritzat
per I’abséncia d’ un espai arquitectonic convencional, pero de
fragments evocadors de caracter geometric, i també una série
d'objectes en perspectiva que la fan molt definida linealment, de
manera que es situa com un exemple de configuracidé de |’ espai per
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repeticions de temes similars en I’obra de I’autor. Es una tornada a la
determinacio de I’ espai perceptivament unitari on la figura humana
introdueix I’ escala de la representacié. Es una visio de la platja on
apareix una taula amb gots, un paviment, i una persona en primer
terme. El paisatge acaba en I’ horitz6 del mar, i a més compren
barques, un camell i un conjunt roc6s. En I’analisi trobem les
caracteristiques metriques que donen una fidelitat representativa lineal
a la visiéo humana i, per tant, I’obra es classifica com un cas d'una
perspectiva de tipus artificial fidel al model geometric, dins del
concepte de piramide perspectiva, que en el quadre donaria una
identitat metrica a la realitat reproduida. En I’exemple, es fa un
aixecament complet de les seves relacions geomeétriques, on es poden
deduir distancies i proporcions, comprovant-se I’exactitud de la
projectiva emprada. Aquesta obra és totalment academica dins del
concepte classic de la projeccié en el pla del quadre, questidé que es
posa de relleu en els estudis grafics de correspondéncia geometrica
efectuats a partir dels elements caracteristics de I’ obra.

Com a conclusions d’ aquest estudi, podem dir que els volums
dibuixats en perspectiva tenen, en general una projeccié conica
correcta des dels conceptes geometrics associats a la perspectiva lineal,
la que es manifesta en la representaci6 dels paviments del terra, tema
per altra banda classic de les preocupacions pictoriques del periode
renaixentista. Les ombres son limitades i provenen d'una font de llum
natural, i podem considerar-les adaptades a la realitat en un sentit
fotografic de manera que resulten elements materials de |’ escena en
efectes de silueta. Les ombres fan destacar els recursos que estan dins
de les logiques emprades per la pintura classica en la reproduccié de
la realitat, i la seva accentuacié prové més aviat de conceptes grafics i
expressions propies de la fotografia. Es un cas d’ortodoxia, on les
diferéncies amb els models sén d’interpretacié argumental i formal
d’algunes entitats representades, quedant la resta com importants
connexions amb aspectes realistics. Ja hem destacat el paper de
referencia respecte a les imatges fotografiques en la pintura
surrealista, aixi com la utilitzaci6 de les noves tecnologies que
proporcionen optiques especials. Veure fig. 63, 63-11i 63-2.

En Rodalies de la ciutat paranoico-critica de 1936, (fig.64), Dali
dibuixa els edificis i elements arquitectonics amb criteris realistes
introduint caracteristiques de tridimensionalitat que aporten
importants heterodoxies de transgressions al sistema de representacié
visual. Aquesta obra podria estar considerada també dins del tipus
de la multivisid, per definir diferents punts de vista pels diversos
volums representats, questiéo que afavoreix una expressid espacial
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panoramica. Entrant propiament en la descripcié del quadre, podem dir
que es tracta de la representacié d’una série d’ edificis situats en
un paisatge horitzontalitzat que evoquen fragments dispersos de
composicions arquitectoniques, de manera que agafen una entitat
perspectiva propia. Tot aix0 resulta combinat amb un grup d’elements
geometrics de dificil interpretaci6é. En la c.106* es tracta dels
fenomens especials que es refereixen a aquesta obra en la interpretacio
dels volums i objectes representats. En conjunt és una obra que tindria
analogies amb la pintura de De Chirico pel que fa a la recerca d’uns
temps i espais onirics basats en unes figures que es situen entre el
classicisme i I’ambiguitat. Aquest argument queda alimentat per les
ombres, pels objectes dels somnis, i pels jocs buit-plée que mostra la
pintura. En general, igual que a altres del mateix corrent, rep una gran
motivacié del subconscient analitzat segons les teories freudianes,
aspecte ampliament destacat per estudis generals sobre el moviment
surrealista. L’anécdota apreciada amb aquesta premissa, pot estar en
I’arquitectura explicada en la llunyania. Aixi es pressuposa que hi ha
la decisié premeditada de fer perspectiva conica sobre la globalitat
d’un espai que aglutina diversos arguments, alguns dels quals també
estan expressats en una concepcio autonoma, fet que sembla provenir
d’ experiencies oniriques.

Aquesta obra és un exemple en el que Dali es recolza en
arquitectures que omplen I’espai i serveixen per completar un ambit
amb percepcions especials provinents de I’intel-lecte. Conseqlientment,
en aquest cas, totes les edificacions comprenen una significacié
diferenciada de les altres. L'arquitectura llunyana té un nivell de
detall superior a la propera, de forma que es veu més simple i
indeterminada, provocant una inversié visual, ja proposada en altres
obres i corrents. Aixi la disposicio de detall anomenada abans,
transporta a  l'espectador davant-darrera en un recorregut visual
rapid pels volums, afavorit pels fons clars i foscos de la composicio.
L'efecte de major detall en la llunyania apareix en els edificis
pictorics de les composicions classiques com el "temple”, i es
constitueix en una representacié i enfocament més clar, per la
diferéncia amb els més propers. Es dificil d’entendre, per exemple,
I'arc trencat del primer terme que, en canvi, contrasta amb les
perspectives de cases i I’església que podriem entendre caracteristiques
de I’ ambit mediterrani, expressades amb un grau de detall, dins d’una
sensacio de realisme, i en un intent de viatge per la distancia. La
irrealitat també es fa notar pels objectes de dificil interpretacidé i per
les parts fragmentades de les arquitectures, les quals donen visions
fantasmagoriques i de poca consisténcia material en les seves
transparencies creades.
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En I'estudi grafic de I’obra es veu que I'horitzé esta definit per
fugues (a) i (b) situat en la linia terra-aire. Les fugues son les
mateixes pels arcs, carrer interior, edifici i temple de I'esquerra, i es
manté la perspectiva paral-lela en el conjunt d'ells i no en altres
construccions del conjunt. A més, la finestra circular (c) no segueix
la direccio de la porta i pren sentit en ella mateixa, recordant els arcs
de De Chirico, dins del concepte de multivisié. Les paradoxes poden
ésser, a part dels objectes estranys, |’ambiguitat de la zona fosca als
peus del cavall i la petitesa personatges i figures, situats en segon
terme, i a més per la seva poca alcaria que per la seva forma. En
resum, el quadre presenta una linealitat important, pero certs
motius  representats es confonen i provoquen una ambiglitat de
detall que posa en crisi la percepcid de la distancia, especialment en
un conjunt on s’adopta la disposicio perspectiva de cares principals
paral-leles al planol vertical de visi6. Es presenta el conjunt en un
context general d’unitat perspectiva que es completa amb una
autonomia representativa de cada element, questié que augmenta i
aclareix I’estudi grafic. Es evident que les heterodoxies grafiques no
son noves, ja que apareixien en la Pintura Metafisica, excepte
I’estranyesa i la interpretacio de certes formes. En la c¢.107* es
manifesta també un Dali influenciat per De Chirico que es pot deduir
de la frase: “arquitectures que actuen properes al deliri”.

La Madonna de Port LLigat de 1949 és un exemple on apareixen
elements geometrics que serviran de referéncies a un sistema
representatiu amb algunes ambiguitats en I’aspecte de proporcions
en la interpretacié visual d’alguns motius. La posada en escena
d'aquesta és similar a La taula solar conformada per platja, en un
fons paisatgistic. Les mesures dels objectes son dificils de calcular
per la situacié espacial de les figures i per I’ abséncia de relacions
entre els elements de la composicié que es mouen com formes flotants,
constituint un aspecte semblant a les heterodoxies. Veure fig. 65. Es
tracta d” una pintura que no dona massa possibilitats d’un control
metric, amb un espai ordenat segons un sol punt de fuga central, que
provoca un horitzo alt i diferencial de la linia del mar que s'intueix. A
la vegada, les pedres laterals inferiors i les figures centrals presenten
una autonomia perspectiva, que és sustancial al Cubisme i que es
transporta també a altres moviments pictorics posteriors. Es tracta, per
tant, sols d'una il-lusid, a causa que en realitat estan correctament
fugades veient-se d’aguesta manera per la seva posicié aeria. La
suposada realitat ambiental es contrastada per la fragmentacié de les
ombres que s’ ha estudiat, per tal d’obtenir un millor rendiment de la
interpretacio dels volums. La llum sembla venir d’un sol costat per
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quasi tota la composicid, pero la cara de la Verge en té de propia i
es projecta de baix a dalt, efectes que ens fan recordar les llums dins
de I’ espai escenografic dels teatres. No hi ha un sol focus o una Unica
direccié luminica, de forma que Dali juga amb els clars i foscos
per aconseguir millors definicions i contrastos, que enfatitzin els
volums devanters per desenganxament visual del fons. Les ombres
projectades sobre terra practicament no es veuen, i en conseqléncia
estem en la dificultat de no saber si les figures estan recolzades en
ella, o floten en I’ espai, entrant altre cop en una ambigditat de
posicionament per la disposicié dels volums sense referéncia a un
element fix.

En aquest context, una obra a considerar es la Dona amb la rosa
de Delvaux (fig. 66) de 1936 que destaca en I’aspecte de frontalitat
dins d’un conjunt perspectiu de classicisme ortodoxe. L’obra descriu
un ambit interior que en la paret frontal s’ obra al paisatge, incorporant
dues figures femenines en posicié també frontal i a fondaries diferents
qgue queden definides per les seves dimensions. La projectiva del
conjunt és coherent al concepte de visié conica en una descripcid
accelerada de I’ambit arquitectonic que situa I’ accié. També es veu un
horitzo alt, d’influencia chiriquiana que destaca per damunt d’un terra
inclinat sense detall amb unes fugues no exactes a fi de destacar les
parets laterals, segons veiem en la fig. 66 bis. La resta de
I’arquitectura es ubicada entre parets i sostres, fet que ens situa en una
ambientacié propia del corrent surrealista. La ubicacid de les figures
femenines (una inclinada), junt al paviment, provoca el joc de
I’ambiglitat de posicié i de mesurament d’aquest espai. Tornem al
distorsionament de I’espai classic amb autonomia de certes parts, en
una sensacié inquietant que fa referéncia a la Pintura Metafisica,
especialment per la disposicié inclinada del paviment i per la gran
angularitat en que s’ observa I’ escena, provocant una dilatacié de I’
espai en profunditat. En aquest cas, el model perceptiu convencional
es deforme per presentar una perspectiva accelerada, de caracter
metafisic, de forma que es situen les figures en posicié d’ extreure
frontalitat, accentuant el caracter d’ escena congelada en el temps, tal
com I’ heriatisme de les formes suggereix.

El resum de les primeres obres analitzades es poden trobar en un
retorn important al classicisme amb influéncies cubistes i chiriquianes,
tal com s"ha dit. La perspectiva manté la seva capacitat de creacid de
I” espai, encara que deformat i amb parts autonomes. L’adjectiu
surrealista no es refereix tant sols a la representacié de les
construccions, i ja va apareixer en figures i persones molt Iligades als
Realismes Alemanys i a la Pintura Metafisica. En aquest punt, I’ estudi
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sobre les representacions geometriques son la base de [I’analisi, i les
seves caracteristiques es poden conceptualitzar com 1’ “arquitectura
surrealista”. La c¢.108* situa a Dali i a Magritte per si sols en les
expressions d’instantanies de color que es poden interpretar d’origen
fotografic, junt a altres figures que aporten una irrealitat per si soles.
A partir de 1936, en la pintura surrealista, es poden observar
distorsions perspectives importants i altres en base de la sensacid de la
desubicacidé exacta de les figures en posicionament espacial. A mes,
I’aparicio de les inversions visuals en quasi totes les obres dona una
importancia a temes llunyans i els hi proporciona un caracter de certa
magia en el seu apropament al primer terme. Fixada la gran relacio
entre la pintura surrealista i la tradicid representativa de I’ espai
perspectiu, Benevolo situa aquest tema en la tendencia quasi constant
dins dels moviments del segle XX a una tornada, o almenys establir
una referéncia en relacio a la perspectiva classica (c.109%*).

Dins d’aquest ambit, ens interessa considerar també I’aportacio
d’Escher per haver introduit unes noves caracteristiques de
comparacié respecte a la representacio de I’arquitectura. Es pot
relacionar amb el Surrealisme pels aspectes proposats per les realitats
tridimensionals representades. Apareixen en Escher conceptes
antiperspectius que porten a confusions (c.110*), qlestié ampliament
explotada pels pintors surrealistes que fa considerar aquest tipus de
representacié en unes parcialitats de conicitat exacta i detall, junt a les
paradoxes grafiques i visuals preparades intencionadament.

Una obra d’Escher, L'altre mén 11 de 1947 és una contraposicié als
convencionalismes de logica representativa, segons la c¢.111* d’Ernst.
La veiem com la descripcié d’una arquitectura formada per pilars i
arcades, junt a un paisatge “llunar” exterior. EIl motiu esta entre allo
possible i impossible en base de la seva construccié en tres eixos
de relacid. Es pot interpretar en concepte d’una ruptura total de I’espai
convencional i de les seves constants geometriques de relacié espacial
amb el recolzament d’una arquitectura ortodoxa en detall, i ambigua en
el seu posicionament. Entenem que el conjunt representa tres analogies
d'una mateixa realitat conjuntades en un identic marc arquitectonic,
que és factible per la colocacidé dels mateixos elements en diferent
direccionalitat. Es posen en crisi els esquemes visuals de
I” espectador, que es veu sorprés per les imatges de les que es dificil
establir el seu correcte significat visual. En particular, i malgrat que
les fugues tinguin coheréncia geométrica, destaca la disposicidé dels
elements compositius, prescindint de les seves orientacions normals
respecte al sentit gravitatori, la qual cosa es pot concretar en un
concepte d’antireferencia espacial (c.112*) dins d’un context de
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realisme representatiu en quant a detalls i parts del conjunt. A tot
aix0, es posa de manifest que l'espectador té unes expectatives que
funcionen com sequencies visuals basades en I’ experiéncia
perceptiva, I que en aquest cas queden trencades per una escenografia
fantastica en I|’organitzacié d’uns espais preparats a manera de
trampes visuals perfectament encaixades en el conjunt de la
representacio.

L’ obra d’ Escher entra en I|’apartat de la creacié de nous
conceptes, que s’han vist anteriorment de forma similar en els cubistes
que distorsionen aquell ordre perspectiu i la unitat projectiva. En
algunes obres seves es destaca una transformacié de les geometries
representades que esdevenen en realitats o bé en expressions que van
canviant progressivament de sistemes representatius expressant
solucions de dificil interpretacio. Ara estem en un aspecte argumentat
diferentment, ja que representa un exterior confus a causa del desordre
provocat intencionadament per unes referéncies espacials trucades en
les finestres de connexié amb |’ exterior. A més, la teoria que afirma
que qualsevol corrent del segle XX té sempre present la perspectiva
visual en forma d’una constant que esta en la ment de tots els artistes i
que pot reapareixer en qualsevol moment, es confirmada també en
aquest cas per la preséncia d’una visié conica global. Es una
perspectiva que confon la possible ubicacio de I’espectador a I’espai
per les disposicions d’uns mateixos elements en diferents orientacions
geometriques, en un caire surrealista per la tematica i per les figures
sorprenents, emmarcada en una arquitectura preferentment construida
en la perspectiva conica. Es fa evident que els dibuixos d’ Escher
parteixen d’ un gran coneixement de les regles de la perspectiva que es
posa al servei de representacions heterodoxes de I’ espai (c.113%*).
Veure fig. 67.
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c.105*

c.106*

c.107*

c.108*

c.109*

c.110*

NOTES DEL CAPITOL 3. Apartat 3.7.

STELZER Otto, Arte y fotografia, p.90. Afirma que “tan Dali
com Magritte pinten unes instantanies de color amb irrealitats
concretes”. Considerem que els fendmens que es produeixen en
la perspectiva es poden catalogar com “delirants” per
I’enfocament especial del conjunt, per la perspectiva especial
sorprenent i per la localitzacid de les figures.

DE MICHELI Mario, Las vanguardias artisticas del s. XX., p.
186. Es defineix en la frase: “ els sistema paranoic-critic és la
interpretacio critica dels fenomens del deliri”. Es evident que la
composicié d’algunes obres de Dali presenten unes aparicions
de dificil interpretacio i unes disposicions perspectives ja vistes
en altres moviments anteriors i refrendades en aquestes obres
surrealistes. Es confirma I’afirmacié de la cita anterior.

GARCIA DE CARPI Lucia, Las claves del arte surrealista,
p.49 i 50. Opina que I’ art torna a les consideracions
d’arquitectures expressades en un context especial de forma
que distorsionen el concepte unitari que porta intrinsec i té
assumit I’observador en forma de referencia espacial propia.

GARCIA DE CARPI Lucia, ibidem. Justifica la influéncia
fotografica per la similitud de les representacions pintades
respecte a la reproduccié de les imatges en clissés. Per aixo les
aparicions d’objectes estranys i de altres conceptes
arquitectonics en perspectiva propia sén encara més sorprenents.
Ho s6n més en el cas de Dali que en el de De Chirico, ja que
aquest ultim es basava en composicions lliures a partir de
referéncies de [I’arquitectura classica i mediterrania, en
representacions de perspectiva heterodoxa.

BENEVOLO Leonardo, Historia de la arquitectura moderna
p.433. El text expressa una tendéncia constant durant tot el
segle a no perdre de vista els conceptes de la perspectiva
classica, pot ser a causa que les noves tendéncies també tenen
por d’allunyar-se massa dels seus conceptes i perdre’s en una
gran dispersid. En consequéncia es produeixen fluctuacions
entre innovacions i correspondéncia respecte als preceptes
estrictes de les anteriors resolucions.

