


DEL NATURAL

LA PERCEPCIO DE LA NATURA EN L’ART

Monografic coordinat per Amadeo Serra Desfilis

A NATURA COM A PRODUCTE DE LA CULTURA HA ESTAT EL TEMA FONAMENTAL DE LA RE-

PRESENTACIO ARTISTICA EN NOMBROSOS PERIODES DE LA HISTORIA DE L’ART. LA INTE-

RACCIO QUE HISTORICAMENT S’HA PRODUIT ENTRE LES CIENCIES EMPIRIQUES | L’ART HA
FET AVANGAR EL CONEIXEMENT CIENTIFIC. SE SAP, PER EXEMPLE, QUE LES DISCIPLINES MES CLAS-
SIQUES, COM LA BOTANICA O L’ANATOMIA, NO HAURIEN POGUT DESENVOLUPAR-SE SENSE L’ASSOCIA-
CIO ENTRE EL TEXT I LA IMATGE. EN AQUEST MONOGRAFIC, METODE HA VOLGUT ESBRINAR EL COM-
PONENT RACIONAL | SIMBOLIC QUE CONTE LA BELLESA DE LES REPRESENTACIONS ARTISTIQUES
SOBRE LA NATURA. PER A AIXO, ELS TEXTOS QUE ACi ES PRESENTEN ANALITZEN EL CONTINGUT
AL-LEGORIC | MORAL DE LA PINTURA DE FLORS, LA REPRESENTACIO DE L’ESPAI FiSIC EN LA CARTO-
GRAFIA, EL SIGNIFICAT DE L'ORNITOFAUNA EN LA PINTURA RENAIXENTISTA, EL DIBUIX DESCRIPTIU EN
TEMPS DEL GOTIC O L'IMAGINARI CIENTIFIC DEL MUNDUS SUBTERRANEUS D’ATHANASIUS KIRCHER,
ENTRE ALTRES. NO PODIEM OBLIDAR EN AQUEST MONOGRAFIC EL RECONEIXEMENT DEL PAISATGE
COM A GENERE PICTORIC, EL MAXIM EXPONENT DEL QUAL TROBEM EN LA PINTURA ROMANTICA DEL
SEGLE XIX A EUROPA | EN ELS PAISATGISTES NORD-AMERICANS QUE FIXEN LA SEUA ATENCIO EN LES
EXCEL-LENCIES DEL NOU MON. FINALMENT, DONEM CABUDA A L’EPOCA ACTUAL AMB UN EXERCICI
ARTISTIC INSOLIT SIGNAT PER PEREJAUME, LA INTERPRETACIO DE LA NATURA DEL QUAL POT RESUL-
TAR PARADOXAL, SI NO SORPRENENT. ES TRACTA QUE EL LECTOR PERCEBA LIMPACTE D’'UNA EXPE-
RIENCIA ESTETICA DIFERENT, ASSOCIADA A LES AVANTGUARDES ACTUALS. EL POSSIBLE REBUIG DEL
PUBLIC, TAL VOLTA ENS L’EXPLIQUE EL CRITIC | HISTORIADOR TOMAS LLORENS, QUE AFIRMA QUE LES
OBRES D’ART ACTUALS «ESTAN CONCEBUDES PER PEGAR GRANERADES».

TOT AIXO, AMANIT AMB DUES SUGGERENTS ENTREVISTES, LA PRIMERA, A MIRELLA LEVI D’ANCO-
NA, DEIXEBLA D’ERWIN PANOFSKY, UNA DE LES VEUS MES INNOVADORES EN LA PERCEPCIO DE LA
PINTURA RENAIXENTISTA, | LA SEGONA, AL JA ESMENTAT TOMAS LLORENS, FINS FA POC CAP CON-
SERVADOR DEL MUSEU THYSSEN-BORNEMISZA.

Amadeo Serra Desfilis. Departament d’ Historiade I’ Art, Universitat de Valéencia

A la dreta, revers de la taula de Sant Joan Baptiste i de Sant Lloreng (ca. 1480) de Hans Memling, que es conserva a la National Gallery de Londres.
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EL CARNAVAL DELS ANIMALS

LA VISTA, EL DIBUIX | EL CONEIXEMENT DE LA NATURA
EN TEMPS DEL GOTIC

Amadeo Serra Desfilis

ANIMAL CARNIVAL. THE VISION, DRAWING AND KNOWLEDGE OF NATURE IN GOTHIC TIMES. FROM THE

THIRTEENTH CENTURY ARTISTS BEGAN TO EXPLORE NATURE AND USE PICTURES AND DESIGN TO

TRANSMIT THEIR KNOWLEDGE. ANIMALS IN PARTICULAR WERE OFTEN REPRESENTED WITH FRESH

INTEREST AND ACCURACY AND INVARIABLY IN A MECHANICAL AND NOT SIMPLY IMITATIVE WAY.

NEVERTHELESS, THE MEDIEVAL VISION OF NATURE CONTINUED TO BE A COMBINATION OF

MONSTERS, FREAKS AND ANY OTHER ORGANIC BEING; ALL OF THEM, NATURAL OR SUPERNATURAL,

WERE WORTH WATCHING AND RECORDING BY THE IMAGE-MAKER, WHO ATTEMPTED TO CAPTURE

THEIR APPEARANCE.

UN ELEFANT, ALGUNES RAPINYAIRES | UN LLEO

Londres, 1255. EI monjo Matthew Paris visita la
Torre de Londres amb la intencio de veure I’ elefant que
el rei Enric |11 acaba de portar com aregal del monarca
frances Lluis IX. Paris no es conforma amb les descrip-
cions que li han donat d’un animal dificil de trobar en
aquelles latituds i acabara dibuixant-lo i pintant-lo per
als seus lectors. El cronistai il-luminador de I’ abadia de
Saint Albans desafia aixi € topic del monjo medieval,
tancat en una biblioteca rodejat de manuscrits que con-
tenen el saber transmes per latradicio antigai cristiana.
Llavors amb les paraules ja ho hi havia prou per com-
prendrei descriure laredlitat, sobretot quan certs aspec-
tes de I’ experiéncia no concordaven amb €l que deien
els llibres. Pocs anys després,
cap a 1260-1270, el francisca
també anglés i professor univer-
sitari Roger Bacon va escriure
en la seua Opus maius que
sense |’ experiéncia no es podia
assolir el coneixement i va
comengar a referir-se a una
scientia experimentalis.

Abans de concloure que
assistim al naixement d’ un
corrent de pensament empirista
i nominalista que va posar les
bases de la ciéncia moderna a
les Illes Britaniques, observem
gue en diferents racons de la
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«ELS LECTORS DELS HERBARIS
ES BENEFICIAVEN DE LES
IL.LUSTRACIONS QUE
ACOMPANYAVEN LES
DESCRIPCIONS DE LES PLANTES,
S| BE ERA FREQUENT LA COPIA
DE LES IL-.LUSTRACIONS A
PARTIR D'UN MODEL | RARES
VEGADES ES PRENIA UN
EXEMPLAR BOTANIC COM A
PUNT DE PARTIDA»

cristiandat occidental, des de posicions diverses, altres
ments perspicaces han comencat a valorar €l coneixe-
ment que els sentits obtenen de la realitat de les coses.
Una nova visi6 de la naturalesa, en qué la recepcié de
I’obra d’ Aristotil i de la ciencia islamica ha obert una
bretxa, comenca a prendre cos. Albert de Colonia, ano-
menat el Gran (cap a 1200-1280), va ser objecte de les
critiques de Roger Bacon, perd també el primer a ado-
nar-se de la gran aportaci6 del llegat filosofic grec i
musulma al pensament cristia medieval. En el seu
esfor¢ per conciliar allo que la revelacio divina exigeix
creure i alld que la rad humana pot comprendre, va
declarar que la certesa en zoologia i botanica només
pot proporcionar-la I’ experiéncia i no €l sil-logisme, i
va arribar a rectificar Aristotil quan les seues propies
observacions contradeien el
filosof antic. Fora de les aules
escolastiques, assegut al tron
imperia i sicilia, Frederic Il va
afirmar que s havia proposat
escriure sobre les coses que hi
ha tal com sbn i va sentenciar
gue la certesa no s aconsegueix
amb |’ oida. Aquestes afirma-
cions es contenen en el seu
tractat de falconeria, De art
venandi cum avibus, compost
el 1248, un monument a I’ ob-
servacio i a |’experiéncia com
a bases de qualsevol conei-
xement, fins i tot a costa
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d’Aristotil. Si els dos manuscrits més antics d’ aguesta
obra procedeixen, com se suposa, d’'un original perdut
del temps del mateix Frederic |1, podria atribuir-se a
I’emperador una notable confianca en les possibilitats
de la imatge per a transmetre a's lectors el contingut
del seu tractat de falconeriai demostrar les seues obser-
vacions empiriques.

Pero tornant a Londres i al’afany de Matthew Paris
per veure amb els propis ulls I’ elefant, queda una altra
preguntaen |'aire; per més que el pensament i la cultu-
rade |’ épocarecolliren llavors el fruit madur de I’ expe-
riencia dels sentits regits per I'intel -lecte com a fona-
ment inexcusable del moén natural, no caliafer el pasde
dibuixar allo que es veia. Entre els motius que van por-
tar el monjo anglés a dibuixar i pintar |'elefant en un
manuscrit historic com el de les seues Cronica Majora

(Cambridge, Corpus Christi College) cal citar el seu
desig de deixar memoria d’aquell animal estrany d'in-
cert futur fora del seu ambient natural, deixant de
banda |la capacitat técnica de Paris com a il -luminador
de manuscrits. Matthew Paris va pintar a costat de |’ e-
lefant el domador que I’ acompanyava (magister bestie)
per indicar que de I'altura d'aquell home es podia
deduir la de I’ enorme animal. En aguesta observacio es
tanca la motivacié més poderosa que va induir el
monjo aviatjar fins a Londres amb el propodsit de veure
i pintar un animal: lafigura serviria perqué tots aquells
gue no pogueren contemplar per ells mateixos un ele-
fant recordaren aquell portent zoologic, digne d’un rei.
En la seua imatge Matthew Paris va tracar amb clar
proposit informatiu un dibuix pintat de I'animal que
permet reconéixer el seu origen africa i rectifica molts

ﬁ Mmm.mﬂtﬁﬁﬁ#nﬁnﬂum ——

Matthew Paris, Cronica Majora. Corpus Christi College, Cambridge; ms. 16, foli 4r. Lanotacié que diu que el mateix elefant va estar davant del di-
buixant és digna de credit tant per les circumstancies documentades de l'estada de l'animal a la Torre de Londres com pel testimoni visual de la

il-lustracio.
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errors comuns en els elefants pintats en els bestiaris del
moment i finsi tot posteriors: les potes apareixen arti-
culades, contra la creenca que havien transmes els
autors antics i que ja havia posat en dubte Albert de
Colonia; €els claus sorgeixen per damunt de la boca, a
diferencia del que el mateix monjo havia pintat en un
atrelloc del mateix manuscrit anys abans.

A I'dtrabanda del Canal de la Manega, travessat per
I'elefant a seu dia, un personatge com Villard de Hon-
necourt, en qui molts han volgut veure un arquitecte del
temps de les catedrals gegants perd que potser era un
curiés amateur, aficionat a I’ arquitectura, a la tecnolo-
giai alesarts figuratives, va aplegar en un celebre qua-
dern de dibuixos observacions i apunts de tot el que va
suscitar la seua curiositat cap a 1230-1235. A I'dbum
gue avui conserva la Biblioteca Naciona de Franca va
incloure diversos dibuixos d'un lled contrefais al vif, és
adir, imitat de laredlitat, i €ls va acompanyar amb con-
cises observacions sobre € seu comportament amb el
domador. Sense creure a ulls clucs en la declaracio de
Villard, perque era un lloc comu per a donar més crédit
a un testimoni, €l detall vertaderament intrigant de la
Seua anotacio és que la feraa proposit d’ un dibuix que a
penes pot competir amb el naturalisme de I’ elefant del
seu coetani Matthew Paris, encara que supera de llarg
I' esquematica caracteritzacid del porc espi en el mateix
foli de I’album. En efecte, € Iled de Villard de Honne-
court deu tant as lleons figurats per artistes anteriors i
altres predecessors seus com al’ observacio d’'un exem-
plar de Felis leo ben viu, encara que aquesta espécie no
era tan desconeguda en aquelles regions d’ Europa com
I'elefant. Potser Honnecourt se sentia impel -lit a dotar
de més interes la seuail-lustracié amb el valor afegit de
la seua fiabilitat com afont de coneixement. Aquesta és
una motivacié que, per cert, va poder tenir el mateix
Matthew Paris quan va assegurar que €l mateix elefant
va servir de model per a la seua miniaturai que va
impulsar Frederic Il ail-lustrar el seu tractat amb
eloqglients miniatures. Tenint en compte aquest Us, €l
dibuixant es va preocupar de mostrar el l1ed des de dis-
tints punts de vista, en una visié frontal en repos i en
una altra de perfil aproximat, estirant-se capcot cap al
domador.

M VEURE, DIBUIXAR | CONEIXER

Feia temps que els estudiosos i els intel-lectuals,
acostumats com estaven a formar imatges mentals dels
textos segons un procediment analeg a de convertir en
sons €ls signes grafics de I’ escriptura, havien comprés
gue les observacions podien ser tant més precisesi Utils
com millor es plasmaren en un dibuix. Els lectors dels
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Frederic Il, De arte venandi cum avibus. Roma. Biblioteca Apostolica
Vaticana; ms. 1071. Els falconers comparteixen protagonisme amb les
rapinyaires en moltes de les miniatures d’aquest manuscrit, que, no
obstant aixo, és ple d'observacions sobre la conducta de les aus de
falconeria.

Villard de Honnecourt, quadern. Paris. Bibliotheque Nationale de
France; fons francés, ms. 19093, foli 24v. No és tan natural el lleé com
el pinta Villard, pero si que demostra major capacitat d'observacié
que el succint dibuix del porc espi que lacompanya en el mateix foli.




herbaris es beneficiaven de les il-lustracions que
acompanyaven les descripcions de les plantes, les
propietats terapéutiques, |I"habitat i €l procediment per
afer-ne un is medicinal, si bé era freqiient la copia de
lesil-lustracions a partir d'un model i rares vegades es
prenia un exemplar botanic com a punt de partida. En
el camp de la zoologia, perd, no hi havia res semblat,
perque els interessos eren altres: el bestiari medieval,
basat en el text antic del Physiologus, oferia una
informacié que combinava les caracteristiques de I'a
nimal, la seua conducta i, sovint, també un judici
moral sobre les seues qualitats. Les miniatures que
solen adornar agquests codexs ens semblen avui dibui-
X0s tan ingenus com la mescla d’ observaci6, imagina-
Ci6, saviesa popular i parabola del text. Davant seu, €l
dibuix de Villard de Honnecourt, |’ elefant de Paris i
les miniatures del tractat de falconeria de Frederic |1
inauguraven una nova época. Totes tres obres tenen
en comu la representaci6 figurativa a partir d’ una

«LA CONCEPCIO DE LA NATURALESA
DELS SEGLES DEL GOTIC ERA COMPLEXA
PERQUE COMBINAVA EL PORTENT I LA
MAGIA AMB LA REALITAT ORGANICA DELS
ANIMALS, LES PLANTES | ALTRES
ELEMENTS DE L’EXPERIENCIA»

experiéencia directa i troben la seua rad de ser en la
conviccio estesa entre alguns artistes i intel-lectuals
del segle xin del valor de I’ observacié empiricai del
potencial descriptiu de lesimatges.

Amb tot, cada un d'ells havia disfressat I'animal a
la seua manera. Villard, amb les robes prestades pels
[leons fantastics i fabulosos anteriors, que li van servir
per aassimilar i representar € que probablement havia
vist; Paris, amb la seua técnica d’il-luminador, que
havia optat per una visié convenciona de perfil i una
coloracio uniforme en tons terrosos de la pell de | ani-
mal; els miniaturistes que van il-lustrar el De arte
venandi cum avibus amb figures petites que permete-
ren situar en els marges del text les distintes espécies
de rapinyaires i les habilitats dels falconers imperials,
de manera que €l lector poguera traure partit de la
compaginacié de textos i imatges. Les disfresses de-
penien, doncs, de la formacié de I’ observador, del
proposit que guiara la seua labor de dibuixant 0 minia-
turista i, en definitiva, del valor que s atribuira a la

LA PELL DPANYELL DEL
RENAIXEMENT

Una coneguda anecdota referida per un dels maxims
publicistes del Renaixement, Giorgio Vasari, a propo-
sit de Giotto explica que aquest va ser descobert per
Cimabue dibuixant una ovella sobre una roca amb un
aspecte tan versemblant que el mestre va quedar
impressionat amb la capacitat del noi que després es
convertiria en el seu deixeble. A part de lartifici de la
narracio, que juga amb el topic de la semblanca sor-
prenent entre imatge i realitat sensible i altres motius
folklorics, no deixa de ser curiés que un jove pastor
s'interessés per dibuixar uns animals que veia tots els
dies; la historia encara sembla més xocant si es posa
la mirada en les ovelles que Giotto va pintar en la
plenitud de la seva activitat artistica en els murs de la
capella Scrovegni de Padua, en la primera década del
segle xiv. Les potes fragils, les posicions inestables i
altres detalls no del tot convincents per a un obser-
vador atent, i no diguem per a un antic pastor,
indueixen a restar credit a l'encantador relat de Vasa-
ri.. o a U'habilitat docent de Cimabue. El ramat de
Giotto potser no era de llops disfressats, pero els
caps de bestiar duen robes prestades i fins al ruc de
PEntrada de Crist a Jerusalem té un aspecte més
digne de confianca.

Giotto, detall de l'escena de la Natividad de Crist. Padua, capella
Scrovegni. Els caps de bestiar de les escenes bucoliques d'aquesta ca-
pella no sobresurten pel seu naturalisme en comparacié amb altres
especies zoologiques i especialment amb els éssers humans, malgrat
que lartista havia comengat a pintar ovelles des que era un nen.
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Quadern de models. Magdalene Collage, Cambridge; Pepysian Library; ms. 1916, fol. Tlv. En les imatges d’'animals d'aquest quadern, il-luminat a
Anglaterra a final del segle xiv i procedent de la biblioteca de Samuel Pepys, conviuen éssers imaginaris i espécies ben recognoscibles, en parti-
cular les aus, com les que es feien servir tradicionalment en la decoracié marginal de manuscrits anglesos.
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imatge pintada, perd almenys cal reconeixer-los a tots
tres, en desigual mesura, certa voluntat per captar amb
exactitud I'animal observat i fer-lo visible i comprensi-
ble als seus lectors. Aquests podien ser gents que resi-
dien alaciutat o en una cort, cada vegada més allunya-
des d'un entorn natural, encara que interessades a coneéi-
xer-lo, pero és improbable que foren pastors o llaura-
dors amb experiéncia persona de la florai la fauna en
el seu habitat. Ni Villard, ni Paris ni Frederic Il van
dubtar segons pareix del valor informatiu que les il-lus-
tracions de les seues obres podien tenir per als seus lec-
tors o per a qualsevol observador que aguaitara aquells
folis, finsi tot en cas que forailletrat.

En redlitat, el que converteix les il-lustracions d'a-
guests codexs en una obra tan cridanera per a nostre
temps és la comparacié amb els bestiaris medievalsi la
nostra creenca, en gran part infundada, en el topic que
I’ observacio i la representacio de
la naturalesa van comencar amb €l
Renaixement. El contrast amb les
miniatures dels bestiaris és com-
prensible si es té en compte que
aquests llibres eren, com ha escrit
David Lindberg, «una antologia de
saber popular i mitologia animal,
rica en simbolisme i associacions,
gue pretenia instruir i entretenir»
en compte d’'un atles d’ historia
natural. La prova que els observa-
dorsi il-lustradors podien ser més
rigorosos i precisos si s’ ho propo-
saven son els herbaris de la matei-
xa epoca. D’altra banda, la pre-
sumpta incapacitat per a represen-
tar aspectes de la naturalesa amb una aparenca visual
convincent es basa moltes vegades en imatges que no
tenien aquest proposit. La concepcié de la naturalesa
dels segles del gotic era complexa, car combinava €l
portent i la magiaamb larealitat organica dels animals,
les plantesi altres elements de I’ experiéncia, de manera
gue no es prestava a una visié —i aqui el terme indica
tant una manera de veure com de concebre i representar
la naturalesa— unitaria i homogeénia. Al contrari, la
naturalesa tenia un caracter hibrid, tant en la seua apa-
renca com en el seu significat moral: Déu haviacreat €l
mon i els éssers vius que |’ habiten, perd en ell es troba
ven també monstres i prodigis, i de la seua existencia
calia donar-ne compte. El naturalisme de la representa-
ci6 podia aplicar-se a feres inversemblants amb una
voluntat descriptiva similar a la que guiava €ls passos
de I'il-lustrador que intentava donar compte d’un ani-
mal observat amb €l's seus propis ulls.

«LA CULTURA MEDIEVAL
A PENES VA INVENTAR
MONSTRES; MES AVIAT VA
TRACTAR DE DONAR FORMA
ALS JA CONEGUTS EN ELS
TEXTOS ANTICS DE PLINI
EL VELL, EL FISIOLEG
O SANT ISIDOR O EN LA
MATEIXA BIBLIA QUAN
PARLAVA DEL LEVIATAN»

MOSTRAR ELS MONSTRES

Els monstres tenien el llinatge que els havien confe-
rit els autors antics en parlar de basiliscos, centaures,
harpies i quimeres alhora que servien per a anomenar i
imaginar éssers que no podien identificar-se com els
animals coneguts. Ningu posava en dubte la seua
existéncia, encara que féra en un ambient exotic i dis-
tant. Amb aquest aval, els monstres van poblar en
abundanciales obresd' art i laimaginacio dels observa-
dors, pero procedien de catalegs fabulosos i no estaven
subjectes ni a I’ observacio de la realitat ni a un codi
tancat o estable de significats. Segons €l context en que
aparegueren podien adquirir un sentit moral, ornamen-
tal, apotropaic, seductor, fins i tot tots aguests sentits
alhora. Certament, la cultura medieval a penes va
inventar monstres; més aviat va tractar de donar forma
als ja coneguts en els textos antics
de Plini € Vell, e Fisioleg o sant
Isidor 0 en la mateixa Biblia quan
parlava del Leviatan. S'hi reflec-
tien elstemorsi la complexa visié
de la naturalesa creada i poblada
per animals domestics, salvatges i
imaginaris. Si alguns d’aquests
adoptaven |’ aparenca de feres
terribles i voraces, pot presumir-se
gue causaren por entre els obser-
vadors illetrats amb |’ aprovacio i
la justificacié mora dels clergues
que elaboraven els programes
figuratius d’objectes i edificis.
Goles devoradores, réptils ame-
nacadors i qualsevol classe de
fauna temible poden suggerir bé la imatge del castig,
bé el poder maligne del pecat. No obstant aixo, els
monstres eixits de les faules antigues i dels relats
biblics no passaven de ser criatures sotmeses a | imperi
de Déu en lacreacio i alafuncio ornamental, carregada
de sentit, perd no sempre de significat, en les obres
d art. En tant que criatures de Déu, formen part del pla
de larevelacid divina en la naturalesa, es revisten d'un
significat moral i contribueixen a definir les imatges
del dogma: aixi el Beau Dieu de la catedral d’ Amiens
esclafa, com e Salvador invocat pel salmista, I'aspid i
el basilisc. Com a ornament, els animals fabulosos
delectaven I’ observador i guarnien la peca o I’ edifici
on apareixien, també fora del marc religios: servien per
a emmarcar i subratllar la dignitat de I’ objecte o del
[loc amb la seua aparenca curiosa i molt variada, com
en les pintures murals del monestir de San Pedro de
Arlanza.
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En I’ univers dels monstres es donaven cita les cria-
tures nascudes de la ignorancia, de la por i dels tabls
de la mentalitat medieval, de manera que aquests
monstres no eren nomeés zoologics sind més aviat arte-
factes. Un animal poc conegut o una aparici6 inespera-
da es convertien facilment en un ésser fabulés mentre
la por impedia sotmetre’'l al’ escrutini d’ una observacio
desapassionada. El fre de launio
natural marginava tenagment les
criatures hibrides, com ara cen-
taures, sirenes o harpies, al
mateix temps que convertia
altres en protagonistes dels
pecats més nefands, aquells que
precisament en el segle xii es
considerava que anaven contra la
naturalesa humana, com la sodo-
mia o €l bestialisme, objecte d'o-
bertes censures en comunitats
que vivien promiscuament amb
moltes especies d’animals. EI monstre, doncs, havia
d adquirir una figura i atributs determinats que deixa-
ren poc lloc a dubtes sobre € seu caracter moral, enca-
ra que el seu ple significat li’l donarien les paraules
pronunciades per qui elsidentificarai reconeguera com
a protagonistes d’una faula o com a objectes d'una
interpretacio teologica: es tractava d' influir através seu
en la conducta del public d aquestes imatges. Eren
I’equivalent de les pantalles en que avui es projecten
imatges en moviment d’ histories de terror, faules per a
tots els publics i exemples peregrins de comportament
animal. Els objectes artistics i la decoracio d’ esglésies
i altres edificis, quasi els Gnics mitjans de difusié
d'imatges, i la fascinacio que exercien els matius figu-
rats sobre observadors poc exposats ordinariament a
ells, devien ser quasi subjugants. Que a més dels seus
ulls, arrossegaren les seues consciencies queda en el
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Grifo, detall de les pintures murals procedents del monestir de San
Pedro de Arlanza. Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya.
Un monstre fantastic, de llinatge antic i dubtds significat moral, més
enlla del sentit ornamental de realgar un espai singular de l'abadia.

terreny de I’ especulacid, perd sens dubte el carnaval
dels animals, reals o fabulosos, vistos o somiats, va ser
unafesta per als sentitsi laimaginacié dels homesi les
dones d’aquell temps i tingué un abast que tan sols
podem intuir en € caliu que aquell foc ha deixat en la
curiositat dels nostres contemporanis. Al capdavall,
I'insolit i I"inesperat, tard o d’hora, deixen de ser-ho i
passen a convertir-se en objecte
d’una atencié més pausada, sere-
nai precisa. ®

«EN L’'UNIVERS DELS
MONSTRES ES DONAVEN CITA
LES CRIATURES NASCUDES
DE LA IGNORANCIA,

DE LA POR | DELS TABUS
DE LA MENTALITAT MEDIEVAL»
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LA IMMORTALITAT DE L’EFIMER:
ELS SECRETS DE LA PINTURA DE FLORS

Maria José L 6pez Terrada

IMMORTALITY OF THE EPHEMERAL: THE SECRETS OF FLORAL PAINTINGS. DESPITE FREQUENTLY

BEING DISMISSED AS A “MINOR GENRE”, FLORAL STILL-LIFE PAINTING CONSTITUTES ONE OF THE

MOST REMARKABLE PHENOMENA NOT ONLY OF EUROPEAN PICTORIAL CULTURE BUT ALSO OF THE

INTERNATIONAL ART MARKET. THIS ARTICLE OFFERS SEVERAL INTERPRETATIVE KEYS TO THIS RICH

YET OFTEN POORLY UNDERSTOOD VEIN OF ARTISTIC EXPRESSION, KEYS THAT ENABLE A MORE

PROFOUND APPRECIATION OF THESE PAINTINGS.

