COLLOQUIS DE VIC
X1V

LA BELLESA

SOCIETAT CATALANA DE FILOSOFIA
UNIVERSITAT DE BARCELONA
INSTITUT DE DRET I TECNOLOGIA (UAB)
AJUNTAMENT DE VIC



COL-LOQUIS DE VIC (XII)
LA MEMORIA






COL'LOQUIS DE VIC
XII

LA MEMORIA

Edici6 a cura de Josep Monserrat Molas
i Ignasi Roviré Alemany

AJUNTAMENT DE VIC
SOCIETAT CATALANA DE FILOSOFIA



© dels autors
© Societat Catalana de Filosofia, setembre de 2008

Edicié promoguda gracies a I’ Ajuntament de Vic

Fotografia de la portada: Antoni Bover

ISBN: 84-95091-75-5
Diposit legal: B-43.124-2006
Impressio: I.G. Sta. Eulalia, de Sta. Eulalia de Rongana



INTRODUCCIO

El415 d’octubre del passat 2007 per dotze any consecutiu
en la sala de plens de Consell Comarcal d’Osona es varen
celebrar els Col-loquis de Vic. El tema escollit pel debat va
ser ‘la memoria’, que, com ¢és habitual en I’estructura del
treball en aquesta trobada, es va distribuir en tres sessions.

Poc abans d’iniciar la primera sessio, la taula presiden-
cial, formada pel Vicepresident de I’Institut d’Estudis
Catalans, Dr. Salvador Alegret, pels vicepresidents de la
Societat Catalana de Filosofia, el Dr. Antoni Bosch-Veciana
i el Dr. Josep Monserrat Molas i pel regidor de cultura de
I’Ajuntament de Vic, el Sr. Xavier Sola, dona obertura a la
dotzena edici6 d’aquests Col-loquis.

La primera sessio, que va celebrar-se la tarda del dijous
dia 4, compta amb una lli¢6 de la Dra. Maria Rosa Palazon,
investigadora de la Universitat Nacional Autonoma de Meéxic
i filla d’un exiliat catala de la guerra civil. La seva intervenciod
pivotava sobre la seva experiéncia de compatir dues cultures,
la catalana i la mexicana. A més d’aquesta llic6, va reunir
les aportacions dels professors que estudiaven el tema sota
una optica especificament filosofica. Les intervencions varen
ser multiples i variades i, donada I’escassetat de temps, el
debat va veure’s reduit més enlla del que sol ser propi en els
col-loquis anteriors. Amb tot, la riquesa dels treballs i les
intervencions que suscitaren varen allargar les intervencions
fins ben entrat el vespre.

La segona sessid va ocupar tot el mati del divendres dia
51s’obri amb lalli¢d el Dr. Pompeu Casanovas. El seu treball
consisti essencialment en una reflexid metodologica i
epistémica del que significa investigar la vida i la produccid



d’un intel-lectual que desenvolupa la seva obra en una ¢poca
japassada, com ara és el cas de Miquel Carreras. En aquesta
segona sessio dels Col-loquis s’agruparen les comunicacions
dels professors que s’interessaven per la memoria des de
les ciencies i les arts. El Dr. Josep M. Solé Sabaté dicta la
llic6 de cloenda d’aquest ambit. El professor Solé reflexiona
sobre el paper de la memoria en la construcci6 historica i
valora criticament algunes de les ultimes novetats sobre la
guerra civil.

El divendres a la tarda va ser dedicat a les aportacions i
al debat amb professionals que tenen la memoria com a cen-
tre de la seva activitat quotidiana. Des d’aquesta perspecti-
va, les intervencions de la Sra. Montserrat Surifiach
(Infermera), de la Sra. Anna Bartés (Psicologa) i el Sr. Lluis
Sarreta (Treballador Social) propiciaren un intercanvi ric i
plural.

Ignasi Roviro i Josep Monserrat



LA MEMORIA



MaNUEL SATUE SILLUE (Barcelona, 1926-2008)

Volem dedicar les actes dels dotzens Col-loquis de Vic a la memoria
de Manuel Satué, membre de la junta de la Societat Catalana
de Filosofia i assidu participant als nostres debats. M. Satué ha
representat la persistencia tossuda, ara i en els anys més dificils,
en fer filosofia també de les institucions de la societat civil.



PRIMER AMBIT

MEMORIA I FILOSOFIA



Maria Rosa Palazon.



MEMORIA DIVIDIDA ENTRE
NACIONALISME I
INTERNACIONALISME

DRrA. MARiA RosAa PALAZON M AYORAL

(Instituto de Investigaciones Filologicas,
Universidad Nacional Autéonoma de México)

1. La Historia és tributaria de la memoria: cada his-
toriador és fidel als morts que van deixar un testimoni
que reclama ser comprés des de cada present, €s a dir, a
partir de panorames successius. Paul Ricoeur afirma que
cada text d’aquesta especialitat no és un diposit
d’osseres, sind enterraments que prolonguen el treball
de la rememoraci6 i del dol. No existeix, doncs, una versio
unica i canonica dels processos, com van creure
Schleiermacher i Dilthey, sin6 Histories de cada historia
(dels fets esdevinguts).

La memoria testimonial €s 1’instrument que distingeix
I’al-lucinaci6 i la farsa politica dels fets recordats.

Cada informaci6 es troba dispersa i fragmentada als
arxius, qui I’estudia ha de conjuminar-la imaginativament a
partir de la memoria col-lectiva. Aquesta es forma amb
escorgos espaciotemporals diferenciats (perqué ninga ocu-
pa els mateixos, encara que alguns testimonis estiguin més
proxims en el moment qiiestionat) amb alguns punts
d’encontre i d’interpretacions diverses, nascudes dels
prejudicis o “precomprensiones”, segons la terminologia dels
filosofs de I’hermenéutica com Hans-Georg Gadamer i Paul
Ricoeur.
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La memoria no és I’objectiu, sind el material d’estudi de
qui realitza un balang dels successos marcats per la seva
anterioritat.

Existeix la memoria automatica que rebem del nostre
entorn lingiiistic i altres ethos en que ens desenvolupem: vestit,
menjar, relacions de parentesc..., la qual sera part fonamental
de les rememoracions tant dels testimonis com dels
historiadors, i existeixen les configuracions o mimesi de la
Historia.

En contra de la critica documental de Schleiermacher,
Marrou, Langlois i Seignobos, Ricoeur sosté que quan es
compta amb un patrimoni suficient de testimonis “atestatius”
o creibles, no s’han de rebutjar els mentiders o els que guar-
densilencis significatius, i aixo perque també funcionen com
a termometre de la situacid que es va experimentar en una
¢poca ubicada en un mapa i en un calendari: cap historiador
pot rebutjar testimonis que guarden el “ja no”, acabat, pero
no abolit perqué es posa i explica la cadena de successos
posteriors.

Es impossible que un text historic sigui complet; perd ha
de ser sostenible, i aixo significa que combatra els trampo-
sos abusos de la memoria i de 1’oblit que ens té acostumats
la Historia oficial amb els seus nombrosos portaveus, aixo
és, els artefactes del silenci i la repeticio aclaparadora que
I’Estat-nacio i els totalitarismes han donat cabuda. Sireconec
que encara falta perspectiva historica per analitzar
I’enfrontament entre la Republica i el Franquisme, ;qué va
ocorrer? ;qué justifica el silenci fins i tot testimonial que
percebo?

La memoria no és, doncs, la Historia, sind un material de
treball dispers en arxius i testimonis (en el cas de la Historia
immediata) que ’estudios articula i valora com esdeveni-
ments, amb les seves conjuntures i escales de durada d’unes
normes, oferint un relat que en comprendre’l I’explica, i quan
I’explica el compreén millor. Aixi mateix, I”historiador coneix
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les conseqiiencies que ignoraren els agents d’un procés. La
seva missio €s valorar accions i declaracions de victimes i
botxins, d’actors i pacients, en I’entés que la separacid entre
Historia i memoria s’eixampla temporalment, perque tot depén
de quan es considera els hipotetics inici i fi dels fets analit-
zats. Aixi doncs, els efectes historics seran uns o altres. La
separacio entre els nostres dos eixos de reflexio s’eixampla
i canvia temporalment, sense que s’anul-lin les versions
previes que respecten I’hermencutica i la fenomenologia.

Jo no soc historiadora, encara que imparteixi Filosofia de
la Historia; soc un ser historic 1, com a tal, actuo com a
testimoni de segona generacio de la Guerra Civil, dels fills
de I’exili de la Republica i particularment dels emigrats de
Catalunya. Em falta I’esmentada perspectiva, la memoria
“sapiencial” del temps: nosaltres encara estem plens de rabia
i mancats d’informacié suficient. La Historia, en canvi,
gracies a la seva visio que recorre els dies i els paratges amb
botes de set llegiies, apreén a relatar el pretérit, ressaltant
que la inculpacio no equival a que el fet sigui alguna cosa
imperdonable: només digne d’odi i venjanca (generalment
aplicats als pobles innocents vius). D’una altra manera, la
memoria felig, que aspirem, es precipitaria en el pendent de
la melangia i el sadisme. La societat allunyada de I’imaginari
contracte social mai no apaivaga la memoria, reconciliada
amb ella mateixa, que es prolonga cap al dema.

2. La meva identitat personal depén de les operacions
constitutives de dos paisos, Mexic i Catalunya, de la meva
memoria i dels oblits immersos en 1’¢tica historica que la
sosté. Aquesta constatacid ens porta a deduir que les
imputacions de I’historiador han de fer-se amb palpeig. No
es pot atacar a qui de bona fe va donar els primers passos
en una evolucid que va afectar a llarg termini a la ciutadania
compartida. Ricoeur cita a “Le si¢cle et le pardon™ de
Derrida: separar la gent dels seus actes sense condemnar-
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los equival a perdonar un subjecte diferent. No obstant aixo,
aquesta senténcia és excessiva, mancada de ponderacid: fica
en un sac foradat que la historia és un terreny d’incerteses,
perque ningu no té a les seves mans el control del futur;
addicionalment, les accions historiques son col-lectives, una
lluita de contraris contemporanis i successius.

El politic dolent socialment, practicant de la insociable-
sociabilitat (Kant) es redueix a un no-ser del ser disfressat
de bondat: s’apropia de les millors causes fins a buidar-les
de contingut. Per exemple, el nacionalisme catala s’associa
infal-liblement amb el nacionalisme borbonic-franquista. La
maldat vertadera ¢€s la falta realitzada voluntariament contra
les poblacions, enganyant-les, prenent-los els seus millors
ideals.

Ara bé, si en la historia només hagués existit el mal, els
fracassos, els horrors a qué estem acostumats els qui hem
viscut els segles xx i part del xxi, la nostra espécie s’hauria
extingit per la seva propia ma, la qual cosa no excusa els
grans atacs de lesa humanitat que hi ha hagut intermitentment
sota qualsevol excusa, per exemple religiosa, i generalment
per causes econdomiques com el petroli. Sens dubte hem
entrevist el cim aterrador de la maldat, els crims que no
prescriuen, no només en els camps de concentracio, sind en
les guerres sense fi. L’extrem del mal social en qiiesti6 és la
pleonexia (Aristotil), a saber, aquest cim és la totalitzacio:
faltar expressament a les relacions socials desinteressades
que tracten ’altre com un fi i no només com un mitja, és a
dir, faltar a les relacions participatives per esséncia.

Aquest és el punt de partida del meu llibre ; Fraternidad
o dominio? La fraternitat (de natus, nationis, cadellada)
va gestar [’enveja, el saqueig i I’acaparador poder de domini
que impedeix el com-portare, portar junts, sacrificis i bene-
ficis. Una de les conseqii¢ncies visibles de la insociabilitat
son les discriminacions generiques, racials i classistes. En la
nostra America €s notable el no repartiment de la justicia
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distributiva i retributiva ni dels béns de primera necessitat,
especialment des que va sorgir 1’Estat-naci6. Sens dubte la
gent s’ensorra en |”alienacié propagandistica de la dominacio,
amb els seus silencis i abusos de memoria que pretén fer-
nos robots obedients 1 consumistes d’escombraries, de
gadgets (1’util perfectament inutil) d’ocasi6 i de la moda efi-
mera perque el mercat segueixi expandint-se.

Com a mexicana, procedeixo d’un pais colonitzat, que
van inventar, que van descobrir, com un monstre antropofag,
allunyat de Déu, de la ciencia i de les arts. El van esclavitzar
amb I’excusa de la seva catequesi; procedeixo d’un pais que
fins al segle xix els seus habitants havien perdut I’autoestima;
d’un pais amb una geopolitica tan desafortunada que va
perdre la meitat del seu territori nacional, d’un pais que va
entrar en un mercat mundial ja repartit, caient en la pitjor
dependéncia de I’imperi mundial, i sumit en les més notories
distancies classistes (la seva Universitat Nacional Autonoma
de Méxic ocupa un lloc de privilegi académic mundial no
per aquests motius, sind malgrat aquests). Aixi també tinc
una identitat catalana i soc néta d’un murcia. Aqui on em
veuen, he patit una discriminacié insidiosa i constant. He
pogut aixecar-me de les pallisses: el displaer és un gran
mestre, com va dir Freud; m’ha afermat en I’esperit de lluita
en els dos casos de les meves identitats.

3. Si la comunitat és un ideal, els genocidis i altres faltes
imperdonables contra els drets humans sén emmascarades
en pseudo-Histories oficialitzades que tracten, irremeiable-
ment, dels herois il-luminats i premonitoris, aixi com la seva
contrapartida, igual perd en sentit contrari: els brétols.
Addicionalment, al-ludeixen a una massa amorfa emmotllable:
abusos demagogics. No obstant aixo, com una dura bufetada,
sabem que els individus imputables de tals aberracions en-
cara vius no estan subjectes a castigs: en la dominaci6 els
seus crims prescriuen o es neguen. D’aixo se’n diu impunitat.
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4. En el cas dels que van cometre delictes menors i que
realment interioritzen la seva culpabilitat (no ens deixem
enganyar per les posades en escena de falsos penediments)
no existeix el perdd necessari.

Si volem que avanci la justicia hem de forjar les encara
inexistents institucions del perdo, i disminuir les aterradores
institucions de venjanca: tots sabem que les presons i altres
centres de reclusid, com els manicomis, fomenten més el
vici social, el crim 1 el suicidi.

El meu pare, Ramon Palazon, digué¢ que quan I’ONU
reconegués Franco els republicans haurien perdut la guerra
encara que guanyessin els aliats; quan aixi va ser, a casa
meva es van desfer definitivament les maletes, sempre a
punt per al retorn. L’esperanca fou una segona filla (o fill)
mexicana (mexica). Els meus pares van tenir una politica
que em va ser molt util per adaptar-me millor que moltes
persones de la meva generacio: mai van negar les meves
arrels historiques. Els meus pares parlaven catala, el vaig
aprendre en aquell ambient obert, on la hipocresia es negava.
Entre els seus amics, els meus pares i la meva germana,
parlaven en espanyol en la forma dialectal mexicana. Entre
ells 1 entre nosaltres parlavem en catala; jo vaig aprendre
aquestes llenglies i les seves modalitats a casa i a 1’escola.
Ramon i Remei van evitar la Eris, la discordia que separa i
fa competir. Es respectava el dret a la diferéncia sense que
aixo fos un estigma.

5. Sens dubte que els meus pares havien patit el que Adol-
fo Sanchez Vazquez anomena “Fi de I’exili i exili sense fi”.
Ho descriu com un estrip, una ferida que no cicatritza (2003,
p. 570): no podien abandonar els seus ideals. En sentit negatiu,
el desterrat es trobava en suspens, en un passat inexistent i
un futur trencat que li va impedir viure en el present: va
sublimar el seu antic terrer, perd “on estan les espigues que
pures vam recollir”? (2003, p. 586). Els desterrats no
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trepitjaven amb forca la nova terra, sind que, levitant, miraven
un ahir fantasmal que presidia els seus records i les seves
esperances imaginaries (2003, p. 597). El gegant Tanatos es
reia a cor que vols d’Eros assegut en un rellotge que
assenyalava una hora llunyana. La memoria allunyada
d’afectes impedia que 1’exiliat habités en la nostra America.

No obstant aixo, el temps que mata també¢, en alguns ca-
sos, cura: van néixer noves arrels de 1’arbre. Els fills eren
oriiinds de ’altre costat de 1’Atlantic. La nova obertura va
facilitar als emigrants trobar amics, camarades, amors i
arrelar-se en causes locals.

El problema, escriu Ricoeur, és no repetir el passat, sind
coneixer-lo per arrelar-se en el present amb les mires posades
en el futur: inventar sense parar (1990, p. 261). Afegeix un
paragraf que em va commoure profundament: “quan
desembarquem en un pais totalment estrany [...] sentim que
malgrat tot aquest desarrelament mai no hem sortit de
I’espécie humana [ ... aquest sentiment] cal elevar-lo al nivell
d’una aposta i d’una afirmacid, d’una aposta i d’una
afirmacio voluntaria de laidentitat de I’home” (idem).

El comunitarisme mundial de la nostra espécie, la igualtat
sense discriminacions, el dialeg entre tots, els fills dels cen-
tres i de les periféries, és el gran somni que van tenir filosofs
com Paul Ricoeur i sant Agusti, i que mantenen les esquerres
de diversos signes. Aquest és el somni amb que acabo el
meu llibre.

El capitol de ;Fraternidad o dominio? “Reflexion filo-
sofica sobre los nacionalismos” tracta de la identitat. Aquesta
reunié a Vic m’ha donat 1’oportunitat de concretar el tema,
de baixar-lo arran de terra, amb les meves anécdotes
personals. Les resumeixo: soc una mexicana d’origen catala,
d’alguna manera comparteixo les dues identitats. La cosa
més important no és aixo, siné que m’identifico amb totes
dues. El meu moviment centripet té alguna cosa de centrifug.
Com que estem organitzats socialment en families (fraternitats
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i patria, que suggereix la idea de pater), la meva és extensa:
I’avia no esta en un atic fins que baixen el seu cadaver amb
una grua (com ha passat a Franca), ni viu confinada en un
asil en la soledat més absoluta (com passa als Estats Units),
sin6é que la historia es manté a prop de la meva persona.
Addicionalment, els meus nacionalismes conflueixen amb un
internacionalisme gens xovinista ni xenofob.

Acabo. El meu somni més proper és que les autonomies
siguin igualitaries, segons dicta la justicia distributiva i retri-
butiva a nivell municipal, estatal i federal, o a les comarques,
provincies i el govern central de I’estat. L’autonomia hauria
de respectar el dret huma de les minories (el dret huma no
pot ni ha d’estar subjecte a votaci6). Potser imito a un famas
hidalgo manxec, perque confonc sang amb vi. Ell va morir
deprimit, de melangia; jo, com el lladre Giner de Barcelona,
que apareix en el Quixot, encara milito en la bogeria idealis-
ta. No ho dubtin, aquest somni meu és una utopia per de-
mostrar-me que encara segueixo viva.

Referéncies bibliografiques

PALAzON MavoraL; Maria Rosa. jFraternidad o dominio?
Aproximacion filosofica a los nacionalismos. México: Uni-
versidad Nacional Autonoma de México: Instituto de Inves-
tigaciones Filoldgicas (Ediciones Especiales, 36).

RicoEur, Paul. 1990. Historia y verdad, 3* ed. aumentada, trad.
Alfonso Ortiz Garcia. Madrid: Ediciones Encuentro, 1990.

—(2000). La memoria, la historia, el olvido, trad. Agustin Neira.
Madrid: Trotta.

SANCHEZ VAzQUEZ, Adolfo (2003). 4 tiempo y destiempo, prol. Ra-
mon Xirau. México: Fondo de Cultura Economica.

18



19



COMUNICACIO

Antoni Bosch-Veciana (Grup de Recerca «Filosofia i Cultura i
Grup de Recerca «Hermenéutica i Platonisme»): De la
Mnemosine homérica a ’anamnesi platonica: un itinerari en
DUexercitacio de la saviesa

La literatura grega de I’antigor classica empren la seva
escriptura i I’inaugura amb un vers memorable, ressort de la //iada,
que conté el primer vocatiu escripturat d’aquella llengua grega
homerica que, de ben segur, recollia tants i tants vocatius orals
que havien cantat els aedes davant dels casals (oikoi) i a les places
dels llogarets (demoi) en la primera estrofa dels seus cants
inspirats'. Tots aquells vocatius, que ara recull i canta la primera
escriptura alfabética grega, en aquell primer vers de la [liada,
s’adregaven, segons proven alguns estudiosos, igualment a la
Musa. Els exegetes homeérics aixi ho llegeixen d’aquests versos
inaugurals de la /liada: «Canta, dea (0€G), la ira funesta del Pel-lida
Aquileu, / ira que causa als aqueus sofrences sens fi» (I, 1-2)%. A
I’inici mateix de I’Odissea (1, 1), el vers ja parla explicitament de la
Musa: «Conta’m, Musa (Moboa), aquell home de gran ardit, que
tantissim / erra, després que de Troia el sagrat alcasser va prendre»
(0d1, 1-2).Aquesta—i aquella, també— invocacio a la Musa, filla de

1. Vegeu Carles MiraLLES, Homer, Empuries, Barcelona 2005,
esp. 11-51.

2. En la nota a aquest vers de la /liada que trobem en la versio de la
Fundacio Bernat Metge hi llegim no només que aquest dea es refereix a la
Musa sind que s’hi refereix en singular i no pas en plural perqué en aquest
moment de 1’escriptura «encara no s’havia produit la distincid
d’atribucions donades a les Muses, la qual s posterior a1’época d’Homer»
(HoMERr, Iliada, Vol. 1. Text grec revisat i apartat critic de Francesc J.
Cuartero i Iborra; traduccio de Montserrat Ros i Ribas; i notes a la traduccio
i mapes de Joan Alberich i Mariné, Fundacié Bernat Metge, Barcelona
2005, 22n1). Aquest primer vers té un caracter inaugural i recull una llarga
tradicio oral que es trasllueix en aquest singular del primer vers. Al
llarg del Corpus homericum trobem esmentades les Muses en singular
(0d1, 1; VIII, 63, 73, 481 1 488) i en plural (/7 11, 484; X1, 218; XIV 508
i XVI112).
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Mnemosine, suposa implicitament, per aquesta mateixa filiacio,
una invocaci6 a la Memoria, a aquella deesa engendrada en unir-
se la Terra amb el Cel (cf. Teog 132), un Cel engendrat abans per la
mateixa Terra (cf. Teog 126-127).

La Memoria, divinal titanida, és, doncs, ben present en la mateixa
albada de la literatura grega classica; i hi és present amb una
presencia que va més enlla d’aquest present d’escriptura homerica
perque brinda els materials musicals a 1’oralitat anterior dels aedes
itinerants, aquells dels quals se servi 1’escriptura homeérica.
Tanmateix la preséncia de Mnemosine, segons aedes i poetes,
aleteja ja en I’albada de les generacions dels immortals, abans que
Cronos fos engendrat (7eog 137-138). Abans que 1’escriptura
homerica en digués res, Mnemosine fou la primera d’entre tots els
déus que fou cantada per ’aede. Aixi ho llegim en el primer dels
himnes que els homerides dediquen a Hermes: «Fou Mnemosine
la dea d’antuvi entre els déus exalgada, / que va infantar les Muses
i el fill de Maia tutelay» (Himnes Homerics 1V, 429-430). I fou la
primera en ser cantada pels aedes i els poetes perqué, com veurem,
fou engendrada en I’origen i ho coneix tot des de I’origen.

Es cert que al llarg de la seva dilatada tradicié, la cultura occi-
dental ha abordat la tematica de la memoria des de molts punts de
vista i des de perspectives ben diferents. Aci, en la via que ens
obriren els grecs per mitja de la seva literatura, hi cal remarcar el
caracter d’obertura i d’omnipreséncia silent de Mnemosine, la
Memoria, i de les seves filles, les Muses®. Ens trobem davant una

3. Sibé aqui no cal fer la historia de les Muses, si que cal fer notar la
variacio que hi ha hagut en el seu nombre. Aixi, en la tradici6 oral, es
parlava només de «La Musay, en singular, com ja hem advertit en la nota
anterior. Més endavant es parlara de «les tres Musesy». D’aixo n’és
testimoni I’historiador, viatger i geograf Pausanias (del s. II dC). En
efecte, en el llibre IX de la seva obra ingent intitulada Descripcio de
Grecia, en el capitol dedicat a la Beocia, se’ns diu que «els fills d’Aloeu
deien que les Muses eren tres i que els seus noms eren Melet (Merétn,
Exercitaci6), Mneme (Mvfjur, Memoria) i Aede ( Aoidy, Cant)» (Descripcié
de Grecia 1X 29, 2). El lligam entre la «memoriay, I’«exercitacio» que hi
va aparellada i el «cant» a través de la qual s’expressa i es mostra la
memoria és ben manifesta en els inicis mitics de la reflexio sobre la memoria
ala Beocia, el pais d’Hesiode, on hi ha el Mont Helic, un dels indrets on
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preséncia de la Memoria i de les Muses que dona forma al present
huma perque sense la inspiracio poética que ofereixen les divinitats
del cant no sembla possible articular el sentit d’aquest present:
nomeés ’eternitat pot donar sentit a la temporalitat historica: «ellas
transmiten el conocimiento de lo eterno»*; i llavors podem afirmar,
com ho fa Paolo Miccoli, que «I’eterno vive nell’'uomo sotto forma
di senso»’. I per a aquest treball de recerca del sentit hi és decisiu
«el treball de la memoria» (Lluis Duch)®.