ERNST Bruno, El espejo magico de Escher, p.20. Amb la frase:
“la imatge no és sind la projeccié d’ un objecte tridimensional
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c.111~*

c.112*

c.113*

damunt d’una superficie plana, sind que |’ objecte en ella
representat no pugui existir realment en I’ espai”, Escher
provoca unes interferencies respecte al sistema propi de
I’espectador. Aixi la tridimensionalitat es presenta en forma
d’una ambiglitat entre una realitat representada amb detall, i
una distorsié dels plans de posicionament respecte als que
considerem intocables.

ERNST Bruno, EIl espejo magico de Escher, p.39. Parla d’una
ruptura dels conceptes tradicionals de la perspectiva i de les
relacions espacials. La frase textual és: “una perspectiva
possible amb relacions gravitatories i constructives no
convencionals”

COLE Alison, Perspectiva. Guia visual de la teoria y la
técnica desde el Renacimiento hasta el arte pop, p.58. La cita
confirma tot alld expressat en cites anteriors respecte als
conceptes perspectius d’Escher. Es basa en la idea de la
representacié en concepcions classiques de la visié conica, pero
buscant situacions de desconcert o de relacions il-logiques de la
tridimensionalitat.

BENEVOLO Leonardo, Historia de la arquitectura moderna,
p.431. L’ argument expressat és que el Surrealisme vol mantenir
la realitat visual plasmada en parts importants de la
composicio, pero I’aparicié d’elements dispersos respecte a la
globalitat i interpretacié del conjunt fa incloure el corrent dins
del grup de les heterodoxies.
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4.1.- CONCEPTES GENERALS. METODOLOGIA DE
L ANALISI

El capitol presenta les conclusions de la Tesi sobre I’arquitectura
representada i |’espai pictoric en I’art del segle XX, confrontant el
sistema perspectiu, sorgit en el Renaixement, amb les innovacions
representatives i pictoriques de les avantguardes d’aquest segle. La
metodologia en |’ analisi ha portat a tractar un conjunt rellevant
d’autors i obres significatives, connectant el paper central de la
preséncia arquitectonica com a argument on es centra en gran manera
la carrega innovadora de la representacié de I’espai, i on es manifesten
les heterodoxies respecte a la tradicid renaixentista. Les conclusions es
refereixen als dos grans blocs tematics desenvolupats en la part
central de la Tesi. Un comporta la constatacié de la gran presencia de
I” arquitectura en temes de forta carrega geometrica en la formacio de
les pautes dins de la concepcidé perspectiva de I’espai i de la seva
geometritzacio, segons els tractaments formals que produeixen un
trencament del model representatiu perspectiu. L’altre, la irrupcié
d’uns nous conceptes espacials que volen posar en crisi el sistema
anterior, en base d’unes noves concepcions visuals. Aquestes ruptures
en les formes d’expressiéo de I’espai arquitectonic son expressades
detalladament en relacio a I’ arquitectura representada amb aportacio
de dades sobre les constants de formalitzacio dins dels diferents
moviments estudiats.

La metodologia de [I’analisi es fonamenta en el caracter
representatiu dels diferents moviments artistics que, al nostre criteri,
tenen les obres seleccionades, de manera que les conclusions resulten
valides pel conjunt de les analisis normalitzades d’aquestes pintures
dins de la producci¢ artistica referenciada a un autor o tendéncia. Sota
aquest criteri, s’ analitza la preséncia de |’ arquitectura en la
configuraciéo de I’ espai pictoric en les pautes perspectives de les
diferents ideologies avantguardistes que, en un conjunt ampli,
entendrem com heterodoxies per les ruptures que s’introdueixen
respecte a la tradiciéo perspectiva del Renaixement. Amb aquest
objectiu, cal entendre la importancia de les analisis grafiques
conduides sobre les obres de diferents autors, com a primer punt de
I” estudi, que constataran els mecanismes emprats en la perspectiva
tradicional, i que representen dades meés significatives per la definicio
de les posicions pictoriques i conceptuals dels artistes seleccionats.

Un segon fons referencial, esta constituit per la concordancia
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entre la practica pictorica i la intencionalitat de les obres que posen de
relleu els manifestos, especialment aquells que es refereixen als
conceptes de percepcié i geometria, els quals resulten
extraordinariament utils per comprendre els solids fonaments teorics de
gran part de la produccié artistica de les avantguardes i el seu
posicionament sobre el que podriem anomenar espai del classicisme.

Un tercer bloc, present en tot I’ analisi, és el de les referéncies
obligades als grans autors que han desvelat aspectes rellevants de la
produccié artistica de les avantguardes i, especialment, aquells que
tracten els aspectes perceptius, o bé directament sobre la perspectiva o
la representaciéo de I’espai. A manera de notes, es reflecteixen les
opinions de diferents autors sobre el tema central, objecte de I’ analisi
detallada. Aquests notes no volen tenir un caracter d’exahustivitat en
les sequéncies sobre I’ autor o I’ obra a estudiar, sin6 més aviat
constituir-se en soports externs sobre les opinions i criteris que es
formulen per seguir reforcant el sentit general del discurs, o bé, que
sigui per argumentar altres aspectes que no tenen un tractament en
profunditat.

Una peca rellevant de I’estudi és el glossari de termes, aportacio
destacada, a través del qual s’organitzen els conceptes recurrents en les
diferents analisis d’ autors i moviments. Per tal d’ emfatitzar la
referencia al glossari, es destaquen els termes que son definidors de
conceptes transcendents, aspecte que cal situar en el seu sentit exacte
el conjunt d’expressions de caracter geometric i perceptiu emprat en la
Tesi.
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4.2.- LA MANIFESTACIO DE LES AVANTGUARDES
EN RELACIO A L’ESPAI PERSPECTIU.
TRENCAMENT | NOVES ORTODOXIES

4.2.1.- El sistema perspectiu

S’han de considerar els quadres renaixentistes com a definidors
d’una concepcid representativa de I’espai que sera contradit en els
esdeveniments artistics de les avantguardes del segle XX, només on hi
juga un paper central la representacio de I’ arquitectura com argument
geometric. Interessa, sota aquest punt de vista, i en primer lloc, definir
les bases conceptuals i les regles del sistema perspectiu, per tal
d’establir adequadament els trencaments i allunyaments del model que
varen propiciar els diferents moviments de les avantguardes
pictoriques.

El procés d’ aproximacioé al concepte de punt de fuga central, que
es produeix en la pintura del Quattrocento, amb I’ argumentacio de
fugues sobre un eix, culmina en les experimentacions de Brunelleschi i
en la definicié de la piramide visual i de la perspectiva que Alberti
estableix com model geometric i perceptiu. Aquest adquireix un
desenvolupament grafic en els espais dels pintors renaixentistes, on
I” arquitectura tindra un Iloc principal en la demostracié geometritzada
de I’ analogia entre la percepcid visual i la perspectiva conica. La
definicié compren també els elements de les composicions pictoriques
qgue ja havien tingut un protagonisme destacat en la geometritzacié
perspectiva com els paviments, sostres, etc., La recuperacio de
I” arquitectura classica com a model estétic i constructiu aporta la
propia geometria configuradora de I’ espai per una successio dominada
per I’ordre de disposicio de les columnes i dels elements compositius
de I’arquitectura romana, que serveix de model. En aquest sentit també
destaqguem I’arquitectura de les bases, columnes i capitells en una
representacié escenografica, sobre tot en les composicions de ciutats
ideals. Ja, en els primeres tractats sobre perspectiva, com la Prospettiva
Pingendi de Piero della Francesca, prenem com argument central de les
demostracions del metode perspectiu les aplicacions a temes de
caracter arquitectonic, clarament geometritzat, i també a la figura
humana, traduint les preocupacions representatives dels pintors de
I” época.

La presencia arquitectonica en la pintura del Renaixement
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adquireix multiples significats, entre els que interessa destacar la seva
funcié demostrativa per a I’ artista i el seu cercle de domini de la
perspectiva, com a ciéncia moderna de la representacié de I’ espai i de
la relacio entre figures en el fons de I’ escena. El coneixement de les
regles dels treballs perspectius esdevé aixi una prova de superacio de
les férmules aproximatives derivades de les practiques pictoriques
gremialistes de tradicio medieval.

La consolidacio del model es produeix en diferents direccions. En
primer lloc, la gran preséncia de |’ arquitectura en la configuracid dels
espais. En segon, en I’ ambit teoric, en una profusié d’estudis i tractats
que fan evolucionar i perfeccionar els métodes perspectius. En tercer,
en la implantacié de la visidé perspectiva en la representacio de
I’arquitectura que practicaran les academies. Tot i el desenvolupament
d’ altres concepcions representatives, especialment técniques, com el
metode de les projeccions diédriques o I’axonometria. La perspectiva
conica manté un paper central en la representacié pictorica fins a la
irrupcié de les noves concepcions perspectives en |’ experimentacié de
les avantguardes del segle XX.

L’ afirmacid de les diverses tendencies i de la personalitat dels
artistes es manifestara en relacié al models perspectiu que es vol
superar. La nova mirada sobre la realitat buscara el referent perspectiu
per edificar el nou edifici conceptual i el traduira amb multiples
percepcions de la realitat, cadascuna de les quals reprendra el discurs
representatiu amb caracteristiques propies i on, una vegada mes,
I’arquitectura i I’espai tindran un paper central en la definicio
estilistica del moviments pictorics.
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4.2.2.- La multivisio: la visio fragmentada en conceptes anti-
perspectius

La linia interpretativa que arrenca de Cezanne i desemboca en el
Cubisme, amb epigons de contestacié com el Purisme, es revela com
una via enormement fructifera per la seva radical renovacio de la
mirada de I’ artista. En aproximacions successives es passa de la
cristalitzacié de les formes a la visié fragmentada i itinerant, que es
traduira en imatges facetades, composades segons la tecnica del
collage. Els trets renovadors en la percepcio i el tractament de I’espai
donen com a resultat la desaparicio del concepte classic de I’ expressid
en sistema conic dels volums, per entrar en desfiguracions que ens
porten en diferents graus d’aproximaciéo cap al terreny de la
simplificaci6é de les formes. EI concepte representatiu que s’aprecia en
les obres cubistes, i que es manifesta en algunes produccions
immediatament anteriors, s’oposa al prototip ortodoxe. Agquesta
posiciéo queda moltes vegades explicitada en els escrits teorics i
manifestos. En tot cas, si bé en la historia de la perspectiva es poden
trobar exemples de situacions contraries a la correccié geometrica del
model perspectiu i en la intencionalitat demostrativa que el fet
adquireix, les avantguardes presenten una radicalitat estética
totalment nova.

Hem vist que els canvis no es varen produir rapidament, ni en el
format de les obres presentades, ni en el temps, i si en forma de
traspas d’una situacié a I’altra, que gradualment s’accelera amb la
irrupcié cubista. L’impacte del Cubisme va ésser determinant per
configurar un nou clima artistic de llibertat interpretativa sobre la
percepcio i la representacio de les formes, llibertat conceptual que
també aporta la teoria de Panofsky en el seu famos article sobre “la
perspectiva com a forma simbolica”. El desenvolupament cubista es va
produir fonamentalment sobre temes geometrics, en volums
arquitectonics, o en la geometria sobre dels bodegons. Son questions
que s’han de considerar, per la seva influéncia en I’ambit de I’estudi
que proposem i que també formen el detonant del gir qualitatiu en
relacié a la perspectiva arquitectonica, de manera que representen una
primera novetat molt important per la desestimacié de I’enfocament

unic, i per la seva conseqlient substitucido per altres solucions
innovadores. Junt amb aquests conceptes generals, hem d’afegir els
aspectes de I’expressié cristal-lografica i la simplificacio de les

formes, fets que van lligats intrinsecament i que completen les
disposicions lineals que s’insinuen diferents a la perspectiva
tradicional.
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Ja en les obres de Cezanne, la pintura de les formes tendeix a una
configuracio planar, de manera que els efectes distanciadors de la
perspectiva queden identificats en un tractament de les formes que s’
assimilen a superficies elementals, creant un espai on les formes es
fusionen amb el paisatge pel tractament espectacular de la superficie
pictorica. La proposta de Cezanne sobre una representacié que
s’apropés a les figures geomeétriques elementals, ens introdueix en
conceptes propers a la simplificacié de les formes, mentre que en
pintura I’emfatitzacié en forma de pinzellades reforca una
transformacid interpretativa d’ aquestes cap a unes definicions en clau
cristal-lografica, questi6 que sera ampliament desenvolupada en el
Cubisme. Uns exemples, ja dins de la concepcié cubista, reflexen
aguestes dues caracteristiques, son les representacions que fa Picasso
en la Fabrica d’Horta d’Ebre. En aquesta obra, I’expressio artistica es
centra, en un paisatge fet d’ arquitectures clarament volumetriques,
realitzant la distorsié respecte al model perspectiu, en base a la
individualitzacié perspectiva dels volums que intervenen en la
composicio, de forma que es busca la definicio de les formes a traveés
de les cares planes representades. Aix0 es conseqliéncia entre altres
causes de la vinculacio a les noves tecniques visuals de la fotografia i
del cinema en uns conceptes referits al moviment de la camera en els
enfocaments des de diferents angles, i en unes definicions iconiques de
les formes que concorden amb la idea de plasmar la geometria real de
I” objecte, tal com és i no com s’ entén des de la percepcio visual.

En [I’analisi de les obres cubistes trobem wuna serie de
caracteristiques innovadores, com promotora d’un canvi i d’influéncies
posteriors importants, essent la que es refereix a I’aspecte de la péerdua
de la visié Unica, la qual ens fa entrar en la multivisi6 de les formes.
Es el resultat de la plasmaci6 d’imatges, des de variats punts
d’enfocament, en un intent de descripcid de les parts dels elements i
del conjunt, en angles seleccionats com adients a una suposada
globalitat en analogia amb les imatges creades per la técnica
fotografica. Pensem que, en resum, poden buscar la identificacid de
I’objecte malgrat la contradictoria desvirtuacio del concepte unitari de
visié per unes diferencies substancials amb el sistema projectiu
renaixentista. EIl resultat d’aixo sera la descripcié de cada element en
una certa individualitzacid representativa, questié que serveix com a
caracteristica de la representacio cubista.

La mirada cubista es concreta en la representacio d’ elements de

geometria ben definida, especialment natures mortes, i seguint les
passes de Cezanne, el paisatge arquitecturitzat, on la geometria
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adquireix un paper determinant en els aspectes de facetament de les
superficies, i en les técniques pictoriques de diferenciacié de les cares
concurrents en les arestes de la forma. En las primera fase de
I” experimentacié cubista, on es manté la percepciéo del model, es
poden identificar formes antiperspectives, és a dir amb inversié de
fugues o tractaments propers a les imatges axonometriques. Amb una
concepcio similar, la perspectiva itinerant és una conseqiéncia de la
multivisid i es basa en el punt de vista d’un espectador que busca la
descripcié amb I’amplitud maxima possible. En les obres estudiades,
també hi apareix la perspectiva a vista d’ocell que s’aparta de la
concepcio de la perspectiva del model, feta a base d’una percepcid
d’un ull mobil pels espais representats. Un fet comprovat és
I’aparicié en les obres cubistes de la percepciéo fragmentada dels
volums en base a diversos punts d’enfocaments que fan que |’autor
emfatitzi la geometria de I’objecte en els seus aspectes més
caracteristics o definidors. La demostracié s’aplicara sobre
arquitectura de les formes i el paisatge, constituint sens dubte, un dels
principals arguments en relacié al tema central de la Tesi.

Entre les manifestacions del Cubisme, podem considerar la
desvirtuacid de la tridimensionalitat vers una expressio bidimensional
de la pintura o, en altres casos, de la recerca dels efectes de
representacié de |I|’espai per altres camins allunyats del sistema
perspectiu, com és el cas de la disposiciéo de figures en fondaria
gradual. Aixi es manifesta en el Bocet pel ballet Polichinela de Picasso
en que les cares de les edificacions es defineixen en linies i en contrast
de colors, buscant efectes de Ilum i ombra que donaran una diferent
percepci6 dels conceptes geomeétrics associats a I’ expressio de I’espai.
Aquesta es concreta en una plasmacidé que es reconeix com espais
arquitectonics de fragments que es manifesten dins d’una concepcio
plana de la representacid de les cares. Els contrastos es mostraran en
obres com les composicions de natures i bodegons, les de Gris, entre
altres, en les quals el simbolisme es fa important. Destaquen, en la
reduccid de les formes, unes expressions que prenen la geometria més
significativa dels seus models de referéncia en uUnica representacio
iconica. Es veu aqui, en concret, la técnica collage amb la superposici6
de les figures planes que, per ocultacions parcials, indiquen les
relacions de profunditat espacial i la substitucio relativa dels objectes
representats, connectant en una percepcio de |’ espai que es fa
autonoma respecte a la perspectiva classica de construccié de les
figures i la composicié. També s’ allibera en I’ aspecte de la
subordinacio a la pintura, obrint camps d’ exploracié inédits que seran
reconeguts per altres moviments artistics posteriors, i que es nodriran
d’ aquestes troballes artistiques.
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Aquestes manifestacions apareixen en el periode d’entreguerres,
fent que es consolidi el procés innovador projectiu, adoptant una
expressié de I’arquitectura en un format de simplificaciéo que fa que
I’espectador acabi d’interpretar els seus detalls, no expressats en la
pintura, pero si identificables, junt amb la intencié de definir al
maxim les cares de tots els volums de la composici6. Son unes
determinacions grafiques que es repeteixen amb caracteristiques
similars en els plantejaments pictorics futuristes i metafisics, en un
aspecte diferent d’aplicacio de les noves tecnologies optiques.

