
L'antologica de Bonnard. presentada a la ciutat comtal perla Caixa de Barcelona 
el desernbre de 1983 - gener 1984, ens permetia visualitzaruna obra valuosa en si 
mateixa que, a la vegada, ens fa adonar-nos de I'extrema importancia de les idees 
que es debatiren a cavall dels segles x ix -XX  i que tanta valua tingueren peral futurde 
I'art a I'Europa occidental. 

Aquest debat i la seva repercussió en I'art queda ben reflectit en les paraules 
pronunciades per Bonnard a les acaballes dels anys trenta quan, d'una manera clara 
i precisa, fa un resum de I'objectiu que el1 i els seus companys nabís es rnarcaren 
I'octubre de 1888, data en que Paul Serusier els ensenya un oli pintat a Pont-Aven 
sota les directrius de Gauguin: «Quan els meus amics i jo rnateix v irem voler 
continuar i desenvolupar les recerques dels impressionistes, intentarem sobre- 
passar les seves impressions naturalistes del color. L'art no és la naturalesa. Varern 
ésser més exigents amb la cornposició. D'altra banda, era possible treure un millor 
partit del color com a rnitja expressiu. Pero, la rnarxa del progrés es precipita; la 
societat dona la benvinguda al cubisrne i al surrealisme abans que nosaltres 
aconseguíssim el que ens havíem proposat. Aleshores ens quedarern com 
suspesos en I'aire)).' 

Davant d'aquest irnplícit reconeixement d'un objectiu no assolit, ens podem 
preguntar que s'havien proposat els nabís i, fins i tot, intentar esbrinar quines 
aportacions feren a la nova concepció de la pintura iniciada pel corrent 
irnpressionista. 

A través de I'obra de Bonnard ens és possible deduir algunes de les seves 
propostes, que oscil.laren entre la figuració i I'abstracció, encara que al final persistí 
la fidelitat envers la representació de la naturalesa. Si en un primer mornent, etapa 
de 1888 a 1925, predomina la idea de treure més partit del color com a rnitja 
d'expressió a f i  de sobrepasar les instancies naturalistes dels impressionistes, en 
la segona, la de 1925 a 1947, apareix una gran preocupació pel dibuix i per la 
cornposició a causa del perill de caure en I'abstracció. 
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De fet, en el plantejament inicial previst pelsnabís, hi havia implícita la idea que 
I'art i la pintura en concret havien de replantajar-se el contingut i posar les bases 
d'una novs manera de fer que substituís el vell model acadkmic, basat en la 
reproducció irr~itativa de la naturalesa. Aquesta tasca ja esbossada pels impressio- 
nistes, no complagué del tot els nabís, que els retreien el fet de recrear unes 
impressions mlassa depenents de la visió i de tot el que aquesta comportava en 
I'ambit de la perspectiva i de la composició en general. L'altra trajectbria que 
hagués estat possi'ble de seguir, la dels simbolistes, tampoc no s'adeia amb 
I'objectiu dels nabís d'allunyar la pintura de qualsevol supeditació idiolbgica. A 
aquest respecte, Bonnard i els seus amics aspiraven a una pintura espontinia, lliure 
d'idees precorlcebudesUque condicionarien, pel risc de convertir-se en normes, 
I'expressió artistica i podrien fer-la recaure en un nou academicisme. 

Es evident que la qÜes$Ó de fons plantejada era la de I'objectiu de I'art, qüestió 
sobre la qual Elonnard ens dóna una resposta ben explícita quan ens diu, en la cita 
abans transcrita, que ((l'art no és la naturalesa)), és a dir, que la finalitat de I'art no 
consisteix a reproduir exactament el que contemplen els nostres ulls. Perb, 
aleshores, quin ha d'ésser el contingut de I'experihncia artística? Pregunta a la que 
Bonnard respond d'una manera indirecta i tkcnica en la mateixa cita abans 
comentada: ((\lirem ésser més exigents amb la composició. D'altra banda era 
possible treure un millor partit del color com a m i t j i  expressiu)). 

