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Imatges silencioses. El silenci en les arts
plastiques

Eduard Cairol

Professor de la Universitat Pompeu Fabra

En art és dificil de dir alguna cosa
que resulti tan bona com no dir res.

L. WITTGENSTEIN, Aforismes (c. 1932-1934)

Tant a la tradici6 oriental com a ’Occident mateix, son nombro-
ses les histories que fan referéncia al silenci en relaci6 a la paraula o a
la musica. Qui no recorda aquell relat procedent de la tradicié del
Budisme zen sobre “el so d’una sola ma”? A Orient, certament, tots
aquests relats son al servei de recalcar la importancia de categories
aparentment negatives (des del punt de vista occidental), com ara el
buit o el mateix silenci per a les arts 1 la cultura budistes. Pero la ma-
teixa historia sobre «el so d’una sola ma» té també la seva contrapar-
tida occidental; per exemple, en la celebre partitura del music 1 artista
d’avantguarda nord-america John Cage (molt influit per 'estetica 1la
cultura del Japo), titulada laconicament 4°33”, tot seguint la qual I'in-
terpret havia de limitar-se a alcar 1 abaixar diverses vegades la tapa
del piano... sense arribar a tocar en cap moment ni una sola tecla! La
mateixa intuici6 que anima el koan zen i 1’accid avantguardista de
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“ 'afirmacio de Simonides ha estat interpretada
tradicionalment en el sentit de la inferioritat de la

” pintura respecte a la literatura. D’aqui que les
arts plastiques hagin ocupat, fins ben entrada
I'epoca moderna, una posicid secundaria
respecte a les arts dels discurs en general.

Cage, la podem trobar també en el no menys conegut poema del ro-
mantic anglés John Keats 4 una urna grega. En uns versos justament
recordats, el poeta (encomanat de la passio de la seva ¢poca per 'ar-
queologia, passié que culminara amb el trasllat dels famosos marbres
Elgin de I’Acropolis a Anglaterra) afirma, mentre contempla les figu-
res de musics 1 dansaires pintades a la superficie d’'una urna antiga,
que «les melodies que sentim son dolces, / pero més les no oides». Ara
bé, tot just uns versos abans, Keats havia passat, de la referéncia ja
topica a la relacié entre musica i silenci, a la menys freqiient entre
imatge 1 silenci. Aixi, quan anomena la propia urna «silenciosa for-
ma» (silent form) o també «fillola del silenci» (¢thou, foster-child of Silen-
ce).

Keats, malgrat la seva aparent facilitat (comparat, per exemple,
amb un Shelley), sense cap mena de dubte, era un poeta culte, format
en I’exquisida instituci6 pedagogica britanica, 1 coneixia perfectament
la tradici6 classica. Darrere de la seva equiparaci6 entre la pintura
(damunt la superficie de I'urna) 1 el silenci s’hi amaga, en efecte, un
motiu d’origen gairebé immemorial, que podem documentar si més
no a partir de Simonides de Ceos. Aquest pensador grec, segons Plu-
tarc, va afirmar que «la pintura és poesia muda (z6-graphian poiésin
siéposan), 1la poesia pintura que parla (lalousan)». Aixi que la pintura
és, per naturalesa... muda! El seu domini propi no és, segons aixo, cap
altre que el silenci. Com és sabut, I'afirmacié de Simonides ha estat
interpretada tradicionalment en el sentit de la inferioritat de la pintu-
ra (privada del recurs de la paraula) respecte a la literatura. D’aqui
que les arts plastiques hagin ocupat, en tota la cultura classica 1 fins
ben entrada I’¢poca moderna, una posicié secundaria respecte a la
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“ Es a la civilitzacié dels faraons que trobem per
primera vegada una representacio plastica del

” silenci. Es tracta del que després s'anomenara
signum silentium.

poesia, I'oratoria, la retorica, la dialéctica 1la resta de les arts del dis-
curs en general. En qualsevol cas, la sentencia de Simonides a propo-
sit de la familiaritat entre la pintura 1 el silenci podria explicar per que
la relacié entre I'una 1 ’altre, assumida com un fet natural, indiscuti-
ble, resulta tan rarament objecte de tractament o consideracid expres-
sa per part dels mateixos artistes plastics o de la teoria de les arts.
Tanmateix, és aquesta relacio allo que ens proposem d’explorar aqui.

