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LITOGRAFIA B-28

MAQUETA DEL 1939

63 x 47'5 cm.
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PIE I TIRATGE DEL 1944
70 x 53 cm.



LITOGRAFIA B-30

}'lAQUETA DEL 1939

60 x 40
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Nº.Lit. MAQüETA DEL 1939 PiE. I TIRATGE DEL 1944

B-34 -Suport deteriorat pels li­
mits superior i dret.
-Ideograma cer.tral errpal.li­
dit.
-La textura de sota l'ocell,
és linial.

-La textura esmertada es

transforma en salpicada.

B-35 -Textura de l'interior del
rostre: bastant d�bil.

-La mateixa textura figura
més marcada.

B-36 -Sense ideogrames. -Amb ideogrames, Els altres

signes mantenen Ya id��ti

tato

B-37 -Suport deteriorat (manca
la part superior)
-Contorns 6nicemerts linials -Contorns puntejats.

B-38 -Intensitat tonal suau i

uniforme.

-Intensitat tonal alta i

contrastant.
-Les variacions de les tex
tures internes es per¿er.

B-39 -Empremtes intenses que de�
taquen per socre cels sig­
nes.

-Varia l'ordre de les em­

premtes esmentades i que
den més integrades tonaI­
ment ame la resta deIs

signes.

B-40 -Sense errpremtes. -Amb empremtes.
-Variació morfologica del
rostre de la figura supe­
rior.
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333

MAQuETA DEL 1939 PiE. I TIRATGE DEL 1944

B-40
Cont.

-Tonalitats generals m�s in­

tenses, per3 disminuint la

intensitat del puntejat.

B-41 -Manté la inténsitat deIs

c&racters grafics i compos�
tius
-Variacions mínimes d'inten­

sitat.

B-42 -Inexistent.

B-43 -Inexistent.

B-44 -Tonalitat pal.lida.
-Textura puntiforme.

-Manté la identitat deIs si�
nes.

-La textura esmentada, es

transforrra configurant una

masa morfologicament circu­
lar.

B-45 -Suport deteriorat i tra­

�os empal.lidits.

B-46 -Manté la identitat deIs ca­

racters grafics i compositius

B-47 -Tra�os empal.lidit.
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LITOGRAFIA B-34
MAQUETA DEL 1939

63'5 X 46'5 cm.

PIE 1 TIRATGE DEL 1944
70 X 53 cm.
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LITOGRAFIA B-36

MAQUETA DEL 1939

62 X 46 cm.

PiE 1 TIRATGE DEL 1944

70 X 53 cm.
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LITOGRAFIA B-39

MAQUETA DEL 1939

63'5 X 47'5 cm.

• •

•

. '.',

PiE 1 TIRATGE DEL 1944
70 X 53 cm.

,
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LITOGRAFIA B-40

MAQUETA DEL 1939

63'5 X 47 cm.

� ..

PiE 1 TIRATGE DEL 1944

70 X 53 cm.

* -
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MAQUETA DEL 1939 PiE. 1 TIRATGE DEL 1944

B-48 -Inexistent.

B-49 -La textura interna de la

figura voladora i el sol
és clara i poc intensa.

,

es
,

mes-La mateixa textura
densa i .int ens a ,

B-50 -Tonalitats del tra�os
empal.lidides.

-Manté la identitat deIs

signes.
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2.- CONCLUSIONS.-

"

Ens estranya moltíssim que no hi hagi l'exponen d'estudis o

anotecions previes de la Serie Barcelona, donat que Miró tenia

per costum fer-ho en el periode que compren la Serie. Per altra

banda, la magnitud i la importancia que té en el
,

seu proces crea-

tiu, ens fa dubtar encara més que Miro no pass{s per un procés
projectual, previament,per a poder dcminar compositivame�t les

diferentes unitats litografiques. L'6nica r8f2r�ncia testiMonjal
en la que ens p o d em basar 1 és Lu de 1 es maquetes, per medi de

les quals i const�tades les variables grlfiques oportunes, podem
treure les següents conseqüencies:

1.- Els tamanys deIs signes de les proves d'estat, són a escala

natural de les maquetes, encara que l'extensió total del suport
varii en molts casos.

2._ El tiratge sembla haver estat completat per entitats grafi­
ques no previstes, com les empremtes que solen mancar a les maqu.!:_
tes.

3.- Varies impressions, pel que dedulm per problemes tecnics, per

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

4.- Igualment per raons tecniques, els ideogrames densos i gruixuts
del tipus de punta de pinzell, c�nvien totalment de caratter, al

passar a ser filiformes.,

5.- Si bé uns aspectes resulten empal.lidits, altres veiem que r.!:_
sulten refor�ats o intensificats, com és el cas de les textures.

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

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

que són inedites de les proves d'estat.

7.- Aquí podem reparar com l'actuació del filtre tecnic, a vegades
és respectat i en altres ocasions �s transformat�
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3.- NOTES.-

(1) PICON,Ga�tan: Joan Mir6. Carnets catalans.(Traduit per Rosa Mª

Malet.),Polígrafa, Barcelona, 1980. Pago 127.



SEGONA PART.-

CAP!TOL VI.-

DIAGNOSTICS COMPOSITIUS.-
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,0.- INTRODUCCIC.-

Tant el camp visual com el sistema compositiu estan formats

per uns elements estructurals basics, que conformen en un sentit

o altre, el llenguatge visual. Aqui hem englobat els diagnostics
o valoracions de predomini direccional segons les tres direccions

basiques, i les tres posicions relatives de les rectes que se'n

deriven. 3eguidament passem a un estudi molt significatiu sobre

el desfasament de l'eix axial, i una valoració sobre la nivella­

ció situacional, on podem apreciar excepcionalment l'equilibri.
El diagnostic de les zones d'influencia, ens dóna una visió glo­

bal de la densitat compositiva, i les corresponents gradacions

relatives a tamanys i posicions. Ja en un aspecte m�s tomplex

i sobre un previ tra�at armonic de corbes, detectem els centres

generadors de les ordenacions conc�ntriques, obtenint una centra

litat despla�ada cap a un dels quadrans del camp que coincideix

amb el de la tensió per concentració. Fem tamb� un repas de l'

aplicació del concepte de moviment, segons les seves variables,

apreciant un predomini del rotatori, resul tat que c o r-r-aLo r-a els

anteriors, relatius a centralitat i corbes virtuals.

Compositivament ens interesa averiguar l'esquema tipologic

configurant del sistema compositiu, descobrint de forma especta­

cular un predomini del lliure-dinamic i polifonic, per sobre de

les versions estatica, continua, i espiral.

Les valoracions no pretenen ser exactes, doncs es deuen a

apreciacions perceptives exposades a diferenciacions de criteri,

'pero l�intent de racionalitzar-ho al m�xim, creiem que ha permes

obtenir uns resultats inedits quant a J� coincidencia de dades,

com les de centralitat, concentració de tensió, desfasament de



l'axialitat, i el moviment rotatorio

Cadascun dels conceptes estructurals esmentats, han estat -

identificats litografia per litografia i una vegada cotejats,
quantificats, i processats, n'obtenim les grAfiques i diagrames
que s'acompanyen.

Totes aquestes valoracions, i les succesives, s'efectuen 10-

gicament dins d '
lL'1.. marc global o de la totali tat del fet gr

á

f Lc.,
seguint el proces que Marcuse també propugna:

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

raules precedents, sinó al contrari: les paraules surten

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

mitada en termes d'una entitat independent, d'una "Ges-

talt" i altres coses similars" 1)
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1.- DIAGNOSTIC DIRECCIONAL I CE POSICIONS ?ELATIVES DE LES RECTES.-

L'�structura pr�pia ¿els ele�ents compositius (slgnes, imatges,
p e r s ona t g e s r

, determina segons la. s ev a c on f o r-rnac í.ó un s e í.xos o lí­
nies rectes, verticals, horitzont�ls i inclinades. Aq�esTs elerrents

c.omp o s Lt i.u s , s
' ordenen e n el c arnp visual fundant entre e Ll s una

s�rie de rclacions linials, igualment ver�icals, horitzontals i in

clinades, que forme� une� altres direccions. fs qixf que se�ns €'5

taoleixen a nive�J constructiu una s�rie de linies virtuals, que

corr:portell. llDS condiciona;rents perceptius. Al respecte R. berger 2n

el qua.dre :1[ja .s e ga del f en á
s
" de Erue_:(:1el, p e r c e p r

" act�en principalment dues diraccions sobre la mira

da. T}nCl e n s fa seguir la lL1.ia. d e Ls p a g es o s del primer
terrne i 1'altra la lJu.·.ada des del p obLe fins la roca. P.

r� recalquem que aquestes linies no estan tra�a¿es i tOT

i aixi existeixer, almenys
,

aquesta es 1 a ri (1 s t r é. '3 en s a e i. 5 .

�uan un ex�rcit �s reuneix pera una desfilada,cada home de

t o r-m i.na el s e u lloc, e Ls s e u s .in t e r-va Ls i les s eve s .i.n s

tA��ies. G�arda�t les proporcicns, �s el que paS5U e� -

pintura: eLs s u b j e c t e s es distribueixen 0.1 llarg de 15_-

11i€:8 ::_nyisible� que l'u1l aprecia j segúeix." 2

EfectivalTIEnt, a
,

mes de considerar el f en órr.en que h em -

il.lustrat, e�� interess� destacar alhora els eixos dal::: clemeJts

c omp o s i. tius impcrtant.:;;, que vénen d ona t s p e L Cé',r.9cter IEés
I

mensional d aquests, marcant l'esque�a [rimari constructiu de les

diferents composicicns.

A"
I

d l" pr�.vl" anAlisi de les rectes 'direccionals de ca.

lXl . oncs, "

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

c La r' predorr-ini de les rectes inclinactes o ":Jliqi.ies am b un '17X, ss>

t· 1 b In
�-::ry/ i f Ln.a Lm ent les h o r Lt z on t a Ls

guides de les ver a e a s a rn 1 Y,..;/O,



am b un. 20 �'G. P.fJuest p e r-c e n t.a t g s, r e duLt de 1 1 'T t a l e'� coL
_ es 10rl _zon C1":'S, _

h e r o n t �onada l' orientació d e Ls suports, pra c t.Lc am e n t tots f-'lls
verticals. Sobre el condicicnarrent deIs limits iel camp visual,
Der ger pr e �-':lJ ':<1

:;

"

¿ F e r G d '
o n c o 1lIen eal' G..r t i s t a i) e r e ó:i t a b 1 i r El q'.l e s t a re 1 él.

ció de dimensié? A p r í.rne r a v í.s ta l' artista té la total

llibertat p er' a llegir eom li s ert b L'L, De fet, s en s e die

tar-li un im�eratiu cate��ric, �s el format de l'obra el

que m�s sovint li serveix de puni" de partida. El format

d e ter-m in a una Ll.a r-ga da i una amp La d a que c ons t Lt u e í.x un.a

relació efectiva de la que l'artista extranyament deixa

3 f:"" e v i.d en t que un f o r-mat ver-

tical, imp�sa en principi une3 direccionalitats tenderts a anar en

el mateix sentit d� l' orienta2ió del cam� vis�al. Yo �� d'estraD

yar que es t r o b in en minoria les r ec te s horitzontals. Céll '3€11.-

yalar tamb6, que en les 61tirres litografies de la S�rie de format

h o r I t z on t a L, predooinen les d i.re cc
í

on s d t
a qu.e s t; sentit, i Les ver

ticalR són molt rr.�s escElSses.

El c a r-á c t e r' ma r ca d arz e n t inclinat o o b L'i.qca de les c c n.p o s i.c i.on s

fa evident el fen�men del dinamisme. Arnh€im, sobre la dinamica
de l'obliqihtat g Lo s s a :

"L' o rLent a c í.ó o b L'í.qu a c o n s t i. tueix probablement el medi

m�s elemental i efica� d'obtenir una teEsió dirigida.L'o
-bliqtiitat 05 pereebeix espontanearncnt com �n esfor<;: di
namie d'�prcximació o alluEyamen� respecte a l'armadura

espaial basic �, horitzontal i vertical. Amb el domini

de l'crientaci� oblfqua, tan el nen com l'artista primi
tiu adq�ireixer el recurs principal per a clistingir l'ac
ció del reforc:;:."(4)

Aqu e s t c a r
á

c ter, po s a de ¡::&r.,ifes t per a L t rE' banda, un p r e d o «

. ,

d Le Lc i.ons rclatives c o r-r-e s co n en t s a les rectes otli-rn an i, e es pos ' 1 ..
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qUeso converg;ncies-diverg�ncies en un 48�, mentre que les altres
posicions perpendiculars i paral.leles: que venen det�r�inades per
l'armadura ver�ical-horitzo�tal, ocupe� respectivament el 36% i
el 16%, mantenint la proporció obtingl:;da en la :z:;rafica cireccio-
nal. De la mate ixa man c ra , e 15 resul t él t s obt ingu ts quant a con-

verg�ncia-div�rg�ncia, l�gicarr.ent per ser una propietat implicita
al' obliqüi t a t, mo s t r en una proporcione.li t.a r encara mol t rr.é:o. ma r=-

cad a ,

El p re d.omin i. c o rrv e r ge r. t e-d Lv e r g e n t que p r ove de la Ln c Lj.na c i.ó
o obliqüitat, confereix a les construcciors compos.itives de la S�
rie Barcelona. un moviment i una tenaió ind:;_scutible. Semble co�

e 11. e 1 e a s del nen, que �·1 i r ó ha g i d e s '? nvol uP él t i él S S 01 i t él. CJu e 11 :':12:.
vell ir:dispensable de control de l'armadura vertical-horitzontal,
per él poder aplicar les �ateixes o sinlilars relacions diramiques.
Se.I?;O'i.'" Ar-rrh e i.rn ;

".el mov i.m e n t t(� una .ímp o r-t án c í.a tan crucial p e l- nen,

que li p r-o du e i.x un gra:l p La o r- f e r que les CO.3es es rr.o­

sin v j_ s ib 1 e men t eE e 15 s eu s el i b ti i xo s •

Foc � poc e� van aplicant l s relaciolis otliqlies a tot

e� que el nen dibuixa. Coadjuven a que les seves repre­

sentacions resultin m&s riques, m�s animades, ��s vero-

símils i c on c r e t e s s
u I 5 ) Heus e qu í, un a Lt r e pun t de )Jo�

sitIe consideració parango�able, en algun determinat niv�ll, amb

les propietats del deser..volupa�ent grafic del nen, que per altra

b anda , i e om he m esmeetat, par medi d' Arnheim, tar.�bé l' r.z t.Ls t.a -

primitiu adopta corr a estrat�gia.



317

�IAGNOSTtC DIRECCIONAL
..
_._ ..

�
... � .... -------------------------------------------

a � 2 3 � e; G
�

\3 9 10 '! 1213 14 15 '6 '� '8 '9 2'021 222324 2'1 26 �: 28 :'9 ]0 ?! ?2 ?334 35 .}3 1" 18 39 �O �1 42 i,] .:.::. "s i.G ,," :..3 �9 'JO

11 l.� PARAL.LELES

2. � PLHI'ENDICULARS

3.� CO�V�RGENT5�DIVERG�NTS

, .,.
••

, I t , •

• • •••••••••• •• I
I l •• 1.1 1

••••• 11.1 I
I I • I ••

• •
•••••••••••••••

1 .-I'RléDO�lINI D� 1I1';Cn:S HRTICALS t t t t •• l. l. l •• l. l" • • •• • • l" l'·' 30
2. -PREDOmNI DE RI':CTiéS HOI<ITZOI\TALS • , , , ., , •• • • • , I • ,. • 18
3.-PRElIOmI\J DI' IlECTES INCLINADES 11' .1 I • II II l ••• l. I I l ••••• III 11 •• III II 11. l. 42

9'0

11
1

2 ���I!!I!!!I
3����������

11

11I11111111111111111111111 i i 1 111 1 i 11 1 i 1I11 i i 11111 111I 1111111
10 20 30 40 50 60 %



3
· \)
';" o

2.- DIAG�O�TIC DEL DESFASE AXIAL.-

Prenem com a Qitj� d'analisi, 81s d�s eixos axials perpendi-
cuLa r-s e n t rs

I

81, r.ie d i a t r iu s d e Ls lín:its del c a r-p visual, que el
divideixen en quatre quadrants J_ determinen en el punt d'intcrs�c­
ció, "21 centre, Lo c u s p r Ln c

í

p a L d t a t r a c c í.ó i r e p u Ls í.ó ••• "( 6 ).-
e s t e m ap o i.ant e-n o s en el c o n c ept e el' estructure, ocultó d'ArnhE'im.
que va def�nir n!itjall�ant l'esquelet estructural. Donc� b¿, pre­
nent com a pauta aquests,constatem autorrRticanent una inter-rela­
ció d'eixos, �ls propis del suport i els propiament compositius.

En el cas de lq S�rie Earcelo�a, rarament coincideixen 21s
dos t:ip"L� d'eixos alhora, és él dir ql',_e s'2."t3.hleix una. �)l:'<;�;.Ll. ér:.tJ:E

11e5�uelet estruct�ral inplícit del 5ufort i el deIs eleme�ts com

p o .� i t .i '..1 S C¡_1] e a e t u e n s o b r e a que s t, pro d 11 in t - .5 e un d e s f o. s e Q e o r l' i -

ment 1els e
í

xcs c o rr.p o s it Lus en r e Lc c í.ó a n.b c Ls del s up o r t; , El re­
s uLt a t d t a qu e s t f e n órn e n és el s e g ii e n t:

1.- Eix v o r t ti c a L: El 45°ó d(� Lo s c omp o s ri c i c n s e s d es p La c a cap e. la

dreta.

El 22% de les composicions es despl.aca cap a -­

l'esquerre
Conclusió: Hegemonia de la lateralitat dretana.

2.- Eix horitzsntal: El 24� de les composicions e� de2pla�a cap él

la ;art superior.
El ?% de les composiciors es despla�a cap a la

pn.rt í.nf er í.or ,

Conclasi6: Hegemonia de l'hemisferi nord.

El resultat d'aquest desplél�ament d'eixos, �s la tensi6, o

trencament rle l'equilibri. Forme part aix�, de les e3trélt�gies
p e r r:: r e ar un in t ? r e s per e e p t iu de r e s t a b 1 ir l 1

e qu i 1 i ;') r i ? S e � o TI S

Berger:



"Ap r e c Le rn a qu i. una reacció fundamental del n o e t r-e ser:

el moviment i la calma a b s o Lu t a e n s porten .i gua Lme n t él

l'apatia. Perqu� eLS puguem fer sensihle�,
..

es l� rec J.5

q�e el nostre e�uilibri amenaGi trencal·�se,
,

fJE:ro sense

arribar-�i, i �ue si es tre�ca, aspirem él re�ta�lir-lú
de :3 e gu í.d a , Sabem que la sensac-:'_ó no

,

es la percepció --

d'un estat, si�o d'�n can�·i d'estat. La mateixa sensa-

ció d'equilitri no 08 perceP r.18s ql�e Ll c
á

rr e c d t una

ame n.a c a de de"'óequili�H·i. La rrc s t r-a sensibilitat no ----

s
t
e x e r-c e ís , d o n c s , ués que a favor d t un a + e u.s í.ó que---­

l'alimenta. Ella és la que produeix en nosaltres aquesta
f o r-rna d's.cti1.'itat que s tanom e na , s e n e e joc e.e p a r-au Le s ,

l'ateYJció." 7

Se�or..s Bcr g o r , a I p e r-c c br e uri a amcna c a ,-re d e s equ i L'i.br L, el

que fern �s intentar conjuntar el reeM01aGamert �ental�ent dp les

ducs pa�ts desiguals, tan en un sentit horitzontall com vertical,
<l1: e d e s e b o e a e TI un él .:.' e t iv i. t a t del él V .i s i ó. pe r a 1 t r e b él ·1 d él i e e m

Serser tarrb& afirma, !1y� l--. h-
�. v. • l _._,\ artist� que no �E..piga treure partit

d t a qr e s t; f e n
ó

men s
" 8

Sotre aquesta qEestió Do�dis +- -, 1
... an;:)e na Lr.v e s t i,sa t :

"En.c a r-a que s o La m en t sigui cc n j e c t.ure L, exLs t e Lx c.n fe t

cert i �s qu� les difer�ncies de pes dalt-baix i 9sque-
r-r-a s-d r-e t a , t en en un Gran v a Lo r- e n '-es d e c a s Lon s c omp o s L

t Lv e s , Aixo p o t rropor(�iOn8r-!lO" un c on e Lx e rrc ri t; refiLat

de la t e n s ió ... !1 ( 9 ), s c g on s d í

f c r-e n t.s n i.v e L'l s d' a gu-«
dització d'aquesta. L'aguiditz&ció de la tensió composi-

tiva tenint en compte l'hegerronia esmentada, seria per Condis de
... .

mé\�K1m[1 , a l'�stnr l'encreauament deIs eixos empln�at a 1 ' an L': 1 e

Eupericr-dr ta, �ontre que seria n{nimn si e5tigu�s centrada a

l' eng I.o inferior-esquerra, i trobaríem la nivellació, quan els ei-
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xos compositius coincidissin a�b els del suporto

Les cinquanta coocposicions analitzades mostren claraQsnt ---­

l'asimetria, i quan excepcional�ent apareix la simetria, el desfa

se axial fa que el pes es distribueixi desigualmente Arn�eim fa

n o tar que:

"Visualment, l' asimetría lateral es manifesta en una -­

distribici6 desigual del pes i en un vector dinAmic q�3

c o nd u e ix d '
e s qu e nra a dreta del c arnp visual." ( 10 ) ,co-

sa que queda de manifest en el gr�fics. aixi com tamb� de baix a

dalt, per la mateixa ra6 esmentada. Per altra banda aquest movi­

ment din�mic o vectorial que es posa de manifest mitjan�ant els

despla�ament deIs eixos axials, d'esquerra a dreta i de baix a -­

dalt, denota simbolicament unes relacions espaials i sensorials

que aprofundirem a l'analitzar les zonea d'influ�ncia.

é.,,: el ma t e í.x que
;3' E:·:pEC'i:::ép.ta ero el c c tx e , tot i qu e , en les c c rrposLc d ons que es ...

tUdiem, no hi hagi cap simetria absoluta, i en canvi el cot�e ho

sigui.

"L'automobil és un objecte amb eix de simetría. El que e�
tA assegut en ell, crea malgrat tot,una desviaci6 de la

simetria. Per a1tra b&n�a, �s com�letamEnt diferent la

s ens a c i.o del que es trota al' esquerra, al vo Larrt , i del

que ho fa a la dreta, al costat del ccnciuctor." 11)
LE's c omun

í

c a cí.ons visual i espaial d ' amb db s s ón c'.iferents.
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3.- DIAG�OSTIC DE NIVELLACIO SITUACIONAL.-

Els signes i imatges com?ositives es disposen en el camp vi­

sual, seguint dues direccions, verticalment de baix a dalt o vice
versa i horitzontalment d'esquerra a dreta i contrariament també.
El resultat en aquest sentit is que, hi ha un equilibri de dispo­
sicions o situacions de les imatges al llarg de la Serie. El 50%
de les composicions mostren una disposici6 vertical de les imat­

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

aquest equilibri o nivellaci6 situacional, no impliqui un equili­
bri for�osament co�positiu, si que denota que en l'�mbit general
o global de la Serie estan en equilibri
q�es d'ubicaci6 de les imatgeso

les dues relacions b�si-

Aq�ests resultats s6n significatius, perque queda de manifest
una tendencia a l'equilibri. Tot i evidenciant que els elements
de l'esquelet estructural estan en desequilibri o tensi6, final-

ment prevaleix l'equilibri.
"P er que bus que n e ls art is t e s l' equil ibri? -pre gun t a AE.
nn

é

í.m= , ••• ens adoriern que l'home busca l'equilibri --­
-----

en totes les fases de la seva existencia fisica i

mental, i que aquesta tendencia s'observa no solament

en tota la vida org�nica, sinó també en els sistemes fí

sics -��és. endavant continua d í

e nt+- Es pot dir que l' a�
tivitat artística és un component del procés motivacio­

nal, igual en l'artista que en al consumidor, i que com

a tal participa en la recerca de l'equilibri."(12) Psi

cologicament es d5na l'explicaci6 de qu� l'acci6, com a acte de -

desc�rrega, restableix l'equilibri �otivacional.
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4.- DIAGXOSTIC D� LES ZONES D'INFLUENCIA.-

Segons els caracters o les pro�ietats de les imatges, l'orde

�ació o l'enpla�ament d'aquestes en el camp visual, influencien -

la nostre visió de tal manera que a m�s de ¿ondicionar la ------­

lectura, ens esta comunicant o judicant, en el fons, u�es actituds

psico16giques. En tota composició, hi ha uns punts o zones que de�
taquen pel poder conspicu o d'atracció, sigui perqu� s'hi escau -

el foc principal compositiu,sigui perque s'hi reuneixen tals propi�
tats que fan que aquella zona adquireixi la maxima tensió, general
ment per coincidir-hi la maxima acció, o per centrar-s'hi algun -

vector direccional.

L'esquelet estructural, per a determinar Lo s o zones

que mostren aquestes caracteristiques, sera en aquest cas, la que

resulti de dividir el camp visual en tres parts iguals transver-

salment i longitudinalment, obtenint en el primer cas les zones

superior, mitja i inferior, mentre que en el segon cas es situen

a l'esq·.lerra, al centre, i a la dr e t a , Havent analitzat cada una

de les cinquanta composicions, hem obtingut el segtient resultat:
Xivell transversal:

1.- Zona d'influéncia superior: el 4-0/{ iO

2.- Zona d'influencia mitja: el 28% de

3·- Zona d'influencia inferior: el 25%

de les composicions.
les composicions.
de les co�posicions

Conclusions: Tensió de direcció ascendente Predomini del ni-

vell superior.

Xivell longitudinal:
1.- Zona d'influencia esquerrana: el 27'5% de les composicions.
2.- Zona d'influencia central: el 29'5% de les composicions.

3.- Zona d'influencia dretana: el 43% de les composicions.

Conclusions: Tensió dirigida d'esquerra a dreta, Predomini

de la lateralitat dretana.



Combinant les dues particions
,

mes influients, en resulta --

una diagonal tensional A,B, qu� logicament és ascendent i crei­

xent cap a B.

Aquestes zones d'influencia denoten, com deiem en L' inici,
diferents aspectes psicologics. Segons Daucher, la direcció cap a

dalt, tI
••• ha d'interpretar-se com una tendencia cap el més elevat

sentit reli;2;iós o espiritual." ( 13) O
. ,

Sl mes no, psíquico 1 ta!11bé:
"
••• simbolitza la tendencia cap el que �s div!, sobre­

natural, idea11 inclusiu cap a l'abstracció. En el camp

de l'art, aquesta direcció es naturalment la
,

mes usual

donat que l'art és l'intent de sobreposar-se als lli­

gams terrenals. L'erecció de pals totemics, obeliscs

monuments, mostra la primacia de la verticalitat en ca­

da una de les epoques estilístiques."( 14)

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

dretana, el mateix Daucher diu:

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

que el futur esta davant i el passat darrera. En la su­

perficie, el futur esta assentat a la dreta. A l'esque­
rra t� el seu lloc el Jo, lIara; a la dreta el Tú, el

futuro El moviment esquerre dreta
,

es el moviment del -

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

progressiu."( 15)

Erl aquests sentits podem afirmar que compositivament, la Se­

rie Barcelona indica d'alguna manera espiritualitat i trascend�n­
cia per una banda, ment�e que per l'altra denota anticipació, fu­

tur, i desig de món, en alguna mesura, també.
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DIAGXOSTIC DELS CENTR¿S 1 CORBES VIRTUALS.-

Basicament podem afirmar que l'ordenació deIs elements compo�

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

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

"La historia de l' escriptura mostra que les corbes susti­

tueixen als angles, i la continuitat a la discontinuitat

•.• La construcció en palanca deIs membres humans afavo­

reix el moviment curvilini: el brac pivota sobre l'arti­

culació de l'espatlla, i el colze, la �unyeca i els dits

possibiliten una rotació més sutil.Així, les primeres -

rotacions indiquen una o r-g an i t z a c í.ó del comportament mo·­

tor conforme al principi de simplicitat.
Aquest mateix principi afavoreix tam6é la prioritat vi­

sual de la forma cicular. El cercle, que amb la seva si­

metria central no es pronuncia per cap direcció en par-

ticular, és d'esquema visual més simple." (16) A més a

mésJ hem de recordar, q�e hi ha una clara tendencia implícita tam­

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

"El cercle és la primera forma organitzada que surt deIs

gargots més o menys incontrolats."( 17) En aquest sentit

tro�em un altre p��t de contacte parangonable amb el llenguatge -

de 1 pree scolar, donc s no é s pa s que diguem que e 1 s e erc les de �liró

siguin geometrics, sinÓ ben al contrari (e�cara que nosaltres
I

Sl

que els haguem geometritzat o racionalitzat, per a identificar -­

l'es0uelet estructural). Segons Piaget i Inhelder:
1.

":':"es formes primerenques són més topologiques que geome­

triques, aixo és, apunten cap a propietats general s no
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- metriques tal s com la rodones el tancament, la rpc­

titud, no a encarnacions ideals i específiques."(18
Efectivament aquest és també el caracter grafic que desprenen les

corbes de Hiró.