El poeta fa, en la /liada, un treball de rememoracid, i rememora
per tal de produir anticipacid i, aixi, fer la vida transitable. Pero, de
fet, qui canta és la Musa (// 1,1). El poeta es recorda de la Musa
perque la Musa li recordi i li atorgui el sentit del seu cant. Hesiode
jasera ell qui, amb un plural majestatic, canta: «Comencem amb un
cant a les Muses heliconiades..» (Teog 1). Quan, en el segle I aC,
Virgili compon I’Eneida, és el mateix Virgili qui canta, en singular, i
no és pas la Musa: «Arma virumque cano» (Eneidal, 1) si bé, uns

hi fan estada les Muses (7eog 1), que segons el propi Hesiode sén nou
(cf. Teog 917-918). Advertim que no hi ha memoria sense exercitacio, és
a dir, sense un exercici de meditacié (ueAétm té el sentit d’exercici, de
cura i de meditacid). També la tradicio recull que a Delfos es parlava de
tres Muses, que portaven el nom de les tres cordes de la lira o també el
nom de tres germanes d’Apol-lo. Més tard la tradici6 parla de quatre
Muses; i encara més tard, en alguns indrets, es recull una tradicié que
parla de set. En el Renaixement es fixa el canon del nombre de Muses en
nou, un nombre que ha perdurat fins avui i que correspon a una
determinaci6 d’atribucions ben diverses que s’addiuen for¢a bé a totes les
arts i les ciéncies de I’antigor classica.

4. Carlos Garcia GUAL, sub voce «Musas, hijas de la Memoriay, en:
Carlos Garcia GUAL, Diccionario de mitos, Planeta, Barcelonal997, 239.

5. Paolo MiccoLl, Mnéme, Anamnésis, Mnémosyné. Sull’identita
dell 'uomo storico, en «Giornale di Metafisica» XI, 1989, 468.

6. Cf. Lluis DucH, Simbolisme i salut. Antropologia de la vida
quotidiana, I, Publicacions de I’ Abadia de Montserrat, Barcelona 1999,
108-174, esp. 111-149. En aquest text, Duch ha escrit: «El «treball de la
memoria» permet que 1’home, per tal de construir el seu present,
transcendeixi els limits de la seva condicio, tot deslliurant-lo de la presé
de I’espai i del temps, i també dels prejudicis de les paraules, les quals
s’han forjat —sovint, gastat i pervertit— en un determinat ambit
espaiotemporal» (ibidem, 112).
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versos més enlla, demana 1’ajut de la Musa perqué li il-lumini a
través de la memoria les raons de tot el que s’esdevingué: «Musa,
mihi causas memoray (Eneidal, 8). En Virgili roman encara el caracter
divi del sentit. També¢ els aedes, en I’antigor classica grega, son
ben actius en el procés d’inspiracié perqué aquest procés és un
procés d’interpretacid: els aedes i els poetes son els intérprets de
la Musa. Més endavant Platé ho afirmara encara: «una forca divi-
na que et mou [/0] [...] la Musa inspira el poeta [...] el déu mateix es
manifesta i ens parla per mitja d’ells [els poetes]...» (¢f 16 533c4-
536d3 et passim). Mnemosine, com a mare de la/les Musa/Muses
¢és la qui presideix la funcid poética i és, per tant, qui atorga la
saviesa als poetes’. En aix0 també hi té a veure Apol-lo, el Déu de
la llum, protector de les arts, la poesia i la musica, i inspirador
d’oracles. Apol-lo tenia, entre d’altres sobrenoms, el de musageta,
és a dir, el de director del cor de les Muses®.

Les Muses no sols presideixen la poesia i la musica sind que
presideixen, també, tal com amb radé ho nota Narcy, «toutes les
formes de la pensée, comme en témoigne le sens large de I’adjectif
mousikos»®. Aquest fet cal tenir-lo ben present.

Els aedes i els poetes, quan invoquen la Musa (i, també,
Mnemosine),!® ofereixen amb el seu cant (ja sigui oral, ja sigui

7. Jean-Pierre VERNANT, Mythe et pensée chez les Grecs. Etudes de
psychologie historique [1965], La Découverte, Paris 1996, 111. Resulta
imprescindible 1’estudi intitulat Aspects mythiques de la mémoire et du
temps (Ibidem, 109-152). Vernant hi ha escrit: «Le savoir ou la sagesse, la
sophia, que Mnémosuné dispense a ses ¢lus est une «omniscience» de
type divinatoire» (/bidem, 111).

8. Trobem el sobrenom de povornyétng referit al déu Apol-lo en
Pausanias, Descripcio de Grecia 1, 2, 5 1, també, en PLuTarc, Moralia
745a.

9. PrLaTON. Théétete. Traduction inédite, introduction et notes par
Michel Narcy, GF Flammarion, Paris 1994, 361n373.

10. Encara en Plato trobem la formula d’adregament a les Muses i a
Mnemosine. A tall d’exemple, en Eutidem,: «de manera que jo [Socrates],
com els poetes, en comengar la narraciéo he d’invocar les Muses i la
Memoria (MoVoag te xol MvnuocOvny émixareicdon)» (275¢7-d2).
En el Fedre només esmenta, en la invocacio, a les Muses (237a7). En el
Critias, en canvi, Hermocrates invoca les Muses (108c3) i Critias s’afanya
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escrit) el sentit del present. Ja n’hem fet esment. Tanmateix els
cants mostren que en 1’origen mateix de I’ofici de poeta hi ha una
tensioé indefugible des de la condici6 humana: la tensio entre la
memoriail’oblit'!. Resoldre bé aquesta tensio, tant en el pla indivi-
dual com en el pla col-lectiu, recordant allo que cal recordar i oblidant
allo que cal oblidar, és una feina gens facil que permet a 1’ésser
huma, si duu a terme la tasca del recordar i de 1’oblidar, esdevenir
plenament huma, tant individualment com col-lectivament. Els cants
del poeta orienten aquesta dificil tasca humana. La literatura grega
classica, amb la invocacid inicial a ladea, planteja el repte huma de
comprendre i dotar de sentit el present que només es pot adquirir
des d’una coneixement sapiencial del passat.

La tensio entre la memoria i 1’oblit ens la serveixen més tard,
perd en plena relaciéo amb el que estem dient, tant Cicer6!'? com
Quintilia" quan ens refereixen I’anécdota d’Escopas, un pugil grec,
que havent de celebrar la seva victoria demana els favors poétics
de Simonides (s. VI-V aC), un reconegut poeta, per tal que canti la
seva victoria. Plato, tot i que sabem que primfila molt en relacio als
poetes, ens diu del poeta Simonides que fou «un home savi i divi»
(c0og ya %0l Betog, en Rep 335e5-6). Perd Escopas no es veié
complagut pel poeta perque dedica pocs versos a la seva persona
i, en cacnvi, molts als déus dels esports (Castor i Pol-lux). I el paga
proporcionadament als versos que li dedica i no pas d’acord amb
el preu convingut. Poc després se celebra un convit per tal de
commemorar aquella victoria del pugil Escopas, i també hi fou

a afegir-hi Mnemosine (108d2). Platé només esmenta Mnemosine en un
altre indret, en el Teetet, on parla del fet de recordar (nvnuovedoat, en
191d6) com a «do de Mnemosine, la mare de les Muses» (191d4).

11. Vegeu, entre d’altres, els textos de: Frances A. YATES, El arte de la
memoria [1966], Siruela, Madrid 2005 i Harald WEINRICH, Leteo. Arte y
critica del olvido [1997], Siruela, Madrid 1999. També resulten
impresincibles els treballs segiients: Herwig BLum, Die Antike
Mnemotechnik, Georg Olms, Hildesheim 1969 i Mich¢le SimoNDON, La
mémoire et ['oubli dans la pensée grecque jusqu’a la fin du Ve siecle
avant J.C.. Psychologie archaique, mythes et doctrines.,Les Belles Lettres,
Paris 1982 (esp. p. 91 17).

12. Vegeu CICERO, De oratore 11, 86, 352-354.

13. Vegeu QUINTILIA, [nstitutio oratoria X1, 2, 11-16.
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convidat Simonides. Mentre se celebrava el convit Simonides fou
cridat pel porter perqué 1’esperaven dos joves a fora el portal. Sorti
de la sala on se celebrava el convit. A fora no hi havia ningg.
Mentre estava fora s’ensorra la teulada del menjador i tots els
comensals, i fins i tot I’amfitrid, moriren soterrats. Els déus Castor
i Pol-lux recompensaren aixi Simonides. A 1’hora de voler enterrar
els morts, els familiars es trobaren que els cadavers eren
irrecognoscibles. Simonides recorda perfectament on seia cadascu
i, d’aquesta manera, es pogueren identificar els cadavers, 1 els
familiars pogueren enterrar els difunts. Simonides, en tant que
poeta, disposava d’una memoria exquisida, amb una técnica ben
exercitada. D’aqui que Simonides sigui tingut per I’inventor de la
mnemotecnia.

També expressié de la tensio entre la memoria i 1’oblit ens
I’ofereix el mateix Cicerd'* amb una altra anécdota, la del general
Temistocles (s VI-V aC), reconegut politic, contemporani del poeta
Simonides. Precisament I’anécdota resulta interessant perqué posa
els dos personatges en relacio. Aixi, I’anécdota explica que quan
Simonides va anar a retrobar el general Temistocles per tal
d’ensinistrar-lo en la mnemotecnia i aixi «ho pogués recordar tot»
(«ut omnia meminisset», en De orat 11 74, 299), el general Temisto-
cles li respongué que no li calia, sin6 que més aviat allo que li calia
era que li ensenyés la manera de poder oblidar el que desitgés
oblidar («si se oblivisci quae vellet quam si meminisse docuisset»,
en ibidem). Perqué Temistocles, segons moltes anécdotes,
recordava tot allo que havia vist o escoltat, sense poder-ho oblidar.
I allo que demanava més que un «art de la memoria» (ars memoriae)
era un «art de 1’oblit» (ars oblivionis).

Des d’Homer, aquesta tensié entre memoria i oblit, no ha
abandonat mai la literatura occidental. I aquesta tensio per tal de
trobar sentit al present i a la vida demanava una exercitacio, una
exercitacio en la saviesa, que tots els aedes i poetes duien a terme.
Jean-Pierre Vernant ha escrit que la situacio de preséncia en el
passat per part del poeta, aixi com la recepcid del do de la poctica
i el conferiment d’una revelacié divina immediata a través de la

14. Vegeu CICERO, De oratore 11 74, 299 i ss. També en el mateix
CICERO, en: De finibus bonorum et malorum 11,34, 104 1 Academia 11, 1, 2.
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Musa o les Muses (i, per tant, de Mnemosine, la Memoria), tot
aix0, de cap manera no eliminava per al poeta «la necessité d’une
dure préparation et comme d’un apprentissage de son état de
voyance»'’. Hi havia «comunitats d’aedes» que, en llocs de pau i
de silenci, guiades pel mestre que orientava llur aprenentatge,
s’exercitaven en aquest ofici per al qual calia una certa capacitat
de concentracid en el que és essencial. Encara que no es coneix
ben bé el que feien en aquestes comunitats, el mateix Jean-Pierre
Vernant creu que no és desenraonat pensar que en la seva formacio
hi jugaven un paper important els exercicis mnemotécnics, sobretot
la recitacié de memoria de fragments prou extensos!®. Precisament,
quan en el cant Il de la /liada es torna a invocar explicitament les
Muses, aixo es fa per tal de referir un llistat prou llarg d’«els guies
i els caps de la host danaencax» (I1 11, 487). Es el famos Cataleg de
les naus. Act, en aquest cant de la/liada, el text és extraordinari ({/
11, 484-492):

«Ara digueu-me, Muses, senyores d’olimpics estatges,
—omnipresents deesses com sou i de tot sabedores,

mentre nosaltres sentim les remors sense saber de qué es tracta—
quins van ser els guies i els caps de la host danaenca.

La multitud jo I’hauré de deixar sens que noms n’addueixi,

mal que estigués proveit de deu llengiies a més de deu boques,
d’indestructible veu i tingués un anim de bronze,

si els que anaren a Troia el nom de les olimpiques Muses,

filles de Zeus que 1’égida porta, no m’inspiressin.

(Trad. de Miquel Peix)

L’exercitacio del poeta el porta a confessar la seva incapacitat
natural de recordar tot alld que voldria. Sino fos per les Muses, ell
no hi podria accedir. El que en aquest cant es diu de les Muses i, en
comparacio, es diu de I’ésser huma (el poeta) és I’expressio palpa-
ble d’una realitat viscuda de finitud: les Muses s6n omnipresents
i omniscients mentre que 1’ésser huma, tot i que sent remors (i, per
tant, no esta del tot desorientat, si es concentra), tanmateix no ¢€s
capag de poder discernir qué és («de qué es tracta», 00SE T1 1duev).
Fins i tot, el poeta accentua aquesta finitud de 1’ésser huma: no

15. Jean-Pierre VERNANT, op. cit., 112.
16. Ibidem, 113.

26



podria cantar res «mal que estigués proveit de deu llengiies a més
de deu boques, / d’indestructible veu i tingués un anim de bronze»
perque no hi hauria memoria, és a dir, preséncia i saviesa plenes.
Tanmateix el poeta pot captar i recitar allo que diuen les Muses
divines i interpretar-ho i compondre-ho técnicament d’una manera
excelsa gracies al seu aprenentatge, a la seva exercitacid, no només
técnics sind de saviesa adquirida esfrogadament d’allo que és el
sentit.

Hesiode, en la Teogonia, també invoca i canta, de bon
comengament, les Muses, les heliconiades (I, 1). Les Muses,
aquelles que van ensenyar el bell ofici d’aede a Hesiode (7eog 22)
11i varen atorgar el ceptre de la saviesa (oxfjmtov, en Teog 30),
I’adverteixen —i ens adverteixen— que poden dir «moltes paraules
enganyoses amb aparenca de veritatsy (Ppeddgo moALG AEyELY
€topololy opola, en Teog 27); i, també, quan els plau (eu\t
jejgevlwmen, en Teog 28), poden fer sentir als homes «les nostres
paraules veraces» (GAnB€o ynoboacbat, en Teog 28). En ser-li
atorgat el ceptre per les Muses es posa de manifest que les Muses
han confirmat Hesiode com a iniciat en la veritat, bon intérpret de
la veritat i habil coneixedor de I’ambigiiitat de tota paraula, i
igualment el confirmen com a bon discernidor entre veritat i
aparenca de veritat.

Es ben remarcable que, d’acord amb alld que diu el poema
d’Hesiode, les Muses, filles de Mnemosine (7eog 54), quan
«amb els seus cants delecten el seu pare Zeus, a I’interior de
I’Olimp» (Teog 36-37) el plauen precisament perque les nou, a
I’unison, canten «allo que ¢s, allo que ha d’ésser i allo que ha
estat» (16 T £0vto T T £o60uebo TEO T £0vTa, en Teog 38), és a
dir, canten el tot, el tot que roman en la memoria capacitant la
comprensié veritable de la realitat que s’enfila a través de la
temporalitat perd que només llegint des d’aquest tot d’eternitat
pot comprendre el sentit de tot, i pot comprendre la distincid entre
el que és veritat i el que no ho és. El poeta, doncs, accedeix a la
saviesa a través del seu ofici poétic que li suposa una exercitacid
continuada en la comprensié del mén i de I’home, i de la técnica
poctica.

El poeta demana a les Muses que li «expliquin ordenadament»
(éomete, en Teog 114) «totes les coses» (mavta, en ibidem), €&
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ooy NG (ibidem)', aixo és, «des de ’origeny, ¢és a dir, tot allo que ell
vol cantar mitjancant els seus cants i que pertany al que esta en
I’«origen» dels temps i de tot. I, sobretot, el poeta els demana que
1i diguin «qué fou primer de tot» (311 TE@TOV YEVET AOTAV, en
114), aix0 és, que fou allo que s’esdevingué primer. I la resposta és
clara: «Abans que res fou el Caos» (mp@tioTa Xdog yéveto, en
116) «perd immediatament després fou la Terra» (adtaQ Emwetta
Iato, en 116-117). Aquesta precedencia original de Caos no pot
ser menystinguda. El transitar de 1I’ésser huma a través la vida és
un transitar arriscat perqué sempre es troba ambigiiament itinerant
enmig de records i d’oblits, de llums i de foscors. Ara bé, cal tenir
ben present que no hi ha propiament oposicio sentre Caos i Terra
sin6 tan sols precedéncia; i, encara, corregida pocticament amb
aquell... abtag Emetta... «perd immediatament després» hi hagué
la Terra. El Caos i la Terra estan molt propers. L’infantament de
Mnemosine ofereix la possibilitat de comprendre aquesta proximitat
i, alhora, la seva diferéncia, i aixo s’esdevé en comprendre la veritat
de totidelzor. L’ésser huma és fill de laTerra, no pas del Caos. D’aqui
que calgui, per tal de transitar per la quotidianitat de la vida, i com-
prendre i comprendre’s enmig del quotidia, «el treball de la memoriax.

Hesiode ens remarca que Mnemosine engendra les Muses,
unida a Zeus, per tal que fossin «oblit dels mals i cessament dels
neguits» (ANopocOVIYV TE xOxBY GUITOVUG TE LEQUNQG®Y, en
Teog55). La Memoria, doncs, esta originalment relligada a 1’oblit's.

17. Vegeu, també, 1"ts d’ €& Gy en Teog 45, amb igual sentit. En els
primers versos de la Teogonia (1-115) hi ha un Us sivintejat i insistent del
vocabulari d’«origen».Aixi, a tall d’exemple, a banda d’aquests €€ Gy g,
hi trobem Goydpedo (en 36), doyxduevar (en 58) i, també, TodTov (en
34144)inodta (en 1081 114). I en Iinici del cant hesiodic propiament
dit, aixo és, després de la llarga invocacio a les Muses i a Mnemosine (1-
115), en el vers 116 el cant, com resumint tot alld que de 1’origen demana
de ser dit, se serveix de I’adverbi moatioTo, és a dir, «primerament»,
«abans que res». Es, doncs, ben patent el context «original» del cant
hesiodic que 1i és inspirat per les Muses i per Mnemosine, la Memoria
Original.

18. Cf. I’analisi que en fa Jean RUDHARDT en el seu text: «Mnémosyne
et les Muses», en Philippe BorGEAUD (ed.), La mémoire des réligions,
Labor et Fides, Genéve 1988, 55-56 i, més ampliament, en 52-62).
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Les seves filles, les Muses, tenen una funcié divina que és
revelacio d’un misteri. Jean-Pierre Vernant en aquest sentit ha
escrit: «<En méme temps que se dévoile a ses yeux [du pocte/
d’Hésiode] la «vérité» du devenir —établissement définitif de 1’ordre
cosmique et divin, désordre progressif chez les créatures morte-
lles—, la vision des temps anciens le libére dans une certaine mesure
des maux qui accablent I’humanité d’aujourd’hui, la race de fer. La
mémoire lui apporte comme une transmutation de son expérience
temporelle. Par le contact qu’elle établit avec les premiers ages,
I’oi@v divin, le temps primordial, elle permet d’écchapper au temps
de la cinquiéme race, fait de fatigue, de misére et d’angoisse.
Mnemosune, celle qui fait se souvernir, est aussi chez Hésiode
celle qui fait oublier les maux, la AncpocOvn xox@dv. La
remémoration du passé a comme contrepartie nécessaire 1’ «oubli»
du temps présent»'®.

Heidegger ha mostrat bé com la Memoria original, Mnemosine,
la mare de les Muses, no és la facultat humana, en sentit psicologic,
sind que la Memoria-Mnemaosine original més aviat té a veure amb
el pensament, amb el Pensament original. Recordem un text de
Heidegger —citem la versio italiana— sobre la Mnemosine de la
qual parla Hesiode:

«E’ chiaro che qui questa parola indica qualcosa di diverso dalla
simplice facolta, di cui parla la psicologia, per cui siamo capaci di
conservare la rappresentazione del passato. La memoria pensa
(denkt) a cio che ¢ pensato (das Gedachte). Ma il nome della
madre delle Muse non significa «memoria» nel senso di un pensare
arbitrario a un qualsivoglia oggetto pensabile. Memoria ¢ qui il
raccoglimento (die Versammlung) del pensiero, che rimane raccolto
presso cio a cui si ¢ dapprima pensato, perché ¢ questo che vuol
essere pensato sempre prima di ogni altra cosa. Memoria ¢ il
raccogliersi della rimmemorazione (Andenken) presso cio che €
prima di ogni altra cosa da-considerare (zu-Bedenkende) [...] La
memoria, la raccolta rimemorazione volta verso il da-pensare, ¢ il
terreno da cui sgorga la poesia. Per questo I’essenza della poesia
risiede nel pensiero. Questo ci dice il mito, cio¢ il Dire originario
(die Sage)»™.

19. VERNANT, op. cit., 116-117.
20. Martin HEIDEGGER, Saggi e discorsi. Trad. italiana di G. Vattimo,
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La Memoria, mitjancant les arts de les seves filles, les Muses,
que canten per als déus (cf. Teog 1-21), dona als homes aquella
saviesa que, tal com ens ho ha deixat escrit Paolo Miccolo, no és
altra que «l’ansia di conservare le tracce del passato, facendole
rap-presentare di continuo come sopravvivenza di cio che ¢
divenuto assente e che altrimenti cadrebbe nell’insignificanza
dell’oblio; ditrascrivere e ri-disegnare ermeneuticamente tali tracce
perché acquisiscano I’energia della presentificazione stimolante;
di trasformare eventi devenuti (gewesen) in significati di-venienti
e in impegni di vita etica; di comunicare, a irraggiamento diffuso e
comunitario, i valori che promanano dalla considerazione attenta
di cio che la memoria custodice»®'. Mnemosine, amb 1I’impuls que
engendra en ’home per tal que aquest prengui cura de la seva
memoria, aixd és, perque consideri «I’exercitaci6 de la memoria»
com a un acte fonamental d’orientacio en la vida, possibilitara que
I’home no només pugui «oblidar els mals i1 cessar en els seus
neguits» (cf. Teog 55) sinod que en ell també puguin sojornar —com
ho fan al costat dels déus— «les Gracies i el Desig, enmig de
alegria» (Xapiteg te xol " Tuegog oixt’ £xovoty, en Teog 63-64).
El cant de les Muses, en aquest context, ¢s de «lloanga de totes les
lleis i savis costums dels déus immortalsy» (LEATTOVTOL TAVTOV TE
VOLoLG %0t NP0 xeSVa GOVATMY ®Aglovoty, en Teog 66-67). «El
treball de la memoriay» mitjangant la seva exercitaci6 esdevé saviesa
per a ’home perque en ell fa experiéncia del lligam original entre la
Terraiel Cel, lligan del qual n’¢és filla Mnemosine.

L’ésser huma, si no s’exercita per mitja de la cura de la memoria
aretornar al sentit primigeni i fonamental de tot —sentit al qual li cal
accedir per a fer significatiu i transitable el present—, viu en un
present permanent d’oblit que li impossibilita sortir del mal i dels
neguits de la vida. En aquesta direccié s’encaminaren algunes
comunitats d’homes i de dones de I’antigor, a banda de tot I’esforg
de molts aedes i poetes dels quals ja hem parlat. Ara volem parlar
d’aquells testimonis en I’«exercitacio en la saviesa» que vingueren
després. 1 en volem dir alguna cosa perqué precisament son

Mursia, Milano 1976, 90-91. Aquest text de Heidegger ens ha estat suggerit
per Paolo Miccoli (MiccoLt, art. cit., 472-473).
21. MiccoLl, art. cit., 474.
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testimonis de com aquesta «exercitacio en la saviesa» era
actualitzada segons la sensibilitat i intel-ligéncia de cada moment i
de cada lloc. En posarem només alguns exemples per tal de mostrar
la forga que per als homes i dones d’aquell present tingué el repte
de la vida en aquell seu present®.

Podem parlar, com s’acostuma a fer, dels casos més reconeguts
d’Epiménides de Cnosos (s. VI aC), de Pitagoras de Samos (589-
507 aC) i d’Empédocles d’ Agrigent (492-432 aC)*. Com ha escrit
Duch, els tres autors «esdevenen guaridors, endevins i taumaturgs
perqué mantenen una fidel memoria de llurs existéncies anteriors»*.
I afegeix que «aquesta facultat d’evocar llurs existéncies anteriors
s’aplica no solament a les existéncies humanes passades, sino
també a totes les formes de vida que van desenvolupar com a
plantes o animals»?>.

