El Lissitski:
la imatge de I'espai i el sentiment de l'infinit*

TERESA-M. SALA

«Espai: alld que no existeix per ésser mirat pel forat del pany o a través d’una porta
oberta. L'espai no existeix tan sols per a I'ull, no és un quadre (visible), siné que s'hi
vol viure». :

El Lissitski

La negacié que El Lissitski fa de la tradicional finestra albertiana s’escau per
apuntar alguns aspectes sobre les idees de la percepcid estética de I'espai en
F'época contemporania. El nostre proposit és acostar-nos a I'expressio plastica de
Fespai com una forma d’enunciacio’, tot suggerint possibles solucions a les qlies-
tions que l'art ens planteja i intentant definir quina és la nova imatge de I'espai.
Hem tracat tot un entramat de relacions entre I'art i la ciéncia i hem mirat de trobar
i enllacar les seves afinitats en un discurs plural. Es evident que al llarg del segle
XX destaca la voluntat i la necessitat de I'artista de descobrir formes artistiques
que expressin les noves idees. Tot parafrasejant Laszlo Moholy-Nagy, qualsevol
periode cultural té la seva propia concepcié de I'espai, encara que la majoria de
gent triga a adonar-se’n de forma conscient?, perqué la idea de I'espai i de les
interpretacions intel-lectuals d’aquest concepte sempre han anat evolucionant en
relaci6 a la comprensié que en cada moment I’'home té del mén. Arran d’aquestes
premisses, hem estructurat I'article en dos apartats: al primer fem un compendi
del procés que va des de la visi6 euclidiana de I'espai a la visio relativa de 'espai
i del temps, i al segon reflexionem sobre el concepte i la consciéncia de I'espai en
les avantguardes russes, tot destacant alguns dels episodis més singulars i cen-
trant-nos en la trajectoria de El Lissitski.

* Hem optat per traduir al catala totes les cites que apareixen al text.

' Empro el mateix terme manllevat a la lingQistica que també apareix al libre de DAMISCH,
Hubert. L'Origine de la perspective. Paris: 1987.

2 Escrit de 1928, recollit a The New Vision. Nova York: 1947 (42 ed.), p. 56.
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El Lissitski

I. De la visio euclidiana de I'espai a la visio relativa de I’espai i del temps

L'origen de la trajectoria aqui negada per El Lissitski el trobem en el Renaixe-
ment, moment en qué s’establiren els principis d’associacié pintura-visié amb
F'aplicacié de la geometria euclidiana per a la representacié pictorica®. La recerca
de la representacio tridimensional de I'espai, la concepcio del quadre com a fi-
nestra, també corresponia a una determinada concepcié del mén: el mén platonic
és un mén ordenat, mensurable (seguint la maxima tradicional dels primers pita-
gorics que totes les coses son nimeros), on qualsevol nocid d’espai esta sotme-
sa a la geometria. L'espai és I'habitacle de les coses creades.

També Panofsky en el seu famos llibre La perspectiva com a «forma simbolica»*,
exposava que la perspectiva suposa un concepte general de I'espai i que no es
tracta només d’un element técnic de I'obra d’'art sin6 que expressa la seva propia
essencia. En paraules del mateix Panofsky, el Renaixement havia aconseguit de
racionalitzar totalment en el pla matematic la imatge de 'espai. Aixi, la gran evo-
lucié que suposa passar d’un espai d’'agregats a un espai sistematic arriba a una
conclusioé provisional i, també alhora, aquesta conquesta de la perspectiva no és
res més que una expressié concreta del que contemporaniament els teorics del
coneixement i els filosofs de la naturalesa havien descobert». Ja que, de fet, ia
perspectiva és un ordre d’aparences visuals, i, sempre seguint a Panofsky, «la
historia de la perspectiva pot, amb el mateix dret, ésser concebuda com un triomf
del distanciant i objetivant sentit de la realitat, 0 com un triomf de la voluntat de
poder humana per anul-lar les distancies; o bé com la consolidacié i sistematizacid
del mén extern; o finalment, com I'expansié de 'esfera del jo»¢. A tall de conclu-
sig, I'autor explicita que aquesta concepcio de la perspectiva de I'espai s’ha impo-
sat en dues ocasions: «una vegada, com a signe d’'un acabament, en sucumbir
’antiga teocracia; una altra, com a signe d’un principi, en sorgir la moderna
antropocracia»’.

L'any 1548, quatre decades després de la publicacié del De Revolutionibus de
Copernic, Giordano Bruno proposava una nova cosmologia, una nova metafisica
i una nova ontologia d’acord amb les teories copernicanes. Per a Bruno el mdn

3 Sobre el tema, veg. WHITE, J. Nacimiento y renacimiento del espacio pictorico. Madrid:
Alianza Forma, 1994 (1957), sobretot el capitol «llusionismo y perspectiva» p. 193-206.
També el llibre de Damisch ja citat a la nota 1 proposa una lectura concisa dels resultats
dels experiments de Brunetleschi. Per una part remarca el doble interés del primer experi-
ment brunelleschia —una vista del Baptisteri des de les portes de la Catedral—, en el fet
que demostra i mostra: la pintura mostra el Baptisteri amb la perspectiva adequada i és
demostracié de la il-lusi6 optica de la captacié que el pintor fa a imitacié de la realitat.

+ Publicat per primera vegada l'any 1927 per lInstitut Warburg. Emprem la versi6 en cas-
tella, PANOFSKY, E. La perspectiva como «forma simbdlica». Barcelona: Tusquets, 1978
(12 ed.1973).

5 |bid. p. 47.

s Ibid. p. 47.

7 Ibid. p. 56.
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deixa de ser I'esfera finita i ordenada d’Aristotil, essent un univers infinit, sense
limitse. Tal com assenyala Casals, «quan la nova cosmologia secularitza el con-
cepte d'infinit, ’'home es troba enfrontat a un univers categorialment il-limitat i,
alhora, a una nova vivencia del temps que fa de la vida present el regne de I'efi-
mer. El neguit derivat de tal esquingament desembocara en la recerca d’'un nou
saber comprensiu que restableixi el vincle de 'home amb la infinitud»©.