Les flors constitueixen un dels temes més amables
i recurrents de la historia de la pintura. Convertides en
una font inesgotable d'inspiracio, I'interés que han
suscitat en els artistes de totes les gpoques s ha mani-
festat de formes molt diverses, perd haromas invaria-
ble. Desgraciadament, |’ actitud de la historiografia
artistica, almenys fins a les Ultimes décades, ha estat
molt distinta. El desconeixement generalitzat i I'es-
cassa valoracio de la pintura de flors, reduida per a
molts a quadrets de sal 6 femeni, és en bona mesura €l
resultat de la insistent consideracié que va meréixer
com a genere menor heretada de la tradicio academi-
ca. Sense la intencio d'elevar a «obres mestres» tots
els quadres de flors, si que sembla necessari intentar
situar en el seu context la riquesa i complexitat d'a-
questes propostes artistiques, aliberant-les de I’ escas
entusiasme que encara avui es reflecteix en elsjudicis
condescendents de molts criticsi historiadors de I’ art.

L' aparicio de les flors com a tema autonom de la
pintura es va produir en els anys finals del segle xvi i
es va desenvolupar plenament en les dues centdries
seglients. El's seus origens estan inseparablement units
al fenomen més general que va suposar la configura-
Ci6 de |’ absurdament anomenada pintura de naturale-
ses mortes com a genere independent. Encara que
amb distints plantejaments i interessos, Caravaggio
(1573-1610) a Italia, Sanchez Cotan (1560-1627) a
Espanyai Jan Bruegel (1568-1625) a Flandes van ini-
ciar de manera quasi simultania un cami comu que
amb el temps es convertiria en un dels fendmens més
singulars de la cultura pictorica europea i del mercat
internacional de I'art. En aquest sentit és altament
representatiu que un dels quadres més cars del mén
siga el ram de lliris pintat per Vincent van Gogh a
final del segle xix.

Jan Bruegel (1568-1625), Florera, 1606. Munic, Alte Pinakothek.

«EL PROTAGONISME INDISCUTIBLE
QUE LES PLANTES ORNAMENTALS
ADQUIREIXEN EN LA PINTURA DE FLORS
NO POT DESLLIGAR-SE DEL CREIXENT
INTERES PEL SABER BOTANIC QUE ES
VA EXPERIMENTAR EN TOT EUROPA DES
DE COMENCAMENT DEL SEGLE XVI»
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Si ens aturem un moment davant un dels esplén-
dids rams de flors de Jan Bruegel de Velours (1606,
Munic, Alte Pinakothek), podrem comencar a enten-
dre moltes de les claus que s'amaguen en aguesta sin-
gular practica artistica, intensificant aixi I'indubtable
plaer visual que proporcionen. L' artista flamenc, que
es troba entre els primers i més grans especialistes del
génere, va iniciar |I’esquema compositiu de major
continuitat historica, en que es destaca sobre un fons
neutre laricavarietat de les espécies vegetals. El lleng
constitueix a més una bona mostra del naturalisme
analitic i descriptiu d’ encuny nordic, de visié sorpre-
nentment precisa i detallada que per si només explica
I"alta estima que van aconseguir els seus quadres.
Més enlla de les variacions formals desenvolupades
per les distintes escoles 0 moviments artistics, la
correcci6 botanicai e virtuosisme técnic van caracte-
ritzar durant segles les millors composicions de flors
europees. En moltes d' elles, laimportancia concedida
a les veladures, és a dir, a I'acurat modelatge mit-

«LA POSSIBILITAT QUE EL PINTOR
REPRODUESCA UN RAM REAL DISMINUEIX
A MESURA QUE AUGMENTEN
ELS DETALLS | EL NOMBRE D’ESPECIES
REPRESENTADES»

jancant la superposicié de capes de pintura lleugeres i
transparents, aconsegueix dotar de corporeitat els ele-
ments naturals, registrar les diferents qualitats de les
seues superficies i modular subtilment lail-luminacié
i el color. No obstant aix0, la comprensié d’ aquest
genere pictoric implica molts aspectes més que des-
borden ampliament I’ andlisi formal tradicional que se
n'ha fet. En aguest cas, m'agradaria destacar dues
guestions fonamentals: la importancia d’identificar
correctament les espécies vegetals representades i la
discutidainterpretacié simbolica que han merescut.

El protagonisme indiscutible que les plantes orna-
mentals adquireixen en aquest tipus de pintures no pot
deslligar-se del creixent interés pel saber botanic que
es va experimentar en tot Europa des de comenca-
ment del segle xvi. Les expedicions cientifiques van
donar a conéixer noves espécies vegetals d’ Asia,
Africa i, sobretot, d’ América, i aixd va afavorir la
introduccio i la difusié de plantes exotiques en el nos-
tre continent. El contacte epistolar, I'intercanvi d'e-
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Juan de Arellano (1614-1676), Florera de bronze, 1647. Madrid, col-leccié
particular.



El gravat de Claes Janz Visscher (ca. 1587-1657) i Elias Verhulst (ca. 1560-
1601), Pitxer de flors i ocells, en qué s'inspira clarament Arellano, va ser
reeditat unes quantes vegades al llarg del segle xvi.

xemplars vius o dessecats, el
regal, ladifusio de tractats cienti-
ficsi e comerc van contribuir a
laformacio d' un grup d’amantsi
estudiosos de les plantes en les
principals ciutats europees. En
aquest ambient, la creaci6 dels
primers jardins ornamentals per a
flors exotiques va suscitar I entu-
siasmei el suport de monarques i
aristocrates europeus.

Aquest fenomen explica que,
des de mitjan segle xvi, el nom-
bre de plantes ornamentals con-
reades als jardins europeus des
de I'antiguitat i I’ Edat Mitjana s'incrementara de mane-
ra espectacular gracies al’ afluéncia de plantes america-
nes i alaimportacio d’ espécies procedents d’Asia
Menor i la Peninsula Balcanica. Entre elles es troba el
gira-sol (Helianthus annuus L.), la flor de nit (Mirabi-
lis jalapa L.), la caputxina (Tropaeolum majus L.), €l
clavell d'agost (Tageteserectal. i T. patulaL.), lapas-
sionera (Passiflora caerulea L.) o el nard (Polianthes
tuberosa L.), mentre que la corona imperial (Fritillaria

imperialis L.), el jacint (Hyacinthus orientalis L.), €l
ciclamen (Cyclamen persicum L.), |I’anemone (Anemo-
ne coronaria L.) i les tulipes (varietats de jardi de Tuli-
pa gesneriana L.) pertanyen a segon grup. Totes elles
sén tan comunes i habituals per a nosaltres que és molt
facil oblidar I’ entusiasme que van despertar en |’ época.
El cas de latulipa és un dels més representatius i millor
estudiats. Introduida en la cort de Ferran d’'Habsburg
des delsjardins de Constantinoble, laforma, la granda-
riai I’enorme varietat de les seues flors lavan convertir
rapidament en objecte d'estudi i experimentacié. En
I"'Holanda del segle xvii, aguesta estimacio va desfer-
mar una bogeria col-lectiva per aconseguir els exem-
plars més bells i més cars. Aquest fenomen, conegut
com «tulipomania», va arribar a posar en perill |' eco-
nomiadel pais, perque lagran demandade florsi bulbs
de la tulipa, cobejats pels col-leccionistes i convertits
en elements de prestigi, va provocar |’ especulacio a
gran escala. Aquest procés va fer possible que els artis-
tes europeus anaren incorporant al repertori tradicional
de plantes ornamentals |’ espectacularitat de totes
aquestes flors exotiques perqué la seua bellesa efimera
foraimmortalitzada al's seus llencos.

La identificacio botanica de les espécies representa-
des en la pintura és una tasca molt complexa en que
resulta necessari reunir coneixements especifics
d historia de la botanica i métodes d’identificacio pro-
pis dels historiadors de la ciéncia,
gue tampoc posseeixen exem-
plars vius. A més, resulta impres-
cindible recorrer alstextosde |’ &
poca per evitar |'error comu de
confondre espécies que actual-
ment es coneixen en jardineria
amb les que realment es van con-
rear durant els segles xvi i xvil.
Ha de tenir-se en compte que, al
comencament del xix, moltes
varietats antigues van ser elimi-
nades després de I’ arribada d'al-
tres de noves que es van posar
rapidament de moda, entre altres
COSES perque eren menys sensi-
bles ales malaltiesi ales plagues. Com aexemple d' a
guestes confusions pot citar-se el cas de |'aliguer
(Miburnum opulus L.), un dels principals arbustos que
adornaven els jardins barrocsi que amb més freqiiencia
€s van representar en pintura, que s han identificat
equivocadament com a horténsies (Hydrangea horten-
sia L.) per desconéixer que aquestes Ultimes, proce-
dents de Japd, no van ser introduides en jardineria fins
afina del segle xvii.

«ALGUNS ARTISTES,
COM JAN BRUEGEL,

SE SERVIEN DE FLORS
FRESQUES QUE PINTAVEN
DIRECTAMENT DEL NATURAL
I QUE ANAVEN AFEGINT
AL QUADRE A MESURA
QUE AVANCAVA L’ANY»
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La identificacio botanica pot ajudar també a
reconstruir el metode de treball d’aquests artistes
especialitzats. A pesar de la fidelitat botanica que
caracteritza els pintors de flors, no podem oblidar que
I” objectiu principal de les seues obres no erareproduir
una imatge exacta de la naturalesa, sing crear una
obra bella en que sol imposar-se el caracter decoratiu
sobre larealitat. Aquest objectiu condueix a modificar
la grandaria o el color d'algunes flors, cercant la
simetria de la composicié o I’harmonia cromatica.
Una altra caracteristica freqlient d agquests llencos és
la preséncia excessiva de plantes en relacié amb la
grandaria del pitxer o contenidor. No obstant aixo, €l
fet que més clarament demostra que €l realisme d'a
guests gerros és només aparent és la representacio
conjunta d’ especies que floreixen en distintes epoques
deI'any. En conseqiiéncia, la possibilitat que el pintor
reproduira un ram real disminueix a mesura que aug-
menten els detalls i el hombre d’ espécies representa-
des. Alguns artistes, com Jan Bruegel, se servien de
flors fresques que pintaven directament del natural i
gue anaven afegint al quadre a mesura que avangava
["any. No obstant aix0, el més habitual era que utilit-
zaren pintures o dissenys previs de plantes individuals
en distints estats de desenvolupament, a més de recor-
rer, per a compondre-les, als distints florilegis o Ili-
bres de lamines florals que circulaven en I’ Europa del
moment. Aixi succeeix, per exemple, en les obres més
primerenques de Juan de Arellano (1614-1676), que
figura entre els millors especialistes espanyols del
génere. Una bona mostra de I’ alta estimacio que i
van professar €l's seus coetanis son elsversos que li va
dedicar el poeta Pedro Alvarez de Lugo el 1664:

Aquesas hermosas flores
del natural trasladadas

tan bellas son, que pintadas
no es posible ser mejores.
Bien, Arellano, en primores
imitais al Criador

que les concedio €l primor
nativo, pues se ven tales
gue para ser naturales

solo lesfaltaolor.

Com molts altres pintors
barrocs, I’ artista madrileny va
triar el seu repertori floral amb
una evident intencid decorativa,
privilegiant les formes dobles i
incloent-hi només ocasionalment espécies esponta-
nies, ameés d'interpretar €l gust internacional imposat
en tot Europa a partir de models flamencs, holandesos
i italians. Un altre tret habitual d’aguestes composi-
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«L’UNICA TIPOLOGIA
EN QUE S’ACCEPTA SENSE
RESERVES EL CONTINGUT
AL-LEGORIC | MORAL DE
LES FLORS, ES LA PINTURA
DE VANITATS»

Atribuit a Tomas Hiepes (ca. 1600-1674), Vanitas. Madrid, colleccié
particular.

cions és la preséncia subordinada
d’ocells, papallones o petits
insectes, com podem apreciar ala
seua Florera de bronze (1647,
Madrid, col-leccié particular).
Diversos autors han interpretat
aguests elements en clau simboli-
ca, comaal-lusionsal’animai a
mon espiritual enfront de la cadu-
citat dels béns terrenal's que repre-
senten les flors. No sabem si Are-
[lano va voler transmetre agquest o un altre tipus de
missatges religiosos amb les seues obres o presentar
simplement una imatge grata i idealitzada de la natu-
ralesa. Encara que I'analisi de la pintura de flors no



pot aillar-se de la cultura predominantment simbolica
del barroc, hi ha importants diferéncies d’ opini6 entre
els investigadors. La interpretacid Ultima d’ aquests
[lencos i, en general de les naturaleses mortes amb
qgue sovint es fon, és una questié complexa que
actualment continua oberta. L’ U-
nica tipologia, dins d’aquest
génere, en que s accepta sense
reserves el seu contingut
al-legoric i moral és la pintura
de vanitats. La necessitat de
reflexionar sobre la fugacitat de
la vida, I'irremeiable triomf de
la mort i, en consegliéncia, la
inutilitat de les glories i ambi-
cions terrenals era el missatge
transmeés en aguestes obres mit-
jancant imatges simboliques que
el public sabia interpretar. Una
bona mostra és la Vanitas (Ma-
drid, col-leccié particular) atri-
buida al pintor valencia Tomas
Hiepes (ca. 1600-1674). En aguesta obra es disposen
alguns dels simbols tradicional s d’ aquest tipus de pin-

Es representatiu que un dels quadres més cars del mon siga el ram
de lliris pintat per Vincent van Gogh a final del segle xix. Vincent van
Gogh (1853-1890), Pitxer amb lliris, 1890. Amsterdam, Rijksmuseum
Vincent van Gogh.

«LA RECONSTRUCCIO
DEL SIMBOLISME VEGETAL
ES UNA TASCA MOLT
COMPLICADA PERQUE
ES IMPOSSIBLE ATRIBUIR
A LES FLORS UN SENTIT
IMMUTABLE | INDEPENDENT
DEL CONTEXT EN QUE
APAREIXEN REPRESENTADES»

tura, com el crani i e fémur, les al-lusions més evi-
dents ala caducitat de lavida; €l rellotge d' arena, que
recorda igualment I'implacable pas del temps, i un lli-
bre, que en agquest context simbolitza la inutilitat del
saber. Les flors van ser un altre element constant per-
gué, com que es marceixen tan
prompte, es convertien en imat-
ges de la brevetat de I’ existen-
cia. No obstant aixo, el fet d'in-
troduir al pitxer un crucifix, que
incita a reflexionar explicita-
ment sobre la Passio i la Resur-
recci cristianes, potser atorga a
les plantes que I’ acompanyen el
seu propi simbolisme religiés.
No sembla casual que, a costat
de flors conegudes per la seua
fragilitat extrema, com les ane-
mones, o per tenir una vida efi-
mera, com larosa, es represente
el romani. que, igual com altres
plantes que no perden les fulles,
es va convertir en un simbol de laimmortalitat. D’ al-
tra banda, €els clavells i els pensaments que tradicio-
nalment apareixen en la pintura religiosa com a atri-
buts de Crist i de la Trinidad s'oposen a clares
al-lusions a la vanitat del mén, com les tulipes, €els
bulbs de les quals van arribar a costar en aquesta
epoca autentiques fortunes. A pesar d' aquesta atracti-
va hipotesi, convé tenir present que la reconstruccio
del simbolisme vegetal és una tasca molt complicada
perque, entre altres coses, és impossible atribuir a les
flors un sentit immutable i independent del context en
gué apareixen representades.

En tot cas, els continguts cientifics i religiosos que
van determinar la simbologia de la pintura de flors en
els seus origens van anar diluint-se a mesura que
avancava el segle xvii, i progressivament van cedir
pas a la pura funcio decorativa. Aquesta llibertat
enfront de les exigéncies narratives va ser, precisa
ment, un dels aspectes fonamentals que expliquen el
renovat interes experimentat pels artistes més innova-
dors de final del xix i principi del xx, que van ser els
encarregats de reinterpretar €l génere des de plantgja-
ments personals totalment distints. Només aixi s ex-
plica que artistes com Delacroix, Manet, Monet,
Cézanne, Van Gogh, Mondrian, Picasso i molts altres
meés proxims en el temps hagen consagrat una gran
part del seu temps apintar flors.

Maria José L 6pez Terrada. Departament d’ Historiade I’ Art, Universitat de
Valencia
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Fra Angelico, Adoracié dels Mags, i TH

ca. 1451-1453. Washington, el

National Gallery of Art. i a S K13
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ORNITOFAUNA RENAIXENTISTA

ELS OCELLS EN LA PINTURA DEL RENAIXEMENT

Des de I’ antic Egipte les aus simbolitzen

Marti Dominguez

WORKS.

THE BIRD IN RENAISSANCE PAINTING. THIS ARTICLE TALKS ABOUT SOME OF THE SYMBOLIC ICONS
OF RENAISSANCE PAINTING AND IN PARTICULAR THAT REPRESENTING THE WORLD OF BIRDS,
WHICH HAD GONE UNNOTICED UNTIL THEN.
IT ALSO STRESSES THE NEED TO DETERMINE SPECIES PROPERLY IN ORDER TO ANALYSE THE
SYMBOLIC CONTENTS CAREFULLY AND HELP RECOGNISE THE AUTHORS OF ANONYMOUS

identificat erroniament les diferents espécies. Tot aixo

amb freguéncia les animes humanes; de
. vegades tenen cap de persona, fins i tot
=1 en la iconografia hel-lénica. [...] En
genera, ausi ocells, com els angels, son
simbols del pensament, de laimaginacié
i de larapidesa de les relacions de I'es-
| perit.
s EpbuarD CIRLOT

ha produit un buit en I'estudi del paper simbdlic dels
ocells, aixi com una gran confusié sobre e veritable
signe que representen.

|, tanmateix, en qualseval visita a una pinacoteca es
descobreixen nombroses especies que en general pas-
sen desapercebudes a visitant. Coloms, paons, torto-
res, perdius, caderneres, Iloros s entremesclen amb els
diferents ornaments pictorics i s hi integren perfecta
ment. Es infregiient que en lasinopsi de |’ obra (de text
breu i escadusser) es faca alguna al-lusi6 al perque
d’ aguell ocell en mans del Nen o vora el sant, i la
major part dels visitants ho interpreten com unallicen-
ciamés de I’ artista, com una nota de color, o, senzilla-
ment, com una extravagancia inassequible. D’ aguesta
manera, un llenguatge simbalic, un missatge de I’ artis-
ta a public, es perd irremissiblement perqué no hi ha
interlocutor, i unes possibilitats de divulgacié de la
historiade |’ art es balafien de manerainnecessaria

Les paraules d’Eduard Cirlot amb
que obrim aguest text mostren la fasci-
nacié que les aus han despertat des de
sempre en els homes. Si per als egipcis

encarnaven les animes humanes, en la
" mitologia classica apareixen simbolitzant
. nombroses deitats (com ara |’ aguila de

Zeus o |’ dliba d’' Atenea). Aquest protago-

nisme assoleix el zenit en la tradicio cristia-

na, on I’ ocell s erigeix en simbol de Crist, tant
de la Passi6 com d' atres epifendmens cristians

& i

} i
{r

(com ara I’ Assumpci6 de
la Verge, els angels i els
homes sants). D’aquesta
— manera, €l mon dels ocells ha
# estat ben present en la historia
; de I'art i la utilitzacié simbolica
gue se n'ha fet s ha estes parti-
cularment durant el Renaixe-
ment, amb un Us sorprenentment
ric i divers. No obstant aixo, hi
ha hagut un cert desconeixement
per part dels historiadors de
I’art, que han menystingut el seu
protagonisme, quan no han

i
'

«UN LLENGUATGE SIMBOLIC,
UN MISSATGE DE L’ARTISTA
AL PUBLIC, ES PERD
IRREMISSIBLEMENT PERQUE
NO HI HA INTERLOCUTOR,
| UNES POSSIBILITATS DE
DIVULGACIO DE LA HISTORIA
DE L’ART ES BALAFIEN
DE MANERA INNECESSARIA»

M £L PAO DE FRA ANGELICO

Un bon exemple d aquest Us
simbalic el trobem en |’ Adora-
ci6 dels Mags de Fra Angelico
(enllestida per Filippo Lippi),
gue es conserva a la National
Gallery de Washington. En
aguesta taula el pintor corona
I’ estable de Betlem amb un
geganti i desproporcionat pad
reial, tan gran com el bou i
I’ase. Qualsevol que vejal’ obra
—amb daurats que ens remeten
d’alguna manera a Gentile da
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Esparver perseguint un faisa. B. Gozzoli, Processé del Rei Mag Melcior,
ca 1459-1461. Cappella dei Magi. Floréncia, Palazzo Médici-Riccardi.

Fabriano i la seua famosa adoracié— queda sorprés per
la desproporci6 de I'ocellot, més encara quan Fra
Angelico —tan bon pintor que va ser conegut amb
aguest sobrenom de Fra 0 Beato Angelico perqué pinta-
va com els angels (el seu nom de pila és Guido di Pie-
tro)— hatreballat acuradament la perspectiva, i la comi-
tiva que acompanya els mags esta habilment integrada
en un punt de fuga perfectament calculat. No sembla
que a pintor angelic aguella desproporci6 li preocupara
en exces, finsi tot fal’ efecte que és buscada, perque €
pad hi quede conspicuament assenyalat. Perqué, com
indica Charbonneau-Lassay, en el Bestiario de Cristo,
un llibre inesgotable i a vessar de suggeréncies, e pad
reial és1’emblemade Jesucrist, i apel laala seuaresur-
reccio. El pad perd cada hivern les seues plomes
enlluernadores i les recobra a la primavera: és aquesta
recuperacio de la seua auténtica natural esa —com també
s haaplicat amb I' arbre de fulles caduques, que perd €
fullatge i brosta de nou cada any—, € que féu del pad
missatger de la resurreccio de Crist. Per0 en aquesta
taula, e pad segueix amb I’ esguard la persecucio d'un
rapinyaire que encalca un faisa: aguest darrer ocell, pel
seu color rogenc (com també s esdevé amb altres ani-
mals, com |’ esquirol o la per-
diu), sovint simbolitza el diable.
| d'aguesta manera, Fra Angeli-
co en la seua taula, emprant
motius ornitologics, il-lustra el
triomf del bé sobre el mal.
També Benozzo Gozzoli, en
el monumental mural de la Cap-
pella dei Magi, faria servir els
falconsi €ls esparvers per perse-
guir un faisa i altres ocells de

«EL PAO SEGUEIX AMB
LESGUARD LA PERSECUCIO
D’'UN RAPINYAIRE QUE
ENCALGA UN FAISA: AQUEST
OCELL PEL SEU COLOR
ROGENC, SOVINT SIMBOLITZA
EL DIABLE»

mal averany, com ara una garsa. Finsi tot un astor des-
cansa amb urc amb un conill cagat, tot esbudellat (el
conill és un simbol de la fecunditat, especialment asso-
ciat aVenusi alaluxdria, com s observa en elsinquie-
tants frescos de Francesco del Cossa del palau de Schi-
fanoia, Ferrara). La garsa és perseguida, mentre que
queda lliure una cadernera, simbol de la Passi6 de
Crist. Els artistes s agraden d' oposar €ls ocells simbo-
lics, la dicotomia entre € béi € ma: Van Eyck, en la
tauladel canceller Rollin, també jugaraamb e padi la
garsa, i Piero dellaFrancesca amb lagarsai la caderne-
ral. La garsa, com escriu Angelo de Gubernatis en
Mitologia zoolgica, esta relacionada amb la malatia i
la consumpci6, i per tant amb la
mort. Per aix0, Bruegel la situa
a capdamunt d’una forca, fitant
desd'aquellatdaia els homes.