II

Per comengar, han il-lustrat alguna vegada les arts plastiques ex-
pressament el tema del silenci? Aquesta il-lustracio o representacio del
silenci, ha arribat potser a cristal-litzar fins i tot en un motiu iconogra-
fic susceptible de ser resseguit historicament? La resposta a aquestes
dues preguntes és necessariament afirmativa. De fet, per si volem re-
construir cronologicament I’evolucié d’aquesta representaci6 del si-
lenci, hem de remuntar-nos gairebé fins als origens de la nostra tradi-
ci6 artistica, és a dir, fins a Pantic Egipte. Es en efecte a la civilitzacio
dels faraons on trobem per primera vegada una representacio plastica
del silenci. Es tracta del que després s’anomenara signum silentium o
bé signum harpocraticum, és a dir, el signe del silenci o d’Harpocrates.
Tal i com el seu mateix nom indica, aquest signe apareix tot sovint a
les representacions del déu Horus (Harpocrates, en grec), fill d’Isis 1
d’Osiris, a ’Egipte d’¢poca faraonica. Aquest motiu iconografic con-
sisteix en un dit (generalment I'index) posat a la boca o sobre els llavis
d’una figura que representa Horus com a un nen. Encara avui, hi ha
qui dubta sobre si aquest gest té algun significat ritual o fa referéncia
unicament al vici de posar-se el dit a la boca que és caracteristic dels
infants. El cas és, pero, que apareix ben aviat interpretat (potser erro-
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niament) com un signe que imposa el silenci. Aixi —com ha assenyalat
ja Phistoriador de l'art André Chastel—, el poeta llati Ovidi, autor de
Les metamorfosis, es refereix a les estatues que a les proximitats dels
temples egipcis imposen silenci amb el dit (digito silentia suadet). 1, ja
abans, I'historiador grec Plutarc interpreta que el gest d’Horus cons-
titueix una exhortacié a guardar silenci a proposit dels déus, atesa la
quantitat de bajanies 1 d’absurds que es diuen ordinariament quan es
parla d’aquests sense rigor. De la mateixa manera que, segons afir-
men la immensa majoria de les cosmogonies, al comencament no
existia altra cosa que el silenci, també si volem accedir als secrets l-
tims, a la realitat arcana, ens cal observar un silenci respectuds.

Ja més enlla de la cultura 1 ’art egipcis, el signe del silenci té una
aparici6 rutilant a Greécia, per exemple al sensacional Harpocrates de
la Vil-la Adriana (anomenat aixi pel lloc del seu descobriment, a Ti-
voli), un marbre d’¢poca hel-lenistica que representa al déu Horus
amb el signe caracteristic que li atribueix, segons ja hem vist, la tradi-
c16. Pero, som aqui davant un exemple extraordinari d’allo que el
gran historiador alemany de I’art Aby Warburg va denominar super-
vivéncia (Uberleben) de les formes. 1, aixi, a través de la mediaci6 de la
cultura bizantina, retrobem el signe del silenci en algunes icones de la
tradicio del Cristianisme oriental. Ara, la posicio dels dits pot adoptar
també altres formes, lleugerament diferents, que constitueixen varia-
cions sobre el motiu original. D’aquesta manera, sovint trobem ara
dos dits (index i polze), en lloc d’un, que es tanquen com una pinca
sobre els llavis, possiblement fent referéncia a I'oracié interior, misti-
ca, caracteristica dels eremites 1 espirituals del corrent hesicasta (del
terme hesychya, paw). Seguim, doncs, encara dins un camp de signifi-
cacions que ens remet a la gran tradici6 de la teologia mistica o nega-
tiva, a la conveniencia de transcendir el llenguatge per propiciar un
contacte directe amb la divinitat, en aquest cas a través d’una oracio
feta sense paraules. Més o menys en aquesta mateixa ¢época també,
pero ara ja en el marc de la tradicié cristiana d’Occident, trobem
novament el signe del silenci a les pintures realitzades per Fra Angeli-
co per al convent de sant Marc de la ciutat de Floréncia. En el fresc
anomenat de Sant Pere martir, el signe del silenci s’imposa sobre els
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“ Seguim dins un camp de significacions que ens
remet a la gran tradici6 de la teologia mistica o