Segons Benevolo, I'ampliacié de la perspectiva cap a la representacioé de I'uni-
vers infinit va trobar en I'escenari de I'absolutisme europeu, des de mitjans del
segle XVII fins a mitjans de! segle XVII|, tot un seguit d’experiéncies concretes
que sobrepassen en gran manera els limits tradicionals de la perspectiva'®. Men-
tre que I'art del Renaixement, preocupat per ratificar i definir la centralitat de 'ho-
me, s’havia dedicat a tancar-lo en les seves particularitats fisiques més distinti-
ves, l'art contemporani, en deformar-lo, el fa sortir dels seus limits i li descobreix
afinitats amb el que existeix fora d’ell. Perd també, més important que la imatge
visual, és la imatge mental que l'individu ha anat elaborant del mén. Aixo és fruit
d’un procés en el qual es passa de I'art dominat per la preocupacio per la identitat
al'art que posa de relleu les analogies. A les portes del segle XX, la pérdua de la
univocitat antropocentrica déna pas a la fragmentacié derivada de la crisi del
subjecte’?. Aleshores I'art esdevé imponderable, tot expandint-se en una pluralitat
de noves dimensions disperses. Com molt bé ressalta Schorske, «la cultura su-
perior europea va ingressar en un remoli d’infinita innovacio, en el qual cada
camp proclamava la seva independéncia del tot i a 'ensems cada part es separa-
va en parts»'3. Es tracta de la mateixa asseveracié de Hofmannsthal, que amb La
Carta de Lord Chandos assoleix el que podriem anomenar grau zero, perque, tal
com diu Magris, «constitueix un manifest del defalliment de la paraula i el naufragi
del jo en el fiuir convulsionat i indistint de les coses, ja no nominables ni domina-

8 El seu escrit, recentment traduit per M. A, Granada (BRUNO, G. Del infinito: el universo
y los mundos. Madrid: Alianza, 1993), és una reveladora aportacié al pensament modern,
a la definicié de I’'home nou.

9 CASALS, J. L'entusiasme i I'accid. Giordano Bruno i la crisi del Renaixement. Barcelona:
Edicions 62, 1988. p. 37. Des de la mirada contemporania és il-lustratiu el text de
CALABRESE, O. La era neobarroca. Madrid: Céatedra, 1989, scobretot el capitol «Una
geometria no eucliadiana de la cultura».

© Aquesta idea és la desenvolupada per BENEVOLO, L. La captura del infinito. Madrid:
Celeste, 1994., on analitza la cultura de I'espai i la seva mesura com a premissa basica de
linseriment dels objectes arquitectonics en el paisatge terrestre.

" Veg. MULLER, J. E. L'art moderne, ses particularités et leur explication. Paris: Le livre
de poche, 1963.

2 \Jeg. SCHORSKE, C. E. Viena Fin-de-Siécle. Barcelona: G. Gili, 1981 (1961). VALVERDE,
J.M. «De Nietzsche a hoy». A: Breve historia y antologia de la estética. Barcelona: Ariel,
1987. p. 211-257. CASALS, J. «ltinerari circular entorn del subjecte caigut. Viena o la
fragmentacié del mirall», del dossier «Viena 1897-1918, laboratori de la fi del mon». A:
L'Aveng, 2-1986, p. 38-45.

3 SCHORSKE, C.E. Ibid. p. 13.
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bles pel llenguatge»'. També en el camp de les ciéncies sorgeixen contradicci-
ons i divergéncies, donant com a conseqléncia la desaparici6 de la filosofia com
a ciéncia universal del pensament. Durant el segle XIX la ciéncia amplia els seus
horitzons i es desvincula de la metafisica's. Al mateix temps es produeix un canvi
de centre, amb una extensié que és també geografica; «Des del segle XVl fins al
segle XVIII YEuropa cientifica és 'Europa de P'Oest; la tradicié italiana segueix
fructificant, perd ja a un ritme més lent; entre Franga i Renania passa el cami
reial, de Descartes a Leibniz, dels Bernoulli a Mauperthuis i als deixebles de
d’Alembert; Angiaterra triomfa amb Newton. En canvi, el segle XIX és el segle de
'Europa de I'Est: el seu geni s’alga amb I'alemany Gauss, s'eixampla amb el rus
Lobatxevski i porta a Einstein, tot passant per Riemann i Weierstrass»'e.

Si I'art contemporani és la conseqguéncia d’una presa de consciencia de la lliber-
tat de 'artista enfront dels models del mén exterior, igualment la matematica mo-
derna podem dir que comenga quan el gedmetra s'adona de la seva llibertat res-
pecte als models que li suggereix I'univers material que I'envolta. En el moment
en qué els impressionistes es desempalleguen de les tuteles academiques, Can-
tor escriu que 'esséncia de la matematica resideix en la seva llibertat'”. Aixi, ja
entrats en el segle XX, Benoit Mandelbrot, el fundador de la teoria dels fractals'®,
destaca que és en el segle XIX quan es duen a terme dues revolucions successi-
ves contra Euclides: la de Lobatxevski-Bolyai i de Rieman, i la de la teoria de
conjunts de Cantor i la corba de Peano: «Historicament, aquesta revolucié la va
provocar el descobriment d’estructures que no s'adapten als motlles d’Euclides i
de Newton. Els matematics de I'época van considerar aquestes noves estructu-
res com a "patologiques”, com a "monstres" emparentats després amb la pintura
cubista y amb la musica atonal que, aleshores, subvertien els canons del gust
artistic. Els matematics que van crear aguests monstres els consideraven impor-
tants perqué demostraven que el mén de les matematiques pures inclou una
riquesa de possibilitats que supera en gran mesura les estructures simples en la
naturalesa. Les matematiques del segle XX van florir en la creenca que havien
transgredit completament els |limits imposats pel seu origen en les ciéncies de la
naturalesa». Perd Mandelbrot afirma que la naturalesa els havia enganyat. «als

4 Cita traduida de MAGRIS, C. «La indecencia de los signos», proleg a I'obra de
HOFMANNSTHAL, Hugo von. Carta de Lord Chandos. Madrid: Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Madrid (col. Arquitectura, ntim. 2), 1982. p. 11.

s Veg. D.D. A.A. «El genio del siglo XIX». A: Historia General de las Ciencias, publicat sota
la direccié de René Taton (director cientific del Centre National de la Recherche Scientifique
de Paris). Barcelona: Orbis, 1988. vol. 8, p. 16.

% |bid. p. 16.

17 Veg. PONT, J.C. «Pinturay geometria en el siglo Xi{X».A: D.D. A.A.: Pensar la matematica.
Barcelona: Tusquets, 1984 (1982), p. 107-108. El llibre és un recull de conferéncies del
Seminari de Filosofia i Matématiques de I'Ecole Normale Superieure de Paris, realitzades
des de 1972 sota la direccio de tres cientifics eminents, J. Dieudonné, M. Loi i R. Thom.
'8 Veg. a op. cit. larticle de MANDELBROT. «De los monstruos de Cantor y Peano a la
geometria fractal de la naturaleza», p. 111-138.
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Fig. 1. Wasilly KANDINSKY. Petits mons VI
(1922). Kleine Welten VI. Gravat, 27,1 x 23,3
cm. Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munic.

del segle XIX els va faltar imaginacié, cosa que no li falta a la naturalesa. Els
exemples patologics que van inventar els matematics per alliberar-se del natura-
lisme del segle XIX demostren, des del nostre punt de vista, eésser inherents a
alguns objetes familiars que ens envolten»'. D’aquesta forma, Mandelbrot defen-
sa I'existencia a la naturalesa de nombroses figures irregurals i fragmentades®.

Des de diferents fronts, els moviments artistics d’avantguarda del segle XX rebut-
gen la tradicional construccio perspectiva de I'espai i del seu espai mensurable a
favor d’'un espai imaginat. Després del desenvolupament de I'lmpressionisme, el
quadre va deixar de ser una forma de representar el moén per esdevenir una
forma especifica de percebre’l. La realitat copsada per I'artista dependra del punt
de vista canviant que adopti i del medi en el qual es troba. Amb Seurat la pintura
es despulla d’accessoris, i arriba, tot fragmentant el color, a una sintesi formal.
Pero el canvi substancial es produeix amb Cézanne? i, de forma més sistemati-

" |bid. p.107-108.