[ LORIOL DE CRIVELLI

No obstant aix0, de vegades
en les obres apareixen ocells
totalment inesperats. El venecia
Carlo Crivelli és ben conegut

1. Lahistoriadorade I’ art Lucia Impelluso, en el seu llibre La naturaleza y sus simbolos. Plantas, floresy animales, confon aquesta garsa amb una oroneta!
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per les seues madones evanescents i una mica gotiques,
de dits allargassats i de gestos hieratics. Al voltant dela
Vergei del Nen acostuma a disposar una garlanda espo-
nerosa, a vessar de fruites, pomes, peres, bresquilles,
xanglots de raim, i, d’una manera ineluctable, un
cogombre. Aquest fruit és simbol marig, un atribut de la
puresa de Maria, perd a mateix temps aquest fruit Ileu-
gerament impudic és lamarca del pintor, la seua signa-
tura, € seu indiscutible anagrama. Sovint les obres de
Crivelli somplen d'atres motius naturaistics, de flors,
d’ ocells, especialment de caderneres i oronetes. En
aquest sentit, en la Galeria de Brera es conserva una
obra titulada Madona en €l tron que estreny entre les
mans un pinsa (Madonna in trono col Bambino

che stringe tra le mani un fringuello). La
Verge hi apareix coronada amb la garlan-
da de fruits (amb I’ opulent cogombre),

i as seus peus reposa un manoll de
prunes, roses i... una fava. Segons
explica I’ estudiosa de I'art Mirella
Levi d’Ancona, la fava simbolitza
I’encarnacio de JeslUs «perque creix
espontaniament pertot arreu i fa reviure
el moén, al'igua que Crist amb la pas-
Si6». Per0d aquest no és e fet més singular
d aguesta obra, perque, malgrat e titol tan des-
criptiu i exacte, I’ocell que estreny el Nen no és un
pinsa, sind un oriol! Fins a moment, ningd no havia
reproduit amb tanta precisié aquest bell ocell. Que ens
vol suggerir Crivelli? No ho sabem amb certesa, pero €
que és segur és que aquell pardalot no és ni de bon tros
un pinsa (com ha estat possible de confondre’[s?), com
afirmen despreocupadament els historiadors de I’ art.
L’oriol (Oriolus oriolus) s aimenta especialment de
cireres, i daltres fruits primerencs, i és possible que
sigaaguntipusd al-lusi6 alajoventut de Crist.

DOS OCELLS ANTISATANICS DE COSME TURA

Crivelli eraun pintor expert i els seus detalls natura-
listics son insuperables. Perd també Cosme Tura busca
per aquests viaranys la singularitat, I’ originalitat, la
marca d’autor. En el seu Sant
Geroni, que es conserva a la
National Gallery de Londres,
introdueix un singularissm ara-
nyer (Trichodroma muraria), un
ocell exclusiu de les zones d' alta
muntanya d’Europa. Es un
dibuix naturalistic perfecte, que,

«ELS ARTISTES GUSTEN
D’'OPOSAR ELS OCELLS
SIMBOLICS, LA DICOTOMIA
DEL BE | DEL MAL»

Carlo Crivelli, Madonna in trono col Bambino
che stringe tra le mani un fringuello, 1482. Mila,
Galeria de Brera.

tot i axo, fins ara ha passat desaperce-
but (curiosament també el retrobem en
la Madonna dello Zodiaco, en I’ Acadé-
miade Venécia). Aquest ocell té el costum
d enfilar-se pels penya-segats alimentant-se
d' aranyes i insectes que es refugien en les exclet-
xes de les roques (per aixo rep en aguns llocs € nom
de pela-roques). En aquesta taula també apareix un
mussol, ocell de mal averany: d' aguesta manera, €l pin-
tor de Ferrara oposa € maléfic mussol amb e benefi-
ciés aranyer, que destrueix aranyes i atres artropodes
diabolics.

Unaaltraoposicio d aquest caire es troba en I’ Anun-
ciacio que es conserva al Museo dell’ Opera del
Duomo, de Ferrara. A sobre de la Madona apareix un
esquirol, en general interpretat com a simbol del mal,
pel seu caracter batusser i rebel. Enfront d' ell, damunt
de I'arcangel Gabridl, apareix un picot cendrés (Picus
canus)?, devorador de cucs ocults. Charbonneau-Las-
say escriu sobre e picot, concretament sobre € picot
verd: «Com que e simbolisme del picot es refereix a
un ocell vermivor com la cuereta blanca, té la mateixa
concepcio: Jesucrit, irreductible
adversari de Satan, persegueix
pertot arreu els enemics de les
animes.»

D’ aguesta manera, la saviesa
naturalistica de Cosme Tura li
permet il-lustrar amb aquests
simbols tan enlluernadors i

2. Volem agrair la col-laboracié del naturalistaAlbert Maso en laidentificacié d’ aquesta espécie.
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Cosme Tura. Anunciacio, 1469.
Ferrara, Museo dellOpera.

«COSME TURA, EL PINTOR
DE FERRARA OPOSA

Cosme Tura. Sant Geroni, 1474.
Londres, National Gallery.

EL MALEFIC MUSSOL AMB

conspicus la persecuci6é impla-
cable dels enemics de les ani-
mes.

SOBRE UNES GRUES DEL
CONVENT DE CAPUTXINES
DE CASTELLO

Com es veu, una correcta identificacié de la fauna
d’una obra pictorica pot aportar dades de veritable
interés, no sols sobre €l llenguatge ocult, sind també
sobre la possible autoria del treball. Com indicava en
I’article Natura oculta. Smbologia en la pintura goti-
ca catalana (2003), del correcte tractament dels sim-
bols naturalistics poden dependre moltes considera-
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EL BENEFICIOS ARANYER,
QUE DESTRUEIX ARANYES
| ALTRES ARTROPODES
DIABOLICS»

cions posteriors, i finsi tot
poden gjudar a establir influén-
cies i connexions entre els artis-
tes. En el moment de representar
els elements de la natura—amb el
seu contingut simbalic intrinsec—
els artistes tenen les seues pre-
feréncies i de vegades aquest
finsi tot pot significar un tret estilistic propi.

Un bon exemple sén les dues grues que apareixen
a la taula anonima que es conserva al convent de les
Caputxines de Castell6 i que representa Sant Francesc
rebent els estigmes, seguint un model ben conegut de
Jan Van Eyck. Com indicava en I'article citat, dificil-
ment un pintor espanyol del segle xv podria haver



Mestre de la Porcitincula. Sant Francesc rebent els es-
tigmes. Convent de les Caputxines, Castelld. A baix,
detall de les grues.

A la dreta, una part del revers de la taula de Sant
Joan Baptiste i de Sant Lloreng (ca. 1480) de
Hans Memling, que es conserva a la National
Gallery de Londres.

pintat aguelles dues grues amb tanta
perfeccid, i menys encara un possible
artista valencia. Aquelles dues grues,
tractades amb notable indiferéncia pels
estudiosos de I’ obra (fins I’ extrem que |” histo-

riador de I'art José Gomez Frechina les confon amb
agrons!), aporten una informacié substancial sobre
I’ escola a que pertany I’ autor. Tan sols un pintor bon
coneixedor del significat ssimbolic (les grues devoren
reptils, i per aixo remeten a Crist, com a emblema del
principi del Bé contra el Mal), i dels seus habits i
caracteristiques naturalistiques, podia arribar a pintar
aquests dos ocells amb tanta cura, amb tanta perfeccio
i saviesa. Com ara, per exemple, Hans Memling, que
en el revers de lataula de Sant Joan Baptiste i de Sant
Lloreng, que es conserva a la National Gallery de «LES GRUES DEVOREN REPTILS,
Londres, pinta unes grues espléndides, en actituds de | PER AIX® REMETEN A CRIST,

vigilia. Siga com siga, I’autoria d’ aquesta taula de e MEMELETN o ERIN -
Castell6 continua essent un misteri ben engrescador, )
malgrat que tot fa pensar en un pintor flamenc. Fins i DEL BE CONTRA EL MAL»
tot en el mateix Van Eyck.
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(a)
EL TRENCALOS DE BENOZZO GOZZOLI

Perqué el naturalista detecta de seguida quan el
pintor ha pintat del natural —com ara aquelles dues
grues—, o quan ha emprat fonts Ilibresques. La copia
sempre adultera, la pinzellada perd acuitat, el trag es
fa imprecis. Per aix0, de vegades, alguns ocells son
irrecognoscibles, i sovint, fins que no es descobreix la
font original, no es poden reconéixer. Benozzo Goz-
zoli és un bon i honest pintor (la primera frase que li
consagra el Vasari és preciosa:
«Qui camina pels senders de la
virtut, tot i que estiguen, com es
diu, sembrats d'accidents i d'es-
pines, al final de la pujada es
troba en una gran planura, amb
la felicitat anhelada»). Gozzoli,
en la Cappella dei Magi del
palau Meédici-Riccardi, va intro-
duir nombrosos elements natura-
listics: oronetes, garses, falcons i
[leopards dels Médici... Pero
Gozzoli també va pintar uns
quants ocells vora una llacuna: un pinsa, una cuereta,
una cadernera, un anec, un gaig (i no un faisa que diu
Marion Opitz en el seu recent estudi de |’ obra de
Gozzali!), i un ocdllot, ert, amb una cresta estarrufa-
da, ullsforassenyats i urpes esgarrifadores. En realitat
es tracta d’ una copia del taccuino de Giovannino de’
Grassi, un espectacular quadern de dissenys (amb la
preséncia d'un pad reia superb) que es conserva ala
Biblioteca Civica Angelo Mai de Bérgam, i que en
aquest cas representa acuradament un trencal 0s
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EL trencalos i la seua copia: original de
#8 Giovannino de’ Grassi (a), final del
segle x1v, i copia d'aquest model de
Benozzo Gozzoli (b), 1459-1461
(Cappella dei Magi, Floréencia).

«ELS DETALLS
NATURALISTICS SON BONS
INDICADORS (FINS | TOT,
BIOINDICADORS) DE
L’AMBIENT EN EL QUE S’HA
CRIAT UN ARTISTA»

(b)

(Gypaetus barbatus), tot i que en € cataleg aparega
com a «voltor». Perdo Gozzoli, en e moment de copiar
aquest trencal 0s, va dubtar a atribuir-li alguns detalls
gue descobria en el dibuix de De' Grassi, com ara €l
distingit bigot. D’ aquesta manera es va inventar
aquell ocell estrafolari, singularissim i Unic en la
historiade I’ art, de plomes estarrufades i mirada indo-
mita.

EL FALS VERDEROL DE DURER

Per tot aix0, en el moment de
treballar amb els distints motius
naturalistics que apareixen en les
obres pictoriques cal esbrinar si
han estat pintades del natural i en
quina tradici6 iconografica s'in-
sereixen. Els detalls naturalistics
sén bons indicadors (fins i tot,
bioindicadors) de I’ambient en
qué s ha criat un artista. Dificil-
ment un artista flamenc pintara
corall roig o introduira caderne-
res (simbols de la Passi6 de Crist recurrents en la pin-
turaitaliana), o un artista mediterrani pintara grues.

I, tanmateix, de vegades cal atendre altres motius
més espuris en el moment d’ estudiar un simbol. Es el
cas de I’ obra d’ Albrecht Direr coneguda, en €ls tex-
tos espanyols, com la Virgen del verderén (Geméade-
galerie, Berlin). Es una marededéu ben singular, que
va fer € pintor de Niremberg durant la seua segona
estada a Itdlia, amb la preséncia d'un ocellet a brag
del Nen. El nom alemany de la composici6 és Madon-



na mit zeisig, és a dir, literalment, la «Verge del lluer»
(en espanyol, IGgano). D’ aguesta manera, en les trans-
cripcions espanyoles passem del lluer a verderol sense
gue a ningl semble importar-li gaire. En aquest punt,
I"estudios de la iconografia Erwin Panofsky escriu en
Vida y arte de Alberto Durero: «La Verge del verderol
ha patit molt a mans dels restauradors, i apareix ara un
poc cridanerai estrident [...]. Des del punt de vistaico-
nografic, |’ aspecte més notable no és el verderol posat
al brac esquerre del nen JesUs, sind la presencia d’'un
sant Joanet que s acosta a grup per la dreta per obse-
quiar la Verge amb una conval-laria» Tanmateix, i vet
aci el més formidable, aquest ocell a bra¢ de Jesis no
és un verderol! Ni tan sols un lluer... Més aviat aquest
ocell pareix una cadernera mal (re)pintada, o, per dir-
ho aixi, que «ha patit molt a mans dels restauradors».
El fet que tinga les ales entreobertes ha dificultat sens
dubte una correcta identificacio. La cadernera s ali-
menta de cards, i, segons la tradicid, va auxiliar
Crist durant la Passio llevant-li les espines

del front. Com escriu Louis Charbonneau-
Lassay: «La cadernera, €l pit-roig i €l
pinsa, moguts per la compassi6 al
davant dels patiments de Jesus, es
posaren aretirar de la seua carn divina

les puntes de la corona d' espines. Els
tres quedaren ferits per les espines,
banyades encara de la sang divina, i les
parts dels seus cossos quedaren aixi glo-
riosament marcades. la cadernera es va
guanyar €l casguet roig que duu a cap, i € pit-
roig i el pinsa el seu pectora de color sang. | com a
perpétua heréncia d’' honor, els seus descendents han
participat d aquell privilegi.» |
€s precisament aquesta emotiva
correlacié ecologicoreligiosa el
que explica la preséncia de
caderneres, pinsans i pit-roigs a
la pintura renaixentista... Pero
com justificar un verderol, un
lluer, o fins i tot un gafarro, en
€l brac de Jestis?

Siga com siga, tot ago redun-
da en la necessitat de determinar
correctament els motius natura-
listics presents en les obres
d’art. Al mateix temps, és necessari una major divulga-
cio en els museus del perqué de tots aguells elements
naturalistics en les obres dels pintors del Renaixement.
No s6n un ornament fatu i gratuit: al darrere de tots
aquells ocells s oculten unes paraules, uns missatges,
uns preceptes morals que és una llastima no copsar. Els

.

«AL DARRERE DE TOTS
AQUELLS OCELLS S'OCULTEN
UNES PARAULES, UNS
MISSATGES, UNS PRECEPTES
MORALS, QUE ES UNA
LLASTIMA NO COPSAR>»

Albrecht Durer, Madona del verderol, 1506. Berlin,
Staatliche Museum.

museus balafien amb tots aquests
detalls uns motius atractius i divertits
per a divulgar la historiade I'art i la
visié de I"home de la natura. De segur
gue una correcta indicacio faria gaudir més
els visitants i els gjudaria a endinsar-se amb

meés facilitat en les profunditats de I’ obrad art. &
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JARDI, SAVIESA | FELICITAT

Ferran Mufioz

GARDEN, WISDOM AND HAPPINESS. THE GARDEN IS THE GOAL OF THE SEARCH FOR HAPPINESS.
KNOWLEDGE AND WISDOM MAKE IT POSSIBLE. WISE IS THE WISE OMNIPOTENT LORD, WISE
DAMUZI, SOLOMON, THREE GREAT GARDENERS. IN THE MEDIEVAL WORLD THE OLD ORCHARDS
WERE ONLY LITERARILY DESCRIBED AND THERE WAS NO IMPORTANT DEVELOPMENT OF
ICONOGRAPHY. BY CONTRAST, THIS DID HAPPEN IN THE CASE OF BIBLICAL GARDENS. THE
FUNDAMENTAL MOMENTS IN THE HISTORY OF HUMANKIND FROM THE CREATION TO THE
RESURRECTION TAKE PLACE IN A GARDEN. IN THIS ARTICLE WE WILL BRIEFLY REVIEW THE
GARDEN OF EDEN, THE MOUNT OF OLIVES AND THE EASTER GARDEN. FINALLY WE WILL MAKE
REFERENCE TO THE GARDEN OF THE CANTICLE OF CANTICLES, ALSO KNOWN AS THE SONG OF
SOLOMON, WHICH WE WILL RELATE TO THE INNERMOST FEMININITY.

El jardi és la meta de la recerca de la felicitat, i
aconseguir-la ha estat sempre una de les tasques de
I"home. Per als pobles primitius, el fet de viure es
podia convertir en una relacié angoixosa amb el Més
Enlla, no sols per la preséncia amenacadora dels déus,
sind també perqué els seus «mediadors» (profetes,
vidents, sacerdots) sempre han reproduit consignes de
poder, domini i manipulacié. Qualsevol teoria sobre
la immortalitat els arrossegava cap a I’ oblit del mon
on realment vivien. Pero I'experiencia i I’ observacio
els deia que per a viure millor calia valorar lavida i
tractar d’ aconseguir un espai més satisfactori. L’ etern
problema mediterrani de la terra resseca, mancanca
d’aigua i la presencia del desert els va empeényer,
observant i recollint experiéncies, aintervenir sobrela
natura per tractar de millorar la vida terrenal, I’ Unica
gue coneixien.

Latradicio biblicaassociafelicitat i natura: «Em fa
descansar en prats deliciosos, em porta al repos vora
I"aigua...» (Ps. 23, 1-3). La nostra cultura sempre
pensa en |’ Eden, pero el primer jardi no és el Paradis.
La via edénica oblida una tradicié mediterrania que
des de Sumer arriba a la Grécia classica passant per
Egiptei Palestina. Lates de Kramer és que lahistoria
va comencar a Sumer, on la importancia de I'aigua i
el control de la natura feren d'una terra arida un pais
ric en jardins amb una literatura extraordinaria de
simbologiafloral.

Mantegna, Oracié a 'Hort, ca. 1455. Tremp sobre taula. Londres,
National Gallery. Mantegna ha suprimit gairebé tots els elements
vegetals i agradosos. Un lloc rocds, aspre i escarpat endurit per la
preséncia del cormora. Una mena d’antijardi.
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Homer ens ha deixat la bella i poética descripcié
d'un jardi fantastic a I'illa dels feacis, €l d’ Alcinous
(Odissea vi, 200-205; vii, v112-132), una manera de
simbolitzar la felicitat i €l plaer. Una societat agraria
obligada a conrear unaterraingrata situa entre la utopia
i larealitat la idea de jardi,
nomeés possible gracies a la
saviesa. Savi és el Senyor
Omnipotent; savi, Dumuzi, i
savi, Salomo, tres grans «jar-
diners».

PECAT | REDEMPCIO,
JARDINS BIBLICS

Per al mon medieval, els
vergers classics eren només
descripcions estereotipades i
no desplegaren una iconografia tan important com la

«ELS MOMENTS BASICS DE
LA HISTORIA DE LA HUMANITAT,
DES DE LA CREACIO A LA
RESURRECCIO, TENEN LLOC EN
UN JARDI: LEDEN, L'HORT DE LES
OLIVERES | EL JARDI DE PASQUA»

biblica, perque els moments basics de la historia de la
humanitat, des de la creaci6 a la resurreccio, tenen lloc
en un jardi: I'Edén, I'Hort de les Oliveresi el jardi de
Pasqgua.

El Paradis terrenal (Gn. 2,8-17). Déu planta (i no
crea) un jardi, arquetipus de la
nova concepcié hebraica que
veu en |I’hortus dei el sindnim
de joia. El recinte fou cons-
truit a mesura de |’ home, el
qual rep un deure: cultivar i
custodiar €l jardi, perd també
un manament: no menjar el
fruit de I'arbre del bé i del
mal. Com sabem, I’home n’'és
foragitat, i, més enlla de I’ o-
rient fértil, Enoc funda la ciu-
tat sobre un terreny esteéril,
refugi de |’ home privat de jardi.

L’'Edén perdut, perd no destruit, és custodiat per
Iangel del Senyor, i s obrirafinament per as escollits.
Només el sacrifici de Crist podria fer-nos recuperar el
paradis, i precisament dos horts enquadren |’ aventura
de la redempci6: € deles Oliveresi el de Josep d' Ari-
matea.

L'Hort de les Oliveres (Mt. 26, 36-46; Mc. 14, 32-
42 Lc. 22, 39-46): «l la seua suor pareixia com gotes
de sang [...].» Aquest detall patétic denota el conflicte
entre les dues natures de Crist, la divinai la humana, i
I"angoixa moral a l’'inici de la passi6. Getsemani és
I"antijardi, un Iloc de patiment massa allunyat del locus
amoenus classic.

A L'oraci6 a I'hort, Mantegna ha suprimit gairebé
tots els elements vegetals. La claror de seda del crepus-
cle naixent descobreix una ambientaci6é aclaparadora,
rocosai aspra. Els angels mostren els instruments de la
Passio, i I’envellutat cormora, ala branca nua, accentua
I"entenebrida soledat extrema de Jesus, embolcallat
d’'un silenci a punt d’'ésser romput per Judes, que
assenyala el lloc alacapcalerad un gran seguici.

L"hort-cementiri de Josep d’ Arimatea. (Mc. 16, 9;
Jo. 20, 14-18): «E Magdalena, [...] gird's e veu JesUs,
[...] eno el conegué, ans estima fos hortola» (Isabel de
Villena). EI mati de Resurreccié, a I'hort en el qual
havien excavat € sepulcre, Magdalena pren JesUs per
I"hortola. L’ error féu de Crist € jardiner, i les antifones
de Pasqua i €ls drames litlrgics anuncien |” hortolanus
d’un camp, veritable cementiri, on es manifesta el
triomf de la vida sobre la mort, coincident amb el des-
pertar primaveral de la terra. El pecat d’ Adam ens
porta la mort i Crist ens dona la vida, explicava Pau
(Rm. 5,12-21).
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Des de les Visitatio sepulchri fins al’ Heptaplus de
Pico della Mirandola, tots parlen del Nou Adam, repa-
rador del pecat del primer pare, hortola que torna per
recuperar i conrear €l paradis perdut, perd a més,
curador d'un jardi simbdlic, € de I’anima devota, la
qual, satisfent I’equacié Christianus alter Christus,
alimentavalafe en laresurreccio i eternitat futures.

Per altra banda, I'emotiva Noli me tangere, de Fra
Angelico, mostra un hort primaveral amb pal meres,
xiprers, plantes i flors que ens recorda les pintures de
I"antiguitat romana. Jests, amb |'aixada al coll, con-
rea un jardi tancat i detura Magdalena, ara consumida
per un nou foc interior. El seu culte va esdevenir molt
popular a les comunitats religioses femenines, ja que
representava €l model perfecte de penediment, medi-
tacio i contemplaci; vies que porten ala compassio i
aconsegueixen la imitatio. Finsi tot fou comparada a
|la sponsa del Cantic.

EL JARDI TANCAT, LARBRE D'INNANA
| LA DONA-ARBRE

La Biblia proposa encara I’ extraordinari jardi del
Cantic dels Cantics. Com ja hem dit, Kramer parla de
la continuitat entre el festeig d'Inanna i Dumuzi i la
pastoral atribuidaa Salomé, i afirmaquel’ intim femeni
ésjardi i arbre, un concepte tan ferm a la civilitzacié
mediterrania que als ritus mesopotamics I’ arbre sagrat
suplia la deessa. Mostrem alguns exemples literaris i
artistics d'identitat dona-jardi-arbre.

Llegim que Inanna agafa I’ arbre de la vida, fent-lo

propi, i € planta al seu jardi sagrat, protegit i custo-
diat. Els cants del galanteig amb Dumuzi parlen
de dolc¢a tendresa i voluptuosa passio («El plaer
gue tu em dones és dol¢g com lamel [...] gagut
contra mi, palpara els meus pits lactics i sucu-
lents»). Li dona el seu jardi i la facultat de
governar. Dumuzi penetra I'hort i la deessa i,
un simple pastor d’ovelles, esdevé rei perque
ha sabut seduir-la pel sexe («[...] € seu membre,
semblant a una proa, em portara la vida») pero
també per latécnicai el coneixement per curar €l
«seu jardi». Savi, Dumuzi.

