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La relaci6 entre art i dialeg es configura, segons la meva
opinio, en dues modalitats diferents i complementaries. Des
d’un primer punt de vista, tota obra d’art és per naturalesa
«dialogica» des del moment que estableix una relacié amb
I’observador en un inexhaurible intercanvi de mirades; des
d’un altre punt de vista, tota obra d’art, a més de dialogar
amb [’espectador, dialoga amb la tradicié i amb un passat
que s6n sempre a la base de cada innovaci6 creativa.

Quant al primer aspecte, en trobariem molts exemples:
pensem en una obra mestra de la pintura del sis-cents com és
Las Meninas de Diego Velazquez, un quadre que formula un
intercanvi de mirades entre el pintor i els altres personatges
de la tela amb I’observador, que sembla trobar-se situat al
revers d’on es dirigeixen precisament aquestes mirades. Un
altre exemple d’art explicitament caracteritzat pel dialeg —i,
per tant, del rol actiu de 1’observador davant de la imatge— és
el que ens ofereix Paul Cézanne que, a proposit de la munta-
nya de Santa Victoria, pintada i dibuixada per ell centenars de
vegades al llarg de la seva vida, declarava de no haver reeixit
mai a donar-ne una representacio definitiva perqué era com
si la muntanya li parlés un cop i un altre: és aquella consci-
éncia que en ’autentic dialeg no es dona una relaci6 entre un
subjecte i un objecte, sino entre dos subjectes, fet que implica
que tal dialeg no arribi mai a cap conclusio. Aquests elements
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els retrobem de forma exemplar en una obra dels inicis del
nou-cents, Les senyoretes d’Avinyo de Pablo Picasso, en que
la mirada de les «senyoretes» desafia I’espectador (masculi)
fent-1i saber que la seva comoda posicio, fora de 1’escena nar-
rativa, no és tan segura com hom podria pensar.

Es veritat que a Les Senyoretes s’hi troba absent una di-
mensio anecdotica i narrativa —les figures veines no com-
parteixen ni un espai ni una accio, no es comuniquen ni in-
teraccionen—. De fet, referint-nos a la mirada de la cinquena
«senyoreta» envers nosaltres que som al defora, esdevé una
referéncia a la realitat de la dimensié semantica que cons-
titueix el quadre mateix, estretament connectada a la seva
autonomia formal. Cap altra pintura, excepte Las Meninas,
s’adrega a I’espectador amb una tal intensitat. Tots els per-
sonatges de Las Meninas, de fet, apareixen descomposts i
dispersos, unificats només pel nostre ull i, com a Les se-
nyoretes d’Avinyd, no trobem dues figures tan disposades a
excloure’s de tal manera que fa desplacar la intencié d’una
accio narrativa cap a una experiencia centrada sobre 1’espec-
tador mateix, el qual esdevé alhora un dels elements cons-
titutius de 1’obra. Potser sigui per aixo que Picasso es dedi-
cara els darrers anys de la seva vida a continuar fent i refent
un cop 1 un altre I’obra mestra de Velazquez. Aixi doncs,
tant Las Meninas com Les Senyoretes, es caracteritzen pel
pas d’una accid narrativa cap a una experiéncia centrada
en I’espectador; per tant, I’obra no es resol ni es fonamenta
en una dimensio6 abstracta autonoma, ja que 1’espectador, a
qui s’apel-la, esdevé un dels seus factors constitutius i, en
conseqiiéncia, cap analisi de Les Senyoretes feta només en
funcid de la seva estructura pictorica pot explicar I’obra ma-
teixa: també nosaltres com a espectadors estem implicats en
qualitat d’interessats que s’hi acomoden i esperen. Al pintor
davant de la realitat li cal sempre seguir mirant —no amb els
ulls sin6 amb aquella mirada que €s un propi i ver sentir—
la possibilitat del visible, abans que el visible mateix sigui
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conegut i definit. La diabolica facultat d’invencié de Picas-
so deriva d’aquesta conviccié fonamental: originariament
el visible és arbitrari. I si el pintor espanyol és el mestre del
no-finit, aixo significa que és el mestre no de I’obra no-finita
sind de I’experiéncia entesa com a quelcom d’inexhaurible,
exactament com la naturalesa mateixa del dialeg.