La distribució dels centres de les formes d'encaix circular

es situen en funció dels eixos de coordenades 1 i 1', i dels es­

pais quadrants del camp visual, com següeix:
1.- Eix horitzontal d'esquerre a dreta: 2% i 13%
2.- Eix vertical de baix a dant: 9% i 10%
3.- Centre del camp visual: 5%

4.- 1 Q�adrant: 19%

5.- 11

6.- 111

7.- IV

11

"

11

El percentatge global per arees ens dóna les següents zones

d'influencia dels centres de les corbes:

�\ivell longitudinal: Xivell transversal:
lo- Zana esquerra: 28% 1.- Zona superior: 47%
2.- Zona centre: 24% 2.- Zona mitja: 20%
3.- Zona dreta: 48% 3·- Zona inferior: 33%

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

lització,en les zones superior, lateral dreta i en especial en el

1 Quadrant. Aquesta tendencia ascendent per una banda, i dretana

per l'altra, coincideix en el mateix sentit que els dos diagnos­
tics anteriors, cosa que confirma una vegada m�s la conspiqüitat
d ' aquestes z on e s ,

Arnés també, tan en un nivell com en l' al tre,
el percentatge central decreix, Aix� vol dir, que els centres se

situen a la periferia del camp ViSll'11, concentrant-se en les zo-

esmentades.
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6.- DIAGNOSTIC DE LA TENSIÚ PER CONCENTRACIÚ.-

Els signes s'ordenen, s'agrupen, es manifesten perceptivament
en diferents llocs del camp visual. L'espai del camp, és cohabitat
de diferents maneres. Hi han llocs en que �s produeixen concentra­

cions1 i n'hi ha que resten practicament sense aquests. Una zona

desconcentrada que permeti la respiració, és considerada estrate­

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

pades per signes aIllats, actuen psicologicament (19 ), i l'exis-
tencia d'arees riques de signes, aporten,

,

a mes d'una profusió,�-
una certa complexitat. "Birkhoff equipara complexitat amb -­

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

"Una estructuració més . , ,

rlca es rr.es facil de veure, de -

dominar, i també queda registrada amb major for�a en la

memoria visual. Solament gracies al poliformisme les

formes adquireixen claretat, atmosfera, caracter a la -

vista.

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

va Lo r-a c i.ó s
" (21 )

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

l'analisi efectuat, en funció deIs quatre quadrants, ha donat el

següent resultat:

lndividualment: Dualment:

1.- 1 Quadrant: 29% 1 i 11 Quadrants: 51%-Super.
2.- 11 " 22% 111 i IV " 49%

111 " 24% 1 i IV " 54% .... lnfer.3·-

4.- IV " 25% 11 i 111 " 46%



El quadrant espaial de
, .

maXlma concentració,
,

es el primer, se-

gui t del quart, és a dir del costat d-r e t ; en 31 tra vegada queda
en evid�ncia el fen�men de l'inclinació espaial ascendent cap a

la dreta, com en els tres diagn�stics anteriors.

Els qua dran t s 111 i IV són els
,

mes nivellats. Entre el 1 i

el IV, hi ha més constrast, així com entre el 111 i el 1, on es

marquen més claramen el contrast de profusió i economia, fet que

configura perceptivament una for�a tensional en diagonal ascendent

cap el primer quadrant.

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

diagn�stic, podem apreciar, que a més de produir-se una concentra

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

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

neren l'ordenació i el moviment.
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7.- DIAGNOSTIC DEL PES O SENSACI6 BARICA.-

El pes de les coses reals, �s un fenomen llargament estudiat
par la psicologia experimental, que afirma:

que tota sensació barica, activa o pasiva, motiva

en l'home un conjunt de sensacions de contrast i de re-

"

sistencia, amb un flux abundant de sensacions cin�tiques
que intervenen com a elements d'avaluació. La sensació
barica �s, doncs la que ajuda a l'home a avaluar el pes
de les coses reals •.• "(23)

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

rable visualment. A nivell compositiu l'ordenació d'aquests dife­

rents pesos grafics o configuracions barigrafiques, pot plantejar
conflictes o desequilibris si aquestes masses, no estan ben com­

pensadas en el camp visual. L'unitat o aquilibri compositiu, es

pot lograr combinant les variables visuals deIs signes; forma, ta

many, textura, valor, color_i orientació, pero de totes maneres,
aixo no impedeix que hi puguin �aver zones del camp visual on les

qualitats bariques deIs signes es destaquin m�s que en altres,
tot mantenint l'equilibri. Segons aquest plantejament,hem detectat

les següents zones bariques:

1.- Meitat superior: El 34% del pes compositiu de la Serie
2.- Meitat inferior: El 25% " " " " " '!

3.- :Yle ita t dreta: El 26% " " " " " "

4.- Meitat esquerra: El 12% " " " " " "

5.- Indefinició excepcional que representa el 2% del pes composi-
tiu de la Serie.

Segons aquests resultats, podem observar que la meitat supe-



rior del camp visual,
,

es la
,

mes pesant, me�tre que la meitat dre-

ta, és' la que ho és menys. Si a
,

mes. considerem els valors esmen-

tats sobre un camp visual dividit cartesianament en qllatre qua-

drants, podem constatar que la sensació barica de l'espai es dis

tribueix de me ny s a més de la següent manera:

ler.- IV Quadrant al 6% d'efecte baric.

2on.- 1 Quadrant al 23'5% d'efecte baric.

3er.- 111 Quadrant al 25% d'efecte baric.

4at.-II Quadrant al 30'5% d'efecte baric.

Com a conseqüencia,aquest ordre ens descriu un moviment ten-

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

apunta cap al 11 Quadrant que és on se situa la zona més pesant.
Per altra banda, hem pogut constatar en els diagnostics anteriors,
deIs centres i de la tensió per concentració, com la zona

,

mes in-

fluient s'esq�eia en el 1 Quadrant, fet que es contraposa amb eIs

resultats del present diagnostico Aquesta co�traposició que es pla�
teja en la meitat superior superior del camp, explica l'efeste de

compensació q�e al.ludiem a l'inici de l'epigraf i q�e gracies a

ella, s'imposa un equilibrio

A:nb aquest diagnostic constatem també, una vegada
,

mes,

l'afirmació del sentit ascendent, ingravit i areotropic, que ser­

veix per ratificar aquest tipus d'inclinació elevadora de l'espai
idiolectal mironiA.
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8.- DIAGNOSTIC SOBRE ELS SISTEMES DE RELACIÓ CONFIGURACIONAL.-

El sistema cowpositiu
,

es conseqüencia d'un procés d'addició

configuracional, en el que s'estableix a la vegada una relació
entre els diferents cossos i signes que entren en joc,tot creant­

se uns sistemes de categories relacionals. Nosaltres destaquem
les segGents:
1.- Sistema connex: Quan la relació es produeix per contacte, que

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

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

manera que es defineix una Arpa conc�ntrica d'encaix. Aquesta mo­

dalitat relacional és habitual en l'Idiolecte de Hiró, havent de­

tectat una freqüencia del 36% en les cinquanta unitats compositi-
ves.

2.- Sistema linial: Consisteix en l'ordenació configuracional

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

import�ncia en l'idiolecte de MirE, i solament el 12% de les com­

posicions mostren aquesta variab�e.

3.- Sistema ce�tralitzat (nuclear): Es perfila, quan un nombre de

configuracions secundAries s'agrupa entorn d'altrps configuracions

que tenen propietats dominants, que s6n originariament centx'ades,
o que fcrmen un nucli de forta tensió.

"En base a la seva centralitat, aquestes formes parti­

cipen de les prcpietats de poseir un centre propi, com

succeix amb el punt i la circumfer�ncia. Són idanies

per & les estructures lliures -tipologia co�positiva

que ha quedat clarament manifestada en el diagnostic
efectuat scllre aquest tema-, aillades en un context, do

minant� d'un punt en l'espai o ocupant el centre d'un

camp perfeetament delimitat. Poden donar cos a lloes
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sagrats O nobles, poden tawbé commemorar aconteixements

importants o honorar a personatges relevats."(24) És el

sistewa que s'imposa per sobre de tots,en un 62% deIs espais com­

posats.

4.- Sistema radial: Mo¿alitat que s'origina quan la composici6
s'exten centrífugament o quan la configuraci6 principal esta con­

figurada de forma que s'irr�dien parts d'aquestes, a partj,r d'un

nucli o eix principal. Aquest és el sistema menys emprat per Miró
i té una incidencia del 10% de les rplacions.

5.- Sistema agrupacional: Ce vegadeE, les configuracions s'agrupen
senSe formar un esquema determinat, i la relaci6 s'estableix per

la proximitat, o bé per la dialectica tersional o formal que

s'implanta entre els diferents cossos.Aquesta relaci6 més indefini

da formalment ocupa el 30% de totes les unitats compositives.

Hem d'assenyalar que valorar el sistema de relaci6 composi­
tiva, segons una sola modalitat de les cinc definides, resulta

moltes vegades incomplert o insuficient, donant-se casos en el

que cohabiten més d'un sistema a la vagada.

El present diagnostic, ens ha permes descobrir els tipus de

relaci6 configuracional més importants de l'idiolecte, que com

queda manifestat en el diagrama de barres horitzontal que acompa-

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

també,la relaci6 agrupacional, pero en canvi les relacions linials

i radials �6n inepreciables dins del conjunt de relacions.
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9 .- DIAG�OSTIC DELS MOVIMENTS.-

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

ha algun despla�ament real d'alguna cosa. Evidenment en la plas­
tica es suggereix aquest,per medi deIs mitjans propis, com les li

nies, colors, textures, forMes, etc. El moviment compositiu bidi­

mensional, es manifesta per medi d'uns recorreguts linials sinuo­

sos o rectilinis direccionals, segons l'organització deIs elements

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

corren generalment altres línies, que com les branques deIs arbres

constitueixen línies de for�a secundaries. (25

Per a Arnheim: "El moviment
,

es la incitació ,

mes forta a

l' atenció." (26 Sls centres focals i compositius de la Serie T-

Barcelona, són molt poderosos, i la inter-relació podriem dir pJ�
tual deIs elements o les parts d'aqueIles imatges més conspicues,
ens marquen automaticament els recorreguts que esmentavem.

Si considerem uns tipus de moviments compositius, en certa -

manera convencionals co� són: centrífug, centrípet, diagonal, crei

xent, rotatori, i ascendent, i intentem identificar aquests models

en les composicions de la Serie, trobarem o reconeixerem l'esquema
del moviment que Miró utilitza. Definim i constatem dones, els mo

deIs de més percusió:
1.- Centrífug: Disposició d�elements que tendeixen a aIIunyar-se
del centre, o que marquen línies de for�a direccionals de dins a

fora del camp visual. Si troba e� un 11%.

2.- centrípet: Disposició de les forces,inverses a les anteriors,

o quan es produ.eix una atracció vers un "nus de tensió". (27)
Té una freqüencia del 13%.

3.- Diagonal: Quan les figures o imat�ns del camp visuales recolzen

sobre un esquema diagonal, o la inter�reIació d'aquestes provoca

un enlla� en diagonal. Es mostra un 9%.



4.- Creixent: Fen�men de moviment obtingut per la
. . ,

varlaClO d'esca

la deIs signes, en certa manera prodüit per una dilatació

d'aquests. S'ha detectat en un 14%.

5.- Rotatori: Quan el m viment
,

es suggerit per la disposició rota

t6ria o circular deIs signes. Aquest moviment ve generat per un

punt-guia o centre,que fisicament s'in{cia amb el p�dul. El per­

centatge d'aquesta modalitat s'eleva al 29%. Podem ------------�­

afirmar doncs, que els esquemes compositius sobre el moviment q�e

predominen, són els rotatoris, coheren amb el car�cter c6smic tan

tes vegades precisat. Ja P. Klee, sobre aquesta modalitat exposs�
va:

"La modalitat
,

mes pura del moviment,
,

es a dir la c�sm.i-

ca, solament es produeix 5uprimint la forGa de gravetat
(o per la c�r�ncia de tota subjecció terrestre)
C;.�l fem intervenir aquest fenomen durant l'impuls del

p�ndul, aquest continuar� el seu curs per a descriure

un cercle, el qual representa la forma m�s pura del mo­

v imen t ." (2 8 )

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

l'anterior pel fet d'expressar graficament l'ingravidesa que es­

mentavem, per �edi de la constant insigna o gest, elevada de les

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

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

diferencia de tres punts.

Resumint,el moviment global ::.'alliberél c.':! la
- , .

:::::er1'2,
,

es

r e t a t. o r i - él S e '2 :no '.1 e n t •
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10. - DIAGXOSTIC TIPCLCGIC COMFOSITIU.-

Cada autor d6na la seva ¿efinici6 de ccrrposici6, per� �s di­

ficil dominar l'atast del concefte compositiu. D'entrada Arnheim

diu:

"Q.ualseyol linia traqada sobre una fulla de paper, la

forma senzilla modelada en Ln tro� de fang,
,

es ccm u.na

pedra tirada a 'uri e s t any : perturba el repos, mcb ili tza

l'espai. Veure
,

es la p e r-c e p c
í ó

d'una acció."( 29) Corro

veiem, no n'hi prou de considerar l'aspecte cl�ssic de la cerrpo-

sició corr �s l'e�uilibri, sin6 tot alIó que es desencadena per-

ceptivament per medi deIs elerrents manifestants, que d'algLna m�
nera ha d'anar d'acord amb el que hom li preocupa o li interessa

comunicar. Aixi ,

es que en principi, podem diferenciar des nivells

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

arrels comrcsitives, i b) la que �s configurada morfologicament

per aquells agents externs propiament pl�stic5,
. ,

l que son anome-

n.a t s per a qu e s t s mateixos autors. per circunstancials.

De totes formes, la c ornp o s Lc i.ó
,

es que 1 e orn
,

rres ccmplexe que

l'addició d'aquests do� nivells o components, �s una dial�ctica

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

tuant, el món exterior, entorn configurant d'aquell, i el món ins

trumental mat�ric, del qual hom se serveix per a manifestar-se.

Des d' aquest punt de vista m�s ampli, val la pena considerar tam

bé, la definició de Berger:
"Com a ordenació deIs mitjans pl�stics, la composició
€stableix les relacions fonamentals de l'obra, les que

es refereixen a la distribució de la superficie, a la

disposició de les formes, a les seves coporcions. Res

pbn a un deIs anhels esencials de l'esperit, el de la
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coher�ncia, i a una aspiraci6 [rofunda del nostre ser

�ue �s la de constituir una realitat de la que sigui au

tOT l'home." (30

Si ens limitem a l'especte estrictament bidimensional, podem

rero arribar a definir, segons uns esquemes resultants del compo�
tament o relacions entre els ageLts, les segtients tipclogies com­

positives:

1.-CIAsic-estAtic: Sinonim de bona construcci6, d'eqcilibri, de

simetria, de proporci6, i de normes be� precises i determinades.

DinE del conjunt de la S�rie n'arreciem �n 4%, tot i que la S�rie

no sembli pas seguir aquestes directrius.

2.- Lliure-dinAmic: Modalitat de variables compositives, domina­

des pel contrast i les contraposicions, per l'asimetria i el dina

misme, i inspirades per regles poc constants, inclinades m�s b&

a expressar al16 del momento Tamb� s6n aquelles que no obeeixen a

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

S6n J.es m&s abundants, tot i la seva complexitat, apareixent en

un 59% de les composicions.

3.- Continua: És un genere tipologic basar en la
. ,

succeSlO o inter

relaci6 linial continuada d'elemEnts. Sol ser freqüent en les com

posicions de Mir6, donat la quantitat de signes, pero no el sufi­

cient dominants com per definir-ne ��s del 10%.

4.- En espiral: És un genere q�e al.ludeix al fenomen de la pro­

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

seu propi nucli. Est� present en un 6%.

5.- Polifonic: Genere que conrea l'ordenaci6 de molts signes, de

manera que se superposen melodicaMent i independenment. Aquesta

modalitat ocupa amb el seu 31% el segon lloc deIs cinc generes -

expossats.

En resum dones, no podem pas dir que compositivament Mir6,
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. 1

en la S�rie Barcelona al menys, sigui est�tic o sim�tric, en u�a

paraula cl�ssic,sin6 tot el contrari, a�m�s a w�s cont� notable­

mEnt l'aspecte polif�nic,i progressivawent desce�dent, t� aspec­

tes de continuitat i d'espiralitat tamb�, encara que de forma m�s

oculta o supeditada a al tres g�neres m�s evidents, com �s el lliu

re-din�mic, per excel.l�ncia. Hem d'assenyalar per�, la dificultat

en definir per medi d'un sol g�nere les composicions, al partici­

par alhora de m�s d'un car�cter,com hem esmentat ultimament.
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11- CONCLUSIONS.-

L'observació sonjunta dels diagrames ens permet extreure

les següents conclusions:

1.- Hi ha un predomini direccional de les configuracio�s en sen­

tit inclinat i vertical .

2.- Com a
.. '" .

consequencla, la p o sic i ó re 1 a t iva q11 e s'extreu d2 les

rectes, és convergent-divergent i paral.lela.

3.- Quan a l'axialitat es declara una desviació dretana i elevado

rao

4.- La nivellació de l'empla9ament configuracional, mostra un

equilibri o compensació de la verticalitat i l'horitzontalitato

5.-El poder conspicu, d'atracció, o d'influencia compositiva, s'es

cau en les arees més elevades i més dreta�es del camp visual, do­

nant com a conseqü�ncia una direcció tensional ascendent d'esque-

rra a dreta.

6.- Igualment hi ha una inclinació elevad3 dretana de la centrali

tat deIs encaixos concentrics.

7.- Les zones del camp visual d2
,

mes concentració, coincideixen

també en la part superior dreta.

8.- El pes o sensació barica, pel contrari es manifesta a la part

superior esquerra, contraposició que fa possible la nivellació i

per tan l'equilibrio

90- El moviment o recorreguts visuals, segueixen l'organització
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centralitzada, &s a dir rotat6ria, i a la vegada ascendente

10.- Les relacions configuracionals es defineixen eminenment per

medi deIs sistemes centralitzat o nuclear i & m&s, pel connex.

11.- La tipologia compositiva que es despren del conjunt de les
unitats compositives de la Serie, no encaixa amb els models

,

mes

estables i formals, ben al contrari� resulta ser totalment lliure
i dinamic.

� .- Globalment, es confirma una marcada lateralitat dretana i

alhora una manifestaci6 ingravida, areotr6pica i dinamicament
ascendente
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o. - INTRODUCCIÓ.-

La lectura del fet grafic, depen basicament de la capacitat -

del perceptor per captar els missatges i especialment desxifrar o

descobrir les causes d'allo que fa possible un determinat feno-

La lectura del text grafic, per molt simultania que sigui, no sem­

pre resulta comprensible, i és habitual sentir i percebre sense �
der arribar a un coneixement del fenomen d'una forma directa. La -

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

En el present capítol, ens endinsem més enIla del fet morfolo

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

diferents oracions grafiques del llenguatge de la Serie.

En total hem detectat setanta-un diagnostics o valoracions d�
verses. L'ordre d'aq�ests és simplement el d� l'aparici6 deIs nos­

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

la llum els diferents aspectes poetics, retorics i altres estrate­

gies del sistema compositiu, se 'ns anava confirmant l'heterodoxi­

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

l'arquitectura equívoca de R. Venturi:

"Prefereixo més els elements híbrids que els (purs), els

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

(rectes), els ambigüus que els (articulats), els tergi­

versats que a la vegada s6n impersonals, que els avorrits

que a la vegada s6n (interessants), els convencionals que

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

la vegada s6n innovadors, els irregulars i equívocs que
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els directes i clars.�efenso la vitalitat confosa enfront
de la unitat transparento Accepto la falta de logica i -

proclamo la dualitat.

Defenso la riquesa de significats en lloc de la claredat
de significats; la funció implícita a la vegada que l'

explícita. Prefereixo (aixo i allo) a (aixo o allo), el

blanc i el negre, i algunes
al b Lan c v

" ( 1 ) Encara que

vegades

també,

el gris, al negre o

contingui im plic ita -
.

ment aspectes renaixementals, com els índex de profunditat de Leo­

nardo.

Els setanta-un diagnostics, comprenen aspectes i valoracions
de totes les parts components del sistema compositiu, sobre la -­

forma en si, sobre l'equilibri, relacionats amb l'espai, i el mo­

viment, amb la tensió i la dinamica, sobre les relacions i interre

lacions de les diferents parts componibles, comportant caracterís­

tiques sobre contraposicions, juxtaposicions, contigüitats i con­

tradiccions, principalmente
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1.- INVERSIONS: Una de les estrategies per a crear tensió, consis
teix en canviar l'ordre habitual d'orientació deIs signes, de ma­

nera que provoqui perceptivament una desorientació.
"La inversió que algunes vegades és anomenat hiperbaton,
pero que no és de les especies on l'hip�rbaton és el ge
nere, consisteix er- uLa adecuació de les paraules con­

viades inversament o invertides, relativament a l'ordre
on les idees es succeeixen dins de l'analisi del pensa­
men t • ,,( 2 )

És una figura fre�üenment utilit�ada pels artistes, per crear

una forta contraposició dins del camp visual, com per exemple en

les obres "Separació de tarda", i "Perpendieulars", entre altres
de P.Klee, "Jo i el poble" ce Harc Chagall, i enguany el pintor -

alemany Georg Baselitz l'aplica no com a figura, sinó com asiste
ma compositiu,inchls, al presentar estrategicamer-t les figures al

r-e b e s del qu e h ab í, tualment hom te a c o s t uma t de veure .i de llegir.
(Fig. 1)

2.- TRANSPOSICIONS:Tranta-vuit de les composieions de la Serie,-­
susciten el fenomen de transportar i situar fora del lloe que li

és propi algun signe, de forma que al variar el context, canvia -

també la seva func i.ó , encara que mantingui la imatge.Aixo fa que,
a rr.és del fenomen que considerem,aquests signes adquireixen

l'atribueió metaforiea, mitjan�ant la dicotomía que implica la -

eomparan�a pertinent, típica de la mateixa comparan�a ja analitza­
da.

Per altra banda la transposició intervé com a fenomen tensio

nal, en el sentit de que crea una confusió alhora que, una ambigü�



tato Com podem apreciar en el percentatge esmentat, la transposi-
ció juga un paper molt important compositivament, que conjunta-
ment amb el fenomen de Simultaneitat direccional, ocupen el segon

lloc d'incid�ncia en el gr�fic que acompanyem.

Tant l'inversió com la tranposició, tenen en com� el car�cter

desplac;ant en l'espai, arnb la difer�ncia de que el primer canvia

d'orientació, i el segon canvia de funció.

Finalment,hem de postil.lar que de fet actua també d'en�l.l�t
ge o de substitució d'un signe �er un altre que constitueix una -

de les altres figures:

"En france.s no constitueix altra cosa que el canvi d'un

temps, d'un nombre o d'una persona, contra Uh altre

temps, un altre nombre, o un altra persona."( 3

(Fig.2)

3.- COMPENETRACIONS (ENCAIX CONC�NTRIC): Una de les caracteristi­

ques més importants de les oracions gr�fiques de Miró, és la re­

sultant d'inter-relacionar dos o més signes, de tal manera q�e la

superposició o encavallament produeix Uhes divisions o �rees in­

termedies que participen d'ambd�es estructures s{gniques.
"
•.• l'espai o camp intermig que resulta de la compene­

tració tindr� una estructura propia independent de les

precedents i coher�nt amb la seva forma, que es la· for­

ma o el tipus de la compenetració.
És defineix llavors, no un tercer c arnp , sinó un 'encaix

concentric, com ho va definir Pi Klee, en h�rmonica com­

penetració (el de concentric ve de les compenetracions

fetes amb formes circulars c onc érit rLqu e s Lv " ( 4: )
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Aquest fenomen es produeix en part, per la forma de construir

en a'espai,les dmatges, en tota la intencionalitat de produir no- 1

ves -formes, que_generalment tonifica, és a dir destaca tonalmenx,
per enriquir el vocabulari grafic.

Per altra banda, en ocasions les compenetracions
,

ven en dona-

des fortuitament segons la relació deIs diferer-ts signes en els -

diferents nivells d'estructuració espaial.

�s inqüestionable el fet de que aquesta estrategia, per la -

seva majoriataria aplicació (es troba en quaranta-sis de les cin­

quanta composicionsl, es converteixi en un deIs eleme�ts indispe�
sables deIs sistema compositiu de Miró. (Fig.3)

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

dalitats de relació la trobada o encontre per superposició o -

simple contacte, de manera que es produeixen llurs encadenaments

Varies són talI'bé les disposicions de les relacions,que
poden anar des de la creació de supermoduls binaris fins a en-

cadehaments supermodulars poliformes, configurant formes més o -­

menys basiques, i direccions linials en funció deIs esquemes com­

positius que hi hagin plantejats.

Com a fenomen compositiu, és deIs notables a considerar en

el llenguatge de Miró,donat que trentá-una composicions disposen

d'aquest tipus de relacip.

En el fons un deIs altres fenomens considerats, l'encaix con

centric que destaca en primer lloc, ve a ser con� "qüencia del fe­

nomen que tractem. Per altra banda aquest, es dona tant a dins
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d'una mateixa estructura, com entre les que són diferents • Podem

destacar com a tipic d'aquest genere la litografia 8-3. (Fig.4)

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

dia la simetria homeometrica o relació de cossos o signes similars

formalment que varien d'escala en l'espai. Wolf i Kuhn, la defi-

neixen així:
"
..• els motius són similars entre si (per exemple d'i-

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

peteixen en succeció monotona, de manera tal que un mo­

tiu es modifica amb respecte al següent en tamany, posi­
ció o situació, segons una llei qualsevol.
Anomenem homeometria aquesta classe de simetria; pero
també es pot parlar de simetria diferencial, perque hi

ha una repetició de variacions iguals. '1 { 5

Hem considerat que aproximadament hi ha ur:es rleu composi-
cions que manifesten el fenomen homeometric, com per exemple en

la litografía B-7 per medi d6 la succesió d'ulls. (Fig.5)

6.- ACCENTUACIONS: Un deIs altres fenomens típicament mironians,
consisteix en fugir de la neutralitat, per medi de l'aceentuaci6,
intensificant, entonant, o remarcant alguns deIs seus signes que

mereixen pel protagonisme compositiu o comunicatiu una majar im­

portancia. Experimentem zones més actives en contraposici6 d'al­

tres més neutres, tot mantenint l'equilibri atmosferic. Dones bé,
coincidint amb Dond�s:

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

per l'accent, que consisteix en real�ar intensament �na
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sola cosa contra un fons uniforme." ( 6 )

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

que pot fer perillar l'equilibri. Estrategicament s'entén, i sol
alternar en per{odes de calma o neutralitat. Així ho hem consta­

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

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

bilment neut r-e s ,

Un total de trenta-dues composicions mostre.n l' accentuació

com a centre clau del desenvolupament del sistema composítiu mi­

r-on í.á , (Fíg.6)

7.- TRANSPARENTACIONS: Com a antítesi de l'opacitat, implica deí

xar veure la profunditat. També Dondis 7), al respecte, es pro

nuncia per aquelles qualitats optiques de permetre deixar llegir

diferents nivells d'estructuració espaial superposat a la vegada,

de manera que es produeix un encadenament per profunditat, és a

dir tridimensional a1hora.

El seu contrari en canvi, desenvo1upa el paper censor, ocul

tant, b10quejant o impedint la penetració visual, més en1la d'un

nivell establert.

ts una característica notable a considerar perque, divuit

composicions mostren l'esmentat fenomen.(Fig.7)



FIG.l

•
/
•

-1

1

BARCELO:-JA_IJ

FIG. 2

386

BARCELONA_l9

1-

.....f
,

�.;



BARCELONA-7

FIG.6

387

BARCELONA· 10

FIG.8

2-----
s".cao"..3------



388

8.- POLIMORFISMES: La pres�ncia d'unitats
I •

mJ..n J..m e s deseguida
,

son

captades, pero de la mateixa manera oblidades, donat que el con­

text és pobre o quasi nul perqu� puguin tenir el suficient recolza
i puguin subsistir, mentre que el que és corporatiu o col.lectiu

té més possibilitats de captació pel fet de contenir en principi
més variables,i per tant més estimuls.

Paral.lelament l'experiencia del feLomen

aplicat an altres terrenys:
"Els coneixements adquirits per la psicologia de la to-

,

es experimentat i

talitat són aplicats en l'ensenyan�a de la primera lec­

tura del metode de paraules senceres. Aqui es confirma­

va que la paraula poliformal ocupa un lloc pr e f'e r-ent en

front de la lletra simple, que queda millor gravada que

a�uesta. Degut aixo, el metode de la paraula sencera -­

que s'utilitza en l'escola primaria ofereix als nens,-­

juntament amb imatges de l'objecte referit,. les imatges

de paraules, i solament de forma paulatina passa des­

prés per via comparativa a a�lo que és concret:les lle

tres."(8) Tanmateix la lectura de les composicions pol±

morfiques tenen aquesta avantatge.

Per altr banda, el polimorfisme implica profussió, tecnica

que permet establir Ulia dial�gtica més completa entre la diversi­

tat d"unitats"i per l'altra part provoca complexitat, que pot

porta�.a un dificil procés d'organització i com a conseqüencia

caure �n l'ambigüetat.

Establir els nivells a partir deIs quals una composició es -

pot considerar poliforme es fa critic, ·tot i aixi hem contabilit­

zat dotze composicions que clarament compleixen aquesta propietat.