Deitat femenina amb cap d'ofidi i un nen als bragos. Terracota.
Ur, iv mil-lenni aC. Bagdad, Museu de l'lraq. Les cames formen el
tronc d’'una palmera que esclata a l'altura del sexe, perd també
son una sequia que vessa laigua pels solcs de rec. Un eretisme
que lliga regadiu-fecunditat-vida.

A la dreta, Andrea Mantegna, Atenea foragita els Vicis del Jardi
de la Virtut, 1504. Tremp sobre lleng. Paris, Museu del Louvre. La
pintura mostra una identitat completa entre la figura humana, en
creu, i larbre de llorer, que assumeix el rostre de la Virtus deser-
ta, el famds gravat del mestre italia.
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Fra Angelico, «Noli me tangere», a partir de 1437. Pintura al fresc.
Floréncia, Museu de Sant Marc. Representa un verger primaveral
que ens recorda les pintures de l'antiguitat romana, aci convertit
en un veritable jardi de Pasqua. La tanca és un element impor-
tant: separa i repara de l'exterior.




Si escrutem la Deitat femenina amb cap d’ ofidi,
advertim que les cames formen el tronc d’' una palmera
gue esclata a |'altura del sexe, perd també sdn una
sequia que vessa |’ aigua pels solcs de rec. Un eretisme
que lliga regadiu-fecunditat-vida. En la poesia suméria
i egipcia, €l jardi no sols és el lloc de I’ encontre amo-
rés, sind també la mateixa amada, essent normal asso-
ciar jardi, rec, si i vagina. Una prova egipcia n'és
I’ Anell oval amb Astarté, on una planta naixent dels
peus arribafins al sexei ventre de la deessa.

Winterl, que ha dedicat estudis iconografics a les
figures femenines i a seu significat en |’antic Israel,
parla de la identitat entre |’ ésser femeni i I'arbre,
sobretot el sicomor i la palma datilera. La mitologia
de la dona-arbre reviu a la pintura de Mantegna, Ate-
nea foragita els Vicis del Jardi de la Virtut. Isabella
d Este, besnéta del Magnanim, responsable de mante-
nir els valors morals a la cort de Mantua, va encarre-
gar |'obra per a seu Sudiolo. Volia contradir la tesi
gue I’ educaci6 eraincompatible amb lavirtut. La pin-
tura mostra una identitat completa entre la figura
humana, en creu, i |'arbre de llorer, que assumeix €l
rostre de la Virtus deserta, el famos gravat del mestre
italia. De vegades no sols hi ha identitat, sin trans-
mutacio. Es el cas de Mirra, transformada pels déus
en |I"arbre homonim disposat a la fecundacié i al’in-
fantament per una clivella vulvar. Bernardino Luini
pintal’arbre-femella, que, assistit per dues llevadores,
deslliura el malaurat Adonis, la forma grega de
Dumuzi.

CONTINUITAT DEL MITE

La simbologia sobreviu en I’ Arbre de la Vida de
Frida Kahlo i Ana Mendieta. Tecnica i materials son
diferents, perd ambdues parlen d’una sensual forga
femenina omnipresent i s'identifiqguen amb I’ arbre,
simbol d’una permanéncia que els és negada. En el de
la primera, les extremitats esdevenen arrels aferrades
al subsol. Ana investiga obsessivament els limits del
cos i les relacions bilaterals amb |a natura. Dempeus,
amb els bracos cap amunt, com I’ arbre de Mantegna,
nua, coberta de fang i material organic, s'acobla i
sassimila a I’ escorca aspra d’un marr6 verdés esde-
venint un cos-arbre en una fusio quasi mistica de cor-
poreitat paganai anima cristiana.

Hermann Broch en EI malefici, descriu un moment
de la Mare Gisson: «Ella ha recolzat el cap en el
tronc: el seu rostre és ple d’arrugues, |I’escorga és
plena d’arrugues i ambdues sdn quasi del mateix

1. Agraeixo aDolors Ledn lesfotocopiesi latraduccio.

Arbre de la vida (1977), fotografia d’'una performance d’Ana
Mendieta. Apareix dempeus amb els bragos per damunt del cap,
com larbre de Mantegna, tota nua, coberta de fang i material
organic, assimilant-se a l'arbre.
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color. No somio. En I'arbrei en € rostre hi hala matei-
xavida, eterna, il-limitada.»

DEL JARDI DE LA SULAMITA...

LaBibliaconté I’exemple més bell i poétic del jardi.
Com hem dit, per a Kramer els cants d’amor sumeris
constituirien els prototipus dels cants biblics. La inter-
pretacio ha desullat els exegetes, pero el ben cert és que
el lligam entre la dona i €l mon vegeta és forca pre-
sent.

Ets esvelta com una palmera,
elsteus pits en son elsraims.
Jo m’hedit: ‘Em vull enfilar ala palmera,
n' agafaré elsramells'.
Que els teus pits siguen per ami com raims d’ unavinya,
el perfum de lateua cara, com € de les pomes!
Lateuabocaésvi exquisit,
que flueix suaument cap al teu estimat.
[Ct.7,8-10]

Hi abunden altres comparances lligades a la terra:
[liri, nard, safra, canya aromatica, cinamom, encens,
mirra, aloes. Quant al camp de magraners, els Emissio-
nes tuae de sant Geroni, les noves glosses parlen de
secrecions, solcs de rec (recordem la terracota d'Ur) i
de magraners: arbres de fruit sucés, simbol de fecundi-
tat: «Els teus recs son un para-
dis de mangraners / amb fruits
saborosos» (Ct. 4, 13).

En aguesta intimitat penetra
I’amant convidat per la dona
—«Que entre el meu estimat a
seu jardi / per assaborir-ne els
fruits saborosos» (Ct. 4, 16)—,
la qual, identificada amb el
jardi —«...El meu estimat ha
baixat al seu jardi, [...]...per
collir-hi lliris. / Jo soc tota del
meu estimat / i el meu estimat
és tot meu» (Ct. 6, 2-3)—,
demana al vent tramuntanal
que esparpelli els seus efluvis
—«Desvetla't tramuntana [...]
bufa sobre el meu jardi / i que
s escampen els seus perfums»
(Ct. 4,16).

En aquest jardi tancat, amb
font segellada i pou d’aigues
vives, hi trobem unes fragan-
cieslligades ala seduccio eroti-
ca que ultrapassen les d’ Innana
i Dumuzi. L' hort convida a la
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«KRAMER AFIRMA QUE LINTIM
FEMENI ES “JARDI” | “ARBRE”,
UN CONCEPTE TAN FERM A
LA CIVILITZACIO MEDITERRANIA
QUE ALS RITUS MESOPOTAMICS
L’ARBRE SAGRAT SUPLIA
LA DEESSA»

Bernardino Luini, Naixement d’Adonis. En aquest fresc
no sols hi ha identitat, sind transmutacid: Mirra, trans-
formada pels déus en l'arbre homonim disposat a la
fecundacié i a l'infantament per una clivella vulvar,
deslliura, assistida per dues llevadores, el malaurat
Adonis, la forma grega de Dumuzi.

festa, i la baixada de I'amant simbolitza la simultanei-
tat del lloc i del’amor. El cos de |’amada («el meu nard
exhala el seu perfum») espera I’ estimat per esdevenir
jardi.

A L'«<HORTUS CONCLUSUS» DE LA TRADICIO
PATRISTICA

Per a platonisme medieval, en el vessant religios i
erotic, el jardi representava la idea arquetipica de la
natura, la bellesa absoluta. Es la idea teoritzada per
Albert el Gran, en De laudibus Beatae Mariae Virginis,
xi1, «De horto concluso» (Opera Omnia, Borgnet, vol.
xxxvI, Ludovicum Vives, Paris, 1898)2. Al capitol I tro-
bem les enumeracions de les distintes flors i plantes, i
dels seus significats al-legorics: |’ assutzena, virginitat;
lavioleta, humilitat; larosa, caritat; el forment, materni-
tat; tots reunits en un jardi amb perfums de tot tipus,
amb una font per airrigar i una cisterna d aigiies vives.
Segueix una descripcio del lloc delités (i) i continua
amb un inventari de les aromes (111). Sobre el tema de
les flors, simbols al-legorics, no sols de Maria, sind
també de JesUs, insistira Albert en el capitol 1v. Segueix
unatirallonga de plantes aromatiques i de fruits que son
una metafora recurrent, en el Cantic, de la sexualitat
femenina: muntanya de mirra, dolces caricies, perfums,
nectar alsllavis, mel i llet davall
la llengua; I'olor del Liban,
magraners, aloes, nard, safra,
canyella, encens..., representant
€l jardi com alloc d’ amor.

LA TRADICIO PATRISTICA

Aixi doncs, € cant del jardi
entra en la tradici6 patristica
cristianai assoleix la major for-
tuna en I'Edat Mitjana amb el
naixement del fenomen monas-
tic. El «narcis de la plana de
Saron», i el «lliri de les valls»
(Ct. 2.1.), metafora de la belle-
sa de laamada, estransforma, a
través d’una extrema exegesi
al-legorica, en simbol de la
puresa i de la castedat de
Maria. Es dibuixa aixi el gran
jardi d’aromes, que produeixen

2.Vull agrair a Dr. Navarro Sorni I’ amabi-
litat i generositat de facilitar-me el text
d'Albert el Gran.




Mestre de ['Alt Rin, La Verge al Jardi, ca. 1410. Oli sobre taula,
Frankfurt, Kunstinstitut. Aquest verger, amb tantes espécies d'o-
cells i plantes, és el jardi cortés on 'home creient esdevé vassall
d’una Maria intercessora., i també l'hortus conclusus, font d’ins-
piracié de nombroses composicions musicals al segles xv i xvi.

aliment al’animai expiren la
embriaguesa de la contempla-
cid, veient la Mare de Déu
envoltada de flors i garlandes.
El jardi no perd mai el seu
origen. Les herbes, les flors,
les fragancies son les matei-
xes, pero d’ara endavant
nomes seran cultivades i can-
tades alsjardins conventuals.

Les comparacions amb les
quals I'enamorat celebrava la bellesa de la Sulamita
han estat assimilades a la Immaculada (hortus conclu-
sus, fons signatus), i Maria es transforma en el gran i
venerat jardi delagraciai delavirtut.

N’és un bon exemple I’ ofert pel Mestre de I’ Alt
Rin, La Verge al jardi, 1410, amb tantes espécies d’ o-
cells i plantes diferents descrites per Marti Domin-
guez. Maria llegeix un llibre d’hores mentre les ser-
ventes (Dorotea, Barbara, Agneés) recullen cireres,
trauen aigua o vigilen el Nen JesUs, que toca el saltiri.
Els elements d’ una escena cortesana esdevenen
sagrats i les corones de flors han substituit els nimbes
daurats. Els sants molt empolainats (Miquel, Jordi,
Osvald) han reduit els adversaris demoniacs a la con-
dici6 d’animals domestics i, segons lateoria de Licht-
wark, sembla que canten. Efectivament, la col -locacié
de lamadreta de I’arcangel i les boques entreobertes
podrien donar larad a tedric alemany. Sabem que la

«PER AL PLATONISME MEDIEVAL,
EN EL VESSANT RELIGIOS
| EROTIC, EL JARDI
REPRESENTAVA LA IDEA
ARQUETIPICA DE LA NATURA,
LA BELLESA ABSOLUTA»

veu sempre és capag de transfigurar-se en cant. Nosal-
tres, parafrasejant Isabel de Villena, direm que és
molt plausible que «los tres cantassen alegrant sa se-
nyoria» aquesta bellissima antifona:

Etstota bella, amiga meua,

no tens cap defecte.

Elsteusllavis destil len néctar

tensmel i llet davall lallengua;

I’ olor dels teus perfums més agradables que tots
els balsams.

Mira, I" hivern ja ha passat,

laplujas haesvait, jase n’haanat.

Lesflors despunten alaterra,

les vinyes florides escampen perfum.

se sent la tortora pels nostres camps.

Alga't, amigameua,

i vine amb mi del Liban, esposa,

vinedel Libani seras coronada.

No podia mancar la mdsica, una mena de con-
sonancia llunyana, gairebé immemorial, quasi ultra-
passant la forca del text. Tota I’ abaltida vida present
sembla un arremorament que
ens impedeix escoltar els
acords d’una musica superior,
incomparable i delitosa que,
en els llindars del segle xv,
tractava d'irradiar I’harmonia
delaPatria Celestial i lafélici-
tat de I"hortus conclusus, la
dona-jardi del rel Salomo.
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ENTRE LA CIENCIA | LIMAGINARI

EL <MUNDUS SUBTERRANEUS» D’ATHANASIUS KIRCHER

AnnaMoner i Sebastia Carratala

BETWEEN SCIENCE AND IMAGINATION. THE «MUNDUS SUBTERRANEUS» BY ATHANASIUS

KIRCHER. THE JESUIT ATHANASIUS KIRCHER (1602-1680) WAS INFLUENCED BY THE

CONCEPTIONS OF NATURE IN THE XVI CENTURY, AS WELL AS NATURAL MAGIC AND RENAISSANCE

SECRECY. IN THE RESEARCH HE CARRIED OUT HE ALSO TRIED TO RECONCILE THE AUTHORITY

OF THE HOLY SCRIPTURES AND THE EMPIRICAL DATA COLLECTION. IN HIS STUDY TITLED

«MUNDUS SUBTERRANEUS», A REFERENCE WORK ABOUT “THE CAVE”, HE VERIFIES THE CLOSE

RELATIONSHIP IN THE XVII CENTURY BETWEEN REALITY AND FICTION, THE SCIENTIFIC AND

THE IMAGINED.

UN ORGANISME VIU

En la filosofia de la natura del Renaixement, la
investigacio recau en la seuatotalitat sobre allo objec-
tiu i queda garantida des del primer moment per la
percepcio i per la representacio intuitiva. Cap mena
de dubte critic entela la certesa immediata que totes
les forces de I’ esperit, tant les sensacions com la fan-
tasia dels sentits, son consultades amb la mateixa
imparcialitat i acceptades com a testimonis objectius.

En els seus inicis, la filosofia natural es caracterit-
za pel fet de contenir, junts encara i sense cap ordre,
els components que, alhora i de manera inconscient,
intenta separar i aclarir: la imaginacio subjectiva i
I" observacio exacta. L' observacio, tot i practicar-se
per primera vegada amb tota
fidelitat i amplitud, es troba
marcada pels desitjos indivi-
duals i les suggestions de la
voluntat que acaben determi-
nant la concepcio i la interpre-
tacio de |’ ésser exterior.

Per sota dels espessos vels
gue envolten la fantasia i la
supersticio, es deixen intuir,
tanmateix, els encontorns i les
formes d’'una nova imatge de
la realitat exterior. La tasca
intel-lectual de I’ época rara-

A la pagina anterior, retrat d’Athanasius Kircher (1602-1680).

«EN L’EDAT MITJANA, LA MAGIA
| LASTROLOGIA SERVIEN PER
A AFIRMAR | ENFORTIR
LA CONCEPCIO DE LA NATURA
COM UN PODER OBJECTIU.
ARA, AQUESTA CONCEPCIO
HA SUBSTITUIT LA MAGIA DELS
SIGNES PER UNA ESPECIE
DE “MAGIA DE LA NATURA”»

ment condueix a resultats segurs i fecunds en quée
puga recolzar-se directament la investigacié posterior,
perd s avanca en formai llenguatge simbolics a's pro-
cessos generals del pensament que hauran de repetir-
se en la construccio de la ciéncia

El concepte que, abracant per igua lahistoriade la
natura i la de I’ esperit, sembla incloure i resoldre en
una férmula metafisica comuna els problemes deri-
vatsdel’unai del’atra és, sobretot, el d evolucio. En
la doctrina neoplatonica, I'evolucio és la paraula clau
que entrellaca el's extrems solts del sistema, laidea i
el fenomen. Malgrat que alld absolut es considere
situat més enlla de qualsevol ésser i de qualsevol pen-
sament, S assenyala ara unalinia continuai necessaria
gue condueix del moén de les formes pures al’ existén-
ciamaterial de les coses.

Es, fonamentalment, aques-
ta concepcid dinamica la que,
en |’época moderna, prepara la
transmutacio del concepte de
natura. Perque la natura puga
ser captadai destacada com un
problema substantiu i indepen-
dent, primer cal que siga con-
cebuda com un tot tancat, que
es manté i es transforma gra-
cies a les forces propies que hi
actuen. Cadascun dels canvis
gue en aquest tot es produeixen
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S ha de concebre en relaciéo immanent i ordenada amb
un succés proxim en el tempsi en I’espai que, a la
vegada, crea noves condicionsi que, finalment i en una
darrera andlisi, repercuteix sobre el conjunt de les for-
cesdel’univers.

La natura constitueix un sol organisme, és a dir, una
successi6 de multiples fendomens que, desenvolupant-se
de dins cap enfora, tendeixen per ells mateixos vers un
final comu i troben la seua unitat
en ella. Laidea de la mitua con-
dicionalitat de totes les parts de
I"univers es canvia aixi, directa-
ment, en laintuicio d’ un univers
viu en la seua totalitat. Solament
el fet que ambdds factors formen
part, com a membres, del mateix
complex superior de vida, pot
explicar que els dos moments
separats de |’ ésser actuen entre
S i que, per tant, els canvis pro-
duits en I’un es reflectesquen
tambéen I'atrei s hi facen ostensibles.

Aquesta concepcio fonamental es manifesta d’ una
manera clara i precisa, sobretot, en els filosofs de la
natura alemanys del segle xvi.

MAGIA NATURAL

En I'Edat Mitjana, lamagiai I'astrologia ja servien,
en contrast amb el subjectivisme religids, per a afirmar
i enfortir la concepcié de la natura com un poder objec-
tiu, governat per lleis propies i independents. Ara,
aquesta concepcio segueix el seu curs, i la magia dels
signes i dels simbols se substitueix per una especie de
«magia de la natura», que creu poder tracar el seu rumb
ales coses, no mitjancant la forga secreta de les parau-
les, sind mitjancant € domini de les seues dots i capa-
citats internes subjectes a llei. Aquest canvi troba la
seua expressio i € seu remat en € segle xvi en obres
com la de Giambattista Porta, Magia naturalis, publi-
cada a Napols el 1589, o la de Giordano Bruno, De
Magia, escrita cap a 1588-1590, pero publicada afinals
del segle xix.

Bruno dona diverses accepcions a la paraula magia:
«Mag, en primer lloc significa “savi” [...]. En segon
lloc, el terme mag s utilitza per designar aquell que
realitza prodigis per la sola aplicaci6 de principis actius
i passius, com es veu en lamedicinai en laquimica: és
allo que s 'anomena comunament la magia natural. En
tercer lloc, es parla de magia quan s envolten aquestes
operacions de certes circumstancies que les fan aparéi-
xer com a obres de la natura o d'una intel-ligéncia
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«EL PROPOSIT DE LES MAGIES
NATURALS NO ES UN EFECTE
RESIDUAL EN LA CONSCIENCIA
EUROPEA. LA FORMA MAGICA
ERA INHERENT A LA MANERA
DE CONEIXER»

superior, i tot per captar I'admiracié mitjancant aques-
tesil-lusions. aquesta magia S anomena magia de pres-
tigis. En quart lloc, si esrecorre alavirtut de la simpa-
tiai I'antipatia de les coses, com quan les substancies
es repel -leixen, transmuten o atrauen (talment les ope-
racions de I'imant i els cossos semblants que no es
redueixen ales qualitats actives i passives de les coses,
pero revelen |I'esperit 0 I’anima que existeix en les
mateixes coses), es parla també
de magia natural .»

El saber del segle xvi —com
bé apunta Michel Foucault—
«haviad'acallir, alavegada, i en
e mateix nivell, lamagiai I’ eru-
dici6. Els coneixements del segle
xvI constaven d’ una mesclaines-
table de saber racional, de
nocions derivades de practiques
magiques i de tota una herencia
cultural, €l redescobriment de la
qual en els textos antics havia
multiplicat els poders d’autoritat. [...] Tanmateix, el
saber del segle xvi no pateix per unainsuficiencia d’ es-
tructura. Pel contrari, hem vist que les configuracions
gue defineixen el seu espai sdn ben meticul oses. Aquest
rigor és el queimposalarelacié entre lamagiai I’ erudi-
cié —no com a continguts acceptats, siné com a formes

Gruta de 'Hortus Palatinus (1620) de Salomon de Caus.



El Diluvi, segons A. Kircher en Arca de Noe (1675).

requerides. El mon esta cobert de signes que cal desxi-
frar i aguests signes, que revelen semblances i afini-
tats, només sén formes de la similitud. Aixi, doncs,
coneixer sera interpretar: passar de la marca visible a
allo queesdiu através d elai que, sense ella, roman-
dria com a paraula muda, adormida entre les coses.»

El proposit de les magies naturals que ocupen gran
part del final del segle xvi i es troben fins a mitjan
segle xvii, no és un efecte residua en la consciéncia
europea, perqué en aquesta epoca la configuracio
fonamental del saber fa remetre les marques i les
similituds les unes a les atres. La forma magica era
inherent ala manera de conéixer.

D’igua manera succeeix amb I’ erudicié, ja que, en
el tresor que ens ha transmes |’ antiguitat, el llenguat-
ge val com asigne de les coses. No hi ha cap diferén-
Cia entre aguestes marques visibles que Déu ha dipo-
sitat sobre la superficie de la terra, per tal de donar-
nos a conéixer els seus secretsinteriors, i les paraules
[legibles que I'Escriptura o €ls savis de I antiguitat,
il-luminats per una llum divina, han dipositat en els
[libres salvats per latradicio. La relaciéo amb els tex-
tos té la mateixa natura que la relacié amb les coses,
allo que importa son els signes.

En aquesta época, la frontera que separa la ciéncia
i la pseudociéencia sembla sovint dificil de determinar.

En les discussions que acompanyen la constitucio de
la cosmologia i la geologia apareixen continuament
grans questions vinculades a les Sagrades Escriptures.
La interpretacio de la Biblia, sobretot allo referent al
Génesi, els Sams i e Llibre de Job, perd molt espe-
ciament el relat del Diluvi universal (motiu de debats
infinits) marquen de manera especifica I'imaginari
col-lectiu. A més, tant la ceguesa com |” horror s'inte-
gren en un sistema global d’ apreciacio dels paisatges
naturals i dels fendmens meteorologics la configura-
ci6 del qual va perfilant-se des del Renaixement.

A tot aix0, hem d'afegir el fet que, a mitjan segle
xvil, €l problema de la interpretacié de la natura no
pren com a base exclusivament les dimensions espa-
cials o estructurals, siné que adquireix una gran
rellevanciala dimensié temporal .

[ ATHANASIUS KIRCHER

Athanasius Kircher (1602-1680) va ser un repre-
sentant destacat de I’ erudicié barroca, €l prototip del
savi que domina tots els camps del saber. El 1618 va
ingressar en I’ ordre dels jesuites i des de 1633 fins la
seua mort va viure a Roma dedicant-se a I’ ensenya-
ment de les matematiques, la fisica i les llenglies
orientals al Collegium Romanum. Més endavant,
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Gruta d'Orfeu del jardi de Saint-Germain-en-Haye (ca. 1594).

«EN AQUESTA EPOCA, LA FRONTERA QUE
SEPARA LA CIENCIA | LA PSEUDOCIENCIA
SEMBLA DIFICIL DE DETERMINAR»

Orgue mecanic hidraulic, segons A. Kircher en Musurgia Universalis
(1650).
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rellevat del seu carrec docent, es va dedicar exclusi-
vament a la investigacié i a la creacié del Museum
Kircherianum, on va reunir artefactes, curiositats
d historia natural i aparells cientifics.

Tot i que Kircker fora un investigador atent a les
informacions provinents de |’ experiéncia directa, el
conjunt de la seua obra esta estructurat a partir d'un
sistema metafisic d’arrel neoplatonicai de la tradicio
hermeética renaixentista que no entra mai en contra-
diccié amb les Sagrades Escriptures. «En suma, les
[lums de la fe i les reflexions de la rad», afirma
Gomez de Liafio. El fet de creure en la veritat litera
de I’Antic Testament el va obligar a dedicar-se
a questions referents a I’ atura de la Torre de Babel o
aladistribuci6 delsanimasen |’ Arcade Noé.

Kircher, pero, no pertany només al corrent de
I’ hermetisme renaixentista. S'ha d’enquadrar també
dins del mén alemany dels tres primers decennis del
segle xvii. En aguesta época, I’ambient germanic pre-
senta una serie de caracteristiques que van haver de
condicionar la posterior dedicacié de Kircher al’ her-
metisme, la magia natural, la mecanica, etc.