Amb aquestes paraules, queda clar que el que es qüestionava no era la relació 
entre art i nat~ralesa, sinó els aspectes de la naturalesa a reproduir. L'objectiu de 
I'art consistiria, doncs, a captar i plasmar la realitat natural en la que viu immers 
I'artista, una realitat en la que, en paraules del mateix Bonnard, ((gracies a la 
capacitat exprt?ssivra del color)) i ((al rigor en la composicibs, era possible descriure 
en aquells asp~x tes  que millor s'adeien amb la seva manera de ser i amb I'impacte 
causat a I'artista. Ara es fa entenedor perque el cubisme i el surrealisme -dos 
moviments aljunyats de la semblanca figurativa fonamentada en la visió- 
acabaren amb la pretensiónabí, i després fauve, de trobar una alternativa artística, 
substitutiva de I'antiga concepció acadhmica. 

No obstant aixb, i malgrat I'aparent fracis de la proposta nabí, hem de 
reconhixer que? la seva activitat semí per a renovar el plantejament de la pintura, 
gracies a I'esforc esmercat a potenciar el paper del color i a trencar el marc restric- 
tiu que fins aleshores havia comprimit la composició. En aquest sentit, elsnabís, i 
sobretot Bonnerd, feren honor al seu títol de ((profetes)), és a dir, els que anunciaren 
la modernitat, la nova manera de pintar basada en I'alliberació del color de les 
supeditacions a la línea i en I'increment de les possibilitats estructurals de la 
composició. 

Quant al color, a Bonnard li estava reservat de verificar el traspas entre la pintura 
moderna del segle XlX i la del XX mitjancant la importancia primordial que l i  
assigna i la llibertat amb qub el maneja. Per a ell, no es tractava tant d'explicar 
impressions a .través del color, sinó de potenciar-lo com a entitat no subjectiva, no 
emocional. Donat que les coses tenen color i és aquest el que permet diferenciar- 
les per I'impacte que produeix en qui les contempla, és suficient realcar-lo per 
mostrar-les tal com son. En conseqühncia, es busca una objetivació del color que el 
converteix en una via instrumental idbnia per a reproduir la natura. 

Així, Bonnard pretenia, al contrari dels simbolistes, no pas explicar idees, sinó 
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Figura 1 .  A ~Ve t l l ada  sota la Ilum* del 1 9 2 1 ,  Bonnard hi aplica el sentit del buit i de I'asimhtric orientals. 
com a nova valoraci6 de I'espai pictbric. 

reflectirsimplement el que hom veia, i tot el seu treball s'orienth cap a I'obtenció de 
I'autonomia del color, plasmant les impressions cromatiques que l i  suggeria la 
visió. L'argument de la independencia del color i de la seva capacitat per trans- 
metre una imatge aproximada, pero essencial, de la realitat, suposava una forta 
correcció de la teoria impressionista, ja que, en ella, I'important, més que el color 
en si, era I'objecte a reproduir i, en aquest sentit, I'activitat artística consistiria en 
captar les impressions causades per I'objecte, o. també, recrear I'objecte 
transformat per I'acció de la Ilum. 

Si I'exposat en les Iínies precedents és el marc ideolbgic que permet copsar el 
sentit que el color tingué per a Bonnard, des del punt de vista tecnic, la seva 
potenciació com a entitat independent de la línia tingué com a resultat practic I'ús 
dels colors purs o el més purs possibles i llur regulardistribució dins I'espai pictbric, 
a f i  d'obtenir una superfície que estés d'acord amb la seva concepció del quadre: ((El 
quadre és una serie de taques que es van entreteixint fins a formar un objecte, sobre 
el qual I'ull es passeja sense cap entrebanc)).' Per aconseguir aquest efecte, 
Bonnard anivella la superfície pictbrica mitjancant I'equilibri de I'entonació 
cromhtica i la con'següent supressió de les ombres i del clarobscur, substituint així, 
per tons iguals, calents i freds, els valors contrastats que origina la incidencia de la 
llum en la natura. 

De manera semblant, malgrat I'acceptació d'un cert grau figuratiu, la no total 
supeditació a les instancies naturalistes féu que Bonnard assagés efectes inusuals i 
fins i tot arbitraris amb el color. efectes que alliberaven la representació artística 
dels condicionaments lluminosos i climatics. Per pervenir-hi, I'artista invertí la 
intensitat lluminosa diürna i pinta interiors clars i paisatges enfosquits amb entona- 

2.  González Garcia. A,: Ibidem 



cions irreals, responent, a aquesta mateixa intenció, la supressió d'ombres a quh 
abans havíem akludit. 