Epiménides de Cnosos fou un dels set savis de Grécia*. En
general, podem dir que és un autor poc conegut. Diogenes Laerci
ens diu que Xenofanes «arremeté contra Epiménides» (Vita
philosophorum 1X, 18), sense donar-nos-en les raons. Es conta
d’ell que «una vegada el seu pare 1’envia al camp per una ovella;
era cap al migdia quan es desvia del seu cami i en certa cova resta
adormit durant cinquanta-set anys. En desvetllar-se cercava

22. El llibre de Herwig BLum, Die Antike Mnemotechnik (cf. supra,
nota 10), fa un repas, donant-ne textos, de les menmotécniques utilitzades
a Egipte (pp. 38-39), a I’Orient (pp. 39-40) i per Pitagoras (pp. 40-41),
Simonides (pp. 41-46), Antifont (pp. 46-48); Hippias (inclou els sofistes
en general)(pp.48-55), Platd (pp. 55-70); Aristotil (70-80), Teodectes
(80-100) i per Teodectes i Aristotil (p. 100). Hi remetem donat que no
disposem ni d’espai ni de temps per a exposar-les totes en tant que
«exercicis de saviesa», malgrat, a vegades, les mnemotécnies puguin
resultar només exercicis mecanics que han perdut el sentit profund de la
memoria original de la qual parlem aci.

23. Hom pot consultar el text ja citat de Jean-Pierre VERNANT (pp.
102 i ss.). Cf., també, DucH, op. cit., 138-141.

24.DucH, op. cit., 138.

25. Ibidem.

26. D1oGENEs LAERc, Vides dels filosofs 1, 13.41.42.64 i esp. 1, 109-
115 (on hi és biografiat); cf., també, VIII, 3 11X, 18. Seguim la traduccid
iedicio6 a cura d’Antoni Piqué Angordans, (Laia, Barcelona 1988),
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I’ovella, suposant que havia estat adormit només una mica. En no
trobar-la se n’ana a la propietat i s’adona que tot era transformat i
en possessio d’un altre. Molt perplex es va dirigir cap a la ciutat.
Un cop aqui, va entrar a casa seva, pero tothom amb qui es topava
li preguntava qui era, fins que es troba amb el seu germa petit,
llavors ja vell, pel qual s’assabenta de tota la veritat (ibidem, I,
109). «Era famos entre els grecs i hi havia la suposicié que era
amadissim dels déus» (ibidem, 1, 110). Conten alguns que va morir
als cent cinquanta-set anys; d’altres, cetencs, que li faltava poc
per fer-ne tres-cents; i Xenofanes va sentir dir als cent cinquanta-
quatre (cf. ibidem, 111). Va escriure algunes obres?’, entre d’altres
una Teogonia de cinc mil versos. Era un home profundament
religios i fou cridat, quan estava a casa seva, aixo ¢s, a Creta, per
tal de purificar la ciutat d’Atenes de la pesta. Tenia una capacitat
de prediccioreconeguda per molts (cf. ibidem, 1, 115). «Envelli en
tants dies com anys s’adormi» (/bidem). Els anys d’estada a la
cova adormit caldria entendre’ls com exercicis de solitud espiri-
tual, com a preparaci6 per a afrontar el present amb una capacitat
real de transformar-lo saludablement en favor dels ciutadans,
gracies a aquesta disposicio a comprendre el present donada pel
fet d’haver restat llargament exercitant-se en una «extase
remémoratricen®.

De Pitagoras de Samos, molt més conegut, volem només fer
notar, respecte del tema que ens ocupa, alguns detalls prou
significatius i suficientment sabuts. Aixi, per exemple, en les seves
comunitats —i, fins i tot, fora d’elles— corrien llegendes com ara
que Pitagoras es recordava de vides anteriors (les anomenades
«memories pitagoriques»)? tant d’ell mateix com de d’altres;
també cal esmentar com en les seves comunitats eren prescrits
«exercicis de memoria» —que alguns anomenen «examens de
consciéncia»n—, exercicis que es feien «a fi de retrobar el daimon

27. Cf. Ibidem, 1, 111-112.

28. VERNANT, op. cit., 125.

29. En parla PorFIr1, Vida de Pitagoras, 7. Les cita, també, ALEXANDRE
PoLmisTor i les ha traduides A. J. FestuGlirg, Etudes de philosophie
grecque, Vrin, Paris 1971, 371-436.

30. PorFir1, Ibidem, 26-29 1 45.
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particular de cada ésser humay?', aixo és, « I’anima ha de recordar-
se del seu origen a fi de sostreure’s del cercle infernal del devenir
i de ’ambigiiitat historica»®. En relacié a les comunitats
pitagoriques, Jamblic, en la Vida pitagorica ens refereix (en 29,
164-166) que aquestes comunitats de pitagorics

«honoraven en gran mesura la memoria, i I’exercitaven i en tenien
molta cura i, en relacio a I’aprenentatge, mai no deixaven el que
estaven aprenent fins que no consolidessin fermament els seus
fonaments més basics, i cada dia recordaven aixi el que se’ls havia
explicat: un pitagoric mai no s’aixecava del seu jag¢ fins que no
recordava tot alld que s’havia esdevingut el dia anterior. [...]
Intentaven retenir en la seva ment tot el que s’havia esdevingut en
un dia sencer, i es proposaven de recordar-ho tot en el mateix
ordre que s’havia esdevingut. I, si quan es despertava, disposava
de més lleure, 1’aprofitava per tal de recordar tot el que s’havia
esdevingut el dia anterior. Els pitagorics, en gran mesura, tenien
cura en exercitar la memoria perqueé no hi ha res tan important per
ala ciéncia, I’experiéncia i la intel-ligéncia com la facultat de po-
der recordar. Com a conseqiiéncia d’aquests habits, s’esdevingué
que arreu d’Italia proliferaren els filososfs i, aixi, gracies a
Pitagoras, aquell pais, fins aleshores poc conegut, prengué el nom
de Magna Grécia. I, entre ells, hi hagué molts poetes, filosofs i
legisladorsy.

Aquest treball sobre la memoria dels pitagorics procurava un
reconeixement del propi jo, el qual només amb un autoconeixement
profund d’allo que ell era (perque havia estat) podia viure el present
iorientar-se per la vida, la qual era guiada per un daimon protector.
En paraules de Jean-Pierre Vernant, «1’effort de mémoire, poursuivi
a I’exemple du fondateur de la secte jusqu’a embrasser 1’histoire
de I’ame au long de dix ou vingt vies d’hommes, permettrait
d’apprendre qui nous sommes, de connaitre notre psuché, ce
daimén venu s’incarner an nous»**. El passat esdevé font de lec-
tura per al present.

Pel que fa a Empedocles d’ Agrigent, la tradici6 ens el presenta,
en relacid a la nostra tematica, d’una faisé for¢a semblant, és a dir,

31. DucH, op. cit., 139.
32. Ibidem.
33. VERNANT, op. cit., 124.
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com un taumaturg, un endevi, un metge, un orador i un poeta i,
sobretot, com ens diu ell mateix en la seva obra Purificacions, com
un home alliberat de la mort, com un déu immortal, un Otlog GvNQ.
(Purificacions, frg. 112). L’esforg per a una vida aixi, alliberada de
la condicié mortal, li permet tenir un coneixement del zof que, segons
ell, suposa el coneixement de la veritat de I’home: I’home ni té
comengament ni té fi sind que ciclicament va visquent les seves
diverses metamorfosis. En cada vida nova, 1’ésser huma oblida la
seva vida anterior, llevat d’ell, Empedocles d’ Agrigent, segons el
qual, recorda totes les seves vides anteriors (cf. Purificacions, fgr.
117). L’esforg per tal d’esdevenir conscient de la propia condicid
humana suposa un exercici de memoria i, a més, exercitar-se amb
exercicis de purificacio. El mateix exercici sobre la memoria és ja un
exercici de purificacié que permet aquella saviesa del tot que
acabem d’esmentar (cf. Purificacions, fgrs. 8,9, 15, 17,291 129)3.
En el procés derecord de les vides anteriors és necessari alliberar-
se del cos per tal de fer possible el reencontre amb les vides ante-
rior. De cara a aix0, Empédocles prescriu exercicis respiratoris que
consisteixen en controlar la respiracid, en gairebé aturar-la (com si
es «morisy), per tal d’accedir a la comprensio de totes les vides
d’un mateix, és a dir, amb vista a la comprensié de si mateix
plenament. Aixo suposa un exercici de control del diafragma
(momidec), el qual és vist per alguns autors, com ara Jean-Pierre
Vernant recollint una lectura de Louis Gernet®>, com a técnica
provinent del xamanisme. Ho qiiestiona el professor Pierre Hadot,
segons el qual el terme pamtideg, en el context en qué es troba, «il
désigne les réflexions et les penséesy i no es tractaria de técniques
xamaniques, massa idealitzades per alguns autors, sin6 senzillament
d’«exercicis de control del pensament» i no pas del diafragma®®.
Les raons de Hadot les compartim perque parteixen del text mateix
ino pas d’hermencutiques exteriors al text. En tot cas, Empédocles
d’ Agrigent proposa un «treball de la memoria», que és treball del
pensament i que, segons la nostra lectura, és veritble «exercitacio
en la saviesay.

34. Ibidem, 123.

35.Vegeu VERNANT, op. cit., 124-125.

36. Pierre Hapot, Qu 'est-ce que la philosophie antique? Gallimard,
Paris 1995, 276-283.
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Empeédocles d’ Agrigent mori, i quatre anys més tard naixia Plato
(428/7-348/7 aC), el primer filosof de qui ens n’ha estat conserva-
da, per primera vegada, tota la seva obra, extensissima i, sobretot,
intensissima: el Corpus platonicum. Plat6 és el filosof de la memoria;
millor dit: de lareminiscénciao anamnesi (Gvauvnoic). Ell és qui
crea el substantiu dvduvnoic. En la seva obra se serveix de dos
subtantius per a referir-se a la memoria: 1) uvum, la memoria i 1
avauvnotc, larememoracio, la reminiscéncia, I’anamnesi. Amb Plato
es tanca I’arc que té el seu origen en la mentalitat mitica que
trasllueixen els textos d’Homer i d’Hesiode, els primers textos de la
literatura grega que parlen de la memoria, com hem vist i calia
veure extensament. Ara ens cal no pas abordar tot el tema de la
memoria i de la reminiscéncia en Plat6, que ultrapassaria amb escreix
el nostre proposit, sind tan sols veure la novetat en el plantejament
de Platd. Amb ell certament es tanca un cicle, perd també cla dir
que s’obre una manera nova d’enfocar la problematica.

Sén molts els qui arreu han treballat la tematica de la memoria i
de la reminiscéncia o anamnesi en Platé*’. A casa nostra Jordi
Sales ha estudiat la teoria de la reminiscéncia de manera particular
en el Meno, deixant de banda explicitament per a altres estudis que
I’ocupen en I’actualitat, tant el Fedo com el Fedre®. En ell distingeix
dues aproximacions diverses a la problematica platonica de la
reminiscéncia: una, que elabora una interpretacio teorica (lligada a
un cert kantisme); i, una altra, que en fa una interpretacid
sociologica (lligada amb una concepci religiosa mistico-xamanica).
Sales defensa, atenent el text, que no hi ha un continu entre I’episodi
de I’esclau i la teoria de la reminiscéncia i, a més, sosté que el marc

37. Vegeu Michel ErRLER - Luc Brisson (eds.), Gorgias-Menon.
Selected Papers from the Seventh Symposium Platonicum, Academia
Verlag, Sankt Augustin 2007 i I’important article de Francisco J. GONZALEZ,
«Perché non esiste una teoria platonica delle idee», en: Mauro Bonazzie
Franco TraBaTTONI (a cura di), Platone e la tradizione platonica. Studi di
filosofia, Cisalpino, Milano 2003, 31-67.

38. Jordi SaLks 1 CODERCH, «Aporia i diametros (Mend, 80a-86c¢: la
degradacio del dialeg i la reminisceéncia)y, en: Jordi Sales i Coderch, Estudis
sobre I’ensenyament platonic. 1. Figures i desplagaments, Anthropos,
Barcelona 1992, 83-100. Cf., també, Jordi R. SALES 1 CoDERCH, Coneixement
i situacio, PPU, Barcelona 1990.
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platonic en el qual es troba la problematica de la reminiscéncia és
en «la proposta platonica d’una complementarietat principal entre
poros i aporia confrontada a una exclusivitat del model del flux»*’.
Sales conclou que «el coneixement com a cura de I’anima és el
doble descobriment del que flueix (poros-aperion) i del que és
precis, determinat, limit, problema (aporia-péras). Ambdues realitats
son fonamentals i principals»*. L’anima es mou en aquesta
tessitura. I per tal de viure el present cal que 1’ésser huma visqui
aquesta tensio entre I’il-limitat i el limitat, entre I’eternitat i el temps.
I aquesta tensid demana el coneixement d’aquesta duplicitat i del
seu lligam. Per aixo caldra poder accedir al coneixement veritable,
al coneixement de 1’ésser auténtic. I aixo pertocara a 1’anima, la
qual té la capacitat d’accedir, a través de I’anamnesi, a la veritat
eterna que es troba en els origens i roman gairebé invisible en el
mon huma de la historia.

De manera prou sintética Lluis Duch ha explicat I’anamnesi
platonica com «un acte espiritual per mitja del qual I’anima veu en
allo que és sensible allo que és intel-ligible».*! L’acte d’anamnesi
permet a I’ésser huma viure I’etern en el present. Tanmateix, sense
adregar-se a |’etern, el present no pot ser llegit significativament:
el present no té capacitat per interpretar-se i redimir-se a si mateix
dels seus mals i sofriments. En aquest sentit, Plat6 té ben presents
els relats de la mitologia homerica i hesiodics, entre d’altres. I ell
mateix crea i es recrea en el llenguatge mitic per tal d’expressar
realitats que el llenguatge de la rad dialéctica no pot abastar. Platd
aborda, tamb¢ miticament, els temes del més enlla (el mite de Er, el
deljudici, etc.)* i de com I’ésser huma pot arribar a la plenitud de
la seva existéncia.

A I’home li és imprescindible un «treball de la memoriax», un
treball que li suposa fer un notable aprenentatge i deixar-se guiar
la vida amb I’esfor¢ d’una ascesi ininterrompuda: tan sols I’home
que viu abocat a la contemplacié del Bé podra no només exercir el

39. SALES, Aporia i diametros, ja citat, 85.

40. Ibidem, 100.

41. DucH, op. cit., 114.

42. Cf. els mites narrats en el Fedre, el Fedo, el Gorgias, la Republi-
ca, eftc.
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comandament de si mateix sind fins i tot, a desgrat d’ell mateix, el
de la propia ciutat (Rep. VII). L’anamnesi permet a 1’ésser huma
sortir de la seva situacié d’oblit, d’un oblit que es mostra per mitja
de la seva ignorancia. Com, amb encert, afirma Jean-Pierre Vernant,
«Les mythes de mémoire sont ainsi, chez Platon, intégrés a une
théorie générale de la connaissance»*’. El coneixement és un
«exercici espiritualy, una ascesi, a voltes molt dolorosa (cf. mite de
la caverna), a la qual I’ésser s’hi ha d’exercitar per tal de viure amb
aquella dignitat que 1i és propia i li és accessible perqué és atret
amorosament pel mateix Bé.

L’ésser huma s’exercita en el domini de les passions de 1’anima,
s’exercita en la mort, en la separacié de I’anima i el cos, i en aquesta
exercitacio en el morir (Fedo) troba la immortalitat. La memoria, en
Plato, no és memoria del passat sind del que és veritable, és a dir,
de la totalitat del que és real (i realment sempre present). La memoria
no ¢és, doncs, pensament sobre el temps sind que la memoria és el
que permet a I’anima —que constitueix el jo, el que som (el cos, en
canvi, el tenim)— unir-se amb el que és divi i, d’alguna manerea,
connatural a ella mateixa. El lloc propi de I’home no és la historia
sind I’eternitat. Amb la memoria I’home no pren consciéncia del
seu passat sind que amb la memoria (que és anamnesi i retrobament,
per tant, del sentit original) I’home pot enlairar-se cap el que ¢€s
etern i defugir el que ¢és historic, per bé que la situaci6 present
sigui d’una bona gestio del que és historic perqué només des de la
historia es pot ascendir vers el metahistoric o divi.

Plat6 segueix amb el llenguatge simbolic dels mites, sobretot
per «exercitar-se en I’anamnesi del divi»; tanmateix, cal tenir ben
present el que, amb encert, ens diu Vernant, aixo és, que per a
Plato, «la philosophie a détroné le mythe et pris sa place; mais si
elle est valable, c’est aussi qu’elle a su sauver cette «vérité» qu’a
sa fagon le mythe exprimaity.*

Plato6 s’ha servit de larao i del mite per tal de mostrar a ’home
la rad i el sentit de la seva quotidianitat i per tal de mostrar-li el
valor de «I’exercitacié en la saviesa», la qual demana un esforg
gens senzill: ’esforg de fer la travessa pels cims de la dialectica.

43. VERNANT, op. cit., 121.
44. VERNANT, op. cit., 152.
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La tradicio posterior, a partir del mateix Aristotil, en el seu breu
tractat De la memoria i de la reminiscéncia, ja comengara a abor-
dar la memoria en relaci6 al temps: «no existeix la memoria pel que
fa al moment actual en el moment actual, sin6 que la sensacid té
per objecte el present, I’esperanga té per objecte el futur i la memoria
té per objecte el passat; per aix0, qualsevol classe de memoria va
acompanyada del temps» (De la memoria i de la reminiscencia,
449-450) i, també, «No es produeix el fet de recordar en ell mateix
abans que no hagi passat el temps» (ibidem, 451). També, després
de Plato, s’incloura la memoria dins la retorica i naixeran amb forga
els treballs de mnemoteécnia, és a dir, «exercicis» de memoria per tal
de dotar el present de significacio. Es continuara amb les
«exercitacionsy per tal d’adquirir aquella saviesa que permeti a
I’ésser huma orientar-se enmig de la quotidianitat. Tanmateix, ja no
ens trobem en aquell arc de sentit que abraca amb complaenga,
malgrat totes les divergéncies i les controversies, Homer i Plato.
La pervivéncia dels seus textos ens ho ha permés. Els textos que
constitueixen la literatura grega de ’antigor classica ens han
permes parlar de la memoria. Nosaltres hi hem posat I’oblit (o els
oblits).

38



COMUNICACIO

Conrad Vilanou (Universitat de Barcelona): Memoria i peda-
gogia. Educar contra Auschwitg

Es ben sabut que la memoria —considerada com a categoria
antropologica— va ser bandejada per la cosmovisié moderna, poc
amant de les raons historiques. Per aixo, ultimament s’ha procedit
alareivindicacio d’una “rad anamneética” que genera un al-legat a
favor d’una cultura de la memoria, és a dir, d’una cultura que
pretén rescatar de I’oblit la tradicio cultural que s’inicia a Jerusalem.
Justament 1’any 1989 Metz va publicar en un llibre homenatge
dedicat a Habermas un petit treball titulat “La raé anamnética” que
el pensador alemany va distingir com la col-laboracié que més li va
impactar i li va donar a pensar. De fet, i arran d’aquell treball,
Habermas va reconéixer que Metz tenia rao, és a dir, que els grans
temes de la filosofia (el temps, la historicitat, la finitud, la
subjectivitat, I’autonomia, I’emancipacio, la praxi politica, la dignitat
humana, etc.) no soén conceptes grecs sind que els devem a
Israel’.

Altrament, el tema de la Shoah posseeix una gran forga
pedagogica, fins al punt que durant els darrers anys s’ha generat
una important literatura que ha considerat Auschwitz un referent
ineludible per a I’educaci6 contemporania®. De fet, aquesta

1. MEtz, J. B., Por una cultura de la memoria. Barcelona: Anthropos,
1999.

2. El tema d’Auschwitz ha generat una rica literatura pedagogica
entre la qué citem les segiients obres: MELicH, J. C., La lli¢o d’Auschwitz.
Barcelona: Publicacions de 1’Abadia de Montserrat, 2001 [Versio
castellana: La leccion de Auschwitz. Barcelona: Herder, 2004]; BARCENA
ORrBE, F., La Esfinge muda: el aprendizaje del dolor después de Auschwitz.
Barcelona: Anthropos, 2001; PLANELLA, J., “L’anihilaci6 de la corporalitat
de I’altre. Reflexions entorn a ’estética de 1’horror a Auschwitz”, a L altre,
un referent de la pedagogia estética. Seminari Iduna. Barcelona:
Publicacions de la Universitat de Barcelona, 2000, pp. 105-114; PLANELLA,
C.1ViLanou, C., “Edith Stein i la pedagogia de la Shoah”, a Pedagogia
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producci6 pedagogica ha abordat d’una o altra manera la tragédia
de la Segona Guerra Mundial i, molt especialment, 1’holocaust
(sacrifici en hebreu) del poble jueu amb la mort en els camps
d’extermini i en les marxes de la mort de milers i milers de victimes
innocents, en especial, ancians, dones i infants. En realitat, aquest
fet no ens ha de fer perdre tampoc la memoria d’aquells altres
col‘lectius que, com ara els gitanos, els homosexuals, els testimonis
de Jehova, els opositors al nazisme, els malalts mentals, etc. també
van ser perseguits i conduits fins als forns crematoris. I aixo més
encara quan I’any 2005 es van complir seixanta anys de la fi d’aquell
malson amb el descobriment per les tropes aliades —sobretot les
sovietiques en el front de I’Est, quan el 27 de gener de 1945 van
arribar a Auschwitz— dels camps d’extermini (Lagers) que van
treure a la llum un mén d’horror i barbarie sense precedents en la
historia de la humanitat.

del segle XX en femeni. Barcelona: Universitat de Barcelona, 2000, pp.
57-83; MATE, R., Memoria de Auschwitz. Actualidad moral y politica.
Madrid: Trotta, 2003.

3. Aquesta data del 27 de gener ha estat triada per recordar les
victimes de la Shoah, efemérides que tot fa pensar que es fixara d’una
manera definitiva en el nostre calendari de la memoria historica. Enguany
(27 de gener de 2007) han estat més d’una vintena de paisos europeus
els que han commemorat el Dia Internacional de les Victimes de
I’Holocaust, per bé que en alguns casos la data s’ha traslladat per raons
justificades: Alemanya (27 de gener i 9 de novembre, nit dels cristalls
trencats-Kristallnacht), Austria (5 de maig, data de 1’alliberament de
Mauthausen), Belgica, Bulgaria (10 de marg, atés que aquell dia de I’any
1943 van ser alliberats 20.000 jueus), Croacia, Dinamarca, Eslovaquia,
Estonia, Finlandia, Franga, Grécia, Holanda, Hongria, Italia, Letonia,
Liechtenstein, Luxemburg, Noruega, Polonia, Regne Unit, Romania,
Suissa iTxequia. A casa nostra, es va celebrar un acte el divendres 26 de
gener de 2007, al Palau Robert de Barcelona, organitzat per la Direccid
General de la Memoria Democratica que depen del Departament
d’Interior, Relacions Institucionals i Participacié de la Generalitat de
Catalunya, i que va comptar amb la participacié d’Alberto Spek-
torowski, professor de Teoria Politica de la Universitat de Tel Aviv, un
testimoni de la Shoah 1 un testimoni catala republica, deportats als
camps nazis.
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Al seu torn, la pedagogia de laShoah troba en I’obra d’Adorno
un clar punt de referéncia, en destacar que el principal objectiu de
I’educacio després de 1945 és evitar que Auschwitz torni a
esdevenir una realitat en el futur®. Arabé¢, la pedagogia de la Shoah
no es limita a reflexionar sobre com cal educar després d’ Auschwitz,
sind que assumeix un compromis radical des del moment que edu-
car després d’Auschwitz implica educar contra Auschwitz i, per
extensio, amb tot el que aquest nom simbolitza. “Des dels temps
d’ Auschwitz no ha passat res que invalidés Auschwitz, que negués
Auschwitz... Al’holocaust mai no s’hi podia al-ludir en passat”, va
dir I’escriptor hongares Imre Kertész quan el desembre de 2002
recollia el Premi Nobel de Literatura.

Justament, ’any 2006 va apar¢ixer una obra plena de significacid
com el Diari de Petr Ginz que, a través dels ulls d’un adolescent,
palesa amb cruesa el desti tragic del poble juew’. Fins fa poc aquest
diari va quedar oblidat en una vella casa del barri antic de Praga i,
per una série de casualitats, es va localitzar en época recent. Enca-
ra que la mare de Petr era aria, el pare era jueu i les disposicions
nazis prescrivien que aquestes families mixtes —que van ser
prohibides per les famoses lleis de Nuremberg, promulgades I’any
1935, per tal de deixar al Reich com un territori judenrein, aixo €s,
sense jueus— podien viure normalment amb els seus fills fins que
aquests arribessin als catorze anys, moment en que assolien la
condicié de jueus. Tanmateix, la Shoah —que va suposar la
desapariciéo d’Europa de la cultura jiddish— constitueix el
prototipus d’una mortaldat unica que recorda i exemplifica moltes
altres trageédies esdevingudes en la historia contemporania.