�ig.8)



389

9 .- CONTORNS PL�TEJATS: Arnheim, diferencia tres tipus de linies:

l'objectual, l'ombrejada, i la de contorno La primera é� molt in­

fluent en el llenguátge ce Miró, per aixo l'estudiarem a part, la

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

sol per medi de la textura, enc�canvi si que mere ix una atenció -

especial la tercera linia o de contorn,ja que no es limita a defi

nir-la per medi del caracter seguit o continuat, que delimita l'�s
pai configurant una figura i un fons. Recordem les paraules d'Ar­

nheim que en fan referencia:

"L'experiencia visual total guanya en simplicitat quan

aquesta diferencia de forma troba un suport logic en

una diferencia de qualitat espaial;
. .,

1 alxo es logra per

cebint la forma circumdada com un objecte tangible, i -

el que la circumda com a fons buit. Mentretan�,la linia

canvia de funció: d'objecte unidimensional independent
es transforma en contorn d'un objecte bidimensional."

( 9 Les arees internes donen la sensació ce
,

rres den-

sitat que les externes, en canvi mitjanGant la modalitat del con­

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

tera, en primer lloc, confereix a l'objecte o figura un caracter

més eteri, i er- segon lloc, l'inter-comunicació, permet crear un

major e�uilibri de les densitats d'ambdós espais intern i externo

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

nifesta tan 5015 en tres ocasions, la qual cosa denota

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

dins de

10.- MULTIPLICITAT D'ULLS: El fenomen de la multiplicitat queda -

justificat enterament a nivell de l'arquitectura, per exigencies
socials i funcionals, com exeMple la repetició d'un determinat ti



pus d'obertura, reflexe d'una distribució i ordenació evaial, men

tre que en el nivell en que ens estem ref�rint nosaltres, manté
,

mes avia unes connotacions simboliques. Aquest pot ser cas

cas del despla�arrent deIs ulls a la resta del cos en concret

heterotopics) que al.ludeixen el sentit de la clarivid�ncia,

el

(ulls

pe-

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

t�gia de sembrar en el camp visual diversos punts que actuen de -

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

pautes, és repetint regularment unitats similars, per altra ban­

da aquesta regularitat ajuda a accentuar l'organització del campo

Des de sempre l'artista )la utilitzat aquest recurs amb fina­

litats diferents, ja en la prehistoria la multiplicitat és un fet

per medi de les emprentes, més tard en el romal�ic catala en el --

,

frese de l'absidiola de sta. Mª d'Aneu, tenim igualmer.t ulls que

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

bIen demostrar el car�cter magic o religi6s.

Es pot dir que el 50% de les composicions mostren multiplici­

tat d'ulls. Aquet fenomen d'augmentar més del compte un nombre -­

d'elements és,doncs, tipic de Miró fins el punt qu�, no tan soIs

es limita als ulls, sinó també a altres signes grafics, com els -

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

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

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

la B-11, quatre, i tres pits.(Fig.lO)

11.- DUALITATS ESTRUCTURALS: Si l,'estructura propia del camp vi­

sual comporta el fenomen de l'anisotropia:

"L' anisotropia de l' espai físic ens fa distingir . entre
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entre una part superior i una inferior, pero en menor

"mesura entre esquerra .í d.r e t a s
" ( 10) L' estructura comp.5::

sit±va, co�porta la sensibilització de l'espai per medi deIs sig­
nes que s'ordenen independentment de les forces anisotropiques.S�
gons la disposici6 que ocupin en l'espai, es pot produir una in­

ter-relació d'aquests cossos sígnics amb les parts ar.i�otropiques,
de tal manera que es formin dualitats estructurals, s I gu.L per les

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

Per altra banda, la dualitat zonal pot donar-se al marge de

la possible influ�ncia de l'anisotropia, pero per qliestions d'e0�
libri, les divisions duals perceptives i compositives solen co·in­

cidir.

Aquest fenomen compositiu té una escassa incid�ncia,
,

nomes

nou litografies mostren clarament un tipus de divisió dual estruc

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

12. - TRILOGIES ESTRUCTURALS: De fo r-rna similar al fenomen anterior 1

ens podem trobar que a nivell d'ordenació de cossos
.. .

slgnlcs en -

l'espai, es plantegi una divisi6 que determini tres arees en lloc

de dues.

Si bé, com hem vist anteriorment, la dualitat anisotropica­

perceptiva del camp és paral.lela a la cOMpositiva del tipus dual,

per la
,

rao de les parts, ara es prod�eix una dissociaci6 de divi­

de virtual dual implícita c.el camp, i la seva ternariasions, una

co�positiva explícita.Tanmateix les trilogies'estr1!cturals---�--­
____ , són més tenses compositivament que lec duals, pel fe� de -­

que entren en contraposició dues forces impars. Justament s6n
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,

mes escaseE. Xosaltres hem contabilitzat set casos amb aquesta
tipologia compositiva. (Fig.12)

13.- CONTRAPOSICIONS UNI-BIDIMENSIONALS: En analitzar morfologi-
cament les configuracions, varem poder apreciar que l'estructura
és conformada dimensionalment per parts linials i per parts for­

mades per zones o arees. Així dones tenim com a cas típic, les -

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

bé malucs, formant una area delimitada, per tan bidimensional.
Els caps i la part inferior del tronc solen presentar-se com a

superfícies planes, mentre que el tronc i les extremitats es mos­

tren generalment filiformes.

Les figures tipologiques que mostren aquestes característi­

ques són més abundants que les més corparies, tal i com hem pogut
apreciar en el reconeixements. Naturalment,

,

aqul mantenen la ma

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

configuracions d'a�uesta naturalesa. (Fig.13)

14.- CONTRAPOSICIONS BI-TRIDIMENSIONALS: Contraposició paral.l�
al cas anterior, només que en uns altres termes, és a dir bi-tri

dimensio�als.Citew uns quants exemples:
_ A la litografia B-7, el contorn de la figura és pla, i en can­

vi els pits tenen volum.

_ A la litografia B-12, el cap i el tronc de la figura són plans,
en canvi els peus suggereixen volum.

_ A la litografia B- 1, les dents inferiors de la boca són trian

gularment planes, en canvi les superiors són cilíndricament cor-

pariese
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- A la litografia B-23, la figura principal
,

es alhora uni-bi-tri-

dimensional. Les extremitats s6n filiformes,el tronc forma una �u

perfície circular, i el sexe és cilíndrico

Les variables dimensionals dins d'una mateixa estructura
,

Slg

nica, confereixen aspectes antiestatic mitjan�ant irregularitat,
complexitat, i aleatorietat. Com a contraposici6 dimensional, el

fenomen dicotonomic més clar que es planteja és el de la planitud
i la profunditat. Segons els aspectes esmentats, hem calculat que

es manifesten la meitat de vegades que la contraposici6 anterior.

(Fig. 14)

15.- CENTRES FOCALS SINGULARS: Per centre focal singular, entene�

l'efecte que produeix el signe que
,

es capa� de transmetre un emfa

si específico Berger ho explica així:

"Aquest lloc plastic, que suscita l'atenci6 més forta,
ens proposem anomenar-lo nus de tensi6. El mateix que

el pintor, el cineasta coneix els seus recursos i en

sap fer ús. No heu notat que és molt fifícil treure els

ulls de la zona de la pantalla on es desenvolupa l'acci6

per a fixar-se en el fons� en la decoraci6 o en una -­

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

tiblement a un punt determinat, com si la pantalla ac­

tués sobre nosaltres per medi d'una zona especialment

s ens ibili tzada. ,,( 11) Aques t nus
.

de t ens .i
ó

, és prepara t

per una o r-d ena c i.ó de determina nns i tineraris que hi conflueixen

__________ Una vegada en ell, també conté una for�a expansiva que

permet reconeixer el seu entorn sense perdre,pero,el vincle.

En el cas de Mir6, les seves corr.posicions estan plenes de -

signes que tenen el caracter d'imputs, pero quelcom menys els que
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adquireixen tals propietats i que dominin d'una forma clara. Adver

tim que dotze composicions dispdsen de centres focals singulars,
En altres ocasions aquesta for�a és compartida per un altre signe
de for�a similar a l'anterior, de manera que es forma Ufia dualitat

focal. A la litografia B-13, passem alternativament de l'ull focal

de la figura central inferior, al cap de la figura superior inver­

tida. Per� de vegades tenim que en lloc d'una dualitat, es forma

una trinitat focal. Així doncs,a la litografia B-17, tenim tres

signes singulars que ens atreuen per un igual, o entre ells es -­

crea un vector de conflu�ncia tensional-focal, que passa del sig­
ne vaginal, a les dents, i d'a�uí al signe solar, o viceversa.

(Fig. 15)

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

una linia �ue encerc�, o és completament envoltant. De vegades
circumda seguint practicament els limits del camp visual,

,

es a

dir la totalitat, com succeix a la litografia B-3, que gira en­

torn d'un centre focal singular. Altresvegades la circumval.lació
es limita a una area més restringida, per� l'anamorfosi deIs sig­
nes accentuen l'esmentada direcció vectorial.

D'alguna manera es relaciona amb la composició tipol�gica e�

piral, diagnosticada anteriormefit, per� alli varem considerar or­

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

remeten a un determinat tancament. En principi contabilitzem tret

ze composicions de tendencia circumdant.

Si considerem la tendencia 'circular primigenica de les tes­

tes de Miró, paral.lela a la deIs nens, veurem que � infltiencia

es pot expandir.
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"Goodnow comunica que, al dibuixar figures humanes, els

nens comencen pel cercle del cap. Efectivament, tal com

hem de veure, la figura humana es desenvolupa genetiea­
ment a partir del cercle primigeni, que en els seus or!
gens representa la figura sensera." ( 12) Davant d'aqu�s

ta tendencia, que es transmet també a l'estructura de les figures
d'una manera notable, no és d'estraLyar que la influencia,arribi
fins i tot a l'crdenació :::_(�L3 e Lemen t s c omp o s a c Lu s del camp.(Fig.
16)

17.- INCO�DICIONAMENT DEL MARC: Aquesta 11.ei
,

es un fet a partir
de la realitat que ens manifestem sobre d1una sUferficie bi¿i-

m e n s .i.on a I d' nn determina t fo �,ma t j_ per tan delimi t.a t. Per uria ---

p a r r; c ons t a tem epe 'h i, ha grafismes i figures 4�e s'organi�zen de

to.l ma n.e r a que s
'
amo t Ll.en , i e5 deformen si cal per man teni r-c-s e

dins de la. influencia deIs limits del camp·Aix� passa par exemp1e
a les litugrafies 8-1, B-4� B-6, 5-9 etc., i �o�cretament en --

unes vint-i-tres composicions més estan condicionades pels lfmits

del marco Y0ntre que les restants,
, .... ,

alXO es, vint-i-set contenen

figures que s'escapen de la influencia dels-limits,generalment per
la part inferior, cosa que demostra que les figures que ultra­

passen els IImits, solen ser les inferiors, o les q�e expressen

el primer ter�e espaial.

Per altra banda, i j� n'hem fet esment,l.a llei de condicjona

ment comporta a la vegada qU0 influencil les proporcions deIs si�
nes, i q�e provoqui determinats anamorfismes en 'taver-se de sup�
ditar als l{mitso En alguna part ens spmbla recordar,que Cirici

a Ls Le ga va un respecte de Mir6 p e L maree En la Serie Barcelona per0
hem cons ta ta t que es produeix un e en e qu í.'l Lb r-L de les d.ue s pos s i-

bilitats. (Figs. 17 i 17 bis)
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NIVELL COl'\TRADICTORI: EL FENOMEK "MÉS DEL COMPTE".

EL �OMBRE DE SIGNES O LA MULTIPLICITAT; POT ANAR RELACIONAT
EK QUESTIOKS SIMBOLIQUES. AQUESTS POT SER EL CAS DEL DESPL�
�AMEKT DELS ULLS A LA RESTA DEL COS (ULLS HETEROTOPICS) ,QUE
AL.LUDEIXE�T EL SENTIT DE LA CLARIVIDEKCIA, PERO DES D�L­
PCKT DE VISTA ESTRUCTURAL, COKSTITUEIX UN FEKOMEK DISTORSIO
NADOR PER A LA VISIO I LA P:FCEPCIO I COM A COKSEQUiKCIA DE

TEKSIO.
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18 e
- SHlULTANEITATS VISUALS DE ROSTRES: Gn dels fen�me�s a �2sta

car' del l Lengua t g e grafic de rUró, é 5 la s imul tane J. t a t visual, qL' e

dóna com a c on s e qii
é

nc i.a la imatge ambigua. En el fans el que plan­
tegen aqu�stes imatges �s una enganyifa per medi de visions �ife-

r ent s i s Lrrr.iL t aní. arn ent excluí sn t.a , Concretament Miró, resol ",ls

ros tres segans un contorn de perfil i les parts configurants in­

ternes �s mOEtren com si el rostre fos de frOl!to A di:fer�ncia d'

e 11 els cubis tes e xh ív e ixen e 1 perfil s imul tani arne ri t de fr-o r. t ,

"Les Parts de sm em'ar-ad e s es c o l.v Lo cu en 1111.<', riarrera L'' a L>

tra, in:finita��nt entrella�arles tIna i altra vegada, pe­

netrant-se mutuament, per� se�pre Gn la m61�iple varie

tat d'una inquictant co�posici6 visual., que crea un es-

p a í, rLc am.an t a r-t LcuLa t;'! , (13)

Segons Arnheim:

"Aquesta T.�'cnica que té e Ls s e u s orígens h Ls t
ó

r Lc s en

a Lgun s pintors de l' escala man i.e r Ls t e preten f e r- sor-

tir violentment l'observador de la seva confian�a co�
p La ont de la r-o a Li t a t , Pdn t a t a la manera -trompe J,'

oeil-,els objectes creen la il.lusió �'estar material-

ment presen�s, per a transform�r seguidament i sense -�

p r-ev i. av I.s en que Lc om t o t a Lmen t d i.f e r-en t; pero no m eny s

c onv inc an.t '! , (14)

La simultaneitat pxposada, es reparteix pntr2 dinou composi
cions de la S�rie. Cul senyalar q_ue, l'esquema filiforme deIs

.,

cabe lIs es representa igual tant si el rostre es

perfil, o eegons la si�ultaeitat d'ambdós.

de front com .. de

Tanmateix quan la simultaneitat no es manifesta er.. un matej_x

rostre, es fa palesa dins d'una mateixa composici6 creant-se el

fen�men de 'contraposició direccional de frontnls i perfils alhora.

(Fig. 18)
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19.- SIMULTANEITATS DIRECCIONALS: Al final de l'anterior diagnostic
feiem esment a la siDultaneitat dir0ccional a conseqli�ncia deIs

rostres frontals i laterals eomposats alhora. Com a extensi6, vo­

lem afegir que al trac�ar-se de figures, la eontraposici6 simulta
nea es planteja entre un part del cos en visió frontal i una seg�
na en visi6 de perfil. Aixf dones els troncs s6n frontal s de di­

recció ascendent o vertical: rrentre q�e les testes estan encarades

cap a l'esquerra n b& a la dreta.

En un altre nivell, tenim sempre que el tronc &s vist frontal

ment, _ en canvi els penis són representa�s lateralment a dreta i

a esquerra. Igualment succeeix amb els pitams femenins, que tat i

estar situats en un tranc frontal, a�lests apareixen segons una

visió lateral a dreta i a esquerra normalment. En unes trenta-vuit

composicions apareixen configuracions de figures Ciue mostren 5i-

m�ltaniament contraposicions direccionals. (Fig. 19)

20.- DESFASAMENTS AXIALS: Ja hi vArem dedicar un estudi que com­

prenla no tan soIs el despla�ament a l'esquerra i a la dret� del

eix axial
. ,

Slno qt:e talllcé cap a dalt i cap a baix de forma que elE:

r2sultats obtinguts eren desglossats. Ara aprnfitem l'avinentesa

per a recordar que 1'65 del desfasament global a la S�rie �s tren

ta-nou composicions, que equivalcm al 78%.

A la vegada postillem tamb� que la conseq��ncia que se1n de­

riva, �s el moviment. Tanmateix hi ha un estudi de Frederick Ma­

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

hi podem remetre per la similitut del fenornen, encar� �e la Ve­

nus seobla haver-se despla�at par les bufades deIs z�firs, per�
la veri tat és que tenim tots els símptomes par .considerar que. ·par-

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

"L'an�lisi de lo. geométric. d'aqt:esta obra és de partic!:_
lar interes en <luan ens permet comprov:;¡r que la posicié>
de Venus s'ha desplayat respecte de 13. línia central j�
tamcnt el necessari pe:::- él transmetre una sensació 11<> mo

viment des d'un pu nt de partida central ••• tI ( 15) (Fig.

20)

21.- COXFIGCRACIONS DE DOBLE LECT'CRA: En aquest apartat cns hem

plantejat la posibili tat de que aLgun e s c onr
í

gur-a c
í

on s puguin --­

resultar igualment vAlides, llegides del dret com del r8V�s. Efec

tivament aquest fenóme� es relaciona en part amb el de l� ínversi6,

pero a més de les configuracions invertides � ri "hi ha que --------­

tot i ser presentades segons l'oriHntaci6 convencional pod9n s�r

llegides t amb
é

del revés, 0n lleugers c anv í.s d '
e xp r c ss

í

vi tat.

El fenómen de la doble lectura ens pot portar a considerar

el s up or r c om un c arnp de (r.rlll tivisió), tantes c orr 1 {mi+s o 2!1Ca-

�aments pugui tenir el 'suporto

- A la li r ogra.ffa B-5. la figura voladora és vero símil com en l' o

rientació donada.

- La figura fe�enina invertida de la litografia B-8, con�emplada

al revés canvia de funci6.Primer é's descendent� després és aseen

aent, els termes s'oposen com l'orientaci6a

- La testa del personatge femení de la litografía B-9, �s al re­

bes p�rfectament versemblant.
_ El persona�ge en trompa de la litografia B-19. resulta tant

creible en la posici6 original com del
,

reYes.

_ La testa del personatge principal de la litografía 3-20,
,

es



403

tnn� o m�s Ilegible del rev¿s com del dret. (Fig. 21)

22.- REGIONS PSICOLCGIQUES: Al parlar de
. .,

COmpO."llC10, inevitable-

me�t hem de considerarl no tan soIs a].s esqueMes estructurals, i

tensionals qu� ordenen eIs signes m&s dominants,sin6 tamb�, aque­

lles altres zones que queden residuals de vegades conformades per

';"'¡ ,

sl<._;nes mes a u.xí.Ld.ar s o sub o r-d í.n.a t s , Les "
arees que comprenen agru-

paments de signes d'aquesta nataraIesa, qUE- representen l'oposici.ó,
determi.nen el q�e s 'ha acordat anomenar regions psicologiques.Marco
11i, que ha .lLvuLga t la c La s s e d l

a que s t a par t; compositiva s'\!xpr�
. ,

ssa fllXl:

IIQuan es pot parlar de re,g;ió p s í.c oLó g í.c a , S' arriba él -

una r e g i.ó p s í.c o Ló g i c a quan cada part de l' e spa i, ¿J� vi-

da esta coordinada a un conjunt o �rup social,

grup es mou en 1 'i�terior d'aquest �spai. ts evident-

ment comprovable, dones, que }'espai de vida �s�� coor­

d i.na t al g r-up social p r-e dom
í

nan t � la .formació de mino-

ries interiors no coordinadas que intentaran coordinar­

se entre sí l' amb í.ent espaial t .La mLn
ó

r-ria reuni,la en -

grupo

Les minories desperdigades, no conectades, estan en con

dicions desfavorables en relació deIs grups dominants.1I

(16)

La Serie, podem dir que té unes vint-i-set composic ions, 0:""1

dralguna manera hi constatem regions psicol�giques, que es refle�
teix en �� 54%, vol dir aixo que quelcom més de la meitat del sis

tema compositiu Lronia d'aquesta epoca, hi han grups morfologics
minoritaris descriminats. (Fig. 22)
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,23.- CO�FIGURACIONS DE DOMINANCIA ESPAIAL: Com a contraposició de

les regions psicologiques de signes desfavorables
'.

tenim els que -

logren organitzar-se de forma dominant en el camp visual. Un deIs

factors de do�inancia radica en el tamany i en la jerarquitza­
ció que se'n dedueix. Quin criteri pero utilitza Miró per a dete�
minar les diferents escales de tamanys en les figures? Aprofitem
un paral.lelisme d'Arnheim per a postillar una parangonació m�s:

"Que �s el que fa que els nens i altres productors d'i

matges do�in diferents tamanys als objectes que figu­
ren en 12s seves representacions2
Sens dubte la jerarquia basada en la importancia ,

es un

factor. En els relleus egipcis
,

es freqüent que els reis

i els deus siguin rn�s del doble de grans que els seus

inferiors. Els educadors i psicolegs de la infantesa,
afirmen que els nens d í.bu i.xe n les coses grans quan ---

a que s t e s són importants per a e L'l a s
" (17 ) Efectiva-

ment és un fet que els nens són capa<;:os de captar í distingir un

ordre d'importancia o de valors. Per altra banda:

"En la pintura medieval no sotmesa a U:1. na turalisme me

canic, un home pot tenir el mateix tamany que un edifi-

ci. Al mateix temps, un bisbe pot portar a la ma l'es-

glésia que mana construir." (18)

El tamany per tant va en funció �o de la seva escala natural

propia, sinó de la importancia que tinguin en el relat compositiu.

Hem constatat, que en vint-i-tres composicions hi ha configura-­
cions que per alguna rao o altra predominen per sobre de les altres

determinant una escala jerarquica i convertint-se en centres fo­

cals, singulars, de primera magnitud alhora en una equivalencia
global del 46% .(Fig. 23)
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24.-JUXTAPOSICIÓ DAVANT 1 DARRERA: Hi ha configuracions, que l'a�
pecte tridimensional corp�ri �s representat de manera similar al

cubisme, per medi de la visi6 simultAnia del davant i del darrera

alhora. D'aquesta manera logra juxtaposar membres orientats opos�

dament, segons l'estructura corporea.

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

vell arquitectonic, "
.•• la contradicci6 juxtaposada,implica ��

tractament de shocks." 19) Nogensmenys, el reconeixement del da

vant i del darrera d'un lloc, �s proposat com a exercici per Ylun­

tanyola i Capel com a mitja "
.•• d'aproximaci6 deIs costums i les

regles d'ús i forma ••• " (20) :-Iabitualment la imatge díríem su­

perficial de les coses, ens impedeix valorar la presencia oposada

d'una mateixa estructura.

És inevitable considerar, el concepte de transparentaci6, ja

estudiat per altra banda com a fenómen de qualitats pr�pies,en

parlar sobre aquest tema. Segons Arnheim:

"El que dues coses apareguin en el mateix lloc
,

es una -

idea sofisticada,i que solament es troba en etapes refi

nades de l'art, com per exemple en el Renaixement. Al­

guns artistes moderns, entre ells els c�bistes i molt -

especialment Lyonel Feininger i Paul Klee? han utilitzat

aquest procediment per a desmaterialitzar la substAncia

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

Resumint, hem detectat do t z e composicions que contenen confi

guracions per ju��taposici6 d'aquesta naturalesa, les quals repre­

senten una imposic�6 d'una quarta part del sistema compositiu.

(Fig. 24)
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25.- OBSTACULITZACIC PENETRACIÓ VISUAL Fenomen que podem anomena�
tamb� del mur per l'efecte de muralla que plantegen aquells sig­
nes que,pel tamany, i l'emplaGament del camp visual basicament,
actuen d'obstacle per a que la vista penetri, i assimili els di­

ferents nivells de profunditat espaial, iot i que compleixi un p�
per important el fenomen de la transparentació, abans esmentat,
al superposar-se varis signes. A m�s a m�s, alguns deIs signes
que s'anteposen com a mur produeixen oclusions d'algunes parts -

deIs signes posteriors, tot i que nom�s actuln de veIs o filtres

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

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

Les condicions que fan possible el fenomen d'impenetració
-El tamany dominante

L'intens sentit tonal.

La forta contrastació.
- L'ocupació del primer terme.

La interrupció deIs signes pel límit del camp visual.

,

son:

Vuit són els fenomens observats en total, significant nom�s
el 16% de la població compositiva. Podem destacar com exemples
,

bl les litografies B-�, B-6, B-ll, i B-�6. (Fig. 25)mes re�arca es, / /
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26.- VARIABILITATS DUALS: Resulta crític definir per medi d'una

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

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

En principi, la dualitat compositiva de les parts sigui entre la

dreta i l'esquerra, sigui entre la superior i l'inferior ja l'hem

estudiada en el diagnostic nº 11. Ara, per dualitats entenem:

1.- Quan hi ha dos membres figuratius, morfologicament familiars
(Litografia 8-3).
2.- Quan hi ha dos membres de caracter morfologic més estret en­

cara que l'anterior, és a dir afins o sinonims (Litografia 3-13).
3.- Quan per molt diferents i dj.stants'que semblin morfologica­
ment són a la practica ú�iques en el camp visual (Litografies -­

B-14 i 15).

4.- Quan algún deIs signes conté dues unitats sígniques auxiliars

destacables (Litografia B-15)
5.- Quan les dues unitats son personatges i es distingeixen deIs

altres signes existents.(Lit06rafia B-20)
6.- Quan les dues unitats són inesperades pel seu caracter mino­

ritari. (Litografia B-25)
7.- Quan a pesar d'haver-hi tres u�itats o més, dues es comple­
menten estructuralment passant a formar-ne una perceptivament, per
la llei de la simplicitat. (Litografia B-29)

Unes catorze litografies és a dir el 28% de les composicions,

mostren variables tipologiques duals. (Fig. 26)

27.- REITERACIÚ D'ELEMENTS GRAFICS:Les formes identiques o simi�

lars entre si, que formant unitats o.moduls es repeteixen per -

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

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

zació d'elements geom�trics disposats en una seqüencia
regular, i repetida denominada -patró-".(22 )(El qual,

ja ens hi hem referit,a l'estudiar les multiplicitats·d'ulls.)

Wucius Wong, entén el concepte de repetició
• I

alXl:

"Els moduls han de ser simples. Els massa complicats
tendeixen a destecar-se com a formes individuals, amb

el que l'efecte d'unitat pot ser anulat.

La repetició
,

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

d'un moble, el dibuix sobre la tela, les rajoles del te

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

ció d'harmonia.Cada modul que es repeteix �s com el com

pas d'un ritme donat. Quan els moduls són utilitzats en

gran tamany i petites quantitats, el disseny pot sem­

blar simple i auda9; quan són infinitament petits i s'�
tilitzen en grans quantitats, el disseny pot semblar -

un exemple de textura uniforme, compost de diminuts ele

m ent s s
" (23 -1

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

lars és gairebé present en totes les composicions, ara en tindrem

en compte altres, com per exemple els puntiformes i els de les

seves conexions. A les litografies B-6 i B-7, la serie d'impron­

tes que es troben escampades pel camp visual generen uns fils 0E
tics, que es creen per la conexió d'aquests,que entren en contra

posició amb l'estructura més influient. En aquest sentit, tenim

unes setze composicions, que equivalen al 32% de cossos repeti­

tius del sistema compositiu. (Fig. 27)
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28.- CONTRAPOSICIONS DIRECCIONALS VERTICALS 1 HORITZONTALS: La in

versió, una de les principals figures de construcció per revolu­

ció ( 24) dóna com a conseqüencia un sentit direccional oposat al

que majoritariament és ascendente D'aquesta manera entren en �-­

acció dues forces direccionals oposades, una ascendent i un altra

descender-t, que creen un schoc o un conflicte en el camp visual.

Per altra banda, la manifestació evident de moviment, tant

ascendent com descendent, "introdueix els factors de direcció i
veloci tat ", ( 25) fenómen aquest úl tim d' evident tensió també.

Tan mateix aquesta contrposició pot aportar al sistema comp�
sitiu, l'acompliment d'un altre concepte, com és el de l'equili­
bri.

"Hem senyalat que l'e�uilihri es logra quan les fcr-

<;es que constitueixen un sistema es c ornp en s en unes amb les aLt r e s ,

Aquesta compensació depen de les propietats de les forces, la ubi

cació del seu punt d'aplicació, la seva intensitat i la seva di-

r-e c c i.ó v
" ( 26)

A la litografia B-3 per exemple, la majoria de figures ingr!
vides tendeixen a marcar-nos unes direccions ascendents, que dIal
guna manera queden compensades per les dues figures invertides de

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

reccions anteriors.

A la litografía B-8, el personatge femení invertit, xoca di­

reccionalment amb el personatge inferior, contrariament ascendente

Paral.lelament, la direcció provocada pels triangles trocals ---­

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

que permaneixi dominant aquesta última direcció, passant a ser la

primera de simple Jposició. Sobre el respecte Arnheim,escriu:

"També la forma deIs objectes genera una atracció al
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al llarg deIs eixos del seus esquelets estructurals,"

(27 i cita el cas del grup triangular de la Piet�t
del Greco� que es percep dinamicament a mode d'una flexa o

cuny,que apunta cap a dalt. (Fig. 28)

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

ments compositius ens defineixen direccions diferentes entre --­

sí, és facil de que es produeixin obstaculitzacions o barreres

que travin el paso Fer exemple a la litografía B-9, el personatge

que vola, atravessa l'espai en sentit transversal a la direcció as

cendent que imposa la figura central. Paral.lelament, la inferior,
descriu un moviment oblíc o de circumval.lació.