Si bé cal considerar la dispersi6 de models sobre els que es
realitza el gruix de la produccio cubista, i el paper central que hi tenien
les natures mortes, de geometries també identificables, també s’ han de
destacar les formulacions inicials de Braque i Picasso, sobre models
arquitectonics, donant continuitat a les experiencies pictoriques de
Cezanne. En aquest sentit, les geometries basiques de les Cases a
I” Estaque 0 d’ Horta d"Ebre, constituiran uns referents obligats en la
configuracio cubista, i en les seves evolucions posteriors.
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4.2.3.- El dinamisme de les formes de I’arquitectura representada

Impulsat pel manifest de Filippo Tomasso Marinetti (Manifest de
la poesia futurista) de 1909, el Futurisme es constitueix com un
moviment que rebutja tota mena de formes artistiques del passat amb
I” objectiu de construir un moén totalment nou sobre les ruines de
I’antic ordre i de les seves institucions. En contraposicio a
I” immobilisme de les idees estétiques del present, es fa un elogi
apassionat de la maquina, de la velocitat, del rugir de la metropolis,
del moviment i de la violencia purificadora de la guerra. El Futurisme
representa aixi un conjunt de valors i contravalors que tindran una gran
transcendéncia en els arguments i en la practica pictorica derivada a
partir de 1910.

Sota el concepte de dinamisme de les formes, la pintura futurista
presenta una descomposicié de les figures en linies de forca. En
analogia amb el Cubisme, la linia expressiva del Futurisme, no es basa
en I’ objecte, sind en els processos a que esta sotmés. Profundament
vinculat al concepte de progres tecnic, el Futurisme s’ inspira en les
imatges creades per la fotografia i el cinema, especialment en la
representacié del moviment. Les transgressions que proposa el
Futurisme sobre la percepci6 de I’ espai i la representacio de I’
arquitectura, son de diferents ordres, destacant especialment la
destruccid dels conceptes perspectius classics en Delaunay, vinculades
a les propostes cubistes, i la captacio del moviment i la inestabilitat
de les formes en Carra i Boccioni, junt a la utilitzacio de la
perspectiva per exaltar els grans edificis de la metropolis del mén nou
de Sant’ Elia. Podriem situar a les presentacions futuristes com Iligades
a el punt o punts de vista fora del normal de I’ espectador, i en
posicions d’ enfocament dispar respecte a una unitaria. Aixi es
traspassa una possible visio des d’ un punt de vista de percepcid Unica
d’ un espectador al concepte de representacié suma de variats punts
d’observacid, tambeé cubista, i en casos particulars en projeccions en
picat, o per un punt de visié variable que afavoreix la resolucio
individualitzada de cada part. La sensacio de conjunt que donen
aquestes obres es afavorida per |’ abséncia de detall, junt a la
descripcid simplificada dels volums, i amb el transport de les imatges a
una atmosfera que les apropen a les visions cinematografiques.
Aquesta ultima caracteristica ens situa en un resultat d’aspectes
fragmentats, junt a altres no més importants, que provinents del
Cubisme ens inclinen a una conclusio evident de desaparicié de
I” espai classic amb la conseqiient aparicié de noves expressions.
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La captaci6 del moviment dels personatges és una de les
caracteristiques més destacables del Futurisme, aspecte que es
complementa amb la representacié dels elements arquitectonics que
I’envolten. Figures i escenaris adquireixen un protagonisme simultani
en una visio també maltiple i en una definicié de les formes basades en
les linies de forca. En el Futurisme es produeix una desorganitzacio de
la representacio de les formes arquitectoniques en relacio als models
de visio tradicionals que objectivament estaven expressades fidels a la
seva realitat fisica. La inestabilitat de les formes es tradueix en una
recerca de la quarta dimensié que s’afegeix a les caracteristiques
propies de la immobilitat dels volums. Els manifestos técnics futuristes
es centren en la necessitat de plasmar les figures dins d’ unes
seqliéncies de moviment coherent amb el supodsit d” un entorn canviant,
i modificable. A més, es considera que I’espai ja no existeix d’una
forma estatica, esdevenint un conjunt de llum i d’atmosfera exterior.

El resultat de la representaci6 s’allunya intencionadament del
model perspectiu, constituint un tret referencial prou important que
entra en els conceptes generals de la Tesi en forma d’innovacio,
aspecte que dona un caracter genui a la representacio arquitectonica,
la qual apareix trencada, mobil i desestructurada. L’arquitectura
representada normalment esdevé com envolvent d’un tema central amb
personatges i accié. La ruptura de la forma és coherent amb els
conceptes enunciats per variats autors, en el sentit de la posada en
escena d’una expressio singular dels volums que porta a confusions
perceptives, per una part, junt a conceptes de representacio com la
propia mobilitat d’aquests. S6n aspectes, com les pérdues de la
verticalitat i de la identificacié de la forma. El Futurisme afegeix a les
concepcions cubistes la novetat del moviment dels personatges,
aspectes que ens fan considerar I’aparicié d’una sensacio dinamica
dels volums construits per I’efecte de la repeticio de linies.

De I’ analisi de les composicions es dedueixen diferents
situacions perceptives en relacio a la representacié de I’ arquitectura i,
en general, de les escenes urbanes que serveixen de fons de I"acci6. En
primer lloc, la inestabilitat dels volums, que comporta la pérdua de la
verticalitat i I’expressié de la discontinuitat de les formes en quant a
linies i superficies. En general es presenta un desequilibri i una
destruccié formal que transformen les grans masses dels edificis en
fragments, en el context de la plasmacié grafica d’un suposat
moviment. Una innovacié deduida de tot aix0, i també ja molt distant
respecte als conceptes de les pautes renaixentistes, és la curvilinitat
d’elements simples i de conjunts que busquen remarcar una situacié
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que prové de la fotografia, junt a un altre fenomen conseqiient que és
la perdua de la verticalitat. Aquest efecte, que ja va ésser considerat
en algunes de les obres cubistes, consisteix un dels aspectes que
permeten establir una connexié entre ambdos corrents, tot i que
I’esperit teoric del Futurisme intentava romandre totalment autonom,
respecte a I’ experimentacio cubista.

El resultat de la descomposicié dels volums, com expressié
dels conceptes dinamics, es mostra en els trencaments de les
construccions representades i la seva fragmentacidé, perdua de
verticalitat i de proporcio de les formes. Aquests efectes es mostren en
La torre Eiffel i EI Sagrat Cor de Montmartre de Delaunay i Braque
respectivament, sobre el principi de I’ actuaci6 d’ imatges de memoria
visual que es mostren intencionadament desestructurades. D’aquesta
manera s’ utilitza una forma identificable pel sentit historic de
I’element representat per reforcar, encara més, el sentit transformador
de la nova optica del Futurisme que és representa en efectes paral-lels
com la confusi6 de distancies i fondaries en unes composicions
intrinsecament compactes. Tots aquests aspectes configuren noves
aproximacions al fenomen perspectiu, en les que la demostracié del
metode i el resultat estétic pivota sobre la representacio de les formes.
Desapareixen, per tant, propietats geometriques provinents dels models
figuratius que es conserven fins a aquest moment historic com la
verticalitat i la continuitat de linies i espais, i només queda el record
de I’academicisme de la perspectiva artificial en fragments menors de
les produccions pictoriques.

Una obra important en la linia argumental de la és EI carrer entra
a casa, de Boccioni, on és presenta |’ espai configurat per una
arquitectura envolvent definida per plans geometrics que determinen
unes figures desestructurades. En aquesta pintura es pot observar
I” aplicacio6 de les diferents heterodoxies perspectives, que configuren
aspectes caracteristics de la interpretacio futurista de les formes i la
representacid de la seva dinamica interna.

En una linia expressiva més especificament vinculada al dibuix
d’ arquitectura i a la representacié perspectiva convencional, I’ obra
dibuixistica i pictorica de I’arquitectura de Sant’ Elia utilitza els
recursos de la visualitzacié perspectiva, per mostrar d’una manera
grandiloqlent, arquitectures situades en un futur proxim, que
configuren tipologies monumentals de la metropoli. Aquestes sén
adequadament emfatitzades en la seva grandiositat escenografica per la
utilitzacié de punts de vista perspectius d’horitz6 baix, malgrat el
manteniment del quadre vertical, aspecte que produeix interessants
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deformacions en el model que reforca el concepte de cossos enormes
posats en representacié visual. L’obra de Sant’ Elia representa
I adhesio al Futurisme i als principis del progrées, exaltaciéo de la

maquina i mon futur de les representacions arquitectoniques meés
disciplinars.
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4.2.4.- De la sintesi geometrica a [I|’abstracci6. La
desmitificacio de la perspectiva

Les principal caracteristica general a considerar, en relacio al
procés de sintesi geomeétrica a |’ abstraccié és la iniciacié a la
simplificaci6 de les formes, questi6 que anira evolucionant en
conceptes més sintetics, cap una expressié lineal i geometrica de la
naturalesa dels volums, vers al mateniment de la figuracié en una
formula de retorn al classicisme pictoric, que tindran un caracter
referencial. Ambdues propostes desenvolupen una intensa relacio
inicial amb la perspectiva conica, per la seva immersio en uns nous
parametres artistics, a partir de les bases geometriques que proporciona
el sistema perspectiu. Els pintors tenen aquesta formacio inicial i la
expressen com a fons referencial en les seves obres amb les
expressions tridimensionals condicionades per les noves heterodoxies
que es proposen en els moviments avantguardistes. Progressivament
passaren a concepcions més bidimensionals que porten a la pérdua
d’ identificacio6 de la pintura amb la geometria de I’ objecte.

En les realitzacions cubistes i futuristes, la sintesi geomeétrica
s’aconsegueix pel trencament de les formes que s'escampen en
fragments en les superficies del quadre. El resultat és normalment una
posicié perceptiva entre les dues i les tres dimensions, donant
continuitat a la llibertat interpretativa de les formes que podria aportar
I” experiéncia cubista. Apareixen les obres de Klee i Mondrian, les
quals, des d’ un radicalisme geomeétric personal, que han assolit com
formaci6é i estil artistic propi, expressaran la transici6 de la
representacio de les formes vers una geometria de caracter abstracte en
les que en algun cas, i com a posicié extrema, és dificil extreure els
elements concrets de la composicid.

En el cas de Klee, utilitzant la perspectiva i |’ arquitectura
representada per expressar les formes un una férmula d’esquematisme,
feta de figures alambriques en espais perspectius. En el cas de
Mondrian, porten |’ espacialitat a la reduccié geomeétrica de les formes
en composicions dominades per les relacions d’ ortogonalitat. Es
produeix la transformacié geometrica de les formes que, en
disposicions de radicalisme geométric de caracter abstracte, prenen el
protagonisme en les linies i els colors plans, a la vegada que
esquematitzen les formes per esdevenir un signe poeétic en Klee i una
reticula plana en Mondrian. Aquests autors es mouen, en la seva
estética, molt propers a un aspecte novedds que és la sintesi de les
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formes en situacions planes de caracter bidimensional en formes que
es redueixen a una geometria basica totalment intel-lectualitzada.
També torna a aparéixer la concepcid cubista de la multivisio en alcats
i perfils que es combinen en les representacions planes, practicament
carents de perspectiva, i que per tant tendeixen o estan, o be dins
d’ una bidimensionalitat en la que tan sols sobresurten alguns elements
iconics, com apareixer totalment dins de I’ abstraccié o en situacions
tridimensionals confuses per les formes representades o per les
tonalitats fosques o irreals.

En ambdues aportacions artistiques, I’arquitectura reopresentada

té un paper destacat. En el cas de Klee, el concepte perspectiu, que
centra una gran part de la seva produccio en els anys de la Bauhaus, es
fonamenta en la utilitzacié de formes i espais de caracter arquitectonic,
interpretats dins de I’ esquematisme alambric que caracteritza la seva
obra grafica. En Mondrian es podra seguir I’ evolucié de la seva
concepcio pictorica que, a partir de percepcions planes de la forma,
seleccionades intencionadament, anira apropant la definicié grafica a
I” essencialitat de les linies horitzontals i verticals. Paral-lement segons
les formulacions teoriques de I’ espai arquitectonic, apareix el grup De
Stijl representat per Van Doesburg, principament, on no sols la pintura
representa arquitectures, sindé que ajuda a definir-les i a construir-les
posteriorment.
Es el cas de I’ arquitectura representada que destaca per la
simplificacié de les formes en linies i plans. La identificacio dels
motius pintats amb els models reals és acceptable en el cas de mides i
proporcions, que basa la linia com definidora del canvi de plans, i
aquests, a la vegada, representen els volums. EIl resultat global és una
perspectiva panoramica de conjunt que expressa amb amplitud
I” objectiu representat, cosa que la veiem expressada tant en sistema
conic, com en axonometric. Aquesta pintura apareix al servei i
complement de I’ arquitectura i del seu procés constructiu, quedant la
definicié arquitectonica en format de dibuix simple i colors propis en
una relacio entre ambdues arts no experimentada fins al moment. Aqui
la representacié pictorica serveix de projecte i indueix a que la
cristalitzacio del bocet d’arquitectura sigui un referent a allo dibuixat i
pintat i, dins de la seva simplicitat lineal, tingui interes i bellesa per la
forma propia i el color. Aquest corrent també va lligat amb la mateixa
Bauhaus amb un intent de racionalitzar el disseny i |’ arquitectura.

Arribem, per tant, a un extrem d’aquestes tendéncies separadores

amb la reduccio de I’arquitectura en forma de la anul-lacié del
concepte perspectiu, evidentment en la posicié més allunyada de tot el
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segle a les directrius de la perspectiva renaixentista. Les obres de caire
menys figuratiu i de lectura tendent a la bidimensionalitat de Klee i
Mondrian, principalment, son les més significatives en aquest argument
clarament oposat a la figuracié. Les podem situar, seguint allo
exposat, en representatives d’un espai conflds, on es relaciona la
expressié bidimensional en una perdua de la forma i en certa
indefinici6. S’arriba, en les seves obres a la negacié de la
tridimensionalitat de forma que la representaciéo dels elements
geometrics es mostra quasi sempre plana, i a més, limitada a
definicions iconiques. Els dos autors es mouen entre casos de
figuracid i altres molt més abstractes. En el primer manifesta un punt
de trobada entre els volums i el paisatge en la uniformitat de colors i
formes, tot i que el conjunt es expressat principalment en linies. El
segon presenta parametres molt distants de la percepcié que tindriem
del suposat model inicial, en resums simplificats dels elements
constructius que normalment es redueixen a linies de contorn
determinadores de la idea de I’ element o detall exposat.

Observant el conjunt de I’obra dels dos autors, i en referéncia a
I’arquitectura representada, hem de destacar que en el procés e sintesi i
pérdua de la forma, es interessant destacar aspectes que ajuden a la
seva interpretacio, per I’aparicio de les icones simplificades i repetides
que contrasten amb la resta menys identificable. En elles les realitats
dels volums es confonen quedant quasi Unicament la linia definidora
de certs contorns, prescindint de les superficies i textures, i en I’obres
d’un maxim nivell d’abstraccio, es prescindeix de figuracio i de volum
en una expressio plana que mostra I’ esquematisme lineal i també un
cromatisme basic.

Les Gltimes obres analitzades de Klee, a partir de 1926, poden
estar influenciades pels fotomuntatges de Moholy-Nagy, aspecte
perceptible en exposicio de certes parts iconitzades de |’ arquitectura i
la seva disposicio en llocs estrategics de la composicio. Certes obres
cubistes de Dalaunay i Picasso ja eren precursores d’aquest pas a una
bidimensionalitat basada en superposicions d’imatges generades per
les técniques fotografiques que aqui es mostren en un concepte de
representacid de la linia i el pla, i que defineixen figures exemptes de
volum representat, pero assimilables a realitats concretes.

L’estat limit de les innovacions es manifesta en una abstraccio,
que afecta a quasi la totalitat dels conjunts pintats, de manera que
apareix gran part de la pintura en resolucions Unicament expressades
en linia i superficies. Les taques de colors plans uniformitzen les
representacions i eliminen les intencions de plasmacié volumétrica
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sense donar ja cap importancia a les linies definidores. D’aquesta
manera els conjunts disposats en les composicions provoquen un
apartament total a la perspectiva artificial, en un grau on aquestes
expressions artistiques no tenen practicament afinitats amb ella. Els
aspectes perspectius i identificatius de paisatges i d’edificis estan fora
de la perspectiva visual i de la representacio tridimensional d’una
realitat que s’intueix dins d’aquesta proposada geometritzacio de
I” espai. Estem en una posicié d’ allunyament total al model, per les
seves realitzacions practiques en una arquitectura representada de
forma dislocada, que, en els casos de menys abstraccio,
paradoxalment busca la seva descripcio global. A tot aix0, entrem en la
consideracio que els autors, i també aguests com més distants, no han
deixat mai el concepte de la perspectiva visual, estant I’ indici sols en
els origens artistics d’ ells dos, i no en les propostes abstractes que
cada vegada es presenten més contundents. A partir d’ aquests punt
s’entén el procés a I’ inversa en sentit d” una progressiva tornada al
classicisme, donant-se expressions tridimensionals contaminades de les
heterodoxies representatives aparegudes anteriorment i altres de
novedoses.