Nogensmenys, Bonnard era conscient del perill que suposava I'autonomio del 
color per a la representació artística, sobretot quan no es volia prescindir del tot  de 
la referencia figurativa. Era evident que la contínua exacerbació del colortransfigu- 
rava els objectes en haver-hi un clar predomini de la forma cromática sobre la lineal 
i, en alguna ocasió, la transfiguració arribava a ser tan violenta que I'estructura dels 
mateixos objectes se'n ressentia, fins a ésser dificil d'identificar-los, corn és el cas 
del ((Sopar a casa d'en Vollard)), del 1907, d'((El catorze de juliol)), del 191 6, i 
d'algunes natures rnortes de I'bltima 

Si durant I'estada a Vernon, del 191 2 a 1925, I'activitat artística de Bonnard 
estigué centrada a potenciar i controlar I'expansió del color, d'cwquest color que 
m'enfolleix», a partir de 1925, epoca en que compra una casa a Cannet, la seva 
principal preocupació fou d'evitar I'escissió entre color i Iínia, separació que 
I'hauria conduit cap al terreny de I'abstracció, opció no desitjada pel pintor, tal com 
es pot deduir de les seves paraules: ((Sí, el color m'havia dominat. Quasi 
inconscientment l i  sacrificava la forma. Pero la forma existeix sense cap dubte, i no 
es pot arraconar-la o trasposar-la indefinidament. De manera que he d'estudiar el 
dibuix. Després ve la composició, que ha d'ésser equilibri. Un quadre ben composat 
esta ja mig f e t ) ~ ~  

~ u a n t  a la composició, podem considerar la recerca duta a terme per Bonnard 
com la segona gran aportació que féu per la renovació de la plastica academica, 
rnassa condicionada per un enfocament únic i frontal, perla perspectiva lineal i per 
I'exactitud reproductiva de caire realista. Aquest replantejament de la composició 
fou molt deutor de les aportacions estktiques taoistes i zenistes que impregnaren 
fortament la mentalitat artística xinesa i japonesa. 

És ben sabut que Bonnard. de la mateixa manera que alguns irnpressionistes, 
col~lecciona estampes japoneses i que, entre 1890-1 900, sovint fou anomenat el 
((profeta de les imatges flotants)). És probable que I'afecció de I'artista per I'art 
extrem oriental fos un resultat de la magna exposició d'estampes japoneses que se 
celebra el 1890 a l'Éc6le de Beaux Arts parisina, pero també és possible que 
aquesta afecció I'hagués ja adquirida abans, tal corn ens assenyala González García 
en el cataleg de I'exposició, qui veu en el cartel1 ((France-Champagne)), dissenyat el 
1889 per Bonnard, clares reminiscencies del pintor Utamaro Kitagawa. 

Vistos aquest antecedents amb la sabuda repercussió sobre I'estil de Bonnard. 
és interessant establir de manera sintetica els principis que condicionaren 
I'estktica del taoisme, que es féu també extensiva al budisme Zen. 

El taoisme equival a un misticisme de la naturalesa que aspira a fer-se una amb 
ella per reabsorbir-se en eITao, considerat com laforca primigknia que tot ho mou o 
I'esperit del canvi cosmic, I'eterna creixenca que torna sempre a ella mateixa pera 
originar noves formes. En definitiva, el Tao és la manera d'ésser de I'univers sotmes 
a un canvi eternament perpetuat. 

3. i(Sopar a casa d'en Vollard». 1 9 0 7 .  oli sobre tela, 73 X 1 0 4  cm. col. part. 
<(El catorze d e  ju l io l~ ,  1 9 1  6, oli sobre tela, 5 8  X 8 4  cm. col. part. 
4 .  González García, A,: o. c. 