” negativa, a la conveniéncia de transcendir el
llenguatge per propiciar un contacte directe amb
la divinitat, en aquest cas a través d’una oracio
feta sense paraules.

llavis d’aquell deixeble que va parlar només per negar tres vegades el
seu mestre, 1a qui, per tant, més li valdria haver callat. Ubicada en les
parets d’un convent, ’antiga exhortaci6 al silenci dels misteris serveix
ara més aviat com a recordatori de la fidelitat deguda pels monjos a
Jesucrist 1 a I'Església, representats per I’Abat. Tanmateix, és a les
acaballes del Renaixement, gairebé ja en ple periode manierista, que
el signe del silenci ens apareix en un context potser per primera vega-
da profa (tot 1 que prengui com a pretext un tema mitologic). Es trac-
ta de 'obra de Dosso Dossi habitualment coneguda com a Jipiter i
Mercuri. En ella —un oli magnific, de considerables proporcions—, el
primer déu del pante6 grec apareix representat com a artista (d’acord
amb una identificaci6 d’ambdues figures molt propia d’una ¢poca
que ha assistit a una florida de les arts gairebé sense precedents), pin-
zell en ma, en l'instant de pintar unes papallones (psyché, és a dir,
anima, en grec, en una clara referéncia a la creacié per Déu de les
animes humanes). Es just aleshores que, situada darrere seu, una figu-
ra que els especialistes han identificat amb I’al-legoria de I’Eloqiiencia
(Part de la paraula) s’apropa per interrompre Japiter en el seu acte
creatiu, no sabem si amb una observacioé o una pregunta. Pero és au-
toritariament aturada per Mercuri ("'Hermes grec; novament, doncs,
una referéncia a I’ hermetisme o als misteris antics!), amb una intenci6
que no ¢s dificil interpretar com una revisio de la vella disputatio entre
poesia 1 pintura gairebé revolucionaria: a saber, enfront de la classica
afirmaci6 per part de Simonides de la superioritat de la literatura so-
bre les arts plastiques, hom inverteix aqui la jerarquia tradicional per
afirmar la superioritat de la pintura sobre una Eloqtiéncia (o, segons
alguns interprets, Poesia) obligada a ara callar. I és que, tal com havia
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‘ Tal com havia dit ja Leonardo da Vinci en el seu
Tractat de la pintura desmentint Simonides, si la

” pintura, certament, és muda, la poesia
veritablement és cega. | no hi pot haver res pitjor
—en una epoca que s’obria al coneixement
artistic i cientific de la naturalesa— que la
privacio de la vista!

dit ja, a principis del Renaixement, Leonardo da Vinci en el seu Zrac-
tat de la pintura desmentint a Simonides, si la pintura, certament, és
muda, la poesia veritablement és cega. I per al de Vinci, no hi pot ha-
ver res pitjor —en una ¢poca que s’obria al coneixement artistic 1 cien-
tific de la naturalesa— que la privacio de la vista!

El motiu del signum silentium no desapareix pas del repertori ico-
nografic occidental amb la recuperacié dels misteris pagans durant el
Renaixement. Tot al contrari, la figura que exhorta al silenci amb un
dit o dos posats damunt dels llavis reapareix en les més variades situa-
cions. Aixi, associat ara —novament segons Chastel— als atributs ico-
nografics de la malenconia (com ara la ma sota el mento), per exem-
ple en la tomba de Lloren¢ de Medici, a Floréncia, obra de Miquel
Angel. O com a I’Eros Harpocraticum: un curiés encreuament entre
les iconografies antigues d’Eros i d’Horus infant que trobem en I’es-
cultura original de Falconet convertida en celebre gracies al conegu-
dissim quadre de Fragonard El gronxador (o L'escarpolette, 1767), on
apareix reproduida en darrer terme.