En complir aquella edat, el jove Petr —nascut 1’1 de febrer de
1928— va ser traslladat al gueto de Terezin, a 65 Km al nord de
Praga, una antiga fortalesa que a partir de febrer de 1942 es va
convertir en un barri jueu tancat, en un veritable camp de
concentracio, per bé que I’any 1944 va ser beneit pel delegat de

4. Aporno, Th., Educacion para la Emancipacion. Madrid: Morata,
1998.

5. Ging, Petr. Diari de Praga (1941-1942). Edici6 a cura de Chava
Pressburger. Traduccié de Kepa Uharte. Barcelona: Quaderns Crema,
2006.
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la Creu Roja Maurice Rossel que va elaborar un informe favora-
ble. El 28 de setembre de 1944, Petr Ginz va ser deportat a
Auschwitz, on va morir assassinat pel terror i la desrad del
nazisme®. Recordem amb HannahArendt que I’estratégia nazi en
relacio el poble jueu va seguir una politica que va contemplar
tres fases ben diferenciades: I’expulsié en un primer moment; més
tard a partir de 1939 una politica de concentracié en guetos, que va
comptar amb la col-laboraci6 tacita dels dirigents jueus en la
destrucci6 del seu propi poble i, finalment, la Solucio Final’.
Quan I’impacte de la lectura del Diari de Petr Ginz era encara
ben viu, ens va arribar a les mans el llibre de Jean-Frangois Forges

6. Justament durant la primavera de 2007 s’ha pogut veure a La
Pedrera de Barcelona 1’exposicio La musica i el Il Reich. De Bayreuth a
Terezin, promoguda per la Fundacié de la Caixa Catalunya, i que
anteriorment fou presentada a la Cité de la Musique de Paris a la tardor de
2002. De la mateixa manera que el nazisme va fer amb ’educacio i la
cultura, la musica va experimentar un procés de germanitzacidé que va
restar al servei de la propaganda politica. No debades, i després de
menysprear 1’art degenerat (Entartete Kunst), el Reich va utilitzar
I’arquitectura ambAlbert Speer i la musica, amb 1’exaltaci6 de Beethoven,
Wagner i Bruckner, sense oblidar Richard Strauss i Carl Orff, per
fonamentar la seva estética d’ordre, autoritat i jerarquia. Altrament, la
musica va ser un acompanyant dels deportats que quan sortien i entraven
als camps (Lagers) escoltaven les marxes d’unes orquestres improvisades
que havien d’exaltar els anims dels empresonats. A banda del paper que
va exercir la musica en els camps —acompanyava la benvinguda dels
deportats, execucions publiques, la vida quotidiana— convé recordar que
molts compositors van ser conduits a la ciutat de Terezin, el camp model
que en realitat —com en el cas de Petr Ginz— significava I’avantsala de la
mort. A Terezin es van estrenar obres de compositors com ara Hans
Krasa, Pavel Haas, Gideon Klein o Viktor Ullman que, pocs dies després
de la visita de la Creu Roja, van ser deportats a Auschwitz. Recuperar,
doncs, el llegat d’aquests musics que van passar per Terezin constitueix
a hores d’ara un deute pendent de justicia historica.

7. Abanda de remarcar que Hanna Arendt insisteix en 1’escas ardiment
dels dirigents jueus en la sort del seu poble, aqui convé assenyalar que
aquestes tres etapes successives d’expulsio, concentracid i mort cobreixen
els capitols quart, cinque i sise del seu famos llibre Eichmann en Jerusalén.
Un estudio sobre la banalidad del mal [Barcelona: Lumen, 2003 (4* ed.)].
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aparegut en franceés I’any 1997 i que confirma una cosa obvia: el
segle XX sera, en la historia universal, un segle de trista memoria®.
Tot i que les desgracies i horrors han sovintejat des que va esclatar
la Primera Guerra Mundial (1914-1918), I’autor es centra en el tema
de la Shoah que aborda des d’una perspectiva pedagogica. En
aquest sentit, vol propiciar una consciéncia i preparar uns materials
per tal que siguin treballats en I’educacié secundaria francesa. Per
tal d’aconseguir els seus objectius, Forges —professor d’un Liceu—
recorre a dues instancies ben conegudes: la pel-licula Shoah de
Claude Lanzmann, d’una llargada que supera les nou hores, i I’obra
literaria de Primo Levi que va viure en carn propia I’infern
d’Auschwitz’.

Un dels objectius de Jean-Francois Forges és utilitzar 1I’obra
d’art com a mediacié per tal d’ensenyar la realitat dels camps
d’extermini i aixi poder mantenir viva la memoria amb la intencid
que allo que va succeir en el passat no torni a esdevenir. De fet,
només els artistes, el creadors d’histories com Claude Lanzmann i

8. ForGEs, Jean-Frangois. Educar contra Auschwitz. Historia y
memoria. Proleg de Ferran Gallego. Prefaci de Pierre Vidal-Naquet.
Barcelona: Anthropos, 2006.

9. Es tracta del film de Claude Lanzmann Shoah que va ser estrenat
I’any 1985 en el festival de Cannes amb una duracié de nou hores i mitja.
Per amolts és la pel-licula per excel-léncia sobre la destruccio sistematica
del poble jueu, ja que el director frances va treballar en aquest film des de
1974 fins el 1985 i el material reunit és de 350 hores i el periode de
muntatge es va perllongar durant cinc anys i mig. Tot i que per alguns es
tracta d’un documental, per altres constitueix cinema en estat pur, una
obra classica i per aix0 inclassificable, més encara quan es pensa que els
actors son supervivents d’ambdos bandols —dels perseguits, pero també
dels botxins— que es representen a si mateixos. A banda d’haver estat
mostrada per la segona cadena de TVE els diumenges 21 128 de maig de
2006, aquest film es troba en edicio DVD (Les Films Aleph), en frances
i subtitols en castella. Claude Lanzmann va participar en el curs “La
imatge possible. L’art i la memoria dels camps”, organitzat per la
Universitat i la Diputaci6 de Girona el desembre de 2005. Entre nosaltres,
Carles Torner ha estat un dels divulgadors d’aquest film tal com es reflecteix
en el seu llibre Shoah: una pedagogia de la memoria (Barcelona: Proa,
2002).

43



Primo Levi poden abordar I’extraordinari projecte de recrear el mon
del Lager —el camp de concentracio que, en paraules de Levi, “és
una gran maquina per convertir-nos en animals”- i, en conse-
qiiéncia, donar testimoni —no radé— de laShoah. Lanzamnn explica
que ha fet seva la Iligd que un SS havia donat a Primo Levi a
Auschwitz: Hier ist kein Warum, aqui no hi ha per que. Ara bé, tot
i que no hagi raons, ni justificacions, a través de les imatges i de
les paraules s’intenta apel-lar a un mén de valors que s’ha fet
fonedis perqué s’ha atemptat, en darrera instancia, contra el pri-
mer 1 gran valor: la dignitat humana, una dignitat que va ser arra-
bassada i anorreada per la més gran barbarie que ha protagonitzat
la humanitat. Efectivament, un dels aspectes més tétrics i perver-
sos dels camps d’extermini del nazisme rau en qué alla es va negar
la dignitat humana a totes les persones que, per qualsevol motiu
per intranscendent que fos, foren condemnades a morir
injustificadament. Res salva, doncs, la barbarie nacional-socialis-
ta—i per tant la participacio d’altres régims politics europeus com
el frances i I’italia—, encara que la historia sembla confirmar a voltes
que I’irracionalisme i la violéncia encara romanen entre nosaltres.

Certament que la forga de les imatges reals, obtingudes a partir
de les manifestacions dels propis protagonistes, s’imposa per
damunt de qualsevol reconstruccié més o menys fidedigna. Les
poques imatges que van retenir els crims comesos, gravades per
cineastes alemanys, posen de relleu la brutalitat sense parié del
nazisme, fins el punt que Goebbels no es va equivocar en prohibir
que es mostressin les pel-licules realitzades en el gueto de Varsovia.
I'si diem aixo dels fotogrames cinematografics, quelcom semblant
podem comentar de les imatges fotografiques que —amb el seu
dramatisme— han arribat fins a nosaltres. En aquest sentit,
destaquem el rostre de Krystina Trzesniewka, una adolescent que
va ser internada el 13 de desembre de 1942 i que va morir el 18 de
marg de 1943, les fotografies de cara i perfil de la qual son
reproduides en el llibre. No hi ha dubte que els seus ulls atemorits
ens interpel-len d’una manera angoixant i directa: ella encarna la
innoceéncia esclafada a Auschwitz, el patiment injustificat i el
sofriment gratuit de tantes victimes anonimes!®.

10. El tema de les imatges de la Shoah va ser objecte d’un tractament
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Des de la perspectiva de I’acci6 didactica destaquen la pel-licula
Shoah de Claude Lanzmann i I’obra literaria de Primo Levi, presen-
tada a manera de memoria retrobada. A través de la pel-licula hom
s’adona que I’antisemitisme de Hitler segueix una retorica classica
fins I’estiu de 1941: designacid, marcatge, guetitzacid, expulsions,
etc. Una de les virtuts del film de Lanzmann radica en qué apropa
la realitat del desastre, més enlla de les abstraccions genériques.
La camara filmica no té sentiments: grava les paraules, els gestos,
els petits detalls a través de la mirada humana. Ens trobem davant
d’una topografia de I’extermini, d’un treball d’agrimensura de la
catastrofe que mostra fins a quin punt pot actuar el terror quan es
canalitza d’una manera maquinal i sense la preséncia d’una espurna
d’humanitat: la ruta d’ Auschwitz fou construida per ’odi, perd
pavimentada amb la indiferéncia.

No és aquest el moment de detallar la vida de Primo Levi (1919-
1987), autor de la coneguda Trilogia d’Auschwitz, fill d’una familia
jueva assimilada i acomodada de classe mitja que participava, abans
de I’esclat de la politica antisemita de Mussolini, plenament de la
vida economica, social i politica d’Italia''. Amb tot, convé fer
algunes precisions sobre la seva trajectoria personal i sobre I’encaix
de la comunitat jueva en la historia d’Italia, un col-lectiu que
confiava en els valors del Risorgimento que va promoure la unitat
italiana I’any 1861 fins al punt que molts d’aquells jueus italians
també van confiar en 1’ascens del feixisme i van donar suport a
Mussolini durant els primers compassos del seu régim. En darrera
instancia, aquells jueus instal-lats des de feia molts segles a terres
italianes no tenien altra consciéncia que la de pertanyer a Italia, i

especific en el debat sobre la representacio de I’holocaust que va tenir lloc
a I’Ateneu Barcelonés durant els mesos de febrer-abril de 2006. Entre
altres activitats es van exposar i debatre quatre fotografies sobre el
crematori V d’ Auschwitz realitzades pels membres del Sonderkommando,
al’agost de 1944. També es va projectar el film de Lloreng Soler, Francisco
Boix, un fotografo en el infierno (2002), i es van exposar i debatre els
films Shoah (1985), de Claude Lanzmann i Schindler’s List (1993) de
Steven Spielberg.

11. Levi, P., Trilogia d’Auschwitz. Proleg de Philip Roth. Barcelona:
Edicions 62, 2005 [La trilogia esta constituida per les segiients obres: Si
aixo és un home, La treva i Els enfonsats i els salvats].
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van ser molt reticents a admetre que les disposicions antisemites
que es van implantar a Alemanya també els afectarien'?.

Malgrat aquest sentiment de pertinenga, la veritat és que les
coses es van torcer i també¢ a Italia es van aplicar les mesures
antisemites en un moment en qué Mussolini es volia congraciar
amb Hitler, per bé que a comengament de 1938 molts jueus —més de
10.000, una tercera part dels jueus italians adults— encara eren
feixistes convencuts. Empero, les campanyes de propaganda
antisemita van preparar el terreny, i aixi el juliol de 1938 es va fer
public el manifest d’uns pretesos cientifics racials que anunciava
el descobriment d’una raga italiana. Les disposicions antisemites
es van posar en marxar a partir de I’estiu de 1938 d’una manera
semblant com s’havia fet abans a I’ Alemanya nacionalsocialista.
Es prohibia que els jueus poguessin entrar a estudiar a la
Universitat, encara que es va permetre que els que es trobessin en
el segon any de carrera poguessin concloure els seus estudis.
Aixo0 és el que va permetre que Primo Levi pogués acabar els seus
estudis de Quimica I’any 1941 amb la qualificacié summa cum lau-
de, sibé en el seu titol es feia constar de manera expressa que era
“membre de la raga jueva”. El 8 de setembre de 1943 el general
Badoglio signava ’armistici amb els aliats i Hitler —després
d’alliberar Mussolini de la pres6 on estava confinat— va envair el
Nord d’Italia, bo 1 establint una republica nazi-feixista amb seu a
Salo, a prop del llac Garda. Mentrestant Primo Levi va ingressar a
la Resisténcia i va ser empresonat per una delacio a les darreries de

12. Aqui convé destacar la biografia de Primo Levi, escrita per lan
TrHomsoN (Barcelona: Belacqua, 2007), una altra novetat bibliografica
certament remarcable i que dona peu a analitzar —entre altres aspectes—
els seus anys de formacid. Val la pena comentar que Primo Levi era un
jove de poca corpulencia i de salut feble, que es va imposar una pla
d’enfortiment fisic a través de la practica atlética, el muntanyisme i 1’esqui.
En el seu cas, la Bildung (Formacid) assoleix uns trets certament ben
significatius en el sentit que combina el cultiu de les ciéncies (la quimica
en especial), les humanitats (les llengties i el llati, en particular) i I’educacid
corporal, en un tot integral. De ben segur, que sense aquesta formacio —
fisica, intel-lectual i moral- no hagués pogut superar la dura prova
d’ Auschwitz, en un context de situacio limit en que va d’haver d’abordar
tot tipus de calamitats.
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1943. Seguidament va ser internat en el camp de Fossoli, a prop de
Modena, al Nord d’Italia, des d’on va ser deportat el mes de febrer
de 1944 a Auschwitz, “un nom sense significat, aleshores i per
nosaltres, pero havia de correspondre per for¢a a un lloc d’aquesta
terra”.

Forges insisteix en el desig que el major nombre possible de
persones —i d’alumnes en particular— comprenguin 1’originalitat i
la importancia de Primo Levi, la lectura de I’obra del qual esdevé
una mena d’imperatiu moral. Levi escriu, amb un llenguatge directe
i punyent, escrupolosament la veritat: “De les quaranta-cinc per-
sones del meu vagd, només quatre vam tornar a veure les nostres
cases; 1 va ser de molt el vagd més afortunat”. Gracies a I’esperit
cientific el seu llenguatge és simple, nitid i racional per expressar
amb paraules precises els més irracionals excessos que pot cometre
el génere huma. Amb tot, Levi —que a Auschwitz va ser marcat amb
el nimero 174.517— no pot anomenar a totes i cadascuna de les
victimes d’aquell naufragi que significa el major crim contra la
humanitat que mai s’ha vist i que va suposar la destruccio d’allo
huma en I’home. No obstant aixo, el llibre constitueix per a Primo
Levi el mateix que la camara per Claude Lanzmann: una arma de
lluita que atresora grans possibilitats pedagogiques.

A Auschwitz qui fa el que 1i manen—seguir les ordres, menjar la
racid assignada, respectar la disciplina en el treball i en el camp— té
la mort assegurada. Aquell que no sap transformar-se en
Organisator, en Kombinator, en Prominent, no té possibilitats de
reeixir. Els efectes de la degradacid son devastadors i irreversibles
perque en el Lager —producte d’una concepci6 del mon portada a
les ltimes conseqiiéncies— es destrueix allo que hauria de ser el
primer objectiu pedagogic: confiar en el méon. Molts pedagogs
—Philippe Meirieu és un d’ells— han dit que el primer acte pedagogic
¢és la mirada que dona confianga, la mirada que ajuda a créixer.
Justament, si Levi va poder salvar la seva vida va ser —a banda del
seu enginy i capteniment—!'* per ’amistat, gracies a la qual

13. A banda de la seva significacid simbolica, 1’experiéncia limit
d’ Auschwitz també posseeix un interés des del punt de vista antropologic,
en el sentit d’avaluar la resisténcia humana a la mort. Primo Levi va
estimar que un pres que fos empleat en tasques de treballs en el complex
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aconsegueix el triomf'i la redempcio. Es tracta d’ Alberto Dalla Volta,
un jove que parlava alemany i que esdevindra el seu millor amic.
“Era el meu inseparable: nosaltres érem els dos italians, 1 molts
dels companys estrangers confonien els nostres noms”. Pero
desgraciadament Alberto va desaparé¢ixer com milers d’internats
més en la marxa d’evacuacio del camp el gener de 1945, mentre que
Levi —reclos malalt a la infermeria— va poder sobreviure. Altrament,
a la infermeria del Lager de Buna-Monowitz —que formava part del
complex d’Auschwitz— s’havien quedat vuit-cents interns, per bé
que prop de cinc-cents van morir de les seves malalties, de fred i
de fam abans que arribessin els russos, i uns altres dos-cents,
malgrat les ajudes, en els dies immediatament posteriors.

En qualsevol cas, Primo Levi fa amb la seva trilogia literaria una
dentncia sense precedents en la historia de la literatura universal,
una obra que avui és reconeguda també pel seu valor testimonial
i literari. Aixi ens diu que els personatges de les seves pagines no
son homes perqué la seva humanitat esta enterrada. De fet, aquesta
manca d’humanitat afecta tothom: els SS malvats i estupids, els
Kapos, els politics, els criminals, fins a arribar als Hdftlinge, els
internats en els camps, indiferenciats i esclaus. Levi representa la
[luita contra la desrad. Sucumbir és el més senzill, el més intel-ligent
¢és intentar dosificar les forces en un moéon com el del Lager en que
pensar és inutil'. Tot i aix0, Levi —que no s’ha enfonsat a

d’ Auschwitz podia durar, a costa de les seves reserves naturals, de dos a
tres mesos. Sobre 1’organitzacié higienicosanitaria del camp de concentracid
per a jueus de Monowitz (Auschwitz-Alta Silésia), es pot veure 1’informe
elaborat per Primo Levi i Leonardo Debenedetti. Ambdoés van formar
part del grup d’homes seleccionats per treballar, no per anar a la cambra
de gas (del seu grup 96 homes i 29 dones van ser tatuades, mentre que les
56 persones restants, directament assassinades) [LEv1, P. i DEBENEDETTI.
L., Informe sobre Auschwitz. Estudi critic de Philippe Mesnard. Traduccid
de Francesc Miravitlles. Castell6 de la Plana: Ellago, 2005].

14. Enrelaci6 als Lager, Primo Levi escriu a La treva: “Especialment
en els darrers anys de guerra, els Lager constituien un sistema vast,
complex i profundament compenetrat amb la vida quotidiana del pais;
s’ha parlat amb rad d’univers concentrationnaire, pero no era un univers
tancat. Societats industrials grans i petites, propietats agricoles, fabriques
d’armament, treien profit de la ma d’obra gairebé gratuita que els camps

48



Auschwitz, sind que ha tingut la sort de restar entre el petit nom-
bre de salvats— mor, molt probablement d’un suicidi en caure de
I’escala de casa seva, el dissabte 11 d’abril de 1987. A manera
d’afegitd, es pot anotar que La Stampa de Mila, en ’edicio6 del 14
d’abril d’aquell any, deia que Primo Levi havia mort a Auschwitz
quaranta anys després's.

Certament cal una proposta pedagogica que recuperi la memoria
com a simbol de resisténcia, per tal de lluitar contra I’odi i la barbarie.
D’aqui que calgui educar contra Auschwitz i perqué aixo sigui
factible res millor que incloure I’estudi de la Shoah en els progra-
mes escolars dels paisos europeus. Fem-hi, empero, una observacio:
ates que la majoria de testimonis de 1a Shoah son masculins sembla
oportu recomanar la incorporacié d’aquells textos femenins que
constitueixen una excepcio, una situacié que no ens ha de fer
oblidar que les dones van patir més que els homes el seu pas pels
camps. Vivien en condicions forga pitjors i oferien una menor
resisténcia fisica davant les feines més feixugues i humiliants que
les que s’imposaven als homes'®.

proporcionaven” (p. 358). Certament que a Auschwitz van convergir els
interessos militars i de la industria, fins al punt que Auschwitz III era
propietat del colos de la industria quimica alemany 1. G. Farben que tenia
334 factories a I’Europa ocupada. Entre les firmes d’I. G. Farben que
operaven a Auschwitz III es trobaven la BASF, Siemens, Bayer, AGFA,
Hoechst, AEG i Pelikan, que subministrava la tinta pels tatuatges dels
presoners.

15. Sobre aquesta qiiestio, es pot veure: GAMBETTA, D., “Los tltimos
momentos de Primo Levi”, Revista de Occidente, nim. 277, juny 2004,
p- 5-26 [Aquest autor considera que la mort de Levi no fou un suicidi,
sind un accident derivat probablement de la medicacio6 antidepressiva que
prenia].

16. Per tant, la proposta de lectures que fa Forges es podria ampliar
amb narracions de dones que també van viure I’experiéncia dramatica de
I’holocaust. A banda del conegut diari d’Anna Frank, destaquem E/ fum
de Birkenau, de la italiana Liliana Millu (1914-2005), publicada 1’any
1947 i que podem llegir en catala (Barcelona: Quaderns Crema, 2005).
Igualment es podria utilitzar el text de Mercé Nufiez Targa (1911-1986),
supervivent del camp d’extermini de Ravensbriick, a uns vuitanta
quilometres al nord de Berlin, que va deixar el seu apassionant testimoni
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SiAuschwitz ha estat una realitat irrefutable, aixo vol dir que si
va succeir una vegada pot tornar a produir-se. L’amenaga és ben
present, com recordava Frangois Rastier en el moment de recollir el
premi de la Fundacié Auschwitz el 7 de desembre de 2005 en
I’ajuntament de Brussel-les. Per tant, el deure de la memoria és
també un deure pedagogic. Aixi, doncs, la nostra obligaci6é com a
educadors és lluitar contra aquesta possibilitat perqué Auschwitz
—constituit per un conjunt de camps establerts en terra polonesa—
representa el rostre més fosc de I’home, d’un home que va perdre
la seva dignitat humana en aquell univers de violéncia i sense rad
que no s’ha de tornar a repetir mai més: educar contra Auschwitz
constitueix, doncs, una exigeéncia ineludible per combatre el crim i
la barbarie i, per fer-ho, comptem amb les armes de la memoria.

a El carreto dels gossos. Una catalana a Ravensbriick (Barcelona: Edicions
62,2005), amb que es pot saber quin va ser el grau de sadisme del terror
nazi. Aquest llibre és un homenatge a les dones que van patir aquesta
brutal repressid. Unes per ser jueves i unes altres pel seu compromis
politic a favor de la llibertat, grup en qué s’inclou I’autora.
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COMUNICACIO

Albert Llorca i Arimany (Societat Catalana de Filosofia): La
fragilitat de la memoria i el dol en pro de la “humanitat”.

En la present comunicacid, hom pretén detectar els senyals
dins de la memoria que reflecteixin les potencies i febleses de la
condicio humana.

L’estudi filosofic sobre la memoria constitueix en el pensar
de Paul Ricoeur una exigéncia i un deute amb la seva reflexio
hermencéutica: la nostra feina aqui rau, dins d’aquest marc con-
ceptual, en repensar [’encaix de [’antropologia empirico-
hermeneutica —condicio en falta de I’home— amb una figura
de I’obrar huma tradicionalment desatesa en [’activitat
filosofica com ho ha estat el perdo, en el context fenomenologic
que el fa possible: la memoria que recorda i oblida.

L’hermenéutica a Paul Ricoeur expressa la comprensid
ontologica de la condici6 finita de I’home, essent aquest aspirant
ala plenitud de I’Esser al qual pertany', i pel qual es desembulla
com a “saber escoltar” les capacitats i limits constituents de la
seva construccié identitaria®. Per tant, el “jo vull” no és
conseqiiencia del “jo penso”; sind que implica reconéixer espais
buits en el si de I’home, que expressen la seva ambigiiitat i
fragilitat’.

En aquest marc hermencéutic, la textura ontologica de I’home
es dibuixa sota tres passos que assenyalem succintament:

— 1r pas: el jo huma —que és una paradoxa de voluntat (deci-
sid, accio i consentiment) i involuntarietat (corporalitat)—

1. Ricoeur, P. Phénoménologie et Hermenéutique. (Du Text a
l’action. Paris: Seuil, 1986. p. 55-58).

2. Una filosofia reflexiva no ¢és, dira Ricoeur, una filosofia de la
consciéncia inmediata de si, perque la “reflexio és la reapropiacio del
nostre esforg per existir” (Le Conflict des Interpretations. p. 311-312).
Per aixo, el que pertoca fer és “recuperar”, portar a nosaltres, “saber
escoltar” el batec de I’explanacio del nostre ésser (Llorca, A. De
[’Eidética practica a I’hermeneutica en el pensament de Paul Ricoeur.
Tesi Doctoral. Universidad de Barcelona. 1996. p. 12).