Les influencies de Malevich es basen en una obra de la seva
primera etapa, encara sota una influencia cubista de caracter
postcezanniana, on la definicié de I"espai perspectiu es realitza en una
composicio frontal, per franges, de manera analoga a les pintures
romaniques i bizantines. El salt conceptual i estetic de la seva obra
posterior en el terreny del Suprematisme, situa I’ arquitectura
representada en el centre de les propostes. Confirma el sentit de la
recerca plastica de les formes, sobre tot en les pintures Proun de El
Lissitzky que es recreen en la perspectiva geometrica, fonamentalment
de caracter técnic, com sistema perceptiu capa¢ d’ interpretar I’
objectualitat de les formes arquitectoniques.

Aquesta i altres obres, podem dir que oscil-len entre la concrecio i
I” abstraccio, en base a una immersié en una resolucié tridimensional,
pero a la vegada simbolica. Dins dels parametres aparents de la
perspectiva conica apareixen apareixen perfils simplificats i iconitzats.
La imitacio dels plans de fondaria i la reduccio de les mides en la
distancia és un efecte tridimensional desenvolupat aqui sense el rigor
d’ aquell, en una forma que podriem anomenar plena de simbolisme
Estem, per tant, en I’ aspecte d’ una possible tornada a aspectes
ortodoxes més lligats al model que a les ruptures d’ avantguardes,
efectes que es produeixen en aquest corrent i que també teniem
constancia en algunes obres futuristes i del moviment neoplastic.
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Mirant enrera, veiem com es produeix un salt important entre
allo vist en les obres de Klee i Mondrian, respecte als moviments
anteriors, en el tractament d’aspectes arquitectonics globals o de detall
en la contraposiciéo entre simplificaciéo i confusi6é. En la majoria
d’obres I’ arquitectura no ocupa un espai important ni és definitoria per
tot I’espai, pero si que es mou en els termes de la fondaria perspectiva
i la ubicacio dels elements en el paisatge. A tot aixo ens podem centrar
en I’ argument en la dualitat entre la visid classica i la d” avantguardes,
que no sols es pot produir entre moviments coetanis, siné també en un
mateix corrent o bé dins d’un mateix autor.
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4.2.5.- Escenografia i optiques especials. Un nou classicisme

La representacid de I’ espai de les avantguardes pictoriques del

segle XX, gira en gran manera a |’ entorn de dos conceptes
fonamentals: I’ escenografia interpretada com a materia d’assaig de les
diferents propostes perspectives, i la mirada d’objectes en

deformacions propies de les optiques fotografiques, a través de les
quals es contempla el mén de la modernitat. Escenografia i optiques
especials sén conceptes que normalment apareixen lligats en les
diverses obres de variats autors, que prenen clarament I’arquitectura
representada com a motiu essencial en la definicié d’allo interpretat
en forma de questio d’ estil, on es fan evidents les propostes visuals
dels diferents corrents pictorics de I’ época.

Una reaparicié important dels elements constructius important,
que esta dins del Futurisme, es produeix amb els conjunts
arquitectonics que ocupen la quasi totalitat del quadre en una
caracteristica important i diferenciadora. Aquesta sera una escenografia
d’elements de gran dimensid, representats de forma que adquireixen
forca importancia formal. L’ efecte mostra, en general, un grup
d’edificis que envolten les escenes humanes 0 en construccions
d’enginyeria. Hem trobat, en aquest cas, una perspectiva artificial de
tipus técnica i relacionada amb dibuixos d'arquitectes, coherent per
explicar els efectes de grandaria de la indastria i I’arquitectura de la
ciutat de I’epoca. Un exemple, és L'estaci6 hidroeléctrica de Sant Elia
la qual s’instal-la en la perspectiva conica a base de linia, i sense
excessius detalls en la representacié de l'arquitectura. En ell és
notable la idea de monumentalitat coherent a la realitat d’allo
representat. Aquesta pintura esdevé el primer exemple estudiat de
continuitat de la representacié en la perspectiva conica, de forma que
aporta una grandiositat exagerada per les mides reals del conjunt. El
fet també va lligat a la intencié d'una visi6 humana que no vol
deformar la representacié d’un motiu observat des d'un punt de vista
d’un suposat espectador. L’exemple en concret no es pot dir que sigui
una ortodoxia clara per la nova tematica en unes mides especials i,
sobre tot, per la disposicié del punt de vista, a fi de donar una
grandiositat considerable, fent referéncia als ritmes i visions que
proposen les ciutats de I’epoca, basades en la idea de metropoli i les
seves construccions.

En general I’escenografia arquitectonica, que té una importancia
trascendental en la configuracio de la pintura renaixentista, adquireix
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un renovat interés a partir del Futurisme. Aixi, repassant les tendéncies
que aporten un retorn a la utilitzacié de I’ arquitectura de la ciutat, i
dins d’una representaci6 meés exacta de la realitat visual que les
anteriors ens trobem amb uns recursos compositius i pictorics en clau
escenografica que es manifesten en heterodoxies puntuals. Son els
efectes simbolics dels arcs, elements geometrics del terra i, entre
altres, els “humanoides”, de la Pintura Metafisica, plasmats en una
perspectiva que manifesta les diferencies basiques del sistema que es
pot considerar també, a nivell de simbologia, dins d’una representacié
tendent al realisme.

L’arquitectura representada condiciona |’ expressié de la
tridimensionalitat de la pintura, amb distorsions localitzades que
sovint tenen el seu origen en les concepcions derivades de les
experiencies cubista i futurista, i amb aportacions especifiques que
singularitzen la personalitat de I’ artista. Aquestes solucions
caracteristigues  estan  fortament carregades de referencies
arquitectoniques en els mateixos De Chirico i Grosz, principalment.
Ambdos autors considerats, des del punt de vista de I’ arquitectura
representada, es mouen en la concreci6 de |’ espai perspectiu, respecte
a la geometria de la percepcio de I’ull huma i en un context proper a la
visio renaixentista.

La caracteristica fonamental de |’ arquitectura representada es
I” eleccio de I’ espai urba de caracter historic en De Chirico i d’ arrels
funcionalistes i metropolitanes en Grosz, on I’ arquitectura domina en
una representacio en que I’escena quedara fortament condicionada per
la referéncia espacial de figures respecte al fons. Els impactes
representatius de caracter heterodoxe en certes parts o elements de
composicio constitueixen evidéncies de la discontinuitat formal que es
vol establir respecte a una referencia geomeétrica i perceptivament
canonica de I’ espai. A manera de paranys grafics, aquests elements
serveixen per distorsionar els conceptes de clasicisme i de
funcionalisme que evoquen les pintures. Les heterodoxies, que ja
avancen un caracter surrealista, son variades i es podrien resumir en la
presentacié de paradoxes lineals que confonen les distancies i les
proporcions entre objectes. Es conjunten amb I’escenografia i amb la
disposicio d’un espai tridimensional basat en elements paisatgistics i
arquitectonics per configurar una sensacio de realitat inquietant al
presentar anomalies que s’ identifiqguen en dissonancies perspectives
puntuals en el conjunt de la representacio.

Uns exemples metafisics paradigmatics, d’ aquesta manera que
marquen un apropaments a la pintura classica, son les obres Les muses
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inquietants i L’enigma d’un dia de De Chirico. Aquests quadres es
caracteritzen pel protagonisme de I’ escenari, determinat per cases i
carrers que constitueixen el tema principal de I’espai pictoric, amb la
incorporacié  puntual d’altres  caracteristiques  geometriques
arquitectoniques que seran observades dins d’un sistema representatiu
especific i no subjecte a les regles del conjunt. Les novetats es detallen
respecte al classicisme per les solucions que afecten a una part o a la
totalitat de la perspectiva, concretant-se en la disparitat de fugues, i en
els conceptes anti-perspectius (ja assajats en el Cubisme), els quals
proporcionen la representacio autonoma d’alguns elements. Es
important la reapariciéo d’una important escenografia, marcada per la
disposicio envolvent d’un grup d’elements que esdevenen una pseudo-
recuperacié de I’espai classic.

L’obra de De Chirico assimila la influéncia del context classic,
situant el conjunt dels edificis i ambits urbans dins de I’ ambit general
de la perspectiva tipus artificial amb varietats d’enfocament i amb
I’aparicio d’ elements de dificil consonancia a la definici6 geométrica
general del quadre. En concret, representa I’aparici6 de figures
singulars, normalment no arquitectoniques que reflexen un concepte
perspectiu no unitari ni focalitzat, per tant trencador i contradictori
amb els canons del classicisme, que el relacionem a una forma de
multivisié. En I’analisi grafica s’ha observat com es fan correspondre
en |’ espai pictoric volumetries caracteristiques que s’ expressen amb
independéncia perspectiva. Aixi es pot relacionar el moviment amb el
Cubisme per la representacié individualitzada d’edificis o d’alguns
elements geometrics.

Una altra tipologia de perspectiva, en una escena conceptualment
allunyada de la conica, és I’obra Ciutat Metafisica de De Chirico, on
apareixen unes solucions d’expressié propera a les projeccions
ortogonals, més que a la perspectiva conica. En conjunt, les seves
imatges sintétiques i els efectes de llums i ombres aporten |’aspecte
inquietant a I’escena. Es un cas extrem d’obres de caracter classic,
pero amb solucions sorprenents que l|’autor, per les seves arrels i
formacio, que aplica el classicisme en gran mesura, i pensem que ja
que el corrent vol sorprendre afirmant-se i tornant a proclamar tan en
la técnica perspectiva com en la tematica emprada. En ella
ressorgeixen les representacions de construccions antigues en formes
tipologiques que evoquen I’ arquitectura de les ciutats italianes en les
places, porxades, monuments i altres, i, d’ aquesta forma la propia
representacio de I’ arquitectura en I’espai pictoric esdevé una de les
claus interpretatives de | obra de De Chirico, confirmant el
recolzament escenografic de les seves propostes estétiques.
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Amb una concepcié diferent, les obres de Sironi, veiem que estan
en una posicié de plena innovaciéo formal per la disposicié de les
visions en picat, i per la falta d’un sistema de relacié espacial de la
situacio de I|’espectador. A més I’abséncia de mesures referencials
conegudes produeix un efecte d’ambiguitat en les imatges que, entre
altres aspectes, es caracteritzen per un enfocament especial de
I” escena perceptiva on els carrers no tenen una plasmaci6 de la part
elevada dels edificis, i per tant, la imatge perd tota relacié amb un
suposat observador que percep els volums des del punt de vista d’un
vianant. Les anteriors escenografies cubistes i futuristes referents a les
arquitectures llunyanes sén diferents per la separaci6 tematica, aixo si,
amb una continuacié de la conservacio  de la verticalitat. El
dramatisme es manifesta en tots els casos amb llums i ombres
contrastades, en alguna paradoxa perspectiva, i en una realitat dels
volums proposats que s’apropa a la indefinicid. S’entra altre cop en
una escenografia important en una simbiosi entre solucions classiques i
cubistes, en el que I’ expressiéo de I’ arquitectura de les periféries
urbanes pren un paper determinant.

En les obres metafisiques i en les dels pintors dels realismes
alemanys podem observar exemples determinants per la seva estetica
S6n les descripcions urbanes amb gran preséncia de I’ arquitectura
com a configuradora de |’ escena a la que se li confia el poder
evocador de les imatges, i per tant, gran part del missatge estétic. Les
primeres mostren una ciutat italiana, classica, detallada i solitaria, i
les segones es fonamenten en moviments socials al marc tambe ciutada.
S’entra en una altra contradiccié amb la representacio classica a causa
que es formalitzen les expressions particulars d’algunes formes, en
contrast a les perspectives ortodoxes. Les heterodoxies pertanyen a uns
temes concrets, com els arcs chiriquians que donen un caire
distorsionant a la geometria del conjunt, i per altra banda, la sensacié
que provoquen les ombres i el caracter desertic dels paisatges concreta
I” atmosfera angoixant de la pintura. L’estranyesa és fa patent en
I’aparicié dels elements geomeétrics en fragments de perspectiva
autonoma respecte al conjunt de la composicié i en la preséncia de
maniquis sense rostre dins de les obres metafisiques, que esdevindran
“robots” en els Realismes Alemanys, reforgcant [|’autonomia
representativa que porta a la sensacio d’irrealitat. Es de destacar el
gue un estudi dels aspectes perceptius, d’algunes obres de De Chirico
i de Grosz, sense l'analisi grafica, les deixaria dins d'un realisme
perspectiu a causa de la configuracié general a les definicions de
I” espai conforme s’ insinuen les arquitectures modernes adscrites al
rigorisme geomeétric de les formes. L’obra de Grosz mostra una
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disconformitat interior de I’autor respecte a una societat desarticulada
per la guerra, essent I’aparicio de les multituds un recordatori del grup
huma respecte al seu moment historic. L’envolvent arquitectonica de
I” escena de caracter funcionalista estableix una connexié amb la
figuracié, propia del dibuix d’ aquests edificis moderns, adscrita a
I’academicisme geomeétric de les formes.

L’apreciacié  inicial sobre la tornada a la visié Unica
arquitectonica és considerada en I’analisi de les obres, emmarcades
entre representacions de l'arquitectura en perspectiva conica, de
forma que els podem situar dins d” un nou clasicisme. Les disparitats
geometriques, com els terres emergents de De Chirico i les
deformacions intencionades de Grosz ens porten altre cop als conceptes
heterodoxes. D’ aquesta manera, només certes parts dels conjunts
representats es deslliguen de la conicitat total (els arcs metafisics), que
s’ enfatitzen intencionadament i es presenten en ambiguitats de posicio
i mida. Es podria dir, a tot aixo, que s’han invertit els termes d’allo
expressat per Benevolo referent a la preséncia continua en la mentalitat
dels artistes de la normativa perspectiva classica, dins d’ uns conceptes
distorsionants i estéetics llunyans a aquesta. Aqui, a la inversa, es
presenta un marc aparentment académic de la perspectiva conica que
gueda contaminat per conceptes perspectius provinents de les noves
proposicions de les avantguardes, acumulades en el grup de moviments
que tenien el seu origen en el Cubisme.

Sén evidents en aquest punt dos conceptes, el primer la reaparicié
de la escenografia arquitectonica en espais urbans on |’ arquitectura
es el motiu principal i que adquireix valor per si sola, sense
personatges reals i en tot cas onirics que completen I'escena. Aquesta
es veu matitzada pel caracter dramatic de les ombres, tan propies com
projectades, en una intencié d’ enfatitzar cada element en si, en la
disposicié argumental que busca I’ autor. Es pot dir que I’escena
renaixentista reapareix en De Chirico per la concepcié de la placa
italiana i per les edificacions antigues coherents a centres historics. En
Grosz, I’ escenografia es mou en un altre sentit, de forma que la ciutat
esta representada en un ambient d’ expressio social i moviments de
masses. La seva arquitectura té exemples classics i altres moderns,
corresponent a les construccions del seu temps, estant els edificis
marcats per la tendéncia futurista de mobilitat i inestabilitat. Per tant,
el seu dramatisme es situa dins de I’ aspecte de I’ argumentacié humana
representada, i més allunyat de la tendéncia de geometria i solitud de
la concepci6 metafisica.

El segon concepte estara proper a les propostes antiperspectives
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dels dos moviments. Es tracta d’una negaci6 de la perspectiva conica,
cosa que es pot veure en els objectes geomeétrics representats en
ambdues corrents en forma de perspectives fugades a |’ inrevés de la
concepcié conica, o simplement en [I’aparicié d’expressions
axonometriques. Paralelament apareixen en ambdues corrents la
individualitzacié de certs elements arquitectonics en allo similar a la
perspectiva itinerant, a més de les configuracions d’ apropament visual
dels termes més allunyats.

En un altre aspecte, i en mateix context centre-europeu, els
motius d’arquitectures expressionistes son estudiats en la Tesi, també
en I’ambit global d’una visié Unica, on la perspectiva tindra un paper
configurador determinant. També es observable la desaparicio de la
verticalitat en alguns elements geomeétrics i, en concret, en faganes
materialitzades en una definicid inclinada que ja s’observava en altres
obres cubistes i futuristes. En ells les heterodoxies innovadores
comprenen aspectes oposats a una representacio geometrica visual que
provoquen una estetica en les connotacions propies de les noves
imatges de I’art fotografic a través de lents d’optiques singulars i
deformants.

Aquestes obres de I’ Expressionisme constitueixen un exponent
extrem en la utilitzacio de I’ escenografia per mostrar deformacions de
mesura i angularitat en les formes que revelen I’univers angoixant
inspirat per I’ obra pictorica. Es un fet que es presenta normalment en
la representacié d’edificis i espais urbans concrets, per tal de mostrar
una realitat formal plenament identificable. En aquest context, algunes
representacions d’interiors, no estan exemptes d’innovacions
importants fruit de I’ experimentacio basada en les noves tecnologies
optiques que aporten enfocaments especials i que es relacionen també
amb els aspectes animics i argumentals, en agrupacions de sequencies
que pertanyen principalment a la fotografia cinematografica. Es
important recordar que ja I’obra EI jugador del diable de Grosz es
presenta influenciat per tecniques fotografiques, on les imatges
s’ apropen a les obtingudes per gran angular en una composicio de dos
espais, allunyats un de I’altre i connectats per una finestra, en un ple
sentit renaixentista de la definicio de fondaria.

Un concepte clar d’imatge fotografica provinent de noves
tecnologies optiques en I’Expressionisme es troba en la Torre vermella
a Halle de Kirchner, la qual aporta la gran angularitat d’enfocament,
aspecte caracteristic de gran innovaci6é dins del corrent. Aquesta
optica, provinent més de la nova fotografia que del cinema, esdevé una
heterodoxia molt novedosa i que encara no s’ havia presentat tan clara
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en els moviments d’ avantguarda. Un precedent podria estar en la
perspectiva curvilinia, o bé, en les concepcions de Panofsky referents a
la subjectivitat de la representacio en perspectiva.

