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EL JEAN COCTEAU D’ALBERT GLEIZES
I EL METODE CRITIC DE JOSEP M. JUNOY"

JusTIFICACIO

Lobjectiu d’aquesta comunicaci6 és aprofundir en 'estudi del métode cri-
tic de Josep Maria Junoy a partir de l'analisi particular d’un dels seus textos
més significatius: E/ Jean Cocteau d’ Albert Gleizes. Aquest text, a més a més de
la importancia que té perqué suposa la catalanitzacié literaria del poeta, és un
exemple excellent del procés de construccié de I'obra artistica: des de Iesbor-
rany del quadre d’Albert Gleizes, Portrait de Jean Cocteau, que el pintor fran-
cés va regalar a Junoy, fins a la recepci6 critica en forma de poema que va fer-ne
el catala. El privilegi de disposar d’aquestes tres peces permet de fer una anali-
si comparativa del text critic a tres bandes: esborrany — pintura definitiva —
poema/critica.

L’interés que té endinsar-se en la interpretacié i en I'analisi textual de la
glossa de Junoy rau en el fet que "autor hi segueix les noves tendéncies estéti-
ques que va comencar a explorar Guillaume Apollinaire. De manera que la
mateixa pintura cubista de Gleizes, coautor amb Jean Metzinger de 'assaig Du
cubisme (Paris, 1912), és recreada literariament per Junoy, en forma de critica,
en un text que representa el preludi de I’arribada del calligrama a la literatura
catalana i 'inici de la influéncia que tingueren les primeres avantguardes al
nostre pafs. Aixi, Junoy ressorgeix en I’escena literaria catalana i ho fa com a
apologeta del moviment cubista, tot introduint les novetats de Franca en les
critiques que publica a Trogos (1915-1917), cosa que es pot observar si es com-
paren E/ Jean Cocteau d’Albert Gleizes amb textos posteriors com ara Jongleurs
d’Helene Grunhoff.

Aquest plantejament (la comparacié cronologica de les tres peces) pretén,

1. Aquest treball ha estat possibe gracies al suport del Comissionat per Universitats i Recer-
ca del Departament d’Innovacié, Universitats i Empresa de la Generalitat de Catalunya i del Fons
Social Europeu i s’ha elaborat en el marc del Grup de Recerca Aula Marius Torres de la Universi-
tat de Lleida, reconegut per la Generalitat de Catalunya (2009 SGR 423).
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en definitiva, esbrinar si la critica de Junoy té prou enginy per recrear I'obra de
Gleizes en paraules i, per tant, si va aconseguir d’estimular el lector de I'¢época
perque visités 'exposicié que el pintor francés va fer, el 1916, a les Galeries
Dalmau de Barcelona. O, si més no, si aconsegueix que el lector actual pugui
contemplar aquesta pintura de Gleizes des de la perspectiva del cubisme.

Abans, pero, i en primer lloc, és obligatoria una aturada per servir una
minima panoramica dels plantejaments teoricoestétics i dels objectius que per-
seguia el cubisme, de la ma de Gleizes i Metzinger, i el paper que juga Junoy
com a apologeta d’aquest moviment artistic a Catalunya.

I. LES ASPIRACIONS DEL CUBISME IJUNOY COM A APOLOGETA
DEL MOVIMENT A CATALUNYA

Segons les mateixes paraules de Gleizes, I’objectiu del cubisme no era altre
que elevar la pintura fins a la intelligéncia, sense descuidar els sentiments i les
emocions de la persona. Una pintura, doncs, que expressés en ella mateixa la
seua raé de ser. El que pretenien els cubistes, en conseqiiéncia, era crear una
pintura independent de la tematica classica, modernitzar lart pictoric. Com
deia Gleizes, el moviment va ser considerat «la revoluci6 pictorica més impor-
tant des del Renaixement» (Gleizes/Metzinger 1986 [1912]: 10).

On rau, pero, aquesta modernitzacié? On és aquesta revolucié pictorica?
No pas en 'experimentacié dels volums, siné en la inversié de les posicions de
Iésser huma, la qual cosa comporta una inversié de les posicions del pintor. Si
el Renaixement imposava el subjecte sobre qualsevol cosa, I’antropocentrisme
per damunt de tot, que margina i rebutja el predomini de I’objecte —preocu-
pacié essencial durant els segles anteriors al xmm—, el cubisme torna a posar
damunt la taula els drets de I'objecte i porta fins al paroxisme el descredit en
queé ja havia caigut el subjecte durant el segle xi1x, quan els pintors pintaven
qualsevol cosa ja que per a ells els valors intrinsecs de la pintura tenien una
primacia per sobre dels valors accessoris del subjecte.