D’altra banda, si parem atencié en com Picasso va realit-
zar I’obra és com podem adregar la nostra atencio a aquella
segona modalitat d’entendre la relacio entre art i dialeg, és
a dir, el dialeg entre el present i la referéncia al passat i
a la tradicio artistica. L’obra representa una sala d’un bor-
dell amb cinc dones nues, en les posicions dibuixades a Les
Banyistes de Cézanne, en la versio Cinc Banyistes. Alguns
esbossos preparatoris indiquen que la noia del centre amb
els bragos algats s’emmiralla en la de la dreta del Bany turc
d’Ingres, i es configura aixi allo que Warburg definia —com
veurem— una Pathosformel capag d’estimular un dialeg in-
acabable amb el passat: la figura és particularment eloqtient
en la imatge dels bragos que cauen, com trobem en el Da-
vallament de Caravaggio i que constitueix 1’estatut iconic
del Marat de Jacques-Louis David, encarregat I’endema de
I’homicidi de Marat. Allo que caracteritza aquesta obra no
és només la narracio sin6 I’exemplaritat de I’esdeveniment:
els gestos i els atributs del martir finit equivalen a les parau-
les ultimes xiuxiuejades al llit de mort dels herois i sobirans.
Una savia tessitura que neix com a narrativa i es transforma
rapidament en icoOnica, 1 que forma part com tantes reliquies
dels «atributs» que alimenten 1’escena del martiri. Si apro-
fundim més, tal vocabulari de postures i gestos es troba ja
en ’art grec classic: com veurem, aquests experiments so-
bre els llenguatges dels gestos esdevenen el més clar ante-
cedent de la gran intuicié del nou-cents de Warburg, en qué
el mapa d’aquelles Pathosformeln constituien el fil conduc-
tor de la tradici6 cultural europea que havia de condensar-se
en I’Atles de la seva Mnemosyne.
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Sembla, tanmateix, que també havien influit altres fac-
tors en 1’obra de Picasso, i un d’aquests seria probablement
la represa del dialeg amb El Greco —pintor que resulta ser
més important que Cézanne en el moment de la composicio
de I’obra—, i particularment la seva Visio de |’Apocalipsi o
Visio de sant Joan (1608-1614). Ara, si aquesta obra d’El
Greco té una incidéncia directa sobre Les Senyoretes, no és
per la particularitat del tema religios sin6 per la forma com
presenta el tema: de fet, el format vertical de Les Senyoretes
es distingeix de tots els seus altres esbossos i aixo ens fa
pensar que la comprensio del grup de nus en el format inso-
lit d’El Greco podria haver empés Picasso cap a la forma del
quadre projectat. Al cap i a la fi, les dues obres, la d’El Gre-
coila de Picasso, presenten una gran afinitat que consisteix,
més enlla de la forma d’executar-se, en el color general de
la composici6 i en els detalls de les postures. Picasso devia
sentir-se fascinat de la manera com El Greco havia juxta-
posat els personatges dividits en tres nivells de profunditat,
en I’espai d’un primer pla molt comprimit i completament
tancat cap al fons de I’ornament de les cortines.

La «mascara» d’estil ibeéric que porta la dona que esta
dreta a I’esquerra i que domina la primera etapa del treball
de Les Senyoretes, cedeix el pas a una iconografia salvat-
ge, violenta i deformada que en part reflecteix la commo-
ci6 profunda produida a la visita al Museu del Trocadero
que Picasso feu abans dels retocs definitius del quadre. Es
indubtable que aquesta visita es troba al centre d’un dels
grans debats de la critica picassiana, i és el mateix artis-
ta qui declara a Zervos, a pocs anys de distancia, que ell
ignorava I’art tribal africa fins a aquell moment; de fet,
¢s només després del 1907 que Picasso adopta posicions
diverses i contradictories referents a les connexions entre
aquest art tribal i Les Senyoretes. En qualsevol cas, la visita
de Picasso al Trocadero, que com ell mateix ha dit esde-
vingué una «revelacio», no representa realment el primer
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contacte amb aquell art. Diversos testimonis proven que ja
a finals del 1906 Derain li havia mostrat un objecte africa
i que Picasso ja havia comengat a col-leccionar obres d’art
africa; nogensmenys, és altament probable que el pintor es-
panyol hagués vist alguna mascara o estatua africana abans
de comengar Les Senyoretes. A més, el Trocadero, a part de
permetre a Picasso de descobrir obres d’art tribal d’estils
diversos, li dona la possibilitat sobretot de copsar-los en un
context diferent del d’un mer taller d’artista. En conclusio,
si bé l’art tribal no i fa una particular impressi¢ entre la
tardor del 1906 i el juny del 1907, de sobte, a I’estiu del
1907, comenga a interessar-se per aquestes mascares i fetit-
xes des d’una perspectiva nova que concorda amb allo que
pretén aconseguir amb Les Senyoretes. Potser és llavors que
el pintor comencga a pensar en 1’exorcisme i la magia, pel
fet que, com és evident, era profundament supersticios i va
veure en aquelles mascares una proteccio6 contra els esperits
malignes: aquestes mascares, aqui, en el seu bordell, son
vistes com a forces que el poden defensar d’aquella sifilis
de la qual Picasso va estar, sobretot de jove, molt angoixat.
A proposit de la relacié entre innovacio i tradicid, po-
dem sostenir que 1’art contemporani vol presentar-se com el
resultat d’una ruptura radical amb el passat, que ha de com-
portar un «nou inici», i que es renova constantment com a
resultat d’una discontinuitat entre allo antic i allo modern.
Tal discontinuitat és configurada com el pas d’una epoca ca-
racteritzada per la preséncia de paradigmes cap a una época
en la qual I"inic paradigma que hi ha és 1’abséncia de tots
els paradigmes. | malgrat aixo, com ha mostrat Picasso, en-
tre I’antic 1 el modern no hi ha mai una fractura neta, sind
una perpetua tensié que esdevé propiament un auténtic di-
aleg. El problema de fons consisteix a reconeixer que allo
que veiem per primera vegada conté el rastre de quelcom
que ja sabem, i que per aix0 mateix es posa en marxa la
nostra memoria permetent-nos dialogar amb la historia.
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Altrament, allo que anomenem «tradici6 artistica» es ca-
racteritza no per la immobilitat sin6 per aquella mudanga
que ¢és el resultat precisament d’un dialeg ininterromput en-
tre cada artista i els de les generacions precedents. De vega-
des, el dialeg es presenta no com una represa de I’art de les
generacions immediatament anteriors sind6 amb 1’art d’un
passat molt més remot, com esdevé de manera exemplar
en el Renaixement, que s’emmiralla en els models greco-
romans. A aquest proposit cal remarcar el fet que si entre el
quatre-cents i el cinc-cents I’art es renova mirant els models
de la Grecia antiga, entre el vuit-cents i el nou-cents els ar-
tistes, desitjosos de realitzar un art bidimensional, s’emmi-
rallen en I’art egipci i en les icones grecorusses. En conclu-
si0, sembla clar que cap artista pot prescindir d’algun tipus
de dialeg amb el passat.