III

En qualsevol cas, el cert és que la preséncia iconografica del mo-
tiu del silenci en la pintura es va diluint a mesura que avanga la Mo-
dernitat, és substituida per una altra dimensié del silenci no menys
interessant 1 alhora decisiva per a I'evolucié de ’art modern en gene-
ral. Es tracta ara de la seva manifestacio a través d’un genere pictoric:
la denominada natura morta. Tal i com han fet notar els més reputats
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'auténtica natura morta és aquella aquella
pintura que ha aconseguit plasmar escenes de

” veritable recolliment i immobilitat. La pintura
holandesa al segle xvii; les famoses escenes
d’interiors burgesos... Claudel ha qualificat
aquestes obres de fonts de silenci... on I'ull
efectivament escolta.

estudiosos, els origens de la natura morta es deuen remuntar gairebé
simultaniament a I’Antic Egipte 1 al mon biblic. En el primer cas, les
pintures d’aliments 1 viandes a la camera mortuoria del faraé devien
servir per garantir la supervivéncia del seu ka (anima) després de la
seva mort 1 un cop s’haguessin corromput els aliments reals dipositats
a la tomba. En el segon cas, segons Guy Davenport, la referéncia a
allo que avui anomenem natura morta apareix en les profecies d’Amos
associat a la destruccié del poble d’Israel. Aixi, segons aquest investi-
gador, s’hauria segellat una vaga identificacié entre aquest génere pic-
toric 1 el pressentiment o el recordatori de la mort que ha subsistit
durant més de quatre mil anys. Tanmateix, el que no sempre es té
prou present és el fet que la denominaci6 original de la natura morta
en aquells dominis lingtiistics on apareix per primera vegada (el neer-
landes still-leven, posteriorment adoptat per I'anglés i I’alemany, i
—només a partir de 1750 pel frances), fa referéncia en primer lloc al
silenci; al silenci 1 a la quietud d’uns models que, a diferéncia de les
persones que apareixen en els retrats o a la pintura d’historia, resten
immobils 1 callats durant les llargues sessions de posa. D’aqui deu pro-
venir justament I’escassa valoraci6 de la natura morta o callada en la
jerarquia academica dels geéneres pictorics, establerta en funcié de la
seva dificultat d’execucio 1 de la seva complexitat pel que fa a Ielabo-
racio. Fis també a causa d’aixo que, segons les asseveracions més pers-
picaces, 'auténtica natura morta no és precisament aquella on un
discurs moralitzador ens recorda —amb tots els recursos de la retori-
cal- la vanitat dels plaers del moén enfront de la certesa de la propia
mort (és a dir, els subgeneres de la vanitas o del memento mori, al
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capdavall sofisticats artefactes discursius), siné aquella pintura que ha
aconseguit plasmar escenes de veritable recolliment 1 immobilitat.

Aix0 és el que han reeixit a fer, per exemple, la pintura holandesa
de genere al segle xvir; les famoses escenes d’interiors burgesos tan
lloades a partir sobretot del redescobriment de Vermeer al comenca-
ment del segle passat 1 en les quals Todorov ha vist el veritable desco-
briment de la intimitat i del jo moderns. Aquesta pintura, no pas per
casualitat, ha estat analitzada per Paul Claudel en un assaig titulat
precisament L'ull escolta. 1 és que es tracta de quadres en que el d’un
virginal o una espineta, el d’un raig de llet que es vessa des d’una ger-
ra a les mans d’una criada, o el del paper d’una carta que és desple-
gada per la seva destinataria... ressonen en un entorn de silencii quie-
tud dificil d’imaginar ja per a les generacions que hem viscut sempre
entre el transit rodat i els estrepits de la publicitat 1 dels avions a reac-
ci6. Per aixo, Claudel ha qualificat aquestes obres de fonts de silenci.
Fonts de silenci on I'ull efectivament escolta, escolta cada cruixit de la
fusta del terra, cada pas que fan els esclops sobre el parquet, la vibra-
ci6 de les cordes d’un llagut o d’una tiorba durant una llic6 de musica
domeéstica. Com també sén fonts de silenci —igualment lluny de tota
intenci6 moralitzadora, de qualsevol mena d’artifici retoric— els qua-
dres, tan escassos com hipnotics, del pintor barroc frances Georges de
La Tour. Aquest artista ha aconseguit representar (potser millor que
cap altre a excepci6 de Chardin 1, molt més tard, Edward Hopper) la
intimitat silenciosa de personatges que —com ara la Magdalena peni-
tent— s’aboquen a la seva interioritat i contemplen, en un instant de
lucidesa, el seu passat, el seu futur, la imminéncia de la seva mort. Tot
plegat podria constituir, segons Pascal Quignard, autor d’un lucid as-
saig sobre La Tour, Pequivalent plastic de les Llicons de tenebres de
I'época.