» Els anys 1984 i 1985 l'Institut Goethe, la Fundacio Volkswagen i I'editorial alemanya
Springer van presentar a Hamburg, a Nova York i a San Francisco I'exposicié «Frontiers of
Chaos», de H.O. Peitgen i P.H. Richter, amb |'objectiu de promoure el llibre de Mandelbrot
The Beauty of Fractals, que resulta un clamoros exit editorial. Sobre el tema dels fractals,
darrerament ha aparegut nova bibliografia, com el llibre de GUYON, E.-STANLEY, H. E.
Formes fractales. Paris: Palais de la Découverte, 1991; GUZMAN, M. de. et alt. Estructuras
fractales y sus aplicaciones. Barcelona: Labor, 1993. El febrer de 1993 es va celebrar a
Suissa un simposi internacional sobre els fractals en biologia i medicina, les conclusions
del qual s'han recollit a: Fractals in biology and medicine. Basilea: Birkhauser, 1994.

2 Veg. MARI, A. «Cézanne, Husserl, Valéry». A: Kalias (IVAM), num. 10, 1994, p. 52-61.
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ca, amb el Cubisme, que comporta una veritable revisié de la tradicié: un compro-
mis orientat a trobar les lleis proporcionals i matematiques que se suposa que
regeixen i ordenen la natura, alhora que una analisi encaminada a restaurar els
valors més profunds del llenguatge figuratiu. El Cubisme va intuir la rellevancia
de I'estructura i va iniciar la recerca dels seus ordres plastics. Mitjancant la des-
composicié de les formes en plans vistos simultaniament, des d’angles diferents,
respon a la nova visio relativa de I'espai i del temps. De fet, conforma I'expressid
visual i plastica de la visio del mén que Einstein expressa cientificament en la
teoria de la relativitat. Es destrueix definitivament la imatge Unica de la realitat i
s’aboleix el temps mitjancant I'espai. |, tot canviant de punt de vista, el temps
esdevé espai: un espai de quatre coordenades (les tres espacials i el temps). El
temps s’integra en els espais infinits que ja no s'interpreten sind en termes d’evo-
lucié?.

Des del punt de vista plastic, va ser el poeta G. Apollinaire el primer a batejar amb
el nom de quarta dimensi6 la inquietud que el sentiment de l'infinit suscitava en
els artistes cubistes, que ve a representar la immensitat de I'espai, el mateix es-
pai 0 dimensié de linfinit, L'espai i el temps coexisteixen simultaniament en el
pla purament psiquic, s'interfereixen, s'alteren reciprocament, pero no poden se-
parar-se*. Seguint Apollinaire, «I'art grec tenia una concepcié de la bellesa pura-
ment humana. Prenia 'home com a mesura de perfeccio. Perd I'art dels nous
pintors pren l'univers infinit com a ideal»?.

Pel seu costat, els futuristes van trencar amb la idea vigent que el moviment havia
de ser representat amb un temps continu i van proposar-se de fer-ho a través
d’'una successio d'instants. Es tracta de ia plasmacio d’instants fixos, és a dir, de

22 E} 1908, Hermann Minkowski desenvolupa e! formalisme matematic de la teoria de la
relativitat que introdui Albert Einstein. En aquest formalisme, un esdeveniment —entés
com la localitzacié d’'una particula en un instant donat, en un punt donat de 'espai— és
representat per un «punt d’univers», en un espai de quatre coordenades (les tres espaci-
als i el temps), i el seu moviment segueix una «linia d'univers», on la coordenada temps és
imaginaria. El 1905, Albert Einstein a Sobre I'electrodinamica dels cossos en moviment va
formular una teoria de la gravitacié que superava la de Newton, i el 1916, a les Bases de /a
teoria de la relativitat general, va arribar a generalitzar a qualsevol! tipus de moviment la
teoria de la relativitat. Segons aquesta teoria, la gravetat prové del fet que totes les mas-
ses sén embolcades per un camp gravitacional analeg al creat per una carrega eléctrica, i
aixo fa que al voltant dels cossos hi hagi una geometria diferent de la tradicional i, per tant,
un cos que es mogui en el camp gravitacional es comporta com si hi hagués una forga de
gravetat igual a la calculada per Newton.

3 APOLLINAIRE, G. Les peintres cubistes. Méditations estéthiques. Paris, 1913. Sobre el
tema veg. també DALRYMPLE HENDERSEN, L. The Fourth Dimension and Non-Euclidean
Geometry in Modern Art. Princeton, 1983 (precedit d'un assaig publicat el 1971).

2 Aquesta és la tesi recollida per LUPASCO, S. Nuevos aspectos del arte y de la ciencia.
Madrid: Guadarrama, 1968 (1963), p. 59. L'autor posa la musica com a exemple de cons-
trucci6 antagonica d’espai-temps, ja que hi coexisteixen simultaniament.

% Op. cit. p. 14.
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fa interpretacid del temps com a l'ordre determinat de la successio. Pocs anys
abans, Henri Poincaré havia introduit la idea de temps discret (en oposicié de
continuy), tot reduint I'estudi de la dinamica del moviment dels sistemes mecanics
a I'estudi de successions d’estats dels sistemes per a una successio6 d'instants?.

Ja no s’intenta copsar una totalitat sind un fragment, discontinues successions
d’imatges. Aquests esquincalls de realitats que l'artista percep i plasma, multitud
d’imatges, d’individus, d’esdeveniments, d’emocions, de sentiments, s6n un dels
trets fonamentals de la representacié de la modernitat. Ja no existeix cap terreny
segur sobre el qual sostenir-se, no hi ha res definitiu: l'artista s’arrisca i tan sols
conquereix l'instant fugisser com a definitiu.

També cal considerar un altre fenomen propi de la contemporaneitat, com és que
qualsevol llenguatge, qualsevo! sistema formal, qualsevol procés de pensament
arriben, en un moment determinat, a la situacié limit de I'autoreferéncia, o sigui
de voler expressar-se sobre si mateixos. Es aleshores quan sorgeix I'emoci6 de
Finfinit, com dos miralls enfrontats i obligats a reflectir-se mituament i indefinida-
ment?. Una nova realitat de dualitats emergeix, la permanent provisionalitat de
I’'hnome modern al costat del sentiment de I'infinit, els fragments de la nostra reali-
tat fisica tridimensional enfront de Fespai sideral. Es el mateix que El Lissitski i
Kurt Schwitters propugnaven I'any 1924 a la revista Merz, formulant una equacid
figurada en els seglents termes: «verifiquem I'arrel de l'infinit, que oscil-la entre
el que és sensat i entre el que és insensat, anomenat NASC/ (que significa Natu-
ralesa, del llati esdevenir-sorgir: tot allo que es desenvolupa, que es mou per si
mateix, amb la seva propia energia)»2.