3. Idem. p. 28.
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es configura metaforicament com a “narrativitat” o
desplegament del sentit identitari a través de la diversitat
experienciada en el temps. Es la identitat narrativa de la
persona o “recuperaci6 de si”4.

— 2n pas: Ipsseitat o procés antropologico-hermencéutic de
desenvolupament huma com a promesa i compromis de
identitat malgrat els canvis experimentats.

— 3r pas: Alteritat o obertura, des de la ipseitat, envers 1’altri
—“alter” i “inter” subjecte— en pro de I’articulacio teleo-
logica humanitzadora individualment i col-lectiva’.

Aquestes tres passes, doncs, son tres cares de la reflexio
hermencutica praxica de ’home sobre si. I quin paper hi juga
aqui la memoria?

Per Ricoeur, la memoria i ['oblit constitueixen nivells
intermedis entre el temps 1 la narracio®. Per tant, ambdds son
presents en la reflexio6 hermeneutica, en participar en la
“refiguracio” o construccio d’un discurs, pel qual reestructurem
I’experiéncia humana del jo idéntic en termes de “reconquesta
del que és real”” o si mateix.

Les breus observacions anteriors permeten posar en relleu que:

— En aquest terreny de [’hermenéutica de si —com a
culminacié de I’Ontologia de la comprensio de ’home— cal
no perdre de vista [ horitzo de la humanitat que presideix la
diversitat humana o pluralitat, tant individualment com
col-lectiva-cultural®.

4. RICOEUR, P. La Critique et la Conviction. Paris, 1996. Paris. p.
128-133.

5. LLorca, A. Consideracions al voltant de [’obra recent de Paul
Ricoeur. Comprendre, 2000/2. URL.

6. RICOEUR, P. La Memoria, la Historia y el Olvido.2003. Madrid.
p. 13-15.[MHO]

7. RICOEUR, P. La Critique et la Conviction. Op. cit. p. 133.

8. En el seu article “Cultures del dol a la traduccié”, Ricoeur
afimara que “La traduccid és el projecte de una humanitat —unitat
sobre la base de trobar equivaléncies sense identitat, o semblances—
sense trencar la pluralitat inicial. (Entretiens du XXI siécle. Comunicacio
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— Tal com li succeeix a la tasca de traducci6 —mediadora
entre la pluralitat de les cultures i la unitat de la humanitat—
en no poder ser perfecta’, la memoria en la seva tasca de
seleccid-interpretacid del record, també va acompanyada
de dol, perque ni tot ho reflectim tal com succei, ni tampoc
ho podem memoritzar tot.

En I’activitat mnésica, ja sigui en la “menmé” —record
passiu—, o en la “anamnesi” —record buscat—, la fidelitat al passat
mai no és completa, de manera que la rememoracid pateix
“pérdues”, com a experiéncia de limits i d humilitat: limits pels
riscos “abusius” als quals s’exposa la memoria, 1 humilitat
humanitzadora pel reconeixement que la nostra memoria, tant
individual com col-lectiva, esta imbricada amb altres narracions
i tradicions culturals que no coneixem'’.

La memoria—i1’oblit, com I’ombra que I’acompanya'' —¢s la
“finestra” per on hom reflecteix la condicié humana feble pero
oberta a I’aprofundiment de si, i en aquest sentit Paul Ricoeur
li atribueix dues caracteristiques:

— En clau descriptiva fenomenologica és una “sintesi” entre
el temps i el relat.

— En el pla antropoldgico-hermenéutic, t€ un paper en la
constitucio —refiguracio”— del sentit de la vida. Ambdues

presentada a la UNESCO, 1’abril del 2004, i publicada, en resum, a
“Le Monde” el mateix mes i any. p. 1).

9. Com. Cit. p.4. Pero donat el fet que no hi ha traduccio perfecta,
li és inherent el dol, per la “pérdua de la totalitat” del que es vol
traduir. A una cultura humanitzadora aplegadora entre els éssers humans
jo I’he anomenada “conatus cultural” (veure el nostre estudi £/ mal i
la debilitat de la cultura. Inclos a El mal. AA.VV. La Busca, 2003.
Barcelona).

10. Assenyala Ricoeur que el dol per la “pérdua” en la rememoraciod
de la nostra tradici6 ens “humanitza”: deixar-nos explicar per la cultura
d’altres €és superar [’absolutisme de la nostra tradici6 (Cultures: del
dol a la traduccié. Com. Cit. p. 4).

11. Ambdés tenen una relacio paradoxal: la memoria és condicio
necessaria per a 1’oblit, i aquest és la manifestacié de les febleses —i
abusos— de la primera (RICOEUR. p. 555).
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caracteristiques poden rebre el “desgavell” de [’oblit:
llavors, la memoria te “pérdues abusives”, posades en
relleu en les deformacions i manipulacions dels relats
historics, apareixent allo que Paul Ricoeur en diu “una
forma ladina de olvido, que proviene de desposeer a los
actores sociales de su poder originario de narrarse a si
mismos”'?. El taranna deshumanitzador que produeix
I’oblit pertorba frontalment la “cohesié de la vida” que
hauria de teixir la memoria, amb la conseqiient devaluacio
etica de la vida, exemples de la qual cosa ens ofereix tal
irrupcio de 1’oblit, com ara eludir un compromis adquirit,
evadir tota responsabilitat dels mals fets i sobre els quals
no se’n vol saber res, evitar tota informacio6 del passat...".
A parer de Ricoeur, aquestes practiques foren presents a
Europa Occidental en la década dels anys trenta del segle
XX, amb resultats barbars!4,

Els riscos de la memoria no son, doncs, pocs. La seva
fidelitat al passat ofereix entrebancs i abusos que amenacen la
seva intencio veritativa, i que posen en evideéncia la vulnera-
bilitat fonamental que roman en el seu si'’. D’entre els riscos
als quals és vulnerable la memoria, n’escollim dos: la memoria
manipulada i la memoria passional.

La primera mostra una notable complexitat —és una
manifestacié patologico-memoristica del mal que ’home pot
patir per la seva condicio labil—, en la mesura que la fragilitat
humana es presenta com la conseqiiéncia del no creixement de
la identitat personal (o replegament de la identitat “ipse” a la
identitat “idem”), com la concrecio de la por a [’altre
(suposadament amenagant de la identitat del jo), i com la

12. MHO, p. 552.

13. MHO, p. 582. Es aixi, que aquestes formes de negligéncia
humana que I’oblit posa en relleu comporten un nivell d’irresponsa-
bilitat etica que és procliu a I’omissi6 de 1’accid, a la imprudenciaiala
imprevisio (idem). Aquestes formes d’oblit, doncs, ens col-loquen
davant del problema de la falta i del mal en [’home.

14. MHO, p.58.

15. MHO, p. 81.
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debilitat violentadora que la ideologia exerceix sobre la
memoria. En efecte, en tots aquests casos de memoria manipu-
lada'®, laidentitat personal de 1’ésser huma resta dominada per
les febleses de la por a si mateix i a I’altre, i per I’opacitat de la
ideologia que exerceix “coaccid silenciosa” sobre la culturaila
persona'’. I en la mesura que a tota comunitat humana —cultu-
ral, historica— hom troba marques de violéncia, situacions irre-
conciliables, perjudicis irreparables'®, la reflexié de la memoria
de si ha de permetre recongéixer el taranna manipulatiu ideologic
que la domina i ’acceptacid del dol —vivéncia dels errors
deshumanitzadors— com a experiéncia quasi-terapéutica de les
incoheréncies patides i practicades per la memoria.

Hom pot afirmar, per acabar aquest punt, que en tant que,
com afirma Ricoeur, la memdoria va sempre acompanyada de dol"®
—ja que tota rememoraci6 comporta “perdues” en I’enfocament
adequat de la nostra vida—, la distorsio ideologica de la
memoria influeix sobre la pluralitat de vides que bateguen dins
d’una comunitat cultural; la qual cosa ens situa en el lliscos
terreny de la memoria col-lectiva, de la memoria historica... i
de les relacions intersubjectives que s’hi mouen.

Pel que fa al segon risc assenyalat, la memoria passional *,
no tan llunyana de I’anterior, ens endinsa en el pla d’una memoria
obsessionada pel “deure de justicia”, que hauria d’articular la

16. MHO, p. 97-117.

17. Sobre la ideologia, els treballs de Ricoeur son nombrosos:
asenyalem com a mostra: /deologia y Utopia, Du text a l’action i el seu
extraordinari article Science et idedlogie. Al voltant d’aquesta tematica,
varem dedicar, fa uns anys, un treball titulat Interdependéncia entre
ideologia i utopia (Inclos a La Utopia. AA.VV. Barcelona: La Busca,
s.1. 1999).

18. RiCOEUR, P. Cultures, del dol a la traduccio. p.5.

19. Idem. p. 4.

20. Paul Ricoeur parla de “memoria obligada”, en la que hom
“obliga a recordar, tot vulnerant la tasca propia de la historia, reduint
aquesta a aquella (MHO, p.119); la qual cosa ¢és perillosa, des del
punt de vista practic: el “deure” de la memoria comporta, llavors, una
“perelaboracid” o rememoracié tendenciosa i abusiva dels fets
historics.
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fidelitat a la veritat del passat amb 1’esforg de recuperacié d’aquest
passat, incloent-hi totes les repercussions implicades sobre la
valoracié dels avantpassats —especialment les “victimes” de
violencia®'—, sobre els “altres” contemporanis i sobre nosaltres
mateixos. Es obvi que hi ha aqui riscos de distanciament de la
veritat historica i de ’auténtica justicia; perque el fanatisme pot
obturar I’horitzé comu o humanitat compartible —que apropa
homes i cultures, en lloc de distanciar-los- accentuant la patologia
de I’oblit i la conseqiient deshumanitzacio.

21. MHO, p. 121.
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COMUNICACIO

Manuel Satué i Sillué (Societat Catalana de Filosofia): La
memoria duracio conscient en Bergson

Potser I’anima, no sigui res més que memoria
Sant Agusti

Aquests darrers mesos he llegit diversos llibres de memories.
Vaig comencar pels d’en Saramago, Glinter Grass, Fabia Estapé,
i el darrer, les memories del comte Tolstoi. S6c conscient que
allo que s’hi explica, no és necessariament el que els ha succeit
al llarg de les seves vides, evidentment, és un génere literari,
pero en el fons hi trobem el desplegament dels principals
esdeveniments recordats. G. Grass, com indica el nom “Pelando
la cebolla” imagina diverses capes on els records quedarien
com estratificats segons el temps.

Bergson, el filosof francés en les seves obres, principalment
en: “Essais sur les données immediates de la conscience” i en
“Matiére et memoire” ens explica com entén la memoria. A I’inici
de I’obra esmentada manifesta: “Aquest llibre afirma la realitat
de D’esperit, la realitat de la matéria, i tracta de determinar la
relacio entre ambdds amb un exemple precis, el de la memoria”'.
El mestre utilitza com a métode filosofic la intuicid, és a dir el
introduir-se dins (infus) de I’objecte a estudiar per a com-
prendre’l cabalment.

Es per ell I’inic métode que pot captar la vida, que s’esmuny
per la duracio, sense necessitats d’estatificar objecte com fara
la ciencia generalment.

Quan fem la immersid en nosaltres mateixos, descobrim que
la caracteristica essencial del nostre psiquisme és la duracid.
Els actes de la nostra consciéncia es devenvolupen en una
successid, son variables i heterogenis, ens captem nosaltres
mateixos com una duracid que dura. En aprofundir en la “duré”,
caracteristica de la nostra consciéncia segons el pensador, ens

1. H. BERGSON, Obras escogidas, Madrid 1963 p. 225.
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adonem que ¢és aliena al temps, almenys al temps amb que
treballa la ciéncia.

El cientific espacialitza el temps per a millor captar-lo, pero,
en fer-ho, el desnaturalitza. Aixi el moviment es desenvolupa en
diferents posicions espacialitzades. En les célebres apories de
Zeno, Aquil-les ocupa uns llocs i la tortuga uns altres. En elles
es dona una successid pero el moviment, la duracio en si, no és
captada, només ho és el seu rastre espacial, per dir-ho d’alguna
manera. Es per aixo que les apories de Zeno no tenen una solucid
adequada, si només ens fixem en el métode emprat per la ciéncia.

La duraci6 de la consciéncia és una successio en la qual
tots els moments queden englobats els uns en els altres. En el
present s’hi conserva el passat i tendeix al futur. EI mestre,
amant de les metafores, ho compara amb una bola de neu que
va augmentant el seu volum en rodar muntanya avall.

La duracid, entesa aixi, conserva tota la vida conscient i en
certa manera ho diu del tot en relacio al temps, almenys I’emprat
per la ciencia.

La memoria és la manifestacié de la duracié com I’entén
Bergson.

“La memoria, practicament inseparable de la percepcio,
intercala el passat en el present, contrau també en una
intuicio unica moments multiples de la duracid, que aixi,
per la seva doble operacid, és causa que percebem la
materia en nosaltres mateixos quan en dret la percebem
enell.?”

Bergson també distingeix entre el jo superficial i el jo profund,
especie d’inconscient. Segurament havia llegit Freud i el cita
en alguna de les seves obres. Es en ell on observem la duracid
que dura, i on tota la vida conscient queda englobada com les
campanades del rellotge o en una melodia, on totes les notes
s’ajunten de manera indiferenciada per resoldre’s en una
simfonia. Aqui ja no trobem estats heterogenis, ni variables, ni
tan sols quantificables car, com distingir un dolor o una alegria
més intensa que una altra?

2. Bergson o.c. p. 290.
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En I’obra esmentada “Matic¢re et memoire” en distingeix dos
tipus de memoria: la memoria habit i la memoria record, divisible
la darrera en reconeixement i record. La primera serveix per
estudiar, per aprendre de memoria. En ella la repeticio dels
actes crea 1’habit per obrar d’una manera determinada. Per tant
correspondra a 1I’ambit de I’aprenentatge.

A través de la repeticio assolim la facilitat per operar d’una
manera determinada, com per exemple escriure a I’ordinador o
conduir un cotxe.

Com més vegades exercim allo aprés, resulta més planera la
feina i I’atencio, que al princpi ha de ser maxima, pot anar dis-
minuint. Aixi, una vegada engegada, I’accio es pot desenvolupar
sense prestar I’atencid necessaria en els inicis. L’aprenentatge
pot ser considerat com una especie de reduccio del treball
psiquic conscient, un estalvi d’energia psiquica que la ment
pot invertir en altres accions.

El filosof tracta d’apressar la memoria record. El cervell és,
sense cap dubte, I’organ de la vida de I’esperit, pero no la de-
termina. El fet que un vestit estigui penjat en un penjador no
explica res respecte d’aquest. Es a dir, el cervell sera 1’organ
d’una pantomima en el sentit que la relacié entre memoria i
materia sera només merament extrinseca. Per aixo va criticar la
teoria de les localitzacions cerebrals, molt en boga en el seu
temps per influéncia de Broca.

De la memoria record esmenta dues modalitats: el record
espontani i el reconeixement. El primer és aquell que sorgeix en
abséncia de I’objecte, el segon és el que s’aplica a quelcom ja
percebut. Es en el segon on, en certa manera, s’assoliria el
pensament de Platd: conéixer, en el fons no seria res més que
recongixer.

El primer sorgeix en abséncia de 1’objecte, cosa que no
succeeix en el segon. Es per aixo que diem que és merament
espontani. Adhuc de vegades pot aparéixer en sofrir un xoc, la
persona en rebre una forta impressio (p.e. el que esta apunt
d’ofegar-se o al condemnat a mort) recorda tota la sequencia de
la seva vida. El fet demostra que la duracié de la ment I’enriqueix
amb tot el viscut. En aquest sentit Bergson parla de la duracié
que dura. Hi ha dues maneres de rebre imatges del mon circum-
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dant per part de la nostra consciéncia: per la percepcio sensible
formem la imatge d’un objecte present als nostres sentits, per
la memoria formem la mateixa imatge sense la preséncia real. El
nostre coneixement no és merament especulatiu sind que diu
relacio amb 1’accid. Cadascuna de les imatges insinua una
resposta en el nostre psiquisme i en el seu organ que ¢és el
cervell. Per tant segons Bergson, el que roman en nosaltres és
aquest moviment a través del qual reconeixem 1’objecte com ja
percebut anteriorment o bé és la causa d’algun fenomen o
afeccid interna el desencadenant d’un record espontani.

Bergson veu en la memoria la incidencia de ’esperit en la
materia, de la que creu ser independent. Ataca la teoria del
paral-lelisme psicofisic, i la dels epifenomens per explicar la
memoria. El cervell naturalment que intervé perd, com s’ha
apuntat, és I’0rgan d’una pantomima.

Bergson raona totes les seves afirmacions pero cal tenir en
compte que ell ja abans de parlar-ne té un “parti pris” 1’existéncia
de I’esperit separat de la matéria. Esperit que no sera res més
que I’evoluciod creadora, aquella ona vital que es desplegara a
través de tota la creacio de ’humil ameba a “I’home sapiens”
on sembla haver culminat.

Direm, per acabar, que el mestre frances esta en la linia dels
grans pensadors francesos que des de Descartes han il-luminat
el camp de la filosofia i a més fou un escriptor brillant guardonat
amb el Premi Nobel I’any 1927.
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COMUNICACIO

Xavier Garcia-Duran Bayona (Societat Catalana de Filosofia):
Memoria i identitat. Reflexions a proposit d’un fragment de
I’Odissea

Jo soc el que he viscut —el meu passat—; jo soc el que de mi
recordo o el que de mi es recorda. Ambdues afirmacions
reuneixen tres elements imbricats, engatjats: el jo, la memoria i
la identitat. Cada un d’ells es pot explicar a partir de qualsevol
dels altres. La identitat, empero, ja fou objecte d’exposicid i
debat —de col-loqui—en els X Col-loquis de Vic. La del jo és
inefable, ens persegueix de forma necessaria en la direccio
que vulguem fugir, com el futur d’Edip. En definitiva, aquesta
¢és la incognita fonamental. Queda la de la memoria, de la qual
enguany s’escau parlar. El que intentarem explicar amb aques-
ta comunicaci6 és que totes tres entitats estan interpene-
trades, son inseparables. I aixd ho farem a partir de 1’analisi
d’un text espléndid, /’Odissea d’Homer!, en especial I’epi-
sodi final, “La venjanca d’Ulisses” (cants X111 a XX1v). A partir
d’aqui, reformularem les qiiestions originals, a proposit del
jo, des d’un text de Pascal (Pensées, n°® 323 de ’edicio de
Brunschvicg).

El text homeric recull des del moment que Ulisses arriba a
ftaca, fins al moment que, consumada la venjanca contra els
pretendents i amb la intercessio d’Atenea (que ¢s la dea
protagonista del relat) Ulisses retroba la pau. Aquest text, que
ocupa gairebé la meitat de L 'Odissea, permet observar un joc
de mentides i enganys tramats i urdits per Ulisses i Atenea. En
el nucli d’aquest joc hi ha el reconeixement d’Ulisses, el joc de
la seva identitat: no ha de ser reconegut fins que el moment
sigui oportu.

1. Usem la traduccio poética de Carles Riba (Barcelona: Alpha,
1953), d’un extraordinari nivell poétic, pero sense la numeracio6 dels
versos, que facilitaria considerablement les cites. Per aixo, citarem a
partir del numero de pagina.

61



Desembarcat, mentre dorm, pels feacis a la costa itaquesa,
quan Ulisses es desperta no reconeix el territori, puix la dea 1’ha
disfressat amb una espessa boira, i ella s’amaga sota la forma
d’un pastoret que es presenta a Ulisses. Aquest el vol enganyar, i
la dea, ara des d’una forma de dona, amb qu¢ es dona a congeixer,
I’hi retreu. El joc de la transformacio i el reconeixement sera constant
al llarg de tot el text. Tots dos, I’heroi i la dea, decideixen i preparen
la venjanca contra els pretendents, i Atenea transforma 1’aspecte
d’Ulisses per tal que no se’l reconegui, i I’heroi, transformat en
captaire, es dirigeix a la clasta del porquerol Eumeos:

Tal havent, doncs, parlat, va tocar-lo amb la vara Atenea.
Li asseca la frescor de la carn sobre els membres flexibles
i ragué del seu cap els rossos cabells, va cobrir-li
tots els membres del cos amb la pell d’un home decrepit
i li menja de ronya els dos ulls abans tan espléndids:

li tira a les espatlles el mal cassigall d’una tunica
esparracada, engrudosa, ennegrida de males fumeres,

i per damunt li posa la gran pell d’una rapida cerva,
sense pel; 1 va dar-li bastd i un sarré miserable,
ple de forats, que tenia per bandolera una corda.

(244-245)

Els gossos que guarden la clasta se li tiren al damunt ja que
el veuen com un intrus i, tot i que el porquerol no el reconeix,
I’acull amb el sagrat deure de ’hospitalitat. Alla li confessa la
seva fidelitat al rei desaparegut i la indignacid per la conducta
dels pretendents. Entretant, arriba Telémac. Davant del fill,
Ulisses, que tampoc no €s reconegut, no pot reprimir una
llagrima. I aleshores, de nou, la intervencié d’Atenea el fara
recognoscible als ulls del fill:

Tal havent dit, va tocar-lo amb la vara d’or Atenea.
Féu de primer que es tornés ben rentat el mantell i la tinica
sobre el seu pit i engrandi el seu cos i la seva jovenga.
Se li embruni de nou la pell, i tibaren les galtes
ial voltant del menté la barba torna a blavejar-1i.

(287)
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Pare i fill, amb I’ajut d’Eumeos, planegen la venjanca i es
dirigeixen a la casa d’Ulisses, de nou amb la forma deteriorada
de captaire. En arribar, es produeix un fet sorprenent: un gos
vell, moribund, anomenat Argos, que havia estat d’Ulisses,
reconeix al seu antic amo, a diferéncia dels gossos d’Eumeos.
L’escena és xocant, ja que el gos té un coneixement que cap
huma no té, puix que depassa la forma que se li apareix i es
queda amb la realitat, que no se li apareix. El gos no veu un
captaire, entén Ulisses.

Arribats al casal, Ulisses ¢s acollit pels pretendents com a
indigent a la requesta de Telemac i Penelope, que a tots els
passavolants pregunta per Ulisses. Quan ella I’interroga, expli-
ca que ha conegut al Laertiada, i que esta prompte al retorn.
Sense donar massa crédit a les noticies plenes d’esperanca,
Pen¢lope dona I’ordre que el mendicant sigui banyat i perfumat.
Ulisses rebutja 1’accio d’una jove, i demana que li ho faci una
vella. I aqui ve el moment culminant. L’hoste s’ha anat dibuixant
com a doble d’Ulisses. Li diu Euriclea, la vella dida d’Ulisses
que I’ha de rentar:

...molts son els forasters provats pel desti que ens arriben;
mai, pero, no he vist ningt tan semblant a un altre,
com pel tirat i la veu i els peus tu em recordes a Ulisses.

(341)

I a Ulisses, “li vingué, de sobte el recel que la vella, en
tocar-lo,/ veiés la cicatriu, i pogués descobrir-se la cosa” (341).
Perqué la transformacio, la deformacié que Atenea ha obrat
amb Ulisses no afecta la cicatriu “que un senglar, amb la seva
dent blanca /una vegada va fer-li, corrent el Parnas amb Autolic”
(341)%. 1, per tant, malgrat que 1’aspecte sigui un altre, la cicatriu
és d’Ulisses. Millor: és Ulisses. En efecte, la vella Euriclea
descobreix la cicatriu, com Ulisses recela, i identifica Ulisses: el
reconeix. Homer descriu aquest reconeixement remuntant-se,
en la memoria d’Euriclea, al moment en qué Autolic, avi matern

2. Tamb¢ apareix, amb la mateixa relacié de determinants, a 343 i
368.
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d’Ulisses, posa aquest nom a 1’heroi. La cicatriu condueix al
nom, a I’origen. A continuacid, descriu la historia de la cicatriu.
I, finalment:

Doncs, la vella, en palpar-lo amb les mans de pla, que el rentava,
la cicatriu conegué, i el peu amolla, que va caure
ipega en el gibrell, i va fe’ un estrepit el bronze

i es tomba de costat, i I’aigua va anar-se’n per terra.
I ella tingué alegria i dolor; i els ulls se li ompliren
de llagrimes, i la veu, d’un broll tan clar, va estroncar-se-li.
Fins que, posant la ma en el ment6 d’Ulisses, va dir-li:
— Oh! Ulisses ets tu! Fill meu, i jo no t’havia
conegut! Fins que I’he palpat tot ell, el meu amo!

(344)

A partir d’aquest moment, Ulisses, “la nafra, mira que els
parracs la hi tapessin” (345).