Durant €l regnat de Frederic V del Palatinat (1613-
1619), I'impressor Johann Theodore De Bry va publi-
car, ala ciutat d’ Oppenheim, una gran quantitat d’ o-
bres vinculades a les ciéncies ocultes. Moltes de les
quals il-lustrades, a més, amb magnifics gravats. Kir-
cher cita en les seues obres alguns d'aquests autors,
com ara John Dee i Robert Fludd. Cal esmentar espe-
cialment una publicaci6 apareguda € 1620, I'Hortus
palatinus de Salomon de Caus, precids llibre amb
gravats que exhibeixen les obres de jardineriai meca-
nica que agquest arquitecte i enginyer frances varealit-
zar per a castell i els jardins que posseia a Heilder-
berg I' elector palati. De Caus va construir nombroses
grutes en aquests jardins, amb escenaris animats per
fonts mecaniques i figures al-legoriques. En aquestes
pagines, n’exposa el funcionament a partir de la
pneumatica d'Hierd d’Alexandria, algunes de les
invencions mecaniques del qual Kircher també expli-
ca detalladament.

Si bé aquests jardins han desaparegut, llevat d'al-
gunes restes, la seua peculiaritat continua essent visi-
ble gracies a aquesta obra. Aixi, De Caus descriu i
mostra €l gravat d’'una gruta fabulosa amb abundants
treballs en laroca, conquilles i puntes de coral. L' au-
tor incideix que I'’anima de |’ estanca és I'aigua que
cau a llarg de la pedra de manera que en descendir
sembla un conjunt de candeles. En aquest periode es
va donar una gran profusié de grutes en els jardins de
tot Europa, a causa de la passié que s hi sentiaen la
Italia renaixentista. Durant el segle xvi, a Franga se'n



Focs subterranis, segons A. Kircher en Mundus subterraneus (1665).

construeixen algunes que prete-
nien reproduir les naturals amb
la major exactitud possible; es
van arribar areslitzar motlles de
les roques i meravelloses obres
de mecanica hidraulica. Tot aixo
sense deixar de banda les escul-
tures i automats que omplien
aguestes estances: monstres,
figures humanes, figures mitolo-
giques, etc. Constitueix un bon
exemple el conjunt de grutes del
jardi de Saint-Germain-en-Laye, construit durant el
regnat d Enric 1V (1589-1610), que sorprenia amb la
«gruta del drac», on aquest monstre batia les ales
(accionades per la forca hidraulica) i escopia aigua de
la seua gola; la «gruta de la jove organista», en que
I’ estatua d’una xica tocava un orgue movent els dits i

«EL “MUNDUS SUBTERRANEUS”
ES PRESENTA COM L'OBRA
DE REFERENCIA SOBRE
LA CAVERNA EN QUE ES
VERIFICA LESTRETA RELACIO
QUE EN AQUEST SEGLE ES
VA INSTAURAR ENTRE
REALITAT | FICCIO»

fent sonar I'instrument també
mitjancant la forga hidraulica; o,
entre d'altres, la «gruta d' Or-
feu», en la qual el cantor estava
assegut en una roca i tocava
diverses peces amb la lira men-
tre bellugava el cap i les mans.

¥ EL «sMUNDUS SUBTERRANEUS»

L'imponent estudi geocos-

mologic de Kircher titulat Mun-

dus Subterraneus (Amsterdam, 1665) va suposar € punt
d’arribada del saber sobre el mén subterrani. Aquesta
obra es proposava com a conciliacié entre I’ autoritat
hebraicocristiana i la reco pilacié empirica de dades.
A través de |'imaginari, dels [ligams amb el saber
hermétic i de les sol licituds amb la magia renaixentista,
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Kircher pretenia aconseguir una visio racionalista sos-
tinguda en investigacions de camp. El Mundus subter-
raneus es presenta aixi com |’ obra de referéncia sobre
la caverna en qué es verifica |’ estreta relacié que en
aquest segle es vainstaurar entre redlitat i ficcié. Enla
mentalitat de molts catdlics, € purgatori i I'infern es
trobaven en € centre de la Terra. Kircher creia en un
foc subterrani situat en el seu interior —aquesta creenca
també la compartirien Descartes i Leibniz—, pero els
focs subterranis de Kircher no eren tant un assumpte
del dogma com una hipotesi versemblant.

El Mundus subterraneus s ocupa a mateix temps
tant de vulcanisme, hidraulica, alquimia, fossils i
corrents marins com de dracs, dimonis i verins. Allo
imaginari es fon amb la realitat en una sintesi cos-
mologica i hipogea que fixa les forces globals que
actuen sobre laterra

En el capitol xi1, Kircher utilitza la paraula chymo-
tecnicus, que expressa la seua concepcid de I'alqui-
mia com una ciéncia sobretot tecnologica i quimica.
En la seua opinid, existeixen tres orientacions en I'al-
qguimia: I'alchemia metallurgica, I'alchemia transmu-
tatoria i I'alchemia spagyrica. La primera se centra
en lametal-largiai lamineriai ladefineix com a Util i
raonable, igual com I'alquimia
espagirica, que s'ocupa de la
fabricacié de remeis segons les
teories de Paracels. En canvi,
enfront de |’alquimia transmu-
tatoriai els seus defensors adop-
ta una postura critica. Des de la
perspectiva actual, Kircher no
va aportar res de nou en les
seues critiques, pero va ser la
seua fama i autoritat la que va
animar els defensors de I’ alqui-
miaarefutar-lo.

Kircher estableix una analo-
gia entre el cos humai el geo-
cosmos. El planeta es troba en continua transformacio
tant a I’interior com a I’ exterior, envelleix, renaix,
s autogenerai s autodestrueix, modifica el seu aspecte
continuament. El mén subterrani es mostra com un
conjunt de visceres bategant que vivifiquen i renoven
la superficie. L'autor, tot i explicar la constant meta-
morfos de la superficie, no nega la preséncia d’'algu-
nes estructures que han de romandre el més estables
possible. Aquesta ossada de la terra esta constituida
per les grans cadenes muntanyoses organitzades
segons una reticula que envolta € globus. La solidesa
de les muntanyes, pero, no implica inalterabilitat i
immutabilitat, perqué també aquestes estan subjectes a
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«DES DE LA PERSPECTIVA
ACTUAL, KIRCHER NO VA
APORTAR RES DE NOU EN
LES SEUES CRITIQUES, PERO
VA SER LA SEUA FAMA
| AUTORITAT LA QUE VA
ANIMAR ELS DEFENSORS DE
L’ALQUIMIA A REFUTAR-LO»
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L'Etna tal com fou observat per Kircher l'any 1637. Apareix en Mundus
subterraneus (1665).

lavitaitat del planeta, sigaen els
aspectes relacionats amb la
metamorfosi com els volcans,
I"influx dels agents atmosférics i
els terratréemols, siga en els
aspectes funcionals del cicle
vital de la Terra: mantenint
I’analogia amb € cos huma, les
muntanyes apareixen com
els pits dels quals flueixen els
liquids fonamentals per alavida.
Aixi, elscimsi els abismes estan
en comunicacid i relacio directa.
De la mateixa manera, els
terratremols, els volcans i les fonts estan en connexié
amb €ls buits i els conductes subterranis en els quals
els vents inoculen vibracions i combustions que origi-
nen les aiglies de superficiei les erupcions.

Veiem, doncs, com s estableixen les relacions entre
€l macrocosmosi el microcosmosi com el geocosmos,
tot i tenir certes caracteristiques propies de tots els
cossos, sembla haver accentuat els atributs femenins.
Manifesta, aixi, una connexié amb els mites inspirats
en el culte de la deessa mare en qué emergeix una
estreta relacio entre procreacio i terra, entre |’ espai
hipogeu i laidea de fertilitat. Aquesta qlestié, com
assenyalaAlain Roger, és recurrent des de |’ antiguitat.
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El tema de les cavernes profundes associades a la
feminitat maléficaja apareix repetidament al’ Odissea.

Kircher creu que sota els grans sistemes muntanyo-
sos es troben ingents diposits d’aigua, els quals
anomena hidrofilacis, que es comuniquen a través de
rius igualment subterranis. Al seu costat imagina
I"existéncia de diposits semblants de masses ignies,
pirofilacis, unides entre si per rius de foc. Aquests
rius d'aiguai foc estan en moviment continu, i la seua
doble accié, unida a la dels vents, permet explicar la
majoria dels fendmens geologics i meteorologics. La
hipotesi kircheriana dels forats i canals subterranis
s'inspirava en teories d' Aristotil, Albert el Gran, Jordi
Bauer i Agricola

El jesuita intentava sempre que podia comprovar
per ell mateix tot alo que li interessava. El mar¢ de
1638, en el viatge de tornada de Siracusa, |I'Etna i
I" Stromboli van entrar en erupcid. Quan va arribar a
Tropea es va produir un terratrémol i va presenciar la
destruccié de I'illa de Santa Eufemia. Una vegada a
Napoals, es vaintroduir a crater del Vesuvi per obser-
var el fenomen directament.

Juntament amb les revelacions empiriques i amb
els estudis geoldgics i cosmologics, Kircher pobla les
cavernes, especialment aquelles
situades a les muntanyes, de
dracs, basiliscos, sirenes, mons-
tres i altres éssers vinculats amb
la dimensi6 infernal —al museu
tenia un esquelet que assegurava
gue pertanyia a una sirena—. La
imatge de la caverna com a habi-
tacle del drac representa el se-
nyal de I"heréncia cristiana i
medieval segons la qual en el
moén subterrani s’ ubicava el
regne del mal. Kircher intenta
harmonitzar els bestiaris medie-
vals i la ciéncia moderna no sols mitjancant una
imponent construccié conceptual, sind també merces
alafascinaci6 de la descripci6, la poténcia de I'ima-
ginari i lainexhaurible fantasia barroca.

A més —com bé escriu Goméz de Liafio— laimatge-
ria que tant abunda en les publicacions kircherianes
mostra també una altra virtualitat important, ja que
per ala mentalitat mitjana de les persones de |’ época
constitueixen una provaindubtable del rigor d’ aquests
tractats. «L’home del Barroc podia pensar que la rea
litat i el mdn no eren més que aparenca i engany, pero
estava facilment disposat a creure que les imatges
estaven investides d’ una forca incomparable. Fent
servir la terminologia neoplatonica, les imatges que

«NO TOTES LES TEORIES
DE KIRCHER EREN CERTES,
TANMATEIX EL CONJUNT
DE LA SEUA OBRA
REPRESENTA UNA DE LES
FITES ARTISTIQUES MES
IMPORTANTS DEL BARROC»

Drac prodigids, per A. Kircher en Mundus subterraneus (1665).

adornen els volums de Kircher no sén ni han de ser
vistes com fantasmes, és a dir, com meres il-lusions,
sind com eikones, és a dir, com imatges precises de la
realitat, imatges dignificades pel fet que el mateix
home, la natura humana, era una imatge, un eikon de
Déu, i Crist, laprimera de les imatges divines.»

Kircher va ser considerat un dels grans erudits
europeus del moment. Investigadorsi artistes acudien
a Roma avisitar-lo. A Poussin li va ensenyar geome-
tria perspectiva, i Veldzquez va aprendre del jesuita
els secrets de la llanterna magica i de la magia catop-
trica amb els qual amenitzava les
vetllades de la cort dels Austria a
Madrid. En Kircher, la ciéencia
encara posseia el poder de sor-
prendre les persones i entretenir-
ne els ocis. No totes les seues
teories eren certes, tanmateix el
conjunt de la seua obra represen-
ta una de les fites artistiques més
importants del barroc.
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CIENCIA GEOGRAFICA, PINTURA | BELLESA

Josep Vicent Boira Maiques

GEOGRAPHICAL SCIENCE, PAINTING AND BEAUTY. THIS ARTICLE REFLECTS ON THE GEOLOGICAL
AND GEOGRAPHICAL FOUNDATIONS OF BEAUTY, WHICH IS REMINISCENT OF THE TITLE OF AN
ARTICLE WRITTEN IN THE TWENTIES BY THE MALLORCAN BERTOMEU DARDER PERICAS, AND

WHICH ENABLES US TO RELATE LANDSCAPE PAINTING AND GEOGRAPHICAL SCIENCE DIRECTLY. TO
EXPLAIN GEOGRAPHY THROUGH LANDSCAPE PAINTING -AND VISA VERSA- COULD BE A WAY TO
LOOK IN DEPTH AT THE HUMANIZATION OF SCIENCE AS WELL AS INTO THE SCIENTIFIC REASONING
UNDERLYING THE REPRESENTATION OF NATURE.

Hi ha decididament dues formes d’ enfrontar-se a
repte d’harmonitzar la producci6 artistica, la natura i
I"explicacié geografica. La primera és negant-ne la
possibilitat. La segona, defensant-la. Ortega y Gasset
en un article de 1957 es mostrava partidari de la pri-
mera opcié quan escrivia: «Llevad al mismo paisaje
un cazador, un pintor y un labrador: los ojos de cada
uno veran ingredientes distintos de la campifia; en
rigor, tres paisajes diferentes. Y no se diga que el
cazador prefiere su paisaje venatorio después de
haber visto los del pintor y el labrador. No; estos no
los ha visto, no los vera nunca.» La segona posicio
tenia un defensor també il-lustre: Alexander von Hum-
boldt. En la seua monumental obra Cosmos (1845-
1858) escrivia laimportancia de la influéncia del mén
exterior sobre laimaginacio i e sentiment, «influéncia
que ha donat en el's temps moderns un poderés impuls
al’estudi de les ciencies naturals» i defensava que
aquest impuls havia estat protagonitzat per «I’animada
descripci6 de regions llunyanes, per la pintura de pai-
satge, sempre que caracteritze la fesomia dels vegetals
[i] per les plantacions o la disposicié de les formes
vegetal s exotiques en grups que contrasten entre si».

Certament larelacio entre geografia, art i natura és
manifesta. Josep Suredai Blanes, doctor en farmaciai
quimic, alcalde d’ Artai primer traductor de Die Bale-
aren de I’ arxiduc Lluis Salvador d’ Austria, en un arti-
cle escrit als anys vint del segle passat a la revista
Llevant, una publicaci6 definida per algi com mallor-
quina i catolica, demanava la compatibilitat entre «la
poesia de la naturalesa» i €ls «metodes de la ciéncia».
«Es tracta —diu— de dos sistemes complementaris que
jaGoethe va saber fondre en un sol métode.» | en par-

Domenico Ghirlandaio, Adoracié dels Mags, detall del paisatge.

. S Floréncia, Hospital dels Inocents. Un exemple de paisatge del
lar de mallorquins, recorde ara les paraules d'un jove Quattrocento com els evocats pel gedgraf Viceng Rossellé en la seua

Viceng Maria Rossellé Verger, catedratic de Geogras  descripcié de Mallorca.
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fia Fisica a la Universitat de Valéncia, que el 1964
escrivia—en castella, malgré lui—: «S el Mediterraneo
esun mar entre montafias, Mallorca es su mejor com-
pendio; el paisaje de la isla siempre se ve cerrado,
como en un cuadro del Quattrocento por las sierras
de perfil cortado.» La comparanca del paisatge de
Mallorca vista per un gedgraf amb un quadre del
Quattrocento és significativa. Perd encara n’hi ha
meés. €s 0 no és el seglient fragment de Rossell6 indi-
catiu d'una impressio plenament «pictorica» de la
geografia?. «Hacia levante se inclina el altiplano y
desemboca en un golfo de verdor de donde emergen
en gran nimero las vistosas ruedas de los molinos...
La villa, de un tinte amarillo dorado, preside las dis-
persas casitas cuya blancura puntea el azul-verde de
la alfalfa, rodeada de almendros y frutales, vifiedos,
pinares y garrigas». Per0d, a més, un geograf cerca
sempre un punt de vista, una elevacio del terreny des
d’on captar I’escena... Igual que un pintor. Rossell6
afirma «La mas clara impresion de una comarca se
tiene contemplandola desde algunos puntos elevados:
los Puigs de Randa, Consolacio, Sant Salvador...
Consolacio, el montecillo humilde de Santanyi [...]
va a ser la megjor atalaya [...] Se contempla la costa
de Porto Colom hasta mas alla de Campos y en ella
Cala d'Or, con sus casitas blancas, Porto Petra, las
bellas calas familiares de los pescadores, contraban-
distas y pintores.» Pescadors, contrabandistes, pintors
i..., geografs!, com el mateix Rossell6, que ha estudiat
una a una totes aquelles cales de Mallorca. Aquelles
cales del sud-est de I'illa que eren destinacio final de
pintorsi de geodgrafs i, per aixo, amidades i immorta-
litzades a parts iguals pels uns i pels atres. Pels uns,
com Rossell6, des de la ciéncia geomorfologica. Pels
atres, com I'argenti «nacionalitzat» mallorqui Fran-
cisco Bernareggi, des de la pintura. Hom diu de Ber-
nareggi (1878-1959) que se sentia tan lligat a aquells
indrets que es disgustava molt en veure passar, sols
passar, qualsevol altra persona, i encara més un atre
pintor.

Amb aguest precedent, és facil endevinar que la
nostrates ésclara: els punts en comi entre geografia,
natura i art —comencant pel «punt de vista», en sentit
fisic i preeminent de I’ espai—, son tants que ben bé es
podria analitzar i explicar €l croquis geologic i la con-
figuracié fisica del relleu a través de la pintura i, en
general através de larepresentacio del’ espal, és adir,
de la cartografia i, per filar més prim, essencialment
de la cartografia precontemporania, tan significativa
com naif. Tanmateix, la tesi té una cara oculta: també
es podria explicar I'art i la pintura per la geografia.
Aix0 i no unaaltracosaés el que varecallir el gedleg

Antonio Mufoz Degrain, Amor de mare, Valéncia, Museu de Belles Arts.

«LA PINTURA DE PAISATGE SERVEIX
COM A RECURS DIDACTIC | COM A MITJA
DE CULTURALITZACIO GENERAL,

DE SENSIBILITZACIO SOCIAL

Ramon Nadal, Palma i la seva badia. L'artista pinta el 1949 una imatge
de la ciutat quan comengava a expandir-se sobre la seua badia.
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El geograf Pierre Deffontaines dibuixant durant el seu treball de
camp. Extret de Pierre Deffontaines, Geografia dels Paisos Catalans,
Barcelona, 1975.

mallorqui de primeries del segle passat Bartomeu
Darder Pericas, amb un treball de titol impagable: Els
fonaments geologics de la bellesa de Mallorca
(1928). La bellesa, doncs, tenia un component racio-
nal: la geologia com a substrat incommovible, la geo-
morfologia com a catalitzador visual de formes i la
geobotanica com a matisadora dels colors. El silogis-
me esta servit: s la bellesa és pintura de paisatgesi la
geologia és la base de la bellesa paisatgistica, alesho-
res, la geologia esta en els fonaments de la bona pin-
tura de paisatges. Certament, molt s ha parlat de com
I"art condiciona la imatge d’'un
pais, especialment des d’ época
romantica (els noms de Turner o
Constable se’'ns vénen als lla-
vis), pero, i al’inrevés? Quan
Darder va publicar el 1920 un
dels primers mapes fisiografics i
geomorfologics de I'illa de
Mallorca, diferenciant-laen cinc
unitats, quan I’angles Gilbert €l
1934 també va dir la seuai quan
el ja citat Rossell6, el 1974, va
reblar el clau amb una atra divisio del relleu mallor-
qui, quina influéncia tingueren en la materialitzacio i
idealitzacio d'un paisatge —i d'un paisatgismel—, a
Mallorca? Qué fou abans, la geografiao I'art? El pin-
tor Pau Fornés (Palma, 1930) ho tenia clar: «El pai-
satgisme s’ explica en funcié de la luxdria de blaus i
verds, finsi tot grisos, delamar i elspinsi els nivols
horabaixando.» També hi ha, com sempre, arguments
contraris. Ramon Nadal (Palma, 1913-1998) va con-
tribuir amb la seua pintura de paisatge a «fixar» la
geogréfiaillenca, a solidificar una imatge prototipica
de Mallorca
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«POCA GEOMORFOLOGIA
LITORAL ES PODRIA
EXPLICAR AMB SOROLLA
| POCA HIDROLOGIA FLUVIAL
AMB MUNOZ DEGRAIN!»

By iew g T
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Dibuix del geograf Pierre Vidal de la Blanche de les barraques valen-
cianes amb notes sobre el seu aspecte, técnica constructiva i distri-
bucié comarcal. Extret del carnet 26, full 8 recte, Bibliotheque de
l'Institut de Géographie de Paris.

Perd ens interessa, ara, €l cas contrari: com la geo-
grafia pot ser explicada amb i per la pintura... En
altres paraules, la possibilitat que el fenomenal Ilibre
de Rossell6 del 1964 sobre el sud-est de I'illa de
Mallorca —i altres que en vingueren després—, pogue-
ren ser explicats i complementats, amb les obres, per
exemple, del pintor Miquel Brunet (premi, per cert,
Ramon Llull alesArts el 2003) per ala planura, amb
Bernareggi per a les cales, amb Sassu per a Formen-
tor, amb Blanes per aArta o amb Mir per as penya-
segats. La geografia de Mallorca podria recolzar-se en
les pintures d’ Anglada Camara-
sa, de Cittadini, de Benassar,
d'Hubert, de Cerda pare i fill?
Si el pintor Aligi Sassu (Mila,
1912 — Palma, 2000) va poder
il-lustrar el llibre A les llles de
Baltasar Porcel o el del poeta
Bota Totxo, per qué no el de
Rossell6 Verger?

No hi ha cap impediment de
la ciencia, a meu entendre, que
ho impossibilitei I'anic fre ésla
mateixa limitacié de |’ obra pictorica, que no naix, la
majoria de vegades, per complementar o explicar el
text cientific. La pintura de paisatge no és un croquis
geomorfologic ni arriba al detall de la figura cientifi-
ca. Fet i fet, poca geomorfologia litoral es podria
explicar amb Sorolla i poca hidrologia fluvial amb
Mufoz Degrain! —millor ens aniria amb Gonzalo
Salva i I'interior muntanyenc valencia—. Per0 si que
serveix com arecurs didactic i com amitja de cultura-
litzacio general, de sensibilitzacié social. Si ens toca
explicar, per exemple, € paisatge de la Toscana, per
gué no, seguint Josep Pla, fer servir els frescos de la



Santiago Rusifol, Vall dels tarongers (Viganarais, Mallorca). Barcelona, Abadia de Montserrat.

cavalcada de Cosimo de Médici i de Lorenzo el Mag-
nific a palau Médici Riccardi de Benozzo Gozzali,
tan admirat per I’ escriptor catala? Hi ha, pero, un altre
impediment: el rebuig d alguns cientifics a incloure
aquesta concessio al sentiment. No ens pot estranyar
que as anys vint del segle passat es produiren fortes
reaccions contral’ espiritualitat del paisatgei les seues
conseqliencies. Sureda i Blanes se'n va fer resso en
un article de Llevant: «Com un eco del criteri biologic
que s'estén arreu del mén envaint els terrers de les
meés diverses activitats humanes han sortit, fa poc, en
la nostra llengua tres estudis que consideren els pai-
satges Mostrats des d'un punt de vista estrictament
formal.» Es referia a El paisatge de Catalunya, de
Marcel Chevalier; EI Montseny, d'Ignasi de Segarra, i
al ja citat Els factors geoldgics en la bellesa de
Mallorca de Bartomeu Darder. Aquests tres textos
reafirmaven lafonamentacié quantitativa del paisatge,
i potser tenien rad: naixien com areacci6 davant I’ ex-
cés de sentimentalisme. «Es tracta d’ oposar una mena

de rigorisme cientific a les vaguetats liriques de les
animes sensibles», afirmava un més que comprensiu
Suredai Blanes.

Els temps, pero, han canviat. Avui, hauria de ser
possible cultivar una «geografia racional», una «doc-
trina objectiva del paisatge», un «rigorisme cientific»,
com defensaven Chevalier, Darder i Segarra, i una
culta i proporcionada delectacié per la pintura, apre-
ciant el valor afegit que per a|’explicacié ordenada
de la natura té la pintura, sempre sense caure, com
Chevalier afirmava, en «I’admiraci6 beata i passiva
de la naturalesa». En un temps com el nostre de sen-
sualitat exacerbada i col-lectiva, un quadre permet
introduir conceptes geografics millor que cent tractats
—tan necessaris com feixucs—, de la nostra ciencia
Aprofitem-nos-en. ®

Josep Vicent Boira Maiques. Departament de Geografia, Universitat de
Vaeéncia
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L’EMOCIO PINTADA

EL PAISATGE ROMANTIC

Victoria E. Bonet Solves

PAINTED EMOTIONS. ROMANTIC LANDSCAPE. RECOGNITION OF THE LANDSCAPE AS A FIRST CLASS

GENRE OF PAINTING WAS ONE OF THE MOST IMPORTANT CONQUESTS OF XIX CENTURY ART.