= | es méthodes nouvelles de la mécanique céleste, 3 vols., Paris: Gauthier-Villars, 1892-
99. Aquest punt de vista va aportar noves i potents técniques per a I'estudi dels sistemes
dinamics (sistemes que evolucionen en el temps, per exemple el sistema solar), una disci-
plina creada, entre d’altres, pel mateix Poincaré.

7 El llibre de HOFSTADTER, D. Gédel, Escher, Bach, un eterno y gracil Bucle. Barcelona:
Tusquets, 1987 (1979), és una suggerent contribucid interdisciplinar que relaciona la ma-
sica de Bach, els gravats d’Escher i el teorema de Gédel. LUautor aconsegueix endinsar-
nos en la investigacié del pensament i dels llenguatges, amb una obra que per eila mateixa
esdevé un tot original. Un tema tan complex com el teorema de Gédel resulta una interes-
sant apreciacié sobre la rad creadora, un notable exemple de subtilesa i de complexitat. El
teorema d’incompletitud formulat per Kurt Godel el 1931 indica que «I'estructura i la poten-
cia de la ment humana sén moit més complexes i subtils que qualsevol maquina inert
existent fins al moment». Veg. NAGEL, E. NEWMAN, J.R. El teorema de Gédel. Madrid:
Tecnos, 1979 (1958). En relacié6 a I'art de M. C. Escher i a les seves extraordinaries mani-
pulacions conceptuals de I'espai, del temps i de la perspectiva, és interessant el llibre M.C.
Escher. His life and complete graphic work. New York: Harry N. Abrams, 1982 (1981).

2 Aparegut a Merz. Abril-juny de 1924, vol. Il, num. 8-9, dirigit per ambdos artistes.
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Il. Sobre la reflexio de I'espai a les avantguardes russes
El concepte d’'espai com a mitja expressiu

«Es en la imatge on resideix la veritable capacitat formadora i unificant de valors
espacials»
Hildebrand.

Un punt fonamental de I'evolucié del segle XX és la consciencia de I'espai. Jaala
fi del segle passat, Hildebrand amb I'assaig Problema de Forma (1893) va exercir
una gran influéncia en la idea d’'espai en les arts®. Hildebrand distingeix les imat-
ges rebudes a través de la visié pura, quan 'ull i el cos es troben en repds, de la
imatge percebuda a traves de la visi6 cinetica 0 en moviment, quan els ulls de
I'espectador i el seu cos es troben en moviment, amb diferents punts d’observa-
cié. Es evident que en aquest darrer cas ja no és possible de percebre la imatge
com un tot. Tampoc la relacié forma-representacié no és univoca®. Llavors el
concepte de 'espai deixa d’ésser una idea per convertir-se en fenomen que pot
ser percebut i transformar-se en tema d’expressio artistica conscient. En la for-
macié de la imatge visual o tactil, el concepte d’espai és, doncs, concebut com a
mitja. Es un dels trets definidors de 'época contemporania el fet que alld que
abans només era percebut de forma intel-lectual esdevé un tema deliberat d'ex-
pressié artistica. | 'estética de 'espai vol inspirar-se en la ciéncia, malgrat que
estética i ciéncia treballin a diferents nivells.

D’entre les avantguardes russes® sobresurten dos moviments que responen a
aquesta idea d’emprar I'espai com a mitja expressiu: el Raionisme, que el
descomposa jugant amb un altre element essencial que és 'energia®, i el Supre-
matisme, que esdevé model de la no-representacié o mon de la no-objectivitat.

2 Treball que relaciona la forma amb Faparenca i les seves consequéncies per a la repre-
sentacid artistica. Traduit al castella, Madrid: Visor, 1988.

% | g forma que I'art crea, segons Hildebrand, és activa perqué provoca en nosaltres sen-
sacions d'espai i de moviment. La forma activa és creadora d'un espai virtual.

% Eis darrers anys s’han realitzat diverses exposicions interessants sobre el tema de les
avantguardes russes, amb monografiques d’artistes com Filonov, Popova, Malevitx, El
Lissitski, Klucis, etc. Darrerament al Museu Picasso de Barcelona s’ha celebrat I'exposicid
L'avantguarda russa 1905-1925 a les col-leccions dels museus de Russia (amb cataleg
editat per Electa-Ajuntament de Barcelona, 1994) i la de Tat/in (Barcelona, 1995). També
Iany 1985 vam tenir I'oportunitat de visitar a la Fundacié Miré una seleccio de la col-leccié
del Museu Ludwig de Colonia, amb un cataleg amb textos d’Evelyn Weiss. Com a escrits
basics sobre el tema cal citar el llibre de LODDER, Ch. E/ constructivismo. Madrid: Alianza
Forma, 1988 (1983); BOWLT, J. Russian Art of the Avantgarde. Theory and criticism, 1902-
1934 (Antologia de textos). New York: Viking Press, 1976; D.D. A.A. Paris-Moscou, 1900-
1930. Paris: Centre Georges Pompidou, 1979; DE FEOQ, V. La arquitectura en la URSS,
1917-1936. Madrid: Alianza, 1979 (1963); KOPP, A. Arquitectura y urbanismo soviéticos
de los arios veinte. Barcelona: Lumen, 1974 (1967).

% Zegons la teeria de la relativitat d’Einstein, la massa i I'energia sén dues formes dife-
rents d’'una mateixa cosa: la massa pot convertir-se en energia i viceversa.
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Fig. 2. Aleksandr RODTXENCO. Cons- Fig. 3. Gustav KLUCIS. Construccio
truccio oval suspesa (1920-21). Fusta suspesa (1921). Fusta (peca perduda,
pintada i filferro, 61 x 83,7 x 47 cm. The reproduida d'una fotografia).

Museum of Modern Art, Nova York.

Es interessant remarcar que fins i tot els titols d’algunes pintures ja denoten aquesta
intencid, donat que proliferen les anomenades composicions espacials. Les pin-
tures raionistes tenen com a objectiu primordial les formes espacials que sorgei-
xen de la interseccio dels raigs reflectits des de diferents objectes. Pel seu costat,
el Suprematisme aposta per I'alliberament de I'objecte en benefici de la sensibili-
tat. Malevitx estava totalment convencut que la veritable realitat estava formada
per forces i per les seves relacions, perque la il-lusio que allo que veiem és mate-
ria era un concepte refusat per la fisica, que demostrava que fins i tot les unitats
meés petites de materia no son res mes que formes d’energia, o sigui quelcom
d'immaterial. La plasmaci6 d’aquesta immaterialitat apareix en el quadre Quadrat
blanc sobre fons blanc®. Les formes geometriques dels quadres suprematistes
semblen suspeses com si fossin satel-lits, on, sens dubte, la idea d’'ingravidesa hi
és present. De fet, tant les pintures com sobretot les arquitectures suprematistes
son en certa forma precursores de posteriors prototipus d’estacions espacials,
construccions que no es fabricaran fins unes decades meés tard, amb el desplega-
ment dels satellits fora de la superficie terrestre. Aquests captaran per primera
vegada la imatge de la Terra des d’'una perspectiva insolita. Aixi la imatge del mon
sera percebuda des d'una distancia i una perspectiva desconegudes, revelado-