A la litografía B-11, la direcció vertical de la figura me­

tricament més important, és interceptada per dues, en sentit

transversal, així com a la litografía B-12, en la que la direcció

de la figura lateral esquerra es contraposa o xoca en la vertical

axial. De forma similar, a la litografía B-23, l'ocell i el gra­
fisme que el segueix,descriuen una direcció transversal de dreta

a esquerra que talla la vertical del personatge central.

Per citar-ne un altra del final de la S�rie,tenim que a la

litografia B-49, la direcció compositiva més important és la de

l'ocel� orientat en diagonal ascendente A la vegada, hi ha un al­

tre diagonal secundaria descendent, que xoca amb la direcció an­

terior, i sintetitzant, a l'esquerra n'hi ha una d'oblicua que -­

convergeix amb la primera diagonal. Totes aquestes variables di­

reccionals que convergeixen, es creuen, i s'intercepten, en una

paraula es contraposen, poden fins i tot arribar a formar una -­

trama, i en el fons colncideixen en l'esquema de l'esquelet es-­

tructural del camp visual. (Fig. 29)
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30.-CONTRAPOSICIO DE TAMANYS SEGONS NIVELLS D'AL�ADA EIs ta-

manys, no soldment són el resultat de la jerarquía, segons la im

portancia, sin6 que també són la conclusió de la profunditat.

Segons les lleis de la perspectiva, a més a prop, més gran

quan més lluny, més petit. Conforme en la percepció de la reali­

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

primer terme, o bé un terme més profund, es planteja també a la

Serie Barcelona, tot i que segurament ni s'ho plantegés el mateix

Miró, donat que el plantejament preponderant és més qr e tot plani
metric.

Primer de tot, constatem la tendencia de situar en la part

superior, els tamnys petits, que ens dónen la profunditat del --

camp, en els nivells superior�, com correspon

altra banda, als principis academics.

logicament, per -

Aproximadament el 26% de les composicions de la Serie ten­

deixen a minorar els tamanys, situats en zones superiors, i per
tan hi ha una inclinació de les figures cap a aquestes zones, men

tre que el 36% de les composicions, mostren la tendencia contra-

ria,
.

'" ,

alXO es, la minoració deIs tamanys es produeix cap a les zo

nes més baixes del camp visual, la qual cosa manifesta un predo­

mini de les fugues cap a nivells baixos. Aquest fenomen de contra

posició, podría interpretar-se també en funció deIs nivells d'al­

�ada deIs punts de vista, de la matexa manera que en perspectiva

tenim que, quan l'horitzó és elevat els objectes fu�n per la -

part inferior, i quan és abaixat, els objectes fugen per la part

superi?r.

1 finalment hi han composicións inclasific bIes segons els

dos punts de vista esmentats, i que es mantenen neutrals en tant
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"

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

d'una forma evidente Aquestes disset composicions signifiquen un

34% de ne�tralitat sobre aquest fenomen.(Fig. 30)

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

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

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

litat, ni encap de les seves idealitzacions. Més aviat li preocupa

exaltar expressions o actituts, per la qual cosa transforma ana­

morficament ampliant i redulnt entre al tres estrategies, per fer

més evident el que hom pretén comunicar.

Una de les configuracions
,

mes constrastants,
,

es la deIs caps

gros sos ,anomenades també "figuras renacuajo", o "hornmes tetards",

pels francesos, i "Kopffüssler pels alemanys.
liLa tesi popular és que en aquests dibuixos,molt comun�
el nen orr.et totalment el tronc, i equivocadament en

ganxa els bra�os i les carnes al cap�.( 28) En el nen,

el cap forma extensa superficie que inclou el tronc també, i en

canvi les extremitats queden reduides a simples tra�os filifor-

mes.

A la Serie Barcelona, podem afirmar que hi ha figures I1

ren!:

cuajo", del tipus deIs nens. El tronc forma un altra area nor�al

ment,que incorpora els bra�os la majoria de les vegades,com hem

pogut veure en el ler. Capitol, pero tot i així, el cap es des­

taca fins a l'extrem que pot arribar a sobrepassar l'area del -­

tronc, com succeeix a les litografíes B-8, B-16, B-24, o B-25.

Altres nívells de contraposícíó escalar són:
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- Els tamanys deIs penis, en relació deIs troncs, i les altres -

parts del cos, es projecten desmesuradament a la litografia B�26.
- El signe ciliat del sexe femeni, �s 1/4 part de l'alGada total

de la figura, cosa que el fa evidenciar, imposant-se i encerclant

al tronc, a la litografia B-20.

- El cap del personatge masculí de la litografia B-4, t� una sup�r
ficie superior que no pas la de les natges, quan en realitat li -

correspont ser al rev�s.
- L'únic ull orbicular del personatge femeni de la litografia B-9
�s tan o

,

mes gran que els dos pits junts del tronco

- L'area de la superficie del rostre del personatge de la litogr�
fia B-12, equival aproximadament a la del tronco

Aquets són només uns quans exemples de les constants contra

posicions, que es fonamenten en la transposició de l'escala real

de les diferents parts del cos, i que crEen un fort xoc percep­

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

nostre entorno

Ens pot clarificar tot el que hem esmentat, les observacions

de Daucher:

"
.

• • • S 1 un artista primitiu confereix a un cap una pro-

porció excesivament gran excesiva en relació amb la

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

sobresortir. Domina i crea un ordre jerarquice Tanmateix:

"En el seu -Trait� du Beau-, Diderot afirma que l'uni­

tat en la diversitat és la caracteristica de totes les

relacions que proporcionen complaenGa." (30 (Fig.31)
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.32.- CONTRAPOSICIÚ ANGULAR CURVIL!NIA: Els tra�ats rectilini-cur­

vilini,fan possible que poguem parlar del llenguatge grafic. Com

a components fonamentals, estan constantmenten dialectica, en for

ma de litigi, o bé complementant-se. De caracters oposats, actuen

sobre l'equilibri, ratificant-lo o bé aguditzant-lo en un sentit

o altre. Són també inherents a l'estructura i sensibilitz�ll donant

els caracters fonamentals a l'espai.

Resulta molt crític quantificar quin deIs dos caracters pre­

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

figuracions tipografiques constatem, en principi un equilibri de

sis a set tra�ats basic5, netament angulars i curvilinis, respec­

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

tiplicant, almenys en els esquemes globals, sembla haver-hi un pr�
domini del caracter curvilini per transformació de les figures, en

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

den l'angularitat i slarrodoneixen, per exemple)

Per altra banda, ja hem assenyalat l'aspecte hAptic del seu

llenguatge, en aquest sentit i altrescvinculats a la rodonesa,

Daucher afegeix:
'ILes formes rodones, plenes, van unides al record del -

barroco Sensual i terrenal fantasias i juguetó, el ba­

rroc ofereix en les seves incontables variacions tot

allo que hom pot imaginar-se en aquesta categoria de

formes. Aquí troben la seva correspondencia una dinami­

ca que gira en torn a sí mateixa, una mobilitat suau,

natural, accentuada pels sentiments,el que és harmanic,
equilibrat, pacificament alegre.

En un nivell inicial deIs gargo�s trobem les formes sen

suals agradables, que remarquen el r�e és hAptic, pero
també el trobem en l'art del Llunya Orient que, no es
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pot oblidar, exercí la seva part d'influencia en el bar

roc. No és casual que aquest període artístic mostrés -

predilecció pels angelots, personatges del tipus Fals­

taff, el satir. En l'art predominen la superfície, el _

color, l'indefinible joc entre cIar i obscur, les compo

sicions ondulants." ( 31)

En l'analisi, hem apreciat que �8 de les composicions tenen un

domini de la tendencia curvilínia, i només en dues ocasions observem
un cert equilibri entre les dues tendencies. En resum, el balan�
el 96% curvilini, i el 4% es manté en equilibrio (Fig. 32)

,

es:

33.- CONTRAPOSICrÓ DE FORMES TANCADES 1 FOlti'1ES OBERTES: Entre les

parts inferior i superior del camp visual. les formes actuen se­

gons criteris oposats. Mentre que la meitat inferior és ocupada
per figures �allades pel límit, de manera que es projecien cap en

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

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

passin el límit corresponent.

En una paraula, hi han composicions tancades i composicions
obertes. En a�uest sentit, ens hem de remetre for�osament a Wol­

fflin:

"Per forma tancada entenem la representació que, amb mi.!.
jans més o menys tectonics, fa de la imatge un producte
limitat en sí mateix, que en totes les seves parts a sí

mateix es refereix; i entenem per estil de forma oberta,

el contrari, el que constanment al.ludeix a a110 que és

extE :ior a e11 mateix i tendeix a l'aparen�a desprovista

de límits,.·."(32)
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Les composicions que contraposen els dos aspectes, són glo­
balment obertes o atectaniques, i es manifesten exaqtament en un

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

la Serie Barcelona són atectaniques, o ens remeten a l'exterior

deIs límits del camp, amb la particularitat que ho fan unica-

ment i exclusivaw.ent pel marge inferior. (Fig. 33 i 33 bis)

34.-CONTRAST D'ORGANITZACI6 D'ESPAIS DINS D'ESPAIS: AIgú ha dit

que una habitació és un espai dins de l'espai. L'organització i�
terna, tancada o tectanica de les arees més graTIS de les confi­

guracions (testes,de vegades també troncs),xoquen amb l'organit­
zació deIs espais globals totals,més flexibles i de vegades oberts

o ateetanics.

Els primers espais, estan delimitats per formes diferents,-­
com les plantes arquitectaniques, mentre que els segons espais,
els límits del mare, els condicionen a una forma convencional rec

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

l'organitzaeió interna de l'espai d'aquestes configuracions, i les

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

seves plantes arquitectaniques, es fonamentaven en composicions -

plastiques. Ell mateix afegeix:
"
••• el pla générateur, no contribueix al progrés de la

comprensió de l'arquitectura, sinó que engendra en els

seus seguídors una mística de l'estetica de la planta

que no és molt menys formalista que l'estetíca del Beaux

Arts; perb amb aixa Le Corbusíeur posa de relleu l'exis­

tencia d'un estat -de faeto-." (33) La reciprocítat

plantejada, ens fa veure aquesta organítzació d'espaí míronia,
com a plantes arquítectoniques.
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':;.'

Per medi de la superposició i la penetració, entre altres ti­

pus d'agrupaments, es logra crear nous espais dins del general. Els

més destecats, són uns 17, i representen el 34% de la totalitat.

(_li'�"_JL ) _

35.- CONTRAST D'ESCALES ENTRE NIVELLS DE L'ESTRUCTURA:Els signes

i altres elements compositius, s'organitzen formant basicament

dos nivells d'estructuració espaial. Les figures i personatges

que constitueixen la part narrativa, i els signes anomenats cos­

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

una part més abstracte. Aquesta diferenciació de nivells, permet

dividir l'espai topologicament, en dos plans, el macroestructural

i el microestr11ctural, que ens expliquen el fenomen de la profun­

ditat.

Entre els dos, logicament s'estableix una dial�g tica de la

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

trem i retrocedim constanment, fins haver dominat la lectura to­

tal deIs signes components.

Aquest fenomen, que fa posible superar la planimetría rígida,
est� present en la prlctica totalitat compositiva, encara que si­

gui en-algunes ocasions microestructuralment, molt pobre. (Fig.35

i 35 bis)

36. - LA INFLEXIÓ; El fenomen de canviar la corbadura de convexe a

concava o viceversa, és freqüent principalment en les configura­

cions de les testes. La inflexió és produeix en el punt de la cor

b a en el qual canvia de sentí c. la concavi tat. Els t r-a c a ts que con

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

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

Com hem esmentat, la inflexió esta present en totes les com­

posicions, de diverses maneres, o formades per varies parts. Po-
dem destacar, les mans quan modelen els apendixs deIs dits, les
testes quan anamorficament, els nassos sobresurten i les boques
s 'emboquen, i les extremitats quan en forma de banyes, les parts
concaves-convexes es complementen. (Fig. 36)

37.- EL GEOTROPISME 1 L'AREOTROPISME Fenomens oposats que impl�
quen, el primer, la tendencia d'un �rgan a créixer de dalt a baix,
com les arrels. D'alguna manera es pot relacionar amb la disposi-
ció invertida de les figures que apareixen de forma excepcional.

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

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

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

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

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

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

l'arbre, que per una banda les arrels creixen cap a terra aprof�
dint-se9 i per l'altra les branques i el fullatge creixen de for­

ma ascendent segons el seu desenvolupament organic propio

La tendencia gravitatoria, en Miró,podem afirmar que és nulo

.la, El fet de no apareixer en las seves representacions cap lí-
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nia que faci la funció d'horitzó o de línia de terra, que susten­

ti o divideixi l'espai, és prova de que la concepció d'aquest, que

ell té, és il.limitat i obert. Tan sols podem interpretar, o la -

tendencia de la gravetat és suggerida en les composicions atecto­

niques, on s'entreveu que les figures es projecten cap a fora del

límit inferior del camp visual.

La manifestació ingravida queda patent mitjanGant l'exaltació

i l'erecció. L'elevació constantment obsessiva deIs membres, tan

de les extremitats com de l'ostentació erect& del penis, sense­

excepcions, ho manifesta. Tretze parells de mans són elevades i -

només un parella Cirici glosa donant-li un emfasi especial al fe

nomen ascensional, en el discurs de contestació a l'acte de prese�
tació de Doctor Honnoris Causa de la Universitat de Barcelona a

Joan Miró:

"Els braGos deIs personatges de Miró, sovint multipli­
cats, complementats amb altres prolongacions del cos,
com banyes, i adhuc amb una mena de'sanxos que s'enfi­

len des deIs peus, senyalen i subratllen el gran mo­

viment ascencional que la majoria de les seves pintures
respira. La idea de progres de millorament, de supera­

ció, és implícita en aquests moviment que, partint de la

terra, com si fos una saba beguda per les arrels, puja
vers les regions més altes, d'una manera exagerada, pa­

teticament tensa, fins i tot crispada.

Aquest aspecte de la seva obra posa en evidencia la fe

en el fet que sorgeix de la cornunió arnb la terra tot _

al lo que en sona un poder ascensional.

Els caps mironians resumeixen el punt final d'aquesta
ascensió, d'aquesta mena d'encarnació en els hornes de -

les essencies de la terra. Els caps de vegades desaparei
xen transformats en puntes de sageta, com si dirigissin



l'esfor� ascensional fins
,

mes enlla deIs límits de la -

'i propia presencia limitada.

Altres vegades, els caps testimonien la pujada de l'ener

gia amb els fronts inflats, com si fossin nassos posats
al capdamunt, tensos i avids com els sexes i els bra�os
d'una turgencia de llibertat i d'una pulsió ascensional.

Sota d'ells, sovint les boques criden, s'escridassen,
amb rabia, amb ira, davant de les barreres que s' opo­

sen a la completa realització de les pulsions ascensio-

na Ls v
' 34)

(Fig. 37 i 37 bis)

38.- LA SIN�CTICA� Les imatges que no s'ajusten a la realitat,
comporten uns determinats nivells de transformació. La sinectica,
com a procés d'elahoració de les activitats basiques de fer cone-

gut el que �s estrany i de fer estrany el que �s conegut,
,

es -

un deIs mitjans metodologics. De les dues activitats, la segona -

és la que es relaciona més amb el procés creatiu de vocabulari de

Miró. El vocabulari de Miró no
,

es estrany, és conegut,
-

r�spon il

objectes del món cotidia, o el?. tot Ci:1S elel
, .. .

mon cosrnlC .. EIs seus

personatges són nus, no oculten resj són tal qual.

Pe1 metode di�torsio�a�or, i par medi de les estrategies de

transposar i invertir, la claretat i l! evidencia qued3 l� D�jor
part de les vAgades ocultada i tergiversada, fins a l'extrem de

que eIs perscnatges resultants d'aquest procés, semhlen venir d'

una altra galaxia. Segons Davis i Scott:

"Fer estrany el que és conegut, invf'rtir o tran3po.:::ar
la m�nera quo+idiana de veure les coses, i de respondre
a Gl' uelles qne :fan del mnn un lloe segur i familiar. LE::

busca de l'estranyesil no �s solament un jntent de trobar
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formes extravagants i fora de lloc. �s un jntent consci

cient d'aconseguir �na nova concepci6 del mateix vel]
,

mon, de la gent de les idees, deIs sentirn8nts i coses.

En el m6n familiar els objectes estan sempre del dret;
el nen que s'ajup per mirar el m6n entre les seVAS ca­

rnes est� expe�imentant el conegut convertit en extrany".

35

(Fig. 38)

39.- LA POLARITAT: En el capitol dedicat a les configuracions ti­

p o Ló g i.qu e s del v cabulari de la. Serie Barcelona, h c m p o gut cons-­

tatar que dins de cada configuraci6 hi :-la un p r-o c
ó

s de desenvolt:.-

pamcn-t ClUB comp0rta vn principi i un final, que es torna a susci­

tar en la morfogenia tipologica. Una vegada m�s en el capitol de

les parangonacions tipologiques, plantegem �na hipotesi sobre el

vocabulari glc'Jéll, de manera que, ordenant els difcrents signes i

imatges segons el grau de madurese o cornplexitat, de manera sem­

blant a l'ordenaci6 cronologica evolutiva de la representaci6 del

nen, tornem a obtenir una formaci6 d.iferenciada. Segona R. Le i.s s o

de Mertig i M.H. GradoWczyk:
"Polaritat és la forMaci6 diferenciada deIs extrems úp�

sats (pols) de l'eix ¿'un coso En fiJosofia: oposici6 -

en la que un extrem ímplica i c crnp Lem en t.a l' al t r-e s

" (36]

El concepte de polaritat,doncs, veiem que es planteja a di­

ferents nivells segons l'an¡lisi del llenguatge grAfic, pero com

positivament, podem cons�atar també que la polaritat es pot mani

festar dins d'una mateixa �omposici6, de forma que sí poden coe­

xistir signes esquern¡tics¡aparentm,ent,amb altres m�s complexes-­

que s emb Len més desenvolupats, fet que demostra que en c e rt a man�

ra, contradiu la hipotcsi esmentada, pero que a la veg�da explica
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que la polnritat �s un fen�men simultani entre 183 parts del llen

guatgp gr�f�c, al contrari de la del nen que normalnent t� u�es

representacions pr�pies per a cada pericde crono13�ic.

Fodem destacar els seg�ents exemples:
- A la li togrécfia 3-1 ] es figures humanes e Leme n t e.Ls del tipus fi

liforme, cohabiten en el mateix e5pai que les de �eneraci6 global
m�s complexes i desenvolupades.
- A la litografia B-4 tenim els dos

, .

uri a c s pcls que són possibles
en el cap: fig�reD de c�p d'agulla i de cap gros.
- A la litografia B-7 veiem que el pitElrl �el personatge femeni,
esta format per dues unitats co�pletament difere�ts. Constituei­

�en dos pols d'un mateix eix corpori.
- A la litografia 13-21 tenim una testa conformada segons 'J.11 esqu�
ma basic tota1�8nt

ment anamorfic.
circ�lar, que es conjuga amb un altre total-

- A la litografia B-26, es mostren des de les taques tipus emprem

ta, a la manera de rapport "es la repetició reguLa r- d l
un motiu -

dins d'un pla articul&t ornamentalment"

nodal de generaci6 global m�s cumplex.
- A la litografia B-36 apareixen alhora l'estel filiforme sense

37 )
i, fins a la figura

limit, i el seu oposat poligonal ciliat, molt restringit.

El fenómen exposat planteja indirecta�ent fartes co,traposi­
cions morfol�giques servint compositivament com a estrat�gia·(Fig.
39)

40.- LA FISIOGNOMONIA:Un deIs aspectes
,

mes expressius i forts dela
_ . .

ue de�taquen sobremanera en la S�rie Barcelona, s6n elsslgnes 1 q �

rostres, per la quantitat de variables establ�r�es i per la soya

dicci6. Dicci6 motivada d'alguna manera per a�l� que els sellS ul15

v.a.r en saber c op s a r: del prolsme, i probablement t arnb
é

d ' al tres cuL
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�urAs com les primitives de l'Africa negre, que tractarem
,

mes en-

davant, aixf com tamb� de la situaci6 ambiental que viuria i que

precedeixen a la S�rie Barcelona, tal com hem psmentat anterior-

mento

Aqui i ara volem reflexar la impressi6 expressiva deIs ro�­

tres que com ratifica el poeta Matthias C1audius, vers el, 1.]75

sobre la recensi6 humorfstica de l' obra de Johann Ka s pa r- Lava t e r­

Fra§ments fisiognomonicp pel foment del coneixement i amor del

nostre pralsme:
"La fisiognomonia és una ciencia deIs rostres.E1s ros-

tres
,

son (concreta) per�l� estan relacionats (generali-

ter) �mb la realitat natural i (specialiter) estan fér­

mament uni ts a les persones." ( 38) Segurament la Serie

Barcelona, podría constituir un tractat d8 físiognomonic� pels es

t�diosos del tema, nosaltres hem de limítar-nos,per no defugir

deIs nostres objectíus. Taopoc hem trohat cap mena d'informaci6

que expliqui o trae ti sobre l'expressí6 facial mironiana, en el

seu aspecte dramatíc o ironic, en contraposici6 a la seva fisono-

mia tan afable.

A l'any 1939 estava �olt a prop de l'impacte del Guernicao­

El crit, el plor i la ploralla, aixi com el planyiment, la lamen­

taci6 i el vagit, es trasmeten també fisonomicament a la S�rie --

Barcelona.

Per altm banda troben un gran paral.lelisTe fisiono-

míc tumbé, amb les expressicns facíals de l'art primitiu.

_ El rastre del personatge principal de la litografoa 3-5, recal­

ca circumscribint els ulls, com en la pintura deIs rostres deIs

Papues. (Els Papues són de Nova Guinea, en l'ocea Pacífíc)

_ El dentat serr t de la litografía B-11 que semble tallat a la

fusta, té una gran consonancia amb les b o qu e s tallades de les mas

cares de ]a Nova Guinea. �s més, el rostre prí�cipal d'cquest �a
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teix personatge,
, ,
es com una Qascara.

- La formació serrada del que s ernb La ser la t.e s t a, del p e r-s ona t g e

de la litografia 8-4, t& el mateix acabament o semblant que la

p�rt superior deIs caps de les estatuetes de pedre de Kisi (Gui­
nea).
- En general, els ulls desencaixats que hem anomenat orbiculars,
per la s�rie de circunfer�ncies conc�ntri�ues que remarquen la EU
�il.la, s'escauen amb la tipologia d'ulls que alguns pobles afri-

cans tallen en les seves escultures.

No disposem d'informació suficient sobre el coneixement de

] 'art primi ti", a fr Lc á

, per -part de Miró,' pero dona t que es posa
de moda a FranGa,a partir del 1931,per forGa havia de rebre l'im

pacte de les seves imatges.Sob�e aquesta influ�ncia J.Laude diu:

":Matiese, 8raque i Picas so porten a cap la inversió de

In relació tradicional entre pintura i L'i t.e t-a t ur-a : s uc »

cesivament, el quadre ja no concreta amb una imatge un

text que li serveix de suport o un esdeveniment que p.:!:.

gui traduir-se en termes literaris. A partir de 1906
l'abs�ncia de teta menci6 a un text o a un esdeveniment

anteriors a l'obra va atreure en part, pero sola­

ment en part, l'atenció d'alguns pintors sobre l'art

negra: una ma8cara, u�a estatueta existíen 3n sí matei

xes, per a sí mateixos, tal i com havíeL estat concebi­

des en la s eva plenitut suficient. Les Lí.n í.e s fertes i

sensibles, les tensions deIs contorns i les de les epi­

dermis, les relacions �e masses'equilibrades i la rique­
sa deIs volums expressaven el sentit d2 l'obra abans de

que aparegés el tgma o de que fos conegut.

EIs expressionistes aJ.emanys (d�l grup Die Brücke) i,

en certa mida, Vlaminck i Derain no cessaven, malgrat

tot, de considerar l'escultura africana (i d'Occania)
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com aut��ticament primitiva. Nolde, Schmidt-Rottluff,
Pechstein i Kirchner elaboren una id2oJogi� bastant con

f)l. s a en la que predica Ven la ne c o s s i.t a t de -tornar él. tro

bar els :íntims, els extasi.\",les reaccions viscerals que

porten q l'home deIs orígens (Urmen�ch).
Aquesta negrofilia, com sIen deia llavors, va trabar el

seu apogeu amb l'Exposici6 colonial de Vincennes (193l):
influí en el vot que, en l'Asse�blea Nacional francesa,
concedis els cr�dits destinats a finansar la Misi6 Da-

kar-Yibuti (1931-1933).
No pot afirmar-se que el cubisme hagi nascut ent�rnment

de l'escultura negra, pero no exagerat pretendre que

Ma t Ls s e , Eraque .i Picasso han doria t a l'art a fr Lcá les

seves cartes de noblesa, haven estat ells els que han �

originat el v er dad e t- d e s c o b r-timen t del continent negre

i del que Europa pot deure-li. Quan, en el 1937, el Mu

seo d'Etnografia del Trocadero es convertí en el M�s6e
de l' Hornme , es va. ree one ix e el d ou t e que, en el p La ar_

tístic, es va pagar él Africa i al -111611. p r Lro.í, tiu-. 11 (39)

41.- L'ANAMORFISME: A nivell literari, l'hiperbole dona una expre�
si6 accentuadament deformada:

"La hiperbole augmenta o disminueix les coses amb
,

acces,

i les presenta més grans o més pe tites del que s6n, no

enganya a la vista, pero porta a l'autentica veritat, i

crida l'atenci6, pel diu de forme increíble, aixo és el

que realment s'�a de creure."(40) En aquest sentit, po-

dem considerar-la com a sinonim de 1 'anamorfisme , que consisteix

en l'alteració desproporcionada d'una conformaci6.
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cia, UL altre fenomen típic del seu llenguatge, l'ironisme o el -

to burlesc qui assoleixen moltes de les seves expressions. En un

altre aspecte la simplificació deIs signes mironians queda apaiva
gada pel fenomen anamorfic i per la seva dicció, que fa que la
planimetria no es percebi tan accentuadament. EL paraules d'
Arnheim contribueix a la formació de la profunditat:

"La deformació és el factor clan en la percepció de la

profunditat, perq�� fa que disminueixi la simplicitat i
augmenti les tensions presents en el camp visual, i amb
aixo suscita una demanda imperiosa de simplificació i -

reclaxació. Aquesta demaEda pot ser satisfeta, en certes

condicions, transferint algunes formes a la tercera di­
mensió." ( 41)

Podem afirmar que l'ana�orfisme constitueix una de les estra

t�gies fonamentals del llenguatge de la S�rie. Els seus signes -­

sense les variables de l'accentuació, la distorsió, el retorci-­
ment, l'estirament, la compresió, la dilatació, l'angularització,
i les desproporcions, entre altres, no tindrien l'inter�s sense -

les provocacions o tensions constants de les variables esmentades.
Arnheim, afegeix:

"Una deformació dóna sempre la impressió ce que s'ha -

aplicat a l'objecte alguna empenta o estirada mecanica,
com si hagués estat estirat o comprimit, tor�at o dobl�
gato Dit en altres paraules, la forma ¿e l'objecte o

de Part de l'objecte) com a tot.alitat a sofert un canvi

en la seva armadura espaial." (42)

An�litzan� els antecedents anamorfics de la S�rie, consta­

tem que després d'una et.apa més o menys acad�mica en quan al di­

buix, compresa entre el 1.901 i el 1.925, l'anarr.Jrfisme s'imposa
en el periode 1928-29 amb els "Interiors holandesos" i en el 1930



amb els dibuixOE: del "Carnet", que anira c:!esenvolupant successi­

vament.

Donat l'especte generalitzat d'aquest fenomen, no pcdem ex­

treure exemples concrets, perque creiem que tots els continguts -

en cadascuna de les cinquante litografies, s6n pro u representati­

ves de les diferents diccions i variables esmentades, emprades.

(Fig. 41)

42. - LÍNIES OBJECTUALS: En
,

mes d'una
. ,

ocas 10 s'ha qualificat la

pintura de Mir6,de plana. Nosaltres tamb� ho hem mantingut alguna

vegada durant aquest analisi, passant-nos per alt quelcom tan

elemental de qu� una sola lfnia tra�ada pot veure's simplement

com a tal.

Ben miraten conjunt. ,
i encara que els signes estiguin con-

formats d'una forma planimetrica hi ha altres elemer-ts que actúen

aprofundint el camp visual, com la diferenciaci6 d'escales, la re

petici6 iconografica i les textures que sensibilitzen i creen at­

mosfera en el camp visual, pero deixant de banda aquests aspectes,

el problema �s si podem considerar els signes exclusivament linials

com imatges estrictament bidimensionals, o b� pel contrari,aque�
tes no existeixer-. Arnheim, ens ajuda a veure l'autentica dimen-

sió del problema:

"El primer i sorprenent descobriment nostre, -analitzant

una composici6 de punts i l{nies semblants els de P�Klee­

sera, el que no existeix una imatge estrictament plana,

bidimensional. Aixb ens recorda les lluites del pintor

Piet Mondrian, que en els últims anys de la seva vida va

renunciar a tota referencia de ternes materials, a qual­

sevol forma �nclús nom�s per a conservar unes bandes rec

tes indiferenciades. Pero quedava un residu del m6n vi-
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sual que no va poder anul.lar: la distinció entre els -

objectes i l'espai buit circumdant. Malgrat tots els es

forGos, aquesta característica basica de la realitat ma

terial es va mantenint." És com si es superposés
sobre ur- fons infinit, o s'incrustés socre un fons ininterrumput.
Miró, a la vegada, i a més a més, dóna un emfasi especial a aquests
grafismes, sigui per la irregularitat del contorn o pel gr�ix

d'aquest,quefa que destaqui de sobremanera, com succeix en els

grafismes de les litografies B-l, B-3, B-4, B-7, B-18 i B-50.

