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Introduccio

Que pot aportar el format hipertextual a I’ensenyament-aprenentatge en linia
de l'art? Aquest modul vol suggerir algunes respostes a la qiiestié plantejada
i, alhora, proporcionar algunes directrius teoriques a 1'as del Web en aprenen-
tatge electronic (e-learning) i de la hipertextualitat en linia com a model de vi-
sualitzaci6 de I’analisi artistica i d’interacci6 amb el receptor. Per aixo0, i abans
de comentar com s’han construit els estudis hipertextuals de Las Meninas de
Velazquez i del Guernica de Picasso, intentarem precisar alguns elements re-
latius a I'hipertext des de la perspectiva de la complexitat, i a 'aprenentatge
asincron des de la perspectiva del constructivisme.
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1. Hipertext i complexitat

S’ha escrit molt sobre com s’ha d’escriure en xarxa i hi ha hagut molts con-
gressos sobre les implicacions i transformacions d’Internet i la revolucié digi-
tal en la lectura, 1’escriptura i la difusi6é del saber. Per no esmentar I'amplia
bibliografia sobre 1'hipertext, el cibertext i les diferents formes de literatura
electronica. Moltes de les idees que exposen la majoria d’autors les il-lustren
parlant de suposats hipertextos que no existeixen, ni poden existir, de manera
que trobem molta més bibliografia sobre 1'hipertext que sobre els mateixos
hipertextos. I a aix0 cal afegir que, deixant de banda els hipertextos de ficcio,
o algun de filosofia (com Socrates al laberint), sén molt pocs els treballs hiper-

textuals que existeixen en linia.

Referéncies web

A continuaci6é exposem algunes referéncies de com s’ha d’escriure en xarxa:
Mark Bernstein (2002, 16 d’agost). “10 tips on writing the living web”.

Sarah Horton (2001, 17 d’agost). “Writing for the web, de web teaching guide”.
Dennis G. Jerz. “Writing electronic text: tips and guidelines for writers”.
Shirley E. Kaiser. “Content development, writing for the web”.

Crawford Kilian. “Writing for the web” - Comments and links about the fast-changing
genres of webwriting (weblog).

Jakob Nielsen. “Writing for the web”.

Constance J. Petersen. “Writing for a web audience”.

Ateés que l'hipertext s’ha relacionat, des dels seus origens, amb una deter-
minada concepci6 del funcionament de la ment, sembla logic vincular-lo
amb algunes teories cientifiques que actualment s'utilitzen en les investigaci-
ons encaminades a una comprensi6 significativa dels processos mentals, de
l'inconscient, de ’aprenentatge... Es possible abordar els conceptes basics de
I'hipertext (node, enllag, navegaci6, ancoratge, no-linealitat, interaccio, es-
criptura hipertextual, edici6 genetica, etc.) tenint en compte els nous plante-
jaments de la teoria dels sistemes dinamics i dels sistemes complexos.

Relacionar I’hipertext amb la teoria de la complexitat, prenent com a referent
comu l'autoorganitzacio i la interrelaci6, és un intent de situar el marc con-
ceptual de I'hipertext dins el mén de la dinamica no lineal, com a exponent
d'una visi6 holistica de la informaci6. L'analisi de I'hipertext des de la teoria
dels sistemes complexos ens porta a considerar-lo com un sistema obert i, per
tant, necessitat d’intercanvis i de relacié amb el context. Precisament, aquesta
primacia del context concedeix un estatus teoric predominant al treball coo-
peratiu i a la interaccié (molt insuficient encara) que permet el Web.

Webs recomanades

Respecte als hipertextos
vegeu, per exemple, la bi-
bliografia que selecciona
Eastgate Systems a http://
www.eastgate.com/
Bibliography.html; o la re-
copilacié de Martin Ryder
de la Universitat de Co-
lorado a Denver, http://
carbon.cudenver.edu/~mry-
der/itc_data/hypertext.html;
o la que ens ofereix Hyperi-
zons a Theory and Criticism
of Hypertext Fiction, http://
www.duke.edu/~mshuma-
te/theory.html.

Web recomanada

Vegeu, per exemple, l'article,
ara ja classic, de Van-

nevar Bush “As we may
think”, en linia a http://
cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/
bush1.html.



http://www.alistapart.com/articles/writeliving/
http://www.dartmouth.edu/~webteach/articles/text.html
http://jerz.setonhill.edu/writing/e-text/index.html
http://websitetips.com/webcontent/
http://crofsblogs.typepad.com/
http://www.useit.com/papers/webwriting/
http://www.smartisans.com/articles/web_writing.aspx
http://www.eastgate.com/Bibliography.html
http://www.eastgate.com/Bibliography.html
http://www.eastgate.com/Bibliography.html
http://carbon.cudenver.edu/~mryder/itc_data/hypertext.html
http://carbon.cudenver.edu/~mryder/itc_data/hypertext.html
http://carbon.cudenver.edu/~mryder/itc_data/hypertext.html
http://www.duke.edu/~mshumate/theory.html
http://www.duke.edu/~mshumate/theory.html
http://www.duke.edu/~mshumate/theory.html
http://cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/bush1.html
http://cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/bush1.html
http://cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/bush1.html
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Una primera relacié que es pot establir entre hipertext i complexitat és una
relacié d'instrumentalitzacio: 'hipertext instrumentalitza la complexitat. En
altres paraules, ’emergencia de I'hipertext, contemporani de la noci6 episte-
mologica de complexitat, se’'ns mostra com una resposta a la dificultat plante-
jada per la irrupci6 de la complexitat en el camp del pensament i del discurs.
L'hipertext apareixeria com un intent de dominar la complexificaci6 i el crei-
xement exponencial de la informaci6. Si amb el llibre s’inaugurava la galaxia
Gutenberg, amb I'hipertext s'inaugura la galaxia Internet. A una organitzaci6
retorica i material ordenada de sabers i discursos, oposa una organitzacio fle-

xible, oberta i dinamica, sempre en construccio.

Tenir en compte la complexitat en el domini dels coneixements porta a revisar
el conjunt de les tecnologies que s’han utilitzat per a transmetre aquests co-
neixements (des del llibre fins al sistema d’ensenyament). Des d’aquesta pers-
pectiva, I'hipertext no és més que una de les temptatives de tecnologitzar el
relativisme en les construccions del saber, és a dir, d'implementar instruments
tecnics de lectura en pantalla i aprenentatge que permetin considerar un con-
junt de coneixements com un tot, que, a priori, no pot ser estructurat per algun
tipus de jerarquia; cal tenir en compte la seva complexitat, és a dir, considerar
aquest tot com un sistema, com un conjunt d’elements interrelacionats en que
tota accio sobre qualsevol dels seus elements influeix en el conjunt dels altres
elements constitutius. Es tracta, doncs, de considerar la mateixa definici6 dels
elements constitutius del sistema com a dependent alhora de I'observador i
del punt de vista que aquest observador desplega sobre el conjunt de conei-

xements.

En aquest marc, el problema dels itineraris, és a dir, els instruments
d’apropiaci6 dels coneixements dels sabers instrumentalitzats i, per tant, de les
lectures, és un problema crucial per a tot hipertext. Efectivament, no és com-
patible prioritzar la posicié de 'observador i un cert grau de relativisme dels
coneixements amb lectures estrictament predefinides, no evolutives, autorita-
ries, és a dir, fixades per una autoritat indiscutible. L’hipertext ha d’integrar ne-
cessariament el que és difuminat, borrés, canviant i evolutiu. Més exactament,
ha de permetre lectures que integrin la relativitat, la perspectiva i ’evoluci6 de
I'observador. I generar significats a partir de 'itinerari escollit per 1'interactor.

L’analisi hipertextual consisteix, aixi, en un conjunt d’itineraris oberts, evolu-
tius, interconnectats, impredictibles, entre un conjunt divers de coneixements
que pertanyen a un domini amb fronteres relativament difuses. Constitueix
una temptativa d’apropiacié subjectiva del que és imprecis, relatiu, variable,
complex, interconnectat. Es en aquesta interacci6 constructiva d'un subjecte
amb un conjunt variable i fluctuant de coneixements que l'hipertext pot ser

considerat com una resposta adequada al repte de la complexitat.



CC-BY-NC-ND ¢ PID_00194939 9

Analisis hipertextuals d’obres d’art

1.1. Constructivisme i coneixements previs

I com s’ha d’aplicar aquest paradigma hipertextual a ’aprenentatge en xarxa,
a l’aprenentatge electronic (e-learning), al treball cooperatiu i a I’ensenyament
asincron a través d’'Internet? Respondre a aquesta qiiestio ens porta a fer una
breu incursi6é en algunes recents teories sobre 1’aprenentatge. Podem prendre
com a punt de partida el concepte d’aprenentatge significatiu, encunyat per Au-
subel, amb el qual es defineix el contrari d’aprenentatge repetitiu; entre el que
cal aprendre (els nous continguts) i el que ja se sap s’han d’establir relacions i
vincles fonamentals (aquest seria el concepte constructivista d’enllag hipertex-
tual). Aprendre significativament implica poder atribuir significat a allo que
s’ha d’aprendre (pero només es pot atribuir significat a partir del que ja es co-

neix, és a dir, dels coneixements previs).

Seguint Piaget, considerem que la concepcio6 constructivista de ’adquisicié del
coneixement es caracteritza per l'existéncia d’una relacié dinamica entre el
subjecte i I'objecte del coneixement. El subjecte €s actiu davant la realitat (i
no un mer espectador) i interpreta la informaci6 en funcié de la seva propia
semiosfera; tanmateix, per a construir coneixement no n’hi ha prou amb ser
actiu (interactiu) amb el context. Cal que tot coneixement nou sigui generat a
partir de coneixements previs ja que és el subjecte qui construeix el seu propi
coneixement. I construir coneixement significa modificar els esquemes que es
tenen de la realitat per altres esquemes, més rics i complexos en interrelacions,
i no tant acumular sabers o incrementar quantitativament dades memoritza-
des. El coneixement és una xarxa de relacions, no un recipient ple de learning
objects. Per aix0, els continguts i les idees que tenen els estudiants sobre els
continguts objecte de I'aprenentatge son molt importants per a crear nous sig-
nificats, per a establir noves connexions, per a dotar-se de noves competeénci-
es, per a aconseguir més autonomia que els permeti seguir navegant, seguir
enllacant conceptes, experiéncies i realitats.

El problema rau en el fet que se sap molt sobre les idees dels estudiants, pero
molt poc sobre com canviar-les (un dels reptes fonamentals del constructivis-
me és el d’explicar com es produeix el canvi cognitiu, 1’adquisicié de nous
coneixements; per aix0 mateix, un dels reptes basics de 1’analisi hipertextual
és el de provocar aquest canvi, a través de 'articulaci6 del conflicte cognitiu
amb la navegacio per descobriment). Tampoc no hem d’oblidar el component
sociocultural i contextual de la construccidé del coneixement. No ens podem
centrar només en una perspectiva individual (com fa Piaget), i no tenir en
compte el fet que qualsevol coneixement es genera en un context social, tal
com ja remarcava Vigotski (per aixo, la importancia de ’aprenentatge coope-
ratiu en xarxa i 1’Gs de totes les potencialitats col-laboratives que permeten les
xarxes socials i el Web 2.0).

El desenvolupament i I'aprenentatge humans sén basicament el resultat d'un
procés de construccié; no sén, només, el resultat d'una acumulacié de da-

des i observacions factuals. Des d'una perspectiva constructivista, el problema

Webs recomanades

Us remetem a diferents por-
tals especialitzats en apre-
nentatge electronic com e-
Learning Centre, Educatio-
nal Content and e-Learning
Resource Centre, The Inter-
national Centre for Distan-
ce Learning (ICDL), Educati-
on with new technologies:
Networked Learning Com-
munity.



http://www.e-learningcentre.co.uk/
http://www.e-learningcentre.co.uk/
http://www.content-village.org/articles.asp?id=147
http://www.content-village.org/articles.asp?id=147
http://www.content-village.org/articles.asp?id=147
http://icdl.open.ac.uk/
http://icdl.open.ac.uk/
http://icdl.open.ac.uk/
http://learnweb.harvard.edu/ent/home/index.cfm
http://learnweb.harvard.edu/ent/home/index.cfm
http://learnweb.harvard.edu/ent/home/index.cfm
http://learnweb.harvard.edu/ent/home/index.cfm
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de la metodologia en linia és un problema d’adequaci6é entre, d'una banda,
l'activitat constructiva de I'estudiant i, de l’altra, el disseny d'uns materials que
impulsin, sostinguin i ampliin aquesta activitat, en el marc d'una comunitat
d’aprenentatge promoguda pel professor. Les estratégies han de dissenyar-se
en funcid de les caracteristiques del procés de construccié del coneixement
que duen a terme els estudiants quan volen aprendre significativament un
contingut qualsevol.

Per aixo haurem de partir del que els estudiants ja saben sobre allo que volem
analitzar. Des d’aquesta perspectiva, la primera tasca a realitzar consistira a
posar de manifest les idees i els coneixements que els estudiants tenen o cre-
uen tenir sobre el tema a estudiar, amb la finalitat de detectar, en particular,
els possibles errors 0 mancances, i saber en quina etapa es troben en la seva
construcci6 del contingut a treballar. El debat virtual, en aquest cas, és una de
les eines més adequades (els seus resultats es poden incorporar, com a conei-
xements previs, al segiient semestre), si 'entenem no com un dialeg d’experts
0 una jerarquitzacio de contribucions, sin6 com un “posar enmig”, un “posar
en comu”, és a dir, un comunicar, un compartir, i aixd només es pot dur a

terme entre iguals.

Intentem concretar aquestes idees caracteritzant els coneixements previs que
els estudiants solen comentar respecte a Las Meninas de Velazquez (el mateix

es podria fer amb el Guernica de Picasso).

1) Segurament tindran una construccid personal sobre aquest quadre, elabora-
da de manera més o menys espontania, a partir del que han estudiat en cursos
anteriors, llegit en alguna revista o escoltat en algun programa de televisi6. La
majoria, perd, no haura vist l'original. La interpretacié predominant del seu
argument possiblement parlara de la infanta i el seu seguici que ha entrat al
taller de Velazquez per veure’l pintar, i que ha demanat aigua, que li ofereix
una menina. Alguns hi afegiran que es tracta d’'una obra molt important.