31 Segons recull LODDER, Christina. «L'art d'avantguarda a Russia: experiment i innova-
ci6, 1905-1925». A: L'avantguarda russa 1905-1925 a les col-leccions dels Museus de
Russsia. Op. cit. p. 27: «Al cataleg de "0.10" els noms que Malevitx dona a algunes de les
seves obres suggerien una quarta dimensid. Alguns cubistes francesos ja havien parlat
d'aquesta quarta dimensio, i I'amic i artista Matiuixin havia vinculat les seves idees amb la
filosofia hiperespacial de Piotr Uspenski, esmentant-ne lliurement el llibre Tertium Organum,
en que recalca tant la naturalesa espiritual com cientifica de la quarta dimensio». Veg.
també MALEVITCH, K. El nuevo realismo plastico. Madrid: Alberto Corazén, 1975.
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res de la partenca fisica de I'ésser huma a l'univers. El pensament amb sentit
espacial, en paraules de El Lissitski, s’ha manifestat «a la darrera estacié del
viatge suprematista [en el qual] ens hem carregat la vella pintura i ’hem convertit
en un mén que sura en I'espai. Hem col-locat el quadre i 'observador més enlla
dels limits terrestres. El segon haura de girar el quadre i a si mateix sobre I'eix de
la pintura, com un planeta, per entendre-la»*.

Paral-lelament, en el camp de les investigacions sobre la navegacié espacial a
Russia es trobava un dels membres més destacats de la primera generacié de
capdavanters de l'astronautica, Konstantin Ciolkovskij (1857-1935). En la seva
obra més important, L'exploracié de I'espai cosmic per mitja dels motors de reac-
ci6 (1903), ja anticipava les teories que posteriorment van fer possible el desen-
volupament de I'astronautica®. A mes, escrigué un llibre de ciéncia-ficcié que va
assolir molta popularitat, també significatiu pel seu titol Rera el planeta Terra (1916).
Totes les qliestions relacionades amb la navegacié espacial, el progrés técnic i
les investigacions de I'espai interestel-lar van esdevenir, durant la decada dels
anys vint, motiu d'estudi dels artistes soviétics. Precisament un d’aquests artis-
tes, lvan Kudriaixov, era fill del constructor de les maquetes de coets amb fusta
per a Csiolkovskij. Aixi, doncs, a partir de models cientifics, es pretenien aconse-
guir efectes cosmics, tant en el tractament del color com en I'espai pictoric. Per
aixd no és casual que lvan Kudriaixov afirmi: «La pintura, tal com es manifesta en
les meves obres, ha deixat de ser una construccié luminico-formal abstracta; ha
esdevingut expressio real de I'actual percepcid de I'espai. L'espai, la circumferen-
cia terrestre, la densitat i la llum han passat a ser, com a realitats materialistes,
una cosa nova, que pot donar a llum avui dia 'art espacial»®*. Altres artistes, com
per exemple Rodtxenco, cap a 1919, van comencar a fer una série de construcci-
ons tridimensionals, que de fet sdn construccions espacials mobils que pengen

% EI LISSITSKI «El Suprematismo en la reconstruccion del mundo». Unovis, nim. 1, 1920.
Departament de manuscrits de la Galeria Tretiakov, arxiu 76/9, p. 13. Extrec la cita de
l'article de NEMIROVSKAYA, M. A. «La obra de L. M. Lissitzky en la Galeria Tretiakov».
Op. cit. 1890-1941, p. 74.

% Les seves idees, formuiades des del seu gabinet, van fomentar futures vocacions en
aquest camp. Per la seva banda, 'any 1912, el francés R. Esnault-Pelterie va exposar a
Sant Petesburg i a Paris les seves idees encara inviables sobre viatges planetaris. Aquest
mateix cientific 'any 1930 publicaria el seu llibre L'astronautique. Abans d’aix0, entre 1914
i 1915, Ciolkovskij perfecciona el seu primer model d’astronau. Pero fins a la década se-
guent no es comencen a clarificar les qlestions. El 1920 realitza per primera vegada el
projecte d’'un satel-lit artificial. L'any 1924 és un any important, perqué per un costat el
professor Vetsxinkin funda a Moscu una Comissié per a les Comunicacions Interplanetari-
es, que aviat esdevindra un organisme dficial, i ve a ser, de fet, la primera societat astro-
nautica, i, per un altre costat, Goddard llanga a I'espai el primer coet a reacci6 liquida. El
1929 la idea del satél-lit artificial comenca a divulgar-se gracies als treballs tedrics de
l'alemany Noordung. EI 1930 es fa la primera pel-licula de tema astronautic, La dona a /a
lluna. Aixi, abans de la primera guerra mundial ja s'estructuren els fonaments d'aquesta
nova ciencia.

% Qp. cit. Avantguarda russa, p. 74.
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del sostre. Per la seva part, Kandinsky afirmava que «pintar s’assembla a la to-
nant col-lisié de mons diferents destinats, pel conflicte i a través seu, a crear el
nou mén anomenat obra. Técnicament cada obra d’art neix d’'una manera similar
a la creaci6 del cosmos: amb catastrofes que en darrera instancia creen la caco-
fonia dels diversos instruments: ia simfonia que coneixem com a musica de les
esferes. La creacié d'una obra d'art és la creacié del mén»¥". L'any 1921 Kandinsky
va pintar el quadre Taca vermella, que propiament produeix la impressio d'un
espai pictoric cosmic. Aixi com també, de forma més explicita, va realitzar tot un
seguit de composicions intitulades Petits mdns, que representen petits universos
plastics.

També a Russia s'inicien tot un seguit d’experiéncies cinematografiques que es-
devenen un canvi fonamental en la manera de veure el mén. Amb la invencio6 de
la cambra cinematografica, I'ull de I'espectador ha deixat de ser el centre del mén
visible. El cineasta Dziga Vertov intenta mostrar-nos aquesta captacié diferent del
mo6n amb els kinok (el que podem traduir com a cinemes-ull). Per a ell, la cambra
és «un ull. Un ull mecanic. Jo, la maquina, us mostro un mén de I'Unica forma que
puc veure'l. M'allibero avui i per sempre de la immobilitat humana. Estic en cons-
tant moviment. M’aproximo als objectes i me n’allunyo. Repto sota d'ells. Em
mantinc a 'algcada de la boca d’un cavall que corre. Caic i m’aixeco amb els cos-
SOS que cauen i s'aixequen. Aquesta séc jo, la maquina, que maniobra amb mo-
viments caotics, que enregistra un moviment darrera I'altre en les combinacions
més complexes. Lliure de les fronteres del temps i de I'espai, coordino qualsevol
punt i tots els punts de l'univers, em trobi on em trobi. El meu cami porta a la
creacio d'una nova percepcié del mén. Per aixo explico d'una forma nova el mén
desconegut per a nosaltres». Les teories i la practica cinematografiques de Vertov
van tenir una influencia considerable a la URSS i de seguida arreu del mén. Par-
tia de la necessitat de sorprendre ’home en el seu medi social i en la seva vida
quotidiana, impulsant el documental que pretenia ser copsat amb la maxima es-
pontaneitat. Evidentment, aixo trencava definitivament amb la perspectiva teatral
en el cinema i obria noves possibilitats a aquest mitja, emergent durant aquells
anys. Amés, Vertov insistia en el paper creador de I'edicid, en el muntatge, per fer
més versemblant la captacio dels sentiments i de les sensacions.