Tanmateix, si evolucié posterior de les natures mortes o still-leben
originals desemboca en alguna pintura realment «silenciosa», aquesta
és sens dubte la del pintor frances del periode immediatament ante-
rior a la Revolucio Jean-Baptiste Simeon Chardin. En el cas de Char-
din, ja no és cap interpretacié erudita per part dels historiadors la que
es pronuncia en aquest sentit, la que emet aquest dictamen; ara son
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els mateixos contemporanis del pintor. Aixi, Diderot qualifica les
obres de Chardin, en els seus comentaris als Salons, de «pintures mu-
des». Perd tampoc no es tracta aqui de cap constatacié més o menys
impressionista, ni d’una simple analogia, sin6 que la formula de Dide-
rot obeeix ara a tota una «logica», a un sistema consistent d’oposicions
1 correspondéncies. En efecte, per a Diderot, les pintures de Chardin
son mudes perqueé, d’una banda, ofereixen a espectador una mena de
refugl o de recés, un oasi de pau enfront de I’agitacio 1 el traiit, del
frenesi de la vida ordinaria d’una generaci6é que —en certa mesura— ja
es pot considerar moderna, en el Paris cosmopolita, multitudinari i
convuls de I'época. I, sobretot, la seva taciturnitat i mudesa prové de
la desconcertant —també per a la seva ¢poca, acostumada a les grans
magquines de la pintura d’historia considerada com a la modalitat més
eminent en la jerarquia acadeémica dels géneres— abséncia d’un tema
ben determinat; és a dir, de cap mena d’intencio, finalitat o objectiu
didactics, exemplaritzants. Davant de les pintures de Chardin —les se-
ves natures mortes, sovint amb llebres, aviram o peixos morts, pero
altres vegades plenes simplement de cassoles, perols 1 altres estris de
cuina, o de tasses, gerros 1 pitxers de mida petita, subtils 1 elegants—,
hom s’enfronta a un discurs silencios en la mesura, primer, que la pin-
tura no ens adreca cap admonici6 ni cap advertiment, cap retret ni
cap invitaci6 a una emulacid; 1, segon, en tant que som nosaltres ma-
teixos, els espectadors, els qui ens quedem —davant aquesta flagrant
manca de tema-— virtualment sense paraules, els qui no tenim res a dir,
res a comentar. Res, és clar, excepte la propia pintura: amb les seves
qualitats estrictament pictoriques, purament plastiques.

Es consuma d’aquesta manera un moviment iniciat de fet pel ma-
teix Leonardo (al Tractat de la pintura, ja comentat) i perfectament il-
lustrat —segons hem vist també— per Dosso Dossi (a 'al-legoria de
I’Eloqiiencia, comentada més amunt); un moviment que ens porta a la
reivindicaci6 de la pintura per sobrei més enlla, amb independencia de la
literatura (del relat), contra allo afirmat pel topic classic de Simonides.
Una reivindicacié que, una vegada més, té lloc ara justament a partir
de l'afirmaci6 de I'especificitat de la mateixa pintura, o sigui, de la seva
mudesa, del seu silenci. Tot plegat, combinat amb el que podriem con-
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‘ Ens acostem a una celebracié de la pintura per
la pintura i en tant que pintura i res més que

” pintura. A I'afirmacié de 'acte pictoric amb
independéncia de tota trama literaria, de tot
pretext discursiu. Ens acostem a la reivindicacio
d’una plastica o d’una pintura pures.

siderar com a una darrera aparici6 del topic aixi mateix classic del si-
lentium loquens, de 1a muda elogiiencia o capacitat expressiva del silen-
ci... En definitiva, ens acostem aixi a una celebracié de la pintura per
la pintura 1 en tant que pintura i res més que pintura. A Pafirmacio6
—per dir-ho d’una manera més formal— de ’acte pictoric amb indepen-
déncia de tota trama literaria, de tot suport o pretext discursiu. Ens
acostem, dit encara d’una altra manera, a la reivindicacié d’una plas-
tica o d’una pintura pures. Es tracta —no hi ha dubte— d’un veritable,
d’un profund canvi d’habits pel que fa a la percepci6. Un canvi que ens
introdueix plenament en la modernitat artistica, 1 la contribuci6 al
qual per part de la naturalesa morta o pintura muda resulta, doncs,
decisiva.