(Fig. 42 i 42 bis)

43.- FILS ÓPTICS: Les diferents unitats familiars deIs signes s'

inter-relacionen en el camp visual. Cadascuna d'elleE individual

ment forma un programa, i conjuntament determinen una estructura

tramada de programes, de propietats diferents i per molt intensa

que sigui la inter-relació esmentada, la nostra vista tendira a

agrupar cada programa, determinant un recorregut o enlla� �ptic
entre els signes que dor-ar� com a consequencia els anomenats fils

�ptics. En els fons són línies virtuals, amb principi i fi, el

primer ve determinat per les condicions tensionals

l'últim per les de menor incidencia tensional.

,

mes fortes, i

Segons Marcolli:

"Els objectes prenen difer�nts posicions en el camp,

per� units entre sí per lfnies o fils �ptics formen un

conjunt, per e x errip Le a gr-upamen t s de dos, de tres, de qu�

tre objectes, etc. La. unió presuposa una llei compositi
va ,i per tant un programa de composició." ( 44) A la -

litografia B-l observem tres programes compositius:

-l. - Forma t per _ les�_figures i persona tges .

-2.- Format pels signes i linees objectuals.
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-3.- Format per les clapes o nuclis multipuntiformes o textures.

Habitualment són tres els programes compositius que aparei-

xen en les diferents comfosicions de la Serie, i per tan tres

tamb� són les estructure� de fils �ptics que se superposen.

1 com a consequencia de l'anterior,tenim tres nivells d'es­

tructuració espaial o de profunditat, que Cirici els va definir

com a macroestructural, mesoestructural i microestructural. (45
(Fig. 43)

44.-FORHES OCULTES: Si considerem les configuracions, com a resul

tat de l'organització de varis elements a parts formals, habitual

ment podem constatar que dins de l'estructura m�s o menys comple­

xe, queden ocults parts d'aquests elements formals. Nosaltres re­

parem en la globalitat, per� resulta m�s diffcil. entrar en les -

parts. Per medi del procés analftic de descomposar i recomposar,

podem adonar-nos de la constitució configuracional. Per a Marco-

lli

"El proces de posar i treure és fonamental en molts proce

diments de composició artfstica. Per medi d'ells s'indi­

v
í

duaLdt z eri c onfLgur-a c i.ons iguals en l' ambi t d' al tres -

que són solament aparenment distants, o bé configuracions

simples que estan contingudes en altres de comFlexes. El

metode consisteix en treurH les prolongacions, o all�

que resulta superflu per a reconeixer l'autentica subs

tancia de l'obra. Efectivament, tot el que s'afegeix o

suprimeix t� efectes molt diferents, segons que l'afe-

git o el suprimit sigui conforme o contrari a l'estruc-

tura de la configuració donada". (46 )

En el cap del personatge de la litografia B-6, a l'estructu
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ra global hi ha oculta o continguda la forma de perfil, o bé a la
vista frontal, hi ha continguda la de perfil, paral.lelament, én
el rostre del personatge principal de la litografia B-2l, dins
del perfil, hi ha contingut una cara de front, situada en el men­

tó, així com el bra� esquerra del personatge en qüestió esta con­

tingut o es confon amb els bra�os d'una segona figura.

En altres formes, potser menys importants o fonamentals, les
formes ocultes o imflicades dins d'una altr& configuració, com a

conseqüencia de perticipar de dues alhora, podem afirmar que és :

constant en el llenguatge mironia, pero també r-em d'afegir que el

car�cter ocult, el disimula o el fa més evident, perque l'area o

forma esmentada
,

es omplerta tonalment adquirint perceptivamer.t
una tensió decisiva dins del sistema compositiu, és a dir, que -

formes o parts s ecundé r-d e s , que s
ó

n c on s e qü éric í,a d' al tres fenomens
com el de la penetracíó o el de la superpo&ició� passen a ser d'­

ocultes a destacades o accentuades. Miró,resolt per tant el probl�
roa de l'absorció deIs elements estructurals de la configuració domi

nant dins de l'altre estructura superposta, omplínt l'area comuna o

oculta, amb e� que de fet, el fenomen de l'ocultació, queda al des

cobert. (Fíg.44)

45.- GECMETRISNE MORFOLbGIC: Les configuracions responen a un ti­

pus o altre d'encaix. Els encaíxos morfologics de les configura­
cions de la Serie, són clarament geometrícs, encaixant díns de -­

les formes basiques triangular, quadrangular, i circular basica-

mento

"Les imatges que compleíxen el papar rector en la mant

de l'artista no és tant una anticipació fidal de com -

sera la píntura o l'escultura acabada, com l'esquelet
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estructural principalment, la configuració de [orces

visuals que determinen el carActer d'objecte visual.
,.

Cada vegada que es perd de vista aquesta imatge recto­

ra, la má. s' ext r-av
á

a s
" ( 47) Pero per a descriure uri a

forma d'encaix o de contorn, �s necessari un esquelet estrcctural

que determini el caracter i la identitat de la forma. Dit d'un al

tre manera, l'encaix o contorn, deriva de l'esquelet estructural.

Si en els esquemes compositius linials, veiem una abundor de

centres que generav6n or¿enacions circulare, conc�ntriques i de

circun;val.lació, ara tenim que l'encaix geometric que abunda
,

mes,

és també el circular. A part de la clara mariLf'e s-tac Ló mo r-f'o Ló g í.c a

'circular, ee produeix un altre fet digne de destacar, í és la ge�
metrització deIs signes i de les figures, ame paral.1elisme sem­

blant a l'arquitecturització del paisatge. Giotto i Gherardo sta!:,
nina, transposen una dicció al paisatge, que no 1i és del tot pr�
pia. En aquest sentit, pocríem considerar també, que la diccíó

geometrica de l'encáix de les figures í personatges, í que per la

lleí de la símplificació es redueíxen n:orfologicarr.ent a les tres

formes basiques esmentades, no se li escau, o si més no 1i confe­

reix un caracter arquitectonic com aquell de la bona forma, que

ja ens hi v�rem referir al tractar �ls nivells de contraposicíó
de 1924 a 1939. (Fig.45)

46. - FREQUtNCIA 1 INFREQUtNCIA DELS SIGNES: La freqüer!cía crea un

ritme. El ritme és una reíteració, La reiteració marca una cons-

tanto

La infreqüencia, 'crea un arritme. L'arritme, és una excepc t
ó

,

L'excepció, marca una tensió. La forma no freqüent, és capa� de

destacar-se.
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Del conjunt de signes configuracionals de la Serie, en els

agrupaments tipologics del primer capitol, varem poder apreciar
la incidencia de cada un d'ells.Aqui volem destacar la importancia
no quantitativa, sinó justament el contrari, les p r-o p i.e t a t s e x c e p

cionals d'aquelles configuracions que trenquen un ordre o que a

dins del sistema compositiu marquen una infreqüencia. En certa m�
nera podriem establir una comparació amb les regions psicologiques
en el sentit de que els elements minoritaris contrasten en respe�
te d'aquells g r-up s més dominants ma j o r-d t.á r-Lament , De la mateixa

manera, la infreqliencia, es pot relacionar amb el concepte d'eco­

nomia, que propugna la pres�ncia minima d'unitats, pero no per

aixo visualment menys fonamentals en el sistema compositiu.

Són freqüents els estels filiformes que estan presents en

totes les composicions,Pero entre altres, són infreqüents:
- Les configuracions d'efecte purtiforme i de propietats fecals

com les variables radial s i cor-centriques solars.

- Les corbes de generació continua ó espirals.
- La configuració per cenexió dual puntiforme horitzontal.

- Les configuracions quatripartites o escalars formades per sis

trayessers.

Les configuracions ondulars serpentejants.

Les estrelles poligonals ciliades.

es

Aquestes són les configuracions basicament infreqüents, que

constitueixen en tensionalment contrastants en el camp visual.

(Fig. 46)

47.- JUXTAPOSICIÓ D'AREES LIMITADES 1 AREES ILIMITADES: Per una

banda, tenim que els contorns de les configuracions que no són li

nials, delimiten unes arees, mentre que les textures, es manifes-
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ten ilimitadament en l'espai del camp, en forma de nebuloses. Si­

gui en forma de gra, o linials, encara que majoritariament del ti

pus puntiforme, actuen a més a més, sense respectar eIs límits de

les Arees configuracionals, interferint els contorns, i superpo­

sant-se. Aquestes Arees ilimitades, com vArem expressar a l'estu­

diar els fils optics, formen una estructura espaial independent,
constituida per nebuloses que, com a galaxies, cohabiten amb les

estructures
,

mes formals del camp visual.

Estem dones, davant d'una clara contraposici6 tensional que
actua d'equilibrant compositiu,
tures formals.

encara que precominin les estruc

La juxtaposici6 esmentada, es manifesta en quatorze composi­
cions, significant un 28% de compareixen�a. (Fig. 47)

48.- CENTRALITAT 1 ABISME: La clara tend�ncia circular con­

centrica generada per centres virtuals,per una banda; i de l'a1-

tre, la falta de fonament, o ausencia total de suport, de base o

de línia de terra, ens porta a considerar els conceptes contrapo­
sats de centralitat i abisme. Segons Arnheim:

"Centralitat i infinitat veníen sent idees contradic

tories desde l'Antigüetat. El m6n centralitzat de la -

concepci6 aristotelica requería un sistema finit de clos

ques concentriques. El m6n infinit deIs atomistes Demo­

crit i Epicuri, en canvi, excluía la posibilitat d'un
'-

centre;e1 seu seguidor Lucreci va escriure: .Re s del

que ens rodeja, en cap direcci6, ni per �n costat ni -­

.er l'altre, ni per sobre ni per sota, de tot l'univers

existeix límit, segons he demostrat; és un fet evident,
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i la na turalesa de l' ab
í

s m e insondable ho d i.Luc i.da ,

"

( 48 )

Miró sembla pero reconciliar centralitat i abisme, com ho in

te�ta Nicolas de Clisa:

"
. . . describint a Déu i el món com esferes infinites,
els limitits deIs quals i centres estaven en totes les

parts i en cap." (49 )

El centralisme a que ens referim, no es correspon necessaria

me�t al centre compositiu de l'estructura del caw.p,
,

un centre que per la llei de la simplicitat s obté

. ,

Slno que és

com a esencia

de l'esquelet estructural, segons unes ordenacions circulars. Tam

poc es tracte d'un sol centre, sinó que pot ser múltiple. Per

exemple, a la litografia B-l i B-2 hi ha dos centres basicament,
a les litografies B-B i B-25 n'hi ha tres, i fins i tot a la lito

grafia B-43 n'hi ha quatre. Tan mateix el perimetre, no es limita

a l'espai del camp, sinó que es projecte externament de forma ---

atectonica.

El concepte d'abisme tal com hem apuntat es manifesta amb -

una total descon�xió i desarrelament. Grafismes i figures suren

a l'espai. Les composicions resulten abismals perqu� no tenen fo­

nament, i la ingravidesa ja estudiada tambét hi col.labora.

(Fig. 4B'i 48 bis)

49.- FECUNDITAT I EXIGUITAT Si anteriorment hem tractat la

infreqliencia com a fenomen excepcional, de manera que pel fet de

contrastar-se es destacaven deIs elements majoritaris, ara veiem

el fenomen del despullament com a fenomen paral.lel n·cessari per

trobar la maxima intensitat amb els minim mitjans, comportant
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una simplificació formal deIs elements que s'estructuren, sigui
filiformement o per medi de formes basiq�es, esencialmente

De la mateix& manera, hem tractat la freqü�ncia, com a fena­
men de repetició o reit€ració, ara tractem la fecunditat com abun

d
á

nc i.a i riquesa. En paraules del propi Miró:" El quadre ha de ser

fecund. Ha de fer que ne ixi un mó n ,

11 ( 50)

La fecunditat es determina en un sistema que configura una

trama entre totes les variables que lligua i relaciona, segons el

criteri de la uniformitat o isotropía. El fenamen de la fecundi­

tat entre en contradicció amb la Lléi espontania (de l'ho ror va-

cui) •

Com a sisterres compositius sinanil1'.s de la fecunditat,tenim les

litografies B-3, B-27 i B-42, que són les que plantejen un món

grafic més cOl1'.plex, mentre que a les litografies B-12 i B-20, a�b

els
I •

mlnlms elements, logren despertar un inter�s

(Fig. 49 i 49 bis)
tensional simi-

lar a les més fecundes.

50.- NOBILITAT 1 INMOBILITAT:La inmobilitat o estaticitat, sembla

dominar els esquemes compositius de la ��rie, pera si ens endin­

serr a dins de cada una de les estructures, veurem que a nivell de

les subestructures els signes tenen una dinamica tensional conte­

nida pels límits de l'area en que es troben, és a dir, dins de

les arees més grans de l'estructura configuracional, si mouen

les petites, o simplement contingudes. En una paraula, l'ordena�
. ,

C10 deIs elements configuradors de ] �s subestructures proporcio-

nen. dinamisme a la configuració que els conté, creant-se una con-
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traposici6 de moviment i quietut, a l'actuar el moviment dins de

la quietut.

A la litografia 8-14, ulls, pits, i fins i tot les eil

cions vaginals inscrites dins de l'area practicament circular,
estan empressonats, cosa que els corfereix una tensi6 dinamica,
Tanmateix, grafismes i altres signes del rostre del personatge de

la litografia 8-20 es comporten de mode dinamicament similar. A

la litografia 8-24,els signes que representa que configuren el

rostre, la seva din�mica determina una altra estructura que es

mou independenment. La litografia 8-40, l'interior del rostre es

constitueix en una composici6 de dinamica pr�pia delimitada

de la global, o general del camp visual. (Fig. 50)

dins

51.- LIMITACIÓ 1 ILIMITACIÓ: Els coneeptes de limitaci6 i ilimi­
taci6 es relacionen amb els de la Gestalt de figura i fons. Els

signes o configuracions fan la funci6 de figura, o individualit

z a c í.ó objeetual que comporta una informaci6 s e gons el grau de vi.
si6 d'un primer nivell o pla del camp visual, mentre que la ili­

mitaci6 es relaciona amb el fons, o segon nivell del camp visual,

que actua de suport, de te16, i que permet la visualitzaci6 de la

figura. Implica afectivitat, profunditat,i intensitat. A la veg�
da els coneeptes de limitaci6 (espai tancat) i ilimitaci6 es­

pai obert) ens remeten respectivament a la "natura naturans" (e�
pai interior) i a la "natura naturata" (espai exterior).

Els dos ambits plantegen una situaci6 ambigua:
"A les cosmologies antigues es veien,de vegades,. estre

lles com forats diminuts oberts en la cortina del cel

nocturn, ... , segons Kant, el cientific franees Maupe�
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tuis interpretava les nebuloses com obertures ,lel fir-

mament, per medi de les quals es veia el que
,

es empírico
Aquesta classe d'esquerres ambiguus bordegen un estat

de m�ltiestabilitat, com ho ha denominat Fred Attneave,
en el qual diversos factors de figura i fons s'equili­
bren entre sí en direccions oposades.

Edgar Rubin va descobrir, que la superfície circumdada

tendeix a ser vista corr. a figura,i la circumdant i ili­

mitada com a fons. Si percebem les estrelles com ocjec­
tes brillants per davant del cel obscur, s'ajustaran a

la regla de Rubin, - coro és el cas de les estrelles de

Mir6-. Si les veiem com a forats diminuts el firmament

passarA a ser la figura, i els cels llumindsos que se

suposa existeixen m�s enllA seran el fons. Observem �ue,

quan les formes circumdades es veuen com a fons, els

dos plans que entren en la situació de figura i fons P�s
sen a ser ilimitats." (51

Quan l'espai limitat es sensibilitzat per medi d'una textura,

tendim � veure aquest com a figura perque t� una funció específi­
ca, i tendim a veure com a fons els components d'aquesta, per� -

quan es mostra insensibilitzada, tendim a veure-ho al revés i els

components passen a ser circumdats. �s a dir, segons la lectura,

una superfície o Area, pot ser limitada dins d'un espai ilimitat

del camp visual, mentre que els components que formen part d'aque�
ta, representen figures limitades o bé ilimitades, dins d'un es­

pai limitat, perque depenen de l'Area contenidora esmentada.

(Fig. 51)

52.- DINAMISME 1 ESTATISME: El dinamis�e i l'estatisme, consti- _

_ tlleixen un altre dualitat que �s juxtaposa i contraposa a la vega-
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da, generalment en el sistema compositiu de la S�rie. Es pot pre­
sentar alhora dins d'una mateixa composici6, per medi de configu­
racions de carhcter oposat, o b� diferenciant-se entre composi­
cions dinamiques, o més estatiques.

El co�cepte de dinamisme,s'associa a l'activitat i refleteix

moviment o tensió, mentrE' que el concepte estatic, s'associa a la

passivitat,que requereix o implica un determinat equilibri o efec

te d' aquiesc�ncia i repas�

En la practica es manifesten de les seglients maneres:

- A la litografia B-4, el sentit hieratic deIs person&tges,queda
contraposat pel lliurement dinamic de l'ocell.

- A la litografia B-9, passa quelcom similar. El personatge prin­

cipal esta en una actitut fermada, mentre que els dos restants -

giren concentricament entorn del primer.
- A la litografia B-ll totes les configuracions es mouen en torn

de la dona, que ho contempla
- L'actitut de la do�a de l'esquerra, esta en total tensi6, cris­

pada, i exaltada, crida front d'un altra que se la mira impassi­
ble. Aixo passa a la litografia B-17.

- A la litografia B-26,tot �s acció i 'dinamisme. Els mascles es mos

tren amb l'erectilitat fal.lica, l'ocell amb els cils flamejants,
i els dem�s grafismes voleien a l'espai conjuntament amb ells, de

forma agitada, mentre que a la litografia B-50 totes les configu­
racions m�s aviat estan passives i parades. (Fig. 52)

53.- SUPERCONTIGUITAT 1 LLUNYEDAT: Dins deIs fenomens duals, cal

destacE' també, les supercontigüitats de les configuracions per­

qu� s'estableix entre elles una dial�ctica per contacte. Pel con-
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trari, n'hi ha d'altres que queden desmarcades i allunyades deIs

centres més actius. Supercontigüitat i llunyedat es relacionen

alhora amb la prcximitat i llunyania. Hem de destacar també la im

portancia de la relació metrica que adquireixen les supercontigüi
tats envers la llunyedat o l'isolament, per altra banda les confi

guracions llunyanes s'emplacen a zones periferiques i poden for­

mar part de les regions anomenades psicol�giques. Entenem per ��

llunyania també, aquells altres aspectes que incideixen en els -

signes fent-los clarament llunyants deIs demés,
ter de la dicció i del to,per exemple.

en quan al "
carac-

A la litografia B-2, tenim que les configuracions de l'esqu�
rre estan fortament contactades, mentre que les de la dreta, s'a

llunyen tant

presenta una

d'escala COffi de dicció. Semblantment !a que segueix,
... .

serle da configuracions totalment contigües que gi
ren entorn d'un centre focal i que conjuntament amb altres signes
de semblant dicció, s'allunyen entre altres raons,perque tenen

una dicció negativa,en front de la positiva de les primeres.

A la litografia B-ll, hi ha una supercontigüitat que s'estén

per tot el camp visual,mentre que a la litografia B-16 els tres

personatges que es mostren junts, s'allunyen en quan a l'empla�a
ment profund, tal com succeix de forma similar a la litografia

B-32.

Una vegada
,

mes la contraposició esmentada, es planteja a la

litografia B-30, on les figures de l'esquerra, contigües, contac

ten, mentre que el personatge de la dreta representa allunyat del

conjunt,en quan a l'escala i la dicció. (Fig. 53)
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34.- CLAREDAT I CONFUSIÓ: Dins del sistema com�ositiu es produei-
xen situacions de confusi6, dificultoses des del punt de vista

Ilegible, d'accesible complicaci6, en fron d'altres situacions --

més cIares diAfenes, i facilment Ilegibles per la claredat deIs

signes.

Els fenomens que fan el sistema ccrr.positiu conf6s,
,

son: la

quantificaci6, l'ordenaci6, el tipus d'agruparr.ent, la major o me­

nor explicitaci6, i la dicci6, entre altres. En conjunt constatem

segons la nostre percepci6, unes dotze composicions, és a dir un

24%, que es poden definir clarament confoses. Mostren aquestes ca

racterístiques, les litografies B-5, B-IQ B-l+ B-14,

Les composicions cIares, on les cOLfiguracions no rr.ostren pr�
blemes compositius que alterin perceptivament la captaci6 inmedi�
ta, s6n 26, quantitat que represeLta el 52%. Mostren .aquestes ca­

racterístiques les litografies B-4, B-6, B-8, B-12, entre altres.

Finalment, hi ha com�osicions ambigües, en el sentit de que

no s6n ni excessivament cIares ni confoses, en una quantitat de

dotze composicions i el 24%, com s6n les litografies IT-3. B-19,
entre a Lt-r-e s , (F' 54" 5" b

í )19. . 1 '± lS

55.- SENSIBILITZACIÓ I INSENSIBILITZACIÓ DEL CAMP:La Serie Barce­

lona, mostra alguns camps visuals blancs i buits, en canvi al­

tres estan caracteritzats per variables tipologiques texturals,
,

arnés logicament deIs signes i configuracions que conformen

l'estructura del campo t;s a dir, tenim que unes superfícies S6L

sensibilitzades i altres no. Bruno Munari, declara:
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"Sensibilitzar equival a donar una característica gra­
fica, visible, per la qual el signe es desmate�ialitza

com a signe vulgar, comú, i asumeix una personalitat
propia." (52 ) Aixó Miró ho obté ,utili tzant diferents

instruments que directament o indirectament deixen l'imprinting
sobre �l camp visual.

Del que no hi ha dubte,és que les superfícies sensibilitzades
co�uniquen ambient, un caliu, una atmosfera que circumda la supe�
ficie, mentre que l'abs�ncia de sen�ibilització, comunica desola­

ció, fredor, i una manca de dicció.

Hom pot plantejar-se la textura com un element substitutiu

del color. Efectivamen.t, en els elements corr.positius estudiats hi

manca el color,pel fet de trac�ar-se dluna S�rie negra o monocro­

ma. Aixó pot restar algun interés a la S�rie? Pensem que el negre
i altres medis grafics com la textura,i la dicció poden equiparar
o inclusiu superar amb escreix la sensibilitat del color. Segons
Odilon Redón:

"Hi ha que respectar el negreo Res el prostitueix. No

agrada a la vista ni desperta altre sentit. �s l'agent
del pensament, encara més que el bell color de la pale­
t a o del pr i sma ." (5 3 )

La importancia que Miró dóna a aquests mitjans grafics,queda
reflectit en trenta-cinc litografies, aix� és el 74% de les compo­

sicions, rnostren les superficies sensibilitzades per medi de tex­

tures. (Fig. 55�i 55 bis)
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FIG. 54 CLARETAT FIG. 54 bis CONFUSIÚ
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FIG. 55 SENSIBILITZACIÓ
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56.- PREDOMINI ATE�CIONAL 1 INFORMATIU: Les imatges poderosament
vcomunicatives de la S�rie defineixen dos missatges, l'atencional

i l'informatiu. Podem constatar que, segons les estrategies com­

positives emprades o la conjunci6 deIs aspectes i fenamens que -

desencadena la composici6, el resultat
,

es, que hi ha litografies
que destaquen o terren la. f�cultat d'atreure sigui com a fenomen

perceptiu ocom a tensional.

Pel contrari n'hi ha d'altres que la lectura s'efectua sense

sobresalts, perque el missatge esta desprovist d'elements accen­

tuats. Tot transcorreix en un clima de distensi6, mentre que l'a�
- terior, el missatge tendeix a ser actiu, complex, irregular,
asimetric, distorsionant, etc.

J.L. Rodriguez Dieguez, ha analitzat els predominis esmer.tafu,
aplicats als �issatges publicitaris 54).

Nosaltres constatem que unes vint-i-nou composicions o el 58%
del total, mostren un predomini clarament atencional, és a dir,
quelcom més de la meitat de la Serie, manifesten aquestes caracte­

rístiques, mentre que les vint-i-dues restans, o el 44% de la tota

litat, mostren el segon aspecte. Cal assenyalar la complexitat a -­

l'hora de discernir entre els dos conceptes esmentats, donades les

característiques eminenment tensionals de la Serie. (Fig.56 i 56
bis)

57.- ESTRUCTURES INDEPENDENTS DE SIGNES AUXILIARS: Dins deIs si�
nes, hi ha categories, o una jerarquia que determina nivells d' or

_ ganitzaci6 diferents. Les taques disperses en forma de marques,

actuen tetrafuncionalment i imposen una organitzaci6 total­

ment diferent de l'estructura gen�ral del camp visual. Diferenciem

quatre funcions:
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-Primera funció: les taques
, ...

sor: en e s s en c i.a com pu.n t s que definei_
xen unes posicions, i el despla�ament de la visió per cadascuna
d'ells descriu un recorregut configuracional.

-Segona funció: La tendencia simplificadora de la percepció tendeix

a agrupar els punts, formant estructures més o menys complexes,
segons la quantitat d'ells�

- Tercera funció: Les taques com a punts, que es poden repetir r�
gularment forrr:ant unitats, actuen dins de les altres estructures

sígniques, a la manera de pautes o patrons.

-Quarta funció: Els punts com a entitats activ�s o v�ves trasmeten

la sensació de moviment, produint una d an s a que a c ornpanya els de­

més nivells estructurals.

Hem de constatar que la propietat de les marques d'�qu�st�
punts es troba en deu composicions, cosa que significa el 20%, en

cara no 1/4 part de la totalitat o del total de la Serie. (Fig. 57)

58.- ESPAIS RESIDUALS I VGLUM ESTRUCTURAL: En tota composició els

signes s'organitzen en l'espai del camp visual, segons les parts

de l'esquelet estructural, omplint o ocupant unes zones més que

altres. El resultat és que dins del sistema compositiu, podem apr�
ciar unes zones més densament actives que formen un volum estruc­

tural, ( aixo ho hem posut constatar en el diagnostic de les zones

d'influencia, en el diagnostic de centres i corbes virtuals, i en

el diagnostic de tensió per concentració i pel contrari altres

zon0s queden desocupades. Aquestes zones últimes quantitativament
mínimes que representen residuals, també compleixen un paper com
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positiu important que permet en el transcurs de la lectura poder
efectuar una pausa o descans, o disposaryd'un lloc per a poder -

respirar de la densitat del volum estructural. Tamb� podem dir que

representen illes t.op o Ló g í.qu o s , que per determinades c i r-c um a t
á
n«

cies han quedat per sensibilitzar.

Nosaltres considerem que encara no una quarta part de les -

composicions, mostren espais residuals. En concret són dotze les

litografies que representen el 24% del sistema compositiu, del -

qual pode� deduir que el volum estructural domina la totalitat del

camp visual en un 76%. (Fig. 58)

590- ELS íNDEXS DE LEONARDO DA VINCI En
,

mes d'una ocasió hem

�tilitzat l'esquema estructural deIs tres nivells de Cirici ( 55
el macroestructural, el meso estructural i el microestructural,
per explicar determinats fenomens de la profunditat. En línies

generals aquest esquema simplificat, �s valido Segons Arnheim:
"
••• el nombre de nivells de profunditat que hi ha en

un esquema donat -diu- sera tan petit com ho permetin
les c í.r-c um s t ári c Le s v

" (56) Pero en mol tes composicions
veiem que les capes estructurals i la interrelació d'aquestes,
fan que l'estructura espaial sigui molt m�s complexe.

"Hochberg, un psico:!.eg de la percepció, enumera quatre

configuracions bidimensionals: 1) una serie de rectan-'

gles cada vegada m�s petits; 2) un trapezi; 3) una fi­

gura en forma de L - superposició- 4) un rectangle

ratllat, amb linies par�l.leles horitzontals ••• ; ••• les

configuracions precedents es converteixen en quatre -

index de profunditat: 1) tamany relatiu; 2) perspecti-
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va línia�; 3) superposició; 4) gradació o escalonament

de la d ensí, ta t de textura •••

Si organitzem ara dins del quadre els precedents con­

figuracionals bidimensionals, per a una visió de con­

junt, tenim els quatre índex de la profunditat de Leo­

nardo da Vinci •.• -ja esmentats- " ( 57). Tanmateix -

Miró esta emprant en moltes ocasions els índex de Leonardo,

queden representats segons:

- A lá litografia B-4, la profunditat es resolt per medi de

dex- del tamany relatiu. La serie de personatges cada vegada

petits i disposats escalonadament ho confirma.

- El rostre del personatge de la litografia B-ll planteja una te�

que

l'ín
,

mes

dencia trapezoidal, que anuncia la mateixa sensació que la pers­

pectiva línial.
- La litografia B-2l expressa l'índex de la superposició acompa

nyat del tamany relatiu.
- La litografia B-3, el fenomen profund respon a la gradació o -

escalonament de la densitat de les figures de baix a dalt i d'es

querra a dreta. El tamany relatiu també hi intervé, així com la

perspectiva linial per medi d'un rostre de similars caracterís­

tiques a la de la litografia B-ll.