Les construccions espacials de Tatlin

Les construccions espacials de Tatlin, que seguien el lema «materials reals en un
espai real», van ser tal com ell les definia: treballs de laboratori, construccions
no—utilitaries, experiments plastics®. L'época de les construccions utilitaries
coincideix amb un viatge que Tatlin realitza a Paris, on va veure personalment a

7 «Reminiscéncies». A: LINDSAY, K., VERGO, P. (eds.). Kandinsky. Complete Writings on
Art. Vol. |. London: Faber & Faber, 1982, p. 373.

% Cita de BERGER, J. Modos de ver. Barcelona: G. Gili, 1980 (1974), p. 24.

* Veg. LODDER, Ch. Op. cit. i MILNER, J. Viadimir Tatlin and the Russian Avant-garde.
New Haven: Yale University Press, 1984 (1983).
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Picasso, tot descobrint la técnica del collage. El més significatiu és que Tatlin
eliminés el marc i el suport de 'obra d'art, separant d’aquesta manera la forma del
color i suprimint els antagonismes entre quadre i escultura. Aixi, 'obra d’art esdevé
un objecte autonom. Per aix0, en I'obra de Tatlin el trencament del marc és tan
important com la dimensié espacial que tenen els seus relleus. La seva preocupacio
es centra sobretot en I'organitzacié de I'espai, més que no pas en el joc de la
massa escultorica. Es el que Malévitx va anomenar Cubisme espacial. En aquest
sentit, un exemple significatiu és el relleu de cantonada, on la paret queda integrada
en 'escultura sense base ni fons, com si els murs fossin plans addicionals. Es
evident que les idees del futurisme hi sén presents, i de forma més propera les de
la pintura raionista. Definitivament, 'obra d’art s’ha emancipat de la imitaci6 de la
realitat. Cartista crea i construeix, o millor, podriem dir que reconstrueix, en la
unitat de I'obra. Podem considerar que Tatlin arriba al seu punt més algid, tot
assolint una doble referéncia simbolica, en el projecte per al Monument a la Tercera
Internacional, el qual és, per un costat, I'afirmacié de la nova societat, i, per l'altre,
un monument del nou ordre de I'espai cosmic.

L’efecte espacial dels «prouns» de El Lissitski

Els significats de les paraules, encara que de vegades retoriques o bé metafori-
ques, son interessants a nivell conceptual. Aixi, El Lissitski empra continuament
els mots «espai, energia, massa, material, moviment, configuracié» als seus es-
crits. Hi defineix la seva concepcid de 'espai i ja d'entrada deixa explicit que «la
série d’analogies que continuaré presentant, no les invoco per demostrar —per
aixo hi ha les propies obres—, siné per aclarir el meu punt de vista»“.

L'art és «invenci6 de I'esperit, un complex que lliga el real i l'imaginari, el mén de
la fisica i el de la matematica [...] De tota manera, les paral-leles entre l'art i la
matematica han de ser tracades amb molta cautela, perque qualsevol interseccio
és mortal per a l'art»*. Aixi és com EI Lissitski defineix I'art al seu assaig A. i
Pangeometria, en el qual «A.» és I'abreviacio d'Art i «F.» indica la figuraci6, com
si es tractés d'un intent de matematitzar ambdds conceptes«. A Rissia, com tam-
bé a la resta d’Europa, després de la dessacralitzacié de I'art s’entra en una
especie d'esprit de géometrie®. El Lissitski empra la metafora de les matemati-
ques, o millor dit dels sistemes de numeraci6 de diverses époques i civilitzacions,
fent una analogia amb els progressos artistics de les mateixes époques. La im-

“© EL LISSITSKI. 1929, la reconstruccion de la arquitectura en Rusia y otros escritos.
Barcelona: G. Gili, 1970, p. 124,

4 Ibid., p. 124.

2 Utititzo la traducci6 castellana de J-E. Cirlot, publicada a 'apéndix de 1929, /a
reconstruccion de la arquitectura en Rusia y otros escritos. Barcelona: G. Gili, 1970 (De
Europa Aimanach. Malerei, Literatur, Musik, Architektur, Plastik, Buhne, Film, Mode. Ed. C.
Einstein, P. Westheim, Postdam, G. Kipenheuer Verlag, 1925), p. 124-133.

% Al quadre de René Magritte titulat L'esprit de géometrie (Tate Gallery, Londres), de 1937,
un cos de dona amb cap de nen manté en bragos un cos de nen amb cap de dona.
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portancia d'aquest text ha estat remarcada per autors com C. De Veen, criticada
per E. Panofsky i analitzada recentment per Y. A. Bois*. Pero cal resituar i analit-
zar alguns aspectes que s'hi recullen. En primer lloc, el nom de Pangeometria
recupera la memoria de I'obra d'un matematic rus, Nicolai |. Lobatxevski (1792-
1856), el qual 'any abans de la seva mort havia publicat un estudi amb aquest
titol, malgrat que en aguell moment no li fou reconegut el mérit d'haver arribat a
un primer esbds de geometria no-euclidiana*. Com ja hem dit a la introduccio,
aquest sera un canvi fonamental respecte a alld que fins aleshores els matema-
tics havien admes, més o menys explicitament.

Tal com ha demostrat Peter Nisbet*, El Lissitski es basa en I'obra d'O. Spengler,
partint d'una espécie de relativisme matematic que alhora es sosté en una espe-
cie de relativisme cultural. ATl'article A i Pangeometria exposa quatre concepcions
espacials possibles: la de I'espai planimetric, 'espai en perspectiva (en corres-

“ DE VEN, C. El espacio en arquitectura. Madrid: Catedra, 1981 (1977). BOIS, Y-A. «La
axonometria o el paradigma matematico de Lissitzky». A; 1890-1941. El Lissitzky, arquitecto,
pintor, fotégrafo, tipégrafo. Stedelijk Van Abbemuseum d’Einhoven, Fundacion Caja de
Pensiones de Madrid, Musée d’Art Moderne de ia Ville de Paris. Madrid: 1990. p. 27-33.
Per tal de situar perfectament els termes del discurs, reproduim sencera la nota nim 73
del llibre de PANOFSKY, E. Op. cit.: «Veritablement instructiu és, malgrat la seva impugna-
bilitat, o potser precisament per aixo, un article de EL LISSITZKI al "Kiepenheuers Verlags-
Almanach fur 1925", p. 103 i seglents. Segons I'autor, I'antiga perspectiva "hauria limitat,
fet finit i tancat I'espai", I'hauria "concebut segons la concepcié geométrica euclidiana com
a rigida tridimensionalitat”, i 'art modern va intentar justament trencar aquestes cadenes:
o0 bé "descomposant el centre visual" i en conseqlencia tot 'espai ("el futurisme"), o bé
representant els intervals de profunditat no ja extensivament mitjangant "escorgos", sin6,
d’acord amb els descobriments de la més moderna psicologia, nomeés en l'ordre de la
intensitat mitjangant la il-lusié fent jugar superficies cromatiques diferents en variada dis-
posicié i proveides per tant de valors espacials diferents (Mondrian i sobretot el "Suprema-
tisme" de Malevitx). L'autor estima que també és possible seguir un altre camf i el proposa:
la conguesta d’un "espai imaginari" per mitja de cossos moguts mecanicament que, en
virtut d'aquest moviment, produeixin determinades figures de rotaci6 i d'oscil-lacié (per
exemple, un pern que gira produeix aparentment un cercle, o bé en una altra posicio, un
cilindre, etc.), per la qual cosa segons El Lissitski, I'art s’elevaria a I'algada de la pangeometria
no eucliadiana (mentre que I'espai dels cossos rotatoris "imaginaris" és tan "euclidia” com
l'altre espai empiric)».