2) Suposem que aquesta sigui la descripcié que faria la majoria. L'avalaria la
simple observaci6: un pintor davant una tela immensa que ha deixat de pintar
els reis, que apareixen reflectits en el mirall del fons, perque ha entrat un grup
al seu taller, format per la infanta i les seves meninas. Aquesta visi6 del quadre,
amb la qual I'estudiant aborda el seu estudi, revela moltes coses sobre el seu
concepte d’art i de la pintura, sobre la representaci6 de la realitat, la funcio
del quadre, la seva lectura... Probablement, també¢ tindra alguna noci6 de la
perspectiva aéria, a partir de la qual analitzara alguns aspectes de la composi-
ci6. Amb aquests elements, i atés que sembla reflectir un tema tan banal, a
qué atribueix valor perqué es correspongui amb el fet de ser considerada una
gran obra? Al realisme de les figures? A la técnica pictorica? A la semblanca

amb la realitat?
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3) Sabem que els coneixements previs son molt resistents al canvi. Tot i les
explicacions que pugui donar el professor, 1'estudiant pot seguir pensant com
pensava abans de 1’explicaci6. Com podem modificar els seus esquemes? Com
podem introduir-lo en noves formes de lectura, en nous processos de creacio
de significats? Quins itineraris haura de seguir per arribar a veure en aquesta
obra un metaquadre la incognita del qual és saber on acaba la realitat i comen-
ca la il-lusi6, i un manifest sobre la condici6 de la pintura i a favor d’aquesta
com a art liberal, noble i, per extensid, sobre la condici6 dels artistes, avalada
per la preséncia real?

4) Els coneixements previs tenen un caracter implicit i sovint els estudiants
no saben verbalitzar allo que ja saben sobre un determinat tema. Per aixo la
importancia de fomentar la presa de consciéncia d’alld que saben: només si
ho expliciten ho podrem modificar. Probablement coneixen que Descartes va
escriure el Discours de la méthode el 1637, o que Calder6n de la Barca va escriure
La vida es suefio el 1636, que tot el periode esta emmarcat per la guerra dels
Trenta Anys (1618-1648), que va continuar entre Espanya i Franca fins a la
derrota del mariscal Turena a Valenciennes (1656), que va comportar l'inici de
negociacions de pau (una de les condicions de Franca era que la filla de Felip IV,
Maria Teresa, es casés amb Lluis XIV) dutes a terme durant I’agost i setembre de
1565, mesos durant els quals, precisament, Veldzquez va pintar Las Meninas.
Com es poden relacionar tots aquests fets? Quin sistema permet navegar per
I’art, la literatura, la filosofia, la historia, etc., enllacant-ne les interseccions i

visibilitzant-ne les correspondencies?

5) Els coneixements previs solen dependre de l'eficacia, de I’aplicacié immedi-
ata, i busquen més la utilitat que la veritat; en canvi, els coneixements acade-
mics busquen lleis generals o models, elaboracié de discursos critics, nous pro-
cessos de semiosi, desconstruccié de lectures i mirades —de la mateixa manera
que un estudiant pot saber arreglar un endoll i en canvi desconeixer els con-
ceptes més senzills de I’electricitat, un altre en pot tenir prou amb reconéixer
el tema o l'anecdota del quadre i saber aplicar alguns procediments formals:

'Il

i amb aix0 ja en té més que prou (“per al que li servira!”)—; per aixo solen ser
coneixements persistents, perque el seu domini d’aplicacié no es correspon
amb el dels coneixements adquirits mitjancant l’aprenentatge académic. De
que serveix que Veldzquez mostri una clau al cinturd, o porti al pit una gran
creu de I'orde de Santiago? O quina importancia té saber que 1’accié ocorre en
la galeria de la cambra del princep, I’habitacié més important de I’apartament
del segon pis, ocupat pel princep Baltasar Carles, mort el 1646? En l'inventari
de I’Alcasser del 1666, el quadre esta catalogat com La familia de Felip IV, que
el 1656 estava formada pel rei i la seva esposa Mariana d’Austria, la infanta
Maria Teresa, filla del primer matrimoni amb Isabel de Borb6 (morta el 1644),
ila infanta Margarida (nascuda el 1651), filla del rei i de la seva segona esposa.
Sota els Borbg, el lleng era conegut com La infanta Maria Teresa (es va arribar a
pensar que la infanta retratada era Maria Teresa, pero en el moment de pintar
devia tenir divuit anys). Sembla, doncs, un nom erroni donat durant el segle

XVIIL. Pero, es pot cometre un error d’aquesta indole amb una obra que mai
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no es va moure de palau? I quina importancia pot tenir el titol del quadre?
Si el quadre es coneixia amb el nom de La familia de Felip IV, on és Maria Te-
resa? Té cap sentit centrar I’estudi d'una obra precisament investigant 1'inic
personatge que no és present? Com es pot aconseguir, doncs, l'interes pel que
és mediat? Quan, per a 'estudiant, tindra sentit fer un esfor¢ i quin tipus de
plantejament ergodic tindra més interes per a ell?

Tot aix0 ens permet pensar que els estudiants tenen les idees que tenen per una
multiplicitat de factors: per la influéncia del seu entorn social, familiar i cultu-
ral, per la seva competeéncia argumentativa i lingiiistica, per la influéncia dels
mitjans de comunicaci6 de massa (mass media), per la seva capacitat percepti-
va, per les explicacions que hagin rebut, per I’objectiu pel qual estudien, per
I'educaci6 de la seva mirada, pels seus coneixements, pel seu gust personal... Si
aixo és aixi, no s’haurien d’aplicar estrategies diferents en funci6 de 'element
o elements predominants en la formaci6 dels coneixements previs? I, quin
sistema permet la possibilitat d’escollir entre una multiplicitat d’estrategies?
Com es pot aconseguir que sigui 1’estudiant qui, en interactuar amb l’objecte
d’estudi, personalitzi la seva propia estrategia construint un itinerari propi?

En sintesi, entenem l’aprenentatge com un procés de canvi conceptual, cosa
que implica que cal partir dels coneixements dels alumnes per a modificar-los
mitjancant la presentaci6 i analisi d'un coneixement cientific més elaborat.
Tanmateix, aixd només sera possible si aquest coneixement cientific es pre-
senta de manera que faci referéencia a la semiosfera de 1’estudiant, que és on
s’han originat els seus coneixements previs. No es poden aprendre capacitats
generals en abstracte, al marge de continguts especifics. Aprendre a aprendre?
Aprendre a aprendre que, per que i per a que!

Hi ha un tipus d’ensenyament que consisteix a prioritzar la transmissio
d’informaci6: el professor és qui sap i I’estudiant, passivament, intenta acu-
mular sabers. La didactica, en aquest cas, es planteja, basicament, com s’ha
d’ensenyar. L'ensenyament asincron basat en la Xarxa es planteja, per contra,
I'acte d’aprendre: com aprén l'estudiant esdevé la seva prioritat (plantegem
aquesta dicotomia per emfasitzar les diferéncies, encara que donem per fet que
el procés d’ensenyament-aprenentatge és, precisament, un procés, en el qual
els dos components estan intimament interrelacionats). I per aixo subratlla la
importancia dels conceptes o, encara millor, de la relacié entre conceptes en
la construcci6 del coneixement, que és interpretat com una xarxa d’esquemes
que l'estudiant elabora i modifica constantment a través de la navegacio pels
continguts i la interaccié amb els altres estudiants i amb el professor. El con-
flicte cognitiu, motor del canvi d’esquemes, de la reconfiguraci6 de les rela-
cions entre els conceptes, esta en la base tant de 1’elaboraci6 i disseny dels
materials multimedia en format hipertextual com en el desenvolupament de

I'aprenentatge autonom, individual o col-lectiu.
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El coneixement no és el resultat d'una mera copia de la realitat preexistent,
sin6 d’un procés dinamic i interactiu a través del qual la informacié és inter-
pretada i reinterpretada per la ment que construeix progressivament models
explicatius cada vegada més complexos. No s’apren a tocar el piano escoltant
un virtuds. El coneixement no és una mera juxtaposicié d’idees, conceptes,
regles o demostracions mecaniques relativament aillades (a la qual cosa con-
tribueix un determinat sistema d’examens). La interacci6 i l'autoorganitzaci6
sOn inherents a tot coneixement, que evoluciona a partir de la retroacci6 entre
els elements individuals interactuants. Un bon disseny hipertextual ha de ser
capag de dotar el procés de navegacié d'un atractor, és a dir, ha de ser capac¢
de modelitzar les diferents activitats del sistema d’aprenentatge, formades per
una retroaccio interactiva entre les seves parts. Els diferents canvis que es pro-
dueixin en aquest procés d’aprenentatge no haurien de ser aleatoris i incon-
nexos, sin6 que haurien de repetir un model. Si en el sistema de la classe ma-
gistral, manual de text o examen memoristic la conducta és mecanicament
repetitiva, amb pocs graus de llibertat, en el sistema de l'atractor la conducta és
impredictible i no mecanica, atés que el sistema és obert a l’entorn hipertex-
tual en xarxa i és capa¢ de molts moviments matisats. Pero, amb tot, segueix
un model. Codificar aquest model, és a dir, donar visibilitat a I’atractor (habi-
tualment sera una pregunta, el plantejament d'un problema), és fonamental

perque es dugui a terme un procés d’aprenentatge significatiu per navegacio.

Un dels principis dels atractors i de ’aprenentatge col-lectiu en xarxa és la di-
versitat de sistemes que s’han de posar a disposicié dels estudiants. Reduir la
varietat i homogeneitzar el sistema és, com en el cas dels ninxols ecologics,
afavorir la fragilitat del procés: el potencial creatiu augmenta amb la coopera-
cio, la col-laboracig, la participaci6. La teoria del caos ens ensenya que tot esta,
en definitiva, connectat amb tot. I aix0 és, precisament, el que vol gestionar
el format hipertextual.

L'aprenentatge académic seria, doncs, un procés basat —si més no parcialment-
en el canvi i evoluci6 dels coneixements previs dels estudiants, que proporcio-
na desequilibris optims i afavoreix la construccié de nous esquemes cognitius

mitjangant atractors i sistemes en xarxa.
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Materials
hipertextuals

Activitats
col-laboratives
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inicial cognitiu A equilibri
Plantejament
de problemes AN
Debats

(Esquema A) (Esquema A)

La presentacié del contingut en format hipertextual permet, a més, que
I'estudiant construeixi una seqiiéncia de continguts basant-se en el seu criteri,
de manera que passa a tenir el control de I'aprenentatge, ja que pot escollir
el ritme, l'itinerari, les relacions, i tot aix0 dins de la gran varietat de mitjans

que permet la Xarxa i els materials hipermedia.

1.2. Consideracions sobre el disseny d’un hipertext

Pero tota aquesta reflexio teorica quedaria reduida a mera especulacio si no es
traduis en la implementacié d'uns continguts que portessin a la practica tot
aixo. Com podem dissenyar, doncs, uns materials per a analitzar una obra d’art
que recullin els reptes plantejats pel paradigma hipertextual i constructivista?

La nostra experiéncia després del disseny de diversos hipertextos ens ha pro-
porcionat una visié de conjunt sobre les dificultats de la seva realitzacio, les
pautes i metodes de treball, els costos en temps i recursos, aixi com sobre els re-
sultats obtinguts pels estudiants, la seva avaluaci6 i les modalitats de recepcio.

Exemples d’hipertextos

Vegeu, per exemple, el primer hipertext realitzat el 1995 sobre el Guernica de Picasso a qué
es pot accedir en linia a http://cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/Guernica/Presentacio.htm,
complementat amb un PowerPoint sobre els secrets del Guernica on s’exposa la rela-
ci6 formal i conceptual de l’obra de Picasso amb Les conseqiiéncies de la guerra de Ru-
bens, en linia a http://cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/PicassoGernika.ppt, o bé els posteri-
ors com Les senyoretes del carrer d’Avinyé de Picasso del 2000, en linia a http://cv.uoc.es/
moduls/XW01_04045_00736/moduls/mod_4/cas_08/index.htm.

En linies generals, i considerant una mitjana d’'un mes per a la concepcio, dis-
seny, processament de la informaci6 i implementaci6 de ’analisi hipertextual
d'una obra d’art, concretem les segiients fases de temporitzacio per a fer-ne la

producci6 (aproximadament una setmana per cada apartat):


http://cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/Guernica/Presentacio.htm
http://cv.uoc.edu/~04_999_01_u07/PicassoGernika.ppt
http://cv.uoc.es/moduls/XW01_04045_00736/moduls/mod_4/cas_08/index.htm
http://cv.uoc.es/moduls/XW01_04045_00736/moduls/mod_4/cas_08/index.htm
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1) Recopilaci6é de la informaci6 (la sintesi final hauria de tenir una mitjana
d'unes cinquanta pagines per cada hipertext, en funcié del nivell de com-
plexitat i el grau de profunditat que es vulgui assolir). Compartim la idea
d’Eisenstein que “d’un bon guié en pot sortir una bona pel-licula”.

2) Formulaci6 de problemes i qiiestions a resoldre per a incentivar
I'aprenentatge per descobriment i investigacio, i estimular la navegaci6é per
I'obra. Configuracio de les qiiestions (normalment una pregunta o un proble-
ma que plantegi I'obra o li plantegem) que operaran d’atractor. Tot i que pot
semblar estrany, aquesta és la part més complicada del nostre model. No tota
pregunta és un problema significatiu i només ens podrem centrar en les qiies-
tions de les quals tinguem seguretat que, amb la informaci6é que puguem sub-
ministrar, I’estudiant podra trobar la resposta o respostes. Aquestes preguntes
tindran dues funcions clares: crear conflictes cognitius i presentar 1'estudi de
I'obra en tota la seva complexitat. Pero no es tracta de respondre a pregun-
tes ailladament; precisament l’atractor haura de funcionar com el mecanisme
que, dotant el sistema d’aprenentatge de la maxima llibertat i flexibilitat, faci
emanar del caos aparent un ordre, i doti de model el procés de modificacié
d’esquemes de 'estudiant. En el nostre cas, l'atractor per a I'hipertext de Las
Meninas remet a la pregunta segiient: on és Maria Teresa? Aquesta qiiesti6 i
tot el que porta implicit causara una retroacci6 interactiva entre les diferents
parts de l’analisi de 1'obra, interconnectara les diferents respostes proporcio-
nant coheréncia i unitat al procés, facilitara I’emergencia d’un ordre dins de
I'aparent caos de la navegaci6 hipertextual, vertebrara 1'autoorganitzaci6é de
I'aprenentatge i, alhora, sera el desencadenant que estimuli a seguir navegant
per aquest hipertext.