v

Ara bé, molt probablement, cap dels aspectes de la relacié de la
pintura amb el silenci no resulta tan polémic com aquell que té a veu-
re amb 'expressi6 o del patiment, del sofriment huma, animal o, si es
vol, cosmic. Es tracta, un cop més, d’una qiiestié que té les seves arrels
en la cultura de ’Antiguitat, 1 que esta intimament relacionada amb
el de la definici6 classica de la pintura a partir de la seva inferioritat
respecte a la poesia a causa del silenci, de la mudesa que li sén con-
substancials (enfront de la paraula que assisteix a la poesia i que li
confereix la particular eloqtiencia en que es fonamenta al seu torn
aquella superioritat jerarquica). Es, en efecte, aquesta diferéncia la
que, en la interpretacié il-lustrada de Lessing —guiada indubtable-
ment per la voluntat d’ordenar 1 sistematitzar el conjunt caotic de les
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‘ Lessing fonamentara la definicié de la poesia (i
la musica) com a arts del temps —en tant que

” presenten el seu objecte successivament, i de la
pintura i de les arts plastiques com a arts de
I'espal, que presenten el seu objecte de manera
simultania, tot d’'una o en un Unic moment
temporal.

Belles Arts de manera similar a com Newton havia ordenat 1 sistema-
titzat la totalitat de I'univers fisic a partir d’unes poques definicions i
de lleis que en deriven—, fonamentara la definici6 de la poesia (1 la
musica) com a arts del temps —en tant que presenten el seu objecte
successivament—, 1 de la pintura i de les arts plastiques com a arts de
lespai —que presenten el seu objecte de manera simultania, tot d’una
o en un tnic moment temporal (i d’aci la nocié de moment pregnant,
d’instant en que es resumeixen 1 anticipen respectivament el passat 1
el futur, tots els instants anteriors 1 posteriors en la seqii¢ncia dilatada
d’una accio, 1 que 'artista ha de saber escollir per tal de donar a I’es-
pectador la noci6 o la il-lusio de la totalitat). Aquesta construccid teo-
rica 1 sistematica va ser presentada per Lessing, dramaturg 1 filosof
alemany de I’¢época il'lustrada, en un text més tard esdevingut celebre
i que prenia com a pretext o punt de partida una analisi del formida-
ble grup escultoric conegut com a Laocoont, datat de 1’época hel-
lenistica 1 exhibit a les galeries vaticanes (més concretament al pati del
Belvedere). Segons Lessing, la figura principal del grup, el sacerdot
troia Laocoont, tot 1 ser representat mentre els seus dos fills 1 ell ma-
teix moren ofegats per la brutal abragada d’una enorme serp, amb
prou feines té la boca entreoberta. Es a dir: no crida. I és que ~d’acord
amb la interpretacié de Lessing, avalada naturalment pel precedent
il-lustre de Winckelmann, el descobridor modern de I’art grec, i per la
seva doctrina de la «serena grandesa» d’aquest art—, els antics sabien
que, mentre que la literatura —verbigracia ’episodi de I’ Eneida en que
esta inspirada al seu torn I’escultura— pot expressar obertament i amb
tota la cruesa el sofriment (gracies al seu caracter d’art del temps, que
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La pintura i la plastica en general convé que
evitin la representacio directa del dolor i el

” patiment, ja que ho fan (a causa de la seva
propia naturalesa) tot d’'una, simultaniament, la
qual cosa resulta insuportable, i engendra una
lletgesa incompatible amb les finalitats
consagrades de les Belles Arts.

no ens presenta els objectes sind gradualment, d’'una manera en certa
mesura dosificada...), en canvi la pintura 1 la plastica en general convé
que evitin la representacio directa del dolor 1 el patiment, ja que ho
fan (a causa de la seva propia naturalesa) tot d’una, simultaniament,
la qual cosa resulta insuportable, 1 engendra una lletgesa incompatible
amb les finalitats consagrades de les Belles Arts.