Podem constatar que la relació de les quatre configuracions
bidimensionals, es traben a la Serie en once ocasions, cosa que re

presenta el 22%, essent les configuracions més destacades, els ta

manys relatiUs, -i la perspectiva línial (rostres trapezoidals).
(Fig. 59 i 59 bis)
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60.- VARIABI�ITAT ESTRUCTURAL D'ORACIONS GR�FIQUES: Els signes
s'ordenen en el camp formant unes est�uctures, que segons els vi�
cles de relaci6, entre altres poden ser: la posici6, la proximi­
tat, i la similitut. Aquestes estructures que en essencia consti

tueixen les oracions del llenguatge grafic, incideixen en el pe�
ceptor, simultaniament, a diferencia del llenguatge verbal. Segons
P. Laseau:

"Una de les qualitats
,

mes utils de la
. . ,

comunJ..cacJ..O
...

gra-

fica, �s que la informaci6 pot transmetre's i retre's

a varis nivells simultaneameLt, fet que els artistes -

han reconegut des de fa molt de temps."(58)

Segons el nombre d'unitats components de les estructures,
les oracions poden ser binaries, ternaries, quaternaries, quina­
ries, etc. Quan hi ha una diferenciaci6 marcadament metrica entre

les unitats, s'estableix una diferenciació jerarquica modular i

submodular. Quan les propietats de les unitats s6n diverses de

forma, de tamany, de dicci6 i de textura, les re1acions es diver­

sifiquen i la comp1exitat de les oracions augmenta. Per aquest _

motiu, creiem m�s oportú representar les oracions m�s caracterís

tiques per medi de diagrames. (Fig. 60 i 60 bis)

61.- GRADACr6 DE TAMANYS�-Si anteriorment, tal com acabem d'exp�
sar, entre els índex de profunditat hi havia el re1atiu de la va

riaci6 de tamany, si b�, sense considerar el tipus de configura­

ci6, ára ens referim al mateix fen�men per� limitat a una matei­

xa configuraci6. Naturalment, el resultat fenomenol�gic contínua

sent el de la profunditat, pero a m�s si conjuguem les variables

______
de tamany que determinen la gradació d'aquest. Com a con

seqüencia, es p1anteja el concepte de proporci6 entre les unitats.
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Si tenim en compte les dues formes de proporció que Daucher apun­

ta, t.e rí Lm que:

"Una d'elles accentua la concordancia harmonica entre les

parts; fixa expressament les relacions de tamany; aquí

ocupen un important paper les pautes de proporció,i els
sistemes de xifres. L'altra configuració quelcom més in

conscient proporciona a partir de l' exp r-e s s í.ó v
, (59

El tipus de proporció que s'estableix a la S�rie és totalment ex

pressiu, doncs no reparem la relació de concordancia harmnnica ni

" .

numerlca.

Resumint, hi ha gradació d'ulls i d'estels, basicament, i

més excepcionalment configuracions del tipus puntiforme, amb con

nexió dual, linial, curbilínia i poligonal. (Fig. 61)

·62.- ANCORATGE: Hi ha configuracions, que la seva dinamica ve -

determinada pel tipus de base. Segons l'ancoratge més o menys es

tablert, les configuracions seran més o menys estatiques. In­

flueix també en el pes visual. Arnheim, expreEsa el fenomen ---

així:

"Dependencia d'un objecte visual respecte d'una tase

on les seves forces i�flueixer en la dinamica de l'ob

jecte. El pes visual, per exemple, pot veurels afectat

per un centre d'atracció al qual esta ancorat l'otje�
te." ( 60

La influ�ncia de l'ancoratge, queda destacat en aquelles co�

figura�ions definides tipologicament en el primer capítol, com a

figures de tronc filifor�e amb base, qUE estan desprovistes de ca

mes i es recolz�ri directament sobr� d'una base triangular o pira6
. :--
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�,.

midal que queda an�orada. IgualmeGt les figures tipus bust, i les

de mig cos, tot i no estA provistes d'una base tan explicita com

les figures prim�res, queden ancorades en el marge inferior del

camp visual. Fig. 62)

63.- HICROTEMA: El contrast d'escala tan accentuat de les CCl1-

figuracions, planteja un ordre jer�rquic de tamanys, de tal mane­

ra que te�¿ticament tamb� se 'n resenteixen, podent arribar a de­

finir tres nivells: macrotemAtic, mesotemAtic i microtem�tic. En

tre els dos primers nivells, no hi ha una excessiva diferenciació

temAtica, mentre que en el microterna es mostren les configura­
cions de tipus c�smic i abstractizants.

Segons Arnheim, el microtema sol uticar-se en punts estrate-

gics, com és ara, a prop cel centre:

" Versió en petit i fortament abstret de l'afer d'una

pintura. Ernplayat comunment a les proximitats del centr8

de la composició, el microtema sol estar encarnat en -

l'acció de les manso

entre altres, a la litografía'

" (61) Nosaltres l' .i d ent f fd quem ,

B-3, que entorn deL centre· punt L«

forme hi giren uns ideogrames negres i altres signes cosmics. Si

considerem els signes cosmics, com estreiles i dem�s, el micro­

tema es fA extensible a totes composicions de la Serie en general.
( Fig. 63)

64.- DESPLA�AMENT: A l'estudiar el desfassament d'eixos, ens re-

feríem als eixos compositius respecte als del campo De fet, les

configuracions anJ el seu esquema, usurpen la funció de l'eix es

trlJctural. En termes similars, Arnheim sobre el desplayament ens
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c.iu:

"L'empla<;:ament v
í

suaE d l
u.n punt central o d'un eix cen

tral pot desviar-se de la seva posició geometrica. Aixo

passa, per exemple, quan una ma�sa, o una columna, o una

línia divisoria t:surpen la funció d'un eix central veí,
o quan els components d'un esquema s'equilibren entorn

d'un punt quelcom apartat del centre geometric." 62)

Amb aixo volem destacar, que el fenomen del desfase axial -

obeeix a un dcspla<;:ament d'uns elements, tal com oportunament va­

rem poder veure en la il.lustració del I!Na.ixement de la primaveral!
ce Botticelli. A la vegada desplaGament denota dinamisme i col.la

bora a que l'esquema tipologic compositiu sigui més lliure i dina
m i.c ,

f:s un fenomen generalitzat i que podem identificar en els -

esquemes

corbes.

sobre l'analisi d'eixos conjuntament amb el de centres i

(Fig.64)

65.- EXPLICITACIÓ: Denota,fer el possible per estimular quelcom,

o part del llenguatge compositiu que hOill creu important, o que T

simplement ho requereix el sistema.

Generalment Miró explícita entonant o intensificant tonal

men t , D' aquesta manera destaca uns trets e s t.r-uc t.ur-aLs , i sol es-

tar present en totes les composicions,
,

mes o menys.

_ Per exem-¡::le, el punt n.e g r-e que marca el c en t r-o de la li togr�
fia B-3, és explicitiu.

_ La marca puntiforme contígua a la cara del personatge que -
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coincideix en el centre de la litografia B-5, explicita aquesto
- El cap o nucli de l'esriral que es genera a partir del cen­

tre del camp visual de la litografia B-7, tamb� l'explicita.
- A la litografia B-9, el centre �s explicitat per un ull que

no t� l'escala habitual proporcional, sinó que slha dilatat per

donar major ernfasi explicitiu.
- A la litografia B-ll, la gaIta del costat dret de la cara -

del personatge principal, s'ha intensificat tonalmellt i correspon

al centre del camp visual, així slexplicita. (Fig. 65)

66.- L'EFECTE DE PISTÓ: Les proporcions macroestructurals solen

repercutir pressionant altres configuracions de menor escala, que

queden recluides dins d'arees comprimides. Arnheim explica el fe

nomen així:

"Efecte dinamic que es produeix quan una forma composi
tiva pressiona més enlla de la dIvisoria establer-ta

per l'horitzontal o la vertical centrals." (63)

_ La superficíe de l'area del rostre del personatge femení de la

litografía B-7, pressiona ultrapassant el centre compositiu, se­

guint l'eix axial de dalt a baix.

_ A la litografía B-ll, el personatge de llesquerre envaeix les

3/4 parts del camp visual, passant per sobre d'altres configura­

cions, i fent marginals aquestes, doncs a més de l'ocupació ----

territorial, el domini és també tonal.

_ A la litografía B-14, el fenomen és similar. Les proporcions

gegantines del personatge de la dreta, comporten l'efecte dina-

mic' de pressi6 dins del camp visual, i en concret sobre la massa

nebuLo s a de l' esquerra i la sego.:1.a
-C" • • ,

covra gur-a c a o ,

_ L'anamorfisme vertical ascendent del rostre del personatge de
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la litografia B-19, envaeix la practica totalitat del camp, ha-

vent-se d'encongir la segona configuració per manca d'espai, i

per evitar xocar amb l'anterior. L'efecte de pistó no pot ser més

patento
- La pressió dilatadora de la famella sobre d'una microfigura de

la litografía B-20, és tal, que queda empressonada entre l'espai
limitat per les carnes i els peus d'aquesta.
- L'enorme testa inflada, de la part superior de la litografía
B-24,actua sobre la composició restant, a la manera d'un pistó.

Com podem observar, l'efecte de pistó constitueix un feno­

men molt estes dins del sistema compositiu mironia. (Fig. 66)

67.- SISTEMA CENTRAT� A l'apartat 48 ens hem referit a la centra

litat, com a oposició del concepte que nosaltres hem anomenat -­

abisme per l'absencia d'elements linials sustentants. Ara, per -

medi del sistema centrat, volem resaltar els resultats obtinguts

en l'analisi de centres i corbes, on queda demostrada de sobres

la implantació del sistema compositiu centrat o c0smic. Tots els

elements s'ordenen segons la generació j'un nucli central o de -

varis a la vegada, que, s'ubiquen espaialment segons la concentri

citat d'aquest nucli. I pot haver també interferencia conce�tri­

ca de varis centres, i per altra banda, la jerarquia tantes veg�

des esmentada, confirma una expansi6 concentrica per la distancia

deIs elements al centre. Arnheim, utilitza com a SiMil del siste

ma centrat l'estructura de la ceba:

"Podriem dir que la ceba c(3smica s'expandeix indefini­

dament cap a l'exterior, per� arriba fins a un límit

en l'interior. Aquest punt central possibilita l'orien

tació. En front de l'homogeneitat de la quadrícula deIs
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angles rectes, en e� sistema conc¡ntric cada capa que­
da definida per la seva distancia al centre. Es crea -

una j erarquia." ( 64)

La im?lantació del sistema que estudiem explica l'esquema,­
segons un model cosmic, i la dominancia d'unes forees gravitato­
ries, convergents radialment cap el centre, per contra d'unes -

forces gravitatories del tipus cartesia.

Fins i tot a nivell individual, les configuracions e6n majoriti­
riament traGats de generació centrada. Recordem les d'efeete pUL!
tiforme, les corbes de generació continua i discontinua, fins i

tot les conexions puntiformes duals que són més que res, c errt.r-e s

units. Tanmateix les configuracions quatripartites, esencialment

linials cartesianes contenen implicitament la centralitat, bé

que aquestes no en són conseqüencia inmediata, pero tornant a

les que ho són propiament, com les curvilinies d'equilibri bina­

ri, les deIs ulls orbiculars qae creixen per addició de cereles

concentrics, les cbncau-convexes, transformaeió bisiea del eer­

ele, i totes les testes de predomini circular i conic, ens mani­

festen la dominancia del sistema centrat. (Fig. 67)

68.- JUXTAPOSICIÓ D'ESTRUCTlJRES 1 SUPERPOSICIÓ DE LES PARTS:

La superposició parcial de construccions configuracionals, im­

plica a vegades la conjunció d'aquestes, fins arribar a formar

un nus d'ambigüitat i de tensió, fins a l'extrem de resultar -

difícil discernir a qui correspon cada una de les parts super­

posades. Aquest és el cas de la juxtaposició deIs dos personat

ges de la litografia B-37.
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Una situaci6 quelcom semblant de tensi6 ambigua,
,

es el pr�
duit pel nus de les dues configuracions superiors de la litogra
fia B-2, dones és difícil averiguar on comenya l'una i acaba l'

altra.

Tanmateix la superposici6 del cap en forma de
,

ma de l'ocell,
i per sobre del pitam del personatge de la litografia B-ll, pla�
teja una forta tensió ambigua, confonen-se

per una ma del personatge.

el cap de l'ocell

A la litografia B-22, la superposici6 i inscripci6 del p�

sonatge femení per un de gigantesc, determina de manera semblant

una altra ambigüitat per la correspondencia zonal que hi ha en�

tre els peus de la segona, i el que podrien ser els brayos de la

primera.

A la litografia B-30, el bray dret del personatge femení,
pot fer de tronc de la figura superior, que esta entremig del

primer i de la lluna, formant una superposició encadenada.

El fenomen esmentat es d6na amb una freqüencia de cinc ca­

sos en tota la Serie, representant el 10% de la totalitat.

(Fig. 68)

69.- JUXTAPOSICIÓ DE SIGNES DE NATURALESA OPOSADA: Com a cas ex

clusiu, a la litografia B-14 es planteja un fenomen de contra-­

dicci6 ar mostrar-se a la vegada dos signes oposats. La juxtap�
sici6 deIs signes sexuals del mascle i de la famella, plegats,

plantegen el dilema d'una cosa, i d'una altra. En un primer ni­

vell de lectura se 'ns planteja la pregunta: Mascle o famella

és bisexuada, o s6n dues figures superposades una dins de l'al-

tra? ••
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En un segon nivell, podem considerar-ho com una forma global,
amb el que el fenomen d'ambigüitat, es converteix amb el de duali

tat, és a dir una paradoxa, les dues coses a la vegada. Una estruc

tura que inclou diferents elements o nivells de significat, crea

ambigüitat i tensió. (Fig. 69)

70.- ZOOMORFISME: Dins de la fisiogn3mica, hem tractat diferents

aspe¿tes morfo13gics, entre els quals hi ha la familiaritat amb -

expressions pict3riques de rostres d'indígenes de l'Africa, per3
com a aspecte expressiu particular, ara tractem aquella expressió
que es repeteix de manera similar, tan en els caracters deIs sig­
nes deIs personatges masculins i femenins, com en els de les fig�
res d'animals.

El cas
,

mes evident ens ho il.lustra el dentat de la boca del

quadrúpede de la litografia B-42. Anteriorment, a la litografia -

B-25 apareix amb els mateixos signes, i en termes similars s'ex�

pressa el personatge de la litografia B-21.

Una altra variable, és la que es mostra per medi de la denti

ció serrada, frontal, del personatge de la litografia B-ll. A les

litografies B-12, B-29, B-33, i B-36, es mostrara de perfil. Aquest

traGat dentat, podria tenir els seus orígens en el traGat poligo­

nal de varis vertex que domina practicament la totalitat deIs ros

tres.

Amb les característiques morfo13giq�es esmentades, els pers�

natges adquireixen atributs clarament zoomorfics, apareixent direc

tament o indirectament, en forma d'ocell, i serpentejant, a més a

més, en vint composicions, significant que la seva presencia és -

de-140%. (Fig.70)
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71. - ESTRUCTURACIÓ', TOPOLÓGICA DE L' ESPAI: Els índexs de Leonardo,

que Mir6 tan clarament aplica, en algunes ocasions, creen una zo­

nificació de l'espai en sentit profund,i alhora actuen de filtres

o barreres optiques, que nosaltres intentem representar topo16gi­
cament. �s així, com l'estructura topol�gica resultant ens remet

als esquemes arquitectonics emprats per explicar les diferents z�
nes deIs habitacles, segons els programes de relacions basiques
entre les funcions: 1) pública; 2) semipública; 3) privada; 4)-­
molt privada. ( 65)

La primera zona, és la inmediata del camp, per medi de la -

qual ens .í.nt r-o du'í.m , o iniciem la lectura. La segona, relacionada

estratament amb la primera, conjuntament formen els termes o -

filtres anteriors del campo En un tercer nivell, entrem en una zo

na més oculta o privada de l'espai, definida pels termes més pro­

funds, i finalment, el fons posterior deIs diferent�_�iv�lls, ens

determina la zona més privada i oculta del campo
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72.- ORGANITZACIÓ 1 CA�\CTERÍSTIQUES FENOMENOLOGIQUES.-

En la valoració deIs fenomens que acabem d'estudiar, hem de

diferenciar, a l'igual que hem fet en les configuracions, tres ni

vells d'organització d'aquests a l'espai;l) Endogen, 2) Exogen,i

3) Endo-Exogen.

1.- Aquells que s'acreixen de dins enfora, o que es formen o en­

gendren a l'interior d'alguna configuració o estructura de la

qual en són dependents. Les variables que s'ajusten en aquest ti­

pus de zones o arees representen el 36% de la totalitat diagnosti
cada.

2.- Aquells que s'originen o formen fora d'altres configuracions

o estructures i per tan no en depenen directament, quedant ubi­

cats d'una forma lliure en l'espai del camp visual. �s la zona

on es desenvolupen els arguments de major profusió compositiva,

significant el 51% deIs fenomens, és a dir, practicament la mei­

tat d'aquesis, tenen lloc o es detecten en zones del camp visual

que no depenen directament d'altres estructures configuracionals,

3.- Aquells_ �'�� participen d'ambdues propietats, per tan depenen

de l'influ�ncia deIs dos ambits definits com a dins i afora, ocu

pant posicions interm�dies. Aquesta variable representa el 13%

deIs restants diagnostics.

A més de les variables organitzatives esmentades, podem cons

tatar les següents caracter{stiques:
1.- Ressaltants: Comporta t�criicament que es destaquin sigui per_

qu� sobresurten, o bé pel constrast o conflicte que plantegen.

Encara que el ressaltament impliqui contrast, el primer exigeix

que en cada unitat compositiva hi hagi un element do�inant segons

la Llei de l'ordre (funció compositiva resolta per medi de l'uni-



474

tat), comportant a la vegada per part dels altres elements, una

subordinació.
" establir en cada composició un punt principal
d'atracció significa obrar amb logica per a obtenir l'u­

nitat necessaria."( 66

Segons S.M. Eisenstein:

"Les estructures compositives classiques de les obres

musicals, dramatiques, cinematografiques i pictoriques
es governen quasi sempre per l'unitat dels elements an­

tagonics, units per una contrastant unitat de conflicte.

Aquesta característica sembla ser una constant esencial

de l'ordre compositiu general ••• "(67) Si bé a simple vi�
ta podem constatar que l'idiolecte és fortament contrastant, l'ana

lisi dels fenomens estudiats ens evidencia que, un 23% d'aquests
són clarament ressaltants.

2.- Contrastants: El constrast
,

es creat per l'interés del conflic-

te i de les tensions que governen entre els elements particulars
de la composició. Aquesta característica representa una incidencia

notable, dones hem calculat que es donava en un 57% dels fenomens

estudiats.

3.- Unificants: Un 20% dels fenomens, creen per medi de la
. ,

coneXlO

visual, un sistema d'inter-relació entre diferents parts, que COlT

labora en l'ordre compositiu segons la llei de l'unitat. (propugna

l'unitat, com a fi ultim de tota organització de forces)

4.- Manipulants: Varies són les tecniques que diferents fenomens

aporten per incidir transformant d'alguna manera els components

idiolectals, donant-els-hi unes significacions especials. Per la

seva importancia que és del 60% dels diagnostics, les tecniques ma

nipuladores són tractades a part,conjuntament amb els principis or

denadors.
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73- RELACIONS ENTRE TECNIQUES MANIPULANTS I PRINCIPIS ORDENADORS.-

Dins de l'extens repertori fenomenologic�'hi ha que es carac

teritzen per la seva implantació manipuladora, actuant tant a ni­

vell configuracional com en el especificament compositiu. Aquests
fenomens, ja definits, q�e tenen propietats tecniques, són princi
palment: l'inversió, la transposició, la compenetració, la multi­

plicitat, la distorsió, el desplaGament, i la sintetització.

Per altra banda els principis ordenadors que controlen com­

positivament el camp visual són:

1.- L'eix o línia entorn de la qual es disposen les configuracions.
2.- La simetria o distribució equilibrada de signes.
3.- La jerarquia o relevancia d'algun signe en virtut de la seva

forma, tamany, situació, etc.

4.- El ritme/repetició o utilització de correspond�ncies organit­
zades d'una serie de signes.

5.- La pauta o regularitat que serveix per a reunir, acumular i

organitzar.
6.- La transformació o procés que altera en algun sentit la con­

formació inicial o establerta, constitulnt un dels agents manip�
ladors més importants.

La relació que es planteja entre els dos nivells esmentats,
es d6na segons v�ries intensitats,que nosaltres hem redu�t en dos

(punt gros i punt petit), i com a conclusions més destacades del

diagrama matriu que acompanyem, podem assenyalar:
1.- Que el despla9ament afecta esencialment els eixos.

2.- Que l'inversió és l'acció que provoca la simetria, d'una manera

més clara.

3.- Que l'accentuació és l'estrategia principal de la jerarquia.
4.- Que la multiplicitat organitza majoritariament el ritme/re-
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petició.

5.- Que �a compenetració, s'instaura com a pauta compositiva.
6.- Que la transposició, així com la distorsió i la sintetització,
marquen la pauta de la transformació.

7.- Que la transformació i la jerarquia, són els principis orde­

nadors que intervenen en més tecniques manipuladores.
8.- Que la pauta participa en quatre modalitats manipuladores.

9.- Que l'eix i la simetria participen no�és en tres fenomens ma­

nipuladors.

10.- Que el ritme/repetició, és el principi menys influient de

totes les tecniques manipuladores i compositives en general.
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74.- CONCLUSIONS.-

7;'

ens

Els diagrames de barres horitzontals deIs diagnostics
permet destacar endogenament els següents aspecte�:

emesos,

- La compenetració parcial de zones extremes o puntes entre cossos

configuracionals, formen encaixos concentrics que són enfatitzats

fins a l'extrem de convertir-se en nusos de tensió.
- La simultaneitat direccional deIs cossos, frontalment el tronc,
i lateralment les testes encarades a dreta i a esquerra, alhora,
tot mantenint la visió frontal, ens suscita la dualitat o dicoto-

mia de les configuracions.
- En la contraposició angular i curvilínia, encara que hi hagi una

tendencia marcadament angular, serveix perque els punts aguts con­

trarrestin i equilibrin les parts corbes.

- La sinectica és la clau de l'obtenció d'aquelles imatges, que pel
seu esquematisme diventen formes irreals, pero en el fons vivents,

que són la conclusió d'un proces de desobjectivització, recordem

les configuracions previes a la Serie Barcelona de l'any 1933, on

en les pintures,Miró se servia previament d'uns collages prelimi­
nars ( 68), i ocasionalment en aquests moments podem apreciar di­

rectament un exemplar a la Galeria Joan Prats amb motiu de la mos­

tra titulada "Collage" ). Pel metode distorsionador, és capa<;: d'es

quematitzar a uns nivells únics, ocultant l'anecdota i el detall -

per quedar-se en l'essencia d'allo que fa l'estructura objectual,
un ser quasi. bé vital.
_ L'expressió de la vitalització en els seus nivells més punyents,

passa per la caracterització fisiognomica deIs personatges, amb

els seus ulls orbiculars, agut dentat i accentuats ennassats.

_ En el proces sinectic, es destaca l'anamorfisme, com un deIs --�

trets fonamentals de la vitalització o organicitat deIs personat-

ges, tot accentuant o suprimint alhora diverses faccions formals.
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- Com a culminació de la capacitat d'ocnltació s'arriba a descobrir

i a codificar uns signes de caracteristiques prapies que conformen

e� sí un llenguatge a la manera de línies objectuals, com a sí-

mil podem citar l'escriptura d'apariencia al�abetica glagolitica
de P. Klee).(69)
- L'ancoratge triangular, base de moltes figures, la circularitat

suport de la majoria de rostres i triangulació, rectangulació o -

centralitat deIs troncs deIs personatges, formen la base geometri­
ca del llenguatge deIs signes, un deIs més gravats del proces crea

tiu mironia.

A nivell exogen, es remarquen els fenomens que segueixen:
- La polaritat, es planteja també de forma general al crear-se

una diferenciació entre els extrems oposats de les configuracions,
tan en l'ordre individual com en l'ordre global veient-les seqüen­
cialment.

- Els enlla�os o conexions de les diferents configuracions, segons

la seva tipologia, determinen el que hem anomenat fils aptics, que

ens aporten una dimensió més globalitzadora i que culmina amb les

trames o xarxes estructurals del camp visual.

_ L'obsessiva tendencia circular, concentrica i circumvalativa,

definitoria de centres o nusos.generadors d'energia i de tensió,eg
tren en contraposició amb la tendencia contraria o abismal, en l'ab

sencia d'elements subjectants i apoiants, que contribuei}�en a �

la percepció de la ingravidesa.
_ En la diversitat d'agrupaments configuracionals formadors de les

oracions grafiques, s'estableix una dialectica constant entre les

parts del llenguatge sintagmatic verbal i nominal (parts actives).

_ De la mateixa ma�era que l'hiperbolisme d'escala creixent, apa­

reix el de l'escala' reduIda, que com a contraposició a l'anterior,

és capa� de crear en tot el seguit de composicions, una escala de

tensió, notable.
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- La dinamica, entre altres estrategies, es materialitza per medi

deIs despla9aments deIs signes, provocant el desfasament entre els

eixos virtuals axials del camp, i el reals de les composicions.
- Tant la configuració estructural de la majoría deIs signes, com

l'armadura compositiva global, ens defineixen un sistema centrat,
format per un camp de forces concentriques o radials.
- Estructuralment, l'espai es divideix segons diferents nivells -

de filtres o capes, a vegades de tres, definint-se: macroestructu­

ralment, mesoestructuralment, i microestructuralment. I a vegades
de quatre, com hem definit nosaltres, segons la seva funció p6bli­
ca, semip6blica, privada, i molt o més privada.

De manera semblant, segons l'empla9ament endo-exogen sobre­

surten:

- El contrast d'escala entre els signes personatges, i els signes
cosmics, plantegen una jerarquia entre els signes, i entre nivells

de profunditat espaial, pIasmant en el sistema,un compas constant.

- El canvi de corbatura, lligat amb el procés sinectic, crea per

medi de la concavitat i la convexitat, de les entrades i sortides

deIs contorns, punts d'inflexió o de for�a tensió.
- Com a complement del fenomen endomorfic de les compenetracions
tenim que, l'organització de dues o més parts estructurals, dóna

com a conseqüencia la implantació de les formes ocultes.

_ Finalment, es destaca de sobremanera el contrast d'arees delimi­

tades de signes dinamics, i el de les que fan la funció de fons,

delimitades unicament pels límits del camp visual, de sentit obert

i infinito

Quant a les característiques fenomenologiques verifiquem:
_ El 60% són fenomens manipulants, o transformadors deIs compo-

nents idiolectals.
_ El 57% són contrastants o activadors de centres d'interés con-
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flictiu.

- El 23% són ressaltants o provocadors de centres d'atracció.
- El 20% són unificants o creadors de trames organitzades creant

un tot.

Encara que la quantificació de les quatre característiques
esmentades sigui diversa, amb un predomini notable de les manipu­

lants i contrastants, per sobre de les ressaltants i unificants,
hem d'aclarar que es tracten de trets fonamentals de l'idiolecte.

Sobre les tecniques manipulants:

Sobresurten la inversió, la transposició, la compenetració, l'ac

centuació, la multiplicitat, la distorsió, el desfasament, i la

sintetització. De totes elles, la inversió
,

es la que en més princ!
pis ordenadors es relaciona, concretament a nivell d'eix, simetria,

.jerarquia, pauta i transformaci6.

- Per altra banda la transformació es perfila com el principi orde

nador principal de les tecniques manipulants esmentades, i el que

menys trascendencia relacional té, és el ritme/repetici6.
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CAPITOL VIII.-
============-=

DIAG�bSTICS RETORICS 1 ESTILÍSTICS
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O.-INTRODUCCIÓ.-

El sistema compositiu, s'organitza segons un engranatge
,

mes

o menys estructurat de formes conceptuals i morfologiques, que im

pliquen una retorica:

"Per retorica en sentit ampli hem d'entendre l'art de -

parlar en gelleral, exercitat per tota persona que parti
cipa activament de la vida social, per Retorica en sen­

tit estricte (Retorica escolar), l'art de parlar de les

parts (especialment davant deIs tribunals), Constituit
en objecte d'ensenyanya a partir del segle Ve. 2... C.".

1

En el present capítol es planteja el treball d'identificar -

en el text grafic les possibilitats funcionals lingüístico-con-
ceptuals tradicionals de la literatura. Hem estudiat les diferents

tipologies de figures del discurs, segons l'ordre de Fontanier --

2 ), i hem intentat trobar les correspondencies grafiques res­

pectives.