Figura 2. «La cafeterai), 1937. L'alineació d'objectes 6s utilitzada per Bonnard pera  encaminarla mirada 
de I'espectador en  una dtrecctó determinada, trencant aixi la univocitat de la visió frontal 

Caspiració taoista d'identificació plena arnb la natura exigeix estar en harmonia 
arnb les lleis que regeixen I'univers i estar amatent a captar I'essencial, o Tao, que 
atorga les seves propietats a cada cosa, tot i inserir-les en la unitat del cosmos. 
L'emfasi taoista aplicat a la reinserció de I'ésser huma en la natura ha inspirat I'art 
xines-japones i condicionat gran part dels seus esquemes compositius. 

La idea de I'essencial o Tao, implícit en cada cosa i, al mateix temps, en la 
totalitat de I'existent, tingué com a traducció estetica oriental la supressió de tot 
tipus d'ornamentació superflua i la reducció del nombre d'objectesque, arnb la seva 
presencia, poguessin distreure d'allo que hom considerava essencial a representar. 

La impulsió de tipus poetic que permet connectar arnb I'essencial o el Tao en les 
societats extrem orientals, té lloc a la Casa o Cambra del Te, on es desenvolupa el 
ritual, fixat per la secta budista Zen a partir del segle xv. A la Cambra delTe, I'atenció 
es concentra en el tokonoma, pedestal sovint presidit per una pintura sobre seda, 
on es col.loca el vas, la flor o I'objecte entorn del qual es realitza la cerimonia. La 
base d'aquest ritual és, pertant, I'ascesi objectual, ja que cap figura o objecte no ha 
de relativitzar la presencia del que es vol potenciar i arnb el qual es vol connectar 
arnb una identitat plenament comunicativa. 

L'economia d'elements, indicativa de I'atenta concentració en el tokonoma i 
veritable revalorització objectual, és ben visible en alguns olis de Bonnard, com 
succeeix en els seus nus, on els pocs objectes presents apareixen aillats com un 
contrapunt cromatic que destaca la qualitat del tema principal concentrat en el cos 
femení. En aquestes obres, el sentit del tokonoma també serví al nostre pintor per 
establir una concepció del modelat en Iínies simples, que permetia matisar la tex- 
tura cromitica del propi cos femení i realcarlo arnb una aureola lluminosa i 
difuminada extensiva a tota la superfície del quadre. 



El Suquiya o Casa del Te japonesa també és anomenada la Casa del Buit i de 
I'Asimeric, bo i potenciant així dos principis estetics que han estat quasi sempre en 
contradicicó arnb la mentalitat artística occidental. 

El buit, com a complement del ple, tocant al comportament o disposició d' inim, 
fa referencia a la necessitat d'eliminar qualsevol nosa que dificulti la comunicació 
arnb aquell aspecte de la naturalesa, arnb el Tao, arnb el qual es vol connectar. La 
repercussió d'aquest principi dins I'ordre artístic provoca la supressió de tot tipus 
d'objecte, llevat d'allo que hi és col.locat deliberadament per destacar-ne la 
bellesa. 

L'asimetric és una qualitat estetica resultant del culte de I'imperfecte, ja que els 
taoistes consideren que ((la veritable bellesa només pot descobrir-la aquell que 
mentalment completa I ' im~on ip le t» ;~  és, dones, uri estímul de la capacitat imagina- 
tiva. De manera que es rebuigen, les nocions de corriplert i simetric (((En collocar un 
vas sobre una crema-perfums o sobre el tokonoma, anem en compte de no posar-lo al 
bell mig per por de separar I'espai en dues parts  igual^))^), prbpies de la mentalitat 
occidental, per ésser sinonimes de repetició, de perfecció i de totalitat, estat que 
no permetria {(emplenar-se)) o comunicar-se arnb el Tao. 

El sentit del buit i de I'asimeric orientals, com a nova valoració de I'espai 
pictbric, podem copsar-lo a I'obra de Bonnard a través de les tres ampolles que 
presideixen el pla davanter del ((Sopar a casa de Vollard)) (1 907), de la recercada 
irregularitat en la distribució floral present a ((Flors silvestres: umbel.les i roselles)) 
(1 91 2). de la desigual repartició d'objectes sobre la taula de la (Netllada sota el 
llum)) (1 921). del desiquilibri compositiu de «La porta oberta a Vernon)) (1 921). del 
descentrat ((Plat de cireres)) (1 931) arnb el gran buit objectual del primer terme, 
criteri estructural aplicat també a ((La cafetera)) (1 937), i del despullament de 
I'((lnterior de la casa del pintor a Cannet)) (1  945), on la buidor ha estat compensada 
per grans superfícies cromatiques.' 