En la cicatriu, Ulisses i la seva negacid, el seu doble —que
¢s ell mateix, autoanomenat Etd, germa d’Idomeneu — salta del
pla de la realitat al pla del record: qui no hauria de tenir la cicatriu
la té. Pero la cicatriu és propietat definitoria de qui la té. Per
tant, qui té la cicatriu és qui I’ha de tenir: Et6 és Ulisses perquée
té la cicatriu. La vella dida recorda, i en aquest record hi ha el
reconeixement. Ulisses no és qui es presenta, sind qui, contra
tot poder sobrenatural (que tampoc no enganya al vell Argos),
no pot deixar de ser qui porta la cicatriu “que un senglar, amb la
seva dent blanca /una vegada va fer-li, corrent el Parnas amb
Autolic”. La identitat d’Ulisses és objecte de la memoria de
I’altre, i es revela en la cicatriu. Aquesta significa la connexid
entre el present i el passat, entre la preséncia i I’abséncia, entre
el pla de larealitat iel plade l’evocacid. En aquest sentit, com
la magdalena de Proust, la cicatriu obre la porta del temps
perdut.

La descoberta de la cicatriu posa a Ulisses davant la memoria
de la dida. La seva identitat esta en el record de 1’altre (el mateix
cami misterids que travessa el ca Argos). La identitat és la
memoria, allo que es recorda. I en la cicatriu, memoria i identitat
convergeixen. Aquesta experiéncia es rebla amb el reco-
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neixement final que fa Pené¢lope. Acabat el malson, de forma
sagnant, dels pretendents, Ulisses se li dona a con¢ixer. Pero
ella encara no pot acceptar il ritorno d’Ulisse in patria, en
I’expressio de Monteverdi. I posa a prova la seva identitat de
nou fent recurs a la memoria: a un record compartit entre marit i
muller, en referéncia al seu talem, al seu llit Gnic, construit pel
mateix Ulisses sobre un tronc d’olivera, al voltant del qual basti
I’habitacié matrimonial (398). El record de la caracteristica
definitoria del 1lit és la identitat d’Ulisses. La seva muller ja no
en pot dubtar més. Pel record Ulisses es fa present, rescatat de
la mort i de I’oblit. El record, doncs, té la mateixa funcio6 que la
cicatriu: identificar a qui recorda.

Com s’articula aquesta experiéncia amb la que planteja
Pascal en el pensament citat al principi? Cal, potser, exposar-lo:

323. Qu’est-ce que le moi?

Un homme qui se met a la fenétre pour voir les
passants, si je passe par la, puis-je dire qu’il s’est mis la
pour me voir? Non; car il ne pense pas a moi en particulier;
mais celui qui aime quelqu’un a cause de sa beaut¢,
I’aime-t-il? Non: car la petite vérole, qui tuera la beauté
sans tuer la personne, fera qu’il ne I’aimera plus.

Et si on m’aime pour mon jugement, pour ma mémoire,
m’aime-t-on moi? Non, car je puis perdre ces qualités
sans me perdre moi-méme. Ou est donc ce moi, s’il n’est
ni dans le corps, ni dans I’ame? et comment aimer le
corps ou I’ame, sinon pour ces qualités, qui ne sont point
ce qui fait le moi, puisqu’elles sont périssables? car
aimerait-on la substance de I’ame d’une personne
abstraitement, et quelques qualités y fussent? Cela ne
se peut, et serait injuste. On n’aime donc jamais personne,
mais seulement des qualités.

Qu’on ne se moque donc plus de ceux qui se font
honorer pour des charges et des offices, car on n’aime
personne que pour des qualités empruntées.

A Pascal el jo se li esmuny darrera les qualitats que el
manifesten. El jo té qualitats, pero no és cap d’elles. La forma
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de ser del jo, doncs, no esta ni en la dimensié purament temporal
—I’anima— ni en la dimensid espacial-extensa —el cos. El jo esta
amagat, disfressat en una realitat que no és copsada pels ulls
(el vell Argos reconeix el seu vell amo enlla de I’aparenga), sino
per la memoria (les mans d’Euriclea). I la cicatriu és on es troben
la dimensio6 temporal (remet al passat, €s absent) amb la dimensio
espacial (es pot veure i tocar, és present). Es on es pot parlar
d’identitat.

El que també cal tenir present, i tota la nostra reflexio6 ens hi
porta, és que cal I’altre per a activar el procés que va de la
cicatriu —el record— a la identitat. I aix0 em posa en mans de
I’altre. I a I’altre en les meves mans (Ulisses agafa la dida pel
coll i la fa callar, recordant-li com el va alletar). En el text de
Pascal, igualment, la identitat es xifra en ’alteritat (en el fet
d’estimar i ser estimat). Identitat i memoria obren, per tant, al
problema fascinant de 1’alteritat.

El jo, en conclusid, engatjant les tres entitats que plantejavem
al principi, son les cicatrius que el temps deixa en el cos. Allo
que he viscut. Allo que de mi recordo o que de mi es recorda.
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COMUNICACIO

Carles Llinas Puente (Universitat Ramon Llull, Grup de
recerca ‘Filosofia i cultura’): La forma de la paraula com a
memoria

El pensament de M. M. Bajtin en el seu conjunt ha pogut ser
considerat com una critica del “formalisme” en general i, en
particular, del “formalisme rus” en tant que teoria estético-
literaria especialment important al seu pais i al seu temps. No
creiem en absolut haver de modificar aqui aquesta imatge.
Simplement, tractarem de pensar-la de la manera més correcta
possible a partir d’alguns dels motius d’un dels primers escrits
(anys 20) del nostre autor —justament un d’aquells firmats ja
per un dels membres del seu cercle: Valentin N. Voloshinov.
Pensar I’antiformalisme bajtinia de la manera més correcta
possible significa: no (en cap cas) veure’l com un intent de
retornar immediatament tota la seva centralitat al moment del
“contingut”, en certa mesura abstractament contraposat al de
la forma, sind més aviat com un esforg per tal de percacar les
petjades “materials” ja en el mateix moment de la “forma”. Dit
amb uns altres mots: com un esforg per tal de “con-cloure” el
formalisme tot radicalitzant-lo (perfent-lo) i descobrint aixi, en
la forma “pura”, en la forma “en si”, la preséncia inevitable
d’allo que ella és i no és alhora. En definitiva: el formalisme
extremat com a “memoria” d’allo que la forma “conté” enlla de
si mateixa alhora en el seu propi “ser-forma” —la memoriade la
forma o la forma com a memoria. El parentiu d’aquesta déemarche
bajtiniana amb la d’altres pensadors més o menys contemporanis
i dedicats a ambits aparentment molt allunyats dels interessos
del rus —pensi’s, per exemple, en la polémica de Carl Schmitt
contra el normativisme de Hans Kelsen— probablement demostra
que es tracta d’una cosa que es respirava a [’atmosfera de
I’época.
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Parlem aqui a partir d’alguns passatges de 1’assaig La
paraula en la vida i la paraula en la poesia. Vers una poética
sociologica, de I’any 1926 (en el volum M. M. BaJTiN, Hacia
una filosofia del acto ético. De los borradores. Y otros escri-
tos, Barcelona: Anthropos, 1997, pp. 106-137). No podem atu-
rar-nos en els problemes plantejats al voltant de 1’autoria de
I’escrit ni en aquells que tenen a veure amb 1’us en ell —per
primera vegada dins del Cercle Bajtin—d’una “gramatica” teorica
marxista. Tampoc no podrem referir-nos explicitament a les
connexions existents entre aquest treball de Bajtin-Voloshinov
i d’altres textos firmats pel mateix Bajtin (EI problema de la
poeética de Dostoievski, etc.) o bé per altres dels membres del
seu grup (Medvedev: El métode formal en els estudis literaris;
Voloshinov: El marxisme i la filosofia del llenguatge; etc.).
Haurem de conformar-nos, doncs, amb una mena de cataleg no
exhaustiu —al nivell d’allo explicit— de motius externament
desarticulats confiant en qué internament tots ells apuntin a
algun lloc unitari.

L’article que ara ens ocupa comenga d’una manera
aparentment molt clara i dins del marc del sociologisme marxis-
ta més ortodox: hi ha una tendéncia general dins dels estudis
literaris a connectar el métode sociologic inicament amb les
questions historiques i amb els aspectes de contingut de 1’obra
estudiada, com si sols en ells es fessin presents els elements
ideologics fonamentals. Els aspectes de la forma i dels materials
(“fisics”) de I’obra queden, per contra, completament fora de
I’0ptica sociologica, com si la “poctica teorica” restés sempre
absolutament abandonada a les estructures i meétodes
(“formals™) immanents a la propia obra artistica. Aixd suposa
mantenir un “extrinsecisme” entre forma i ideologia socialment
“determinada” que només pot tenir conseqiiéncies tedriques
nefastes: escindir els diversos moments de I’obra fent d’ella un
pur i simple “fetitx”, intel-ligible sols en les seves parts —o, el
que és el mateix, un fetitx la unitat del qual resulta merament
mecanica i en el qual cada part reclama incondicionalment la
seva autonomia (com a tema d’estudi) i, finalment, el rang d’nic
Tot veritable. Aixi, i per un costat, el “subjecte” (“creador” o
“contemplador”) queda irremissiblement entregat a les vacues
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i infinites curiositats del psicologisme, mentre que, per la seva
banda, I’obra (I’“objecte”) s’ha d’escindir a) en un “contingut”
abstractament abandonat al tractament sociologic de les
ideologies historiques economicament determinades, i b) en
una forma a-social en la qual I’obra con-centrara sobre si mateixa
de manera igualment abstracta tota la seva esséncia artistica
sense necessitar —per a la seva intel-leccio— de cap altre mode
d’accés que els “metodes” auto-centrats en aqueixa forma
—cosa que, al seu torn, té la conseqiiéncia ulterior que la propia
paraula o enunciacid (slovo) esdevingui un fenomen unila-
teralment “lingiiistic” (en el sentit de la moderna ciéncia de
Saussure) no analitzable des de cap altre punt de vista.

En tots dos casos es reprodueix el mateix doble error:
I’estructura d’una part separada del Tot vol fer-se passar per
I’estructura del Tot, i aix0 a costa d’una auto-constitucid
immanent del Tot que n’elimina tota exterioritat o asimetria.

El proposit fonamental de ’article sobre el qual i des del
qual estem parlant consisteix, precisament, a tractar d’aprehen-
dre un d’aquests moments que apareixen aillats (“auto-
centrats”) en la teoria habitual —la forma de la paraula-
enunciacio poctica— per tal de captar en ell les ressonancies de
I"anic Tot veritable, la preséncia del Tot en la seva integritat,
que els prejudicis “formalistes” (com els de totes les modalitats
del “teoreticisme” modern) perden de manera inevitable. Val a
dir: del que es tracta és de fer valer I’“ex-centricitat” d’una part
(la forma) que, posant de manifest com el seu centre es troba
fora d’ella mateixa, testimonia alhora 1’hetero-centrisme del Tot
i I’auténtica-concreta manera en que les parts “s’alienen”,
“s’alter-en”, s’interpenetren i basteixen aixi, al voltant d’un
centre “extra-posat” (“exo-topic”), una Totalitat irreductible a
la seva mera juxtaposicié additiva.

El procediment “de prova” que Bajtin-Voloshinov fa servir
no ¢és altre que traslladar I’enunciaci6 artistica fora de I’art al
discurs quotidia de la vida, car no és sin6 en la vida que la
paraula afonsa les seves arrels i “toca” els fonaments-
potencialitats d’una possible forma artistica “posterior” —no
¢és sind en I’us quotidia del mot que es donen les condicions de
possibilitat del seu Us artistic.
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La primera evidéncia que la paraula en la vida posa davant
dels nostres ulls és exactament que mai no es tracta d’una paraula
centrada en si mateixa. Tota enunciacio de la vida real sorgeix
d’una situacié o context extraverbal del qual no pot ser separa-
da. La paraula no reflecteix les situacions com un mirall els
objectes; la realitat externa no és només la causa externa de
I’enunciaci6, actuant sobre ella com una for¢a mecanica.
L’enunciacio és unTot ple de sentit de la composicid semantica
del qual en forma part necessaria la situacio extraverbal, que
gairebé sempre roman implicita. Allo que “jo” dic, constantment
esta “sobreentenent” I’entorn extraverbal social objectiu: I’altre
o els altres als qui parlo, allo de qué parlo i les circumstancies
(condicions socials, culturals, ideologiques, etc.) en qué parlo
i en que els altres escolten. Un “jo”, doncs, sols pot realitzar-se
en la paraula si es recolza en un “nosaltres”, de manera que,
realment, I’enunciacidé constitueix una mena d’entimema
socialment objectiu irreductible a la mera conjuncié de signes i
sons que la lingiiistica moderna considera el seu tema d’estudi.

L’enunciacié sempre descansa en un fragment de 1’existéncia
ideologica col-lectiva real i n’expressa un resum valoratiu. Al
seu torn, una valoracié saludable roman sempre en la vida i
organitza a partir d’ella la forma mateixa de 1’enunciat, de la
qual I’entonacio, per exemple, n’és un dels elements sempre
rellevants. Vet aci on ens ha dut (i d’on ja no ens mourem)
I’analisi de Bajtin-Voloshinov: la propia forma d’un enunciat, i
fins i tot un dels elements d’aquesta forma —1’entonacio—,
correctament repensats, resulten ells mateixos I’entimema d’un
context real, socialment objectiu (d’un contingut), sense els
sobreentesos del qual 1’enunciat esdevindria incomprensible.

La for¢a amb qué 1’autor de 1’article pren entre les seves
mans aquest motiu aparentment tan anecdotic de I’entonacid
és sorprenent i immensament clarificadora. Aturem-nos en ell.
Considerem I’exemple concret d’enunciacié que Bajtin-
Voloshinov ens proposa: dues persones es troben en una
habitacio (a Russia) al comengament de la primavera i, mirant
per la finestra, veuen que esta nevant; una d’elles diu “renoi!”.
La forma de I’enunciat, de la qual n’és essencial I’entonacio, ho
conté tot en el seu mateix ser-forma: “som ja a la primavera i,
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renoi, encara neva com si el maleit hivern no volgués acabar
de passar...”. Fins i tot si existis un context verbal immediat —
que no ¢s el cas en I’exemple que acabem de posar—, I’entonacio
ens portaria més enlla dels seus limits, val a dir, més enlla dels
limits de la forma lingiiistica. Encara succeeix més clarament
quan aquest context verbal immediat no es dona. L’entonaci6
sempre es troba en la frontera entre allo verbal i allo extraverbal
(allo dit 1 allo no dit) i, a través d’ella, la paraula es relaciona
immediatament amb la vida. L’entonacié (la forma en general)
és social per excel-léncia: el discurs vivent dels homes broda
figures entonacionals sobre el suposit sobreentés de la
comunitat de les valoracions generals —no és normal ni,
sobretot, desitjat, que al comeng¢ament de la primavera enca-
ra nevi com si I’hivern no volgués acabar de passar... Fixem-
nos, fins i tot, que aquesta orientacié social de I’entonacié —
que seria valida, sens dubte, per a tots els altres aspectes
formals d’una enunciacié verbal— posseeix una doble dimensio:
per un costat, s’adreca a 1’interlocutor directe de I’enunciacid
(I’altre que es troba a la mateixa habitacio...), el sobreentén, el
suposa, el recorda i, amb ell, tota la seva capacitat comprensora
ila de tots els parlants d’aquesta llengua que podrien trobar-se
en el seu lloc; i, per un altre costat, el moviment de I’entonacié
obre la situacié deixant espai a un tercer participant que no és
altre que el mateix objecte de I’enunciacid. Bajtin ho formula
amb uns altres termes encara més contundents: 1’entonacié no
és social Gnicament perque ateny 1’interlocutor i desvetlla
(rememora) en ell, a través d’ell, tots aquells sobreentesos que
la major part dels parlants haurien copsat de trobar-se en el seu
lloc, sind que, a més a més, 1’entonacid també és “social” perque
transcorre en la vida real com si enlla dels objectes i de les
coses s’adrecés als participants i motors vius de la vida (a la
neu i a ’hivern dels quals parla) tot personificant-los. En el
discurs quotidia, en efecte, I’entonacio té una capacitat
metaforica (emparentada amb la dels gestos) generalment més
gran que la de les propies paraules: en ella, diu el nostre autor,
sembla sobreviure I’antiga anima mitopoiética.

En la forma, doncs, i paradigmaticament en un dels seus
elements —/‘entonacio—, 1 encara més en la mitica tendéncia a la
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personificacio d’aquesta, comprovem per acabar i de manera
ben concreta la tesi de la qual hem partit: la forma no existeix
merament “en si”, sind més enlla (fora) de si mateixa.
L’enunciacio, ja en la seva forma —i ja en la seva forma
entonacional—, re-viu ex-céntricament la vida, la re-interioritza
(erinnern) en el propi cor i re-corda la propia interioritat
exteriorizant-la parcialment com a paraula-entimema de tot el
que parla des de 1’exterior: reviu-reinterioritza-recorda la
comunitat dels parlants (no puc parlar a un altre sense haver
estat jo mateix préviament parlat per molts altres i1 sense que
molts altres hagin parlat abans que nosaltres i puguin fer-ho
després de nosaltres) i es converteix en 1’escenari d’una mena
d’“esdeveniment ontologic” en el qual la participacid
intrahumana no es tanca sobre si mateixa, sind que s’obre
historicament i concretament a la de totes les coses i objectes
en el seu ser.
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COMUNICACIO

Bernat Torres Morales (Universitat de Barcelona. Grup de
recerca Hermeneutica i Platonisme): Memoria i transcen-
déncia en I’obra d’Eric Voegelin

En un dels articles més tardans d’Eric Voeglein, titulat
“Remembrance of Things Past” podem llegir: «Em vaig enfrontar
a la qliestié de perque em sentia atret per “horitzons amples” i
rebutjava, si és que no em produien nausees, les restriccions
deformadores [...] les raons havien de cercar-se, no en una
teoria de la consciéncia, sind concretament en la constitucid de
la consciéncia que respon i verifica. [ aquesta consciéncia con-
creta era la meva. Sembla que un filosof ha de fer una exploracio
anamnetica de la seva propia consciéncia per tal de descobrir la
seva constitucid a través de la seva mateixa experiéncia de la
realitat, si és que vol ser conscient d’allo que fa»'. Es pot afir-
mar que el resultat d’aquests exercicis son la publicacid
d’Anamnesis, un recull d’articles redactats entre 1943 1 1977,
els quals constitueixen la base de la teoria del coneixement de
Voegelin. Una de les sorpreses a I’hora de treballar el pensament
d’aquest filosof i un dels resultats d’aquesta recerca ¢€s la pe-
culiar descripci6 de la noci6 d’experiéncia; ens referim a la seva
vinculaci6 amb la transcendéncia. En una carta al seu amic Alfred
Schiitz podem llegir: «I’esséncia del filosofar es troba, segons
el meu punt de vista, en la interpretacid (Auslegung) de les
experiéncies transcendents»?. La memoria té en Voegelin un
sentit primariament platonic, és a dir, de record. Concretament
la memoria ¢s la forma de coneixement que consisteix en fer
present a la consciéncia allo que abans era implicitament present
perd que restava en 1’inconscient. El record que constitueix

1. E. VOEGELIN. Anamnesis. Columbia i London: University of
Missoury Press. 1990. p. 12-13.

2. G. WaGnNER 1 G WEiss. Alfred Schiitz und Eric Voegelin, “Eine
Freundschaft, die ein Leben ausgehalten hat”. Briefwechsel 1938-
1959. Konstanz: Universititsverlag Konstanz. 2004. p. 456.
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I’esséncia de ’home en el mon és el record de la seva preséncia
“tacita” en relacio a allo que li és superior i que alhora el mou a
actuar i a pensar. En aquest sentit, el record és necessari perqué
som éssers finits, aixo és, perque el nostre lloc en el tot no és
quelcom que ens vingui donat de manera immediata. Pero en la
nostra finitud s’oculta una forca, una forga que en el pensament
de Voegelin ens mou de forma quasi inconscient, ¢s la forga de
la transcendéncia, respecte la qual ens trobem en una inevita-
ble tensio. Aquesta forga, la seva corresponent tensio i la seva
relaci6 amb 1’home es pot resseguir, segons ¢l pensador
alemany, a partir d’analitzar el resultat de les experiéncies
transcendents, aixo ¢€s, a través d’analitzar i interpretar els
simbols. L’home té la necessitat d’expressar les seves
experieéncies a través de simbols com els del cosmos, I’anima, la
rad, la divinitat, el déu, els déus, la ciéncia natural o la raca.
Alhora aquests simbols son la manera que té ’home d’orientar-
se en el mon ja sigui en la seva actitud natural o en la recerca de
noves formes d’orientacio, és a dir, en la seva actitud filosofica.
El filosof voegelinia, per tant, té la necessitat de pensar les
experiéncies humanes com a experiencies transcendents. El sentit
que dona Voegelin a aquesta necessitat humana de generar
simbols és, en darrera instancia, un resultat de la necessitat
humana de generar ordre; i aquest ordre cal entendre’l,
primerament, en el sentit classic, aixo ¢és, el de generar el cos-
mos necessari per evitar el caos com a tendéncia natural.
Tanmateix, la comprensié d’aquesta necessitat humana no es
fa intel-ligible si no entenem el seu sentit des d’una “religiositat”
no tant classica, almenys no tant classica en el sentit que
Voegelin interpreta allo classic, aixo és, si no entenem que
aquesta necessitat prové i persegueix d’alguna manera la
transcendéncia entesa com a arrel de 1’existéncia. L’expressio
més grafica d’aquesta visio la trobem en el contingut i el titol de
I’obra magna del pensador alemany, Order and History. Aquesta
obra repassa la historia dels simbols de la transcendéncia en el
sentit indicat des de les seves primeres expressions en les
religions cosmologiques de Babilonia i Egipte, en les
experiéncies revelatories del poble d’Israel, passant després
pels pensadors grecs, el descobriment de 1’anima per part de
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Plat6, Aristotil, el Déu unic del Cristianisme i fins arribar a la
modernitat. L’home modern, ens diu Voegelin, es troba en la
immensa dificultat i en I’immens perill d’haver de pensar I’ordre,
d’haver d’ordenar el seu mon, havent perdut la capacitat
d’entendre el veritable sentit de la transcendéncia, és a dir,
havent perdut la capacitat de recordar la seva situacio respecte
el tot. L’home modern viu alhora en la perillosa situacid de po-
der creure que és possible la realitzacid del cel a la terra.
L’experiéncia del segle XX representa per Voegelin una mostra
clara dels perills de I’oblit de la veritable situacié de 1’home
respecte la transcendéncia. La pretensio del pensador alemany
¢s, doncs, la d’oferir les eines necessaries per pensar i interpre-
tar les diverses formes d’ordre i el seu sentit en relacio a la
transcendencia. Possiblement 1’originalitat d’aquest pensament
provingui de vincular aquesta recerca amb la teoria politica,
amb la possibilitat de millorar la comprensi6 i la forma humana
d’estar en el mon aixi com amb la pretensid d’evitar els perills
que I’amenacen. Aquesta pretensio troba el seu reflex més clar
en la seva obra politica per excel-léncia, La nova cieéncia de la
politica. Alla podem llegir: «La polis és ’home escrit en grans
caracters (Republica 368c-d). Podria dir-se que aquesta formu-
la és el credo de la nova ¢epoca, [...] el nucli dinamic de la nova
teoria»®. Voegelin veu en la relacid platonica entre I’anima, la
ciutat i el cosmos, 1’inici d’una forma de pensar la vida politica
que apareix com a necessaria per interpretar també els fenomens
moderns. A continuaci6 en parlem.

Voegelin escriu en el seuAdnamnesis: «1’oblit i el coneixement
son modes de la consciéncia, el primer dels quals pot ser posat
de relleu a través del record. Recordar és I’activitat de la
consciéncia a través de la qual allo que ha estat oblidat, (i.e., el
coneixement latent en la consciéncia) emergeix de 1’inconscient
vers la preséncia en la consciéncia. A les Enneades (1V 3 30),
Ploti descriu aquesta activitat com a transicid d’allo no-articulat
a allo articulat que es percep a ell mateix. El coneixement no-

3. E. VOEGELIN. New Science of Politics. Chicago. University of
Chicago Press. 1952 [trad. cast. La nueva ciencia de la politica. Buenos
Aires: Katz, 2006. p. 79].
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articulat (noema) esdevé coneixement conscient per un acte
d’atencid perceptiva (antilepsis); 1 aquest coneixement
antiléptic queda fixat altre cop pel llenguatge (logos). Per tant,
recordar és el procés a través del qual el coneixement no-articulat
(ameres) s’eleva al reialme del llenguatge pictoric (Bildlichkeit)
(to phantastikon), de manera que a través de 1’expressio en el
sentit de prendre una forma externa (eis to exo), esdevé una
preséncia articulada lingiiisticament en la consciéncia»®. Com
hem dit, el sentit que dona Voegelin a la memoria és primerament
platonic. Tanmateix, la idea que apareix per exemple en el Meno
segons la qual el coneixement és sempre record esdevé en la
interpretacio voegeliniana el reconeixement que 1’aclariment de
les experiéncies consisteix en dur a la consciéncia allo que abans
era implicitament present perd que restava en 1’inconscient.
Les diverses formulacions voegelinianes ens remeten a la pre-
gunta de queé és allo que es caracteritza com a noema, ¢s a dir,
allo no articulat que es fa present amb el record i I’expressio
lingiiistica, allo que es fa emergir de I’inconscient al conscient.
La resposta és que allo no-articultat no pertany a 1’ambit
fenomenic, sin6 que forma part i és alhora el que possibilita la
consciéncia; I’home és capacg d’orientar-se i ordenar el seu moén
quan recorda la seva situacid intermitja (metaxy) entre el tot i el
no-res, entre ’home i la transcendéncia, o en el llenguatge
platonic de Voegelin, entre els presoners i la llum de I’exterior
de la caverna. El record d’aquesta estructura s’anomena
simplement consciéncia quan fa referencia al pol huma de la
tensid (recordo el que he fet i vist al llarg de la meva vida e
relacio aun tot) i revelacié quan fa referéncia al pol transcendent
de la tensio (recordo el meu lloc en el tot i gracies a aixo em puc
orientar en la vida). Segons Voegelin la situaci6 de I’home és la
de I’entremig, I’entremig entre allo que som i la divinitat. La
tensid entre 1’home i la transcendéncia és, per tant, allo que

4. E. VOEGELIN. Anamnesis. On the Theory of History and Politics.
Collected Works of Eric Voegelin. vol. 6. Columbia i London:
University of Missouri Press. 2002. Introduccio. p. 38-39.