Les aspiracions del cubisme eren tornar enrere en el temps i recuperar el
vell enunciat que divulgaven els creadors del segle x11: Ars zmzitatur natura in sua
operatione. Metzinger definia I'obra cubista com a «imatge total» (Gleizes/Met-
zinger 1986 [1912]: 19). Es a dir, la creacié d’una forma que seria com la suma
integral de les figures que 'ull huma pot aprehendre quan analitza a distancia
un objecte. I Gleizes, per la seua banda, afirma que per al pintor aquesta imatge
total, I'objecte, és la pintura de la qual ell és la causa sense que importi la forma
de P'objecte. El que s’ha d’aconseguir és la unitat de tot organisme, present en
el desenvolupament de qualsevol peca de la natura. Per tant, el cubisme no
experimenta amb el color o la forma dels objectes plasmats, siné que comprén
ambdues sensacions com una qualitat de I'objecte, com un tot. Altrament, una
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qualitat no es pot dividir i, d’aquesta manera, tant la forma com el color confi-
guren ’objecte i una modificacié —per petita que sigui— en qualsevol d’aquests
determina un objecte nou. Segons aquesta idea, discernir un objecte significa
verificar-lo en una idea preexistent, que és la del pintor. Perqué el pintor pot
convertir el que és geganti en mindscul i el que és mintscul en geganti.

Per altra banda, també cal tenir en consideraci6 la llum, pel canvi de nocié
que hi opera el cubisme. Els pintors cubistes, diu Gleizes, van mostrar una nova
manera d’imaginar la llum: segons ells, illuminar és revelar, acolorir és especificar
com es dona aquesta revelacié. Aixi, per als cubistes, allo lluminds és la cosa que
impressiona I'esperit, i alld obscur, la cosa en qué I’esperit es veu obligat a pene-
trar-hi. Aixo vol dir que blanc no equival a llum i negre a ombra, sin6 que tot es
relativitza perque, de vegades, el negre pot ser més lluminds que el mateix blanc.

Una bona sintesi de tot aix0 seria la que fa Ferran Gadea (1999: 134) quan
diu que «el cubisme suposa la recerca de 'essencialitat, i en la consecucié
d’aquesta fita elimina tot allo que sigui decoratiu o sentimental, mentre situa
I'objecte en el punt central de tot 'esfor¢ artistic, dotant I'obra de maxima
autonomia». Els pintors cubistes no copien directament la realitat, siné que
n’ofereixen «una reelaboracié mental [cerebral, calculada i fruit de la reflexié
racional] a través de la recerca de ’estructura» (Gadea 1999: 134). Per a ells no
existeix res de real fora de nosaltres ja que la realitat només és una imatge que
produeix una sensaci6 al nostre esperit. Mai, per tant, no s’ha d’analitzar una
obra cubista matematicament pel sol fet d’experimentar amb la geometria,
perqué la pintura no és una ciéncia, siné —per damunt de tot— art, i a cada
ullada que hi fem, el quadre revela una realitat nova.

Junoy, per la seua banda, es va convertir en el maxim defensor al nostre pais
del moviment cubista, segons és sabut. Les novetats i els avencos constants pro-
pugnats per Apollinaire eren adoptats rapidament en els seus textos: des de la
supressié dels signes de puntuacié, passant per 'acumulaci6 sintactica i la sintesi
lirica fins a arribar a ’assoliment del calligrama. Perqué, com adverteix Iartista
frances a proposit de la pintura, es tracta de «renovar incessantment ’aparenca
que revesteix la natura als ulls dels homes» (Apollinaire 2000 [1913]: 23) a la re-
cerca de I'ideal, de I’Art sublim. I, «en voler abastar la humanitat, els joves pintors,
ens ofereixen obres més cerebrals que sensuals» (Apollinaire 2000 [1913]: 22).