3) Elaboraci6 dels nodes de I'hipertext i disseny dels enllacos interns, de mane-
ra que permetin diferents itineraris i nivells de dificultat i obliguin 1'estudiant
a recorrer-los tots per trobar les respostes als problemes plantejats. La infor-
macio, les qiliestions que plantegem i 'atractor seran els elements determi-
nants en la configuracié de la xarxa de coneixements mitjancant enllacos.
L'objectiu final és la construcci6 de l’arquitectura de la informacié de manera
que l'estudiant mai no es trobi en un carrer6 sense sortida, en una dificultat
(conceptual, de significaci6 o interpretaci6, etc.) que li impedeixi continuar la
navegaci6. Cal evitar en la mesura del possible les cadenes d’enllacos lineals
causa-efecte, entrar en bucles, itineraris sense sortida, marxa enrere... A cada
moment, ha de poder accedir a la informacio necessaria per a resoldre els seus
dubtes, per a no convertir la navegacié en una acumulaci6 de dubtes o en un

recorregut mancat de significat.

4) Implementaci6 técnica de 'hipertext (HTML, XML, Flash, etc.).



CC-BY-NC-ND ¢ PID_00194939 16

Analisis hipertextuals d’obres d’art

Compondre un hipermedia és, essencialment, crear nodes i enllacos. Aquests
nodes han de contenir una Ginica idea ben articulada i identificada mitjancant
un titol. A cada moment, l'estudiant ha de poder controlar el seu procés de
navegacio i sempre un hipertext ha de permetre la possibilitat de realitzar un
recorregut lineal dels seus continguts minims. L'amplitud d'un node hauria de
correspondre’s amb l’espai de la memoria a curt termini segons la técnica de
la information mapping. Segons aquesta mateixa técnica, hi ha quatre principis
que haurien de caracteritzar aquests nodes:

1) La informacié ha d’estar fragmentada en petites unitats o blocs, la qual
cosa que correspon a un node; en un tema qualsevol, els blocs d’informaci6
han de presentar una certa similitud pel que fa a les paraules, titols, formats i
seqiiencies, cada node ha d’estar etiquetat segons criteris especifics.

2) Els enllacos han d’establir relacions pertinents entre els nodes. La riquesa
dels enllacos esta en proporcio directa amb les possibilitats transdisciplinaries
i relacionals del nostre treball. Les relacions no han de ser mai gratuites ni els
enllacos s’han de reduir, només, a presentar continguts obvis (titol — imatge,
concepte — definicid, autor — titol de I'obra, etc.). La funcié dels enllacos és
la d’establir un coneixement en xarxa, mostrar espacialment la complexitat
del tema, proporcionar diversos itineraris i relacions, oferir una multiplicitat
de visions, etc., sense deixar per aix0 d’estar subjectes a un “atractor” que no
és altre que el sistema de codificaci6 de les preguntes de recerca que ens plan-
tegem a I’hora d’analitzar 1’obra, i que exerceix la funci6 basica d’autoregular
I'aleatorietat i 1’atzar.

3) Es important vetllar per la maxima usabilitat, i evitar aixi la sobrecarrega
inutil o la desorientaci6 cognitiva.

4) No cal comptar gaire amb els records del lector d'una pantalla a una altra.
Els nodes han d’estar enllacats, pero els textos i les pantalles han de ser prou
autonoms i complets en si mateixos. El Web, de moment, no permet accedir
a I'altima pantalla visitada d'un hipertext, ni permet que un ancoratge activi
diversos enllacos al mateix temps, ni accedir a un node si préviament no s’ha
accedit a un altre... Cal tenir presents les possibilitats reals de 1’hipertext en

linia i adaptar-se a les seves limitacions.

Webs recomanades

Per aix0 l'interés d’estudiar hipertextos de ficcié, com Zeit fiir die Bombe, de Susanne
Berkenheger: vegeu l'article del monografic de la Revue des Littératures de I'Union Europé-
enne (2006, juliol, ntm. 5), en linia a http://www.rilune.org/mono5/Campas.pdf, i tam-
bé la presentaci6 d’aquest hipertext a http://www.uoc.edu/in3/hermeneia/home_arxius/
campas_web_Susanne_Berkenheger.ppt, on s’analitza un Gs creatiu de les possibilitats del
Web.

Webs recomanades

Jan W. A. Lanzing. “The
concept mapping homepa-
ge”.

Vegeu, també, el concepte de
mapa conceptual a la Wiki-
pedia.



http://www.rilune.org/mono5/Campas.pdf
http://www.uoc.edu/in3/hermeneia/home_arxius/campas_web_Susanne_Berkenheger.ppt
http://www.uoc.edu/in3/hermeneia/home_arxius/campas_web_Susanne_Berkenheger.ppt
http://users.edte.utwente.nl/lanzing/cm_home.htm
http://users.edte.utwente.nl/lanzing/cm_home.htm
http://users.edte.utwente.nl/lanzing/cm_home.htm
http://es.wikipedia.org/wiki/Mapa_conceptual
http://es.wikipedia.org/wiki/Mapa_conceptual
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Com a lector, cal preveure la conservacié del sentit aixi com els nivells de
lectura en una situaci6é d’aprenentatge. El sentit és probablement la qualitat
d'un hipertext que cal vigilar més. En un llibre és facil situar un paragraf, una
frase, un capitol; en un hipermedia és ’enlla¢ entre els nodes el que estableix
la pertinenca i marca el sentit.

1.3. Nodes principals per a I’analisi d’'una obra d’art

Ateés que el nostre camp d'aplicacié del format hipertextual és l'analisi d'una
obra d'art, considerem convenient fer unes precisions sobre quins elements
basics han de constituir el contingut informatiu dels nodes principals. Obvi-
ament, han de ser presents —com a minim- tots els elements necessaris per a
qualsevol analisi d'una obra d'art, als quals afegirem, posant un émfasi espe-

cial, els més significatius i rellevants per a una analisi hipertextual.

1) La pagina inicial s’obre amb la fitxa tecnica de 1’obra, que ha d’incloure,
com a minim, autor, titol, any, dimensions en centimetres (la primera és
l'al¢aria i la segona I'amplada), técnica i museu i, si és possible, qui ha fet

I'encarrec i quant s’ha pagat en la darrera venda o subhasta.

2) Ates que un dels punts de partida és el de coneixer queé saben els estudi-
ants de 'obra a analitzar, un altre node haura de recollir el conjunt d’idees,
prejudicis i coneixements que tenen. Com que el Web no permet, de mo-
ment, reescriure-hi, podem usar el format blog perqué anotin tot el que saben
o creuen saber; és la forma més directa per a intercanviar informacions previ-
es, establir la xarxa de coneixements sobre la qual volem construir el procés
d’aprenentatge, detectar possibles errors i coneixer en quina etapa es troben
en la seva construccié del contingut a treballar. Les primeres aportacions tin-
dran un caracter molt descriptiu (dimensions, figures, accions, tema, anecdo-
tes, argument, etc.), pero aviat s’introduiran aspectes més expressius (sensa-
ci6 que produeix, expressio de rostres i gestos, cromatisme, etc.) i, en alguns
casos, s’arribaran a formular algunes preguntes (per quée uns personatges sén
tractats de manera diferent dels altres, quins personatges hi apareixen, on és
I’escena, etc.).

3) El titol mereix un altre node; pot aportar algun significat intrinsec i pot
ajudar a entendre que l'artista no copia la realitat, sin6 que construeix una
nova realitat. En el nostre cas, ja hem comentat que el quadre estava catalogat
com La familia de Felip IV, que també era conegut amb el nom de La senyora
emperadriu amb les seves dames i un nan, i que sota els Borbo la tela era conegu-
da com La infanta Maria Teresa, potser pel fet que es tractava d'un homenatge
a aquesta infanta, que en el quadre ocuparia, precisament, ’espai simetric al
punt on convergeixen les principals linies compositives. E1 Museu del Prado,
inaugurat el 1819, abans del 1833 va rebre una col-leccié de quadres proce-
dents del Palau Reial. En el moment de posar-li un nom, Pedro de Madrazo,
el 1843 1i va posar el de Las Meninas, anteposant els servents als amos, reflex

potser de I'ambient republica de I’Europa del segle xix. L’estudi del titol de
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I'obra, en aquest cas, amb la seva referencia a la infanta Maria Teresa, que no
apareix en el quadre, sera precisament l’element que ens proporcionara el nu-
cli del nostre atractor.

4) Un dels nodes importants contindra el punt de partida de la creacié de
conflictes cognitius, que consistira en la imatge de 1’obra a analitzar sobre la
qual s’hauran dibuixat interrogants que no sén més que ancoratges de les di-
ferents problematiques que volem abordar. En fer clic sobre cada interrogant,
s’obrira una nova finestra (pop-up) amb un conjunt de preguntes que tenen
la finalitat de qiiestionar alld que observem en una primera mirada. Es trac-
ta de fer dubtar 1’espectador sobre el que creu veure. En qiiestionar el que ve-
iem formulant preguntes, es desmunta 1’esquema previ que teniem respecte
al significat o tema de l'obra i, al seu torn, es deixen entreveure les possibles
vies de desconstruccié de la mirada per a reeducar-la. Prenem, per exemple,
el problema que planteja 1'habitacié on s’escenifica 'accié de Las Meninas.
La finestra que s’obre en fer clic sobre I'interrogant situat al centre del sostre
conté el text segiient: “On s’esta desenvolupant 1’acci6? Podria ser el taller de
Velazquez? Quins elements ens permetrien pensar que es tracta del taller del
pintor? I quins elements ens suggereixen que es tracta d'una sala noble i, per
tant, ens permet suposar que no és el taller? Si fos el taller de Veldzquez, quina
seria 'accio logica que ens descriu el quadre? Pero, i si no fos el taller? Quin
sentit tindria que Veldzquez estigués pintant en una estanca que no era el seu
taller?” Les paraules subratllades son ancoratges que ens obren noves finestres
a reflexions sobre el contingut de la pregunta, que, al seu torn, contindran
ancoratges per a nous enllacos, etc.

5) Com més gran sigui la diversitat de preguntes formulades, més podrem
aprofundir en 'estudi de 1'obra. Per tant, un cop enunciades les preguntes (de
fet, els problemes), comenca el procés d’'investigacié que ens portara a codifi-
car, a través d'un determinat discurs, i seguint el model creat per 'atractor, les
claus interpretatives de 1'obra. Obviament, no hi ha una tnica resposta vali-
da, ni una uUnica, estatica i millor manera de veure, de llegir, d’analitzar una
obra. El format hipertextual ens permetra aportar diverses tipologies d’analisi
estetica (des de la més formalista fins a la sociologica, passant per l'estética
de la recepci6 o la perspectiva semiotica), exposar les diferents interpretacions
que s’han proposat, i contraposar les visions oposades. En el cas del nostre hi-
pertext, trobarem les conclusions de B. Mestre Fiol, Karl Justi, Charles Tolnay,
J. A. Emmens, Santiago Sebastian, Halldor Soehner, E. Orozco Diaz, Michel
Foucault i Jonathan Brown.

6) L'analisi iconografica (quan es tracti d’obres figuratives) constituira un
conjunt de nodes que permetran respondre a preguntes com ara qui és qui,
queé fa cada personatge o objecte on és situat, com s’interrelaciona amb el con-
junt. En el cas de Las Meninas facilment reconeixem el mateix Velazquez, la
infanta Margarida Maria, les meninas Maria Agustina Sarmiento i Isabel de Ve-
lasco, el majordom de la reina José Nieto, els reis Felip IV i Mariana d’Austria,
Marcela d’Ulloa i Diego Ruiz de Ulloa, Maribérbola i Nicolasito Pertusato. Amb
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més dificultat podem situar la sala del palau: sembla que l'escena té lloc a la
cambra del princep Baltasar Carles (son les habitacions 12 i 25 del planol de
la Biblioteca Apostolica Vaticana). Els quadres del fons son Pales i Aracne i El
judici de Mides, pintats per Mazo, alumne i gendre de Veldzquez, sobre models
de Rubens i Jordaens. El que ja no és tan clar és el que esta pintant Velazquez
a la tela: el rei i la reina?, el retrat de la infanta i el seu seguici?, les meninas?

7) L’analisi iconologica, que analitza 1’obra en el seu context cultural inten-
tant comprendre el seu significat en el temps en que es va executar. A través
d’una serie de nodes interconnectats s’estableix que Las Meninas serien no no-
més un al-legat abstracte en defensa de la noblesa de la pintura, siné també
una afirmacid personal de la noblesa del mateix Velazquez, idea subratllada
pel significat dels quadres de la paret del fons: els dos mites expressen el triomf
de I’Art sobre I'artesania i els oficis manuals, considerats secundaris i indignes
d’un cavaller. La creu que Velazquez porta al pit, una creu de I'orde de Santia-
go, pot aportar diverses pistes per a la interpretaci6é de 1'obra, tenint en compte
que Velazquez no era de llinatge noble. La carrera palatina de Velazquez es re-
munta al 1623 quan va ser nomenat pintor de cambra, i quatre anys més tard
va ascendir a uixer de cambra, i el 1642 va aconseguir el carrec d’ajudant de
cambra. Els honors van culminar el 1652 amb el nomenament d’aposentador
mayor de palau. Reunia, doncs, quatre carrecs molt importants: pintor de cam-
bra, uixer de cambra, superintendent de les obres i aposentador mayor de pa-
lau (el sou d’aquest altim era d'uns 600.000 maravedis anuals). El 1650 va
sol-licitar un titol de noblesa i vuit anys després Felip IV el va nomenar candi-
dat a ingressar a 1’orde de Santiago, al qual va ingressar el 1659. Després de la
mort de Veldzquez, Felip IV va manar que es pintés la creu de Santiago sobre
I'autoretrat del pintor: va ser el senyal final de reconeixement de la noblesa
del pintor i de la pintura. La noblesa de la pintura comportava una concep-
ci6 segons la qual l'activitat del pintor és idear, inventar, encarnar una idea;
I'execuci6 és secundaria. Las Meninas serien, doncs, no la copia d’una realitat
o la imitaci6 del natural, sin6 la imatge d’una idea interna, una cosa mentale,
com diria Leonardo. Per aixo 'actitud de Velazquez, que no esta pintant, si-
noé pensant i contemplant el disegno intern de I'obra. Mostra, al seu torn, un
esdeveniment extraordinari i sense precedents: mai no s’havien representat
junts un monarca viu i un pintor en plena activitat. Perdo mostra els reis indi-
rectament, a través del mirall i de les mirades, per cortesia a la seva posicio, i
utilitza no el seu taller sin6 una sala noble que, gracies a la gran tela, es trans-
forma, temporalment, en taller de l'artista. Perd deixa de pintar exactament
en el moment en que els reis entren a la sala. Sembla com si Velazquez volgués
assolir un objectiu concret: fer tan real com fos possible la preséncia implicita
dels reis. Aixi, els monarques “veuen” el pintor pintant i, per tant, esdevenen
testimonis permanents d'un art digne de reis, precisament en funci6 de la seva

preséncia.