5. E. WEBB. Eric Voegelin: Philosopher of History. Washington:
University of Washington Press. 1981. p. 277.
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recordem en 1’exercici del coneixement, i alhora allo que ens
permet orientar i evitar els perills de ’oblit en la vida politica.
Voegelin afirma que el primer en expressar clarament aquest
tret essencial de la naturalesa humana i d’allo politic fou Plato.
Plato, evidentment ajudat per la tradicid que el precedeix,
descobreix I’anima (psyche) com a sensori de la transcendéncia,
descobreix la raé (nous) com a forga orientadora en relacié a un
tot que resta més enlla (epekeina). El filosof atenés hauria estat,
en definitiva, el primer en aclarir la situacié de 1’home en
I’entremig (metaxy) i el primer en provar de fer d’aquest
descobriment una nova forma d’orientacié politica. Per oferir
una mica de llum sobre aquesta qiiestio ens volem fixar finalment
en la lectura voegeliniana del dialeg platonic. Un dels elements
que ja de bon principi atreuen a Voegelin envers el pensament
platonic és el seu us de I’element mitic per tal d’aclarir qiiestions
filosofiques i politiques. El mite en general i el mite platonic en
concret €s per Voegelin el lloc privilegiat de la recerca filosofica,
¢és a dir, el lloc on es manifesta més clarament aquesta forma de
coneixement que consisteix en el pas del record inconscient al
conscient. Aquesta lectura del mite platonic, la qual dirigeix
una determinada lectura del tot del dialeg, cal vincular-la, per
tant, amb la recerca voegeliniana de simbols que permetin pen-
sar la situacio de I’home en els diferents moments historics a
partir de determinar, de la manera més exacte possible, la seva
relacié6 amb la transcendéncia, és a dir, la seva manera
d’interpretar la seva situacio6 respecte el tot on aquesta es pot
fer visible. Interpretar, fer filosofia, és, com hem dit, reconstruir
i interpretar, pero també i sempre recordar alldo que és sempre
present en 1’inconscient. Perd que vol dir aixo? La resposta a
aquesta pregunta passa per acceptar que el geni voegelinia és
capag d’accedir a I’inconscient platonic a partir dels simbols
que aquest ens ha deixat en els seus dialegs. Possiblement el
principal punt d’inflexi6 de la lectura voegeliniana de Plato es
troba en la seva interpretacio del Timeu, a través del qual
Voegelin afirma haver vist una evolucio de la capacitat, diguem-
ho aixi, recordatoria platonica. «Particularment crec que he trobat
una solucié al problema de 1’Atlantida com a simbol de
I’inconscient [...] el principi de la nova interpretacio és la idea
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que la teoria ciclica dels grecs correspon funcionalment a les
nostres escatologies occidentals»®. En la introducci6 del seu
Anamnesis podem llegir: «en el Timeu-Crities, finalment, el re-
cord fa emergir de 1’inconscient al conscient el coneixement
comprehensiu de 1’existéncia humana i politica en relacio a
I’ordre de la historia i del cosmos. El record esdevé aixi una
filosofia de la consciéncia en la mesura que mostra la tensid
entre el conscient i I’inconscient, entre allo latent i allo present,
entre coneixement i oblit, entre ordre i desordre en 1’ambit de
I’existéncia personal, social i historica. El record esdevé al mateix
temps una filosofia dels simbols en tant que aquestes tensions
troben la seva expressio lingilistica»’.

Allo que fa el dialeg platonic segons el pensador alemany
¢és procurar restaurar 1’ordre en la vida politica a partir de
d’endegar una recerca en el record de la propia anima i la seva
connexié amb el tot. Aixi Platd es convertiria amb el Timeu en
«el poeta de la idea», deixant aixi a Socrates en un segon pla per
donar el protagonisme al poble d’Atenes sota les figures de
Crities (representant de 1’aristocracia i del record del herois de
Marat6) i Timeu (representant del pitagorisme del qual Plato
extreu la seva idea del cosmos com a mesura i ordenacio), els
quals son capagos de fer un exercici anamnestic fins a accedir a
I’origen mitologic d’Atenes (cal recordar aqui 1’exercici
anamneéstic que caracteritza la vida filosofica). Segons Voegelin,
Plato esta en aquest dialeg accedint a 1’inconscient col-lectiu i
la seva intencio és la de substituir I’antic mite, caigut en descredit
a causa del pas del temps i del desordre politic, per un de nou
que pemeti retrobar les arrels de I’ordre en I’interior de les animes
dels ciutadans 1 de la ciutat. El filosof atenés, en adonar-se del
poder del nou mite extret dels seus descobriments respecte
I’anima, es veuria capag de renovar la situaci6 de crisi espiritual
que es viu en ’interior de la caverna, és a dir, I’amor a la polis
acabaria fent pensable una renovacio espiritual a gran escala.
L’objectiu de Platé és en aquest sentit el de fer una crida heroi-

6. ibid., p. 49. carta d’Eric Voegelin a W. Y. Elliot del 29 de gener
de 1947.
7. E. VOEGELIN. Anamnesis. op. cit. 2002. p. 39.
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ca al poble d’Atenes a partir d’accedir al seu inconscient
col-lectiu (aquest element és també el fil conductor de la
interpretacio voegeliniana de la Republica). Acabem dient que
a parer de pensador alemany aquesta crida heroica fracassa, no
per manca de sentit del projecte ni de 1’esforg recordatori, sind
per manca resposta ciutadana. Aquesta manca de resposta
hauria conduit Plato6 a la necessitat de formular la seva proposta
politica no només mitica i persuasiva, sind també autorita-
riament. Aixo seria el que el pensador atenés hauria fet al final
de la seva vida amb la redaccid de les Lleis, les quals
representarien 1’intent platonic d’instituir alldo que només
I’església hauria assolit gracies a I’experiénciai el record de la
veritable revelacid?®, aixo és, la constitucié d’una comunitat es-
piritual que servés I’ordre huma i social mitjancant el seu lligam
amb la transcendencia.

8. L’aclariment voegelinia d’aquesta posicio la trobem en la seva
analisi del pas de la Republica a les Lleis en 1’obra de Plato, el qual és
comparat amb el pas dins la historia cristiana entre el sermé de la
muntanya i la constitucio de 1’Església (Cf. E. VoeGELIN. Order and
History. Plato and Aristotle. The Collected Works of Eric Voegelin.
vol 3. Columbia and London: University of Missouri Press. 2000. p.
43-269).
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Pompeu Casanovas.
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MEMORIA ESCRITA I IMATGE
GRAFICA

Presentacioé d’Infortuni i Bondat,
documental sobre MIQUEL CARRERAS

Dr. PoMPEU CASANOVAS
(Institut de Dret i Tecnologia UAB)

Crida sovint infortunis |’extrema bellesa i bondat i és que,
fi el gust dels déus, no s’acontenta

amb victimes de qualsevol mena.

Miquel CARRERAS, Conceptes i dites de Marti Rialp,
“Fortuna i desti”, 1938

1. Introduccio

1.1. Es per a mi un plaer tornar als Col-loquis de Vic, i
més per a presentar el nostre treball documental sobre
Miquel Carreras. Aquest documental ha estat realitzat
en el marc de I’Exposicio que I’Ajuntament de Sabadell,
la Fundacié Caixa de Sabadell i la Fundaci6é Bosch i
Cardellach han organitzat sobre aquest pensador (del 4
de setembre al 4 de novembre del 2007)'. He de dir també
que durant tres anys, fins al 2009, s6n previstos una s¢rie
d’actes, cursos i publicacions que contribueixen a un millor

1. Angels CasaNovas 1 RoMEU, Miquel Carreras: 1905-1938.
Esfor¢ i reflexio. Memoria d’una ciutat. Cataleg. Ajuntament de
Sabadell, Fundaci6 Bosch i Cardellach, Obra Social Caixa Sabadell,
2007.
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coneixement de la seva vida i obra. L’any 2008 tindra lloc
un curs monografic de lliure eleccid, que culminara amb
una jornada cientifica sobre la filosofia catalana de I’época
de la Dictadura de Primo de Rivera i la segona Republi-
ca, organitzada per la Societat Catalana de Filosofia a ’[EC.

1.2. En la meva contribuci6 als Col.loquis d’enguany,
em centraré¢ en el documental Infortuni i bondat i,
seguidament, la seva realitzadora, I’Emma Teodoro,
presentara la técnica que ha seguit en el muntatge. Jo
intentaré explicar una mica el que hi ha al dessota.

2. La técnica audiovisual

2.1. La produccié d’un documental requereix un treball
en equip. Nosaltres, IDTGRES, ja tenim una certa expe-
riéncia en aixo, perque ja fa algun temps que produim
documentals de disseminacio per a la doceéncia i la
ciutadania®. L’Gs de 1’audiovisual no ens és desconegut
tampoc en recerca, perque 1’etnografia institucional
requereix d’aquest tipus d’eina (e.g. enregistrament i
analisi de protocols als tribunals de justicia). Tanmateix,
aquest cop, era la primera vegada que ens enfrontavem a
explicar amb imatges 1’obra d’un pensador, un filosof, un
home de lletres. I aixo ha constituit un repte semblant al
que es va enfrontar la meva germana, Angels Casanovas,
en muntar 1’exposicid. ;Com mostrar, fer veure, un pen-
sador o un filosof?

2. Vegeu P. Casanovas, “Imagenes de la justicia: experiencias en la
diseminacion de resultados en derecho y ciencias sociales”, a R.M.
AviLa Ruiz, R. LoPEZ ATXURRA, E. FERNANDEZ DE LARREA (eds.), Las
competencias profesionales para la ensefianza-aprendizaje de las
Ciencias Sociales ante el reto europeo y la globalizacion, Asociacion
Universitaria de profesores de Didactica de las Ciencias Sociales,
Bilbao, 2007, p. 277-293. Hem penjat tamb¢ alguns materials a la part
corresponent a “video” del nostre Web, http://idt.uab.cat .
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La veritat és que “imaginar” un escriptor té carac-
teristiques diferents a no pas “llegir-10”, i és més dificil
també, perque la modéstia silenciosa de 1’escriptura permet
al creador d’embolcallar-s’hi i com protegir-s’hi. No cal
saber quin aspecte té algl per llegir la seva obra. Pero
una imatge de documental €s, en aquest sentit, temible.
La seva determinaci6é no permet I’amagatall, i la figura
humana i el seu entorn es desenvelen, es mostren, no
necessariament com realment son, sin6é com la seqiiéncia
de sons i imatges suggereix. El joc del muntatge sempre
és manipulador, fictici. Pero, tot i ser sempre ficcio, hi ha
mentides que menteixen i hi ha mentides que diuen la
veritat.

2.2. Des del punt de vista narratiu, aquest és el proble-
ma. Portar a imatge 1’obra d’algu presenta la dificultat de
trobar la historia. ;Que és el que es vol explicar? I, una
vegada aclarit aquest punt, ;com mantenir la tensio nar-
rativa per tal que I’espectador no se’n vagi d’aquesta
historia?

Un espectador no és un lector. El lector decideix
quan obre i tanca el llibre, quan continua i quan ja en
té prou, a quin ritme llegeix, si només passa els ulls o
s’hi entreté una estona més. El lector és, doncs, més
proactiu i té menys oportunitats per avorrir-se. [ si
tanmateix ho fa, pot reaccionar de maneres més
diverses (anant directament al final, per exemple). T¢
més oportunitats de controlar el procés. L’espectador,
en canvi, ha d’absorbir més quantitat d’informacid en
relacid al temps de recepcid, pero controla molt menys
el procés. L’espectador €s portat per la cinta mecanica
del film.

El temps i ritme de lectura és diferent per a cada lec-
tor. Pero és idéntic per a la visio de 1’espectador: 24
imatges per segon. En conseqiiencia, la seva reaccio és
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menys matisada. Continua fins al final o s’aixeca de la
cadira, segons el grau d’interés que hagi pogut suscitar-li
el video, documental o pel-licula. El que el manté assegut
¢s la tensio narrativa que li produeix la historia. Aixo és
el que necessariament busca el documental: plantejar, ali-
mentar, mantenir, aquesta tensio.

2.3 ;Quina és la historia que hi ha al darrera d’aquest
documental sobre Miquel Carreras, doncs? ;Dir on va
n¢ixer, en quina familia, en quin entorn? ;I on va estudiar,
que va aprendre, que va escriure i ensenyar? ;On i com
va morir, finalment?

Si diguéssim que si a tot aixd no mentiriem. Efec-
tivament aquests son els elements que marquen les regles
de I’art: plantejament, nucli i desenllag vital —les passes
d’un recorregut biografic. Pero dient aixo no hauriem fet
sind explicitar els elements que s’integren en un docu-
mental d’aquestes caracteristiques. No hauriem plantejat
el problema —el nucli argumental que marca la tensi6 na-
rrativa de qué he parlat fa un moment— la progressio del
qual mai no és merament lineal.

3. La memoria personal

3.1. Ami em sembla que les histories d’aquesta mena
—histories filmiques, expressables en imatges— son com
experiments de pensament, o experiments cognitius
[Gedankenexperiment, en deien els fenomenolegs].
Curiosament, no son creades per algl, sind que tenen
una preséncia que es descobreix en contacte amb la
memoria d’aquest algi. No tenen doncs autor, sind que
son elles, les histories, les que troben el seu autor, aquell
que és capag de recrear un seguit d’escenaris on I’espec-
tador s’hi pot recongixer, emocionar o reaccionar d’alguna
manera a la seqiiencia d’imatges i de so.
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S¢é que entro en aquest moment en la foscor de la
rebotiga, o en I’escalfor de I’olla on bullen les imatges, les
idees i les sensacions. Se’m fa dificil parlar d’aixo, pero
és un procés que no té res de misterios. Es només un
procés personal, individual, perd que es compon de
fragments col-lectius. La figura composta pel caleidoscopi
és distinta, 1 tanmateix els vidres resulten similars, si no
idéntics, d’una a una altra lent.

3.2. Miquel Carreras mori jove, als trenta-tres anys,
assassinat al front del Segre a principis d’agost del 1938,
i sembla que per ordre dels seus propis comandaments.
No ho sabem del cert encara. Fou un historiador, I’arxiver
de la seva ciutat, també un pedagog, un filosof, un huma-
nista, escriptor i filoleg.

Traslladar la seva vida i obra a documental implica una
tria dels elements de base: fer una tria de les imatges
d’arxiu que se’n conserven, dels actes on va participar,
de les institucions que el van acollir o on va estudiar i
treballar durant la dictadura de Primo de Rivera i el temps
de la Republica.

Pero un cop amb els materials a la ma—els seus llibres,
fotografies, objectes personals i cintes d’¢poca fornides pels
museus, i en aquest cas reunides de forma ben encomiable
i professional per I’Angels— qué es fa amb tot aixd?

3.3. Aqui és on retrobem els fragments, els colors de
la propia memoria personal de qui fa i del qui veu el docu-
mental. El pont entre una i altra riba —el documentalista i
I’espectador— és aquest element misterios i fugisser que
¢és la historia, la narracio, el relat.

El relat no és un discurs simple. Ben al contrari, é¢s un
nucli complex i abstracte, format de molts elements
conceptuals i visuals que la memoria de 1’autor del docu-
mental i ’espectador comparteixen, molts cops sense sa-
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ber-ho o ser-ne conscients. Aquestes conceptes i imatges
o, millor, els seus fragments, son transversals, viatgen de
generacio en generacio, i el seu poder evocador és molt
gran. Acompleixen una funcié temporal proleptica
(d’anticipacio) tant com analéptica (de retrodiccid).

Per a mi, i em sembla que també per a la meva
germana, Carreras sintetitza [’expressido que tant ens
intrigava a casa, quan érem petits, i la sentiem dir a les
nostres ties, “el temps d’abans de la guerra”. Sempre
ens havia intrigat aquest temps desconegut, perque als
anys seixanta ningu no en parlava: ;qué passava a
Sabadell, la nostra ciutat, abans de la guerra?

3.4. Conservavem a casa molts objectes i llibres
d’aquella época. Per a un nen, eren particularment
atractius els llibres de J.M. Folch i Torres, alguns escrits
en una gramatica prefabriana (Vich per Vic e.g), i on els
protagonistes solien ser de casa bona i es deien
invariablement Lluis. Pero cal no oblidar que, als anys
seixanta, en no existir el catala a I’escola, ni a la vida
publica, ni als diaris, aquests llibres del Patufet,
conjuntament amb el Cavall Fort, feien la funcié de llibres
de text: hi varem aprendre a llegir i escriure. [ també a
mirar, perque les il-lustracions de dibuixants com Junceda,
Cornet o Llaverias entraven pels ulls per la seva qualitat
grafica. Els titols eren notables: Les aventures d’en
Massagran, Bolava detectiu, Les memorables aventu-
res d’en Roc Gentil, El retorn accidentat d’en Pere
Virolet o El gegant dels aires.

Posaré com a exemple un dels elements d’aquest
caleidoscopi intim. Hi ha una imatge impactant en aquest
darrer llibre: es tracta de la transformaci6 de 1’esquelet
d’un dinosaure volador, una mena de pterodactil, en avio®.

3.J.M.FoLcu1 Torres, El gegant dels aires. Barcelona: Biblioteca
Patufet, 1911, 2 vols.
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Aquesta imatge aerodinamica €s per a mi un fragment
viu de memoria, particularment la forma de les ales,
semblants a la dels dissenys d’ales d’ocell de Leonardo
(Fig. I). Pels il-lustradors i dibuixants dels anys deu i
primers vint, les ales dels avions no eren rigides, i no
formaven encara un angle agut.

Molt després, he anat retrobant trossos de la mateixa
imatge, anteriors i posteriors a la de Llaverias (que és del
1911). La historia simbolista del guant, del pintor i gravador
Max Klinger, conté un gravat amb un pterodactil semblant
(Fig. II), i —després d’haver descrit i analitzat I’extra-
ordinaria obra grafica de Klinger*— vaig adonar-me que
algll se m’havia anticipat: Salvador Dali havia notat ja la
similitud entre Llaverias i Klinger, i havia quedat fascinat
per les mateixes imatges’.

4. Vaig ocupar-me de Klinger en un dels meus primers articles,
“Un centaure sobre el cel romantic. Filosofia i imatge grafica en
Max Klinger”, L’ Aveng, n. 110, desembre 1987, p. 44-51. Klinger va
materialitzar la seva série grafica més famosa, coneguda com la
“Parafrasi sobre la troballa d’un guant” o “Un guant” [ Ein Handschuh),
el 1881, pero ja havia exposat uns dibuixos quasi idéntics molt
abans, al 1878 a Berlin. Vegeu J.Kirk T. Varnedoe, Elizabeth Streicher,
Graphic Works of Max Klinger, New York: Dover Publ. Inc., 1977,
p-79.

5. Segons explica ell mateix a Le mythe tragique de [’Angélus de
Millet (1932-35), el conte de Folch i Torres li fou llegit per la seva
mare durant una convalescéncia. La imatge de la carcassa de I’animal,
amb les ballestes nues que els herois del conte converteixen en carlinga,
ajuntant-li el motor i I’hélix d’un avid per volar i escapar-se, va quedar
gravat en la seva memoria infantil. La memoria imaginada de 1’escriptura
romania inevitablemente lligada i determinada per les imatges grafiques
que Llaverias havia dibuixat per il-lustrar el conte, i que foren
reproduides en les multiples reedicions que va tenir I’obra (e.g. 1911,
1922, 1942).
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Fig. I. Portada i il-lustracio de Llaverias pel Gegant dels aires, 1911.

Fig. II. Max Klinger, gravat de la série “Un guant” [Ein Handschuh/,
Leipzig, 1881.
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4. La memoria col-lectiva

4.1. A casa també hi havia sobre el piano una granada
de ma, sense espoleta ni carrega, és clar. La gent
conservava bales o fragments de metralla de la guerra
civil. Els objectes eren alla, muts, no se’n parlava: la gent
senzillament els tenia. Perd aquesta incongruéncia —la
granada damunt del piano— feia que la guerra fos
silenciosament present en la nostra vida quotidiana.

Que ¢s i de qué es compon la memoria col-lectiva es
fa també dificil de definir. Els cientifics cognitius parlen
de memoria “socialment distribuida” i, per tant, de memoria
“desigualment distribuida”. No tothom sap, ha vist o evo-
ca les mateixes coses, depenent del geénere, I’edat, la
professiod i el grup social al qual pertany. I, tanmateix, les
memories individuals tenen un horitzé comu o un cumul
de coneixements compartits que constitueixen la forma
com poden imaginar-se les coses®.

Hi ha limits propis de la ment humana o de la racio-
nalitat referent a la capacitat imagistica o diagramatica.
Husserl [i Descartes abans que ell] solia posar aquest
exemple per veure’n els limits: “Imaginem-nos un poliedre
de tres cares, el veieu? B¢, €s una piramide. Afegim-hi
ara una cara, resulta un cub... Pero intentem imaginar-
nos ara un paral-lelepipede de mil cares™.

6. Sobre el coneixement social i la memoria socialment distribuida
tenim ja un gran gruix d’investigacid, vegeu el recull d’articles de
recerca de Carlos LozaRrks (ed.), Interaccion, redes sociales y ciencias
cognitivas, Granada: Ed. Comares, 2007.

7. Lexemple del poliedre de les mil cares, el miliedre, es troba a la
Investigacid logica II, 2* (1901) de Husserl. El lector s’adonara aqui
que n’he variat una mica el sentit. Em fixo en els limits de la imaginacio,
ino tant en la capacitat o intuicio essencial que permet la representaciod
abstracta i intel-leccid del concepte geomeétric. Descartes posava
I’exemple del quiliogon (poligon de mil cares) a la sisena meditacio
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A aquests limits formals, cal afegir-hi els limits de
contingut, que s6n invariablement historics.

4.2. Tornem a plantejar ara la manera com els membres
d’una societat humana conjuguen els records i les imatges,
i els atorguen significacio. Vista a distancia, aquesta
dinamica no se situa en una tinica dimensio espacial i tem-
poral. Es una mica més complex que aixd, perqué I’exercici
de retrodiccid i d’anticipacié forma part de la manera
humana de relacionar i construir contextos comunicatius
o ambients ecologics.

Des del punt de vista discursiu, la pragmatica con-
temporania coneix bé el reflex d’aquest mecanisme
cognitiu en el llenguatge: naveguem normalment per la
referéncia lingiliistica mitjancant 1I’andfora i la catafora.
Son mecanismes que ens permeten situar correctament a
cada moment els objectes semantics referits en el discurs,
saltant pel damunt de I’expressio gramatical i fent la funcio
de bruixola referencial discursiva del seu continu anar
endavant i endarrere.

La versio retorica d’aquest mecanisme és coneguda
d’antic, 1 no s’aplica només al llenguatge parlat o escrit,
sino a tota la psicologia de la memoria i de la comunicacio
referida al temps i als escenaris temporals. Retrobem,
doncs, aqui els moviments analéptics i proléptics que
configuren el rerefons de 1’imaginari col-lectiu.
Consisteixen en imaginar com ha estat el passat i com
sera el futur, i plasmar-ho en un present que, de forma

metafisica per a distinguir la imaginacio6 de la intel-leccié: “Si vull
pensar un quiliogon, entenc que és una figura de mil cares tan facilment
com entenc que un triangle és una figura que consta de tres cares; perd
no puc imaginar les mil cares del quiliogon com ho faig amb les tres del
triangle, ni, per a dir-ho d’aquesta manera, contemplar-los com a
presents amb els ulls del meu esperit [de la meva ment P.C.]”. R.
Descartes, A.T., IX, p. 57.
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sempre diversa, ha estat futur i sera també passat. La
descripcid i reproduccioé d’aquesta operacid requereix
molta atencid, perque la projeccio interior del present és
enganyosa i ha de ser necessariament objecte de critica
externa si hom no vol perdre I’imaginari o horitzd col-lectiu
d’una época.