El punt d’inflexié, pero, del Junoy critic al Junoy poeta es troba en unes
instruccions que Max Jacob havia esbossat a la seva Petite guide de I'amateur
du cubisme, que Junoy havia publicat i divulgat en el suplement «Arte y Artis-
tas» de La Publicidad (26 abril de 1912) [Vallcorba Plana 1984: 1-1i]:

1. Arrivez devant le tableau sans parti pris de sarcasme facile.

2. Considerez la peinture comme on regarde une pierre taillée. Appreciez les fa-
cettes, originalité de la taille, sa lutte avec la lumiére, la disposition de sa ligne
et de seus couleurs...
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3. Se raccrocher a un detail qui donne la clef de 'ensemble, le fixer un bon mo-
ment et le modele surgira.

4. Sur cette derniére comparaison de laisser transporter vers les regions de I’Allu-
sions [sic] puissantment exquise.

Junoy hi trobaria la legitimacié de la «seva manera de fer critica, sintética i
lirica, amb referéncies a la configuracié plastica de 1'obra ressenyada i amb
I'interés permanent en la recerca del punt clau sobre el que [sic] I'obra es bas-
tia» (Vallcorba Plana 1984: 1i).

Val a dir que Junoy s’havia allunyat del fet literari quan es va declarar la
Primera Guerra Mundial, el 1914, cosa que li va servir per reprendre la ploma.
Aquest cop, pero, assajant una nova modalitat: la del poema, que aviat esdevin-
dria calligramatic. De fet, tal com apunta Vallcorba, Junoy va prendre el poe-
ma com la seua arma apologética contra les forces alemanyes i en favor de la
racionalitat francesa i mediterrania. Per a ell, es tractava de la guerra dels po-
bles mediterranis, hereus de I’art grecollati i classic, contra els pobles «salvat-
ges» del nord. I, per damunt de tot, havia de triomfar i salvaguardar-se el me-
diterraneisme: «una lluita entre la barbarie teutonaila civilitzacié mediterrania»
(Vallcorba Plana 1984: Ixi).

El conflicte europeu, com és sabut, provoca que Barcelona s’anés conver-
tint en refugi d’artistes i intellectuals que en fugien. Un d’aquests fou Albert
Gleizes, que va aprofitar la seua estada a la capital del pais per muntar 'esmen-
tada exposicio a les Galeries Dalmau amb la seua obra més recent —era la se-
gona vegada que hi exposava, pero ara ho feia individualment. L'exposicié es
va inaugurar el 29 de desembre de 1916.

No hi ha cap certesa que Gleizes i Junoy es coneguessin en algun dels viat-
ges que el barceloni va fer a Franca i a Paris, perd no costa gaire d’imaginar-ne
la possibilitat. Fos com fos, ambdés van mantenir una amistat prou forta com
perque Gleizes enviés a Junoy un esbds del Portrait de Jean Cocteaun —que el
catala va cuitar a publicar al segon niimero de Trocos, revista que ell mateix
dirigia. Aquest fet segur que degué influir en el moment que Junoy va triar la
versio definitiva d’aquesta obra per a la seua critica d’art habitual dedicada a
aquesta exposicio.

II. L’ESBORRANY I LA PINTURA DE GLEIZES

Lestudi del Portrait de Jean Cocteau de Gleizes, en la seua esséncia, no dife-
reix gens del que després va ser la pintura final. En I'esbds, suposo que fet a
llapis o carbé [veg. illustracié 1, p. xxii], ja hi podem veure tots els tracos geo-
meétrics que conformen la figura humana de Jean Cocteau: els dos triangles que
configuren el cos, el cilindre de la cintura —un cinturé de mida considerable—,
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el cilindre tubular del coll, la cara que intueixo en forma de con —si no fos per-
queé esta coberta en part per la cabellera— i els bracos formats per dues linies
que dibuixen també dos triangles respectivament. Es tracta, doncs, d’una figura
de cos sencer, en posicié vertical, que, des del meu punt de vista, es revela com
I'objecte, en termes cubistes, del futur quadre. En cap moment se’ns presenta
com un element estatic, sind que la disposicié dels bracos i del cos denoten di-
namisme: un moviment harmonic i equilibrat, suau, dirfem, com si estigués rea-
litzant algun tipus de ball ritual.

La pintura definitiva, realitzada I'any 1916, és una obra de gran format
(116 x 80 cm) i de técnica mixta: oli i guix sobre tela. Per tant, és una obra que
també investiga i experimenta amb la técnica del papier collé. Actualment, forma
part del patrimoni artistic de la Fundaci6 Telefonica [veg. illustracié 2, p. xx1].