% Lobatxevski era professor de la universitat de Kazan i el 1826 va presentar aquest
primer esbds que ell anomenava «Geometria imaginaria» i que s’ha acabat anomenant
«Geometria hiperbdlica». Es curiés, com passa alguns cops, que aquest sistema va ser
elaborat al mateix temps per Carl Friedrich Gauss (1777-1855) i per dos joves gedometres
practicament desconeguts, per 'esmentat rus Lobatxevski i per I'hongarés J. Bolyai. Aquests
dos darrers s’havien esforgat a difondre sense exit el seu descobriment. Després de la
mort dels tres creadors de la Geometria hiperbolica, sera el matematic Riemann qui anira
més enlla amb la «Geometria el-liptica», introduida explicitament per Klein el 1871. Tan-
- mateix, la difusié de les geometries no-euclidianes es produeix entre 1866 i 1871, amb
diverses interpretacions i justificacions.

“ «Introduction to Lissitzky». A: Ef Lissitzky 1890-1941 (Cataleg). Cambridge, MA: Busch
Reisinger Museum, 1987.
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pondéncia amb la geometria euclidiana), I'espai irracional (on la representacioé és
multidimensional) i 'espai imaginari (on el mén real de I'espai i del temps és
evocat pel moviment, posant com a exemple el cinema). De totes formes, la pre-
ocupacié teodrica fonamental que planteja, al marge de precisions que ja van ser
succintament analitzades per VY. A. Bois, és que malgrat que no podem veure
I'infinit, si que podem copsar-lo amb un sistema conceptual-abstracte, indepen-
dent de la visié humana. Aquella imatge mental que cadascu s'ha anat construint
del mén. A més, com que el sistema perspectiu tradicional és incapag de repre-
sentar el buit espacial perqué només pot funcionar en un moén totalment poblat i
unit a la terra, tant €l Lissitski com Malévitx empren metafores al-lusives al vol,
que de forma prolifica trobem en els seus escrits i en les seves obres.

La critica a I'espai perspectiu va fer que El Lissitski, com d'altres artistes*’, adop-
tessin 'axonometria com a instrument substitut «<en el cami que porta cap a 'infi-
nit; perqué si la perspectiva és Medusa, la petrificacié de I'espectador, I'axonome-
tria és Pegassus, el cavall volador nascut de la sang de Gorg6»+. Per aix0, als
seus Prounen, El Lissitski proposa la invencié d'un espai reversible. No defineix
explicitament allo que anomena proun —que sembla I'expressié russa abreviada
de «projectes per a I'afirmacio del nou»— com a I'estacié de transit de la pintura
a I'arquitectura. Els primers prouns eren com constel-lacions formals de caire
geométric, amb marcats efectes espacials i arquitectonics, concebuts per poder-
los penjar en diverses posicions, on es denota la marcada influéncia de Malévitx
i de Tatlin. No hi ha punt de fuga ni d’alineacio, amb una evident rendncia a les
lleis tradicionals de la perspectiva. Poden ser litografies, aquarel-les, olis, relteus,
on els diversos elements, tant si sén linies, superficies, volums o bé relleus, es
representen des d'angles de visié diferents, en gran nombre de direccions dins
I'espai. D’aquesta manera aconsegueix que 'efecte espacial dels prouns sigui
com el d’edificis pendulars en f'aire.

Pel que fa a I'efecte visual dels materials, El Lissitski apuntava cap a una meta-
morfosi epidermica per als edificis del futur: «convertirem les asprors del ciment,
la suavitat del metall i els reflexos del vidre en la pell d’'una nova vida»*. Per aix0
va barrejar sorra amb pintura per donar sensaci6 d’aspror, aplicava el vernis pur
a les superficies per aconseguir transparéncies, combina lamines de metall amb
pintures al tremp, etc.

Cal dir també que El Lissitski no considerava que els prouns fossin pintures, sin6
que per a ell eren documents, per la qual cosa esdevenen un métode de pensament
creatiu i una visi6 de I'espai com a cosmos, que implica noves correlacions entre

7 Es interessant en aquest cas ressaltar I'anomenada Pintura axonométrica de Gustav
Klucis, de 1920. Veq. Gustav Klucis. Retrospectiva. Madrid: Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, 1991.

4 BOIS, Y. A, Art. cit. p. 31. _
| ISSITKKY-KUPPERS, S. EI Lissitzky. Life, Letters, Texts, Londres: Thames and Hudson,
1980, p. 332.
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Fig. 4. Gustav KLUCIS. Estudi per a la pintura axono-
meétrica (1921). Litografia sobre paper, 13,5 x 19,8 cm.
Text, signat i datat al dors: «Periode 1er, estructura
espacial, G.Klucis, 1921». GCC (Inv. C485).

Fig. 5. ELLISSITSKI. El constructor, autoretrat (1924).
Fotografia 11,3 x 12,5 cm. Stedelijk Van Abbemuseum,
Eidhoven.

Fig. 6. EL LISSITSKI. Coberta del Primer Kestner
portafoli Proun (1923). 60,6 x 44,5 cm.

Fig. 7. EL LISSITSKI. Construccio surant per I'espai
(c. 1920). Fotografia del cataleg E/ Lissistki, Harvard,
1987.

Fig. 8. EL LISSITSKI. Sense titol (c. 1919-20). Oli so-
bre tela. Col'l. P. Guggenheim.
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els objectes i el mdn. Aixi, les idees sobre el concepte d’espai en el segle XX
adquireixen un nou punt de vista que és el de la imatge de I'espai®.