8) Un altre conjunt de nodes intentaran plasmar I'impacte visual de 1’obra
sobre l'espectador: com és rebuda, com es posiciona l’espectador davant

del quadre, com s’insereix aquest quadre en els paradigmes culturals i en
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I'imaginari dels receptors. D’aquesta manera, 'aportacié dels estudiants es
convertira en un node d’aquesta xarxa hipertextual, i possibilitara la creacio
col-lectiva del coneixement. En el cas de Las Meninas se sol expressar la perple-
xitat que causa el fet que Opticament no es pugui entendre el quadre. El pro-
blema és que a la tela hi veiem un pintor pintat, que ens mira, amb un pinzell
a la ma: aix0 ens suggereix que davant de Velazquez hi ha un mirall, com en
qualsevol autoretrat, pero no és aixi, siné que hi ha les figures del rei i la reina,
reflectides en el mirall del fons. La llum que il-lumina els reis és precisament
la llum de l'espai ocupat per 1'espectador, pero l'espectador no surt reflectit
en el mirall del fons: I’espai ocupat per I’espectador és precisament l’espai que
ocupen els reis. De fet, aquest quadre només té ple sentit optic si es veu des de
les pupil-les dels reis; és a dir, per a entrar dins de la logica de 1'0ptica del qua-
dre hauriem de disfressar-nos, per parelles, de rei i de reina. Aquesta dialectica
entre aparenca i realitat es mostra també en nombroses obres literaries, com

en el sonet d’Argentona, que acaba aixi:

“Porque ese cielo azul que todos vemos
ni es cielo ni es azul. Lastima grande
que no sea verdad tanta belleza.”

Es tracta de reproduir I'impacte perceptiu d’aquesta pintura en altres referents
culturals de la mateixa epoca (arquitectura, literatura, filosofia, ciéncia, reli-
gi6, musica, etc.), de manera que l’estudiant s’adoni que els problemes, sensa-
cions i experiencies estétiques que li desperta 'estudi de Las Meninas s6n sem-
blants i pertanyen a la mateixa tipologia que els que percep en enfrontar-se
amb textos literaris, filosofics, frases musicals... Amb aixo es vol reconstruir,
en la ment de l’estudiant, 'estat d’anim que es vivia a Europa arran de la crisi
social permanent del segle xviI, aixi com reviure l’atmosfera creada, amb dife-
rents mitjans culturals i propostes estilistiques, per les classes dominants per a
dirigir, persuadir, atraure, commoure i manipular els sentiments de les classes
populars. Es tracta que l'estudiant pugui arribar a captar que per a persuadir
cal crear en l'espectador una certa predisposicié a voler ser persuadit, i que
és funcio6 de les arts despertar aquesta predisposici6. Per aixo els personatges
dels quadres sovint s’adrecen a l’espectador com convidant-lo a participar en
I’escena, per aixo les facanes barroques sén tan impactants, tan conqueridores
de l'espai exterior, per aixo la literatura reflecteix la pérdua de la confianga i
un replegament a la propia interioritat (“cuando a escuchar el alma me retiro”,
canta el comte de Salines), o la fugacitat del temps (“Soy un Fue, un Sera y un
Es cansado”, ens diu Quevedo); per aixo al filosof només li queda el dubte o
el jo (“Malgrat que volia pensar que tot era fals, calia acceptar que el jo que
pensava era alguna cosa; i basat en aquesta veritat, penso, per tant existeixo,
tan solida i tan certa que ni tan sols les suposicions més extravagants dels es-
ceptics podien afectar, vaig jutjar que podia rebre-la sense escripols com el
principi inicial de la filosofia que jo cercava”, proclama Descartes).

9) Un altre node basic fa referéncia al tema: que representa 'obra i com esta
tractada aquesta representacio, quines relacions podem establir entre els dife-

rents elements i com estan explicitades en 1’'obra mitjancant els elements for-
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mals (Iinia, color, composici6, etc.). El quadre de Las Meninas descriu l’accio
d'un grup que esta fent una cosa que és interrompuda per un altre esdeveni-
ment que s’esdevé fora dels limits de la pintura. Sembla com si la infanta ha-
gués entrat al taller de Velazquez per veure’l pintar. Havia demanat aigua, que
ara li ofereix la menina de I'esquerra. En aquest moment entren a 1’habitacio
el rei i la reina, que es reflecteixen en el mirall del fons. Tot el grup comenca
a reaccionar davant la preséncia reial. Isabel de Velasco comenca a fer la reve-
réncia, Velazquez deixa de pintar, Maribarbola també se n’adona, pero encara
no ha reaccionat. La infanta, que mirava Nicolas Pertusato jugant amb el gos,
mira de sobte a l’esquerra, en direcci6 als seus pares, encara que el cap li ro-
man en direccid al nan, cosa que produeix un estrany efecte dislocador entre
la posici6 del cap i la direcci6 de la mirada. Isabel de Velasco no s’ha adonat
de la presencia reial; Marcela d’Ulloa, entretinguda amb la conversa amb el
guardadames, tampoc; aquesta altima, pero, sembla que acaba d’adonar-se’n.
Aquesta descripci6 explicaria 'efecte d'instantaneitat i aclariria les actituds de
les figures; també confirmaria el fet que els reis son presents, fisicament, a
I'habitacio, presencia que Veldzquez subratlla convertint-los en catalitzadors
de l'accié (tot el que passa en el quadre és desencadenat per aquesta preséncia):
quasi tots els ulls es fixen en Felip IV i la seva esposa. Per aix0 la importancia
del mirall del fons: té la finalitat d’atreure 1’atencié de l'espectador per obli-
gar-lo a pensar qué és el més important de la composicié. Es una de les claus
del quadre. En l'epifania reial a través del mirall es manifesta la consciéncia
que es tenia de la reialesa, ja que el rei era com un lloctinent de Déu. A través
del mirall se’'ns mostra la parella reial com un model ideal per a les infantes. El
mirall no és només, doncs, un recurs visual: porta implicita la idea de la virtut
com a factor determinant de la seva qualitat reial.

10) La composicié formara part d'un conjunt de nodes que subratllaran els
aspectes formals de 1’obra. Des d'un punt de vista espacial, observem com la
sala de Las Meninas, a més d’incloure l’espectador, té una prolongaci6 real amb
la porta, una d’ideal amb el mirall, i una d’imaginaria amb els quadres pintats
del fons. Luminicament, destacarem el centre lluminds del primer terme, fora
i dins de la tela, produit per una o dues finestres obertes, el lleu reflex de la
cinquena finestra entreoberta després de les tres herméticament tancades, el
focus violent de la porta de I’escala, i el pal-lid reflex del mirall. Linealment,
tota I'obra esta estructurada a partir de rectes verticals i horitzontals com les
del cavallet, les parets, les finestres, els quadres, el mirall, 1a porta, les escales,
sobre les quals se superposen dues corbes irregulars i equivalents, una formada
pels caps del pintor, Maria Agustina i la infanta, i 'altra dibuixada per Isabel
i els nans, que responen ambdues a la silueta del gos.

11) Incorporarem, sempre que sigui possible, alguns nodes amb el procés que
ha seguit l’artista en la produccié de 1'obra, fent referéncies a esbossos (si
es conserven) o cites intertextuals d’obres anteriors. Els elements referencials,
intertextuals, ens ajudaran a construir les interpretacions alhora que ens per-
metran entendre com evoluciona l’art: com un determinat tractament picto-

ric confereix nous significats a formes tradicionals, com els canvis en la repre-
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sentacid transformen els significats i, per tant, la mirada de I'espectador. Ob-
servem com Veladzquez “cita” el mirall del fons d’El matrimoni Arnolfini, de Jan
van Eyck, i subratlla aixi com el fenomen del mirall és fonamental en ’epifania
barroca de la imatge.

12) Recorrerem també a I’analisi semiotica per fonamentar la construccié dels
significats i, sobretot, per desconstruir la idea que el que es veu en 'obra es
deu, senzillament, a la personalitat de 'autor, al seu estil, a la seva intenci6
i a la seva creaci6. Podem interpretar Las Meninas en el context especific del
il-lusionisme barroc: en suprimir I’essencial del quadre, Velazquez mostra que
tot és il-lusio, que tan fals és el pintor que ens mira, com el grup que interromp
el seu treball, com el mirall o la porta que multipliquen els espais, com les
figures que s’hi reflecteixen, com el mateix espectador la imatge del qual no
es reflecteix enlloc.

13) Travessant tots aquests nodes, mitjancant enllacos interns, completarem el
nostre estudi analitzant la interrelacié de ’obra estudiada amb el seu context
historic i cultural, amb el lloc que ocupa dins el procés de creaci6é del seu
autor i amb un estudi comparat amb una altra obra, coetania o no, que permeti

validar les interpretacions donades i que obri noves vies d’investigacio.
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2. Las Meninas de Velazquez

2.1. Estructura hipertextual de ’analisi de Las Meninas

Quan es vol construir un model d’analisi hipertextual d’obres d’art, una de
les decisions més dificils de prendre és quin pot ser el disseny de la seva pa-
gina d’inici que sigui valid per a altres estudis hipertextuals d’obres d’art. Es
tracta, doncs, d’optar per uns ments i un sistema de navegacié que no cal-
gui modificar en cada analisi hipertextual, per tal d’evitar que I’estudiant ha-
gi d’“aprendre” a navegar en cada cas, i per aconseguir, quan se’n tingui un
nombre bastant ampli, fusionar les analisis en una tnica estructura hipertex-

tual, una mena d’ars wide web.

La nostra proposta d’interficie (entesa, aqui, com a metodologia, és a dir, punts
de contacte entre 1'obra i I’estudiant) es vertebra al voltant de deu subments
basics, a través dels quals volem condensar tot el procés que hem descrit en
les pagines precedents. De manera succinta, descriurem cadascun dels menus

amb els seus pressuposits d'interacci6 i de desconstruccié de la mirada.
2.1.1. Pagina inicial

Imatge de 'obra a estudiar i fitxa tecnica completa. Es tracta que 1’estudiant
rebi un primer impacte visual, es fixi en el conjunt de 1’obra i se’n faci una
primera idea aproximada (ajudat de les mides del quadre), hi estableixi un
primer dialeg entre el que veu i el que mira, construeixi una primera narracio
sobre el que és percebut i projecti en la seva lectura els seus coneixements i la
seva concepcid personal sobre el que entén per art.
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La familia de Felip IV (Las Meninas) (1656). Madrid: Museo del Prado. Oli sobre tela, 318 x 276 cm.

2.1.2. Una primera mirada

Seguint, en principi, una navegaci6é lineal, el primer clic ens porta a
I’enumeraci6 del conjunt de coneixements previs que es desprenen del que
sol veure la “mirada del turista”. Es tracta de descriure allo que els estudi-
ants veuen en 1'obra, de manera que s’apropien d'una serie d’elements i cons-
trueixen un primer discurs, que els ha de permetre definir un primer esque-
ma conceptual i obtenir una certa “seguretat” i moure’s amb certa comodi-
tat per 'escenografia representada. Es important no coartar I’espontaneitat de
I'estudiant: es tracta que, entre tots, formulin un primer model teoric d’analisi,
enumerant tots els aspectes que considerin rellevants. Com més i més diverses

siguin les narratives, més s’optimitzara la funcié de l'atractor.
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@ |es seves dimensions (318 x 276 cm) ens fan pensar
en una obra important.

@ Les figures s6n de dimensions quasi naturals.

@ sembla que representi una escena de palau amb una
infanta al mig, envoltada de cortesans i servidors.

@ Podem pensar en un grup que ha anat a veure el pintor al
seu taller, ja que aquest hi esta pintant un quadre.

@ Lasalaés rectangular amb cinc finestres laterals,
dues de les quals estan obertes.

@ Lallum que entra per la porta del fons, que un
personatge sembla obrir, permet veure la paret del fons,
on hi ha penjats dos quadres grans.

@ Al fons hi ha un mirall que reflecteix dos personatges.

@ La majoria de personatges (sis dels nou, sense comptar
els dos del mirall) miren cap a I'espectador.

@ pominen el conjunt els tons grisosos: hi ha poques
notes de color distribuides entre la infanta i els
personatges del primer terme.

@ primer terme esta il-luminat per la finestra de la
dreta; un terme mitja esta a les fosques i el fons torna a
estar il-luminat per la llum que entra per la porta i per la
llum que reflecteix el mirall, llum que prové,
probablement, de la mateixa finestra que il-lumina el
primer pla.

@ La seva execuci6 respon als canons del naturalisme
(“es poden comptar els péls del gos”, va dir un espectador).