Ultra aixb, els paisatges japonesos obriren a Bonnard noves vies en el 
tractament de la composició, sobretot en aquells aspectes que trencaven la 
uniformitat i rigidesa del plantejament occidental nascut a I'escalf del model 
reinaxentista. A Occident, arnb un afany de reproduir la natura, s'hi introduí la noció 
de profunditat amb I'aplicació de la perspectiva lineal, la qual requereix I'enfoca- 
ment únic i frontal, la prioritat del primer pla, la disminució progressiva de les 
dimensions dels objectes i I'allunyament de I'horitzó, característiques compositives 
complementades per la importancia atorgada als valors estereometrics que 
accentuen la similitud arnb la naturalesa. 

Pero aquesta manera d'interpretar la naturalesa basada en la semblanca figurativa 
diferia arnb la mentalitat de I'Extrem Orient, pera la qual I'important no és reproduir 

5. .Kakuso. O.: E l  llibre d e l  Te, p. 36, Ed. Alta-Fulla, Barcelona, 1978. 
6. Kakuso. O.: E l  llibre d e l  Te, o. c., p. 37. 
7. ((Sopar a casa d'en Vollardn, refer, donada a la nota 3. 
<<Flors silvestres: umbel'les i roselles)), 191 2, oli sobre tela, 77 X 61.5 cm, col. pan. 
<lVetllada sota el  Ilum)). 1921, oli sobre tela, 73 X 89 cm, col. part. 
«La porta oberta a Vernon». 1921, oli sobre tela, 1 14  X 1 12 cm. col. part. 
<<Plat de cireres)), 1931, oli sobre tela, 50  X 32 cm., col. part. 
*La cafetera)). 1937. oli sobre tela, 67 X 60  cm, col. part. 
((Interior de la casa del pintor a Cannet)), 1945, aquarebla i gouache, 65 X 50 cm, col. part. 



Figura 3 .  <(El gran nu groc)), 1 9 3 1 .  Bonnard aconsegueix la ingravidesa. caractenstica prbpia de I'art 
oriental. mitjanqant I'aplicació de la perspectiva ascendent que tendeix a originar un efecte d'allar- 
gament de la figura i accentua la sensaci6 de lleugeresa dels cossos. 

la natura, ans connectar arnb el Tao que hi  és implícit; d'aquí es dedueixen uns 
principis compositius que no tenen gairabé res a veure arnb els que predominaren 
a Europa. 

Per ajudar I'espectador a centrar-se en I'essencial o Tao. la pintura xinesa- 
japonesa complementa I'enfocament frontal arnb I'angular i introduí, simulthnia- 
ment, dos o tres punts de mira que permetien una descripció més detallada de la 
natura; al mateix temps, es tancava I'horitzó, quasi sempre arnb relleus orogrhfics, 
per evitar la dispersió de la mirada. Tancar o aixecar molt I'horitzó, si bé facilitava la 
concantració en I'essencial, en actuar com un teló de fons que ressaltava el tema 
tractat, també produia I'efecte contrari de projectar el fons cap al primer pla de la 
composició, arnb el perill que en resultés una composició plana i confusa, donat 
I'amuntegament d'objectes que es podria produir. 

A f i  d'evitar aquest risc i d'obtenir una certa profunditat necesshria per a la 
reproducció paisatgística, a I'Orient no es va recórrer, malgrat coneixer-la, a la 
perspectiva lineal, arnb la seva progressiva disminució de les dimensions 
objectuals. El tipus de perpectiva emprat fou la derivada de I'enfocament angular 
des de baix cap amunt, que originava una inclinació de la superfície terrestre, 
allargant-la en relació a la resultant de I'aplicació de la perspectiva lineal. Aixb 
permetia un augment de la superficie disponible i, per tant, una distribució més 



correcta dels elernents inserits en I'espai pictbric delimitat pel primer pla i pel fons 
de la coinposició. 