El Prounenraum

Al final de la seva trajectoria, El Lissitski va passar de I'espai imaginari de la
pintura a dedicar-se a I'espai real de la cultura material, sobretot a I'arquitectura,
a la tipografia i al disseny d’exposicions. Tanmateix, la identificacid conscient de
I'arquitectura amb I'espai és una caracteristica, sind exclusiva, almenys propia
del moviment modern®'. També la idea de I'espai va convertir-se en la principal
preocupacio del Neoplasticisme. Theo Van Doesburg coincidia amb la mateixa
idea que El Lissitski, tot considerant que —i cito textualment— «la nova arquitec-
tura és anticlbica, és a dir, no s’esforca a tancar les diferents cél-lules funcionals
en un cub sind que reparteix 'espai funcional des del centre del cub cap a I'exte-
rior, de forma que l'algat, 'amplaria, la profunditat, més el temps, es converteixen
en una expressio plastica completament nova en espais oberts. D’aquesta ma-
nera, 'arquitectura adquireix un aspecte més o menys flotant que, per dir-ho aixi,
va contra la forca de la gravetat»s2,

Pero cal afegir que El Lissitski partia de la idea de I'espai arquitectonic com d'una
realitat que es pot aconseguir per experiencia sensorial. Podem dir que, encara
que en certa forma geometritza la realitat, alhora es preocupa per la interrelacio
ritual entre l'artista, I'espai i el public —una idea moderna que després, en els
espais i instal-lacions de la segona meitat del segle XX, sera la base de I'art
d’accid, dels ambients i de la recuperacié de I'espai que ens envolta—. Aix0 és
I'anomenat Espai Prounen, en el qual intenta crear una unitat artistica integrada
pels objectes exposats i I'entorn. Per a la Gran Exposicio d’Art de Berlin de 1923,
li fou oferta una estanca, que va configurar partint de les sis superficies que tenia
a la seva disposicio: les quatre parets, el sostre i el paviment. La idea d'integracio
elimina barreres entre les diferents expressions artistiques. Donat que no havia
de ser un lloc per habitar, sind una exposicid, 'espai s’havia d’organitzar de ma-
nera que les persones se sentissin estimulades a recérrer-lo, a partir de la preten-
si6 que el public fos un element actiu. Havia de ser un espai vital, perqué «I'espai
és fet per a ’home, no I'home per a 'espai»®. La seva nocio de I'espai és, doncs,
interactiva i organica: «No volem I'espai com a tomba decorada per al nostre cos
viu»%. Els eixos de la configuraci6é espacial s'estructuren arran de les formes i

% Tal com assenyala DE VEN, C. Op. cit. p. 285: «<Amb la concisa teoria de El Lissitski de
1925, les idees sobre el concepte de I'espai en el segle XX han quedat definides a partir
d’un tercer punt de vista, el de la imatge de I'espai, com espai de dues, de tres o de quatre
dimensions».

' Pel que fa als aspectes teorics de 'espai dintre la teoria arquitectonica, el tema ha estat
tractat a bastament al llibre ja citat de Cornelius Van de Ven.

2 JAFFE, H. L. C. De Stijl, Nova York: 1971, p. 188.

s Op. cit. p. 122.5¢ Ibid. p. 122.

% |bid. p. 122.
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dels materials, tenint en compte que es tracta d’'una sala de visio-exposicid, o el
que ell anomena una sala de demostracid. Perd «I'organitzacié de les parets no
ha de ser considerada com un quadre = pintura [...] El nou espai no necessita ni
vol quadres. No és una imatge traslladada a una superficie». | continua: «aixo
explica Fhostilitat dels pintors contra nosaltres: destruim la paret, entesa com a
ja¢ de repos per als quadres».

L’evolucio de El Lissitski, va resumir-la ell mateix aixi: «Iniciem la nostra obra en
una superficie bidimensional, per passar després a models tridimensionals i a les
necessitats de la vida [...] No és casual que a través del Proun arribem a I'arqui-
tectura»®. Veiem, doncs, que comparteix la idea utdpica que, en el futur, I'artista
no sera un imitador sind un «constructor» real del nou mén d’objectes espacials.

La vivéncia cosmica del mén com a horitzé

«No espereu definicions rigoroses i clares. Filosofar és sempre un joc de prestigi
amb els nuvols» (H. Broch)

L'art és una manera de «fer moéns»%, d’edificar i de refer diferents versions del
moén. La contemplacio de la imago mundi des de I'espai, mirar a travées de la
distancia, és la visid que els astronautes i els satel-lits han desvetllat. L'aventura
espacial ens ha permeés d'observar la terra i I'univers, la humanitat ha aconseguit
tenir perspectiva respecte d’ella mateixa.

La vivéncia cosmica del mon com a horitzé ha estat sempre present en els anhels
de la humanitat. Perqué tal com deia la pintora russa Ksénia Ender, «per copsar
i percebre 'espai envoltant, I'artista ha de mirar més enlla, veure i saber. Ha de
ser, tot alhora, "el que veu" i "el que sap". L'ull se li ha de tornar una pupil-la que
copsi la vibracio de totes les superficies: les anteriors, les laterals, les posteriors,
les superiors i les inferiors. Desapareix la sensacié de la forca d’atraccié de la
Terra; sorgeix la percepcié d’una nova dimensi6 espacial, d'un espai on no hi ha
dalt ni baix, ni posicions laterals. Es crea una sensacio nova [...], la profunditat
d'un abisme. $’ha fet rapidament el pas cap a la vivéncia cosmica del mén. Terra
i cel es fonen entre ells, perqué el cel visible no és cap espai buit, sind el cos més
viu de l'univers [...]. La terra passa velogment, junt amb la boira i els navols [...].
Les muntanyes, les pedres, els boscos, les cases, els mars no estan fermament
subjectes, sind encastats a la terra, i, amb la rapidesa del vol, a penes si es poden
sostenir [...]. La superficie de la terra enclou {'oculta naturalesa del moviment, la
forca, 'enigma de la interna ardor».

s EL LISSITSKI. «Prouns» (1921). A: E/ Lissitzky. Colonia: Galeria Gmurynska, 1976. p.
64.

% GOODMAN, N. Maneras de hacer mundos. Madrid: Visor, 1990.

% Cita extreta del cataleg cit. Avantguarda russa 1910-1930. p. 40.
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Ens resta, doncs, la dimensié suggeridora de I'univers poetic. Perqué, com diu
Holderlin, «poéticament habita 'home la terra».

T.-M. Sala
Universitat de Barcelona

RESUMEN

En el articulo abordamos algunos aspectos sobre las ideas de la percepcion estética del
espacio en la época contemporanea. A partir de la negacion de la perspectiva tradicional
por parte de El Lissitzky, intentamos evidenciar cual es la voluntad y la necesidad del
artista de descubrir formas artisticas que expresen las nuevas ideas de la concepcion del
espacio. Hemos trazado un conjunto de relaciones entre el arte y la ciencia, estructurando
el texto en dos apartados: en el primero realizamos un compendio del proceso que va
desde la vision euclidiana del espacio para desembocar en la vision relativista del espacio
y el tiempo; y en el segundo reflexionamos sobre el concepto, la conciencia y laimagen del
espacio en el movimiento de las vanguardias rusas, centrdndonos en la trayectoria de EI
Lissitky.

ABSTRACT

This article contains some reflections on the perception of the concept of space in the XX
century, which cannot be achieved without consideration of the relations between Art and
Science. The first part provides a compendium on the evolution of the concept from the
Euclidian point of view to the space-time relativistic. The second part is devoted to a spe-
cific examination of this matter for the Russian avantgardes, with special emphasis on
Lissitky’s work and thought.

220