En el retrat final, el color pren una importancia determinant, amb la qual
cosa s’hi pot veure una certa influéncia del futurisme italia i un cert allunya-
ment del cubisme analitic. El domini clar dels colors freds (verds i blaus majo-
ritariament) déna autoritat a la figura i ens la fan distant, tot dotant-la d’una
auréola de superioritat, per bé que la preséncia d’algunes tonalitats calides
(rojos, grocs i ataronjats) intentin de fer el contrapés necessari per aportar-hi
també una dosi de dinamisme i de confianca.

Finalment, el pintor manté la composicié geomeétrica i la disposicié de la
figura a la vegada que hi afegeix un paisatge de fons, també fet a base de trian-
gles i quadrilaters, i que es mou al ritme d’aquella, tot seguint-ne I'eix vertical
sobre el qual es basteix 'obra. Una composicié que es resol en una aparenca
alhora plana i tridimensional, propia del cubisme i fruit de 'experimentaci6 i
la fragmentacié.

Un dltim element a destacar, sens dubte, és el plat blanc, incrustat en guix
i ornamentat amb un motiu floral de dibuix fi —jo hi veig un trévol de quatre
fulles—, situat al costat dret del poeta frances i que tampoc no figurava en
I’estudi inicial de 'obra.

El quadre, fet a 'equador de la Gran Guerra (1914-1918), és una apologia
clara de la superioritat de la tradici6 llatina. Cocteau s’erigeix com a guia espi-
ritual i militar (va vestit de soldat) de la causa francesa i, per extensid, de tota
la cultura mediterrania. Es sabut que durant el preludi i els quatre anys de
conflicte europeu molts intellectuals francesos titllaven el cubisme de nova in-
vasi6 de I’art germanic en la cultura de tradici6 classica. Per aixo resulta cabdal
la publicacié d’obres d’Albert Gleizes a la revista Le Mot, fundada conjunta-
ment per Cocteau i Paul Iribe la tardor de 1914, perd que tingué una durada
ben efimera. Com explica J. V. P., Gleizes amb aquest gest, sumat al fet que va
ser mobilitzat durant la guerra i va lluitar al front, intentava, com la majoria de
pintors cubistes, demostrar la genuinitat francesa del moviment artistic que ell
representava i que molts critics francesos li negaven. No en va, la revista de
Cocteau i Iribe es definia manifestament «defensora a ultranca de la tradici6
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artistica i literaria propia, tot remarcant també el paper salvific que la guerra
havia de representar» (J. V. P.: 2; la traduccié del castella és meua), com una
forca motriu de propaganda en la batalla espiritual. Aixi doncs, «la preséncia
de Gleizes a Le Mot era el recordatori que I'avantguarda artistica s’aliava amb
la militar en la defensa de la tradici6 francesa més enlla de les paraules», amb
la qual cosa «un Cocteau jovenissim obria les portes a ’avantguarda i I'accep-
tava tot integrant-s’hi» (J. V. P.: 3). T aquesta és per a J. V. P. la funcid final del
quadre, interpretacié que jo també comparteixo plenament (ibid.):

Cocteau vestit de soldat se’ns presenta aqui com un defensor d’allo frances, al ma-
teix temps que, per l'estil del quadre, un actiu propagandista de la modernitat cu-
bista i avantguardista. [...] Cocteau apareix, en efecte, vestit amb una de les seues
fantasioses creacions de vocacié militar, amb les quals volia (imagino) unir la lluita
a la trinxera amb I’avantguarda estética, mostrar el paper renovador i salvific de la
guerra per a una Franga renovada després de la victoria, en qué les noves realitza-
cions estétiques haurien de tindre un valor substantiu, tant renovador i fecund com
la mateixa guerra.

Tot i aix0, cal tindre en compte que 'obra de Gleizes no és pas un element
aillat dins de la seua produccié. Aquesta experimentacié amb els colors ja ha-
via estat assajada, 'any 1914, en uns estudis que va fer, per encarrec del mateix
Cocteau, per portar a escena E/ somni d’'una nit d’estiu de Shakespeare, pero
interpretat en els papers principals pels pallassos del circ Medrano. Potser
també és en aquests estudis en qué podem trobar I'origen de la vestimenta que
porta Cocteau en el retrat. I també caldria destacar aqui una série de quadres
basats en la tematica del circ, realitzats durant aquesta época, un dels quals,
Clowns (1917), també presenta la técnica del papzer collé.