El silenci—o el sospir, amb prou feines un crit contingut— del sacer-
dot Laocoont en el grup escultoric homonim obra d’Agesandre, Apo-
lodor 1 Atenodor de Rodes és, per tant, un silenci emblematic: el silenci
que simbolitza —1 que determinara durant molt de temps— la cautela 1
les limitacions que pesen sobre la representaci6 del sofriment i del do-
lor per part de les arts plastiques (i de les quals tal vegada esta exempta
la literatura). Després del tractat de Lessing és inevitable, per exemple,
visualitzar Pexpressié de la figura principal del grup escultoric cada
vegada que contemplem les boques expressivament obertes d’obres
contemporanies com ara F/ crit, de Munch, el Guernica, de Picasso, o
la Montserrat, de Juli Gonzalez. Totes constitueixen sengles desafia-
ments tipicament moderns a la serena grandesa en lestetica classicista
elaborada per la Il-lustraci6 a partir del model grecoroma. Pero, si bé
artistes plastics com, per exemple, el mateix Picasso han transgredit
obertament la interdiccié classicista de representar el sofriment sense
moderacid, sembla com si aquesta prohibicié hagués pesat encara du-
rant molt de temps —com una llei no escrita, pero tanmateix inviolable—
en el cas d’altres géneres artistics, com ara el cinema o la fotografia. I,
en particular, s’ha situat al centre d’una viva discussio sobre la legitimi-
tat o no de les imatges de 'Holocaust jueu a ’Alemanya nazi.
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“ Susan Sontag, estudiosa pionera de la fotografia,
ha abordat d’'una manera modeélica I'estudi de la

” historia de les representacions del dolor huma
en la pintura i sobretot en la fotografia.

Susan Sontag, estudiosa pionera de la fotografia, ha abordat
d’una manera modelica I'estudi de la historia de les representacions
del dolor huma en la pintura i sobretot en la fotografia. Aquesta auto-
ra ha documentat aixi la pertinag reserva de les autoritats en relacié a
la documentaci6 fotografica del dolor huma, en especial amb ocasi6
de guerres i de revolucions, quan aquesta representaci6 s’ha convertit
en una arma estratégica més, en mans dels bandols respectius. I aixo,
malgrat el precedent d’artistes com ara Goya, autentic precedent
—com en tantes altres coses!— de la mirada més desinhibida de I'art
contemporani. Sontag, per cert, no entra de ple en la discussié sobre
la legitimitat o no de les imatges dels camps. Si que ho han fet, en
canvi —fins a Pextrem d’embolicar-se en una agra polémica a Franca—,
autors com el lacania Gérard Wajeman 1 el conegut historiador de
lart Georges Didi-Huberman. Mentre que aquest ultim defensava la
pertinéncia de les imatges de la Shoah (a condicié de considerar-les
no pas com a simples documents de la veritat historica, ans com a
elements a partir de la interpretaci6 dels quals pot sorgir espurna del
coneixement del passat, a la manera com el sentit sorgeix del muntat-
ge cinematografic), Wajcman s’arrenglerava (a partir de ’analisi de la
pellicula Shoah, de Lanzmann) amb la tesi de la impossibilitat de
proporcionar una imatge d’allo irrepresentable per se, és a dir, 'horror
de Pextermini als camps (la mort produida industrialment 1, alhora, la
producci6 industrial de Poblit i de la #nvisibilitat com a Gltim objectiu
de la solucio final). Allo que proposa Wajcman com I'tinica forma de
representacié adequada a la realitat dels camps no és, al capdavall,
sin6 una imatge més enlla de la representacio 1 de la mimesi; una
mena de postimatge o —tal i com ell 'anomena també— una arxi-mi-
mes.
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‘ Per a Burke, la privacié és una de les causes del
sentiment del sublim. Per aixo, el desert, la

” soledat o el silenci provoquen en nosaltres
aquesta forta emocio, barreja de plaer i de terror.
Una emoci6 que s'assembla a I'estupor religios,
a aquella forma d’uncio6 o de respecte que ens
deixa sense paraules.