2.1.3. Navegar per l’obra

En iniciar els primers temptejos de descobriment per navegacid, una pantalla
presenta la imatge de 1’obra plena d’interrogants (que son ancoratges que re-
meten a finestres flotants que aprofundeixen, amb més preguntes, en el qiies-
tionament del que creiem veure) que plantegen un conflicte cognitiu al que
els estudiants havien descrit, ja que son preguntes que soscaven la seguretat
del que creien veure. Per exemple: si alg afirma que es tracta de l'estudi del
pintor, un dels interrogants planteja la qiiestié de per que soén tancades la ma-
joria de finestres. No seria més logic que, a falta de llum artificial (dels ganxos
del sostre no pengen llums), hi hagués tots els finestrals oberts? En cas que
Velazquez estigués pintant, per queé porta unes vestidures no adequades per a
aquesta feina? Si l’escena representa el taller del pintor, com és que no hi ha
teles, ni esbossos, ni altres quadres repartits per tota la sala? Si no poden estar
segurs del que veuen... El desequilibri que desencadena la inseguretat provo-
cada pel qiestionament del que “creien veure”, el que “pensaven que era”,
sera l’estimul que portara 'estudiant a navegar per 'hipertext a la recerca de
les respostes que li proporcionin una nova seguretat, la construccié d'un nou

esquema, la constitucié d’'una nova mirada.
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Composiciod
i estructura

Primera Sobre
mirada el titol
Navegar
per I'obra

Contex} historic Analisi Documentacié
i artistic comparada

Iconografia Iconologia

Cada finestra flotant que s’obre amb cada interrogant planteja nous interro-
gants que, al mateix temps, proporcionen noves pistes, nous conflictes, ja que
afegeixen, indirectament, alguna informacié que incrementa la incertesa ja
que segueixen destruint les certeses inicials. Perd, per a no provocar el desfici
per culpa d'un procés d’acumulaci6é de dubtes, cadascuna de les finestres flo-

tants aporta una part de la soluci6 a través dels seus enllacos incrustats.

La ruptura dels esquemes mentals amb els quals 1'estudiant s’havia apropat
a l'obra i a través dels quals havia fet una primera lectura l'impulsa a fi-
xar-se en molts aspectes de 1’obra que, segurament, haurien passat desaperce-
buts en el primer contacte. Gairebé sense adonar-se'n, es troba en ple procés
d’'investigacio i aprenentatge per descobriment. Un dels objectius d’aquest me-
tode (la interficie hipertextual) és, precisament, que l’estudiant observi I’obra
una vegada i una altra, que vagi autoeducant la mirada mitjancant la visualit-
zacio sistematica de la imatge.
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B Image8* [1:1]

] Image6* [1:1]

'Qué hi faun mirall, ala
paret del fons?

Es casual 'existéncia d'un mirall a la paret del fons?
Quin significat té en pintura la
Dins d’una logica ingénua, no hi haurien de sortir
reflectits els espectadors, en aquesty\mirall? Quin
espai ocupen, doncs, els dos persoi\atges que hi
surten reflectits? D'on prové la llum dye il-lumina les

2.1.4. Sobre el titol

Hem observat repetidament, en els museus i exposicions, que el pablic en ge-
neral sol apropar-se, fins i tot abans d’observar amb deteniment una obra, al
seu titol. I amb un cert moviment de cap, com assentint, tornen a contemplar
I'obraila llegeixen segons el nou context que els ha facilitat aquest titol. Com
hem comentat anteriorment, els diferents titols que s’han atribuit a Las Meni-
nas plantegen una mena de problema d’identitat, ja que suggereixen dubtes
sobre el que fan els personatges, sobre el perque s’ha format el grup, sobre el
que pinta Veldzquez en la gran tela i sobre quina era la intenci6é de l'artista.
La complexitat d’aquestes qiiestions i la seva significacié hermenéutica estan
en la base de la construcci6 del nostre atractor hipertextual sobre la qtiestio
d’on és Maria Teresa.

2.1.5. Iconografia

Algunes solucions als interrogants inicials es troben en les “respostes” icono-
grafiques, a les quals podem accedir navegant des de les mateixes finestres flo-
tants que s’obren des de cada interrogant, o bé des de 'analisi iconografica.
Observem que, a la finestra sobre iconografia, tornem a trobar la imatge del
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quadre, i en passar el cursor per damunt seu, descobrim que hi ha molts an-
coratges o arees clicables que ens permeten obrir noves finestres flotants. A
meés, doncs, de tornar a mirar el quadre del tot, cada nova pantalla ens permet
fixar la mirada en una area concreta, sobre la qual es déna una determinada
informaci6 (“qui és qui”, “qui fa que”, etc.) que revela part de les qiiestions
plantejades, cosa que estimula a continuar la navegaci6. Saber qui és cada per-
sonatge, saber que fa i saber descriure I'argument del quadre ens permet re-
construir I'equilibri inicial, ja que la majoria d’aquests “sabers” eren implicits
en els coneixements previs dels estudiants.

B 87[1:1]
rd

AutOI'etl‘at de Velazquez Al fons, el majordom de la reina, José
Nieto, que descorre una cortina per
deixar passar la llum [I'emmarcament
d'una figura mitjangant una finestra o
porta és caracteristic del segle XVII (Cf.
Pieter de Hooch, Dona vora el bressol), i el trobem

Al costat de la gran tela, un autoretrat
del pintor. Es molt poc frequent
presentar l'artista i el rei en el mateix

a
A

quadre [vegeu un gravat de Hans
d’Austria per a enaltir el rei com a
mecenes, citat per M. Levey, Paiting at court (pag.
118, Londres)].
La seva carrera palatina es remunta al 1623 quan
va ser nomenat pintor de cambra, i quatre anys
més tard va ser ascendit a uixer de cambra, i el 1642 va

a partir de 1640 en Poussin i Vermeer, citat per A.
Chastel (1978), “La figure dans I'encadrement de

la porte chez Velazquez”, a Fables, formes, figures
(tom II, pag. 153 i 154, Paris)]. Porta una capa, tal
com establia el protocol reial, perd porta el barret a
la ma perqué acompanya els reis.

assolir el carrec d'ajuda de cambra. Els honors van
culminar el 1652 amb el nomenament d'aposentador
mayor" de palau. Reunia, doncs, quatre carrecs
molt importants: pintor de cambra, uxier de cambra,
superintendent de les obres i aposentador mayor

de palau (el sou d'aquest darrer carrec pujava a

La cambra del princep
Baltasar Carles

600.000 maravedisos anuals). El 1650 va sol-licitar L‘gscena
un titol de noblesa i vuit anys després Felip IV el va te“IIoc a
nomenar candidat a ingressar a l'orde de Santiago, al la "galeria
qual va entrar el 1659. Després de la mort de de la
Veldzquez, Felip IV va manar que es pintés la creu cambra
de Santiago sobre l'autoretrat del pintor: va ser el del R
senyal final de reconeixement de la noblesa del pintor ;'Jnnc_ep s
i de la pintura. ) lh‘abltacm
més
important
de
EI gos I'aparta-
ment del

segon pis, ocupat per Baltasar Carles. Aquesta habitacid
esta situada al sud-oest de I'Alcasser (destruit per un
incendi el 1724), a la cantonada inferior esquerra del
segon pis. Son les habitacions marcades amb els
numeros 12 i 25 del planol de la Biblioteca Apostdlica
Vaticana. Després de la mort del princep Carles I'habitacié
va ser remodelada i es va suprimir I'enva que les separava.

El gos forma part d'aquest ambient
domeéstic i intim que ha sabut recrear
Veldzquez; juntament amb el cavall
-caracteristic de I'estament nobiliari- €s
un animal noble, simboal de |a fidelitat.

2.1.6. Composicio

Un cop coneguts i reconeguts els personatges i els objectes presents en el qua-
dre, es tracta de mostrar que, tot i que el quadre té un aspecte d’improvisacio
fotografica i ’assumpte sembla estar tractat d'una manera informal —tant per
I’articulaci6 dels grups (el de la infanta, el dels reis i José Nieto, amb Velazquez)
com per la pinzellada solta i el tractament cromatic “tachista” dels vestits, en
particular el de la infanta—, Las Meninas és un quadre rigorosament i acurada-
ment compost, tant espacialment com luminicament i linealment. Els esque-
mes compositius, als quals ja ens hem referit anteriorment, les diagonals, les
formes repetitives, les simetries cromatiques, adquireixen sentit perque per-
meten construir racionalment la contradiccié aparent entre realitat i il-lusié.
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Ed cop03 [1:1]

2.1.7. Iconologia

L'estudiant que hagi completat el procés de navegacio estara en disposici6 de
reconstruir nous esquemes per a enfrontar-se a 1'obra analitzada, ja que el for-
mat hipertextual li haura ofert diferents interpretacions i lectures que hauran
interactuat amb la construcci6 que el mateix estudiant haura desenvolupat
durant el recorregut per I'hipertext. I arribara a descobrir el nucli de I'atractor,

ja que haura descobert la preséncia absent de la infanta Maria Teresa.

B Image34* [1:1]

E Image32*[1:1]
@ La pintura com a disegno interno

On és la infanta Maria
Teresa?

' 5
° L'accio Si un primer titol del quadre va ser La familia de

Felip 1V i aquesta familia, en el moment de pintar-se
Las Meninas, estava formada per Felip IV, Mariana
d'Austria, la infanta Maria Teresa i la infanta
Margarida (el princep Baltasar Carles havia mort el
1645), com és que no hi surt la infanta Maria
Teresa?

@ El mirall
@ Les mirades

@ Un metaquadre
Situem-nos al final de la guerra dels Trenta
Anys, quan Felip IV va haver de fer tantes
concessions a Holanda que, de fet, va esdevenir
independent.La guerra va continuar amb Franga,
perd la derrota del mariscal Turena a Valenciennes
va comportar l'inici de negociacions de pau. I aixo
s’esdevenia |'agost i setembre de 1656, data en
queé Veldzquez va estar pintant Las Meninas. Una
de les condicions de Francga era que la infanta
Maria Teresa es s’esposés amb Lluis XIV ,

@ On és Maria Teresa?

Perd la
infanta estava promesa al seu cosi de Viena i Felip
| IV volia evitar que el patrimoni dels Habsburg
l pogués passar als Borbons.

X ; Davant d'aquest present incert, Veldzquez opta per
| no incorporar “fisicament” la infanta dins la tela
perd deixa intuir la seva preséncia (i la seva mirada)
a la banda oposada d'on convergeixen les principals
| linies compositives. La infanta Maria Teresa seria,

| doncs, I'Unica que veuria I'escena tal com I'ha
pintada Velazquez: el conjunt reflectiria, doncs, el
que veien els seus ulls, i feia visible aixi I'Unica
figura invisible del quadre.
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2.1.8. Context artistic

Un cop aillades totes les variables, 1’estudiant haura arribat a un domini visual
i semiotic de 'obra, pericia que podra utilitzar per a comentar altres obres del
mateix periode o de tematica i tractament similar. Pero per a poder fer aquesta
transposicig, necessita tenir més eines que 'ajudin a contextualitzar I’obra en
el seu temps, i per aix0 sempre trobara un mena que li donara informacio
sobre el periode al qual pertany I’obra (aspectes historics, economics, filosofics,
literaris, socials, etc.), de manera que al final del procés, no només coneixera a
fons 1'obra per la qual ha navegat, sin6 que a través de I’'obra podra reconstruir
els contextos de 1’época a la qual pertany.

Ed Image38* [1:1]
[ “Pbrqué ese cielo azul qué todos vemos
ni es cielo ni es azul. Lastima grande

que no sea verdad tanta belleza!”
Argentona

5] Image3... Q@

Concepte de barroc

Context
historic

Centres de
produccid

El llenguatge
barroc

§ El barroc
| com estat
| d'anim

Per a una
analisi formal

L'espai
arquitectonic

| L'urbanisme
barroc

La imatge del rei

La imatge de la burgesia

La visi6 del paisatge

El sentit barroc de la mort
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2.1.9. Analisi comparada

Una forma de validar els resultats obtinguts, de confirmar les hipotesis pro-
posades i comprovar que la nostra percepcié és compartida és comparar Las
Meninas de Veldzquez amb Las Meninas de Picasso, i establir paral-lelismes vi-
suals en funci6 de la lectura que hem fet, i d’aquesta manera observar com
la (re)lectura de Picasso, a través de les formes que augmenta i de les que fa
disminuir, del que destaca i transforma, dels grafismes que utilitza, etc., cor-
robora el nostre text.

Un fet a destacar és el gran augment de les dimensions de la figura del pintor,
que apareix com un gegant, amb el cap que li arriba al sostre, i deixa petits els
altres, amb la seva enorme creu de Santiago al pit. Es tracta d'una satira contra
el pintor de la casa reial, que va viure entestat a demostrar que era noble i que,
per tant, podia entrar a 1'orde de Santiago.

Un element que ens sorpren son els ganxos, enormes com de carnisseria, que
veiem al sostre. També hi son, en el quadre de Veldzquez, pero passen inad-
vertits en la penombra, i sébn ganxos per a penjar llums; pero Picasso, en fer-los
tan visibles, en modifica el sentit i, evocant una carnisseria, crea una atmos-
fera de crueltat i dona a I’habitacié un caire de sala de tortures. L'atmosfera
tragica es veu accentuada pel fet que els dos funcionaris “aposentadors” sén
convertits en una mena de féretres posats dempeus, macabres. S6n personat-
ges funebres, fantasmes en negre i gris, associats a la visié del moén absolutista.
Només hi ha grisalla perque Picasso ha volgut concentrar-se a manifestar-nos,
sense intromissio del color, com en el Guernica, la poténcia dura del grafisme
i els valors de la llum i les tenebres. En l'altra obra de conjunt que Picasso va
pintar amb colors, es pot observar com els colors celestes, el groc solar i el blau
clar de I'atmosfera només apareixeran en els personatges innocents.

Els personatges principals adopten uns grafismes molt significatius. El grafis-
me de la cara rodona és assimilat amb la bondat o amb la innocencia. Es el
grafisme solar, la imatge de la pilota de joc, del que no té arestes i no pot causar
dolor, de I’agradable, de la feminitat. Tenen la cara rodona la infanta, Maribar-
bola i Pertusato, els nens innocents, bufons. Els dos personatges de les dames
nobles que acompanyen la nena, com a mesquines i aduladores servidores de
I’absolutisme, amb gest de obsequiositat vil i interessada, sén representats amb
trets angulosos, de vertexs molt aguts, agressius. Aixi, les dames, la Velasco i
la Sarmiento, es mostren antipatiques, radicalment agressives. Al llarg de les
nombroses derivacions del tema, és constant el contrast entre les cares rodo-
nes, com les llums grogues i celestes, dels bons amb les cares punxegudes i els
tons vermells o verds dels dolents.