ROMANTICISM, THROUGH THE WORKS BY FRIEDRICH, CONSTABLE AND TURNER, GAVE US THREE

DIFFERENT VISIONS OF NATURE, ITS PERCEPTION AND OVERALL THE EXPRESSION OF THOSE

EMOTIONS IT CAN INSPIRE

Qui no ha sentit davant d’un bell paisatge una emo-
ci6é molt fonda? Queé té la naturalesa que a vegades ens
atorga €l plaer de la contemplacié? Per qué la nostra
mirada, a vegades marcida per la quotidianitat, és
capac d extasiar-se davant d’ una vista natural? Mentre
nosaltres emmudim davant
Seu 0 com a maxim gosem a
qualificar-la amb adjectius
insignificants, altres, des de
fa segles, han sabut expressar
en la literatura, en la poesia,
els seus sentiments i emo-
cions amb una intensitat cor-
prenedora. La pintura, pero,
va ser més avara a |I’hora de
mostrar la seua admiracio.
Inexplicablement. Des de
I’Edat Mitjana, |I’art ens ha
ofert algun quadre en que el

John Constable, El carro de fenc, 1821 (detall a la pagina anterior).

«DES DE L’EDAT MITJANA, LART
ENS HA OFERT ALGUN QUADRE
EN QUE EL PAISATGE ADQUIRIA
TOT EL PROTAGONISME, PERO NO
VA SER FINS AL SEGLE XIX QUAN
EL GENERE ACONSEGUIRIA
EL RECONEIXEMENT OFICIAL
DEFINITIU»

paisatge adquiria tot el protagonisme, perd no va ser
fins a segle xix quan el génere va aconseguir € reco-
neixement oficial definitiu. Tal vegada a causa de la
seua suposada modestia enfront d’ altres assumptes de
major calat com el mitologic o e religids. Al capi ala
fi, en esséncia, no tenia con-
tingut, no deia res, no expli-
cava un esdeveniment ni
narrava una historiaal’ espec-
tador. Era senzillament € que
mostrava, el seu sentit des-
cansava en la bellesa, sense
més. D’ altra banda, una esce-
na carregada de dramatisme
permetia a |’ artista donar
solta a seu estil i posseia la
capacitat de captivar € client
i I’espectador. Una vista natu-
ral, a contrari, podia resultar
trivial davant la seua mirada.
Tot i aixi, hi va haver excepcions. N'hi va haver i
ens van regalar bells exemples. Holanda, durant el
segle xvii, va donar a llum uns artistes que van veure
en el més modest detall un motiu de recreacio artisti-
ca. Els animals, €els interiors de les llars, €l botiguer
del mercat, el vei del costat o les pastures i camins
gue rodejaven les ciutats van ocupar €ls llengos amb
un mestratge superb. No hi havia tema petit, perque
ells el feien gran amb el seu bon fer. Aquells mateixos
anys van conéixer la labor d’'un altre pintor, Claudio
de Lorena (1600-1682), francés de naixement i italia
per passio. En redlitat anava per a pastisser i la fortu-
navavoler que arribara a ser un artista d’ extraordina-
ris dots. En la seua obra no sols va configurar una
composicio del paisatge que es consolidaria per a la
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Caspar David Friedrich, La gran tanca proxima a Dresden, 1832.

posteritat, sSind que es va mostrar com una persona de
sensibilitat sublim per a apreciar els valors de la natu-
ralesa. Els seus primers biografs ens el descobreixen
fent excursions pels camps al voltant de Roma, dibui-
xant i pintant, finsi tot al’oli, esbossos en que atrapa-
va paisatges, fragments o efectes inesperats. Encara
que no van passar de ser apunts, aquesta apreciacio té
el seu reflex as seus quadres, ja que manifesten un
respecte i una habilitat excepcionals per a retratar la
natura. Ara bé, els llengos, encara que solen estudiar-
se dins del paisatgisme, continuaven fent importants
concessions a la tradicié. Hi apareix la figura redit-
zant una activitat concreta o representant un paper
determinat en una historia. No se’n va poder sostraure
completament, d’ aquesta convencié, encara que si
gue va empetitir-ne la presencia. Va poblar els pri-
mers plans de les seues obres amb personatges de
reduides dimensions que relataven una escena concre-
ta, per destinar laresta de la tela a una generosa exhi-
bici6 paisatgistica en que la vegetacio, I'aiguai la
[lum podien delectar I’ observador. | ho feien, ho con-
tinuen fent. Amb el seu art no va aconseguir alliberar
completament la naturalesa, perd si que li va perme-
tre, mercés a |’estudi consciencids i admirat, oferir-li
I’ oportunitat de mostrar-se sense limitsi emparar I’ és-
ser huma. Vadeixar de ser mera comparsa per conver-
tir-se en companya. Dos segles després aconseguiria
el poder i laindependéencia.

Goethe va dir del romanticisme que era una malal-
tia. Eraunamalaltianascuda del fracasi I’ansiadelli-
bertat, del malestar i la constant inquietud, del pati-
ment i el dolor, de la soledat, el sentiment i I’emocio
intensa. Va ser Ilavors quan es va forjar aguella imat-
geromantica de |’ artistamargina i patidor que encara
avui continua vigent per a alguns. El pintor no va ser
completament alié a alo que succeia a seu voltant
—les tltimes décades del segle xviii i primeries del xix
van estar carregades d’ esdeveniments a qué no van
poder sostraure’s—; no obstant aixo, va descobrir en €l
distanciament de la societat un mecanisme eficac de
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Caspar David Friedrich, El caminant sobre la boira, 1817-1818.

creacio i una manera de consolidar els murs que li
separaven d aquells que no posseien € do artistic. No
€els agradava la readlitat que els envoltava, aixi que
I escapisme constant es va convertir per als artistes en
un recurs creatiu de primer ordre. Fugien al passat, a
[locs llunyans i exotics, a's foscos territoris de laima-
ginacio, alareligio o cap ala naturalesa. El paisatge
es va convertir per a alguns en un refugi per a alu-
nyar-se d’una humanitat que no acabaven de com-
prendre o d’acceptar en els termes que la revolucio
industrial havia establert. | sobretot en un mitja per a
la reflexi6 personal, per a la introspeccio, per ala
pura creacio. Una de les grans revolucions pictoriques
d’ aquest inclassificable moviment va ser la conquesta
del génere com atal. Llevat de les excepcions que
potser hi hagué en el passat, va ser a partir de llavors
guan les vistes naturals van adquirir un protagonisme
definitiu. Ja no era necessaria la presencia humana
per ajustificar la seua existencia. A pesar d'aixo, les
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Caspar David Friedrich, El monjo vora la mar, 1809.

figures no van desapareixer
completament. Hi va haver
pintors que les van mantenir
en les seues obres i els dona-
ren un paper essencial, encara
gue passiu. Elles van deixar
de narrar histories per apren-
dre a admirar la naturalesa en
que I’ artista les havia retratat.
D’altra banda, |'art oficial,
gue havia negat al paisatgis-
me categoria artistica, va ser
capac de reconéixer la potén-
cia creadora, la forca d’ aquests assumptes i € pregon
contingut que podia arribar a transmetre. Perqué aixo
és indubtable, el paisatge romantic continuava dient
alguna cosa. Encara trigaria a arribar la representacio
d’una naturalesa que no necessitava la idealitzacio,
I’ espectacularitat, ni I'esperit del pintor per a existir,
que vaia per s mateixa, finsi tot en els seus detalls
més infims i intims. Encara passaria temps perquée
deixara de sentir i es limitara a ser. El paisatge de la
realitat iniciaria aguest cami, I’'impressionisme el cul-
minaria.

I LA INSIGNIFICANCA HUMANA ENFRONT

DE LA CREACIO

Caspar David Friedrich (Greifswald, Pomerania,
Alemanya, 1774 — Dresden, Prissia, Alemanya, 1840)

«PER A FRIEDRICH, EL PAISATGE
ES VA CONVERTIR EN EL MITJA
IDONI PER A TRASLLADAR
LA SEUA EMOCIO AL LLENC.
EN ELL, ART | NATURALESA
ES FAN UN PER ADQUIRIR UN
NOU VALOR COM A EXPRESSIO
SINCERA DE L’INDIVIDU»

va descobrir en el mén natu-
ral que I’envoltava |I’alé de
|”espiritualitat i el va dotar
d’un profund sentiment que
respirava religiositat. Afirma-
va que I’ artista no sols havia
de pintar el que veia davant
seu, sind que havia de mostrar
e que hi haviaa seu interior.
Per a ell, el paisatge es va
convertir en el mitja idoni per
a tradlladar la seua emocio a
llenc. En ell, art i naturalesa
es fan un per adquirir un nou valor com a expressio
sincera de I'individu. | mentrestant, la mirada de I’ ob-
servador es deixa fascinar per la seua obra amb la
mateixa silenciosa passié6 amb qué ell va retratar
aquelles vistes. Era un extraordinari pintor, de toc
descriptiu, de minuciosa redacci6 del dibuix i amb
una superba sensibilitat per a color. Mai deixara de
sorprendre’ ns la delicadesa que alguns paisatgistes
romantics manifesten cap a la matéria pictorica, atri-
buida amb pertinag insisténcia a atres artistes poste-
riors. Les seues amplies composicions, dominades per
I" habilitat d’un mestre, es cobreixen amb perspectives
aeries extraordinaries, d intangible perfeccié, i amb
uns efectes de Ilum magistrals de realisme palpitant.
No en va afirmava que la naturalesa calia estudiar-la
en la naturalesa i no en les pintures. Les seues estu-
diades escenes, d’'un equilibri i una serenitat quasi
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J. M. W. Turner, Pluja, vapor, velocitat, 1844.

classiques, s ameraven de I’ emoci6 de la bellesa natu-
ral. Una de les constants de la seua produccio va ser
la preséncia de I’home als seus quadres, perqué li
apassionava reflexionar sobre la seua insignificanca
enfront de la grandesa de Déu i la seua creaci6. Sol
mostrar-se d’ esquena, contemplant el paisatge, com si
foren autoretrats de I’ artista que va veure €l que des-
prés va tradlladar a la tela, com s intentaren ser una
prolongaci6 de I’ observador que mira |’ assumpte pin-
tat. Un va intent per part de I’ espectador, perqué en
algunes de |es seues obres no aconsegueix entreveure
allo que les figures des de la seua posicid aconseguei-
xen albirar. Intueix una estampa extraordinaria que
I'artista li arrabassa sense concessions, com un lladre
avar que vol negar el plaer d aquest espectacle i que
ens llanga cap a la frustracié romantica d’' anhel insa-
tisfet. No importen els seus rostres, només la seua
actitud reflexiva, carregada a vegades de significat.
Aixi succeeix amb El caminant sobre la boira, realit-
zat a voltant de 1817-1818, en qué € viatger saca
sobre les roques escarpades del primer plai admira
calladament €l paisatge prenyat de boiraque seli obre
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sota els peus. El seu assossec acompanya €l silenci de
I’ escena, mentre nosaltres sucumbim a la bellesa ina-
bastable i invisible que només podem intuir. Soledat,
emocio i desencant romantics elevats a la categoria
d art.

Als quadres de Friedrich bateguen els simbols, en
uns casos son creus, en atres animals, vaixells o per-
sonatges que donen una major profunditat encara a
missatge que transmet la mateixa naturalesa. Amb e
temps, la maduresa del seu estil, d’ exquisida factura, i
I'interés manifestat per I’estudi dels fendomens natu-
rals, es van traduir en la realitzacié d'una série d' o-
bres en qué el paisatge conquesta un ple protagonis-
me, més enlla de la preséncia d’alguna figura o ele-
ment. El tractament de lallum, ala qual arranca mati-
sos d'un realisme quasi al-lucinat, o la representacio
de les muntanyesi la vegetacio, es converteixen en un
reflex del seu esperit, en una intensa expressio del
sentiment, d’una pau sublim. El vedat gran, pintat el
1832, posseeix una composicio equilibrada, de trans-
parent atmosferai un celatge on la calidesa dels grocs
es tiny de blaus delicats. Davant del lleng, la mirada



de I’ espectador es delecta en els detalls, pero és capag
d advertir al mateix temps |’alée d’una emocié contin-
guda davant la bellesa de la creacié. Contrasta aques-
ta quietud placida, serena i sentida, amb la que es
palpa en Monjo a la vora del mar, realitzat unes déca-
des abans. La sublimitat, que vatrobar en el paisatgis-
me un dels seus idiomes més expressius, podia mos-
trar-se a través de I’ horror, de la violéncia, dels abis-
mes i els cims inabastables, del foc i la tempesta, €l
melodrama i la cruesa, per traduir lainsignificanca de
I"home davant del poder ingovernable de la naturale-
sa. Per0 també, aquesta categoria estética podia mos-
trar-se a través de la foscor, la vacuitat i la soledat
insondable. Tot aixd ho ofereix amb descarnada sin-
ceritat el llenc de I’ artista alemany. L' individu se situa
davant del mar per perdre’s en laimmensitat d’ un buit
que |’abraca i consumeix. La seua figura empetitida
per la grandesa de la vista que
s'erigeix davant seu i que el
porta a reflexionar sobre la
preséncia d’ un Déu sobrenatu-
ral. L' austeritat de la composi-
ci6, dominada per I'aigua i un
cel que destil-la un fred
esglaiador, harmonitza amb
una paleta de sobrietat quasi
malatissa. No és el monjo, no
és el paisatge, és aquell senti-
ment tan huma de desempara-
ment i incomunicacié que a
vegades ens tenalla per a con-
duir-nos a nostre propi infern
interior el que retrata Friedrich
d’ una manera commovedora.

EL PAISATGE FAMILIAR DE CONSTABLE

La historia de la pintura ens regala espléndids
exemples de com €l quadre més senzill en aparenca
pot amagar un cumul de saviesa artisticai una emocio
superba. Aixi succeeix quan contemplem admirats una
Madonna de Rafael o quan ens col-loquem davant
d’ un quadre de John Constable (East Bergholt, Suf-
folk, Anglaterra, 1776 — Londres, 1837). Aquest artis-
ta, un dels més apreciats paisatgistes britanics, no es
va dedicar a representar una naturalesa desfermada,
no va escapar a llocs d’impressionant bellesa per a
traslladar-los @ Ilen¢ amb el mestratge del seu estil, ni
es va abandonar a la immortalitzacio de la insignifi-
canca humana enfront de la creacié. La seua terra
natal va congtituir el pilar essencial d' una obra marca-
da per |I"amor cap aguells paisatges que va retratar

«PER A TURNER, ELS ELEMENTS
| ELS FENOMENS NATURALS NO
POSSEIEN UN CONTINGUT
SIMBOLIC PARTICULAR,

NI EREN MANIFESTACIONS DE
LA GRANDESA DE LA CREACIO.
GAUDIEN D’UNA VIDA PROPIA I,
EN TOT CAS, DDUNA MORAL QUE
NAIXIA EN SI MATEIXA»

amb innegable veritat. La senzillesa de les seues vis-
tes naturals, dominades pel verd i coronades per uns
celatges que va estudiar amb la passié del cientific,
semblen irradiar €l sentiment exaltat d’una anima pia-
dosa que veia en cada detall, per nimi que féra, lama
de Déu. El romanticisme d’ aquest artista es basa pre-
cisament en aquest cant a la bellesa humil del seu
entorn familiar, sense sobresalts; en la profunda reli-
giositat que emana de cada una de les pinzellades que
el construeixen. No va ser un simple espectador dels
paisatges rurals que va pintar amb devocié, sind el
mestre que hi va trobar la més elevada sublimitat. En
alguna ocasi6 s ha relacionat coherentment |’ obra de
Constable amb |a poesia de William Wordsworth. Les
seues van ser sensibilitats fetes per veure en la petite-
sa la grandesa i a més per expressar-ho des de dins
amb color o paraules. Aixi succeeix amb € seu quadre
més famos, El carro de fenc,
gue va exposar € 1821 com a
Paisatge al migdia. Amb
aquest titol, carregat de realitat
i absent de connotacions narra-
tives de qualseval tipus, i amb
les dimensions que li va dedi-
car, quasi dos metres d’ample,
I"artista donava per definitiva
la conquesta del paisatgisme
com a génere artistic de ple
dret. En aparenca sembla ins-
pirar-se en els paisatges buco-
lics del segle xvii, plens d’en-
cant, encara que el seu retrat és
molt més sincer, més fidel ala
realitat que coneixia bé. L'as-
sumpte és molt senzill, un carro esta creuant el riu
Stour; no obstant aix0, esta ple de petits detalls que
demostren un amor intens pel lloc: el gos de primer
pla, lafigura que sembla amarrar una barca, els llaura-
dors treballant al camp, €l fum de la ximenera que ens
parla de I’ activitat dins de la casa. Aqui la passio
romantica es manifesta en I’expressié de la redlitat i
en la seua simplicitat, en I’ homenatge del pintor a qui
lavacrear i en la representacio del propi esperit que
batega en la naturalesa més humil. Perd n’hi ha més.
Si només jutjarem |’ obra de Constable pels seus
temes, el considerariem un paisatgista de la ruralia
mancat de I’atractiu i atreviment d’altres companys
seus, sense la rebel lia propia d’ un romantic. Kenneth
Clark, al contrari, ens explica que, per la seua técnica,
per la manera que té de treballar la pintura, podria
qualificar-se, «després de Goya, com el més revolu-
cionari». De fet, El carro de fenc va ser contemplat
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J. M. W. Turner, El castell de Norham. Eixida del Sol, 1845.

per Géricault, un dels titans del romanticisme, en la
Royal Academy i es va preocupar que agquesta obra
visitara € Sal6 de Paris de 1824. Quan Eugéne Dela
croix (Charenton-Saint Maurice, Franga, 1798 — Paris,
1863) el va veure, va decidir retocar els fons del seu
famos lleng de La Matancga de Quios per seguir €l
cami del mestre anglés. | avui dia hi ha qui continua
considerant Constable el motor inspirador de la famo-
sa escola francesa de paisatge de Barbizon. Ell vaarri-
bar a afirmar en una ocasié que pintar era sindnim de
sentir i alavista de les seues teles, ningl no ho dubta.
Ara bé, també és cert que va ser un artista extraordi-
nariament metodic en la seua labor creativa, tant en
|"execucid d apunts en qué traslladava amb objectiva
certesa la naturalesa fins a |’ extrem de poder pren-
dre’Is com a quadres impressionistes, com en el procés
d’elaboracié d’'una obra concreta, de la qual realitzava
un eshos de dimensions semblants al treball definitiu.
Per tot aix0, els colors de la seua paleta es despleguen
sobre la tela d’ una manera sorprenent, arrancant mati-
sos insospitats; els detalls vibren amb desimboltura
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per la frescor del seu toc i la llum provoca efectes
sobre les superficies amb inusitat naturalisme.

[ «RETRATS DEL NO-RES»

Hugh Honour va escriure: «Mentre els paisatges de
Constable semblen reflectir tant I’angoixa com I’ exal-
tacié d'intensa oracid privada, els de Turner semblen
més aviat e producte d'una apassionada relacio fisica
amb el seu medi, afi quas sempre a |’acte sexua i a
vegades a la violacié.» Joseph Mallord William Turner
(Londres, Anglaterra, 1175-1851), arquitecte frustrat
i especiaista en aquarel les topografiques, va donar a
genere una identitat absoluta. Per a €ell, els elements
i els fenomens naturals no posseien un contingut
simbolic particular, ni eren manifestacions de la gran-
desa de la creacié. Posseien una vida propia i, en tot
cas, unamoral que naixia en s mateixa. La seua labor
eratradladar al lleng aquesta existencia de forca acla-
paradora. En la seua producci6 es conserven paisatges
historics i mitologics inspirats en Claude Gellee,



Le Lorrain, aqui va admirar profundament i de qui va
assimilar una determinada estructura. No obstant aixo,
guan contemplem la pintura d’ aquests dos artistes som
capacos d’entreveure una gran diferéncia: la [lum,
aquellallum que esvaconvertir als pinzells de I’ anglés
en larab de ser del seu art. Amb el temps, la vegetacio
i la terra van anar perdent protagonisme als seus
[lencosi es vainclinar per atres assumptes que li per-
meteren experimentar amb la composicié, incorporant-
hi nous dissenys que abundaren en la descripcié d' una
naturalesa desmesurada i desbocada. Aixi, en les seues
marines, e moviment agitat de I’ aigua compassat amb
els cels entelats de nlvols creava conjunts d’ embullada
violéncia. El vortex va arrasar les formes per transme-
tre I’ arravatament natural més absolut. Es tan efectiu
en la seua descripcid que algunes de les seues pintures
no sols les observem, sind que a més les escoltem cor-
glacats. | és cert, com afirma D. B. Brown, que en les
seues mans el paisatge va perdre la seua substancia.
Els arbres, les plantes, les mun-
tanyes, les onades del mar van
deixar de definir-se minuciosa-
ment, es van tornar irrecognos-
cibles per a ser pur efecte picto-
ric, abstraccid. Es com si S edti-
guera d'il-lustrar el tangible per
endinsar-se en la representacié
del’intangible, dels efectes, dels
fendmens.

En una de les seues obres
(1844) Turner s alunya aparent-
ment dels romantics per reflectir
els éxits de la industriaitzacio.
Un tren travessa el Tamesi amb rapidesa, s abalanca
cap al primer pla, cap a |’ espectador; al fons atalillem
un pont i a's peus una petita barca sobre € riu; laresta
son bromes, remolins d'aigua i Ilum. Els amos de la
telasdn lapluja, € vapor i lavelocitat, que, justament,
donen titol alapecai existeixen gracies ala saviesade
I artista per a pintar-los amb un toc arrossegat i valent,
un empastament de riquissims matisos i un color que
arranca delicades entonacions. Algu va dir de les pin-
tures de Turner que eren retrats del no-resi per a
lamirada de |’ &oca, aixi degué ser. Es per aixo que la
[lum s apropia de |'assumpte i immaterialitza les for-
mes. Aqui S'intueix aixi. Potser perque, com s ha dit,
alld que mou I'anglés a crear no és un concepte 0 una
emoci6, s una sensaci6 visua que no es preocupa pels
detalls. Pero la immortalitat d'aquest pintor no sols
s explica per la seua capacitat per adiluir la naturalesa
sota e domini de la seua pinzellada, sind a haver pro-
porcionat al color un valor intrinsec, una qualitat

«TURNER ES TAN EFECTIU
EN LA SEUA DESCRIPCIO
QUE ALGUNES DE LES SEUES
PINTURES MARINES NO SOLS
LES OBSERVEM, SINO QUE
A MES LES ESCOLTEM
CORGLACATS»

expressiva en ella mateixa. No sentia cap inclinacio
especial pel verd, dominant a Anglaterra, a contrari, li
fascinava un espectre més brillant i de timbre intens.
Per aix0, va cercar durant algun temps atrapar-lo en la
representacio d’albesi capvespres. Itdliavafer laresta
El roig, el taronja, €l groc, el plrpurai €els intensos
blaus van conquerir la seua paletai ho van fer amb una
suavitat i sensibilitat estremidores. En la década dels
quaranta, €l pintor es va perdre pogues eixides de sol.
Es aquell moment del diaen qué naix lallumi en que,
a vegades, la boira envaeix |’atmosfera fonent cel i
terra. Els objectes, sota €l seu efecte, perden els perfils
per fondre's en la boira. El 1845 Turner va pintar El
castell de Norham, eixida del sol. Es una tela de com-
posicié nitidament classica en que I’ edifici que va
retratar diverses vegades s'intueix tan sols com una
gran taca de blau vibrant que té el seu reflex sobrel’ai-
gua. Se n"han perdut €ls detalls, perd no ens importa,
perqué el tret més excels del quadre és la transparéncia
de la pinzellada a I' oli, d’'una
subtilesa tal que sembla aqua-
rel-la. La font de [lum es torna
difusa, penja sobre e monument
i crea efectes de grocs intensos
al seu voltant que evidencien les
boirines i dissolen les formes.
Ni una sola estridéncia cromati-
ca, apesar de la paleta emprada,
entela la quietud de I’ escena.
Des de la turbulencia de les
seues tempestes, ens condueix al
silenci d’'un mati etern, sublim i
romantic.

Art i naturalesa han mantingut a llarg dels segles
una estreta amistat, perd va ser en aguesta época quan
la seua relacié va aprendre el significat de la passio,
guan € sentiment es vafer present as llengos amb una
intensitat insondable, quan I’ obra de pintors com Frie-
drich, Constable o Turner ens van dir que de I’emoci6
no sols se n’hade gaudir, sin6 beure' n, viure-la.
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LA IMATGE DEL NOU MON

UN RECORREGUT PER LA PINTURA DE PAISATGES NORD-AMERICANA
DEL SEGLE XIX

Rebeca Romero Escriva

IMAGES OF THE NEW WORLD. THE AMERICAN LANDSCAPE PAINTING OF THE 19TH CENTURY IS
PRACTICALLY UNKNOWN IN EUROPE. IN THIS ARTICLE WE SUMMARIZE THE ARTISTS AND THE MOST
EMBLEMATIC WORKS OF THIS PERIOD: FROM THOMAS COLE’S ALLEGORICAL PAINTING AND THE
SCHOOL OF THE HUDSON RIVER THROUGH LUMINISM AND UP TO THE WATERCOLOURS OF WINSLOW
HOMER, PREDECESSOR OF MODERNISM. ALTHOUGH TO A CERTAIN EXTENT THE NOTION OF AMERICA
AS A NEwW WORLD WAS IMMERSED IN EUROPEAN CULTURE, SUCH A NOTION LED TO AN INCREASE
IN THE ROMANTIC VALUES OF REPRESENTING NATURE. PAINTING FROM THIS EPOCH CANNOT
BE DEPRIVED OF ITS HISTORY: THE YOUNG NORTH AMERICAN NATION, ITS POLITICAL IDEALS MARKED
BY THE DECLARATION OF INDEPENDENCE, ITS DEMOGRAPHIC EXPANSION TOWARDS THE WEST AND
THE TREMENDOUS IMPACT THE CIVIL WAR HAD ON THE PEOPLE. ALL THESE FACTORS ARE REFLECTED
IN THE CHARACTER OF THE PAINTERS’ WORKS, WHO WITH PHOTOGRAPHERS, TOPOGRAPHERS AND
CARTOGRAPHERS, BECAME EXPLORERS WITH UNCONSCIOUS SCIENTIFIC ASPIRATIONS.