I, ;en que consistiria aquesta imatge situada més enlla de la logica
de la representacio, sorgida entremig de les ruines del pacte represen-
tacional’ Doncs consistiria en una imatge de I’Abséncia; en una imat-
ge capag de fer present (i ja no de representar) 'abséncia, I’oblit, la
manca d’imatges radicals que des-figuren (literalment) I'art posterior a
I’'Holocaust (no aixi la literatura; segons Wajcman, ningd no va veure
mai els camps, pero tothom sabia el que hi estava passant: per aixo hi
pot haver encara literatura sobre Iextermini, pero la manca d’imatge
es troba inscrita al cor d’aquest episodi historic 1 determina el futur de
la plastica). Consistiria en allo que Malévitx 1 Duchamp van anticipar
—precisament al comencament de la Primera Guerra Mundiall- amb
el Quadrat negre (1915) i la Roda de bicicleta (1913), respectivament.
Obres d’art —segons Wajcman— sense objecte: testimonis, doncs,
d’una abséncia, presentaci6 d’allo irrepresentable. Ara bé, en tant
que relacionades amb la manca, amb la privacié6 o amb I'absencia,
totes dues obres entrarien al seu torn dins de la categoria estéetica del
Sublim, recuperada modernament a partir del segle xvir. D’acord
amb la taxonomia elaborada per 'esteta angles Burke, la privacio és
en efecte una de les causes del sentiment del sublim. Per aixo, el de-
sert, la soledat o el silenci provoquen en nosaltres aquesta forta emo-
ci6, barreja de plaer i de terror, d’atraccio6 i de repulsi6. Una emocid
que, a més, s’assembla —segons la interpretacié immediatament poste-
rior de Kant— a I’estupor religios, a aquella forma d’uncié o de respec-
te que... ens deixa sense paraules. No pas en va, el mateix Malévitx, tot
referint-se a les seves obres suprematistes, havia afirmat que estaven
directament inspirades per les perspectives insolites de camps 1 ciutats
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“ Per al sublim contemporani ja no es tracta
d’il-lustrar la frisanca que provoquen els

” paisatges agrests o les tempestes violentes. Al
contrari, ara, que el mon sigui és simplement ja
la causa de la nostra admiracio, del nostre
estupor.

de la moderna fotografia aéria. Pero, no havia proclamat ja Pascal
molt abans que allo que I'horroritzava dels espais infinits era justa-
ment... el silenci?

En qualsevol cas, no només Malévitx, sindé una bona part de
lart contemporani (verbigracia Barnett Newman al capdavant dels
expressionistes abstractes nord-americans) ha adoptat la divisa del Su-
blim. Aquest sentiment, pero, en la seva caracteritzacié kantiana, neix
d’un desacord o manca d’harmonia entre les nostres facultats espiri-
tuals (en concret, la imaginaci6 1 la rad) que desemboca en un primer
moment en la transitoria suspensié de les constants vitals 1, conse-
gilentment també, en la afasia, en 'embarbussament o en el silenci. E1
silenci és, també, la sola alternativa que simposa al dissortat Lord
Chandos en la faula homonima del vienes Hugo von Hofmansthal.
En la celebre carta adrecada a Francis Bacon, el protagonista del relat
confessa la seva radical impotencia: les paraules se li descomponen a
la boca quan pretén parlar sobre els objectes més prosaics, fins 1 tot
insignificants, que altrament li provoquen una profunda commocié
interior. Com ha afirmat Massimo Carboni al molt notable 11 sublime
¢ ora, tot ’art contemporani —1 no només la literatura— es troba sota el
signe d’aquest silenci que no és sin6 la manifestacié distintiva del su-
blim. D’aqui I’aparent trivialitat de totes les obres que —com ara la
Roda de bicicleta o 1a resta dels ready-mades de Duchamp— reneguen
de tot artifici retoric, de tota estratégia discursiva, 1 ens presenten di-
rectament un objecte banal qualsevol, ja es tracti d’un urinari o d’'una
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llauna d’escudella Campbell’s. Per al sublim contemporani ja no es
tracta d’il-lustrar la frisanca que provoquen els paisatges agrests, els
cims de neus perpetues o les tempestes violentes. Al contrari, ara, gue
el mon sigui és simplement ja la causa de la nostra admiracio, del nos-
tre estupor. I, tal 1 com afegeix Wittgenstein (en qui s’inspira tot aquest
argument...), aixo ¢és ja el religios, el mistic. I, en fi —segons que resa la
coneguda conclusié del Tractatus—, d’alldo de que no es pot parlar (per-
que desafia les lleis del pensament, creant —com tot allo sublim— una
discordanca entre la ra6 1 la imaginacié; per exemple, ’'Holocaust
jueu), val més guardar silenci. Un silenci que no és signe d’impoténcia,
sino superior a qualsevol cosa que I'artista pugui dir.