III. LA CRITICA DE JUNOY

El cas és que, un cop hagué visitat 'exposicié de Gleizes, Junoy en va fer la
critica i, sigui perqué ja disposava de I’esborrany de 'obra, sigui perque Coc-
teau era amic seu (Vallcorba Plana 1984: Ixiii), o per tots dos motius, va co-
mentar-ne particularment aquest quadre [veg. il-lustracié 3, p. xxu].

Aquesta reaparicié de Junoy representa un canvi radical en els seus escrits,
que ara tindran, com a telé de fons, els postulats de la nova escola poética
francesa i, de forma més palesa, les recomanacions de la Petste guide de Jacob.
L’objectiu, doncs, era també canviar I'art de la paraula i reformular-lo amb la
nova concepcié que oferia el calligrama. Es tractava de portar el cubisme a la
literatura, i E/ protrait va esdevenir un primer assaig, que després portaria a les
seues darreres conseqiiencies a Jongleurs d’ Hélene Grunhoff.

Abans de passar a 'analisi d’aquesta critica, paga la pena recordar dues

001-Actes XV col. Vol 11-02 314 @ 311110 14:25:30



POESIA CATALANA ACTUAL I PINTURA 315

premisses basiques a ’hora d’enfrontar-s’hi: d'una banda, I'Gs del catala, que
va significar la catalanitzacid literaria de Junoy i, de I'altra, evident tendéncia
cap a la liritzaci6. Vallcorba ho va deixar molt clarament establert: «totes
aquestes instruccions [de Jacob a la Petite guide] sén seguides al peu de la lle-
tra per Junoy en aquesta glossa, que es fa, per la convergéncia de I’element
analitic i el liric, tant critica d’art com poema» (Vallcorba Plana 1984: Ixiij).
Aix0, a banda del parcial compliment de les consignes marinettianes de desa-
paricié de la puntuacié i d’'una nova organitzacié sintactica a la saga de les di-
rectrius d’Apollinaire: acumulativa i sintética, del text en conjunt, perd espe-
cialment en les parts no puntuades.

Una lectura atenta del text de Junoy demostra la seva clara estructuracié i
permet de rescatar les idees i els conceptes que conté. Des de la primera ratlla,
Junoy ja mira de definir la pintura de Gleizes: una «cerebral concrecié» que es
construeix verticalment «en cadéncia». Es tracta, per tant, d’'una forma intel-
ligent, en el sentit cubista, formada per diferents capes geométriques («com-
plexa») de colors diversos per agregacié. I les diferents capes van formant, en
cadéncia, de cap a peus, la figura humana. En altres paraules, es tracta de la
reelaboracié o representacié mental per part del pintor, calculada i fruit de la
reflexi6 racional, del personatge retratat, tot cercant I'estructura essencial que
el caracteritza en la realitat o que, com a minim, aixi ho intueix I'ull del pintor.
Per a Gleizes, Cocteau, en esséncia, és aquest retrat.

Les dues ratlles que completen la primera estrofa/paragraf (2 i 3) indiquen,
amb una sinécdoque del detall de les mans —«amb suaus inclinacions de pal-
ma esvelta»—, que aquesta figura esta duent a terme un ball ritual —«vibra
magica.

La segona estrofa/paragraf se centra en el paisatge que acompanya la figu-
ra humana, «involucrada dins d’un polifon mosaic»: tot alldo que envolta la
persona és immers en aquest ball magic, del qual els triangles i quadrilaters que
formen el mosaic marquen els ritmes i les musiques. I si el ball és polifonic, és
logic que aquests triangles i quadrilaters siguin multicolors.

En la tercera estrofa/paragraf, una ratlla entre paréntesis (Ia 7) que fa de
frontissa, el critic compara la figura i el mosaic amb dos brillants de I'Orient, a
fi d’elevar-los a una bellesa sublim.

Fins aqui el text ha passejat el lector per les dues coses fonamentals de la
pintura: d’'una banda, la figura humana en posici6 vertical i dansant i, de I’altra,
el mosaic, que marca la masica canviant.