Per aixo és tan important I’obra d’ Aby Warburg, que ha
remarcat la resurreccié de I’art i de la cultura grecoroma-
na al cor mateix de la historia europea i en particular en el
Renaixement. D’aqui el Nachleben der Antik (‘la supervi-
vencia de 1’antic’), que es presentava com una concessio
dels esquemes iconografics, com si es tractés d’un voca-
bulari gestual immobil. I és per a donar moviment i vida
en aquests esquemes i gestos expressius que Warburg intro-
dueix ’expressid Pathosformel («forma del pathos»), en la
qual un component —formel— comporta la constancia i repe-
ticio dels estereotips, mentre que 1’altre —Pathos— comporta
inestabilitat i mudanca. En resum, la «forma del pathos» €s
capag de concebre una nova vida mitjancant noves imatges
interiors.

Quant a la representacio del moviment segons Warburg,
el moment crucial ha coincidit amb el primer Renaixement
florenti. Ha estat alhora que pintors com per exemple Bot-
ticelli o Ghirlandaio, bo i observant obres d’art grecoroma-
nes, aprengueren a suggerir a I’observador el moviment de
les figures que necessariament havien d’estar quietes sobre
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la tela: la técnica a qué van recorrer fou la de fer moure en
I’espai els replecs dels vestits, els cabells solts i d’altres;
propiament, de fer bufar el vent sobre la tela. L’antiguitat
apareixia per a Warburg, per tant, com a inestabilitat, mo-
viment..., oposat exactament a la idea classica de I’art grec
com a «noble simplicitat i quieta grandesa» sostinguda per
Johann Joachim Winckelmann: inestabilitat 1 accid son,
d’altra banda, categories tipiques de tot dialeg.

El problema que Warburg volia afrontar en particular a
la seva ultima obra, Mnemosyne, era el fet que un diposit de
memoria cultural pugui ressorgir i, per tant, dialogar amb el
present canviant o mutant profundament a cada nova encar-
nacio. El present entés com a innovaci6 pot entrar en dialeg
amb la tradicié gracies propiament a la Pathosformel. No
nomeés aixo, sind que també en la contemporaneitat trobem
artistes que declaren les seves propies fonts, tractant la re-
laci6 amb aquelles fonts com a objecte propi de I’art i con-
ceben un significat nou i divers, és el cas, com hem vist, de
Les Senyoretes d’Avinyo.