Tot aquest conjunt té unes condicions estétiques que ve a donar
un altre revés a la perspectiva classica de volums, en una disposicio
urbana, que per contingut es propera a la renaixentista, en la concepcié
dels volums representats, pero d’optica diferent. El resultat també
podria estar lIligat a la visi6 mdaltiple en base a les diferéncies
d’enfocament parcial entre les diverses parts del quadre, qlestié que,
en aquest cas, prové dels efectes de les resolucions de les lents
optiques que augmenten I’amplitud del camp de visi6. La pintura
esdevé una plasmacio de la totalitat del volum, al contrari d’altres
posicions coetanies que donen com resultat la disgregaci6 de parts en
casos similars. Es mouen en un escenari innovador també dins de la
tecnica fotografica que aporta I’angularitat en sentit de destacar els
aspectes dramatics aportats per la mateixa geometria. En consideracié
als conjunts representats, es evident que es busca una distorsid
important respecte a la perspectiva conica convencional. D’ aquesta
manera, la irrealitat, foscor, dramatisme de les ombres que es
combinen amb |’ absencia sorprenent d’ elements humans, en algunes
obres, 0 una presencia en tipus de representacié angoixant, ajuden a la
plasmacio dels motius socials que inspiren gran part de la produccié
expressionista.

En el cas de La porta de Brandenburg de Kirchner, on mostra una
relacio amb la desestabilitat futurista de les formes, questidé que esta en
I’aspecte de trencament clar amb les ortodoxies dels models
perspectius renaixentista. En ella les representacions porten a una
deformacié important compensada pel reconeixement de |’ espectador
de I’ objectiu, en conceptes Illigats amb les caracteristiques mes
discordants amb al model, algunes de les quals provenien en
moviments anteriors junt amb altres de genuines del propi corrent. Es
important la manifestacio de |’ abséncia de la verticalitat, en un
enfocament especial, ja iniciada al Futurisme i en una adaptacio de la
perspectiva aéria en un caire diferent al prescindir de la visio i
geometria dels cossos per voler-los mostrar en forma de marc d’un
motiu principal. A tot aixo, pensem que el resum de les caracteristiques
dels conjunts representats d’aquest autor, pot estar en una invasio dels
conceptes fotografics classics, junt amb desproporcions intencionades
que provoquen una escenografia heterodoxa, per punt de vista, i
angularitat, principalment, desvinculada de la perspectiva conica. El
punt coml d’ aquestes obres expressionistes amb les metafisiques i
amb les dels realismes alemanys, pot estar en el dramatisme de la
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composicio, provinent dels sentiments dels autors, i expressat en cada
cas en aquests diversos conceptes perspectius.
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4.2.6.- La perspectiva a cavall entre el realisme i I’ambiguitat

La motivacié dels moviments d’avantguarda es fonamentalment la
manifestacié de la seva identitat amb unes consideracions estetiques
propies que s’ expliciten en els manifestos teorics que acompanyen i
donen sentit a les propostes pictoriques. En els anys trenta i posteriors,
els pintors surrealistes tradueixen en imatges del subconscient en
forma de somnis, que es mostraran en marcs referencials de paisatges i
escenaris onirics per on es mouen formes i figures fantastiques. En
Dali, en general hi ha aplicacions de la perspectiva artificial que
porten a una representacid de caracter fotografic, assimilades a una
percepci6 normal d’un suposat espectador del tema. Normalment
apareixen amb fragments d’arquitectura que tenen una preséncia
dispersa en el quadre. En aquest cas és important la diferéncia de
format entre les imatges representades com reals i |I’aparicidé de certs
objectes estranys que donen una sorpresa per la seva forma, i que es
poden entendre a partir d’una interpretacio onirica.

Els conjunts arquitectonics representats per Dali, es situen en el
marc general de la perspectiva artificial, amb definicio realista dels
conjunts d'elements geomeétrics identificables, sobretot els més
[lunyans, junt a altres en variats punts de vista que, pel seu
enfocament propi, influeix en la multivisié i en una independéncia
perspectiva del conjunt. En el major nombre de casos, el resultat d'una
analisi a fons de la geometria representada ha donat solucions
totalment conformes a una objectivitat visual. Aquests fets
aparentment no aporten cap novetat al classicisme, si no fos per
I”aparicio de cossos estranys o de perspectives propies de certs volums,
essent una copia de la realitat i una ortodoxia amb les directrius del
model perspectiu, cosa que també era patent en el cas de les obres
metafisiques que, a més, tenien una definicié detallada fins i tot en la
distancia. Una desviacio important del concepte classic dins de les
obres surrealistes son les figures indeterminades per dimensid posicié
o0 concepte, normalment no lineals, les quals reflecteixen un significat
sorprenent pel seu allunyament del realisme. Aquest és el cas on la
determinacio dels elements geomeétrics €s prou positiva, pel seu rigor
lineal i cromatic, perd0 no aixi alguns dels no lineals per la
interpretacid dels somnis, que treu I’autor del seu particular univers.

Tots els edificis que apareixen en les pintures destaquen
perfectament per la seva posicié independent dins d’un conjunt
relacionat per la perspectiva global, junt amb I’aparicio dels altres
elements no constructius com en Ravals de la ciutat paranoico-critica
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de Dali. En ella I’efecte d’una simulada unitat perspectiva, que
emmascara una diversitat, es afavorida per la disposicid distant i no
connectada entre les diferents parts del conjunt que mostren a una falsa
realitat visual inherent a sistemes dispersos de representacio. Es, per
tant, aqui on s’han invertit les posicions de forma que, estant dins d’un
pseudo-classicisme, també es proposa el trencament amb el model per
I’aparicié d’elements puntuals de representacié conica global dins de
conjunts que son aparentment ortodoxes. La diferéncia de
I’arquitectura representada dels pintors metafisics amb la de Dali és
que la primera amaga les distorsions perspectives dins d’una escena
aparentment ortodoxa, al contrari que aquesta que les mostra
clarament en solucions individualitzades, sorprenents dins del
realisme, i apartades de I’esperit perspectiu unitari.

En altres exemples apareixen conceptes molt diferents com la
geometria dels cossos flotants de Madonna de Port Lligat, on podem
demostrar, dins 1’analisi grafica, un domini important de la projectiva
provinent del camp de la visi6 humana, per0 amb ambiguitats
posicionals en les situacions aeries dels volums. Es destaca la
continuacio de certa escenografia no tant important com en moviments
anteriors per la menor preséncia arquitectonica. Les paradoxes lineals
i argumentals, que es concreten en ubicacions i en mesures, sén
variables per la disposicié aéria d’alguns cossos i per |’aparicio de
figures no lineals i d’interpretaci6. L’ambiguitat apareix aqui també
fora de I’arquitectura, en un intent d’expressar una situacio desviada
d’una logica racional de I’espai, per arribar a situacions dificils de
mesurar que provoquen un desconcert de posicio i relacio que en
aquest cas afecten a quasi tot el quadre, o a alguna part important d’ell
en forma de paradoxes lineals i argumentals. Quan aquesta afecta a
I’arquitectura en gran part, intervé en el nostre sistema intern de
referencia espacial i es transforma amb la reaparicié dels paranys
visuals que parteixen de les obres chiriquianes.

Un altre tema, que afegeix a aquestes distorsions respecte al
sistema perspectiu classic, es situa en un punt de separacio de la
pauta perspectiva en la recerca d’una transparencia en la distancia que
revaloritza la definicio del segon terme en un enfocament en tots els
nivells de la fondaria perspectiva, allunyant-se especificament dels
valors classics de la pintura en la seva expressio dels gradients de
distancia. Es una caracteristica que ja es va utilitzar en alguns casos en
estils precedents, i esta en contraposicio a | “esfumato” que imperava
en aquestes obres. L’aspecte de transparéncia es contraposa a la
ambiguitat d’interpretacio, de posicio i de mida que apareix en un
conjunt d’obres del corrent i que déna una sensacié de rapid transit de
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I” espectador cap els volums llunyans, cosa que proposa una certa
magia i claredat en la definicid.

En relacié als aspectes exposats, veiem com els surrealistes es
centren en una exposicié de I’arquitectura Illunyana amb més detall o
igual que la propera, o bé, amb la supressié d’aquest primer terme,
deixant I’espai intermedi indefinit, la qual cosa no contradiu el
concepte perspectiu classic fent augmentar la definicié en fondaria.
L’aparicid d’aquesta caracteristica introdueix a |’espectador en la
plasmaci6 de menys o iguals detalls en les figures davanteres
respecte a les més llunyanes, la qual cosa li provoca una sensacid que
indueix a la interpretacio en clau de simplificacié dels volums i
arguments representats del primer terme, tenint més definicié els del
segon. Tot aix0 ajudat per unes ombres propies amb unes directrius que
busquen una important escenografia. Hem vist com el moviment, no
busca introduir innovacions perspectives i formals, en el context de la
tridimensionalitat global que presenta. Es consolida en disposicions
generals de tipus fotografic, pero utilitzant la dicotomia entre la
superposicio de temes d’explicaci6 complexa o de representacid
novedosa a aquesta perspectiva convencional.
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4.2.7.- Sintesi conclusiva

Sota el titol “Arquitectura representada i espai pictoric en |’ art
del segle XX”, s’ ha desenvolupat la idea que la representacié de
I” arquitectura, per la seva fonamentacié geometrica, i s’ha constituit
en paradigma demostratiu en el camp d’ accié de les idees estetiques i
les concepcions de I’ espai que emergeixen de la nova mirada dels
artistes de les avantguardes pictoriques del segle XX. Tal com va
resultar en el procés de formalitzacié geometrica dels principis de la
perspectiva artificial en el que els elements de I’arquitectura varen
tenir un paper transcendental en els moviments avantguardistes les
noves formes de representacido es posicionen en relacio a les
concepcions perceptives de I’espai, encara ancorades en les formules
de la perspectiva renaixentista, per tal de mostrar la propia identitat.
Aquesta presa de posicio tindra arguments diferents i resultats
dispersos, cadascun d’ ells afectats de la propia coherencia amb
I” ideari estétic que proposen, pero en general, la seva manifestacio
més directa es produira en I’ ambit de la geometria de I’espai, i
conseqientment, en el de |’ arquitectura representada.

Els arguments que provoquen uns nous dissenys perspectius
provenen de diverses fons. Uns poden ésser filosofics o narratius d’una
certa escena dins dels aspectes de sentimentalitat i subjectivitat que
proposa el mateix Panofsky, i iniciades en I’ obra cezanniana. Altres,
provinents dels nous conceptes cientifics (fisics i matematics) dins de
les teories relativistes aparegudes a principis de segle. A més, trobem
concepcions sorgides de les noves estétiques que aporten les optiques
de la fotografia i el cinema o la mateixa aviacié que permeten
enfocaments especials.

Tot i compartir I’ interés dels artistes per les natures mortes, a
causa de la carrega geomeétrica de les formes, els elements de
I” arquitectura prenen importancia propia en la pintura de les
avantguardes. Vistos a través dels diferents sistemes de representacio,
equivalents a maneres de projectar, esdevenen el centre d’ interes en
I” articulaci6 dels sistemes pictorics en la renovacio dels conceptes de
la forma i de I’ espai. Les aportacions de la Tesi permetran entendre
com aquelles experiencies no poden ésser considerades marginals o
menors en el conjunt de I’ obra de les avantguardes, sin0 que,
precisament pel caracter demostratiu i ~ d’ afirmacié que representen,
tenen presencia de la pintura del segle XX.

Aquest conjunt d’ experiencies podran, aixi, ésser enteses com
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heterodoxies representatives respecte al que podem considerar model
geomeétric de construccio i interpretacié de I’espai, en la perspectiva
artificial i en els seus desenvolupaments posteriors en la practica
pictorica i en la tractadista. La manifestacié d’ aquestes heterodoxies,
si bé I’ analitzem des de I’ ambit pictoric, té els seus fonaments
conceptuals en la renovacid filosofica, la revisio de I’ estética, les
noves formulacions sobre I’ espai fisic i matematic, i, en general, en el
canvi de les idees que s’ opera als inicis del segle XX, i que s’ accelera
en el periode d’ entreguerres. Es tracta, per tant d” un fenomen evolutiu
d’ una gran complexitat, que es necessita per precisar en els aspectes
particulars que caracteritzen els diferents moviments.

A partir d’ una seleccio representativa de la pintura situada en els
principals moviments generats en el periode de les avantguardes d’
entreguerres i en episodis posteriors, que podem considerar en
continuitat estética, s’ha pogut constatar la presencia destacada del fet
geometric, identificable en la representacio de fragments arquitectonics
que configuren I’espai escenografic de |’ obra. Tot i les diferencies
observables en relaci6 a la importancia discursiva propia de
I’arquitectura representada, la Tesi ha recorregut un procés analitic
orientat a fixar la correspondencia entre les heterodoxies geomeétriques
I perceptives que reflecteixen aquestes produccions i els aspectes
ideologics en que es sustenten, sovint explicats en manifestos.

També s’ha evidenciat com les formes dotades de proporcions
geomeétriques identificables, com és el cas d’ ordres arquitectonics,
fragments de composicions i elements visualment configuradors de
I” espai pictoric com els paviments i altres elements modulars,
permeten evidenciar allo que podem anomenar sistema de
transgressions visuals, resultat de la mirada avantguardista,
caracteristica d’ un determinat autor o moviment. EIs mecanismes, a
través dels quals es produeix un determinat efecte d’ espai, han estat
analitzats en els capitols centrals de la Tesi, aportant un conjunt de o
parametres rellevants per a la composicio del fenomen que, una vegada
conceptualitzats, han passat a formar el glossari de termes, per tal de
conduir de forma pertinent la interpretacié critica.

Tot i que el nucli d’ obres seleccionades forma, al nostre criteri,
una aportacio altament significativa de la presencia de |’ arquitectura
representada en I’ espai pictoric del segle XX, per tal d’ afirmar
I” extensié del tema, la Tesi inclou un conjunt complementari de
pintures. S6n uns exemples que sense pretendre fixar la totalitat de la
produccio d’ un determinat autor o corrent, permeten confirmar les
hipotesis inicials i I’ amplitud de significacié de |’ arquitectura
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representada en la pintura de les avantguardes, com un fet demostratiu
de gran intensitat i rellevancia estética, i que donen sentit, per
comparacié o similitud, a les analisis perspectives i a les conclusions

finals del nostre estudi.
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ABSTRACCIO.- Pérdua de la forma concreta fins a solucions no
identificables amb figures, objectes reals en una tendéncia a la
expressio en dibuix i color propera a la bidimensionalitat. En un estat
intermedi apareixen simplificacions prévies de certes formes en perfils
elementals i geométrics, concepte que, en el segle XX, agafa especial
importancia dins de la pintura europea.

AMBIGUITAT REPRESENTATIVA.- Confusié que se li presenta a
I’espectador en mides, proporcions, distancies i posicionaments
relatius, en relacio a la seva experiencia visual. També respecte als
conceptes perspectius generals en quan s’entra a estudiar les diverses
parts d’una composicid, de forma que es deslliga del context perspectiu
global.

ANALISI GRAFICA.- Estudi sobre la geometria de les linies
definitories dels volums i la seva representacié tridimensional en una
determinada composicié. En el cas de la Tesi, es I’instrument que
valora la correspondencia de les linies amb el sistema de fugues i
I’estudi de mesures en relaciéo amb I’allunyament respecte al punt de
vista.

ANTIREFERENCIA. Mancanca de conceptes orientadors espacials com
son la verticalitat i les posicions d’ horitzd i pla de terra, entre altres.
Apareix en les perspectives il-lusories o en els enginys grafics de Dali
I, principalment, en I’obra d’Escher.

ARQUITECTURA IMAGINARIA.- Es aquella basada en la
representacié d’edificis que mai han existit o que son creacions de
caracter escenografic o il-lusori. En certs casos podem fer referencies a
arquitectures recreades a partir de fons literaries o historiques.

ARQUITECTURA INQUIETANT.- Qualitat atribuida a
representacions que s’assimilen a escenes o ambients
angoixants, ja sigui per la propia naturalesa de I’ escena i
pel tractament dramatitzant de les ombres. Sensacio
particular que es provoca en la forma i en la perspectiva
de certs edificis i conjunts representats per el seu
distanciament respecte a visions de realitats concretes.
Apareix principalment en I’obra de De Chirico i en alguns
surrealistes.

ARQUITECTURA REAL.- Reflex d’una realitat coneguda o possible.
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Es refereix a exemples del temps actual o passat, per expressar-se en
forma concreta i identificable. L’ arquitectura de I’ escena urbana i
edificis significatius sén objecte de la mirada interpretativa dels
pintors avantguardistes pel seu caracter referencial.

ASIMETRIA.- Concepte geometric segons el qual les linies i formes no
es disposen amb repeticié a un costat i altre d’una linia anomenada eix.
En perspectiva pictorica es produeix en concepte de desviacio d’una
realitat quan la representacié adopta especificament aquest caracter en
relacié a la forma amb eixos i plans de simetria espacial.

AUTONOMIA REPRESENTATIVA.- Caracteristica d’un fragment de
formes que pertanyen a un conjunt pictoric expressat en unes pautes
perspectives diferents de I’orientacio general. Es originada per un punt
de vista o sistema representatiu particular, en relacié als fragments
que tenen aquest tractament

AXONOMETRIA.- Sistema de projeccié cilindrica que conserva el
paral-lelisme entre les linies que ho sén a I’espai. Referim aquest terme
a una globalitat de tipus representatiu amb caracteristiques propies com
son les perspectives d’ altres termes, utilitzades fonamentalment en el
dibuix tecnic.