La ratlla seglient, ja en I’estrofa/paragraf quarta, identifica la figura huma-
na i es descobreix que el personatge del retrat és el poeta frances Jean Cocteau,
amic de Junoy i de Gleizes. La resta de I’estrofa serveix per «descriure» la ves-
timenta de Cocteau (ratlles 8, 91 10): una tdnica oberta pels costats que porta-
ven o porten els macers i reis d’armes i, també, una mitja calca de cuir gris que
cobreix la cama des de sota el genoll fins al peu i cordada ordinariament per la
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banda de fora. La ttnica va cenyida al cos per la part de la cintura amb un
notable cinturé. Cal recordar aqui que Cocteau va ser declarat inatil per al
combat i, fins que no va ser admés al servei auxiliar d’ambulancies de 'exércit
francés, va passar la major part de la guerra a Parfs, avinentesa que va aprofitar
—malgrat la decepcié de no poder anar al front— per passejar-se pels carrers
d’aquesta ciutat vestit amb uniformes militars fantasiosos fruit de la seua pro-
pia imaginacié: «Meitat arlequi i meitat militar, intenta ser retratat en primera
instancia per Picasso» i, com que no ho aconsegueix, un any més tard hi acce-
deix Gleizes i pinta aquest Portrait de Jean Cocteau (J. V. P.: 3).

En I'estrofa/paragraf immediata, Junoy ressalta la grossa cabellera ondula-
da i daurada que acarona el rostre cruel del poeta (ratlles 11-13). I en les dues
ratlles seglients (14 i 15) es descriu aquest rostre: «per lo molt subtil, lis haral-
dic, emergint d’'una curva de Murano - tubular... ». Es a dir, un rostre cruel,
pero subtil, que emana com la flor d’un lliri heraldic d’un coll en forma curvi-
linia, i cilindrica o tubular com el vidre.

La ratlla 16 marca la transicié cap al final de la pintura, que sera el que
desenvolupara 'estrofa segiient: el plat de porcellana situat a la dreta de Coc-
teau (ratlles 17-19), el qual, en la darrera estrofa/paragraf, també entre parén-
tesis, és imaginat com un «escut immaculat», quelcom pur.

Aixi doncs, el poema/critica de Junoy esta format per dues parts, cadascu-
na de les quals esta clausurada per un incis del critic posat entre paréntesis,
cosa que els confereix una doble funcié: en primer lloc, tal com acabo de dir,
estructuren el text, i, segonament, permeten que el critic surti de la seua apa-
rent objectivitat.

La asimetria del text (dues estrofes fins al primer paréntesi i cinc d’aquest
fins al darrer) es justifica per 'equilibri conceptual entre la part principal i la part
anecdotica: les estrofes allusives a allo central de la pintura (la figura humana i el
mosaic) només necessiten ser dues perqué conceptualment ’objecte alludit és
prou important com per no allargar-se més en la seua descripcié. En canvi, I'altra
part del text ha de ser més llarga justament perqué pren en consideracié I'anéc-
dota del quadre, que hi té menys pes conceptual, perd que cal «explicar» més als
possibles visitants de I’exposicié. En definitiva, Junoy incita els seus lectors a
descobrir i interrogar cada racé del quadre ja que, en cadascun, s’hi pot revelar
una realitat nova que s’uneix amb la resta de la pintura, perd sense superposar-
s’hi. El necessari esforg intellectual a ’hora de recompondre la pintura permet
d’obrir la nostra percepcié sensorial i que s’operi dins nostre 'emocid estética
que produeix qualsevol manifestacio artistica que es consideri com a tal.

Una de les qiiestions que més pot sobtar de la parafrasi del quadre és la
vestimenta de Jean Cocteau, que Junoy resumeix amb una successié d’adjec-
tius i adverbis gairebé futurista: «francesa militar dalmatica blau horitzé» —re-
cordem aqui ’agermanament que es dona durant aquests anys entre cubisme i
futurisme, ja indicat en aquest mateix punt en el comentari anterior del qua-
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dre. Es clara, doncs, la voluntat de Junoy —de Gleizes— de vincular el perso-
natge al dramatic moment historic de la Gran Guerra. D’aqui, potser, el posat
«crudel» del seu rostre...