Tal estudi, poc habitual en el camp plastic ens ha permes pel
metode interdisciplinar, poder constatar la versemblauya de l'apo�
tació de l'experiencia literaria en el terreny de l'art, i comp�
bar que en el fons tot llenguatge s'estructura segons un sistema

com�nicatiu com�. Hem pogut apreciar tamb� coro les possibilitats
de la trad�cció eren extenses, i com en el llen�uatge grafic es

l t s i. +1'� c í.ons mo r-foLóz í.qu e s p a r-ang onab Le s a les li t.o r-á r Le s op an egen Le... .L -

_ '1. _

No sempre pero hem pogut aconseguir el nos�re proposit, que se­

gans les propietats de les figures en qüesti6, la traducci6 ha es

t a t .ínf'r-uc tuosa, par no trobar l'adaptaci6 equivalent en el
,

mon -

plastic. En altres ocasio�s, traspassar el fenomen pot resultar

coaccionat, cosa que na neguem, pero forear tates les possibili-
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tats, era obligat si vol!em arribar a d••enterrar ol§ poderM d. lü

forma dins de la grafia d� Miró.

Evidentment, només hem fct una

s6n encara molt m's Amplies, tan e� general com un particular, dg

totes maneres cr-e í.em q'w eLs vin.t d:lagn�§tic. o v.l0.rfH�ion§ @fíoj§

tuades, s6n suficients per fer-n08 ju1ic10.08 §obre el tema, 4ifi�

de les ext en.s es veesants qu« ot'er@i" eL .i.<§t;ema Cd'mr··,'J§itij,j. mico.,;;·
.,

. �
n::La.
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l. - DIAGNC"STIC DE L' ADJpNCIÓ
Les estructúres tridimensionals comporten --------------

per a La visió, que uns termes quedin o cuL tI'!! per UTIS al treB.

El cubisme va reparar en la simultaneitat; que resolgué per medi

de la ju�taposició de varis membres d'un mateíx terme, alhora.

A la litografia B-42 per exemple, observem íntereesanment - - _

cam l'estructura ambigua del personatge for�at per duee meitat�

opasades, la superior vista anteriorment, i l'inferior vi�ta po�

teriorment, planteja quelcam similar, al recordar-nos mitjan�ant
el signe de L sexe femení en el terma comú de les na tge s quan te9
ricament seria invisible par aquesta última pa r-t , L' et'ecte d' unir

auxiliarment aquí és patent, de la mateixa manera que l'etiqueta
que acampanya un producta.

Paral·lelament 1a posició superposada de l'estrella poligo­
na1 de cinc puntes, sembla també adjuntar-se, pero la difer�ncia

esta en que es tracta d'un terme que no és comú mor�ologicament
a1 personatge, i per tant és limita a superposar-s'hi.

2.- DIAGNOSTIC DE L'ALITERACIÓ

Si partim de la base de que e1 so vocalíc o consonan-tic ��

perceptible o transposable a termes :formt.al-.ls, o que aqt\iles-t a m�s

a més de les sevas propieta-ts cOlllltenellll :iiUlllp1:ic:itamen1t Un 5€11 :P�­

dem constatar que la repetició d�un terme f�rma1 d�w� d'�na c�n

figuraci6 po t; produir un fenomellll s:imi1atr" Segow� Jl'�ll!.-tan:ier::
., �� � �, � � � ,

'''Lfaliterac1-o, a:nolllle:lOlat� tl-atllmlllJle -JlC6lratcJlJre�e-ll e� U� e.!,.

p¡cie d'onomatopeia e� wari$ ��ts- :pro&�it :p�1 joc &�

certes lletres €1 de certes s:i1 .. 1albles ..
� � y» gw .at��e§t
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sentit, a la litografia B-7 entre altres, podem apreciar la re­

petició morfologica de les implantacions deIs ulls orbiculars,

que per'uou vegades consecutives sembren la configuració dol per

sonatge, fins a l'extrem de crear opticament l'efecte literari

de l'eufonia o de la cacafonia a la composició. Com defineix Fo�
tanier, es crea en el nostre cas, un joc de formes i de recorre­

guts visuals condults pel contorn de la configuració contenidora.

3.- DIAGNCSTIC ANAFCRIC

Donat el carActer dominant en el llenguatge mironia, deIs -

I

estels, i el produir-se la repetició d aquests, d'alguna manera

encap�alant tant la part superior com la inferior de l'enunciat

compositiu de la litografia B-35, l'efecte resultant des del punt

de vista retoric és paral.lel al de l'anafora. Inclús podem afirr

mar que Miró empra la t�cnica anaforica en moltes composicions -

mitjan�ant els ulls orbiculars, que sintacticament també dominen

i constitueixen els imputs iniciadors de la lectura moltes vaga­

des. Tanmateix, en aquest sentit, el signe del sexe femeni ocu­

pa un lloc de significació anaforica.

Per anafora és coneguda també,"l'ascensió oblíqua d'un as­

trel! (4 ). En aquest a sp e c t e també, tenim que la li tografia B-35,

mostre dos estels empla�ats de tal manera que sembla com si l'in

ferior bagués ascendit obliquament envers la part superior.



1
11

1.- ADJUNCIÚ 2.- ALITERACIÚ
t:" APOSTROF 6.- CONJUNCIÚ__,'.

-

"

9.- El'FEMISME 10.- GRADACIÚ

13·- METAFORA 14.- ONOMATOPEIA

17.- PARJ!:NTESI 18.- PLEONASME

501

IV
111

4.- ANT1TESI
3.- ANAFORA

8.- ENlJ"'MERACIÚ
7.- ELIPSIS

INVERSIÓ12.-
11.- HIPJ!:RBOLE

16.- PARANOMASIA
15.- PARAL.LELISME

20.- SlNTESI
19.- REPETICIÓ



.. � ADJUNCI6

BARCELO:-¡ .... -I�

BARCELONA·)j

502

2,. - ALITERACI6

BARCELO:\A-7

:rVITATAGRES�UAVITAT

4.- ANT!TESI



503

4.- DIAGNCSTIC ANTITETIC

Entre les variables de contrast sobre dues expressions opo­

sades les més habituals són les que denoten �er una banda, agres

-sivitat i per l'altra suavitat o afabilitat. Un expone�t cIar -

en aquest sentit, el constitueix les dues figures laterals de la

banda esquerra de la litografia B-47. L'inferior, mostra atributs

de revelació o d'agressió mentre que la superior pel contrari,
mostra atributs de bonhomo�ia.

El llenguatge mironia és antitetic per excel.lencia, així -

per exemple, podem citar encara, l'actitud invocadora del perso­

natge de la dreta, i la tímida i inhibida del de l'esquerra, a la

litografia B-45. A la litografia B-33 es mostren dos personatges

tipologicament de tamany i d'expressió completament contraris.

Potser de forma encara més marcada, tenim que el personatge inv�
cador de la litografia B-25, entre en contraposició expressiva -

en respecte a la que volea.

5.- DIAGNCSTIC APOSTRCFIC

Com acabem de descriure, a la litografia B-25, a més a més

de plantejar-se la contraposició esmentada, el personatge prin­

cipal, sembla invocar en un discurs a un ésser real o imaginari,
en finalitat interpel.ladora. Per a Fontanier:

"L'apostrof que acompanya la major part de les vegades

l'exclamació, é� aquella variació sobtada del discurs

per la qual es desvia d'un objecte, per adre9ar-se a

un altre, natural o sobrenatural, absent o present vi­

vent o mort animat o innanimat, real o abstracte o per

a d.r e c a r'<s e a sí ma r o i.x v

" (5 En el nostre cas evi-

d t' no dl'sposem d'arguments suficients com per determinarenmen ,
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qui s'adre�a. Nosaltres valorem basicament l'expressió que emana

deIs caracters formals d'esperit invocador, implorador o conjur�

doro

6.- DIAGNCSTIC SOBRE LA CONJUKCIÓ

La conjunció o efecte d'ajuntar ccnstitueix una de les es­

trategies estructurals basiques de l'organització configuraci�

nal de manera que les propietats de cadascun deIs signes enun­

ciats són bescanviades mutuament, resultant una nova configura-
. ,

C10.

Si repasem els diferents agrupaments tipolagics configura­

cionals, podrem observar que la combinació de dues variables ti

polagicament familiars o diverses es combinen entre sI habitual

mento Entre les combinataries existents, podem destacar la con­

junció de la litografia B-40, on la configuració poligonal s'a-

-junta amt la curvillnia, adquirint conjuntament una nova

nificació.

sig-

Per medi de la conjunció s'obté el fenomen anomenat encaix

concentric, ja estudiat en els diagnastics fenomenologics, i que

,
. , ,

'

constitueix el nus d unlo d aquesta. De la mateixa manera tambe

es produeixen els encadenarr.ents.

7.- DIAGNCSTIC DE L'EL.LIPSI

Si literariament l'el.lipsi consisteix en la supressió de

l-otS necessaris o com diu Fontanier:

"Consisteix en la supressió de paraules que serien ne
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cessaries per a la plenitud de la.construcció,pero que

són expressades de manera minimament

no quedi res obscur ni incert". 6

suficiént perque
) Plasticament ens

padem trabar, que membres necessaris per la total plenitud estruc

tural de la configuració, són suprimits.

A la litografia B-44 el personatge de la dreta, no tan soIs

esta exempt de bra90s sinó que tamb� li falta la boca i la cabe­

llera injustificadament, doncs l'espai que teoricament podria ocu

par els bra90S, és invadit per una taca indefinida que marca

a m�s un centre intensament focal, En canvi sembla
,

mes
.. .

necessarJ.a

la presencia deIs bra9as i de les manso

Paral.lelament el rostre sol ser atipic en quan el tipus

d'ull i per la supressió de les parts esmentades sense haver-hi

cap raó aparent que 'justifiqui la seva absencia.

8.- DIAGN�STIC DE L'ENUMERACIÓ

L'activitat del eamp visual es compan de diferents nivells

jerarquics eonfiguracionals. Entre les configuracions de menor

protagonisme, figuren aquelles que es mostren successivament i ra

pidament, i que es refereixen a una mateixa idea, determinant en

el camp una serie de punts que marquen un ritme. Aquest �s el cas

de la litografia B-26 que entre altres, mostra la figura de l'en�

meració mitjan9ant una serie de taques, tipus emprempta disemina-

des pel campo

L'ardenació repetitiva deIs signes enu�eratius no és pas 1i

nial, sinó comp1ex, dones no apreciem cap criteri ordenador deter
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minat, cosa que fa pensar que es limita a omplir els espais resi­

duals.

9.- DIAGNOSTIC EUFEMíSTIC

De vegades, resulta difícil trobar la correspondencia justa

entre les figures propiament literaries, i moltes situacions co­

municatives que es plantegen plasticament. Segons alguns autors,

l'eufemisme, designa alguna cosa desagradable, inoportuna, etc,

amb una expressió amable. Josep Nª de Segarra, referint-se a un

grup de nudistes escriu: "
.•. socre l'herba més candida una terbola

i rosada confusi6 de deformacions pectorals i glúties",( 7 ) ens

recorda la composició litogra�ica B-39, en el sentit de que el -

mig d'un marc sentimental, romantic, i candit, xoca veure-hi l'ex

_posició de les natges d'un personatge que esguarda tot esporu­

guito Les formes glúties resulten amables, i'són sutilmént perfí

lades amb la forma del coro Aquesta contraposició, ens ha fet -­

concebre l'ú�tima imatge, inoFortuna com l'imatge terbola i rosa

da que al.ludia Josep ª de �egarra. EL aquest sentit podem gra-

ficament constatar,com també es

mística en el camp plastic.

pot plantejar una situació eufe

10.- UIAGN�STIC SOBRE LA GRADACI6

La gr-adac í.ó
"

a nivell d' ima tges, implica l' enumeració progr�

ssiva d'estats, condicions i termes que creen habitualment una di

ferenciació de densitat, i una escala de tamanys, com és el cas

de la litografia B-3, que d'abaix a dalt, les figures' van progr�

sivament disminuint de tamany, i a la vegada densificant-se, pr�

duint com a conseqüencia el fenomen de la profunditat.
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Per altra banda, la figura que s'estableix, coincideix amb

l'índex de profunditat de Leonardo, pegons el gradient ja e5tu­

diat en el capítol de diagnostics fenomenologics.

11.- DIAGNCSTIC HIPERBCLIC

L'anamorfisme, és conseqüencia entre altres accions que ac­

tuen sobre els signes, de l'augment o disminució exagerada de -­

les proporcions. Per a Fontanier:

"L'hiperbole augmenta o disminueix les coses per
,

exces,

i les presenta per sobre, o bé per sota dei que �

elles són, visualment no enganyen, porten a la mateixa

veritat, i atreuen pel que diuen d'increible, que és

el que les fa realment creibles". 8

L'hiperbole es destaca com a figura retorica, per la seva -

evidencia anamorfica, i per l'6s que Miró en fa, que conjunta-­

ment amb la metafora es troba de manera constant a la majoria de

les composicíons. Com exemples podem assenyalar la testa erectil

de la litografia B-28, la voluminosa, de la litografia B-24, i
la nasal, de la litografia B-16.

12.--DIAGNCSTIC SOBRE LA INVERSI6

Figura literaria de gran evÍdencia que es dona també gr,!;.

ficament, i que determina una diferenciació oposada direccional­

ment de les oracions grafiques. Segons Fontanier:

"Consisteix en un arranjament de les paraules posades al

revés o inverses, en relació a l'ordre, on les idees se

succeixen en l'analisi del pensament" (9 )
Es troba en 11 composicions, és a dir en el 22% de la Serie.
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13,- DIAGNOSTIC METAFORI�
La reducció mc r-f o Ló g í.c a , sembla que p or t L a crear tot s ov Ln t; ,

l'arbitrarietat, per altra banda no és tampoc estrany l'utilitza­

ció estrategica de la figura metaforica, tenint en compte la fami

liarització de Miró en tot allb �ue significa surrealisme. J. F.

Lyotard, quan glossa sobre la metafora, recorda les paraules del

Manifest Surrealista dé Breton:

"Per a mi, la imatge
,

mes forta,
,

es la que presenta el

grau d'arbitrarietat
,

mes elevat, no ho amago; la que --

exigeix més temps er- traduir-la a un llenguatge practic,

ja sigui perque conté u�a enorme dosis de contradiccions

aparents ••• "(lO

Sobre la metafora s'ha dit que, té com a objectiu vitalitzar

la poetica, s'ha dit que en sí, és una comparació abreviada, pero

per a Hegel:

"El verdader sentit de la dicció metaforica ha de cer-

car-se més haviat, com per a la comparació, en la neces­

sitat que senten la imaginació i la sensibilitat, una en

desplegar la seva potencia, l'altra en revelar la seva

intensitat, per la qual cosa no s'acontenten amb l'expre�
sió simple, vulgar o comú." (11)

La combinació de varis elements en un de sol, no ha estat -­

pas difícil identifica'ls a Serie Barcelona. Es diría que practi­

cament quasi bé totes les imatges contenen aquesta carrega con�

frontable o parangonable, si més no al menys, aquelles que
,

son -

inqüestionables del seu vocabulari iconografic. Veieu-ne una re­

lació, encara que d'alguna manera ja estudiades morfologicament

en altres capítols.
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1.- Sol-testa: El Sol
,

es com un cap, i el cap
,

es com un sol. (No-

més heffi considerat la primera relació, donat que d'alguna mánera

tots els caps són solars). ·3%

2.- Sexe-aranya: L'esquematisme de la pelussa pubiana fa veure el

sexe com una aranya. Considerem només els signes de 6 cilis._ .18%

3.- Boca-sexe: La transposició del carActer sexual a la boca fa

evident l'especte er�tic. 3%

4.- Boca-bec: El xiuxiueig de l'ocell surt de la boca de la dona?

Símil:"El cant de la cotxa blava al migdia i la bonica noia

saltant a corda, a l'hora de sortir el sol davant l'oceA Atlantic"

( 12) Tí t o 1 d e s e r ip t iud' un pro j e e t e 10%

5.- Br-a c o s e-barrye s t A mode "d'un batre d t
a Le s de coloms"( lJ).15%

6.- BraGos-llunes: El signe astral
,

es transposat al cos humA en

forma d'extremitats. .2%

7.- Peus-banyes: Sembla com si el bategar de les ales, hagués _

passat als peus. .6%

8.- Peus-ganxo: De vegades aquelles banyes que són ales de colom,

es transformen al tancar-se, er. ganxos.

9.- Mans-flors: Les mans diventen flors de cactus generalment,

amb braGos de troncs carnosos. 4%

10.- Mans-llunes:

melIs.

Les formes
, .

cocau-convexes llunars fan de pal-

2%
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11.- Mans-serres: Les formes poligonals angulars (serrades), ser

veixen tamb� per esbossar el� ap�ndix deIs dits d'algunes �ans

1%

12.-Natja-cor: El simbol del cor, amb els seus lóbuls invertits,

fan de lóbuls, per� de les natges. 4%

13.- Testa-natj&:Tamb� la natja segons la modalitat esmentada an­

teriorment es troba en el lloc de la testa, fent la funció de cara

de rostre. .1%

14.- Testa-ma: Formes ondulars quinaries modulen les testes com

si fossin manso 2%

15.- Nas-natja: En el nas tamb� s'hi addereixen els signes deIs

lóbuls de les natges, adoptant de vegades la forma de trompa. 5%

16.- Nas-genitals: Les formes glandulars deIs genital s suplanten

els orificis nasals, i fen del nas sexe, 5%

17.- Penis-manega: Boques de manegues, de vegades regalimoses,

es converteixen en un altre lloc o context corporal, en penis.12%

18.- Pits-ulls: Els pits són ulls? No, no ho són pel context, pe-

r� de fet són ulls. 3%

1 aix{ podriem anar comparant.�.,com el poe�: Que podria ser

una flor, que podria ser una m�,que podria ser un cap, que podria

ser una natja, que podria ser un nas, que podria ser uns genitals,

que podria ser un sexe, que 'podria ser una aranya, ... Resumint,-­

l'ordre de les cinc metafores m�s usades �s: sexe-aranya, bra< os­

banyes, penis-manega, boca-bec, i els peus-banyes
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Per cloure la inclinació metaforica que acabem de particula­
ritzar, hem d'advertir tamb�, com resalten aquest concepte, els -

teorics com Johnson Sweeny, que s'expr0ssa aíxí:

"De totes manerE'S, encara que Miró acceptés que la natu­

ralesa �s un punt de partida necessari per a la pintu�,
un quadr�per a ell te sempre m�s de metafaric que de 8i-

milar. Amb els seus pinzells estA dient: Aixa �s una ee-

trella, una escala, o una dona. 1 no: Aixo recorda una

estrella, una escala, o una dona." (14)
..

En cara que �5 pos­

sible que pensi en uns elements reals, la transformació sincrctica

que el porta a una codíficació grafica, fa que srens mostrin ----­

irreals, i que suggereíxint elements dístints.
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DIAGNOSTf� METAFOAI�
.'
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10- :30L-TESTA I • • 3
2.- SEXE-ARArJYA • I • I • • I • , . , " ., . ,. '19
3.- [JOCA-SEXE • I • 3

4._ UOCA-BEC • .1. , , • , , • • • • 1 �

5.- [JRA�OS-UANYES • 1 , l' , • • • • • • • 15

60- BRA�OS-LLUNES • • 2.

7.- PEUS-BANYES •• • I • • 6

8._ PEUS-GANXO • • • •• 5

9.- MANS-FLORS • I • • t:

1 0- �IANS -LLUI\ES • 2

11- �IANS-SERRES • 1

12- I\AT..]A-COR • • • • 4

13- TESTA-NATJA I 1

14- TESTA-MA • • 2

15- NAS-�ATJA • • • • • 5
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lB. PITS-ULLS • • • 3
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]4'- DIAGNCSTIC ONOMATOPEIC

De la ma teixa manera qu e.c.ma t .j anc an t l' adecuada combinae ió de

fonemes es pot aconseguir la imitació deIs sons naturals,com per

_exemple el zumzeig referint-se a les mosques, graficament �iró -

, .
,

(tambe logra expressar e L''Xd s c Le punyent duna oreneta" 15 ), mi!
jan�ant la línia poligonal aguda que figura a la part superior de

la litografia B-35, que com a tra.:;:at, s'ha estudiat en el primer

capítol de Configuracions, morfog�nia i tipologies.

]5.- DIAGNCSTIC DEL PARAL.LELISME

La reiteració de dos o m�s tra�ats amb petites variacjons o

la disposició d'aquests segons una ordenació sim�trica, �s com es

manifesta. El paral.lelisme de Miró no es dóna pas en la disposi­
ció sim�trica de les parts, sinó en l'aparellement de signes fa­

miliars COffi els dos ideogrames de la litografia B-l, o de la B-6,
entre altres.

Les variables expressives de eada un deIs pits deIs persona_!

ges femenins, de Miró, tot i mantenint una disposició sim�trica,

constitueixen un deIs altres exemples notables de la figura paral�
lela.

16.- DIAGNCSTIC FARANOMAsTIC

La paranomasia, consisteix en la col.locació proxima dins de

la frase de dos vocables semblants. Serveix perqu� l'un reforei

l'altre. Des del punt de vista grafic, consistira dones en la -

juxtaposició de dos elements sígnicE similars dins d'un mateix -

contexto
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A la litografia B-30, la paranomasia es manifesta per medi

del paral.lelisme deIs dos ulls de la figura principal. En aquest

sentit, veiem que paral.lelisme i paranomasia es complementen.

També resulten paranomastiques les cor-figuracions duals deIs

pitams, on els dos elements pectorals apareixen en tots els casos,

segons les condicions d'aquesta figura, és a dir, proximament, va

riablement, i contextualment.

17.- DIAGNOSTIC SOBRE EL PAR�KTESI

La interrupció de la lectura d'un nivell estructural, es pr�
dueix per l'interferencia d'algun element, de la mateixa manera -

que, liter�riament es dóna com:

":La inserció d'l.ln sentit com¡:lert, i isolat al mig d'un

_ altre que interrumpeix l�: continuitat amb rapport

o sense per al s u.b j e c t.e '!
. (16)

A la litografia B-34, la configuració de masa densa i inten

sa, que creua en diagonal el camp visual determina un parentesi

compositiu. De manera similar, a la litografia B-41 un altra con

figurgció tipologicament familiar a l'anterior, compleix amb les

circurustancies esmentades.

18.- DIAGNOSTIC SOBRE EL PLEONASHE 1 L'APOSICIC

Si la figura estilística de l'aposició, ens determina plas­

ticamer.t la juxtaposició de dos signes de la mateixa categoria,

ara ten m que, la �epetició d'un signe refor�a graficament l'an­

terior, pero, determinar a quin punt el refor�a o deixa de fer-ho,
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es fa bastant complexo Així dones, com exemple podem destacar la

litografia B-41, on les dues conexions rectilínies puntiformes -

es mostren juxtaposades, per tant a la manera d'aposició, pero -­

alhora, creiem que la dualitat serveix per refor�ar la presencia
de l'individualitat, i des d'aquest punt de vista es pot conside­

rar com un pleonasme.

�anmateix eli dos ideogrames que dominen la composició,
,

son

de la mateixa categoria, encara que tinguin diferent tamany, la -

qual cosa fa q�e compleixin les característiques de l'aposició

per una banda, i de l'altra també s'hi transfereix l'efecte de

refor�, donant lloc al pleonasme.

19.- DIAGNOSTIC SOBRE LA REPETICIÓ

La repetició com a funció decorativa, o amb l'otjecte de fer

més contundent l'expressió, és utilitzada amb molta freqüencia -

per medi deIs estels, que com hem pogut destacar són localitza­

bIes en totes les composicions.

Un deIs al tres signes que es dóna amb circunstancies similars,

és la conexió rectilínia bipuntiforme, que com en el cas de la li

tografia B-47 apareix reiteradament cinc vegades consecutives, i

en quan a les configuracions simplement puntiformes, podem veure

que la repetició es produeix com en tots els casos, irregularmer-t,

pero amb una grar- for�a visual.

20.- DIAGNOSTIC SOBRE LA S1NTESI

El poder de combinació d'elements separats o ajur-tats, pero
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diferenciats, de manera que formin un tot, és fonamental en el -

llenguatge mironi�.�Recordem el proc�s sint�tic de les formes ob-
,

tingudes mitjan�ant els collages preliminars de 1 any 1.933, on -

logra configuracions amb qualitats humanes i zoomorfiques a par­

tir d'imatges mecanoformes i innanimades. En aquest sentit, po­

dem constatar que a més de sintetitzar, el resultat del proces

comporta la prosopopeia com a figura de pensament, implícita.

La S�rie Barcelona, sis anys després del fet esmentat se si

tua en un nivell sint�tic menor que les pintures del 1.933, pero
tot i així a la litografia B-48 podem observar que �es extremi­

tats superior és transformen en una banya i les inferiors que­

den reduldes a la forma d'un 'fesol • Altres vegades el poder sin

tetitzador, és aniquilador (supressió de les parts com per exemple

els bra�os), i en altres és geometritzant (reducció morfologica
vers uns perfils b�sics)
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21.- COf\TCLl�SIOr\S.-

L'art d'argumentar, de ccnv�ncer, o de composar, �s una in­

quietut natural de l'artista que el porta a manifestar-se segons

unes necessitats, amb un sistema. L'exit de l'art prov� la major

part de vegades de l'experiencia expressiva, de l'elo�ü�ncia i la

t�cnica for�al emprada per un sistema de composició.La retorica,

aporta les fUILcions de les variables formals o compositives que

s' IItili tzen de forma e s tandari 't z ada , mó duLs func Lo na Ls o form'_lle.5

formals que fUYlcionen i co�veYlceu en general. Aquesta experi�ncia

encara poc treballada en el món de la imatge,i en el de la plasti

ca, aporta la resposta a molts deIs fenomens formals mal definits.

De l'organització compositiva deIs elements cOYlstituients

de l'idiolecte esbossats, que hem descobert, podem deduir:

1.- Molts fenomeYls o·estrategies compositives en el camp de la

plastica poden tenir un fonament retorico

2.- L'aliteració pot enriquir simbolicament l'idiolecte,com suc­

ceeix amb els ulls heterotopics. Comparteix paral.lelament la fi­

gura anomenada numeració.

3 .- L'antitesi, crida l'atenció del lector, formant un deIs con­

trastos més estriden ts que es poden produir, con traposant expres-

sions, ,actituds, o diccions.

4 .- La supressió de termes per medi de l'el.lipsi, porta a la sin

tesi, i a evitar la distracció de l'objectiu que s�ha marcat

l'idiolecte.
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5 .-L'exageració o hiperbole, i la
. . ,

lnverSlO són dues figures prof�
sament representades en el codi de xoc visual.

6 .-Una atenció especial mereix la metafora com a figura indiscu­

tiblement basica de l'idiolecte mironia. Les combinacions compar�

tives més emprades són el sexe-aranya, els brayos-banyes, i el

penis-manega. Recordem que un quadre per a Miró t� m�s de metáfa.

ric que de literal.

7 .- La representació de sons naturals, onomatopeia és un tema

surrealista, i constitueix el fonament de varis signes de l'idio�

lecte, com el crit de l'oreneta.

8 .- Les dualitats aporten una dimensió paranomastica o de refor­

yament.

9 .
- La funció decorativa d'alguns signes tamb� s'evidencia per

medi de la repetició de termes morfolagics, i el poder de refon­

dre o suprimir detalls o excessives explicacions formals aporta el

caracter sintetic convenient per mantenir l'equilibri de la legi­

bilitat formal de l'idiolecte.

A més deIs esmentats que destaquen especialment, tenim altres

figures que aporten diferents característiques:
- L'adjunció, �s conseqüencia de Ilesperit d'associació per contra

del de la individualització.

- L'anafora reforya altres entitats grafiques.

L'apastrof, planteja actituds invocadores.

- La conjunció, �s un tipus de relació a�oociativa.

La gradació forma un deIs índexs de profunditat que propugnava

Leonardo da Vinci.



- La inversió, és l'especte negatiu de la direccionalitat conven-

cional.

- El paral.lelisme planteja dualitats configuracionals familiars.

La paranomasia, porta el desconcert al juxtaposar dues entitats

grafiques semblants, de manera que es reforcen mutuamente

- El parentesi, produeix un trencament per interrupció o suspen­

sió del sistema compositiu.
- El pleonasme, com a dualitat, serveix per refor�ar la presencia
de ill individualitat.

- La repetició marca un compas i un ritme compositiu.

La síntesi soluciona la reducció formal necessaria per fer
,

mes

simple l'idiolecte.
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22.- NOTES.-

(1) LAUSBERG, Heinrich: Elementos de retórica literaria, Gredos,
Madrid, 1975. Pago 13.

(2) FONTANIER, Pierre: Les Figures du discours, Flammarion, Paris,

1977. Pago 502-503-504-505.

(3) Idem. Pago 345. L'Allit�ration, autrement appel�e Parac�r�se,
est une sorte d'ono�atop�e en plisiers mots, produite

par le jeu de certaines lettres ou de certaines sylla-

bes.

(4) FABRA, Pompeu: Diccionari General de la Llengua Catalana,

Echasa, Barcelona, 1932. Pago 99-100.