BIDIMENSIONALITAT.- Simplificacié de la representacié basada en
la reducci6 a figures planes. Es una concepcié clarament oposada a la
definicio de I’espai resultant del model perspectiu, entrant en altres
aspectes similars a la simplificacio i a la sintesi en el seu equivalent a
la representacid en sistema diedric.

COMPRESSIO.- Concepte adient als volums representats en
perspectiva conica dins d’una heterodoxia dels models classics en que
es redueixen perceptivament les distancies entre volums i que, fins i
tot, aparenten contacte o superposicié. Es propi de les simplificacions i
confusions dels volums del Cubisme i altres corrents posteriors.

CONCEPTES ANTIPERSPECTIUS.- En aquest cas es relatiu a la
disposicio de linies en aspecte perceptiu diferent al sistema de la
perspectiva conica. Aquests es poden concretar dins de I’expressio
volumetrica en formes properes a les axonometries o en la conversio
de les linies convergents en divergents.

CONCRECIO.- Concepte contrari a I’abstraccié amb una definicio de

les formes properes a la percepci6 fotografica amb diferents graus o
nivells d’ identificaci6. Es un tipus d’ortodoxia que ens apropa a la

308



ARQUITECTURA REPRESENTADA | ESPAI PICTORIC EN L'ART DEL SEGLE XX

representacio de la visio de I’ull huma.

CONFUSIO DE FORMES.- Pas intermedi entre el realisme [
I’abstracci6. En cas de I’arquitectura representada, es manifesta en una
pérdua d’identitat geometrica dels seus elements, pel tractament de les
formes o per una fusié amb I’ escena o paisatge de fons.

CONFUSIO DE SISTEMES.- Indeterminacié respecte al sistema
projectiu emprat que en determinades figures o fragments es separa
del sistema general de representacio.

CRISTAL-LITZACIO.- Terme referit a una representacié de
I” arquitectura i el paisatge feta de plans o facetes que recorden les
formes crital-lografiques. A aquest efecte hi contribueix la il-luminacid
especifica i difusa dels volums i les gammes cromatiques emprades.

CUB (renaixentista).- Es una disposicié perspectiva conica en la que
les linies fugants del conjunt determinen un espai identificable amb
aquesta forma regular. Es I’ estructura grafica del model colocada en
posicio frontal.

CURVILINITAT.- Propietat de representacio en les linies que perden la
propietat intrinseca de rectes al ser projectades en pantalles
cilindriques o esferiques. El concepte té dues vertents, si s’entén en
qualitat d’una caracteristica emprada en el model classic segons la
visio del ull, o bé, si es una distorsid intencionada i intuitiva de la
linia. Concepte que té equivaléncia a I’ ambit fotografic.

DEFORMACIONS.- Inobservancia de mides i proporcions respecte al
model real en tot el conjunt, o en part dels elements representats. El
concepte neix en la perspectiva artificial com a formes de zones del
conjunt vistes amb gran angularitat i s’ aplica en la pintura de les
avantguardes com a expressid intencionada.

DEGRADACIO.- Es refereix a la intensitat i fidelitat de representacio
del detall en la distancia, meés propia de la perspectiva del
Renaixement, i fonamentada en els efectes atmosferics de color i
ombres.

DESCOMPOSICIO FORMAL.- Concepte en el que, a partir d’una
configuraciéo volumetrica Unica, s’arriba a la representacio de varies
figures associades per descripcié individualitzada de les seves cares, 0
per fragmentacié de la forma.
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DESESTRUCTURACIO FORMAL.- Similar a la descomposicid.
S’entén en sentit més ampli, afectant a I’estructura geométrica dels
cossos i als conceptes de percepcid i de identificacid dels objectes.

DESPROPORCIONS.- Canvi de mesures, normalment en alguna o
algunes de les tres dimensions definidores de la geometria de la forma.
Efecte que neix de la manipulacio dels principis perspectius.

DESTRUCCIO DE LA FORMA.- Es un cas limit de la desestructuracio
on es fa molt dificil establir referéncies a la forma de partida. Es tracta
d’ una evolucié avancada vers els conceptes de reducci6o a dues
dimensions i del transit dels volums i objectes a representacions
abstractes.

DISTORSIO.- Paraula genérica que es refereix a una desorganitzacio
en la representacio per deformacions de linies i superficies en arees
concretes, aixi com un canvi en els valors perceptius de la perspectiva
conica.

ENGINYS GRAFICS.- Motius perspectius que busquen provocar
enganys optics i de relacié entre les formes. Son aplicables en la Tesi a
les obres surrealistes, principalment dins de les arquitectures
fantastiques i il-lusories, on s’utilitzen trucs de perceptius en
situacions pre-estudiades.

ESCENOGRAFIA.- Expressio pictorica d’un conjunt de formes i espais
que defineixen una escena, per tal de reproduir un ambient o crear un
clima. En la Tesi, I’arquitectura és un dels elements destacats d’ aquest
concepte.

ESPAI ARQUITECTONIC.- Definicié perspectiva d’un ambit en funcio
de I’arquitectura representada. Recurs emprat en un periode centrat en
el Renaixement per establir una referéncia meétrica en el conjunt
expressat segons la geometria perspectiva. EI concepte es contrastat en
el segle XX per totes les innovacions que sOn incorporades a la
pintura de les avantguardes.

EXPANSIO DE LA FORMA.- Terme referit a una série de repeticions,
i superposicions en volums a partir d’un volum original com potser una
finestra o un cos sortint, per tal de provocar un augment global.

FIGURACIO.- S’ empra en relaci6 a un tipus de pintura de

caracteristiques oposades a la sintetitzada, o a |’abstracta. En ella és
fonamental la determinacié tridimensional detallada en objectes i
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edificis.

FIGURES IMPOSSIBLES.- Son les determinacions dibuixades i
pintades que no corresponen a una configuracié de correccio
geometrica perspectiva i que, en conseqiencia, la seva restitucié no
seria possible. Concepte lligat als enginys grafics i s’estableix a partir
d’una disposicié estudiada de les linies de dibuix.

FONDARIA PERSPECTIVA.- Resultat vinculat a la disposicio de les
figures en termes de profunditat que en pintura s’ expressa per mitja
dels efectes atmosferics i, geometricament, pel decreixement de les
formes en la distancia.

FORMES GEOMETRIQUES (reduccid).- Consisteix en la
representacié esquematica de la geometria de les formes. Es una de les
primeres heterodoxies del canvi respecte a la representacio classica.
Apareix dins del Cubisme en la descripcié dels objectes, i es trasllada
a I’arquitectura en forma d’ emfatitzar els volums generals.

FOTOGRAFIA.- Tecnica que capta una realitat visual sobre paper en
formes i colors, mitjancant una entrada de Ilum a través d’ una cambra
fosca que sensibilitza un suport amb les imatges. La pintura aplica la
fotografia amb finalitat artistica.

FRAGMENTACIO.- Concepte assimilat a la descomposici6 de les
formes en fragments que maltracten una identitat representativa propia
de la pintura.

FRONTALITAT.- Disposicié de les formes en I’ espai perceptiu, de
manera que les cares corresponents a una orientacié principal es situen
paral-leles al pla del quadre. Es un recurs perspectiu renaixentista que,
dins de la perspectiva artificial aplica un sol punt de fuga a les linies
perpendiculars a aquest pla.

GEOMETRICA (expressio).- Tendéncia a representar els volums de les
figures que intervenen en la representacié pictorica com a formes
geometriques elementals de caracter poliedric com el cub. Un dels
moviments representatius d’ aquesta orientacio és el Cubisme.

GRAN ANGULARITAT.- Efecte fotografic derivat de la utilitzacio de
lents gran angular. Es manifesta en la perspectiva curvilinia tan en el
concepte classic de I’expressié sintética, com en les versions de les
representacions intuitives i projectives que permeten abarcar un camp
de visié més amplia que la humana, obtenint imatges caracteritzades
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per la seva deformacid.

HETERODOXIES.- Es refereix a representacions que contradiuen les
regles de la percepcid, segons el model de la perspectiva renaixentista.
A la vegada proposem una mirada renovada sobre |’ espai, prenen les
formes caracteristiques propies en cadascun dels moviments de les
avantguardes.

IDENTIFICACIO.- Propietat visual de la representacid pictorica per la
qual s’ assimila allo representat amb el seu model real. En
I’arquitectura els referents seran de caracter geometric i proporcional,
i especialment en els ordres classics.

IGUALITARIA. .- Adjectiu de la perspectiva que vol expressar la unitat
de la representacid en |’ ordre de la recepcid per part de I’espectador.

IL-LUSORIA.- Es refereix a les técniques escenografiques emprades a
fi d’enganyar I’ull en sentit de crear una falsa realitat o una simulacié
tridimensional. En el nostre cas es refereix a arquitectures de realitat
impossible, que adquireixen una certa logica perceptiva pel tractament
perceptiu.

INDEFINICIO FORMAL.- Semblant a la confusi6 de volums.
Correspon a la descripcié de les formes que adopten posicions
ambigues entre la figuracid i |’ abstracci6. Aquesta practica es pot
mostrar en fragments de la composicié que trenquen la coheréncia
general de la representacio.

INDEPENDENCIA REPRESENTATIVA.- Similar a I’autonomia
representativa, lligada a objectes i edificis es situen al marge i en
contradiccio al sistema projectiu general de I’ arquitectura.

INESTABILITAT.- Peérdua de wverticalitat en I° arquitectura o
trencament de volums amb efectes contraris a I|’equilibri estatic.
Aquestes propietats és mostren en obres arquitectoniques cubistes,
futuristes i expressionistes.

INVERSIO VISUAL.- Caracteristica que mostren els objectes dins de
la representacio global que presenten els volums meés propers aparenten
menys detallats que els llunyans. L’ efecte és relatiu als gradients
perceptius, essent totalment contraposat a la perspectiva atmosferica.

LINEAL.- Es una estética de representacié en la pintura en la que
predomina la linia sobre les superficies, en forma de taques de color.
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La definicio de les formes es mostra per mitja de les seves linies de
contorn. Es pot associar, en certs casos, a la pintura primitiva i a les
representacions iconiques.

MOVIMENT.- Terme amb el que es designa la representacid pictorica
en un aspecte analeg al de les fotografies que plasmen en una sola
escena realitats temporals diferents. S’ aconseguira mitjancant la
disposicio de les pinzellades.

MULTIVISIO.- Oposada a la visié unica de forma que els objectes o
cares del conjunt tenen punts d’enfocament diferents. Es una de les
innovacions importants del Cubisme, diferent de la concepcio classica,
que es mou en una descripcié de les geometries i de I’arquitectura
buscant la expressio de la totalitat des d” un punt de vista estatic.

ORTODOXIA.- Concordancia de caracteristiques perspectives de les
obres pictoriques respecte al model renaixentista. S’identifica en
general a través de la coherencia de I’ espai perspectiu, on
I” arquitectura representada tindra un paper destacat per la geometria
identificada dels seus elements.

PARANYS VISUALS.- Similars als enginys grafics, de manera que es
crea un efecte de confusio en I’espectador, actuant sobre el seu sistema
de referéncia espacial, i provocant una crisi en les relacions métriques
i de posicid.

PARCEL-LACIO DE LA VISIO.- Semblant a la multivisio en el sentit
que els variats enfocaments de les diferents cares dels edificis, o de
cadascun d’ells individualment, provoquen la pérdua de la unitat
perceptiva. Aquest terme es pot associar al de visio itinerant.

PERFILS DEFINIDORS.- Representacio sintética de la forma en base
als seus perfils caracteristics on agafen gran protagonisme les linies de
I” entorn que es poden associar al concepte de projeccié plana.

PERSPECTIVA ARTIFICIAL.- Correspon al terme que descriu el
model perspectiu del Renaixement lligat al concepte de percepcié de
les formes com a resultat de la interseccio de la piramide visual amb el
pla del quadre. Comporta I’ adaptacio de la representacié a les regles
geometriques derivades d’ aquests aspectes d’espai i de visio.

PERSPECTIVA A VISTA D’OCELL. També anomenada perspectiva en

picat, assimilable a la que des d” un avio es dirigeix cap la superficie
terrestre. L’ evolucié dels aparells voladors en el periode
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d’ entreguerres i el desenvolupament de la fotografia, varen contribuir
a la difusié d’ aquest tipus d’ imatges.

PERSPECTIVA CONICA.- El seu fonament es deu al métode de
projeccié conica en que es basen les seves imatges. La caracteristica
principal es la convergéncia de les linies paral-leles a I’ espai en un
punt de fuga determinat del pla del quadre. Conceptualment és un
terme equivalent a la perspectiva renaixentista i a la assimilacid
geometrica de les figures en relacio a la distancia al punt de vista.

PERSPECTIVA CURVILINIA.- Es una definici6 que compren les
resolucions provinents de projeccions sobre superficies cilindriques o
esferiques, o de concepcions purament intuitives. Les representacions
basades en la perspectiva curvilinia es poden incloure amb grans
nivells de resoluci6é geometrica.

PERSPECTIVA INTUITIVA.- Representacié de les cares d’uns volums
en un intent de descripcid de les diverses parts d’una arquitectura fora
dels conceptes visuals de la perspectiva ortodoxa. Es un concepte
semblant a la consideracié de I’art primitiu sobre I’exposici6o de
persones i volums.

PERSPECTIVA PRIMITIVA.- Primeres aparicions de I’espai perspectiu
en la historia de la pintura en forma de representacions de varies parts
de persones o volums que eren plasmades en projeccions frontals o de
perfil. En arquitectura és la representaciéo de les cares principals i
laterals dels edificis en una descripcié conjunta, simplificada i amplia
del conjunt pero deslligada de les construccions expressades en les
regles de la perspectiva.

PLANS DE FONDARIA.- Situacio dels elements de la composicio en
un nombre determinat de posicions d’allunyament respecte al punt de
visid, mesurada a través de plans verticals de referéncia.

PLASTIFICACIO.- Es refereix al procés d’ esquematitzacié geometrica
dels plans que defineixen les formes volumetriques de I’ arquitectura
representada. Es manifesta en la cristal-litzacié per facetament de les
cares i en reduccio a formes elementals.

PROJECCIO CONICA.- Sistema de projeccié que es defineix per un
centre i objecte i la superficie o pantalla on es forma la imatge per
interseccio dels raigs projectats. Constitueix el fonament de la
perspectiva artificial.
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PSEUDO-PERSPECTIVA.- Disposici6 de linies en un pla que
s’ organitzen segons esquemes perceptius vinculats a la representacio
perspectiva i sense rigor geomeétric. S’ utilitza per crear confusions
visuals en diferents estils pictorics de les avantguardes.

RECURSOS REPRESENTATIUS.- Expressio genérica que designa un
conjunt d’ efectes utilitzats per tal de donar una sensacié impactant a
base de canvis perspectius, formals, o simplement de tonalitats, dins
d’una pintura.

REFERENCIA (sistema).- Es el conjunt de direccions i coordenades
espacials que considerem respecte a la definicié tridimensional de
I espai pictoric representat. Es refereix tan a la direccié de
I’enfocament com a la posicié relativa entre els diferents elements
arquitectonics d’una composicio que formen part d’ un conjunt.

REPETICIO DE FORMES.- Concatenaci6 de les mateixes solucions
parcials en diverses posicions del quadre. En arquitectura normalment
es refereixen a paraments verticals, o a parts d’ells, com sdn finestres i
detalls.

REPRESENTACIO.- S’ entén per representacio el resultat de la
projecci6 de les formes i objectes en imatges bidimensionals, seguint o
no la convencionalitat dels diversos sistemes que reflecteixen diferents
formes de projectar la realitat tridimensional.

SIMBOLISME.- Reduccio de volums, objecte de la representacio, a
formes simplificades emprades en la plasmaci6 d’una idea. Els perfils
definidors i detalls caracteristics s’ accentuen per tal de conferir
significat a les imatges. En una pintura, aquest tractament pot tenir
caracter general, o limitar-se a fragments de la representacio.

SIMPLIFICACIO.- Reduccié en I’ espai pictoric dels volums de les
figures i les seves cares a expressions de caracter lineal o sintétic. Es
un estat intermedi en el cami de I|’abstraccio, i molt proper a les
manifestacions del simbolisme.

SINTETIC.- Adjectiu que designa una evoluci6 de les imatges vers la representacio
de les caracteristiques elementals dels objectes, que no obstant, no perdent la seva
identitat. Esdevé una configuracié basica i conceptual dels elements de la
representacio.

SUPERPOSICIO.- Semblant a repeticié de formes que per la seva

posicio en I’ espai pictoric es perceben com a poc distanciades, en un
efecte de compressié. Seria un fenomen caracteristic de les
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transparéncies o definicions de linies i perfils. Es important en el
Cubisme i en altres moviments amb avancada simplificacio de les
formes en la representacio.

TECNOLOGIES (noves).- En aquest estudi es refereixen a les
resolucions optiques que proporcionen els aparells fotografics i les
lents cinematografiques, en concret les visions obtingudes per mitja de
les lents d’aproximacio i les de gran angularitat, aixi com les
sequencies repetides dins de I’aproximacié al moviment de les figures.

TRANSPARENCIA.- S’ utilitza en relacié a la perspectiva de les
formes en la distancia, equivalent al concepte de profunditat en el
camp de la fotografia. En certa manera es pot considerar que les
figures aixi definides contradiuen els preceptes pictorics derivats de
I” “esfumato”. Es, per tant, un tema relacionat amb la inversid visual.

TRENCAMENT DE FORMES.- Equivalent a la descomposicié
geometrica de les figures en fragments identificables en relaci6 a la
forma inicial.