Nogensrnenys, I'esgraonarnent de la composició cap amunt ocasionava una 
repercussió estetica important. en donar als objectes o figures representades un 
irnpuls ascendent que els conferia un cert aire d'ingravidesa, contrari als valors 
d'arrelarnent a la terra, de pesantor i de solidesa cercats per la pintura occidental, 
pero consubstancial arnb la intencionalitat taoista de recerca d'un essencial que va 
rnés enlla de la sernblanca figurativa. L'efecte de flotació encara es veié més irnpul- 
sat a la pintura xinesa-japonesa des del rnornent en que s'introduí la boira corn a 
elernent climatolbgic que permet incrementar la sensació de distancia o profundi- 
tat i incorporar, alhora, una nota de misteri, una atrnbsfera poetica que subratlla 
I'aspecte grandiós de la natura i la fascinació que produeix en els hornes que la 
contemplen. 

Conforme a la rnentalitat oriental, la lleugeresa representa el desig d'alliberar la 
materia de I'acció de la gravetat. Tarnbé expressa el valor del que és imrnaterial i els 
múltiples aspectes de coneixenca de la realitat, no abarcables arnb una visió unila- 
teral. Per arribar a conkixer el real, és necessari enfocar-lo des de diferents angles i 
donar-ne una representació inusual -la ingravidesa- que, justament per ser-ho, 
contribueix a revelar-nos aspectes inkdits i insospitats de la realitat. És així com 
I'estat ingrivid pot ésser associat a la boira oriental, la presskncia de la qual és 
ficilrnent perceptible, pero que, quan s'intenta agafar-la, es dilueix entre els dits. El 
símil cornparatiu és clar, ja que, com la boira, el sentit de la realitat se'ns escapa o, 
el que és semblant, se'ns multipliquen les vies per accedir al seu coneixement. 

Bonnard, en el seu treball de renovació de la concepció pictorica academica, 
fou molt sensible a I'esquema compositiu xines-japones, ben visible en algun 
aspecte o altre de la seva obra, mentre sobre la qualitat ingrivida, en féu una 
interpretació adaptada a la problernatica artística occidental. 

L'aplicació alhora de I'enfocament frontal i lateral és perceptible a la ((Dona arnb 
g o s ~  o ((Natura rnorta arnb plitans)) (1 925). a la ((Dona asseguda rnirant una revista)), 
també del 1925, i a ((La cafetera)) del 1 937.8 En aquestes obres, perno distorsionar 
la irnatge, efecte que podria apareixer a causa-de la simultaneitat d'enfocarnents 
des de diferents punts de mira, Bonnard recorre a I'alineació d'objectes que 
encaminen la mirada de I'espectador en una direcció determinada, trencant així la 
univocitat de la visió frontal. 

El principi d'elevació o tancarnent de I'horitzó és ernprat per Bonnard en la 
rnajoria dels seus nus, on lesparets de la carnbra, arnb el seu peculiar crornatisrne, 
actuen corn un teló de fons que ressalta el cos fernení. En algun cas, la referencia a 
I'horitzó se suprirneix del tot tal corn succeeix en les natures mortes -«Cistella de 
fruites: taronges i caquis)) i ((Préssecs i raims sobre una estovalla vermella» dels 
anys 1940 i 1 943-,9 en les que es fa bascular el pla de la taula fins a fer-lo coincidir 
arnb el de la tela. 

8. ((Dona amb g o s ~ .  1925. oli sobre tela, 58 X 49,5 cm, col. part. 
((Dona asseguda mirant una revista)), 1925. oli sobre tela, 105 X 91 cm. col. part. 
((La cafetera)), refer. donada a la nota 7. 
9. acistella de fruites: taronges i caquis~.  1940. o11 sobre tela, 55  X 71 cm. col. part. 
1iPréssecs i raims sobre una estovalla vermella)), 1943, oli sobre tela, 47 X 3 3  cm, col. part. 



La perspectiva inclinada apareix a I'obra de Bonnard aplicada des del punt de 
mira superior, de dalt a baix, o des de I'inferior, de baix cap amunt. El primer Ús és 
rnés restringit i detectable en les natures mortes abans citades o en I'obra més 
primerenca de I'ccEscena del carrer)), coneguda també com «Els fiacresn del 1905.'0 
En canvi, el segon és emprat de manera extensiva en la majoria de la seva producció 
i, sobretot, en les escenes d'interior, els nus i les natures mortes. 