Aquesta és la lectura de Picasso, un altre text, una altra navegaci6 hipertextual,

un altre atractor...
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2.1.10. Documentacio

Al final, I'alumne podra accedir a documents, textos, imatges, etc., que han
servit per a reconstruir i dissenyar I'hipertext, i que constitueixen les fonts
directes de l’analisi feta. I a la possibilitat de poder contemplar, una vegada
més, la imatge a tota pantalla.

Contracte d’aprenentatge

Oginié de Francisco Pacheco
nio ge - —
; ]

Cedula reial de Felip V

El titol-de cavaller de I'ol e Santiago
. o iy
5§
il
= "ka cédula d’hidalguia

M. Foucault: Les mots et les chases

J. Brown: Imégenes e ideas...

Bibliografia
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3. El Guernica de Picasso

“Vaig arribar a Guernika el 26 de abril, quan faltaven cinc minuts per a tres quarts de
cinc de la tarda. Tot just havia baixat del cotxe quan va comencar el bombardeig. La
gent estava aterrida. Els pagesos van fugir, i van abandonar els seus animals al mercat.
El bombardeig va durar fins a tres quarts de vuit. Durant aquest temps no passaven cinc
minuts sense que l’espai es veiés ennegrit pels avions alemanys. El metode d’atac va
ser sempre el mateix. Primer, obrien foc les metralladores; després llencaven les bombes
explosives i, finalment, les incendiaries. Els avions volaven molt baix, arrasant camins i
boscos amb foc de metralladora, i a les cunetes de les carreteres s’amuntegaven plegats,
abatuts a terra, homes, dones i nens... Arreu se sentien crits de dolor, i la gent, aterrida,
s’agenollava, aixecant les mans al cel, com si implorés a la Divina Providéncia.”

Pare Alberto Onaindia, citat per Manuel Tuiién de Lara (1974). La Esparia del siglo xX. La
Guerra civil (1936/1939) (3a. ed., vol. 3, pag. 660). Barcelona: Laia.

3.1. Context historic i encarrec

E1 1937, la situaci6 politica internacional es trobava en un moment de ruptu-
ra. Davant del rearmament alemany i I’expansi6 italiana a Etiopia, les demo-
cracies burgeses europees assistien inertes a la tragedia espanyola amb la far-
sa de la no intervenci6. Feixisme, democracia i revoluci6 popular constituien

Iestructura dialéctica d’aquell moment historic.

En aquest context, s’obria a Paris una Exposici6 Internacional dedicada, com
sempre, al treball, el progrés i la pau. La participacio de 1’Estat espanyol tenia
una clara intenci6 politica: invocar la solidaritat del mon lliure, alertar I’opinio
publica que la guerra espanyola podia ser el principi d'una tragedia mundial.

Sembla que la iniciativa del pavell6 de la Reptblica espanyola, on Picasso po-
dria expressar els seus sentiments respecte a la guerra d’Espanya, va ser de
la Generalitat de Catalunya (de Jaume Miravitlles, personalment), ja que en
principi el Govern de la Republica no hi volia concoérrer. La Generalitat volia
ser present a I'Exposicié de Paris del 1937 per donar al mén una imatge de la
Catalunya en lluita. L'arquitecte Sert, ajudat per Antoni Bonet, va continuar
amb l’annex de Luis Lacasa, i va acabar el pavell6, on compartien espai les
escultures d’Alberto Sanchez, El poble espanyol té un cami que el condueix cap

Referencia bibliografica

Per a una conversa de Rai-
mon Torres amb Joan Prats,
publicada als Cuadernos de
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a un estel, de Picasso, Cap de dona, d’Alexander Calder, Font de mercuri (en ho-
menatge als miners d’Almadén), i de Julio Gonzélez, La Montserrat. L'encarrec
que Sert va fer a Picasso era forca considerable: una gran composici6 de 7,82
metres d’amplada per 3,5 metres d’alcaria. Per a poder-la realitzar, el Govern
republica va posar a la seva disposici6 l'antic palau dels Savoie-Carignan, al
numero 7 dels Grands Augustins, on hi havia prou espai per a treballar.

Probablement, Picasso havia pensat en un tema de contingut al-legoric. Pero
el 26 d’abril de 1937, quaranta-tres bombarders i caces alemanys de la legi6o
Condor van destruir la ciutat de Guernica, capital historica del Pais Basc i sim-
bol dels seus furs. Picasso, que va coneixer 1’esdeveniment a través del diari
Ce Soir del 30 d’abril, va decidir que la seva obra seria la resposta a 1’atrocitat
d’aquell genocidi, i va convertir el quadre Guernica, els primers esbossos del
qual va dur a terme 1’1 de maig, en un acte politic, en un atac explicit al mili-
tarisme i una dentncia a la indiferéncia de la democracia burgesa. Com afirma

Giulio Carlo Argan:

“Es la primera i decidida intervenci6 de la cultura en la lluita politica; Picasso respon a
la destrucci6 creant una obra mestra [...]. La matanca de Guernica no és un episodi de
la guerra civil espanyola siné el principi d'una tragedia apocaliptica [...]. No supera la
realitat historica amb una visié simbolica o al-legorica [...]. Picasso no pretén denunciar
un delicte i suscitar indignaci6 i pietat sin6 fer veure el delicte a la consciéncia del mén
civilitzat i obligar-lo a jutjar i a decidir.”

Giulio Carlo Argan (1977). El arte moderno (3a. ed., pag. 572). Valencia: Fernando Torres
Ed.

Posseint 1'autoritat moral per a interpretar per si sol la condemna de tothom
al feixisme i al nazisme, a la bogeria destructora del capitalisme en crisi, el
quadre de Picasso esta fixat per sempre, atés que no hi ha indicacions de temps,
ni de lloc: és fora de la historia (i per aixo prefigura els bombardejos de la
Segona Guerra Mundial, els camps d’extermini nazi, Hiroshima i Nagasaki,

etc.) i representa el final de la historia: la histOria ja no és catarsi, és terror.

Josep Palau i Fabre es pregunta per que es va decidir aquells dies el bombardeig
(es va fer el 26 perque era un dia clar) precisament quan a Bilbao hi havia
un destacat grup de periodistes anglesos (George Lowther Steer, de The Times,
Noel Monks, del Daily Express, Christofer Holme, de ’agéncia Reuter, i Mat-
hieu Corman, de Ce Soir), els quals van anar el mateix dia 26 a Guernika, i
apunta que potser va ser una demostraci6 de la capacitat bel-lica als ulls dels
corresponsals, per tal que amb les seves croniques atemorissin el poble angles
per facilitar la seva futura capitulacié davant dels plans de Hitler.

3.2. El procés de produccio de ’obra

Picasso, que tenia cinquanta-cinc anys, va fer una gran quantitat d’estudis (uns
quaranta-cinc) i la composicié va passar per diverses concepcions. Fins i tot
durant l’execuci6 hi va haver canvis molt radicals de plantejament. Gracies a
les fotografies fetes per Dora Maar, set del conjunt i una d’un fragment, podem
seguir els canvis drastics que Picasso hi va anar introduint, des de la primera,

Referéncia bibliografica

Josep Palau i Fabre (1981).
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dramatica, grandiloqiient i retorica, fins a la supressié del bra¢ que tenia el
puny que estrenyia un feix d’espigues, passant pel canvi del cap del cavall que
primer mirava cap a terra.

Seguint la descripci6 de Palau i Fabre, 1’1 de maig Picasso va realitzar sis esbos-
sos (cinc dels quals sobre paper blau), i en un apareix un “soldat grec” amb
llanca i casc; del 2 de maig sén quatre esbossos, en un dels quals apareix el
cavall vencut, mirant cap a terra i, als seus peus, el guerrer amb una llanca.
Després de cinc dies d’interrupci6 (potser per obtenir informacié sobre la lo-
calitzaci6é i emplacament definitiu del quadre, o bé esperant l'arribada de la
tela, especial per les dimensions), el 8 de maig va reprendre el treball amb dos
nous esbossos que conserven la figura del cavall i on apareix per primer cop
una dona arrossegant-se amb una criatura morta als bracos. El 9 de maig és
una data molt important en aquest procés de creacid, atés que fa un dibuix
que ja anuncia la composici6 definitiva. El 10 de maig sembla que va comen-
car a pintar el Guernica, i el 4 de juny va ser traslladat al pavell6 espanyol de
I’Exposici6 Internacional de Paris.

Esbés 6. “1 de maig de 1937”. Llapis sobre guix i fusta, 54 x 65 cm.
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Pablo Picasso (1937). Guernica. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Oli sobre tela, 350 x 782 cm.
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“A la versi6 definitiva veiem, sobre I'empedrat d"un carrer desolat, a la claror d'un fanal
que les bombes han respectat, una escena terrible. Un ésser huma trossejat. El mort, amb
els ulls oberts, encara fa el gest de cridar i té la ma crispada d’indignaci6. L'altre brag,
seccionat, té al puny una espasa trencada, d’on neix una flor. El cavall amb el ventre
partit i travessat per una llanca, al seu damunt, és el simbol generalitzat de la victima
innocent, perd no és una victima submisa, sin6é que crida desesperadament. El gran brau
de la forca bruta s’ho mira tot impassible, remenant la cua, al damunt mateix de la dona
que plora, amb un infant mort als bracos. Tothom crida d’odi. Adhuc els animals. Hi ha
la dona desesperada que surt per la finestra fent-se llum amb el quinqué. Hi ha la que
s’arrossega gairebé, fugint, mirant obsessionada el cel dels avions assassins. Hi ha 1’altra
dona, encara, que clama al cel amb els bracos alcats davant la casa que s’esta cremant,
tota encesa amb la finestra plena de foc i la teulada en flames. Tot aix0 hauria pogut ser
barroc i confs, pero no ho és. Picasso va decantar les idees fins a arribar a una netedat
absoluta per a cada forma, dins l'austeritat dels negres, els grisos, els blancs, un pal-lid
blavoés i un pal-lidissim ocre.”

Alexandre Cirici Pellicer (1981). Picasso. La seva vida i la seva obra (pag. 123 i 124). Madrid:
N Editoral.

La seva narracio esta construida sobre una estructura compositiva tipica dels
quadres historicoclassics: la composicio esta distribuida a la manera d'un trip-
tic, que presideix 1'ull de la nit amb la pupil-la convertida en bombeta (dimi-
nutiu de bomba) eléctrica, situat damunt del vertex dels quatre triangles com-
positius del quadre. La part central esta ocupada pel cavall i la dona portadora
del quinqué, el lateral dret per la visi6 de l'incendi i la dona amb els bracos
aixecats, i I'esquerre pel brau i la dona amb el seu fill mort als bracos.

L'estructura podria ser la d'un Rafael o un Poussin, ateés que hi ha simetria (com
ens mostra I’eix mitja de la paret blanca, aixi com els pilars verticals del brau
de l'esquerra i la figura amb els bracos aixecats de la dreta); perspectiva (com
s’observa en les figures dels caiguts del primer terme, o en els plans del fons,
o en el bisellat de la finestra); gradaci6 de valors (com palesa 'alternanca dels
plans blancs, negres i grisos), i ritme creixent, des de I'accent oratori del caigut
que agafa l'espasa fins al crit del cavall. La figura de la mare amb el nen mort,
que compon una mena de pietat, i les dones que contemplen el cavall ferit
apunten certes similituds amb la iconografia tradicional de la crucifixio i el
descendiment. Pero a 1’ordre classic hi superposa una descomposici6 cubista.
La desintegraci6 del llenguatge tradicional de la pintura reforga la seva visio

fragmentada, violenta i destructora.

Palau i Fabre emfatitza la pluralitat artistica present al Guernica, que abraca
des del realisme del cap del brau fins al collage amb el qual sembla tractar
el cos del cavall evocant trossos de diari enganxats, passant pels vestigis re-
mots de I’época blava i rosa amb els tocs lleugers de blau, rosa i malva, per
I'expressionisme de la mare amb el fill als bracos, el surrealisme de la dona del
quinqué, o el toc naif de I'ocell damunt la taula. I conclou:

“Picasso, amb el seu Gernika, ens diu constantment que totes aquelles formes i tendencies
antitetiques, aparentment irreconciliables, formen part de I'home i es poden reconciliar
i que, per tant, la convivencia és possible. La convivencia d’estils i formes en Gernika va
molt més enlla dels estils i de les formes, perque és la convivéncia humana i postula una
convivéncia humana.”

Josep Palau i Fabre (1981). El Gernika de Picasso (pag. 37). Barcelona: Blume.
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3.3. Estudi iconografic

Mitjancant metamorfosis, Picasso converteix cada figura en un simbol. Per
una banda, no hi ha cap personatge que, en sentit estricte, pugui considerar-se
representacié de ’home real, atés que la figura jacent a terra és una estatua
d’home, simbol de l'ideal agredit i destruit. Pero, si hi manca la realitat de
I’home, es multiplica, en canvi, per quatre la dona, en quatre simbols diferents:
el de 1'agressi6 psiquica (la mare traspassada de dolor pel nen assassinat), el
de ’agressio fisica (la dona que aixeca els bracos), la de l'eros i la fecunditat
agredits (la dona gravida que, genoll a terra, el sexe descobert i els pits nus, mira
cap enlaire), el de la feminitat alliberadora (la dona que empunya el simbol de
la llum domeéstica que contraposa a la llum tecnologica i al cavall).

Les cases en flames cremen en un interior que fins i tot té una taula, simbol
d’agressio a la intimitat. La llum eléctrica seria el simbol de la tecnologia mo-
derna, filla de la mateixa ciéncia que ha construit els avions i les bombes.

El brau de I’esquerra de la composicié és una doble realitat, simbolica i metafo-
rica: pot ser 1’al-legoria de la mort, la figura del futur dictador, o el brau ibéric,
gran totem d’Espanya, o l'artista mateix, que aixi li agradava retratar-se. Mira
a l’espectador. Malgrat les declaracions del pintor a Jerome Seckler el 1945 —de
les quals es va desdir dos anys després—, en que deia que en el Guernica el brau
simbolitza la brutalitat (interpretacié que recull Arnheim), la imatge segueix
essent ambigua. En obres anteriors, com la Minotauromaquia (1935), immediat
precedent del Guernica, i en els gravats Somni i mentida de Franco (1937), el brau
apareix representat com a simbol de la forca noble i justiciera. La interpretacio
de Larrea va en aquest sentit i veu el brau com l'encarnacié del poble.