TRIDIMENSIONALITAT.- Expressio pictorica dibuixistica que
representa la tercera dimensio. Aquest efecte permet percebre les
figures en unes determinades posicions en |’ espai pictoric. La recerca
de I’ expressid de la tridimensinalitat com heterodoxia respecte a la
perspectiva del Renaixement és una de les constants dels moviments d’
avantguarda.

VERTICALITAT.- Efecte de conservacio de les linies en sentit
gravitatori dins de |’ espai pictoric en relacio als models de referencia
com a consequéencia del sistema de projeccio en el pla del quadre
vertical. La seva perdua no es associada al sistema projectiu, i
constituira un argument expressiu emprat per les avantguardes
pictoriques.

VISI0.- Referéncia a la percepci6 de les formes que s’ obté a través de
I’efecte binocular en la formaci6 de les imatges de la retina i de la seva
interpretacio pel sistema nervids. Associats a la visio tindrem els
gradients de forma, grandaria, distancia i color. Aquests defineixen la
tridimensionalitat, formes i colors dels objectes en I’ espai pictoric. La
perspectiva artificial seria una concepcié geometrica de |’ espai
propera a la percepcio visual, que sera confirmada per la fotografia en
el realisme de les seves imatges.

VISIO AMPLIADA. - Representacié d’un espai segons una angularitat
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més gran que la que condiciona la visié normal. Es pot aplicar a una
perspectiva conica diferent amb un camp visual de major extensio a
mesura que augmenta |’ angle. En la perspectiva conica de pla de
quadre, aquest efecte comporta I’ aparicié de deformacions en la
percepcio de les formes situades en els periodes més allunyats. En
fotografia seria un concepte vinculat a les imatges obtingudes amb
lents gran angular.

VISIO PLURAL.- Similar a multivisio o varietat d’enfocaments en la
representacio. Es pot aplicar als diferents temes arquitectonics d’ una
composicié pictorica o limitar-se al tractament del tema principal. Es
un concepte assimilat al Cubisme.

VISIO UNICA.- Respon al criteri de correspondéncia entre la
representacid i |I” observacio del quadre, que motiva la fixacio del punt
de vista a través dels elements geomeétrics de la perspectiva,
especialment en les de pla de quadre vertical frontal. Aixi es produeix
una major identificaci6 de la situacié de I’ observador respecte a
I’ espai pictoric. Es un concepte vinculat a la perspectiva del
Renaixement, i en la Tesi s’utilitza com a referent d’ una concepcié
classica de la representacio de |’ espai.
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Es tracta d’un recull de textos doctrinals que reflecteixen les intencions
inicials, les motivacions i els comentaris propis sobre cada cas en el sentit de la
proposta de la Tesi. Es a considerar que alguns corrents no tenien sense massa
doctrina prévia, i si, a partir de les obres d’un autor, o per experiéncies anteriors a
la seva aparicio, i no per aixo la seva importancia ha deixat d’ésser notoria. Altres
han presentat un impuls dogmatic important, aixi com per exemple el Futurisme,
en el que els manifests originals, tan en sentit de doctrina impulsora com de
component estetica. A tot alld que ha estat recollit en el treball ens referim aqui, a
més de les al-lusions a textos d’autors que tracten aquestes questions, junt a les
nostres consideracions en el sentit del estudi que proposem.

Respecte a Cezanne

Com a premissa preparatoria a tots els manifestos, doctrines i consideracions
que apareixen en el segle XX, tenim en compte unes primeres idees d’aquest autor
basades en la geometria representada. Proposa una simplificacié de volums, en
forma geometritzant en les seves cares, a més d’ una introduccio a la fondaria
mostrada per efectes que sén diferents de la disposicié de les linies, i es concreten
en els canvis de cromatisme.

Pot ésser que et repeteixi allo que et vaig dir: tractar la naturalesa pel
cilindre, I’esfera i el con, el tot posat en perspectiva, de tal manera que cada
costat d’un objecte, d’un pla es dirigeixi cap un punt central. Les linies
paral-leles de I’ horitzé donen I’ extensio, aixo és, una seccid de la naturalesa, o,
si ho prefereixes, del espectacle que el Pater Ommipotens Aeterne Deus ens posa
a la vista. Les linies perpendiculars a aquest horitz6 donen la profunditat. Ara bé,
la naturalesa, per nosaltres homes, estd donada més en profunditat que en
superficie; d’aqui la necessitat d’introduir en les nostres vibracions de llum,
representades pels vermells i els grocs, una quantitat suficients de blaus per fer
sentir I’aire. (Carta a Emile Bernard Aix, 15 de abril de 1904.) Veure c.114*.

Continuant en els escrits sobre Cezanne, De Micheli respecte a allo que ell
anomena el “problema de la forma”, passa a analitzar la relacié de representacio
entre allo vist fins ara i el Cubisme. Sera una comparacié que porta a la separacio
progressiva i definitiva de la perspectiva classica en sentit de representar les
diverses cares dels objectes, de forma que les defineix en més amplitud que en la
perspectiva convencional. ElI Cubisme prescindeix de la definicio de I’ espai
classic, buscant una descripcié dels objectes des d” una posicid itinerant.

L’ esfor¢ de Cezanne per captar la forma plastica, per donar el seu pes i la
seva substancia, ho impulsava inexorablement a mirar els objectes, no ja des
d’ un sol punt de vista, sin0 des de varis. Sols aixi aconseguia captar millor els
plans i els volums. D* aquesta manera, un mateix objecte en I” interior del quadre
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es manifestava en perspectives diverses que el deformaven en sentit vertical,
longitudinal, i per aix0o la linia de I’horitz6 perdia sovint la seva mateixa
horitzontalitat per inclinar-se segons les exigencies plastiques del quadre. Aixi
resultava que, simultaniament, un objecte que mostrava alguns costats de si
mateix, oferint-se a una nova disposicio respecte al lleng, creant proporcions i
relacions diferents de les académiques i tradicionals.

Aquestes “anomalies* oferides per Cezanne en el plantejament del quadre
arribaran després, en el Cubisme, a la destruccié completa de la perspectiva
renaixentista. Naixia aixi una nova dimensio de I’ espai pictoric, es a dir, el sentit
d” una dimensio que excloia la idea de la distancia, del buit i de la mesura; en
suma, la idea de I’ espai material, en favor d’ un espai evocatiu, “vertader’, no
il-lusionista, en el que els objectes es podien obrir, explaiar-se i sobreposar-se,
trastocant les regles de la imitacid i permetent a I’ artista una nova ““creacio” del
mén segons les lleis del seu particular criteri intel-lectual: una autentica i
veritable operaciéo dermilrgica. Aix0 és allo en que consisteix I’anomenat
platonisme cubista.

Tot aix0 va satisfer I’exigencia de ruptura de les formes decimononiques,
insertant-se en aquest moviment de rebelli6 i rebuig que ja hem pres en
consideraci6. Ens queda per dir que el Cubisme va sentar les bases d” aquesta
ruptura i precisament perqué va ésser acceptat en les suggestions formals per
quasi tots els demés moviments, malgrat el seu divers origen. En efecte, si es
veritat que I’ art modern neix amb I’ Impressionisme, també és veritat que, al
recollir el seu calor en alld que respecta a la liberacié del color, els moviments
moderns de comencament de segle reaccionen contra la veritat momentania i
superficial de I’ Impressionisme; i reaccionen contra ella per I’ exigencia de
trobar una veritat que els lliberti d” alguna manera de I’ enderrocament de tots
aquells ideals que s’ havien mostrat tan fragils i falsos. Com ja s’ ha dit, els
moviments que parteixen de I’Impressionisme tracten d’ arribar a aquesta veritat
més profunda, per un impuls sentimental, i els que parteixen del Cubisme ho fan
per penetracid intel-lectual. Per si la direccio de la investigacio és diferent, també
diversos son els seus resultats, en una exigencia comd. Per tant, és natural que
en molts artistes i en ocasions, tant les linies formals com les linies espirituals,
aquestes dues recerques basiques es trenquen i confondeixen, fins al punt de
descobrir tantes expressions ““cubistissants’” com cubistes proclius a I’ emotivitat
expressionista. (c.115%).

Respecte al Cubisme
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Sobre el Cubisme s’expressa G. Apollinaire, (c.116*) i en particular
respecte a la composicio del quadre. Aquestes primeres premisses que ara veurem
enfoquen la nova concepcio de la pintura en sentit de la diversitat perspectiva i la
descripcié de I’ objecte en la recerca d’ una visio genuina diferent de la unitaria.

El quadre existira indubtablement. La visié sera sencera, completa i el seu
infinit en comptes d’ assenyalar una imperfeccio sols ressaltara la creacié d’ una
nova criatura com un nou creador i res més. Sense aixo no hi haura unitat, i les
relacions dels diversos punts del llen¢c amb diferents genis son diferents, amb
diferents llums que mostraran una multiplicitat de disparats sense harmonia.

La semblanca ja no té importancia, ja que I’artista ho sacrifica tot per les
veritats, per les necessitats d’ una naturalesa superior que es suposa sense
descubrir-la. El tema ja no importa o importa molt poc.

A partir d” aqui el text es centra en concretar la dispersiéo geometrica cubista
relacionada amb aspectes intel-lectuals i de valoracio total dels objectius, en sentit
d’ una representacido compartida per unes realitats que es volen tractar des de
diferents angles i en conceptes simplificats. Aquestes valoracions, i sobre tot,
I’ampliacié de I’ espai mitjancant una nova dimensid, es concreten en els seglents
termes:

Fins avui, les tres dimensions de la geometria euclidiana omplien les
inquietuds que el sentiment de I’ infinit transmet a I’ anima dels grans artistes. Els
nous pintors no s’han proposat ésser més geometres que els seus avant-passats.
Pero es pot dir que la geometria és per les arts plastiques allo que la gramatica
és per I’ art de I’ escriptor. Ara bé, avui en dia, els estudiosos no es limiten a les
tres dimensions de la geometria euclidiana. Els pintors han arribat naturalment, i
per intuicio, a interessar-se per les noves mesures possibles de la superficie que
en el llenguatge dels tallers moderns es designaven conjunta i breument amb el
terme de quarta dimensio. Tal com es presenta a I’ esperit des d’un punt de vista
plastic, la quarta dimensio naixeria de les tres mides conegudes: representa la
intensitat de I’ espai eternitzant-se en totes les direccions en un moment
determinat.

El Cubisme cientific és I’ art de pintar conjunts nous amb elements agafats,
no de la realitat visual, sind de la realitat del coneixement. Tot home té un
sentiment d’ aquesta realitat interior. No es necessari ésser un home culte per
concebre, per exemple una forma rodona. L’ aspecte geometric, que ha sorpres
tant vivament a aquells que han vist els primers llencos cientifics procedia del fet
de que la realitat essencial fos reproduida amb una gran puresa i que I’ accident
visual i anecdotic hagués estat eliminat.
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Referent a Braque (c.117*) trobem que, a partir d’ una forma especial i
buscant una originalitat representativa, es manifesta en aquests termes: Rebutjava
qualsevol submissié a les convencions realistes que s’ orientessin a una creacio
plastica sorgida del pensament i independent de les sensacions fisiques Iligades a
la idea d’ imitacid.

En relacid a aquests textos, veiem com el Cubisme vol construir els objectes
com elements independents. Conceptes derivats de les idees de Cezanne que
rebutjava la perspectiva lineal del Renaixement, ignorant el punt de vista Unic.
Busca més sensacions plastiques a traves de la separacié de plans, ajudats pels
colors de la perspectiva. Sembla que sobre els cubistes que volen arribar a una
veritat essencial de I’ objecte, i no sols en I’aspecte exterior i passatger (c.118*).
Picasso, en concret, presenta un espai pluridimensional amb perspectives
superposades i imatges simultanies en el temps. En la ¢.119* es presenten unes
consideracions sobre I’art purista el que considerava excessiva la recerca cubista
en el concepte de representacié sintetica deslligada de la projeccid conica.

La perspectiva ordinaria, en el seu rigor teoric, sols dona un aspecte
accidental dels objectes de forma que un ull, que mai hagués vist aquest objecte,
veuria si es situaria en un angle visual corresponent a aquesta perspectiva, un
angle sempre particular i, per tant, incomplet.

Una pintura construida sobre la perspectiva exacta recorre quasi
exclusivament a les sensacions d’ ordre secundari i es priva, en conseqlencia,
d’ allo que pot ésser universal i durador.

Convé, per tant, crear imatges, organitzacions de formes i de colors que
siguin portadores de les propietats fonamentals dels objectes-tema. Mitjancant
una figuracié sabia i sintética d’aquests elements invariants, el pintor constituira,
sobre bases de sensacions primaries, I’ ordenacid de les sensacions secundaries,
transmissibles i universals: la recerca purista.

Respecte al Futurisme
Enla ¢.120* L. Cirlot parla del manifest Futurista signat per quasi tots els
pintors del moviment: Boccioni, Carra, Russolo, Balla i Severini amb data

11-2-1910, que va dirigit a tots els joves d’ltalia, i que es basa en 8 punts:

1.- Destruir el culte al passat, I’ obsessio per allo antic, la pedanteria i el
formalisme académic.

2.- Despreciar profundament qualsevol forma d” imitacio.
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3.- Exaltar qualsevol forma d’ originalitat, encara que temeraria o violenta.

4.- Reaccionar amb coratge i orgull del fets embogits amb que es colpeja i
s’ emmordassa als innovadors.

5.- Considerar els critics d"art inutils o nocius.

6.- Rebel-lar-nos contra la tirania de les paraules: harmonia i bon gust,
expressions massa elastiques amb les que es podria demolir facilment I’ obra de
Rembrant i Goya.

7.- Treure del camp ideal de I’art tots els motius, tots els temes ja esgotats.

8.- Recobrar i magnificar la vida d’ avui dia, incessant i tumultuosament
transformadora de la ciéncia victoriosa.

Aquests postulats no concreten en I’ aspecte estetic, deixant un camp obert a
les innovacions derivades de proposar no imitar ni copiar. En un altre aspecte
€.121* segons estudis de Gutierrez Buron parla de sis punts sobre el Futurisme en
un aspecte mes técnic que I’anterior, i més adequat als trets que interessen a la
Tesi.

1.- Solidificaci6 de I’ impressionisme en base al moviment.

2.- Expansié de cossos a I’ espai.

3.- Compenetracid de planols.

4.- Dinamisme en les formes i les seves repeticions.

5.- Simultaneitat (sumatori dels principis anteriors)

6.- Preocupacio del tema (no caure a I’abstraccio).

Una consequéncia d’aquests enunciats es pot trobar en el text de N. Folgore
€.122* on expressa: “El Futurisme proclama la superioritat de certs mitjans
d’ expressio, no per establir dogmes, sind per exaltar les seves conquestes™. El fet
ha estat que les premisses d’inici del moviment eren trencadores amb tot allo
anterior, i el resultat del conjunt d” obres va situar-se en un nivell proper a aquests
postulats. Potser la intencio de fugir de I’abstraccio no es compleix i, en tot cas, és
opinable, ja que la forma continua existint tot i la pérdua de propietats tan

invariables en la perspectiva com la verticalitat de les linies.

Respecte a la Pintura Metafisica
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Els fonaments d’aquesta pintura es poden trobar en les mateixes
manifestacions del mateix G. De Chirico que s’ exposen en €.123*

La consciéencia absoluta de I’espai que ha d’ocupar un objecte en un quadre
i de I’espai que separa als objectes entre si estableix una nova astronomia de les
coses unides al planeta per la llei fatal de la gravetat. La utilitzacid
minuciosament cuidada i profundament sospesada de les superficies i dels volums
constitueix canons d’ estetica metafisica. Conveé recordar aqui algunes profundes
reflexions de Otto Weininger sobre la metafisica geomeétrica: ““ EIl segment del
cercle, com adorn, pot ésser bell: no significa la perfecta plenitud, ja que es
presta a critica alguna com la serp de Midgard que rodeja el mén. En I’ arc hi ha
encara quelcom incomplet que necessita i és capa¢ de compliment; encara deixa
pressentir. Per aix0 I’ anell sempre és simbol d’alguna cosa no moral o
antimoral”. ( Aquest posicionament hem va aclarir la impressié eminentment
metafisica que sempre m’ han produit els portics i en general les obertures
arguejades.) Sovint s’ han vist en les figures geomeétriques simbols d’ una realitat
superior. Per exemple el triangle va servir *““ab antico™, i encara serveix avui, en
la doctrina teosofica com simbol mistic i magic, i certament desperta sovint en
qui ho veu, malgrat que no conegui aquesta tradicio, un sentit d” inquietud i quasi
de por. (De la mateixa manera les esquadres obsessionaren i obsessionen la meva
ment; sempre les veia aparéixer com astres misteriosos darrera de cadascuna de
les meves representacions pictoriques.)

Queda clar el sentit dels simbols que emfatitza I’autor en forma d’ elements
molt repetits en les obres i que les localitzem en unes disposicions perspectives
independents d’un conjunt que el definia uniforme de visi6. A més d’ aquestes
consideracions de caracter puntual respecte a alguns elements representats,
passem a les explicacions que demostren la gran importancia de la presencia
arquitectonica que serveix per la determinacid d’ un espai tridimensional en un
conjunt expressat en general en perspectiva conica. Les influencies en general
dels estils anteriors son patents, no tan sols en la tematica, sind en les
perspectives, també de tipus itinerant, aplicades a alguns elements que es volen
emfatitzar.

Entre els molts sentits que han perdut els pintors moderns hi ha de citar
també el sentit arquitectonic. Les construccions que acompanyen a la figura
humana, sola o en grup, els episodis de la vida o el drama historic, van ésser una
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gran preocupacio dels antics que es varen aplicar amb aixd0 amb esperit amoros i
sever, estudiant i perfeccionen les lleis de la perspectiva.