(5) FONTANIER, Pierre: Les Figures du discours, Flammarion, Paris,

1977. Pago 371�'L'Apostrop�e, qu'accompagne assez ordi­

nairement l'Exclamation, est cette diversion soudaine

du discours par laquelle on se d�tourne d'un objet, pour

s'adresser a un autre objet, naturel ou surnaturel, ab­

sent ou pr�sent, vivant ou mort, anim� ou inanim�, r�el

ou abstrait, ou pour s'adresser a soi-m�me�'

(6) Idem. Pag.305J'L'Ellipse consiste dans la suppression de mots

qui seraient n�cessaires a la plénitude de la construc­

tion, mais que ceux qui sont exprim�s font assez enten­

dre pour qu'il ne reste ni obscurit� ni incertitudeJ'

(7) CASALS, Gloria i altres� Garba. Antologia de textos literaris

catalans, Edicions 62, Barcelona, 1981. Pago 331.
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(8) FONTANIER, Pierre: Les Figures du discours, Flammárion, Paris,
1977. Pago l23."L'Hyperbole augmente ou diminue les ch_2
ses exc�s, et les pr�sente bien au-dessus ou bien au­

dessous de ce qu'elles sont, dans la v�e, non de trom­

per, mais d'amener a la vérit� meme, et de fixer, par

ce qu'elle dit d'incroyable, ce qu'il faut réellement
croire.

q

(9) Idem. Pago 284;' L'Inversion, que l'on appelle quequefois Hv-
perbate, mais qui n'est qu'une des esp�ces dont l'Hyper
bate est le ge�re, consiste dans un arrangement de mots

renversé ou inverse, relativement a l'ordre ou les idées

se succ�dent dans l'analyse de la pens�ej'

(10) LYOTARD, Jean-Franc;:ois: Figura y discurEo, Gustavo Gili,
Barcelona, 1979. Pago 288.

(11) HEGEL, G.W.F.: De lo bello y sus for�as .(Traduit per Manuel

Grane�ll, Espasa-Calpe, Madrid, 1958. Pago 174.

174.
(12) PICON, Ga�tan: Joan Mir6, Carnets catalans, (Trad&it per Ro-

sa Mª MaletJ Poligrafa, Barcelona, 1980. Pago 123.

�13) Idem. Pago 108.

(14) JOHNSON SWEENEY, James: Joan Mir6. (Traduit per Mª Lluisa Bo­

rrásJ Poligrafa, Barcelona, 1970� Pag_ 17.

(15) PICON, Ga�tan: Joan Mir6, Carnets atalans. (Traduit per Rosa

Mª Ma1etJ Poligrafa, Barcelona, 1980. Pago 109.
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"

(16) FONTANIER, Pierre: Les Figures du discours, Flamarion, Paris,

1977. pag.384."La Parenthese est l'insertion d'un

sens comp1et et isol�, a� milieu d'un autre dont 11

interrompt la suite, avec ou sans rapport au 8ujet�
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CAPITOL IX.-
==============

FONAMENTS GEOM�TRICS
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0.- INTROCUCCIÚ.-

"

Hem sentit necessitat d'ana1itzar geometricament les ordena­

cions configuracionals, provocats pels dibuixos preparatoris que

en els anys vint, Miró, tenia costum de realitzar, sembla ser,

abans d'empre�dre l'ejecució definitiva. Tenim const�ncia per �e­

di deIs quaderns o carnets de notes, de la necessitat que sentia

d'apuntar les idees per madurar-les posteriormente

Hi ha nombrosos dibuixos preparatoris que són un apuntament

de les formes compositiv6S que intervindran en el camp visual, amb

petites anotacions escrites, que complementen o apoien el contin­

gut formal. AltrEs vegades, com succeix en el carnet de "Palma de

Mallorca de 1940", hi ha tot un seguit d'8xplicacions escrites so

bre el títol, tipus de tela, tamanys, etc. Destaquem l'anotació:

se quasi

"Aixo prova la necessitat absoluta de meditar llargamer:t

i fredament les teles abans d'aventurar-se a realitzar­

-les -referint-se a un �lbum que despr�s de sis mesos -

d'ha7er-lo perdut diu de consu1tar-lo- " (1 ),convertin..!.
bé en un diari de reflexions inclus fi1osofiques, corr.

q.uan expressa:

"No defugir els fets del destí per contradic-:oris i enut

josos que de ffioment poguint semblar, m�s tard poden coor

dinar-se amb la recta trajectoria de la vida i de l'obra�

2 Resulten tamb�, ser un lloc de confessió d'inten

cions:

"Considerar aquesta serie de teles com signes esquema­

tics, punyents, de pura poesia, crit de l'esperit, com

els futurs aiguaforts; que aquests signes esquem�tics -

tinguin un ,enorme poder suggestiu, a1trament serien co

sa a b s t r-a c ta i , per tan, morta." (3 ) Anotac ions -

encap�alades tamb�, per titulacions poetiques, corn



"Les ale� d'una oreneta de mar batent de joia davant l'

encant d'una ballerina amb la pell irisRda per les cari-

cies de la Lluna v
" 4

Hi ha també autentics estudis projectuals de la composici6,
on la superficie del camp esta totalment controlada mitjan�ant

quadricule� fins i tot numerades, que reflexen una consciencia i

un respecte pels components de l'esquelet del camp amb la prese�
cia i clara delimitaci6 deIs quadrants i de les diagonals. Aquests
s6n el tipus de programa de les pinture�: "BaIlarina espanyola",

,
" Retrat de la senyora K", "El carnaval de 1 arlequi", o el "Cap -

de r:ages catala", fins i tot en els "Interiors holandesos", aplica

el sistema quadriculat, i també en el "RE'trat d'una Dama en 1820",
i e n "La reina Lluisa de Frusiall, en el 1929, absent de diagonals.

Aquestes quadricules, no sabem si s6n realment una estructu­

raci6 previa del camp, per ordenar millor les formes, o de fet es

tracte d ' una quadr-Lc i ..1a posterior per a i=oder traspassar propor­

cionalment millor les formes a la tela definitiva. Talment, d6na

en aquesta ocasi6, la última
. ,

sensaClO. A les primeres quadricules

pero, resalta o emerge ix el romb format Fer les diagonals tanca­

des deIs quatre quadrants del campo

No tenim constancia, de que a la S�rie Barcelona, Mir6 realit

zés estudis preparatoris del tipus esmentat, nosaltres per3 cons­

tatem una reminiscencia d'aquests tra9ats, en l'anAlisi de les paE

ticions espaials, segons l'organitzaci6 configuracional. Previa-­

ment, analitzem les linies direccionals, divis3ries, i de conexi6.

�n tercer lloc, analitzem els contorns basics, i tot seguit cons­

tatem el predomini de la centralitat, i la constAncia deIs despl�

�aments deIs eixos.
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Tampoc tenim noticies de la continuItat del sistema de la tra

ma abans esmentat, en l'etapa de la Serie que tractem. Examinant el

seu proces evidenciem que estava m�s a prop del sistema compositiu
deIs collages, molt m�s directes i sense tantes limitacions que no

pas del primer sistema.

Tot i així, no impedeix que poguern detectar o diagnosticar

els fenamens geometrics, si més no, per intentar exposar el sis­

tema compositiu, o com Bouleau (5) afirma, determinar la histbria

compositiva de la Serie.

Nosaltres ens fen: la mateixa pregunta que Bculeau: Qu� ft� l'

art de composar un quadre? •••

"es una cosa instintiva i de coI' d'ul1? A1gunR: en� ass2,

guren que és una ciencia matematica molt subti1 i molt

secreta, que s'amaga sota l'aparent,',deser:voltura dals -

me s t r-e s , D'altres, és cert,afírrr-en que' el que hi ha ét!i

una falsa ciencia, que és redueixen en la practica a al

gunes receptes de taller, a alguns trucs, a un saber

fer on la juventut ha d'aprendre's sanse tardan�a."
"Al comen�ament, la comp1exitat del subjecte és gran

l'organització de les idees plastiques re5p�n a les ne­

cessitats que desborden la pregun:ta de la píntura ma.ta!
, "

xa; Les disciplines de 1 art mornunerttaL :5 imi)'osen a t_2
tes les obres de grans dímensions, al. la píntura. i a l'

escultura decorativa aixi com al. 1'arqu1tectura. Ve de�­

prés l'acció del quadre sobre el seu contíngut, acci6 -

encara més general 1. més determinan-t per 1'(jlrganit:zaci6
de la superficie pintada que eng�Ldra Les f'].gure_:� geo­

metriques, aLgtrne s vegades molit �ofDDJJlle"es ..
�� ( 6 )
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Si partim de la base d'una determinada e�tructurac16 d.l �ub­

jecte, al menys perceptivament, hem d. suposar que a l'hora de ma­

nifestar-se, l'expressi6 ha de seguir d'alguna manera le. direc­

trius ordenadores d'aquesta, que directa o indirectament, d'una

forma més simple o més complexe g'ha de revelar.
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1.- ANALISI DE LES LÍNIES DIRECCIONALS, DIVISORIES, I DE CONEXló.-

El present analisi té per objectiu identificar les pautes -

linials que en el sentit direccional, divisori, i de conexi6 es -

manifesten en el sistema compositiu.

"La pauta organitza un model arbitrari d'elements per

medi de la seva regularitat, la seva continuitat, i la

seva presencia ?ermanent.
L'efectivitat d'una pauta linial com a dispositiu ord�
nador obliga a que tingui una continultat visual sufi­

cient per a tallar o desviar-se de tots els elements de

la composici6. " 7

Les l{nies pautals atravessen els cossos, determinen els lí

mits, i creen conexions. Per exemple, a la litografia B-l, els

personatges susciten verticalitat donada la seva direcció altiva.

La cinta serpentejant de la part superior, mostre a més a més la

direcci6 contraria, o pauta horitzontal. Entre e1.3 cossos de lá

part s�perior i els de la part inferior, es produeix un fisura -

o bL'í cua , o dLs ccnt LrruLt.a t que defineix uraa p acta divisoria d.iag�
nal del camp, formant dues·arees. Les dues testes in�eriors de l'

esquerra, f'o r-me r; al tocar-se UDa conexi6, o una al tri) pa u t.a li­

nial obl{qua.



2.-ANALISI DE LES PARTICIONS ESPAIALS SEGONS L'ORGANITZACIÓ CONFIGU­

RACIONAL.-

Els signes s'organitzen en el camp aparentment de forma alea­

toria, pero en el fons la seva organització és constitueix d'algu­
na manera o altra en trama.

"La capacitat organitzativa d'una trama
,

es frui t de la -

seva regularitat i continuitat que engloba els mateixos

elements que distribueix. La trama estableix uns p�nts i

unes línies c on s tarrt sz de referencia si tuats en l' espai,
amb la qual cosa els espais integrants-d'una organitza­
ció en trama, encara que difereixen en tamany, forma o -

f"mció poden compartir una relació c omú s
" ( 8 )

La 1esnivellació espaial deIs signes engendra un tramat amb

d í.agona L de la mateixa manera que la diferencia de tamar..ys provoca

una trama inclinada obliqua (litografia 8-3). Altres vegades els -

signes mostren una lleugera inclinació regular que provoca una tr�
ma inclinada (litografia 8-4). Quan una trama en sentit paral.lel

es correspon alhora amb una altra de direcció oposada, la intersec

ció d.'ambdues, determina moduls regulars quadrangulars que contenen

diferents parts de l'estructura deIs signes. �s posible també que

en una mateixa composició es complementin més d'una trama. ( a la

lito�rafia B-31 tenim dues trames orientades una cap a l'esquerra

i l'altra cap a la dreta de manera similar a la litografia 8-37 ).

Els limits de les trames no for�osament han de correspondre's amb

els limits del·camp visual, aixi queda patent a les li·sografies-

8-28, B-29 i B-30. Finalment, segons el caracter tancat o o�ert de

les composicions, la trama es mantindra dins d'uns límits, o pel -

contrari es pot fer extensible ilimitadamente
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3._ANALISI DELS CONTORNS BAsICS.-

Miró, o�te pels contorns facils de percebre. Exceptuant els

signes ideogramatics, les dem�s estructures formals responen a les

tres formes basiques: cercle, triangle.i quadrat:

uEn tota composició de formes, sempre ens inclinarem a

reduir el tema que abasta el nostre camp visual als per-

fils
,

mes simples i regulars. Quan m�s gran �s la senzille

sa i m�s regular �s el perfil d'una forma m�s facil r�­

sulta percebre i comprendre". ( 9

Geom€tricament la forma predominant

la triangular i per 61tim la quadrada.

- A vegades el perfil basic �s conseqüencia de mes d'una forma i

,

es la circ�lar, seguida de

s'obt� per l'associació global de dos o tres perfils.

- El perfil, no s�lament es pot identificar en parts corresponents

a l'estructura de la figura, sinó que tamb�, l'espai buit que deixa

,

el contorn d aquesta pot configurar un perfil basic de su�estió

perceptiva tan notable com la que es capta mitjan�ant la figura di

rectamente Per exemple, a la litografia 8-14 el pe � en forma de ga�

xo tancat engendra un perfil circular.

- El perfil poligonal de la serie infinita de m�s costats que hem

pogut identificar �s el pentagon de la litografia 8-12.

- Hi ha configuracions que estan conformades exclusivamect per el�

ments linials, i el tramat global determina una area de perfil. -­

Aquest és el cas deIs estels que es poden sintetitzar per medi d'un

perfil circular.

_ En resum, el perfil per excel.1encia que s'obt� de la síntesi -­

morfologica �s el conjunt de punts disposats i equilibrats per

igual entorn d'un centre, fins a l'extrem de que "poden arribar a

invadir la major part del camp visual.
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4.- ANALISI DE LA CENTRALITAT 1 DESPLA�AMENT DELS EIXOS.-

El centralisme com a fet compositiu �s un fet inqfiestionable
a la Serie Barcelona, que es manifesta mitjan9ant ordenacions ins­

crites semicireularment, circularment, i concentricamE,nt.

En l'analisi anterior, sobre contorns basics, ja hem fogut

observar que a nivell configuracional, e¡ cerele s'imposa com a -

perfil basic.

"El cerele
,

es una figura centrada i introspectiva gene-

ralment estable i autocentrada en el seu entorno La --­

col.lo¿aci6 d'un cercle en el centre d'un camp refor�a

la seva centracitat propia. L'associaci6 d'un cerele

amb formes rectes o amb angles, o la disposici6 d'un ele

ment sobre el seu perímetre pot induir-�i un moviment de

rotaei6." 10 ) Efectivament, l'efecte del cercle
,

mes o

menvs centrat, es d6na a les litografies B-l, tl_2, B-3, B-4, B-5,
i B-6. Curiosament podem constatar' que, la Serie s'inicia composi

tivament de forma totalment centralitzada. En altres ocasions, en

cara que el perfil no sigui pro�iament un cercle, act6a accentua­

dament eomplint amb el mateix efecte estabilitzador. Es dedueix,

dones que en els ca�os en que hagi de prevaler una sensaci6 d'es

tabilitat !I �s probable que es faci resaltar el centre senya-

lant amb un distintiu especial, particularment en les -

co�posicions que se situen a un nivell ele�ental de con

cepci6 visual." (11 ) Tal �s el cas de les litografies

B-6, B-9, B-IO, B-ll, i B-13.

El centre, en altres composicions tot i esta clarament defi­

nit la seva intens�tat o for9a es participada per altres centres

focals, i nom�s se li pot atribuir la centralitat del camp �er e�

tar ubicat estrategieament en el centre de l'esquelet estructural.
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Així és com s'origina un camp de centres concentric (litografia -

B -7)

El centre pot no estar definit graficament, ser virtual i pe�

cebre's igualment l'efecte sobre les configuracions del seu entorn

(litografia B-8).

�s posible també identificar més d'un centre, o que el ca-

racter funcional d'aquest sigui diferent (litografia B-12).

Pot haver-hi igualment coincidencia de centres, és a dir que

el centre configuracional correspongui amb el centre comr-ositiu

(litografia B-14), o que hi hagi un desdoblement de centres dins

d'una mateixa configuraci6 (litografia B-15), i que el centre s�­

gui el causant o es constitueixi en centre anam3rfic, de manera -

que les configuracions es dobleguin entorn d'ell (litografia BT17,

B -18 i B-19).

També és posible la coincidencia del centre compositiu amb

, ..

el signe que marca un centre ¿ interes del cos (a la litografia

B-20 mitjan�ant el nas a la part superior i la vagina a la part

inferior).

També podem constatar la lateralitat del centre quan aquest

s'instal.la en un deIs límits del marge del camp visual (litogra

fia B-28)

El poder centralitzador és accentuat per la radialitat con­

centrica de la direcció de les mirades (litografia B-30).

Tarnté es manifesta la certralitat parcial quan és expressada

per medi d'un semicercle o un quadrat (litografiés B�l i B-33).
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S'observen casos d'interseccions centr�litzadores, de manera

que la concentricitat participa d'ambd6s centres alhora (litogra­

fia B-38 i B-491, o b� quan un revoltf �s conseqli�ncia d'una cen­

tralitzaci6 de centres (litografia B-43).

"La posici6 central s'ha utilitzat al llarg del temps i

en la majoria de les cultures per a donar expressi6 vi­

sual al que �s divf o a alguna altra potestat elevada.

El d�u, el sant, el monarca, eatan pel damunt deIs es ti

ra i afluixa de la multitut formiguejant. Estan fcra de

la dimensi6 temporal, inmotils, incommovibles. Es perc�

beix intuitivament al contemplar tal distribuci6 espaial

que la posició central �s l'única que esta en repos me�

tre que tot el dem�s apunta en una determinada direcció�

( 12

Per altra banda si considerem els centres com a definidors -

d'uns eixos cartesians, podem constatar la rara coincidencia d'-­

aquests en respecte als de l'esquelet del camp visual, tot podent

otservar que el que és habitual és el despla�ament o desfasament

deIs eixos del sistema compositiu, tractat ja com a diagnostic fe

nomenologic.
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6 •
- CONCLUS IONS .-

La geometria que surt a I3 llum,és conseq�encia de la direcció
i disposici� basicament de les configuracions, en el camp visual.

L'analisi de les línies direccionals, divisories i de
" ,

coneXlO,

ens ha permés descobrir les línies pautals que sobresurten de la

regularitat i continultat configuracional.

L'analisi de les particions de l'espai, segons l'organitza­
ció configuracional, ens ha permés copsar les línies d�alguna ma­

nera constants, referents a l'organització de l'espai i que confor

men les trames. El model linial tramat predilecte de l'idiolecte

resulta ser el diagonal, per medi del qual s'evita la composició
simetrica, i a

,

mes, li confereix una expressió dinamica.

L'analisi deIs contorns basics, ens ha servit per a poder
evidenciar el sentit caracterolagic formal i constatar una vegada
més que globalment, el sistema és estructurat per entitats geome­
triques basiques, amb un predomini del cercle i del triangle, i
en ultima instancia, la r�ificació deIs dos mons:

"
••• espiritual deIs sentiments, de la mooilitat del

que és eteri i de la derivació del
, "

que es acuos, en 81

cerclell, i el . . .

limón intelectual de la lagica, de la concentració, de

llum, del foc, en el trianglell (13), mons que per al­

tra banda, concorden amb el que es transmet de la majoria de dia�
nastics fenomenolagics, on l'�pecte �aterial de la gravetat, del

mó n salid expressat amb el quadrat només queda patent en el 'fenomeri

de l'ancoratge.

L'analisi de la centralitat i despla�ament deis eixos, ens
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ha servit per a poder confirmar la hipotesi d'una tecnica d'embe­

lliment barroc i per tan fidel a l'aforisme: l'unió més desitjable

entre dos punts

qualitats:

és una corba. Corbes i contracorbes, a més de les

"Complexitat, profusió, exageració, rodonesa, audacia,

detallisme, varietat, colorisme, activitat, diversi­

tat" (14), formen aquest agrupament de manifestacions

que han quedat explicitats en una bona mesura pels diferents dia�
nostics fenomenologics.

El sistema centralitzat que es desenvolupa aporta a la compo

sició una musicalitat dinamica, a més de l'arma�ó geometric de

les composicions del Barroc, que ja hem esmentat. En aquest sen­

tit, l'idiolecte geometric, ens remet als esquemes constructius

més classics.

Miró, sembla esta d'acord amb l'opinió de Lomazzo quan

"
•.• insisteix sobre el rol del punt central que han de

mirar els personatges, disposats a tot el seu entorno

Corbes eixos, centrades sobre un punt, heus aquí com

apareix de nou aquest ornament que neix de la simetria

per desdoblament." (15) De manera similar les seves

configuracions tendeixen cap aquesta centralitat, que per altra

banda, moltes vegades és ostentosa.
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(1) PICON, Gaetan: Joan Miró, Carnets catalans.(Traduit per Rosa

Mª Malet} Polígrafa, Barcelona, 1980, Pago 125.

(2) Idem. Pago 125

(3) Idem. Pago 125.

(4) Idem. Pago 125.

(5) BOULEAV, Charles: La g�om�trie secr�te des peintres, Seuil,

Paris. Pago 9.

Charpentes n'est pas non plus une histoire de la

composition.

(6) Iderr.. Pago 10. Est-ce affaire d'instinct et de coup d'oeil?

Certains nous assurent portant qu'une scier.ce ma­

th�ITatique tr�s subtile et tr�s se cache sous

l'apparente désinvolture des maitres. D'autres, il

est vrai, affirment que ce n'est la qu'une fausse

science, se r�duisant en pratique a quelques rece­

ttes d'atelier, a quelques trucs, a un savoir-fai­

re dont la jeunesse doit s'emparer sans s'y attar­

der.

Au d�part, la complexité du sujet est grande: l'or­

ganisation des id�es plastiques r�pond a des néces­

sités qui d�bordent le domaine de la seule peinture

les disciplines de l' art monumental s' .í.mpo s ent a.

toute oeuvre de grande dimension, a la peinture et

a la sculpture décorative comme a l'architecture.
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Vient ensuite l'action du cadre sur son conteLu,

action encore tr�s g�n�rale rnais d�terminante pour

l'organisation de la surface peinte, o� elle engen­

dre des figures g�om�triques parfois fort comple-

xes.

(7) CHING, Francis D.K.: Arquitectura: forma, espacio i orden,

Gustavo Gili, Mexico, 1982. Pago 358 •.

(8) Idem.Pag. 238.

(9) Idem. Pago 54.

(10) Idern. Pag.55.

(11) ARNHEIM, Rudolf: El poder del centro. Alianza, Madrid, 1984�

Pago 81-82.

(12) Idern. Pago 82.

(13) HERZOGENRATH, Wulf: Bauhaus(Traduit per Antonio de Zubiaurre),

Institut für Auslandbeziehungen, Stuttgart, 1976.

Pago 21.

(14) DONDIS, D.A.: La sintaxi de la imagen, Gustavo Gili, Barcelo­

na, 1976. Pago 163.

(15) BOULEAU, Charles: La g�om�trie secrete des peintres, Seui1,

Paris, Pago 150.



593

CONCLUSIONS GENERALS.-

Les succesives conclusions particulars emeses en cadascun
deIs capítols, ens porta a considerar que l'idiolecte mironia no

és improvisat, sinó que respon a una codificació morfologica i si�
cretica, que es transforma evidenment en el temps, pero que manté
en tot moment les arrels, que tenen el seu origen amb les coses

més petites i particulars, és a dir, el contrari del que sembla,
més aviat generic i magnificant. Recordem: les paraules de Miró:

"Per a mi una petita herba té més importancia que un gran

arbre, una pedreta més que una montanya,una lib�l.lula
és tant important com una aguila." (1)

A nivell configuracional, a més hem de destacar:

- La capacitat de ponderar les ceses petites i aparen[�ent insig­
nificants.

- La capacitat de reduir i suplantar la carrega anecdotica, per
la morfologica i grafica.

- La capacitat ¿e codificar morfolbgicament sense complicacions,
d'una forma directa i espo�tania.

- La capacitat de fer vibrar rocrfologicament les expressions i els

sentiments més complexes.
La capacitat d'expressar poeticament sensacions tant delicades

com les _dels��rgans sexuals, sense caure en una descripci6 ba­

nal d'aquesis•
_ La capacitat de persuadir en les expressions més violentes, sen

se horroritzar.

A nivell global hem de remarcar:

- La preferencia pel sexe femení i que la manifestació deIs atri­

buts sexuals confereixen a la Serie �_na gran significació erotica.
- A la vista de la manifestació accentuada deIs signes anteriors
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i deIs d'expressió més agressiva, la Serie resulta
,

mes erotica
que no pas violenta o negra com se l'ha definit en

,

mes d'una
ocasió, com a conseqüencia, nosaltres la veiem més com un cant
d'allioeració.
Xoca constatar que els personatges amb vagina no tenen pitam i
viceversa, és a dir, que els dos atributs propis de la dona es
dissocien. Només en dues ocasions es mostren conjuntamente

- També hem d'aclarir que a l'haver-hi més participació de confi-
guracions de propietats ,

exogenes que
,

endogenes, fa que hi hagi
més independencia configuracional que dependencia, i donat que
les cosmiques solen ser les dependents, hi ha un predomini deIs
personatges.

A nivell filogenic, hem d'afegir:
- Que els signes són entitats organitzades en constant mutació.
- Que els signes des deIs anys vint, sofreixen un procés de re-

ducció morfologica fins a perdre el caracter objectual i trans­
formar-se en entitats exclusivament grafiques.

- Que els signes mostren aspectes morfologics afins tipologica­
ment, tot i tenir una naturalesa diferente
Que la filo genia marca tres etapes principals de mutació: prin­
cipi deIs anys vint, any trenta, i any trenta-nou.

A nivell compositiu pensem que

cació que se n'extreu:
- EIs diagnostics d'atracció o influencia compositiva de la centra

,

es important tota la signifi-

litat deIs encaixos concentrics, i de la tensió per concentra­
ció, delimiten una lateralitat dretana que denota esencialment
el futur, la trascendentalitat i lIarte Tanmateix a nivell ho­
ritzontal, es confirma la part superior,com la zona més influient
del camr visual, cosa que equival al que és espiritual i tras-
cendental.
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- El pes o sensació barica, reflexa una inclinació lateral esqu�

rra que compensa i equilibra la 18teralitat.

La constant propensió per la manifestació ascendent i ocupació
de les capes superiors del camp visual, ens porta a la ingravi­

desa i areotropia, contrariament al caracter terrenal i d'arre­

lament de les capes inferiors, contingut, que �és d'una vegada

se li ha atribuit, per la qüestió deIs peus grossos aspecte que

hem abordat.

- El sistema de relació configuracional que es defineix, és el -­

centralitzat o nuclear, fet que esta en relació amb la rodonesa

deIs ideolectes primitivistes.

Tipolbgicament, la composició no s'ajusta a cap model formal de

terminat, sinó que és totalment lliure i dinamic, conseqüent
a la tipologia compositiva de tipus primitivista.

I finalment, a nivell estilístic i suggerits per la síntesi

de l'estil de Dondis (2), hem pogut constatar, alhora que sinte­

titzavem l'idiolecte de la S�rie Barcelona, que en aquest hi ha

una serie de trets que encaixen amb les t�cniques deIs estils -­

primitivista i expressionista esencialment, que aquest autor pro­

pugna. Tanmateix quant a la rodonesa, a la profusió i a l'exage­

ració, podriem afirmar que algunes de les unitats compositives -­

reuneixen les característiques de l'embelliment típic del barroco

Aquest aspecte estilístic ja hem pogut comprovar que rellula tam­

bé en el fenomen de la centralitat.

Si considerem les qualitats de les dues t�cniques primera­

ment esmentades, podem establir els següents vincles de parango­

nació i d'afinitat amb l'idiolecte.
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Tecniques Primitivistes Trets ideolectal de la Serie

1.- Senzillesa formal. Conformacions basiques.

2. - Rep r-e s en t a c í.ó plana. -------- Absencia de perspectiva i de

volums.

3.- Riquesa simb�lica. Profusió de signes.

4.- Tendencia sincretica. Vocabulari selecte i sense de-

talls.

5. -Inclinació a la rodonesa .----- Circularitat configuracional i

centralitat compositiva.

6. - Propensió al' exageració. ---- Deformacions i desproporcions

constants.

Tecniques expressionistes Trets idiolectals de la Serie

1.- Distorsió de la realitat.---- Notable
"
us metaf�ric i hiperb�

lic.

2. - Provocació i emoció. -------- Abundancia de fenomens contras

tants i ressaltants.

3.- Tendencia a la distorsió. Cons t an t s deformacions i infle

xions.

4. - Verticali tat. -------------Direccionali ta t d' influencies

compositives i deIs bra�os de

les figures, ascendents.

5. - Complexi ta t. ------------- Indefinició t Lp o Ló g i.c a composJ:.
tiva (lliure-dinamica).

6. _ Audacia. Exhibició d e Ls sexes.
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L' es treta relació o correspondencia entre les dues tecniques
i els trets caracteristics de l'idiolecte, .ens porten a poder co�

firmar el caracter primitiviste que apuntavem a l'analitzar comp�
rativament les tipologies idiolectals primaries, caracteritzades

per la seva espontaneitat i marcat sentit sincretic.

"En l'art primitiu, en l'obra visual deIs nens i en mol

tes altres formes d'art, la visió sincretica és un mitja
expressiu poderós i intens." (3) Com a contrapartida,

,

es considerat moltes vegades rude i salvatge, i fins i tot tri-

vial,qualificació per altra banda essencial en les configuracions
del pintor surrealista.

Pensem que la conclusió esti11stica de l'idiolecte d'aquesta
Sirie, és conseqüencia de la conjunció deIs trets esmentats i

d'una expansió sense limits del món sensitiu i expressiu.
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NOTES.-

(1) RAILLARD, Georges: Conversaciones con Miró. (Tradult per Car­

los del Peral), Granica, Barcelona, 1978. Pa�. 70.

(2) DONDIS, D.A.: La sintaxi de la imagen, Gustavo Gili, Barcelo­

na, 1976. Pago l49�159.

(3) Idem. Pago 157.
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