El cavall pot ser la imatge de I'Espanya feixista (segons Larrea), que trepitja el
guerrer, o un simbol de dolor i agonia, victima passiva de les curses de braus
(com ho veu Arnheim, per al qual el cavall és la victima propiciatoria, el poble).

Totes les interpretacions sén factibles, atés que Picasso vol expressar la dis-
gregacié del moén victima dels horrors de la guerra, i per aixo se serveix
d’ambivaléncies. Aixi, al costat del cap del caigut, hi trobem una ferradura,
signe de sort, i pel damunt de l'espasa hi creix una flor. Segons declaracions
de Picasso mateixes, fetes el 1947 a Alfred H. Barr Jr., a través de Kahnweiler:

“Aquest brau és un brau, aquest cavall és un cavall. Hi ha, també, una mena d’ocell, un
pollet o un colomi, no me’n recordo bé, sobre la taula. Aquest pollet és un pollet. Si, és
clar, els simbols... Perd no cal que el pintor els crei, aquests simbols, altrament valdria
més escriure d'una vegada allo que hom vol dir en lloc de pintar-ho. Cal que el public, els
espectadors, vegin en el cavall, en el brau, simbols que interpreten com ells volen. Hi ha
animals, sén animals destrossats. Per a mi, és tot, que el pablic vegi el que vulgui veure.”

Juan Larrea, “Guernica” (pag. 145 i 146), citat per Josep Palau i Fabre a El Gernika de
Picasso (pag. 23, Barcelona, Blume).
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En un procés similar de mort-vida, desesperacié-esperanca, podem assignar
alternativament al brau i al cavall una connotacié o una altra, sempre que es
mantingui el contrast dels simbols.

Les cares obeeixen a l'estil cubista, que sobreposa les distincions entre perfils
i frontals i permet a 'artista reagrupar els trets al seu gust. L'angoixa reflectida
en el rostre de la dona que sosté el nen mort esdevé especialment commove-
dora potser pel contrast d’estil entre la cara de la mare i la representacié més

convencional de la criatura.

La figura de la dreta aixeca els bracos com si volgués impedir la caiguda de les
bombes. La seva postura recorda la del personatge central dels Afusellaments
del 3 de maig de Goya. Tota I’obra és un gran crit suspes: des del renill del cavall
fins a I’esgarip de la dona que mira al cel, passant pel bram ferotge del brau, el
terrible gemec de la mare... Al mig d’aquest atrog estrepit, el silenci de la flor
que brolla al costat de l'espasa del guerrer invita a I’esperanca.

La pintura esta concebuda a manera de fris de temple grec i la seva estructura
compositiva segueix el tipic enquadrament triangular. Una poderosa diagonal,
que empeny la mirada de l’espectador de dreta a esquerra, organitza la tensio

del grup de figures.

Som davant d'un quadre nu, ple de renunciaments. Quasi no hi ha color. La
primera imatge que Picasso va rebre del bombardeig de Guernica li va arribar
pels diaris francesos, amb imatges en blanc i negre, cosa que avala la teoria
que va ser la interioritzacié de I'horror allo que va fer que Picasso reflectis la
tragedia en negres entintats i un blanc sepulcral. Segons Carlo Argan podem

excloure que:

“Picasso se servis de la monocromia per a donar al quadre una tonalitat fosca i tragica;
tot és clar i les linies marquen amb decisio els plans destinats a omplir-se de color, pero
el color no hi és, se n’ha anat. Queda exclos que la monocromia serveixi per a accentu-
ar l'efecte plasticovolumetric, atés que no hi ha relleu, se n’ha anat. El color i el relleu
son dues qualitats amb les quals la naturalesa es déna a la percepcio sensorial, es dona
a coneixer. Eliminar el color i el relleu és tallar la relacié6 de I’home amb el moén; en ta-
llar-la ja no hi ha naturalesa ni vida. [...] en matar els ciutadans de Gernika, els aviadors
alemanys van matar la civilitzaci6. Llavors, tots els ciutadans del mén han d’elegir: no
es pot voler alhora civilitzaci6 i nazisme, com tampoc vida i mort.”

Giulio Carlo Argan (1977). El arte moderno (3a. ed., pag. 572 i 573). Valéncia: Fernando
Torres Ed.

La llum no respon a les lleis de la fisica, no té un centre focal. De fet, la llum
brolla dels cossos encesos pel dolor, només estan il-luminats els caps, els bra-
cos, les mans, és a dir, les zones anatomiques on es concentra ’expressi6 del so-
friment. L'espai és quasi pla, com si asfixiés les figures. La composici6 s’orienta
cap a l'esquerra, vers on miren totes les figures, cosa que palesa la fugida a
partir de la ciutat, resumida en l'edifici que es crema a la dreta. Les actituds
dels personatges, la fragmentacio de 'obra i la textura pictorica proporcionen
un patetisme paroxistic que accentua el moviment de les figures.
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Durant l'ocupaci6 alemanya de Paris, Picasso va contestar amb amargor a uns
critics alemanys que li parlaven del Guernica: “No va ser obra meva, sin6 de

vostes.”

3.4. El Guernica i la Matanca dels innocents de Rubens

Al llarg de la historia de I’art han estat moltes les representacions de batalles,
exercits en combat i celebracions de victories militars. Davant d’aquest corpus
de visualitzaci6 i, sovint, legitimacié de la guerra, qué aporta el Guernica a
la figuraci6 tradicional d’escenes de guerra i violéncia?, quina nova narrativa
proposa Picasso?, quines referéncies iconografiques utilitza per a la creaci6 de
nous significats? Quins processos semiotics s’operen en el Guernica que per-

meten a Picasso elaborar un discurs contra la guerra i la seva justificaci6?

Com ens recorda Javier Gonzalez de Durana, director del Museu Artium de
Vitoria:
“Els elements visuals situats dins d’aquesta narracio continguda tenen poc a veure amb

els habituals en pintures anteriors que descriuen accions bel-liques o repressives dins del
context d'una guerra.”

Javier Gonzélez de Durana. “Rubens y Picasso. Matanzas de Santos Inocentes” [document
en linia]. http://servicios.elcorreodigital.com/especiales/gernika/cuadro-guernica-picas-
so/antecedentes-rubens-picasso.htm.

Per aix0 la necessitat de cercar antecedents iconografics i referéncies que, tra-
duides al llenguatge de Picasso, ens permetin entendre millor com en el Guer-
nica es desconstrueix no només la narrativa habitual de les pintures de guer-
ra i violencia sin6, sobretot, la mitologia subjacent que en part la justifica o
legitima.

Una primera lectura es pot dur a terme prenent com a antecedent la Matanca
dels innocents de Rubens, obra que Picasso potser coneixia a través d'un gravat,
realitzat per Paulus Pontius, sobre la meitat esquerra de 1’obra de Rubens.


http://servicios.elcorreodigital.com/especiales/gernika/cuadro-guernica-picasso/antecedentes-rubens-picasso.htm
http://servicios.elcorreodigital.com/especiales/gernika/cuadro-guernica-picasso/antecedentes-rubens-picasso.htm

CC-BY-NC-ND e PID_00194939 41 Anlisis hipertextuals d’obres d’art

Rubens (ca. 1637). Matanga dels innocents. Munic: Alte Pinakothek. Oli sobre taula, 199 x 302 cm.

Gravat de Paulus Pontius

Font: imatge extreta de http://servicios.elcorreodigital.com/especiales/gernika/
cuadro-guernica-picasso/antecedentes-rubens-picasso.htm.


http://servicios.elcorreodigital.com/especiales/gernika/cuadro-guernica-picasso/antecedentes-rubens-picasso.htm
http://servicios.elcorreodigital.com/especiales/gernika/cuadro-guernica-picasso/antecedentes-rubens-picasso.htm

CC-BY-NC-ND ¢ PID_00194939 42

Analisis hipertextuals d’obres d’art

Fragment esquerre de |'obra de Rubens

Comparant aquesta obra de Rubens amb la de Picasso, Javier Gonzalez esta-
bleix les correspondeéncies segiients: la dona que aixeca els bracos en senyal de
dolor amb la dona de postura similar en Picasso, la figura del nen de 'extrem
esquerre similar a la postura del guerrer del Guernica, la dona que sosté amb
els bracos un nen mort amb la que en el Guernica es troba a 1'esquerra, la dona
que agarra la cara d'un sicari d’'Herodes amb la dona del quinqué, la dona que
defensa un nen i que marca la diagonal central amb la dona del Guernica que
s’'incorpora mirant al cel, el cap atacat per una dona amb el cavall que ocupa el
mateix lloc en Picasso, 'edifici en flames a I’esquerra amb ’edifici en flames de
la dreta, i la llum celestial del Martiri representada per tres angels que llencen
flors amb la llum eléctrica del quadre de Picasso.
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Aquest referent iconografic permet una lectura del Guernica que posa 1'accent
en la dendncia radical de la barbarie bel-lica, ates que en ambdues obres es

Javier Gonzalez de Du-
rana. “Rubens y Picas-

com Herodes intentava evitar que hi hagués un altre rei dels jueus que pogués so. Matanzas de Santos

. . . . . . . Inocentes” [document
arrabassar-li el tron; Picasso construeix una nova mitologia perque es prengui en linia]. http://
servicios.elcorreodigital.com/
especiales/gernika/cua-

rant els conflictes armats. dro-guernica-picasso/antece-
dentes-rubens-picasso.htm.

tracta de “matances d’innocents”: Rubens utilitza el mite classic per a relatar

consciéncia d’aquest assaig brutal d’atacar massivament la poblaci6 civil du-

3.5. El Guernica i Els horrors de la guerra de Rubens

mAllegory of the Outbreak of War
[material grafic] (1638). Florencia:

Existeix, tambg, un altre antecedent iconografic que ja Santiago Sebastian va .o pitti. 206 x 345 cm.

posar de manifest en considerar que el Guernica reflectia un important estudi

d’una altra obra de Rubens, Els horrors de la guerra'), pintura divulgada pel Referéncia bibliografica

gravador Duclos en el segle Xviil, com afirma Jesas Maria Gonzalez de Zarate. El
J. M. Gonzalez de Zarate

quadre de Rubens havia estat el més representatiu de la guerra dels Trenta Anys (2001). Estudios e imdgenes en

la génesis del Guernica. Picas-
s0, una leccion iconogrdfica: la
amb La rendicio de Breda, 1634-1935), sin6 el mateix triomf de la guerra narrat violencia como asesina de la

creatividad artistica (pag. 48).
Ribeira: Fundacién Rural Ar-
tes / Museo de Artes del Gra-
bado a la Estampa Digital.

(1618-1648) i no s’hi havia representat un fet concret (com va fer Velazquez

a través dels mites classics.

Gracies a una carta del mateix Rubens al pintor Sustermann, davant la por que

el quadre es deteriorés amb 'enviament, coneixem el seu argument. Aquesta

és la carta:

“La figura principal és Mart, que ha obert la porta del temple de Janus (que en temps de
pau, d’acord amb el costum roma, romania tancada) i s’apressa amb escut i sanguinolenta
espasa, amenacant el poble amb grans desastres. [Mart] para poca atenci6 a Venus, la seva
amant, que acompanyada pels seus Amors i Cupidos intenta amb caricies i abracades
retenir-lo. Per I’altra banda, Mart és arrossegat per la Faria Al-lecto, amb una torxa a la ma.
A prop hi ha monstres que personifiquen la Pesta i la Fam, aquells inseparables companys
de la guerra. A terra, d’esquena, hi ha una dona amb un llaiit trencat: és la representacio
de I'Harmonia, incompatible amb la dissonancia de la guerra. També hi ha una mare amb
el seu fill als bracos, que indica que la fecunditat, la procreacio i la caritat es frustren amb
la guerra, que tot ho destrueix i corromp. Es pot veure un arquitecte caigut d’esquena,
amb els seus instruments a la ma, per a mostrar que allo que es construeix en temps de
pau per a 1'Gs i 'ornamentaci6 de la ciutat s’enfonsa per la forca de les armes i cau en
la ruina. Crec, si recordo bé, que trobareu a terra, sota els peus de Mart, un llibre i un
dibuix en paper, per a implicar que trepitja totes les arts i les lletres. També hi hauria
d’haver un feix de dards o fletxes, amb la banda per a lligar-les desfeta; d’aquesta manera
es delimita el simbol de la Concordia. A més, hi ha el caduceu i una branca d’olivera,
atribut de la Pau; també aquests estan projectats a un costat. La dona que pateix vestida
de negre, amb un vel estripat i a la qual han robat totes les joies i els altres ornaments és la
desafortunada Europa, que, des de fa tants anys, ha patit saqueig, ultratge i miséria, que
sOn tan evidents per a qualsevol que és innecessari entrar en detalls. L’atribut d’Europa
és el globus, sostingut per un petit angel o geni, i rematat per la creu, per a simbolitzar
el moén cristia.”

P. P. Rubens (1991). The Letters of Peter Paul Rubens (pag. 408 i 409). Ruth Saunders Magurn
(ed. i trad.). Evanston, Illinois: Northwestern University Press.
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Rubens (1638). Allegory of the Outbreak of War. Floréncia: Galeria Pitti. 206 x 345 cm.