El sentit arquitectonic en les manifestacions intel-lectuals de I’ home té el seu
origen segles enrera en époques remotes. ja entre els grecs era gran el culte a
I” arquitectura i a la disposicid dels llocs on s’ havien de reunir poetes, filosofs,
oradors, guerrers, politics i, en general, individus amb facultats intel-lectuals que
superaven les dels homes comuns.

Finalment, entra en consideracions sobre els fragments representats que
relacionen la seva pintura amb els models classics del Renaixement, sense
analitzar cap tipus de perspectiva, pero si, conceptes generals de composicio. Es
pot dir que és una tornada al passat amb les empremtes propies d’ un canvi
substancial afegit i sobreposat a aquesta configuracidé general de caire classic
(c.124%).

El paisatge, tancat en les arcades del portic, com en el quadrat o en el
rectangle de la finestra, adquireix major valor metafisic ja que guanya solidesa i
queda aillat en I’espai que el rodeja. L’arquitectura completa a la naturalesa.
Aix0 va significar un progrés de la intel-ligéncia humana en el camp dels
descobriments metafisics.

En els pintors primitius el sentit arquitectonic es manifesta obertament. Les
figures apareixen sovint enquadrades en portes i finestres, davall d’ arcs i voltes.
També els ajudava el fet de concebre la representacié dels sants quasi sempre en
la solemnitat dels seus moments d’éxtasi o de plegaria en els temples o en les
vivendes humanes.

També en Giotto el sentit arquitectonic arriba a alts espais metafisics. Totes
les obertures (portes, arcades, finestres) que acompanyen a les seves figures
deixen pressentir el misteri cosmic. Un quadrat de cel limitat per les linies d’ una
finestra és un segon drama que s’ inserta en el que representen les figures.

Respecte a I’ Expressionisme i els Realismes Alemanys

Es un dels moviments que no presenten manifests de caracter global, de la
mateixa manera que el metafisics italians i els realismes alemanys que tenen una
consideracié important en aquest estudi. En canvi s’ han recollit les justificacions
de les obres estudiades segons les opinions de diversos tractadistes. Es pot dir,
com argument central que els artistes “sén portadors d’ unes sensacions internes
que afecten a I’ esperit i disseny de les obres”. Es pot considerar un fet
condicionat per la guerra, les desigualtats socials junt a un esperit critic dels
autors.
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Sobre Kirchner, passem a considerar unes reflexions referents a la seva
obra que expressen d” una forma global la llibertat de composicio, perd que de cap
manera volen renunciar a les seves disposicions de gran angularitat i de
desproporcions que es fan patents en la seva perspectiva: La pintura és I’ art que
representa en un pla un fenomen sensible. El mitja de la pintura és el color, com
fons i linia. El pintor transforma en obra d’art la concepcio sensible de la seva
experiéncia. Mitjancant un continuat exercici aprén a usar els mitjans. No hi ha
regles fixes per aixo0. Les regles per una obra sola és formen durant el treball, a
través de la personalitat del creador, a manera de la tecnica i del tema que es
proposa. Aquestes regles es poden captar en I’obra acabada, pero mai es pot
construir una obra basant-se en lleis 0 models. L’ alegria sensible pel fenomen
vist és, des del principi, I’ origen de totes les arts figuratives. Avui en dia la
fotografia reprodueix exactament I’ objecte. La pintura lliurada d’aixd recupera
la seva llibertat d” accio. La sublimacio instintiva de la forma en I’ esdeveniment
sensible es traduida impulsivament al planol. I’ ajuda técnica de la perspectiva es
converteix en mitja de composicid. L’ajuda d"art neix de la transposicio total de
idea personal en el treball. Veure ¢.125*.

Per altra banda, els comentaris de Grosz respecte la condicié humana i I’ art,
posa en evidencia la manca de solidaritat humana i la lluita de classes del
moment, deixant entreveure el compromis de I’ artista en mostrar les realitats
socials i el seu posicionament al costat de la classe obrera. No expressen les seves
intencions estétiques, mentre aqui les deduim a través dels exemples presentats,
de forma que els considerem semblants a les dels futuristes, expressades en les
grans multituds representades en I’ escenari d’arquitectures intenses i barroques. A
més de definir un espai més o menys convencional i aplicat a la fondaria
perspectiva, apareixen com molt detallades, conjuntades amb el factor huma que
normalment omple els carrers. EI compendi d’ aquest autor junt a I’ obra de
Kirchner (com mes emblematics dins dels moviments alemanys de I’ epoca) ens
déna un resultat global d’una expressié arquitectonica de caracter emotiu,
vinculada al sentiment de I’ artista.

Respecte al Manifest de De Stijl

En la publicacié de la revista De Stijl (c.126*), hi trobem textualment els
paragrafs que venen a continuacio que resumeixen el Manifest (1918) i que es
determinen com un resum de les tendencies del moviment que no tenen que veure
directament amb els conceptes perspectius de la nostra Tesi, ja que aporta
enfocaments tematics més concrets, de forma que sén directrius, tan de I” art com
de la filosofia en general.
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1.- Hi ha una vella consciéncia del temps i una altra de nova. la primera
tendeix al individualisme i la segona a allo universal.

2.- La guerra destrueix el vell mon amb el seu contingut: la dominacio
universal en tots els camps.

3.- L’art nou ha posat en evidéncia el contingut de la nova consciencia
del temps: proporcions equilibrades entre universal i individual.

4.- La nova consciéncia del temps esta preparada per realitzar-se en tot,
fins i tot en la vida externa.

5.- Les tradicions, els dogmes i les prerrogatives de I’individu (allo
natural) s’ oposen a aquesta realitzacio.

6.- Els fins dels fundadors del nou art plastic és fer una crida a tots els
que creuen en la reforma de I’art.

7.- Els artistes d’avui, moguts en tot el mon per la mateixa consciencia,
han participat en el camp espiritual en la guerra contra la dominacio de
I” individualisme, el caprici.

La cita de (c.127*) parla de les experiencies de J.J.P. Oud sobre De Stijl en
aspectes relacionats amb [P’arquitectura i la pintura: era el cas que,
sorprenentment la segona volia determinar la primera. d” aqui sorgeix la reaccio
de I’arquitecte, no volent transportar un estil simplificat a una realitat mes
complexa. A tot aixd admetra la influencia que la pintura de colors simplificats
amb abséncia de detall ha tingut en les concepcions constructives. En el nostre cas
veiem la realitzacié d’ una pintura molt simplificada en quant a colors respecte a
I’ arquitectura a la que es refereix. Per tant, I’ intent de representar la realitat es
dilueix per la manca de detall, encara que I’ esperit axonometric volia donar una
sensacié d’ estudi i representacio fidel a la seva essencia.

Per0 les meves conclusions varen ésser diferents: mitjancant un procés de
descomposicié vaig adquirir un nou sentit de la proporcid, de I’espai, de
I’atmosfera, de la massa i de la linia, del color i de la construccio, pero hem vaig
donar compte que els edificis que es realitzaven després, desenvolupaven la part
més extrinseca de les meves primeres obres. Aquest desenvolupament hem va
semblar artificial per I’arquitectura: pertanyia massa a la pintura i, per allo era
massa dur i estatic. El vaig abandonar i vaig agafar un altre cami: una sana
universal, amplia arquitectura social no podia sorgir d’ alli, és a dir, d’una
estética tan abstracta. Tanmateix, el neoplasticisme, ens ha donat, sense cap
dubte, valors arquitectonics que no voldria perdre. La meva situacié és similar a
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la dels antics alquimistes que buscant or, no trobaren or sin6 algun altre metall
precios.

Respecte a I’abstraccio

El mateix P. Mondrian expressa en c.128* les idees que venen a
continuacid en la recerca d’ expressio d’ una nova realitat que prescindeix de la
perspectiva, donant importancia al planol i a la linia, oblidant-se en alguns casos
de la claretat i identificacio d” allo representat en el canvi de sistema representatiu:

Allo essencial de I’ espai es manifesta, en la nova imatge, per la relacié
d” un planol de color en front d’ un altre; s’ elimina tota forma falsa,
perspectivista; s’exclueixen les mesures pintoresques (com la manifestacié de
I’atmosfera).

Perqueé el color actua com una forma pura, plana i tancada, la nova imatge
arriba a ésser imatge directa d’extensio, es a dir, imatge directa d’ allo que causa
I’ apariéncia de I’ espai.

L’ extensio, una exterioritzacié de I’ antiga forca original, crea, mitjancant
creixement, fixacio, construccio, etc, allo corporal, la forma. La forma neix quan
es limita I’extensié. Si I’ extensi6 és fonamental (perqué d’aqui surt el
funcionament), Ilavors ha d’ ésser tambe ésser fonamental en la imatge. Allo
fonamental ha d’ ésser expressat clara i directament, quan estigui reconegut
conscientment com fonamental. Quan el temps estigui madur, i per aixo s’ ha
d’ anular la limitacié de I’ individualitat en I’ imatge de I’extensio, ja que sols
[lavors I’ extensio s’ expressa amb tota la seva puresa.

Si es crea una limitacio de la forma, en la imatge de la forma, mitjancant la
linia tancada (contorn), llavors hi ha que tensar-la fins linia recta.

També segons de P. Mondrian (c. 129*) trobem textualment els paragrafs
que vol justificar les realitzacions del nou art abstracte, per la preponderancia de
linia i color.

L’ artista realment modern sent conscientment alld abstracte de I’ emocié de
la bellesa: reconeix conscientment que I’emocié de la bellesa és cosmica,
universal. Aquest reconeixement conscient porta com resultat la imatge abstracta
i la defineix com allo que és sols universal.

La nova imatge de la pintura segueix essent forma i color, en la seva

interioritzacié més profunda; la linia recta i el color pla segueixen ésser mitjans
d’ expressio de pintura pura.
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Mentre la relacié equilibrada es mostra en les representacions anomenades
naturals per mitja de posicio, mida i valor de forma i color. Les abstractes
s’expressen mitjancant posicio, mida i valor de la linia recta i el pla de color
rectangular.

Ambdos textos vénen a expressar una mateixa questio que és la importancia
de la linia en demeérit de les solucions tridimensionals. No desprecia aquesta
ultima en el segon text, si en el primer, i la compara amb la definici6 de la forma
com “fonamental” quan esta limitada a linies i taques de color.

Del mateix pintor i en la linia d’ allo objectiu i subjectiu que aporta aquesta
simplificacié representativa representat tenim segons la c¢.130*. A llarg de
I’ historia de la cultura, I’ art ha demostrat que la bellesa universal no neix del
caracter particular de la forma, sind del ritme dinamic de les seves relacions
inherents, o en una composicid, de les relacions mutues entre les formes. L’ art ha
provat que es tracta de la questio de determinar les relacions. Ha descobert que
les formes existeixen sols per la creaci6 de relacions, que les formes crien
relacions i que les relacions crien formes. En aquesta dualitat de formes i de
relacions, res té la prioritat.

En art, I’ Unic problema és aconseguir un equilibri entre objectiu i subjectiu.
Pero és de major importancia que aquest problema sigui resolt en I’ambit de
I” art plastic, tecnicament, per aixi dir-ho, i no en el pensament. L’ obra d’ art ha
d’ ésser “produida’ i ““construida”. Es precis crear tant objectivament com sigui
possible, una representacio de formes i relacions. Aquesta obra pot estar buida,
per que I’ oposicio entre els seus elements constructius i I’ execucio produeixi una
classe d’ emocio.

En semblant context de valoracié de I’ambit dimensional i corresponent a
P. Klee, segons c.131* trobem que conforme a la definicidé aquest art esta en
I” extrem oposat de la figuraci6. Ho expressa d’aquesta manera: L’ art no
reprodueix allo visible, millor ho fa visible. hi ha una tendencia cap I’ abstracte
inherent a I’ expressio lineal: les imatges grafiques, confinades en perfils externs
tenen una qualitat com encantada, i al mateix temps poden arribar a una gran
precisio. Quan mes pura sigui I’ obra grafica (quants més elements formals
subratllin I’ expressié lineal i segueixin posant-se en relleu), menys apropiada €s
per la representacio realista de les coses visibles.

Els elements formals de I’art grafic son el punt, la linia, el pla i I’ espai; els
tres Gltims carregats amb una energia de variats tipus. Un simple pla, per
exemple, aixo és, un pla no construit amb altres unitats elementals, es produira si
treballo amb un llapis rom en el paper, transferint-se aixi una carrega d’ energia
amb o sense modulacions. Un exemple d’ element espacial sera un punt d aspecte
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vaporos com una boira, per general d’ intensitat variable, fet amb un pinzell ple
de pintura.

Respecte al Constructivisme

Els principis constructivistes es resumeixen segons la c. 132*. Com veurem
la paraula realisme era una justificacié de caracter politic, poc a veure amb
I’ estética que aporten el gros de les seves obres, en clau d’influéncia cubista,
questio que es posa de relleu en el cinc punts del manifest:

1.- Renunciem al color dels objectes per ésser una immersié exterior i
superficial.

2.- Renunciem a la linia com valor descriptiu: en la vida no existeixen
linies descriptives; la descripcid és un signe huma accidental de les coses.

3.- Renunciem al volum com forma espacial pictorica i plastica: no es pot
mesurar I’espai amb el volum, com no es pot mesurar un liquid amb el metro.

4.- Renunciem a la escultura en quant a massa estesa com element
escultural.

4.- Renunciem al desencant artistic arrelat des fa segles, segons el qual els
ritmes estatics son els Unics elements de les arts plastiques.

Tantes renuncies deixen poc marge a la creativitat exceptuant les taques de
grisos que substitueixen la linia i el color. Pero el fonament d’ algunes obres de
Malevich que interessen al nostre estudi és la presentacié d’ uns espais sintétics
basats en volums simplificats amb certa volumetria i definicio de fondaria. A mes,
els constructivistes russos en la practica coordinaren el fons ideologic de les seves
obres amb el caracter de desenvolupament técnic modern, amb la seva velocitat,
economia i capacitat.

A més traiem a la llum un comentari de EI Lissitzky sobre els Proun com una
critica a la pintura realista, a la que relaciona la seva descripcio junt amb la
proclamacio6 d’ un altre tipus de representacié propi.

No a les visions del mon: si a la realitat del mon. Diem Proum la parada en el
cami de la construcci6 d’ una nova configuracio (gestaltung) que sorgeix d’ una
terra abonada pels cadavers dels quadres i dels seus artistes. el quadre va caure
junt amb I’ església i el seu deu, als que servia com proclamacid, junt amb el
palau i el rei, a los que servia de trona, junt amb el sofa i el seu filisteo, per ell
era icona de felicitat. Com el quadre: igualment el seu artista. La tergiversacio
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expressionista del mén clar de les coses per part dels artistes de I’ “art
reproductiu’ no salvara ni al quadre ni al seu artista, i no arribara a ésser més
gue una ocupacié de pintamones de caricatures. Tampoc la “pintura pura”
salvara amb la seva inobjetivitat el predomini del quadre, pero I’ artista inicia la
seva reorientacio. L’ artista es converteix en reproductor, en constructor del nou
mén d’ objectes. No és la competéncia, com la técnica, com es construeix aquest
mon. Encara no s’ han creuat els camins de I’ art com els de la ciencia. Veure
€.133*.

Respecte al Surrealisme

Ens referim a allo que va dir P. Reverdy (c.134*) en relacio al moviment
surrealista i extraiem aquestes conclusions:

La imatge es una creacio pura de I’ esperit.

La imatge no pot néixer d’ una comparacio, sin6 de I’apropament entre dues
realitats més o menys llunyanes.

Quan més llunyanes i justes siguin les concomitancies de les dues realitats
objecte d’ aproximacio, més forta sera la imatge, més forca emotiva i més realitat
poetica tindra.

Continuant en Breton, i en particular en la seva definicié de la paraula
surrealisme, veiem que es centra en una posicio propia del pensament, sense
intervencio de la rad. Aquest efecte s’evidencia en els dissenys geometrics
perspectius de les seves obres pictoriques.

En la ¢.135* es veu que el mateix tractadista concreta la definicié de
I” objecte surrealista en quatre aspectes que determinen una definicié filosofica
que influira en I’ aspecte formal apartat de la realitat:

L’ objecte existeix fora de nosaltres, sense que participem en ell (objectes
antropofomaorfics).

L’objecte assumeix la inflexible forma del desig i actua sobre la nostra
contemplacio (objectes en estat de somni).

L’ objecte és movible de tal manera que és possible actuar sobre ell
(objectes que funcionen simbolicament).

L’ objecte tendeix a produir la nostra fusié amb ell i ens fa buscar una unitat
com ell mateix (fam per un objecte i objectes comestibles).
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Aquest tractadista cataloga el Surrealisme de Dali, en concret en obres on es
col-loquen els objectes de forma que sembla que s’hi amagui alguna cosa darrere
seu. Es produeixen *“al-lucinacions voluntaries” que provoquen els nostres
sentiments sospitosos.

Valorant el conjunt surrealista tal com fa A. Breton que proposa el
manifest de 1924 i que reprodueix Fredy Quezada el text de Free College
Money, en tres punts:

a) Metode paranoic.

b) L’atzar objectiu.

c) Laironiade laironia.

Els tres postulats estan expressats de forma simplificada i filosofica i les
podem seleccionar amb les ambigitats i interpretacions geometriques diverses
que, en el nostre cas, els relacionem amb les multivisions i amb les dificultats de
calibrar exactament les distancies en fondaria a causa dels efectes d’ inversié que
apareixen abundantment. També queden justificades les aparicions d’objectes i

éssers sorprenents de dificil interpretacio, fora del pensament surrealista en que
s’ emmarquen aquestes pintures.

NOTES DEL CAPITOL 6
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