América afortunada Durant algun temps es va pensar que America era
Eresmésque el Mundo Vigjo;  incapag de crear un art propi que aportara una nova
Ni tienesvigjoscastillos  [lum al’art a Occident. L' argument dels qui abonaven

Ni esos basaltos molestos. agquestates partia del fet que alajove nacio li faltava
Nadalamenteteenturbia  rerefons historic, cultural i huma. En efecte, América

Al vivir el tiempo nuevo,  no tenia historia, sin6 geografia. Des que es va signar

Ni intimas pugnasindtiles,  la Declaracio d’'Independéncia el 1776, els Estats

Ni embarazososrecuerdos.  Units van voler deixar arrere |’ Europa decadent,
JoHANN W. GOETHE, 1827  corrupta i feudal; el seu passat, els seus «vells cas-

(Versio de Rafael CansinosAssens,)  tells» i la nosa dels «basalts», com diria Goethe en la

Thomas Cole, El viatge de la vida: Infancia, 1842. Oli sobre lleng. Thomas Cole, El viatge de la vida: Joventut, 1842. Oli sobre lleng.
National Gallery of Art, Washington. National Gallery of Art, Washington.
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carta (no enviada) que va
escriure al seu amic Zelter.
Refundar la historia implica-
vaestablir un nou eix per ala
politicai la culturai pregun-
tar-se quina part de la tradi-
cio havia de conservar-se i
qguant calia reinventar. Els
gastats costums europeus
serien substituits per una cul-
tura republicana que progres-
sivament faria madurar les
arts: La lletra escarlata, La cabana de I’oncle Tom,
Walden, Moby Dick, Fullesd'Herba i Life on the Mis-
sissipi son alguns dels fruits que semblaven indicar la
seua majoria d’edat. Definir un mén nou no era
nomeés una quiestio politica, sind també estetica. Calia
reflectir la naturalesa del paisatge nord-america, fort,
verge, vigorés, encara per explorar i/o explotar. La
representacio de la geografia americana necessitava
una «técnica panoramica» per descriure el seu escena-
ri, que podem trobar en qualsevol de les obres esmen-
tades de Hawthorne, Stowe, Thoreau, Melville, Whit-
man i Twain, i finsi tot en les Notes sobre Virginia
del Thomas Jefferson. Les meravelles del paisatge
nord-america del segle xix van ser una font d’inspira-
Cio constant no sols per a escriptors i poetes, sing,
com veurem, per apintorsi fotografs.

L'ESCOLA DEL RIU HUDSON

S'ha classificat els pintors nord-americans del segle
xix en diferents corrents, alguns de molt discutits pels
historiadors d' art. El primer comenca amb les obres de
Thomas Cole (Bolton-le-Moor, Lancashire, 1801 -
Castkill, Nova York, 1848), considerat €l pare de la
pintura paisatgistica nord-americana i € precursor de

Thomas Cole, El viatge de la vida: Maduresa, 1842. Oli sobre lleng.
National Gallery of Art, Washington.

«PER A LA PRIMERA GENERACIO
DE PINTORS PAISATGISTES NORD-
AMERICANS, LA INTERPRETACIO
DE LA NATURALESA ES
EL VEHICLE D’EXPRESSIO
DE LES SEUES IDEES
FILOSOFIQUES | ESPIRITUALS»

I’anomenada Escola del riu
Hudson, i acaba amb les
aquarel-les de Winslow
Homer (Boston, 1836-1910).
Entre I'un i I'altre se situa la
tendencia luminista, segons €l
terme encunyat per John I. H.
Baur, que fa referencia a les
«delicades gradacions tonas i
a la llum cristal-lina que
emanadel lleng» (Manthorne,
2000: 28), i que Sinicia amb
Fitz Hugo Lane (Gloucester, Massachusetts, 1804 -
Nova York, 1865). La classificacio resulta practica,
encara que cal recordar que aquestes distincions respo-
nen al’interes dels critics d’art. En cap moment Lane,
James A. Suydam (Wappinger Creek, Nova York, 1819
- 1865), John F. Kensett (Cheshire, Connecticut, 1816 -
Nova York, 1872) o Martin Johnson Heade (Lumbervi-
lle, Pennsilvania, 1819 - St. Agustine, Florida, 1904) es
van anomenar ells mateixos «luministes», ni Asher B.
Durand (Jefferson Villaje —avui Maplewood—, Nova
Jersey, 1796 - 1886), Frederick E. Church (Hartford,
Connecticut, 1826 - Nova York, 1900) o Albert Biers-
tadt (Solingen, Dusseldorf, 1830 - Nova York, 1902)
van considerar que pertanyien a cap «Escola del riu
Hudson». Si que és cert, en canvi, que aquests pintors
comparteixen determinats trets comuns: sdn nascuts a
America, de pares emigrants o emigrats d’ Europa molt
joves; pinten paisatges reals segons la contemplacio
directade la naturalesa—encara que la mgjoria anteposa
la plasmacio de conceptes a la veracitat d’una escena
concreta—, i creen una pintura feta a Ameérica, per i per
als americans.

Cole és un dels primers a interessar-se pel paisatge
del Nou Mdén. No obstant aixo, el caracter que impri-
meix alaseua pintura no és realista, sind a-legoric: la

— T ——

Thomas Cole, El viatge de la vida: Vellesa, 1842. Oli sobre llenc.
National Gallery of Art, Washington.
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interpretaci6 de la naturalesa és el mitja per a expressar
idees filosofiques i espirituals. Aquest motiu va servir
com a punt de partida per a treball dels seus seguidors,
encara que cada un imprimiria en les seues pintures un
segell propi. Per a Cole, I’ observacié directa de la natu-
ralesa era un requisit indispensable en la pintura de pai-
satges, perd no suficient: la realitat havia de ser inter-
pretada, finsi tot imaginada. «Fins al’aparici6 de Dar-
win, €l paisatgei el paisatgisme nord-americans oferien
unavisié d América com a Paradis terrenal, i els aspec-
tes més insignificants de la naturalesa es convertien en
simbols de Déu» (Novak, 2001: 17). Les seues dues
versions de I'expulsid, Expulsié. Lluna i [lum de foc
(1828, Museu Thyssen-Bornemisza, Madrid) i Expulsio
del jardi de I’Edén (1828, Museum of Fine Arts, Bos-
ton) son un exemple de composicié a-legorica en els
seus anys de maduresa que mostra el caracter transcen-
dental que pretenia descobrir en la naturalesa. Les
obres presenten similituds: el contrast entre el mén
desolat, fosc i fogés de I'inferni el mon viu, diafan del
Paradis; ambdues regions s associen a moment ante-
rior i posterior a desterrament d Adam i Eva del Para-
dis. La diferéncia principal entre aquests dos quadres
és la figura de la primera parella d’ éssers humans, que
apareix retratada en la versié ubicada a Boston i que
s omet en lade Madrid. En aquella, Adam i Evatraves-
sen el pont després de I'expulsié i pot distingir-se un
llop atacant un cérvol en una roca situada en primer

terme; en aguesta, Adam i Eva han estat suprimits, com
també ambdos animals (encara que queda una taca de
sang aterra), i s ha donat més protagonisme al’infern,
alestenebres, al contrast entre lallunai € foc, i menys
al Paradis. Alguns autors, perd, pensen que aquesta
Ultima versié és una obra inacabada. La interpretacio
metaforica de la naturalesa en Cole la trobem també en
el El viatge de la vida (1842), que comprén quatre
[lengos: Infancia, Joventut, Maduresa i \Vellesa, segons
unaseqiiencia que s adiu amb les estacionsde l'any i €l
tema de les quals també va desenvolupar en una série
anterior, El curs de I'Imperi (1836), composta per
L’ Arcadia o Pastoral i Desolacio, encara que la dimen-
sié temporal aqui se centraen I'albai € crepuscle. El
viatge de la vida recorda el somni de Bunyan en El
progrés del pelegri, o siga, €l viatge de Cristiacap ala
Ciutat Celestial, en qué potser Cole es va inspirar. «La
interpretacié de la Naturalesa a aguesta gran escala va
crear la necessitat d'un moralisme cosmic, un intent de
relacié entre la majestat de la divinitat, la cara salvatge
de la Naturalesa, la petitesa de I’'home i e futur de la
republica» (Mumford, 1964: 287). Resulta paradoxal
gue foren precisament les pintures no al-legoriques o
«pintures de fulles» —com Les cascades de Kaaterskill
(1826)—, realitzades per Cole alavall del riu Hudson i
a les muntanyes Catskill durant la década de 1820, les
gue influiren en la seglient generacié de pintors, cone-
guts com |’ Escola del riu Hudson.

Frederic E. Church, Posta de sol amb icebergs i un naufragi, ca. 1860. Oli sobre paper. Col-leccié Thyssen-Bornemisza, Lugano.
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Albert Bierstadt, Posta de sol a Yosemite, ca. 1863. Oli sobre llenc.
Col-leccié Carmen Thyssen-Bornemisza.

% LLARGS VIATGES EXPEDICIONARIS

L' Escoladel riu Hudson compartiriala representacio
de la naturalesa nord-americana com un paradis terre-
nal, perd va anar despullant-se progressivament dels
temes al-legorics que tant agradaven a Cole. Aixi,
Asher B. Durand concretava la seua exaltacié de la
naturalesa, perd de manera més realista i espontania.
Per a Durand, el nou Adam era I’home america, lliure
de pecat, que treballa en harmonia amb |la naturalesa,
segons es posa de manifest en La primera collita de la
terra verge (1855), que podria interpretar-se com una
excepcio dins de I'Escola, ja que no pren un paisatge
salvatge, inaterat per la ma de I’home, sind un tros de
terra conreada entre la vegetacié exuberant, en la cla-
rianad’ un bosc.

En la seua Posta de sol amb iceberg i un naufragi
(1860) Church, influit pel viatge a Sibéria el 1827 del
naturalista alemany Alexander von Humboldt, mostra
un paisatge glacat, on la grandesa dels icebergs i de
I’indomit onatge contrasta amb |’ embarcacié que tracta
d’obrir-se pas entre les aigies, evitant d encallar. El
1859, Church va viatjar a la costa de la peninsula del
Labrador i Terranova per captar I’ esplendor de les
zones polars. D’aquell viatge van eixir diversos eshos-
sos que després donarien lloc al quadre.

L’afany expedicionari per captar les excel-léncies
del Nou Mén és una constant en la majoria dels pintors
nord-americans del segle xix. Mentre que els uns s'en-
caminaven cap a sud per pintar els tropics, com Heade
0 €l mateix Church, que van explorar i van pintar Nica-
ragua i Equador, Panama i Brasil, altres, com Albert
Bierstadt, es van embarcar amb €ls seus pinzells en la

conquesta de I’ Oest nord-america. Al marge de la desti-
naci6 del viatge, aquests artistes exploraven, es tradla-
daven as llocs i pintaven els seus eshossos, perd des-
prés tots tornaven a casa, prop del riu Hudson, i elabo-
raven en |’estudi els llencos, combinant els dibuixos
amb les seues impressions i records. Obviament, els
[lencos finals, generalment d’ espectaculars dimensions,
no tenien I’ espontaneitat dels petits esbossos, pero
la combinaci6 d aquelles escenes d’'inddmita grandesa,
la profunditat dels cels brillants, el sentit de I’altura
i I’espai que conferien a les seues composicions, € fet
de representar paisatges pristis i verges, on no apareix
cap ésser humai laimmensitat s estén davant |’ espec-
tador, van contribuir ala creacié d’ un mite nacional.

[ «A L'OEST, XICONS!»

Des que Horace Greeley va pronunciar aquella cele-
bre frase, América es va caracteritzar per un flux conti-
nu de persones que decidien cercar noves oportunitats a
les regions més proximes a Pacific, lluny de la costa
Est. Bierstadt va ser € pintor per excel-léncia de I’ Oest.
Les estampes que van recollir les seues pintures —mar-
ges de rius no deformats per I’home, muntanyes que
obstruien I"horitz4, grans planes desértiques entre les
guals s amagaven selves exuberants— van forjar el mite
de I’Oest com una terra inesgotable, capag de generar
il-limitats recursos. Bierstadt va produir aquest tipus de
[lencos sobretot en la decada de 1860, quan I’ interes per
les terres del far west estava al punt algid. La seua
popularitat com a aventurer li prové del fet que va
explorar i va pintar I'Oest abans fins i tot que es topo-
grafiaren i cartografiaren els territoris. Bierstadt es va
convertir llavors en un explorador amb afany artistic i
els seus eshossos, sense saber-ho, en un objecte d'in-
terés per alaciéncia, en la mesura que amb €ells donava
a conéixer la peculiaritat del sol, la topografia del
terreny, les noves plantes i la vida animal d’aquells
territoris verges. Howard Mumford Jones, en Este
extrafio nuevo mundo ho explica amb detall. La cita és
extensa, perd interessa per les dades que hi trobem refe-
rents a la vinculacio entre I'art i la ciéncia dels paisat-
gistes nord-americans, en contraposicié a un altre tipus
d’exploradors, amb qué també compartien campanya:

Encara que Bierstadt i Moran es van unir a les expedi-

cions, no tenien interés cientific i es van acontentar a dei-

xar constancia de la seua reaccio estética de sorpresa i

eshalaiment. Pero el fi dels anomenats Pacific Railroad

Reports, potser la producciéo més magnifica de la seua

indole que s haja publicat a costa del Govern nord-ame-

rica, amb la relacié de les visites a I’ Oest fetes per cinc
grups exploradors entre 1853 i 1855, era cientific, encara
que en aquest cas la ciencia també va produir algunes de
les més belles obres d' art relatives a les terres per poblar.
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En distints aspectes de I’ estudi van prendre part artistes de
la talla de John Mix Stanley i H. B. Md&llhausen, a més
d'aguns enginyers, oficials de I’ exercit i altres homes de
ciencia, i van realitzar dibuixos i quadres acceptables.
Aquests gruixuts i prolixs informes, que ocupen dotze
enormes volums, constitueixen una font abandonada d’in-
formacié sobre I'Oest, en part per les seues formidables
proporcions i pel seu estrany index. Les il-lustracions son
de quatre tipus: xilografies o gravats en blanc i negre de
baixa qualitat intercalats en el text; multitud de dibuixos
superbs sobre la conquiliologia, paleontologia, botanica i
zoologia de les regions explorades; meravelloses pintures
acolor d’aus i animals terrestres que conserven encara la
seua brillantor i suggereixen la ma exquisidad’ Audubon, i
nombroses litografies a color, que no sols tenen per fi
exposar els drets de les companyies ferroviaries, sind
agradar als ulls i presentar a lector I’estrany i meravellés
pais a través del qual es poden estendre els ferrocarrils.
[Mumford, 1964: 301]

El primer d’ una série de viatges cap a ponent en qué
es va embarcar Bierstadt quan Ilavors comptava vint-i-
set anys, va ser el que el portaria a Saint Joseph, Mis-
souri, € 1857. Bierstadt es va unir a un grup de topo-
grafs, a les ordres del general Frederick Lander, que
volien acar un mapa de la millor ruta terrestre cap ala
regié. D’ aquesta epoca és la seua Tempesta a les mun-
tanyes Rocalloses. A aguest li va seguir un segon viat-
ge, €l 1863, el mésllarg de tots, en companyia de |’ es-
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Les similituds entre pintura i fotografia podem observar-les en aques-
ta comparacié entre la pintura d’Albert Bierstadt, Tempesta en les
muntanyes (1870-1880, oli sobre lleng) —a dalt—i la posterior fotogra-
fia d’Ansel Adams, Llac Tenaya (1946, gelatina de plata) —a sota.

«TOPOGRAFS, LITOGRAFS, PINTORS
| FOTOGRAFS VAN COADJUVAR PER IGUAL
A CONSTRUIR LA IMATGE DE L’'OEST.
MES TARD, EL CINEMA, A TRAVES DE LES
PEL.LICULES DE JOHN FORD, ANTHONY
MANN, GEORGE STEVENS O WILLIAM
WYLER, VA DINAMITZAR AQUEST MITE»



criptor Fitz Hugo Ludlow. L’ expedici6, que teniacom a
destinacio California, la vall de Yosemite i els boscos
de sequoies gegants, és especialment important, perque
en va resultar un bon nombre de quadres, entre els
quals es troben El pic de Laramie (1861), Posta de sol
a Yosemite (1863) o La vall de Yosemite (1866). Igual
com Bierstadt, el seu contemporani Thomas Moran
(Bolton, Anglaterra, 1837 - Santa Barbara, California,
1926), admirador de Turner, va participar en incompta-
bles expedicions cap a la comarca del Wyoming (com
la dirigida pel gedleg i naturalista Ferdinand Vandiver
Hayden) que van donar lloc al's seus notables Gran
cany6 de Yellowstone (1873) i L'abisme de Colorado
(1873). Cert és que Moran no compartialateatralitat de
Bierstadt, per bé que els seus quadres impactaven
igualment.

No ca dir que molts artistes més representaven el
salvatge Oest (no sols amb afany estétic, siné també
cientific o documental), la presencia del qual captaven
avegades finsi tot els pintors que compartien |’ expedi-
ci6 amb ells, segons es mostra en El pic Lander a les
Muntanyes Rocalloses (1863) en qué Bierstadt immor-
talitza en la vora inferior esquerra del seu lleng una
camera muntada sobre tripode, |leugerament tapada
amb un drap, que sembla haver estat usada per fotogra-
fiar elsindis. Amb aquesta perspectiva, topografs, lito-
grafs, pintors i fotografs van coadjuvar per igual
a construir la imatge de I’ Oest. Més tard, el cinema, a
través de les pel licules de John Ford, Anthony Mann,
George Stevens o William Wyler, va dinamitzar aquest
mite. Un exemple de fotograf-explorador el trobem
precisament en The Indian Fighter (1955), d’ André de
Toth, basat en un conte de Ben Kadish, on I'actor Kirk
Douglas, que interpreta Johnny Hawks, un guia que
condueix un grup de colons cap a Oregon, manté una
conversaamb el daguerreotipista de la campanya:

—Johnny, mira el paisatge.

—Que i passa?

—Que és digne de ser fotografiat.

—M’ agrada més a natural.

—Escoalta, quan jo treballava per a senyor Brady com a
fotograf en la Guerra Civil, li vaig dir: «Senyor Brady, jo
Nno sOc un geni com voste, perd un dia d aguests rebra una
sorpresa. Pense fotografiar tot I’ Oest salvatge.»

—DPer que?

Thomas Moran i William Henry Jackson participaren junts en l'expedi-
cié US Geological and Topographical Survey of The Territories. El seu
treball paral-lel es concreta en les obres que van dedicar a Yellowstone,
on pintor i fotograf coincideixen en la seleccié de motius, perspectives
i enquadraments, com podem veure en aquestes imatges d'ambdds au-
tors respectivament, que immortalitzen la cascada, els guéisers i el
Gran Canyé de Yellowstone.
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Part de l'obra de Martin Johnson Heade es caracteritza pels retrats
d'ocells i flors tropicals, segons es mostra dalt, en Orquidia i dos coli-
bris, 1872. Oli sobre lleng. Col-leccié Thyssen-Bornemisza, Lugano.

—Vull que el vegen tots!

—DPer aque?

—Quan €l coneguen, vindran centenars de persones. No
ésrag suficient?

—Prou rad per trencar-te lamaguina al cap.

—~Per que? No voals que I’ Oest obriga les portes a la civi-
litzaci6?

—Em sembla que no ho entens. Per a mi, I’Oest és com
una dona molt bella, una dona india, i m’agrada com és,
sense influéncies estranyes. Séc molt gelés i no vull com-
partir-la. Odiariaun Oest civilitzat.

—L lavors, no vols que faca cap fotografia?

—Si no lafastu, lesfaran uns altres.

En la conversa s'intueix € mateix afany dels pintors
per mostrar les terres ignotes de I’ Oest que tenien els
fotografs. Se cita, a més, un personatge historic, Matt-
hew B. Brady (Lake George, 1823 - Nova York, 1896),
un excel lent fotograf de la Guerra de Secessié ameri-
cana que va reunir uns vint fotografs, entre els quals
figuraven Timothy Sullivan (Staten Island, 1840-1882)
i Alexander Gardner (Paisley, 1821 - Washington,
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1882), per fotografiar els horrors de la contesa. Brady
va aconseguir milers de daguerrectips. Giséle Freund
(Berlin, 1908 - Paris, 2000) explica que les fotografies
gue van obtenir «de terres cremades, cases incendiades,
families afonades i abundancia de morts, responen a un
afany d'objectivitat que confereix a aquells documents
un valor excepcional, sobretot si recordem que la tecni-
ca rudimentaria de la daguerreotipia (els aparells enca-
ra pesen quilos, la preparacio de les plaquesi €l perio-
de de posa son llargs) no facilitava el seu treball»
(Freund, 2001: 97).

Pero, tornant a I’ Oest, no seria just obviar I’ aporta
cio cientifica i documental de la fotografia com a art
incipient del segle xix. Als Estats Units, la daguerreoti-
pia eraun mitjaidea per aimmortalitzar els exits dels
pioners. La florent Ameérica es transformava a poc a
poc en una societat industrial. Aixi, entre 1840 i 1860,
la producci6 total de daguerreotips superaria €ls trenta
milions. No és estrany que la primera revista fotografi-
ca del mén, The Daguerreian Journal, es fundara a
Nova York el 1850, si tenim en compte que aquell
mateix any hi havia més de 2.000 daguerreotipistes en
actiu als Estats Units. L’ auge de la fotografia va propi-
ciar finsi tot que es batejara amb el nom de Daguerre-
ville una petita ciutat situada precisament a la vora del
riu Hudson. Cal esmentar, per tant, en relacié amb €l
nostre tema, les fabuloses fotografies que William
Henry Jackson (Keesewille, 1843 - Nova York, 1942),
entre altres, va fer de les muntanyes Rocalloses o I'a
tencio que Ansel Easton Adams (Nova York, 1902 -
Monterrey, 1984) va dedicar a Yosemite anys després.
Jackson és considerat un dels fotografs paisatgistes
més importants del panorama nord-america. La seua
imatge del cap indi de Dakota (1867), que durant anys
va il-lustrar un bitllet de dolar, ha passat a la historia.
Jackson es va especialitzar en la captacio d’'imatges de
I’Oest america. Entre 1870 i 1879, va ser el fotograf
oficial de I’expedicié US Geological and Topographi-
cal Survey of the Territories, que va recarrer les Colo-
nies Negres de Wyoming, el Rio Verde i Yellowstone;
la mateixa expedicio en que, segons hem dit, va partici-
par Moran. De fet, se sap que pintor i fotograf van tre-
ballar junts. Jackson va ser el primer artista que va
fotografiar aquell espai natural, propiciant amb el seu
treball l1a designacio de Yellowstone com a Parc Nacio-
nal e 1872. De manera semblant, Ansel Adams contri-
buiria a la preservacio del medi a Yosemite (els matei-
X0s paratges que anys abans Bierstadt havia pintat), on
cada estiu acudia per practicar alpinisme. Adams, enca-
ra que ja siga una figura del segle xx, s ha convertit
igualment en un paradigma de la fotografia paisatgista i
en un dels simbols de la imatge americana; com va
afirmar I'investigador i fotograf nord-america John T.



En les escenes marines de les pintures luministes, el temps sembla haver-se aturat: ja no se’ns mostra un mar embravit, sin en calma. Tot sembla
estable. Fritz Hugh Lane, Brace’s Rock, 1864. Oli sobre lleng. Col-leccié Mr. i Mrs. Harold Bell.

Szarkowski (Ashland, 1925), «el gran regal que ens ha
fet Ansel Adams és fer-nos avinent que e mon natural
No és una cosa estaticax.

«EL CARACTER IMAGINARI DELS VIATGES DE LANE»

Entre els pintors paisatgistes del segle xix es distin-
geix una serie d' artistes, Fritz Hugh Lane, James A.
Suydam, Francis A. Silva, John F. Kensett i Martin
Johnson Heade, I’ estil pictoric dels quals s’ ha donat a
conéixer amb el nom de luminisme.