El cami de la historia de 1’art no és en absolut lineal sind
que ha estat travessat per ruptures i camins interromputs,
sense esdevenir tanmateix una mutacio radical, un nou inici,
un tall net amb la tradicio artistica com pot haver represen-
tat el videoart. Ja que el videoart sembla que hagi elaborat
ex nihilo les seves propies regles i caracteristiques, ;es po-
dria deduir d’aqui que hagi nascut d’una mena de tabula
rasa? Pel fet que hagi regenerat I’expressio artistica segons
regles que mostren un tall net amb el passat, ;significa aixo
un nou inici que exclogui tot possible dialeg amb la tradi-
ci6? No, realment. Es el que mostra I’obra de Bill Viola: fa
i refa continuament les histories amb la tradicid artistica,
establint amb 1’observador un dialeg que pressuposa la re-
feréncia a les arrels artistiques de la historia pictorica pre-
cedent. L’eleccid de Bill Viola de recuperar els models del
Renaixement no pressuposa el coneixement de Warburg,
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pero revela una intuicio de I’artista que copsa en una pintu-
ra renaixentista elements que el videoart pot potenciar, és a
dir, la representaci6 del moviment. Bill Viola, en heretar els
problemes i procediments propis de la tradicio artistica, els
presenta en una nova forma expressiva, instaurant i conti-
nuant un dialeg fecund amb la tradici6 artistica, mantenint
aquest dialeg intens amb 1’art del passat, fins i tot en época

de la cultura digital.

[Traduccio de Xavier Semillas Julia]
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EL DIALEG: ;LA CONFIGURACIO
D’UN MON NOU?

ALBERT LLORCA
Societat Catalana de Filosofia

Es tracta d’aprofundir en les dificultats i possibilitats del
dialeg, avui, amb una analisi de la seva presencia en la vida
humana, feta des de la filosofia. Ens preguntarem, doncs:
[que pot aconseguir-se, avui, mitjancant el dialeg? Parlar de
dialeg significa promocionar les capacitats racionals i emo-
cionals-cordials humanes. ;Es possible, pero, fer-ho en el
mon actual, on hi manen les xarxes socials?

Com a conreador de la filosofia, advertiré¢ de la preseéncia
del rerefons socratic en la qliestio del dialeg, sempre present
en tota resposta o intent de fer-la. La figura de Socrates esta
present sempre com a dialogant preferent del pensament fi-
losofic occidental tot i saber que no li ana gaire bé: el varen
acusar estranyament en un judici encara més estrany i el
varen executar.

Pero fou un model a seguir en 1’enfocament adoptat
per a totes les generacions posteriors, fins avui; tal vega-
da perque les seves viveéncies sobre les dificultats d’en-
tendre’s amb els altres i sobre els abusos del poder que
denuncia sén experiéncies que revivim freqiientment no-
saltres. Aquesta €s la refereéncia teorica i vital en la present
comunicacio.
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1. El panorama dels marcs extern i intern d’avui

Respecte al marc extern, Catalunya, Espanya, Europa...,
les dificultats i possibilitats que tenim com a subjectes hu-
mans passen per aquests marcs, s’entenguin com s’enten-
guin... [ el dialeg —o el sentit que se li atorgui— es fa notar
en la societat massificada i mediatica, en els usos abusius de
les TIC (fem massa cas de les «plataformes digitals»?), en
I’acceptacio de les lleis, dels interessos de tota mena, de les
pors... Avui estem a la UE: qué en podem esperar? Pregunta
dificil de contestar. Estem immersos en la cruilla de discur-
sos que circulen en diferents direccions.

Respecte al marc intern, en tota aquesta situacié com-
plexa, els humans som els qui ens adonem, en tant que sub-
jectes que la vivim, amb dialeg o no, i I’avaluem i jutgem;
partint del suposit que estem davant de conflictes de llarga
durada i sovint d’incerta trajectoria: catala/espanyol, israe-
lia/palesti, occidental/islamic, europeu/asiatic (rus o xings),
nord-america/sud-america-brasiler...; amb heréncies biolo-
giques 1 culturals, politiques, de creences i de prejudicis so-
bre la immigracid, 1I’ocupacié de territoris, les desigualtats,
els canvis mediambientals, les condicions de treball, I’assis-
téncia sanitaria, els drets civils...

I davant de panorames d’aquestes dificultats, sovint as-
sistim a escenes decebedores: els qui diuen que volen dia-
logar acaben desqualificant-se; de manera que «dialogar»
es converteix en un «combat» per «sortir-ne» airds. Aixo
fa pensar a molts que, o bé no tothom val per dialogar —i
ben segur que hi ha veritat en tal afirmacio—, o bé els temes
de discussio —o «dialeg»— son dificils d’afrontar (i ho son,
obviament), o bé no cal encetar el dialeg de segons que i que
cadascu aprengui a conllevarse amb els oponents, com deia
Ortega a proposit dels catalans...

Escollirem la segona: dialogar és dificil, perqué reque-
reix uns condicionants diversos que no esdevenen atzarosa-
ment i és el que atorga sentit.
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