Cocteau és presentat aixi com l'auténtic soldat mediterrani —«ben de
raca», remarca el critic barceloni ja a la tercera ratlla— que no només defensa,
com tots els seus collegues francesos, la lluita per la «civilitzacié» enfront el
«salvatgisme nordic», sind que n’és el cap pensant. I ho fa amb les seues pro-
pies armes: plastiques i artistiques. Aquestes sén simbolitzades en un dels seus
plats de porcellana pintats que utilitza, en aquesta lluita, com a escut immacu-
lat. Com una cosa pura, sense taca, que no ha estat embrutada pels barbars,
sind que es manté en la puresa de I’art mediterrani. La seva «incrustacié» en la
pintura potser és discreta, com escriu Junoy, pero és que no necessita més per-
que des d’aquest «segon pla» ja desprén I'energia necessaria —potser provoca-
da pel ball del poeta— per desfer-se dels seus enemics. La llum que emana del
plat ja el fa present des del primer cop d’ull com un element indispensable de
I'obra. I cal dir que aquesta «incrustacié» a qué es refereix Junoy és ben bé li-
teral, com he assenyalat abans.

Una dansa, d’altra banda, que desperta un rostre subtilment cruel, que ho
és perque té voluntat de triomf per conservar el llinatge, el «lis haraldic» here-
tat dels classics, bé que contrasta violentament amb la finissima percepcié que
I'espectador del quadre es fa del poeta. De fet, ja en la ratlla 11, el poeta fa una
crida als «geografics companys», als artistes mediterranistes de tot I'espai d’art
de tradici6 classica, perqué s’uneixin a la noble causa francesa i la defensin. I
és en aquesta linia que cal entendre la comparaci6 del coll de Cocteau amb la
forma tubular d’una peca de cristall de Murano, 'illa de la llacuna veneciana
els habitants de la qual, seguint les directrius d’una tradici6 gairebé atavica, es
dediquen a la cristalleria artistica artesanal.

CONCLUSIONS

Si el viatge que acabem d’esbossar, en tres etapes (I’esborrany, la pintura i
la critica), ha seguit els viaranys i les dreceres adequades, ara haurfem de poder
respondre amb un major coneixement de causa la pregunta que ens féiem a
I'inici: Junoy, amb la seua critica, va tenir el suficient enginy com per recrear la
propia imatge en paraules i convidar el lector a visitar I’exposicié que el pintor
frances va fer el 1916 a les Galeries Dalmau de Barcelona o, almenys, a contem-
plar aquesta pintura des de la perspectiva cubista?

Sens dubte, a la llum dels resultats obtinguts, és clar que efectivament el
poeta i critic catala encerta de ple la descripcié cubista del quadre. Junoy sap
identificar perfectament que la figura de Cocteau —tan central que és I'inica
que apareix en l'estudi inicial—, acompanyada d’un mosaic de fons que il-
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lustra el ball inspirador del retratat, és el que ha arrelat en I'esperit de Gleizes
a I’hora de pintar el quadre definitiu, segurament com a fruit de I’amistat que
els unia. A aquests dos elements se’n sumarien d’altres anecdotics que son,
pero, part integrant de I'univers del poeta. Gleizes i Metzinger ja ho havien
deixat escrit: el que s’ha d’aconseguir és la unitat de tot organisme, present en
el desenvolupament de qualsevol peca de la natura.

Si recuperem les instruccions de Jacob a I’hora de contemplar i endinsar-se
en I'analisi d’una obra cubista, veurem com aquestes es troben en els fona-
ments del métode critic tot just iniciat per Junoy. Malgrat que es tractava, en-
cara, d’'un métode a perfeccionar, és perfectament adequat a ’hora de plantejar
la critica de les obres adscrites a aquest nou moviment d’avantguarda. I, en
darrer lloc, hi ha la voluntat manifesta de renovar la tradicié propia del nostre
pais (tant la literaria com la critica, tant la literaria com I'artistica) per posar-la
a ’hora del rellotge europeu, com també reclamava, si bé amb criteris dife-
rents, Eugeni d’Ors, tot mantenint-se sempre dins les coordenades d’aquest
moviment i fent de la ressenya critica una nova obra d’art cubista: en aquest
cas, en forma lirica, tot marcant al mateix temps les primeres fites del cami que
seguiria 'evolucié del cubisme i de tots els altres moviments d’avantguarda,
que es van anar superposant a un ritme vertiginds fruit de la propia evolucié
experimental, tant a Europa com a casa nostra.