El luminisme comenca amb Lane. Comparteix amb
I’Escola del riu Hudson la tendéncia espiritualista que
caracteritza els pintors paisatgistes del segle xix a
Americadel Nord, i insisteix amillorar el paisatge real.
No obstant aix0, els pintors luministes tendeixen més
cap a les composicions geometriques. Aixi ho explica
lahistoriadora de |’ art Catherine E. Manthorne:

En un paisatge luminista, la naturalesa es representa amb
una superficie llisa com un espill. Mitjangant aquesta poli-
da pinzellada, I artista tracta de desapareixer de I’ escena
per permetre que |’ espectador es lliure a la contemplacié
solitaria de la naturalesa sense que li pertorbe la presencia
d’altres persones. Els métodes emprats sdn marcadament
realistes: les roques, les plantesi les onades apareixen pin-
tats com amb un pinzell fi, cosa que reforca I’ efecte acu-
mulatiu del minuciés detall. No obstant aix0, si contem-
plem detingudament I’ escena, ens adonem que resulta una

mica irreal, d'un atre mon: cada linia s ha tracat més
recta, cada superficie s'ha dibuixat més neta del que son
en lareadlitat. (Manthorne, 2000: 25)

L’ «ampul lositat wagneriana» de Bierstadt es trans-
forma, en Lane i Suydam, en una senzillesa tranquil -li-
zadora. N'hi ha prou de comparar els llencos de Biers-
tadt, Les cascades de San Antonio (1887) o La porta
daurada (1900), o altres quadres seus ja esmentats,
amb Brace's Rock (1864) de Lane, amb Paradise Rocks
(1865), de Suydam, o amb Pantans a Rhode Island, de
Heade (1866). Alguns pintors ja esmentats, com a prac-
ticants d' altres estils, també van tenir una etapa lumi-
nista, segons s adverteix en el Bot abandonat (1850) de
Church, o a Llac George (1872) de Kensett. En les
escenes marines de les pintures luministes, el temps
sembla haver-se aturat: ja no se’'ns mostra un mar
embravit, sind en calma. Tot sembla estable. (En aquest
sentit, alguns autors parlen del temps absolut o
matematic dels luministes enfront del temps relacional
de I’Escola del riu Hudson.) La pintura adquireix lla-
vors una gran [luminositat i forga poética, que transmet
el sentiment espiritual de la naturalesa que albergaven
els pintors. Per I'associacio de Déu i la naturalesa, es
dira que Ralph Waldo Emerson va ser «l’equivalent
literari del luminisme pictoric».

Els luministes també van viatjar a Ilocs remots per
realitzar els seus eshossos. Heade, per exemple, va anar
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El present de l'accid, l'espontaneitat i la dificultat de domesticar la na-
tura es mostren en aquestes dues obres del precursor del modernisme,
Winslow Homer. A dalt, Corrent del Golf,1899. Oli sobre llenc. Nova
York, Metropolitan Museum of Art. A la dreta, Winslow Homer, Vells
amics, 1894. Aquarel-la. Worcester Art Museum.

a Brasil, Colombia, Panama i Jamaica entre 1860 i
1870. Va pintar paisatges, pero també florsi ocells exo-
tics. Les orquidies i colibris ubicats en paisatges tropi-
cals han estat reconeguts com la part més original de la
seua obra. Per0 no tots €ls pintors d’aquest corrent es
van embrancar en les gestes de Bierstadt o Church.
Kensett, per exemple, es va dedicar a pintar variacions
dels paisatges proxims (el llac George, Newport i
Beverly, entre altres). Lane, que patia una poliomielitis
des de menut i estava paralitzat de cintura cap avall,
realitzava els seus viatges «interiorment». Combinava
I’ observaci6 familiar del seu Gloucester natal i del seu
Iloc d'estiueig en Penobscot (Maine), amb elements de
les seues rutes imaginaries: vaixells amb veles desple-
gades, rems suspesos en |’ aire. ..

LES AQUAREL-LES DE WINSLOW HOMER

Winslow Homer (Boston, 1836-1910) és un punt i a
part en €ls corrents pictorics paisatgistics del segle xix
als Estats Units. Amb Homer podriem dir que comenca
la tematica propia de la pintura moderna. Ja no esta
interessat en I’ associacio entre la naturalesai els valors
morals o espirituals d’ America, sind en la quiestié pura-
ment formal o estética de la pintura. Si calguera trobar
un fil tematic al llarg de la seua prolifica carrera (va
executar 300 pinturesi 686 aquarel -les), serialarelacio
entre I’'home i la naturalesa. En les seues obres abun-
den les escenes de la vida agricola, com en Blossom
Time in Mirginia (1875), on es mostra un negre prepa-
rant el camp per a la plantacié de cotd; estampes de
xiquets en embarcacions, com en Boys in a Dory
(1880); pescadors, cagadors o llenyaters treballant: Boy
Fishing (1892), Hunter in the Adirondacks (1892), The
Woodcutter (1891), Old Friends (1894), etc. Es tracta
d’ escenes que capten la lluita de I’ ésser huma amb les
forces naturals. homes combatent |a faria de I’ onatge,
del vent huracanat, etc. El seu realisme es converteix
moltes vegades en un dramatisme no exempt de to epic
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0 heroic. Homer és el pol oposat del's seus predecessors
luministes, amb €ls quals només I'uneix I’ atenci6é que
presta a tractament de la llum. No obstant aixo, en les
seues aquarel -les predomina la pura espontaneitat, es
capta €l present de I'acci6; no s'ideadlitza € treball ni
s'oculta la cruesa de la naturalesa o la seua dificil
domesticacio. Homer tampoc no és amable en la selec-
Ci6 dels seus personatges: €ls protagonistes dels seus
dibuixos sdn homes rudes, castigats pel treball: negres
gue fan les tasques dels blancs, joves que fan les dels
adults i dones que fan les dels homes. El seu realisme
I"aproxima a pintors com Thomas Eakins, conegut
principalment per les seues obres realistes, en que plas-
mava operacions quirdrgiques amb detall.

Com la resta de pintors de la seua epoca, també
Homer vaviatjar molt a Ilarg de la seua vida, especial-
ment a tropic. Des de 1884 va passar molts hiverns a
Florida, les Bahamesi Cuba.

ELS PINTORS TORNEN A CASA

La veritat és que, per molt que viatjaren aquests
artistes, tots —cada un ala seua manera— acaben la seua
vida adquirint un tros de terra, s'hi assenten i ja no
I’ abandonen, excepte ocasionalment. Bierstadt, per



exemple, va comprar cinc acres a la vora del riu Hud-
son (entre Irvington i Tarrytown) i va manar construir
Malkasen, una casa pairal que bateja aixi en honor aun
club a qué va pertanyer quan se'n va anar a estudiar a
Dusseldorf, a seu pais natal. Church, que «havia anat
dues vegades a Sud-ameérica, havia perseguit icebergs
enfront de la costa del Labrador, havia fet esbossos
com un esperitat per total’illa de Jamaicai havia com-
binat una gran gira europea amb una incursié pel seu
compte a I’ Orient Proxim» (Manthorne, 2000: 40), va
tornar també al’Est i vafer edificar unamansio en una
finca de 250 acres, des de la qual s atailllava una mag-
nificavistadel riu Hudson. Des d' alli pintaria paisatges
fins que I’ artritis de les seues mans el va obligar alimi-
tar-se a la contemplacié. Lane a penes es va moure de
Gloucester. Kensett, el 1883, amb seixanta-quatre anys,
esvacasar i esvatradladar a Saint Augustine, Florida,
on va continuar pintant les flors tropicals de la contrada
fins que va morir. Homer va triar la costa de Maine. El
seu estudi de Proust’s Neck es va convertir en la seua
ermita privada. El penya-segat i €l cel que albirava des
d ali van quedar immortalitzats als seus llengos i aqua-
rel-les tardanes.

El retorn a les regions conegudes és degut, d’' una
banda, ala vellesai, d'una altra, a tremend trasbals
causat per la Guerra de Secessi@, que va corprendre
profundament el poble america. La Guerra Civil vasig-
nificar un canvi de paradigma en la mentalitat del Nou
Mon: la terra, abans un bé legitim i inesgotable, es va
convertir en producte de canvi. La ma de I"’home va
comencar a deixar la seua empremta en la naturalesa:
es van destruir boscos i el medi rura se’'n va ressentir.
En consequéncia, els pintors van triar altres temes.
Alguns van denunciar el maltractament de la naturalesa
per I’home, com s aprecia en Crepuscle en Hunter
Mountain, de Sanford Gifford (1866), on les soques
talades son una mostra de sensibilitat pictorica. Jano es
tractava d’ ensenyar al mon les terres pristines, sind de
procurar una harmonia, una simbiosi entre I’home i la
naturalesa. Altres pintors, com Homer, es van fer resso
en les seues pintures de la problematica racista a Ame-
rica del Nord. Vicente Aguilera Cerni, relata una anec-
dota que il-lustra aquesta quiesti :

En una de les seues obres —titulada Gulf Stream- presenta
amb gran emfasi un pobre negre sobre una embarcacio en
perill de naufragar pels embats de les onades, de les quals
emergeixen terrorifiques goles de taurons famolencs; quan
va ser exposada, €l public femeni va experimentar tal
horror davant la «cruesa» del tema que va resultar impossi-
ble vendre-la. Llavors, Homer va escriure a seu venedor:
«Pot voste dir a aquelles senyores que I’infortunat negre. ..
serarescatat, tornat als seusamicsi alaseuallar, i que des-
prés d'ago viurasempre felic.» (Aguilera, 1955: 35)

LA CAIGUDA EN L'OBLIT

Bierstadt, € pintor de I’ Escola de riu Hudson que va
obtenir magjor fama i els quadres de joventut del qual
mEés es van cotitzar, a |’edat de quaranta anys ja ho va
poder pintar un llenc que a la critica no li semblara un
fossil artistic, a pesar que es va adaptar a temes nous, tal
com es percep en Naufragi del «Ancon» o en El darrer
bufal. Aco va ocorrer més 0 menys amb tots el's pintors
paisatgistes esmentats fins ara. Church, Heade, Kensett,
Lane, van morir en el més profund dels oblits, lamgjoria
arruinats. En € segle xx, América havia deixat de ser
literalment un pais jove; s havia convertit, per abéi per
amal, en una poténcia mundial. A ningQ interessaven ja
les antigues excel-léncies del Nou Mén. L'art modern
ompliaels cercles artistics. El gust america havia canviat
a favor de I'impressionisme i I'obra dels pintors nord-
americans del segle xix era considerada excessivament
teatral i passada de moda. A Europa, de fet, encara avui,
I’ obra d’ aquests pintors, contemporanis dels europeus
romantics Corot, Turner o Friedrich, tan estudiats per la
critica, continua sent practicament desconeguda. Poques
sOn les exposicions que S organitzen sobre paisatgistes
nord-americans. A Espanya, fa uns anys, del 29 de
setembre del 2000 a 14 de gener del 2001, va haver-hi
una afortunada excepcié. El museu Thyssen-Bornemisza
de Madrid va acollir I’ exposicié «Explorar €l Edén. Pai-
sgje americano del siglo xix», comissariada per Tomas
Llorens, que va portar a la Peninsula algunes de les
obres més importants de la pintura nord-americana del
segle xix. Fins avui, sembla haver estat I’ Unica a Espa
nya i a Europa (a excepcio d’' «American Sublime.
Landscape painting in the United States 1820-1880,
gue s organitza paral-lelament en la Tate Gallery de Lon-
dres). Confiem que no sigaladarrera.
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AQUEST TEXT | AQUESTES OBRES NAIXEN D'UN MATEIX ESTIMUL: EL DE PLASMAR LES SENSACIONS

DE LA SEUA TERRA.

OBRA D’AGRARIETAT

Un terra de suro i un cel de retaule. Aixi és com
se’'m representa l'acotacié escénica per a larrencada de
la gran obra d'agrarietat que ha tingut lloc en aquest
racé de mén. Un cel de retaule sobre una terra de suro
pelegri, que és el més pessebrds. Una terra inflada de
llavors: no ben bé la Renaixenga, sind 'humus que la
genera. Aixo que devia ser lallocadissima Catalunya
barroca: un poble derrotat, esporuguit, amb una relacié
prepaisatgistica, apagesada i no pas ocular. Un poble
entaforat per no ser vist rere unes protuberants regol-
fades de retaule. Un terra de suro sota un cel ennuvolat
de llum. Un cel ennuvolat i regruixit, penyalds i habitat
pels sants del lloc, a ple sol, amb els fronts circumful-
gents. Amb tanta ufana i brunyiment que fins ens pot
semblar estrany tot aquell parament bigarrat, obscur i
sobredaurat, per reclamar l'or nu de l'aurora!

Tempestes dor sobre l'agre ras i humil: terra regada
d'or, encesa d'or, llaurada perqué en surtin acants i
panotxes, hortes i paradisos, en uns graners capacos
d'ultrapassar la natural durada, uns aforestalats graners
en una maduracié estival i eterna. Perd també terra
emmotllurada amunt, arrelada amunt, amb gran regi-
rament de rabasses i relissers, com si la terra sarrelés a
laire, per nodrir una vida d’aqui mateix, d'ara mateix.
Una vida que emmuntanyi la terra i lensureixi fins a
fer-ne aquest pais costerut i trencat que senretaula
apaisadament, fragorosament.
Aixo que han de trobar-se,
plantat davant seu, descrip-
tors com Bosch de la Trinxe-
ria, Maria Vayreda o Lluis
Rigalt: un relleu esbojarrador
de sots i carenals que sentre-
perden, fins que a penes hi
resta un pla que no hagi
sofert una o altra torsié mon-

«VOLDRIA PARLAR EN NOM
D’AQUESTA VEU TAN
ASILVESTRADAMENT POBLADA.
EN NOM DEL POBLE MENESTRAL
| PAGES POSAT, BOCATERROS,

conreu. Escarbotells i escarbotells de suro sobre unes
fondaries emmolsides amb boscos ufanosos, prats
ubeérrims i cultius satius.

Perquée del conreu de la terra se’'n despren el con-
reu de les visions: el conreu de les crostes —com més
aspres, seques i esterrossades, millor— per treure’'n les
visions. Com si al suro se li desprengués de la pell tot
just el primer sentiment paisatgistic. De fet, aquest
pessebrisme dels relleus ensurits coincideix en el
temps amb laltre dels fidels davant l'enretaulit altar
major: la terra batuda, dreta com una truita molt col-
rada, la massa oblonga i febrejant d'imatges d’una trui-
ta colrada i reverberant. Uns grans endevinaments de
formes en laire que s'assemblen a aquells, més reduits
de mida, que popularment era costum de practicar
davant la rugositat de les nous, o les barreges de lai-
gua i de loli, o de la clara i el rovell. Que és ben bé de
la mateixa manera com ho fan aquestes taques i rugo-
sitats, que també safigura la mateéria nuada de tota la
retaulistica: tot un conjunt de coses confuses que es
presten a ser batudes ocularment. Un or batut per
bastir pallers, per somiar truites, per fer panteixar i
viure les Escriptures, per enasprar finalment, agraria-
ment, la terra dreta, amb totes les acimades merave-
lles que trenquen la quotidianitat de l'espai ras i profa
i el fan resplendir.

No ens ha de costar, doncs,
d'imaginar-nos la terra estesa,
femada de retaules. Com si els
retaules fertilitzessin el llaur,
Lull i laire, com si aquella des-
composicié atmosfeérica de
llum ajustés, en terra, la joia i
'excrement. Un cel caganer
de retaules. Unes motllurasses
intestinals i celestes amb la

ENTRE TOT ALLO HUMA

tuosa. Amb roques que tenen
un punt de tendre, de brot,
fins a l'alcada pirinenca del

Descriure aixi, Perejaume, 2004. Mixta/paper, 158 x 117,5 cm.

I NO HUMA QUE FA ACTUAR
EL TERRITORI DE PARAULA»

voluntat de posar esplendor
damunt les coses humils. Que,
en aquest sentit, per antic que
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sigui, el ritu del «tié» —la idea d'un tronc que menja i
que caga— queda complidament tenyit d’agrarietat
barroca. De fet, a Catalunya, el ritual nadalenc és
especialment travessat de mig a mig per aquesta
mena de lligams pessebrosos, rustecs, pagesivols i
fematers: el caganer caga un tio, el tié és de suro,
sobre l'escorca del tié engreixat s’hi ageganten els
cims. I, encara, tot parat a taula, entaulat en un paisat-
gisme generic i pioner, escriptural i mengivol, amb el
caganer que el signa en un racd, perque el caganer
també és l'autor sobre la rdbrica.

«Coses corrompudes innaturals, aixi com podridura
e fems e suor e rovel, mort e les altres coses sem-
blantz a aquestes» sén per a Llull «<comensament de
natura» (Doctrina pueril). Nadals i nadals, doncs, d’un
poble matinal, d'un poble auro-
ral, escorcerat i revellit, entre el
seu diminutiu i les ganes de
créixer. Vellesa de l'aurora de
Llull! Primer raig de l'aurora de
Verdaguer! Perqué és instants
abans d’aquest primer raig que
s'endevinen tots aquells mate-
rials que preparen la Renai-
xenga: 'humus, que en deiem.
Paraules, llocs i llavors en com-
pleta fermentacié, en comple-
ta germinacié. Allo que fou el
substrat de Verdaguer: el para-
ment que Verdaguer haura de
recérrer i ascendir. Just a partir
del moment que la llengua disposa camins ascen-
dents i Verdaguer s’hi enfila.

Trencaments en el temps, trencaments en l'espai.
No hi ha un estil planer per parlar de suredat. Suros i
retaules comparteixen la fascinacié per la il-legibilitat,
ells mateixos s’esborrallen, impacients i, amb una
escriptura montuosament destorbada a cada pas,
diuen massa coses perque se n'entengui alguna. La
conduccié mai no hi és lineal, sind banyuda, draconia-
na, cuejant: una malesa. Un bardisser irresoluble, del
moment que la mateixa fragositat del terreny usa
lidioma per allocar-se més, per individuar-se. Com si
cada sot s'ensotés també idiomaticament, s'engolés i
s'engolis alhora, amb veu i silenci retrets, englotits,
esterrossats per fer-ne aliment.

Voldria parlar en nom d'aquesta veu tan asilvestra-
dament poblada. En nom del poble menestral i pages
posat, bocaterrés, entre tot allo huma i no huma que
fa actuar el territori de paraula. Des dels cops de vent
als corrents d’aigua, des del xerric dels grills a les gar-
gamelles rossinyorials. Terres sonores i sordes amb les
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Les arrels, Perejaume, 2004. Mixta/paper, 30 x 42 cm.

paraules fermentoses sota els
noms més amatats, al servei
d’una oralitat escampada, sense
a penes tradicié escrival, pero
tanmateix escrita per l'espai,
inscrita en uns determinats
arredossaments i fondalades.
Del moment que laire és diva-
gant com la veu, pero el relleu
l'aclofa i l'arriba a escriure. Colo-
raci6 dialectal del relleu. Confu-
sié d’isolinies i isoglosses.
Triomf dels poders espacials de
la veu. Triomf d'aquelles formes
que tenen els sons d'abastar un
espai, semblants a les que tenen els colors per tenyir-
lo. Llocs vocables de veu nativa als contorns dels
quals el mateix territori es circumscriu. Llocs vocables,
com si fos equivalent articular el llenguatge per dir el
concret geografic o articular el concret geografic per
dir el llenguatge.

Si imagino aquell primer paisatgisme de la veu, veig
immediatament la teatralitzacié atmosférica d’una
boca: una configuracié bucal amb el relleu voluble en
l'aire que paladeja el so i el fa galejar per tots els ves-
sants fins que xiula als punts més elevats. Tot sembla
certament obeir l'expressivitat que disposa un bleix
daire, a través d’'una ufana idiomatica, sobre uns suros
preverbals, amb els sots i els sons que ho cinglen tot, i
amb l'ondulacié justa perqué la parla esdevingui
melodiosa.

Quan aquest bleix de veu s'entaula, les diverses
sonoritats s'enrosen —de xaloc o de mestral, més agre-
galades o més garbitanes— com si sentrebarregessin
en la llengua les lletres dels punts cardinals. Aleshores
les mateixes paraules de la llengua generen, segons on



viuen, una matisada territorialitat sonora. El lloc parti-
cipa, aixi, en 'expressivitat, i el paisatgisme de la veu
se n'ufana. | se'ls obren, a les paraules, les motllures,
brotant i brotant, i s'enretaulen, i guanyen amplitud,
enlluernament i sentit.

No és facil de precisar en qué consisteix aquest so
i subsol de lagrarietat, amb terres i veus en tija per-
queé els toqui laire i la llum i puguin poncellar una vida
densa i fabulosament complexa. No es facil de girar-
se cap a tot allo soterrat del qual, en definitiva, encara
a hores d'ara en som esclat. Puc, tanmateix, percebre
el so i el subsol com es dilaten en laire mateix que
respirem, amb la veu fertilitzada pels morts, sobre la
gran terra que en té cura. Puc en efecte percebre el
perseverant obrament, la putrefaccié de signatures en
terra: la gairebé humanada terra, de tants de morts,
carnal. La carnal agrarietat d’aquesta terra que ha fet
els homes, d'aquest cel que ha fet els déus.

Enterrar i sembrar, torna a ser aixo barroc i agrari?
Ho torna a ser. Si escolto, puc entreoir la fermentacié
de les obres amagades, de les obres fetes, de les que
sestan fent ara mateix. Sento el fer seu, de la ma de
les obres que romanen desconegudes en nosaltres
mateixos. Sento tot aixo.

De fet, d’'aquest so i subsol de l'agrarietat —tan
actiu al nostre pais al llarg dels dos segles darrers—
només en veiem la gran arreplega. Aquell gruix de
collita que hi ha en laire successiu i els autors l'agar-
ben, o corren a estampar-lo, o bé l'obren de bell nou.
Sabem que tota la baluerna d'obres i documents
depeén en gran part d'aquest so i subsol amagadis; en
la mesura que tant literats o artistes com folkloristes,
musicolegs o filolegs en sén igualment recol-lectors.
Perque totes dues menes d'obres, tant les més creati-
ves com les més documentals, creixen de recollir, s'u-
fanen d'unes fonts estant que les nodreixen. Encara
que les unes sialcin sobre els materials de partida i els
transformen completament. Mentre les altres se sen-
tin tan fascinades per la naturalesa d’aquells materials
que tot just s'ajupen a collir-los.

El cas és que totes les obres de cultura celebren
uns materials previs. Es tracta de materials rasos, cons-
tituents, anonims, que perviuen, en part, en les obres
que els signen o que els cullen, si bé irremeiablement
transformats. Gairebé sempre aquests materials s'im-
posen en un moment donat a través d’'un sentit de
pérdua. Es la pérdua que ens crida a obrar-los. El seu
impuls palpitant sol ser elegiac. Desperten en lautor
l'afany de rescatar-los de la decrepitud i la fugacitat. |
passen a ser una mena de materials guanyats —féra
més exacte dir-ne transformats— contra el temor de
perdre’ls definitivament.

Les obres, Perejaume, 2005. Oli i llapis/paper, 41 x 38 cm.

D’aqui ve que, de vegades, ens sentim temptats de
fer les obres enrere per mirar d’endevinar les formes
previes de cultura que cullen i celebren. Com si les
obres ens haguessin de permetre d’accedir a les for-
mes i materials predisposants, abans de ser obrats.
Que ara poguéssim tornar, per les obres, a aquell
escenari estricte, amb lagrari tumult de la vida sobre
el terra de suro i sota cel de retaule. Tot aixo, pero,
resulta il-lusori, definitivament inaferrable. Ara bé, la
crida amb que ens commou l'agrarietat queda de
sobres explicada per la gran péerdua que n’hi ha hagut.
Es lagrarietat sencera que ara, en ple segle xxi, ens
increpa, entreficada encara dins nostre, en la mesura
que, mentre la realitat present ja ha deixat de ser-ne,
d’agraria, moltes maneres de pensar i, més especifica-
ment, les maneres de crear encara en sén. Vivim un
interval en qué l'agrarietat és molt més fertil i extensa
ja en lobra de Maria Aguild, o en la de Joaquim Ruyra
o en la de Joan Mird, que no pas en el pais real que
ens envolta. Som, doncs, parcers de tota una agrarie-
tat autoral, viva i creixent en les obres. Al tombant de
segle, l'any 1999, Joan Brossa, en el penultim poema de
Sumari astral, ja ho va deixar escrit:

LLUM AL CAMP

Aquests poemes creixen per tot el pais.

Els podeu fer servir per fins ben diversos;

les seves arrels es desenterren a la primavera

o al comencament de la tardor i les heu de deixar
assecar a les fosques.

PEREIAUME
Artista. Premi Nacional de Culturad’ Arts Visuals 2005
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