Utilitzant aquesta base documental, Santiago Sebastian la va mirar d’aplicar
al Guernica, cercant les transposicions que Picasso havia dut a terme. Aixi, el
temple de Janus estaria transposat en 1’edifici en flames, on podem veure la
llum del foc a través d’una finestra. Europa estaria codificada en la figura de
la dona que aixeca els bracos. La mare que fuig corrent per a posar fora de
perill el seu fill es pot reconeixer en la mare que hi ha sota el brau, amb el nen
mort als bracos. La Faria Al-lecto portant la torxa es correspondria amb la dona
que mira al cel, a la qual hauria suprimit la torxa. L'arquitecte caigut, amb un
compas a la ma, tindria la seva correspondeéncia en el guerrer mort. Venus, la
protagonista del quadre amb Mart, és reemplacada en el quadre cubista per la
dona que treu el cap per la finestra de 1’edifici (que segons Larrea representa la
intel-ligéncia que vol il-luminar el poble espanyol), allargant el bra¢ que sosté
el quinqué. Aquesta dona té una clara dependencia de la Venus de Rubens com
es veu en comparar el brag, 1'orella, els cabells i la ma esquerra tapant-se els
pits en ambdues. Mart no apareix en el quadre de Picasso; segons Sebastian,
és substituit pel brau, i aquesta interpretacié li permet explicar 1’aparicié del
cavall (absent en el quadre de Rubens): un cop introduit el brau, que suplanta
Mart, la dialéctica iconografica requereix una altra figura, el cavall, que aqui
es mostra morint en un sacrifici ritual, cosa que encaixa amb la mentalitat
romana que consagrava a Mart els cavalls de guerra i n'hi havia un que era
sacrificat.

Aquestes transposicions mitologiques de Rubens a 1’obra de Picasso permeten
a Santiago Sebastian fer una lectura del Guernica emfatitzant com la guerra ha
engendrat la destrucci6 de la humanitat i, en conseqiiencia, també la de la
Bellesa. Pero Venus (la dona que treu el cap per la finestra de 'edifici, que és
un retrat de Dora Maar) mostra una llum al mén, per assenyalar que damunt
del caos huma roman la perennitat de 1’Art, és a dir, que la Bellesa és un ordre
preservat pels déus. La llum de Venus déna brillantor i resplendor (les dues
caracteristiques tradicionals de la bellesa). Al seu torn, el sacrifici del cavall no

AN

és secundari. La immolaci6 és part dels mites d'“ascensi6” i “ritual de pas”;
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facilita I’extasi o viatge mistic. Aixi I’au misteriosa que surt de l’atroc ferida del
cavall, cap amunt, reforca el significat que 'art no mor, siné que és un valor
etern, que perviu rere el caos.

Alice D. Tankard, per la seva banda, aprofundeix en aquesta direcci6 i consi-
dera que el Guernica és, compositivament i semantica, la imatge iconografica
reflectida en un mirall del quadre de Rubens.

Imatge invertida (o reflectida en un mirall) del quadre de Rubens

Per demostrar la seva hipotesi estableix les correspondencies segiients, utilit-

zant també com a font documental la carta de Rubens a Sustermann.

La porta de 'esquerra, flanquejada per columnes, i que representa la porta
del temple de Janus i que és oberta significant que la ciutat esta en guerra, té
la transposicio6 en la porta oberta de la dreta del Guernica flanquejada per la
columna que cau del cos de la dona. La guerra, doncs, ha comencat.
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La dona amb els bracos aixecats, el cap mirant cap amunt, els ulls mig aclucats i
laboca entreoberta €s, en Rubens, Europa, 'espai geoestrateégic de la guerra dels
Trenta Anys; en Picasso, la dona de la dreta, que té les mateixes caracteristiques
que la de Rubens, podria ser Espanya, 'espai de la Guerra Civil.

Mart trepitja un llibre, en clara referéncia al fet que la guerra destrueix la cultu-
ra (tema que Picasso recupera en els frescos de Vallauris, on el cavall de la guer-
ra trepitja un llibre), i als peus de Venus veiem un caduceu, atribut d’'Hermes,
simbolitzant la destrucci6 del comerg, i unes fletxes amb la cinta que les unia
deslligada, com a expressié de la manca de concordia (Harmonia és, precisa-
ment, filla de Mart i Venus). En el Guernica no sén presents el caduceu i el
llibre, pero si una fletxa entre les potes del cavall que, segons Tankard, seria
una cita del feix de fletxes de Rubens.

Picasso (1952). La guerra. Franca, Vallauris: Musée Picasso.

Perd, on és Mart en el Guernica? El seu espai esta ocupat pel cavall ferit. El
cavall, és la imatge del poble (com defensen Arnheim i el mateix Picasso), o
representa el franquisme (com afirma Larrea)? Sabem, per la mitologia classica,
que Ares (Mart) és fill de Zeus i Hera, pare de Romul i Remus, i esta associat
a la discordia i a les guerres. De les seves relacions amoroses amb Venus, va
néixer Harmonia. Es representa amb elm, escut i llan¢a o espasa. En la versio
definitiva del Guernica no trobem cap figura que puguem identificar amb Mart
(I"tnica figura masculina és la figura trossejada d'un bust de guerrer situat sota
els peus del cavall); perd si tornem a mirar l'estudi de composicié de 1’1 de
maig de 1937, veurem quatre personatges: la dona amb la torxa, el brau, el
cavall (del qual neix un cavall alat) i un guerrer caigut, que sovint és interpretat
com un guerrer defensor, perdo que Tankard identifica amb Mart pel casc i la
llanca, i I'interpreta com la destrucci6 del déu de la guerra.

Mart porta casc, escut i llanca. Perd, on és I’escut? En Rubens 'escut ocupa
la part superior de 1'eix central; en la versio final del Guernica no apareix cap
forma similar; pero en els estudis preparatoris, a la segona fotografia feta per
Dora Maar, trobem un cercle (un sol) i un puny tancat on Rubens situa l'escut.
En la versi6 definitiva del Guernica el cercle esdevé un ull, un ull que mata ja
que esta associat a la bomba que esclata i genera la destrucci6. L'escut de Mart
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de Rubens aqui és la bomba, la tecnologia destructora. Com s’ha transposat
en un ull, 'escut? Un ull que mata situat damunt d'un cavall? En la mitologia
classica 'ull que mata en mirar-lo és el de la Medusa, i el cavall és el seu fill.
Tankard resol I'equaci6 “bombeta + cavall = ull de Medusa = escut de Mart”.

Segona fotografia de Dora Maar

Fonamenta la seva hipotesi adduint que en l'escut del guerrer de Vallauris,
sota el colom de la pau, hi ha una cara de trets classics i realistes, una dona
(Ia Medusa), reflectida en l’escut del guerrer, sobre la qual s'imposa el colom,

com si es tractés d'una reinterpretacié del mite de Perseu.

El mite de Perseu

Perseu el Destructor és fill de Zeus i heroi d’origen argiu. El seu avi, Acrisi, va demanar
a 'oracle com podia tenir fills, i la resposta va ser que la seva filla Danae en tindria un
que seria el causant de la seva mort. Acrisi va tancar la seva filla en una cambra soterra-
nia, perd Zeus la va concebre en forma d'una pluja d’or. Descoberta, mare i fill van ser
abandonats al mar, en una arca a la deriva, que va arribar a l'illa de Séfiros, el rei de la
qual, Polidectes, va voler casar-se amb Danae i es va desfer de Perseu enviant-lo a cercar
el cap de la Gorgona, el qual a la tornada va matar el rei i va impedir aixi el casament. La
Gorgona Medusa era un monstre, pero Posid6 1’havia estimada i li va donar dos fills, el
cavall alat Pegas i el gegant Crisaor; el seu nom significa ‘governant’ i havia estat deessa
mare amb la forma d'un cavall. Perseu va matar la Gorgona amb l’ajut de regals magics
fets per déus i nimfes (sandalies alades, un sarrd, un capell que el feia invisible, i un escut
brunyit amb el qual podia veure la Gorgona sense que el convertis en pedra).
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Si ens centrem, ara, en la figura de Venus (Afrodita), la mitologia ens explica
que va néixer a Xipre de I’emasculacié d'Ura (Cronos va castrar el seu pare i
va llencar els genitals al mar: Afrodita va néixer de I’escuma blanca —afros =
escuma). Es I’esposa d’Hefest, perd estima Mart, i sol estar relacionada amb
ocells, flors o el vel que fa servir. Sovint aconsegueix calmar la violéncia del
seu amant, i dominar el caracter destructiu de Mart. A I’obra de Rubens, Venus
intenta evitar la guerra, i vol frenar Mart, pero fracassa en l'intent, com mos-
tren les imatges de la Fam i la Pesta. Practicament nua, camina cap al centre
doblegant la cama dreta, i només duu una corona i un vel. Quina és la seva

traduccié en el Guernica?

Veiem la dona, quasi nua, que s’apressa cap al centre del quadre de Picasso
i mira la bombeta (I’escut de Mart): avanca amb la cama dreta i doblega cap
enrere I'esquerra; si portés una corona de flors i un vel la podriem associar a
Venus. En la primera fotografia que va fer Dora Maar, hi ha dues dones que
ocupen el mateix espai; una és a terra i té el cap coronat per una flor i porta
vel, i la que s’aixeca dirigeix els bracos cap a terra, on hi ha el soldat caigut.
Tot plegat permet a Tankard relacionar la dona de la versio final amb la Venus,
derrotada, que jeu al costat de Mart derrotat, i contempla impotent la destruc-
ci6. No seran, doncs, els déus els qui aconseguiran restablir la pau.
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Primera fotografia de Dora Maar

Una altra figura femenina del quadre de Rubens és Al-lecto, la Faria que porta
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perfil, amb la boca oberta i els cabells que flueixen deixant al descobert I’orella.

Erinies o Furies, les deesses de la venjanca que persegueixen implacablement
les seves victimes, i és la que convoca Juno per desencadenar la guerra al Laci.
Totes neixen de la sang d’Ura i, per tant, estan emparentades amb Afrodita;
sOn representades amb ales, tenen per cabells serps i duen a les mans torxes
o fuets. Pero després de satisfer el seu desig de venjanca poden convertir-se
en deesses benefactores: les Eumenides. A Rubens, Al-lecto, amb trets durs,
musculosa i rabiosament entestada en la venjanca, intenta arrossegar Mart; a
Picasso, la dona del quinqué esta horroritzada pel que veu, es mostra compas-
siva i sembla col-laborar amb Afrodita. Per queé aquest canvi? Un cop vencut
Mart, ’Erinia esdevé Eumeénide, una forca positiva. Mart ha mort, la venjanca
s’ha acomplert: ja pot néixer una nova Espanya a partir del cos agonitzant
del cavall. D’aquesta manera, Picasso conjura la venjanca i confia en el triomf
republica.

Triomf que és corroborat per la preséncia del brau: el totem protector (figura
humana i animal), situat damunt la mare amb el fill mort en bragos, es con-
traposa a la pestaila fam (figures humanes i animals), situades també damunt
la mare amb el fill. Els desastres de la guerra en Rubens es converteixen en
proteccio a les victimes en Picasso. En Rubens, el futur és 1’horror; en Picasso,
el triomf sobre el déu de la guerra.

La dona amb un llaiit trencat i un llibre obert a la ma esquerra representa Har-
monia, en el quadre de Rubens. Aquesta figura no €s present en el quadre de
Picasso. Pero si observem la faldilla de la dona amb el seu fill mort veurem que
és una cita de les cordes del llaiit que, en el quadre de Rubens, porta Harmonia.
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Precisament, 1'ocell sobre la taula podria relacionar-se amb la forma del llibre,
i ser una metafora del llatit, amb la qual cosa simbolitzaria la musica. L'art és,
doncs, una altra de les victimes de la guerra.

Quin sentit té que Picasso hagi invertit I'orientaci6 de I’'obra de Rubens? Llegir
de dreta a esquerra o d’esquerra a dreta implica, entre altres coses, canviar el
temps de l’accié. D’esquerra a dreta (com en Rubens), el temps de ’acci6 trans-
corre del passat al futur, i aquesta acci6 expressa el moviment del personatge
central (Mart), n’indica l'origen (la porta del temple de Janus) i I'objectiu (les
victimes). En canvi, de dreta a esquerra (com en Picasso), desapareix la sensacio
de moviment, i el que Rubens situa en el futur, Picasso ho situa en el passat: la
destruccio ja ha tingut lloc, la mort és ja un fet. Les transposicions de Rubens
realitzades per Picasso han generat el segiient procés de creacié de semiosi:

Rubens Picasso
ull —
Escut —»Gorgona ~|::
Cavall —]
Mart Espasa » Espasa—1— Guerrer vengut =
triomf sobre Mart
Casc —— Estudis previs __|

Venus » Dona que mirala —» Venus venguda
bombeta

Europa » Dona amb les mans —» Espanya
aixecades

Mare i fill » Mare i fill ——— » Victimes innocents

Llaiut d’'Harmonia ———» Faldilla de la mare — Destruccié de I'art

Erinia » Dona del quinqué — Euménide

Fam i epidémies » Brau » Totem protector

Des d’aquesta perspectiva podem afirmar que en Rubens triomfa la guerra i,
en canvi, en Picasso es triomfa sobre la guerra. Rubens explica la destruccio
provocada per Mart, déu de la guerra; Picasso explica la destruccié de Mart,
a qui petrifica a manera d’estatua. El canvi de direcci6é ens permet comparar
ambdues narratives. En Rubens, la porta oberta condueix, a través de la guerra,
a la gana i a la miseria. Construeix una al-legoria amb els mites classics. En
Picasso, la porta oberta condueix les Eumenides a véncer la guerra i presentar
un nou futur —el brau com a totem protector d’'una Espanya diferent. Inverteix
el mon classic perque aquest mon ja no pot estar al servei dels humans: aprofita
un esquema compositiu classic i uns mites classics que recombina mitjancant
la fragmentacié cubista per obtenir un nou significat, amb el qual expressa la

seva defensa de la legalitat republicana i el seu compromis amb les victimes. La
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guerra, en el Guernica, ha esdevingut impotent per a produir més mal i horror,
i per aix0 Al-lecto abandona Mart i assumeix el seu paper com a Eumenide.
La pau ja és possible.

Creant el Guernica a partir de la matanca de Guernica, Picasso connecta la
capacitat de fer amb la capacitat de veure, i fa que d’altres vegin que ells també
poden fer alguna cosa amb el que veuen; no reflecteix, doncs, 1'estat del moén,
sin6 que, amb la seva creacid, intenta treure el moén del seu estat. Contribueix
a la cultura de la pau, desconstruint els mites i els simbols que legitimen i
justifiquen la guerra i qualsevol tipus de violéncia, creant altres mites i altres
simbols, altres significats, amb les armes de l’art, tractant de dir —en paraules
del mateix Picasso- “el que considerava més vertader, més just, millor, i aixo

era sempre, naturalment, el més bell”.
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