Totes aquestes constatacions tedriques i practiques permeten d’assegurar
que el poema/critica de Junoy (aquesta glossa que es fa tant critica d’art com
poema per la convergéncia que s’hi déna dels elements analitic i liric, si seguim
la definicid, ja apuntada, que en fa Vallcorba Plana [1984: Ixiii]) ens ajuda a
entendre i a endinsar-nos objectivament en la pintura de Gleizes, no sense
deixar-nos de dir quina és la sensacié que a ell, com a espectador, li ha produit.
Ho fa en els paréntesis: dos brillants d’Orient amb un escut immaculat.

ANDRATX BADIA ESCOLA
Universitat de Lleida

BIBLIOGRAFIA

Apollinaire 2000 [1913]: Guillaume ApoLLINAIRE, Els pintors cubistes. Meditacions estéti-
ques, trad. de Xavier Dilla, Barcelona, Quaderns Crema (1la ed.: Les peintres cubistes.
Méditations esthétiques, Paris).

Briend 2001: Christian Brienp (ed.), Albert Gleizes. El cubisme en majestat, cataleg de I'ex-
posicid, trad. d’Albert Rico, Barcelona, Ajuntament de Barcelona / Museu Picasso.
Gadea 1999: Ferran Gapga, «Lavantguardisme. Influéncia del futurisme i el cubisme litera-
ri a Catalunya», dins Gloria Bordons / Jaume Subirana (ed.), Literatura catalana contern-

pordnia, Barcelona, UOC / Proa.

001-Actes XV col. Vol 11-02 318 @ 311110 14:25:30



POESIA CATALANA ACTUAL I PINTURA 319

Gleizes / Metzinger 1986 [1912]: Albert GLEIZES / Jean METZINGER, Sobre el cubisno, trad.
de Ramos Serna & Torres Monreal, Valéncia, Colegio Oficial de Aparejadores y Arqui-
tectos Técnicos de Murcia / Galerfa-libreria Yerba de Murcia / Consejeria de Cultura y
Educacién de la Comunidad Auténoma de Murcia / Direccién General de Arquitectura
y Vivienda del MOPU (1a ed.: Du cubisme, Paris, Figuicre).

Junoy 1916: Josep M. Junoy, «El Jean Cocteau d’Albert Gleizes», La Veu de Catalunya (4 de
desembre); reproduit a Vell 7 Nou, 39 (15 de desembre de 1916), 325.

— 1984: Josep M. Junoy, Obra poética, ed. de Jaume Vallcorba Plana, Barcelona, Quaderns
Crema.

J. V. P ]. V. P, Portrait de Jean Cocteau, 1916, Fundacié Telefonica [consulta en linia (agost de
2009): http://www.fundacion.telefonica.com/arteytecnologia/media/obras/gleizes_1.pdf].

Silva Pretel 2006: Rubén SiLva PreTEL, «El tiempo de la razén ardiente: entre el orden y la
aventura», dins Guillaume Apollinaire: Obras esenciales, 1, ed. de Ruben Silva, Lima,
PUCP. Ediciones del Rectorado, 9-37 [consulta en linia (agost de 2009): http://books.
google.es/books?id=f7bL]KzimxMCé&printsec=frontcover&dg=inauthor:Guillaume+ina
uthor:Apollinaire&lr=lang_es&as_drrb_is=q&as_minm_is=0&as_miny_is=&as_maxm_
is=0&as_maxy_is=&as_brr=3&hl=catv=onepage&q=E&f=false].

Trogos: Trogos, Barcelona, 1916-1918; facsimil a Barcelona, Leteradura, 1977; ed. digital a
ARCA: http://www.bnc.cat/digital/arca/index. htinl.

Vallcorba Plana 1984: Jaume VaLLcorBa PLana, «Introduccié», dins Junoy (1984: xi-cxviii).

Vidal 1996: Merce VipaL, 1912. L'Exposicié d’ Art Cubista de les Galeries Dalmau, Barcelona,
Publicacions Universitat de Barcelona («Les Arts i els Artistes, Breviarix», 6).

001-Actes XV col. Vol 11-02 319 @ 311110 14:25:30



001-Actes XV col. Vol 11-02 320 @ 311110 14:25:30