En utilitzar aquest ÚItim enfocament i el tipus de perspectiva que se'n deriva, és 
quan veiem que Bonnard pren una clara distanciació envers les qualitats de pes, 
mesura i solidesa tradicionals a I'brbita academica. Tal com havíem comentat. la 
perspectiva ascendent tendeix a originar un efecte d'allargament de la figura i 
accentua la sensació de lleugeresa dels cossos, allargament i ingravidesa reforcat 
per I'artista en els nus d'una manera molt personal en establir relacions entre la 
verticalitat de la figura i les Iínies perpendiculars de I'estanca (angle de I'habitació, 
paral.leles de les finestres i de les portes que emmarquen el nu), o emprant recursos 
més artificiosos, com el calcat de talons alts. 

Resulta curiós de comprovar com Bonnard aplica la qualitat d'ingravidesa en 
pintar el nus i en canvi no ho fa quan pinta natures mortes o escenes familiars 
d'interior. lgnorem la causa d'aquesta selecció temitica pero, segurament, es t i  
molt relacionada amb el significat i I'atractiu que la dona deuria tenir per a I'artista. 

En relació a la ingravidesa, hem de fer notar que Bonnard no utilitza el recurs 
boirós xines-japones, aplicable a la pintura paisatgística, perb difícil d'incorporar en 
una escena interior. No obstant aixo, com a element estructral més aproximat a la 
boira, Bonnard crea a I'entorn del cos femení una atmbsfera cromitica-lluminosa 
que tendeix a produir un ambient d'ensonyament o una imatge poetica que afebleix 
la pesantor del cos. ja de per si alleugerida per I'us de tons evanescents i per 
I'absencia d'ombres. 

l. per ÚItim podem assenyalar que la incidencia de la mentalitat artística taoista 
afecta també la manera de treballar de Bonnard, fins al punt que abandona la pintura 
a I'aire Iliure, propia dels moviments impressionista i expressionista, per pintar de 
memoria. La captació del Tao suposava representar I'essencial del que es volia 
plasmar, pero, per aconseguir-ho, era necesari identificar-se amb el tema i assolir- 
ne un coneixement inabordable sense un esforc previ de síntesi, sols asequible a 
aquells que meditaven i estaven molt compenetrats amb allo que els seus ulls 
contemplaven. ES obvi que la reflexió i I'impuls instantani corresponen a dos estats 
d ' in im diferents de transcriure la realitat i Bonnard necessitava distanciar-se de 
I'objecte per poder expresar el que volia: ((A través de la seducció o primera idea el 
pintor arriba al que és universal. ES la primera idea la que determina I'elecció del 
motiu ... Si aquesta seducció o primera idea s'esborra, sols queda el motiu, I'objecte 
que envaeix i, aleshores, domina el pintor. A partir d'aquest moment, I'artista ja no 
fa exactament la seva propia pintura))." 

A través del que hem exposat, és evident que els esquemes artístics taoistes 
serviren a Bonnard perdonar una visió inedita de la composició i renovar, per tant, 
el model pictoric academic. No obstant aixo, i malgrat les afinitats, no hem de 
considerar que entre el plantejament de I'artista i I'art extrem oriental hi havia una 

10 .   escena del carrera, 1 9 0 5 .  oli sobre plafó, 47 .5  X 48 .5  cm, c. p. 
11 .  Notes de Pierre Bonnard, Cat. Expos., Barcelona, des. 1 9 8 3  - gener 1 9 8 4  



coincidencia total de pensament, sobretot pel que respecta a I'objectiu de la 
pintura. Per a I'lixtrem Orient -com ja he dit-, la pintura és un instrument que 
permet connec1:ar amb el Tao, mentre que per a Bonnard «un quadre és un 
microcosmos que és suficient per si mateix)).'? 

lsidre Valles i Rovira 

Professor del  Departament 
d'tiistoria de I'Art (U. B.) 

1 2 .  Notes de I'ierre Bonnard, lbidem. 