Reprenem I’exemple anterior del desig de volar i la
representaci6 historica de les maquines voladores. Klinger,
Llaverias i Dali son dibuixants de generacions diferents.
Comparteixen la fascinacio pel vol, i absorbeixen en
diferent grau el simbolisme naturalista, el vitalisme i
I’evolucionisme del tombant del segle. Pero la manera de
volar mentalment, de poder imaginar-se el vol i les
maquines voladores queda com si diguéssim “fixada” per
la forma com poden representar els seus elements. Aixi,
les ales dels avions son, doncs, per a ells, encara, com les
membranes dels rats penats.

L’aviaci6 es desenvolupa, de fet, entre 19001 1910, 1
les ales dels primers avions s’inflaven en efecte per la
resisténcia del vent produint una particular visio optica,
perque es tractava en realitat de planejadors que no van
aguantar el pes del motor (Fig. III). Eren les ales
d’aquests planejadors, semblants a les dels ocells, i no
les dels avions, les que van romandre amb més
persisténcia en I’imaginari col-lectiu fins que no es van
generalitzar les imatges dels avions. El primer vol amb
motor és del 1904, i la primera fotografia (del vol dels
germans Wright) data del 1905.

Hi ha un dibuixant amic i company de Llaverias, Joan
Junceda, que pot ajudarnos a captar la persisténcia de la
imatge de les ales. Junceda té un dibuix en tres vinyetes
que ens fa entendre com era la imaginaci6 del passat i del
futur a la Barcelona dels anys vint, i com és de dificil per
a nosaltres d’encertar en la visio retro-prospectiva de
I’¢época. No sé encara on va ser publicat (possiblement
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Fig. II1. 1899. Proves del planejador dels germans Wright.

I’any 1925 al Cu-Cut o al Patufet). El dibuix porta per
titol “Progrés indefinit”. A la primera vinyeta, situada al
1895, un auto suscita I’admiracio6 dels qui van normalment
apeu o acavall. Ala segona, situada al 1925 [segurament
el punt de present d’on Junceda parteix], ja resulta
estranya la preséncia d’un cavall. La tercera vinyeta ens
fa somriure: I’any 1975, tothom aniria en maquines
voladores i la gent s’estranyaria d’algi que caminés
(Fig. IV).

El que vull fer notar aqui és la dificultat d’imaginar
escenaris allunyats del propi: I’escena del dibuix del 1975,
a ulls de qui realment ha viscut 1’¢poca, s’assembla
indefectiblement al 1925 més que no pas al seu futur. Pero,
vist des del futur, és el c/ima interior del que podia pen-
sar, sentir i representar Junceda el que se’ns fa dificil de
reproduir. Per aixo en fer un documental historic sobre
Carreras, I’horitzo que cal buscar i és molt facil de perdre
¢és el del moén interior de les seves il-lusions i esperances,
I’imaginari des del qual generava els seus llibres historics
i els seus assaigs de filosofia.
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Fig. IV. Joan Junceda. “Progrés indefinit”, Barcelona, 1925.
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5. La reflexio historica sobre la propia memoria

5.1. L’objectiu d’explicar en imatges qui era i que va
viure Miquel Carreras requereix un treball previ de
documentacio, seleccio, critica i reflexié. En definitiva, aquest
¢s el treball de I’historiador, el qual, ja posat, descobreix
que necessita netejar i tornar a enfocar continuament la
seva propia lent si no vol contaminar d’anacronismes el
seu treball. En el fons, la labor de neteja es realitza sobre la
seva mateixa consciencia. D’aixo depen la sensacio
d’autenticitat que poden transmetre les imatges a
I’espectador, perqué la consciéncia funciona també molts
cops com un estrany atractor respecte al seu contingut.

Hi ha el perill que les imatges recurrents, les obsessions
iles intuicions estiguin més relacionades amb 1I’humus vi-
tal del documentalista que amb el seu objecte d’estudi.
No es tracta, doncs, només d’interpretar: cal polir ['ull
que hi ha darrere de la lent. “La veritat és més estranya
que la ficcio” —adverteix Paul Auster. Cal resituar
constantment la subjectivitat —la natura profundament
estranya de I’experiéncia humana”— també en la
contingéncia i en la impredictibilitat, i no solament en
explicacions o posicions tedriques tranquil-litzadores®.

Aprendre a mirar, i més encara, aprendre a veure,
requereix un exercici de control sobre la proximitat i
distancia on situem el nostre objectiu, perqué representa
el descobriment d’una realitat que no té per qué resultar-
nos familiar. Si hom no ho fa aixi, corre el risc de projectar
la seva propia personalitat, i les seves propies repre-
sentacions i imatges, sobre els altres. Resulta molt més
interessant, en canvi, fer la descoberta real de I’altre i,
per tant, deixar que 1’altre ens parli i, si tenim sort, ens
trobi.

8. Paul AusTER, The Red Notebook, Faber & Faber, 1995, p. 117.
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5.2. Sobre aquest punt voldria deturar-me un moment,
perque és el lloc on s’han aturat també alguns grans
historiadors en reflexionar sobre la génesi de la seva obra.
Pierre Vilar (1906-2003), per exemple, que era només un
any més jove que Carreras, va arribar a Barcelona el 1927,
on s’establi a la Residéncia d’Estudiants de Catalunya
que dirigia Miquel Ferra’. Va tenir ocasi6 de descobrir
I’efervescéncia de la ciutat industrial i del seu entorn ru-
ral de la ma d’un guia excepcional, geograf com ell mateix,
que li establi un pla de visites obligades a les quals
I’acompanyava sovint. Es tractava del sabadellenc Pau
Vila, el qual li proporciona un lloc de professor a I’Escola
Normal de la Generalitat. Alli hi conegué un altre dels
amics de la seva primera colla, el llatinista Joan Petit i
Montserrat (1904-1964), també de la colla de Margal
Pascuchi i del seu intim amic, Miquel Carreras.

El que m’interessa d’aquest primer encontre de Vilar
amb els catalans, no és la xarxa de relacions intel-lectuals
que va establir, sind com literalment va obrir els ulls a la
realitat catalana. Si alguna cosa unia la generacio de
normaliens de la Rue d’Ulm a la qual ell pertanyia, era
justament I’anti-nacionalisme i la desconfianga envers
qualsevol amour sacré de la patrie. El pes dels morts de
la Primera Guerra Mundial i la salvatgina de Verdun eren
massa recents: Jules Romains i Reiner Maria Rilke
encapgalaren aquesta reacci6'’. Com a resultat, el jove
Vilar era molt més sensible a les diferéncies de classe i a
cette grande lueur de I’Est (la revoluci6 del 1917, en

9. Sobre el que segueix, vegeu Pierre VILAR Pensar historicamente.
Reflexiones y recuerdos. Barcelona: Ed. Critica, 1997, p. 96 1 ss. Cal
notar el bon treball d’edicié de Rosa Congost.

10. En particular Romains exerci una gran influéncia. Escrivi una
série de vint-i-tres novel-les amb un mateix titol, Les hommes de
bonne volonté, per comprendre el conflicte i reaccionar contra la
massacre del 1914-1918.
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expressié de Romains) que no pas a la construccié de les
realitats diferencials (la cultura i la nacid). Aquesta pers-
pectiva, que contrastava amb la dels seus amics catalans
que no havien vist de prop cap guerra, és la que va haver
de separar analiticament Vilar en distingir els elements
economics isocials dels propiament politics.

5.3. Pero I’analitica, la reflexio, les visions teoriques
han de quedar al darrere del que mostra la imatge. Fan
una labor de guia, de mestratge, de neteja, pero no poden
ser confoses amb 1’empatia que 1’espectador pot sentir
davant les imatges mateixes. Tornem a 1I’exemple de
Llaverias. De fet, Dali es va retrotraure als records de la
seva infantesa degut a I’impacte que li produi la visié de
I’Angelus de Millet (Fig. V).

Millet pinta el quadre al 1859. Coneixia bé el camp
perque ell era de familia pagesa. Massa bé. Dali escrivi
en frances la seva reflexid entre 1933 i 1935. No fou
publicat fins el 1963 en frances, i, ampliat, en castella el
1978, degut a les converses que el pintor va mantenir amb
Oscar Tusquets. L’Angelus el va obsedir tota la vida.
Contra tota aparenca, malgrat la religiositat de 1’escena,
ell hi veia el vol de la mort i del sexe. Pinta diversos quadres
sobre aquest tema.

Dali tenia rad. Quan es va passar el quadre per un
tractament radiologic hom va poder veure el que hi havia
sota els peus dels camperols. Era un petit taiit. El recolliment
de I’escena es deu en realitat a la pregaria d’uns pagesos
pobres pel seu nadd mort, enterrat al camp. Segons un amic
de I’¢época, Millet va canviar el nen per un cabas de patates
perque es va conveéncer que la societat parisenca mai no
podria entendre ni acceptar una realitat tan crua. El que no
va poder esborrar és la tensi6é del quadre ni la inquietud
que transmet. No cal I’admirable geni de Dali per quedar
pres per la immensa forga del quadre. Potser si que cal per
sentir-hi el batec d’ales de la mort.
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Fig. V. Jean-Frangois Millet. L’ Angélus, 1859.

6. Miquel Carreras: infortuni i bondat

6.1. Bé. Tornem ara al documental. L’Angels
Casanovas i I’Emma Teodoro han treballat conjuntament
per oferir una estructura creible. A partir d’'una massa
ingent de material, han confeccionat un primer guio seguint
a grans trets els blocs de ’exposicio. Pero cal afegir de
seguida que el documental no té guid-escaleta i que les
imatges d’arxiu s’han muntat sobre el fil del discurs, de la
paraula, que de seguida ha reclamat els seus drets i ha
adoptat funcions de protagonista.

El que cal fer arribar a I’espectador és laveu de Miquel
Carreras. Per algu desaparegut als trenta-tres anys, la
seva veu com a historiador, pensador i filosof, el seu llegat
intel-lectual, és sens dubte el més important. I la temptacio
consisteix aqui a explicar una historia o a convertir Miquel
Carreras en historia.

Hem entés que no es tractava d’aixd: Carreras té una
veu propia, que €és el que hem volgut deixar que
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I’espectador escolti. El que calia era mostrar-lo viu, en
dialeg amb els investigadors contemporanis, perque la seva
mort, com en el quadre de Millet, ja planaria amb prou
forga sobre I’erm de la postguerra.

6.2. El resultat és una polifonia de dos narradors i cinc
especialistes: (i) sobre els textos de Carreras, una altra
veu en off situa I’autor en el seu context i duu I’argument
dels diversos escenaris de la seva vida, entre la Dictadu-
raila primera Republica; (ii) d’altra banda, cada investi-
gador aporta informacié sobre un aspecte de la seva
trajectoria situant-lo espacialment i temporal (I’entorn
cultural de Sabadell, la Universitat de Barcelona, 1’arxiu,
la produccio6 dels textos historics sobre la ciutat i la co-
marca, la Guerra Civil).

Sabadell, la ciutat industrial, és sempre present, pero
haviem de trobar una manera d’expressar que la funcié i
el mérit d’un intel-lectual com Carreras és justament
transcendir el lloc on treballava i1 des del qual pensava.

Capitol 1: Miquel Carreras 1905-938

Capitol 2: Formaci6

Capitol 3: Arxiu Historic de Sabadell

Capitol 4: Historia de Sabadell

Capitol 5: Filosofia

Capitol 6: Mort

Taula 1. Blocs del documental
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6.3. La imatge inicial i final que suggereixen les dues
autores em sembla magnifica: un avio s’enlaira sobre la
ciutat en el curt d’entrada al documental, i torna a aterrar
al final. L’us d’aquesta seqiiéncia és particularment
encertada perque 1’aeroport de Sabadell es va inaugurar
el 1934 i va jugar un paper important durant la guerra. Es
també una metafora del viatge interior, de la distancia, del
vol de I’abstraccio del propi Carreras.

Convé no oblidar que nosaltres partim del coneixement
del seu final, i la pretensio €s que 1’espectador el faci una
mica seu. A poc a poc, la tragedia col-lectiva de la guerra
s’obre pas i s’abat sobre el protagonista. Es una historia
que no té un final felig, 1 que resulta molt incomode, a
més, perque la mort de Carreras no es produeix en combat,
sind que és un dels milers d’assassinats enigmatics que
es donen en el propi bandol dels republicans. {Qui i per
que va ordenar la seva mort ?

Encara no ho sabem. Pero la situacid ens retrotrau a
les lluites politiques entre anarquistes i comunistes, al paper
del Servei d’Informacié Militar (SIM) a Catalunya, i a la
preséncia de comissaris politics a I’interior mateix de les
companyies que lluitaven al front. Aquest pol havia
d’atorgar intensitat al documental, de manera que
I’espectador sentis la impossible posicié de Carreras: per
ell, com per als milers de catalans presos entre dos focs
en I’ascens dels totalitarismes, no hi havia sortida.
L’esperava un desti anunciat.

6.4. 1, si, d’una manera obscura, els presagis van
acompanyar Carreras durant tota la seva vida. El periode
d’entreguerres fou un temps de crisi també per al
pensament i la filosofia. Ell fou I’nic dels intel-lectuals
del grup de Sabadell que ana al front per defensar la Re-
publica. “Amb cruel complaenga, la Fortuna ens corona
sovint tan rodo com els arbres” , escrivia ombrivolament
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a Conceptes i dites de Marti Rialp (1938). El paper de
victima té un deix de pérdua, de desvalor, que és el que
hem volgut evitar.

Carreras era catolic, republica, catalanista, i amb amics
en tots els partits fidels a la Republica. En els conflictes,
pero, és especialment fragil la posicid de qui es nega a
prendre partit i manté una posicié moral. La independéncia
de criteri pot equivaler a una condemna. I en aixo radica
també¢ la seva valentia i la seva bondat.

6.5. Anem ara als recursos emprats. Per a un docu-
mentalista, el recurs d’utilitzar imatges d’arxiu no
directament relacionades amb el guio per subratllar la
tragédia és una temptacié constant. La guerra ¢és
particularment facil d’il-lustrar. Perd I’objectiu buscat era
justament el contrari: la sobrietat i 1’ajustament a les
imatges conservades.

Aquest fet ha multiplicat la dificultat del muntatge,
perque I’Emma Teodoro ha hagut d’usar molts cops series
d’imatges fixes, la qual cosa complica la recepcio del do-
cumental.

Un altre recurs és el so. I també aqui 1’aposta ha
estat per la sobrietat: hem utilitzat la musica dels nota-
bles quartets d’un altre sabadellenc, Agusti Borgunyo,
el qual emigra a Nova York de molt jove, al 1915, pero
havia continuat en contacte amb el grup d’artistes i
d’intel-lectuals de la seva ciutat natal. Trobem partitures
seves, e.g. en els dos Almanacs de les Arts, publicats
el 1924 i el 1925 per I'impressor Joan Sallent, que
pretenien mostrar el bo i millor de la cultura de la ciutat
industrial.

102



7. Reflexions finals

No voldria acabar sense fer una reflexio sobre la
possibilitat de fer documentals d’aquesta mena sobre
pensadors i filosofs.

Per a molts espectadors, independentment de si els ha
agradat més o menys, el documental sobre Carreras ha
representat el descobriment d’una realitat intel-lectual
desconeguda. Excepte per a una minoria selecta —com
succeeix amb 1’obra de Pierre Vilar o Joan Coromines- la
majoria d’autors i treballs de la Dictadura i la Republica
han estat sepultats per les desferres de la guerra i, sobre
tot, per la llarguissima postguerra que la va succeir.

Aix0 ho hem dit molts cops, 1 no és qiiestio de repetir-
ho aqui, perque justament els membres de la Societat
Catalana de Filosofia son els qui més s’estan preocupant
per aquesta labor de reconstruccié historica. Personal-
ment, jo he aprés de ’experiéncia. | la idea potser seria
doncs donar-li continuitat.

Un documental, un film, no és un assaig o un llibre. Es
pensar d’una altra manera. Breu: comunicar en un
llenguatge audiovisual que és autonom respecte als
mecanismes de 1’escriptura és una altra manera de filo-
sofar.

El documental historic se’ns presenta aixi no com una
mera técnica audiovisual, sind6 com alguna cosa més.
Consisteix per a nosaltres en un conjunt privilegiat d’eines
de treball per fer historia intel-lectual, reconstruir-la i co-
municar-la. Amb la condicid, és clar, que hom compagini
la solitaria labor d’arxiu i d’escriptura amb el treball en
equip.

Fer filosofia en imatges d’aquesta manera és aleshores
un repte que caldria que ens prenguéssim seriosament.
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Fitxa Técnica de
Miquel Carreras, Infortuni i Bondat
(GRES-IDT, 2007)

Emma Teodoro

Format: DVD

Génere: Documental
Durada: 37°50”

Any de produccié: 2007

Col-laboracié: Ajuntament de Sabadell, Fundacié Bosch i Cardellach,
Obra Social Caixa Sabadell.
Direcci6 i guié: Angels Casanovas
Produccié: Pompeu Casanovas
Muntatge i realitzacio: Emma Teodoro
Camera: Robert Roig
Postproduccio Audio/Video: David Galan, Joan Tassa, Xavier
Vazquez
Veus en Off: Enric Lopez/Oscar Masllobet
Banda Sonora:
Agusti Borguny6 (1894-1967)
Quartet de Corda n. 1
Ed. La ma de Guido
Toldra / Massia/Manén
Enregistraments Historics al violi (1927-1954)
Eduard Toldra (1895-1962)
Beethoven: Benedictus (de la Missa Solemnis)
Ed. La ma de Guido

Textos de Miquel Carreras:

“Per la historia espiritual del Valles. Vida intima de Sabadell”, Comar-
ca del Valles, Casa del Valles, 1930.

Carta a Bartomeu Soler, 3 de novembre de 1925, inédita.
Carta a Margal Pascuchi, 27 d’agost de 1928. Escrits de Miquel Carreras
Costajussa.
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VII. Epistolari (V) Quaderns d’Arxiu de la Fundacié Bosch i Cardellach,
Sabadell, 1973.

Linies d’Historia Ciutadana, Biblioteca Sabadellenca, Impremta de
Joan Sallent, Sabadell, 1930.

“Instruccié d’excursionistes”, s/d, inédit.

Conceptes i dites de Marti Rialp, Impremta de Joan Sallent, Sabadell,
1938.

Carta als seus pares des del front: Térmens, 10 de juny de 1938,
inédita.

Carta als seus pares des del front: Térmens, 15 de juliol de 1938,
inedita.

Carta als seus pares des del front: Térmens, 29 de juliol del 1938,
in¢dita.

Investigadors:

Pompeu Casanovas i Romeu, Departament de Ciéncia Politica i Dret
Public UAB.

Esteve Deu i1 Baigual, Departament d’Economia i de Historia
Economica. UAB.

Josep Lluis Martin i Berbois, Historiador. UAB.

Joaquim Sala-Sanahuja, Departament de Traducci6 i d’Interpretacio.
UAB.

Jordi Torruella, Arxiu Historic de Sabadell.

Fotografies:

Arxiu Fotografic de la Uni6é Excursionista de Sabadell (AFUES).
Arxiu General i Historic de la Universitat de Barcelona (AHGUB).
Arxiu Historic Caixa de Sabadell (AHCS).
Arxiu Historic de Sabadell (AHS).
Francesc Casaias
Annau Izard
Arxiu Nacional de Catalunya (ANC) Fons Branguli.
Fotografs Fons Francesc Macia
Fons Lluis Companys
Fons Gabriel Casas i Galobardes J.M. Sagarra
Arxiu Provincial de les Escoles Pies (APEP).
Arxiu Tobilla. Terrassa (AT).
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Ateneu Barcelona. Arxiu Historic (AB).
Biblioteca Caixa Sabadell (BCS).
Fundacié Bosch i Cardellach (FBC).
Institut Cartografic de Catalunya (ICC).

Angels Casanovas

Albert Rifa

Jordi Rovira i Port

Berta Tiana

Fragments de Pel:licules cedides per I’Arxiu Historic de
Sabadell:

Aplec de la Salut. Festa Major, 1934

Joan Valls Durban

Com els ocells. Fotograf: Joan Ribalta amb la col-laboracié de Jaume
Picanyol

Semi-colonies. 1934. Direcci6: Josep Torrella; Camera: Ramon
Masoliver

Noticiari Amateur, novembre 1933-1934

Vida Aprofitada. Homenatge a Josep Gorina. 1923

Diada del Llibre. Abril 1934. Gui6: Josep Torrella. Camera: Emili Puig.
Seccid de Cinema del Centre Excursionista del Valles.
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HISTORIA I MEMORIA

DRr. Joser M. SOLE SABATE
(Universitat Autonoma de Barcelona)

El concepte de Memoria Historica €s indiscutible que
ha agafat un sentit per si mateix. Es usat a tort i a dret,
sembla que tothom sapigui el que vol dir, aixo ¢s, no oblit
del passat, no amagar res de I’ocorregut ahir. I en certa
forma ¢és aixi. L’oblit que, encara que aixo pugui semblar
paradoxal, forma part de la memoria humana, ara pero ja
no és acceptat quan es refereix a elements col-lectius del
passat.

En resum, és 1’éxit massiu arreu del mon d’un concepte
recent, de pocs anys de vida, i pel que sembla d’ara en
endavant inevitable per part dels historiadors per explicar
el fets del passat i interpretar-los. Té un punt de moda,
fet també¢ indiscutible, i hom coneix que les modes passen,
pero pel cami deixen uns actius que, a mi em sembla, cal
aprofitar.

A I’Estat espanyol el tema ha vingut en tractar el tema
de la Transiciéo de la Dictadura a la Democracia a la
segona meitat de la década del 70 del segle XX. Uns han
dit que era un pacte de silenci sobre el passat immediat a
I’¢poca dels fets, altres han afirmat que era 1’oblit de la
memoria, 1 els de més enlla, més contundents, ho han
denunciat com [’assassinat de la memoria. Un interessat
silenci per esborrar tota mena de llum dels anys 30 enca.

Laraé al meu entendre esta en afirmar que per debilitat
mutua de franquistes i anti-franquistes, hom va acceptar
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que aleshores era millor oblidar-se del passat. Operacio
que possibilitava obviar actituds, comportaments i
responsabilitats d’uns i altres.

Responsabilitats a partir de quan i de qui? I és pre-
cisament en aquest punt on crec que hi ha el veritable nus
per desfer i per poder avangar vers el coneixement del
passat.

Demanar o exigir responsabilitats individuals en el
nostre cas historic avui en dia no té cap sentit. Tots els
veritables responsable dels fets succeits fa més o menys
70 anys ja no hi son i si per raons de longevitat en alguns
casos son vius, en molts pocs tenen un paper actiu en
responsabilitats politiques. Fins i tot, és una opini6 perso-
nal que esmento per compromis propi intel-lectual, crec
més profund, critic, valent, honest i catartic exigir
responsabiliats ideologiques i morals als idearis o les
ideologies que feren possible tal conculcacid de drets de
gents 1 manca absoluta de respecte als més elementals
drets humans i a la vida de les persones.

Sobre aquest primer punt de les responsabilitats si,
pero, vull esmentar el grau de valentia i coratge vers el
passat que han tingut les societats de Guatemala, amb 36
anys; de guerra civil, o I’Argentina, Xile o Sud-Africa per
curar les ferides del passat. Encarant responsabilitats
individuals, o fent recerca dels culpables per esborrar de
la consciéncia col-lectiva I’ombra de 1’oblit complice, o
acceptant de forma publica i voluntaria la participaci6 en
els fets que van destruir milers de vides o conculcar-ne
els seus drets més elementals.

Es veritat, i mira que ha costat acceptar-ho a certs
sectors intel-lectuals i autoanoments cultes del pensament
espanyol, i algun de catala, el que el poble normal i corrent
sabia per haver-ho viscut, sectors lligats a plantejaments
anti-franquistes que no volien veure i mirar el que hom
reconeixia, que a Espanya hi havia hagut una guerra civil,
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oberta i manifesta. Un pais dividit entre dos opcions on
en cada una hi va haver masses de poblacio, encara que
la rad historica, legitima i legal fos al costat de la Re-
publica i els rebels que acabarien triomfant per la vic-
toria militar sorgissin d’un cop d’Estat, també militar,
fracassat.

Responsabilitats de tothom ja que a partir del 18 de
juliol de 1936 hi va haver qui va ser perseguit o mort,
perjudicat, violentat, robat o castigat, en rad de la seva
forma de ser o pensar. De dretes i esquerres, religios o
laic, creient, ateu o agnostic, treballador o empresari, pages,
jornaler o professional, home o dona, ric o pobre. Un dels
esculls greus a superar, era, i €s, acceptar, que la legitimitat
republicana en molts casos fou superada per 1’accio
revolucionaria de sectors amplis de la societat i que en el
bandol rebel la conculcacio dels drets més elementals era
consubstancial amb la revolta militar i la seva voluntat de
consolidacié com a Régim politic.

El cas de la Justicia espanyola és paradigmatica del
doble raser que usa per jutjar el passat. Ho fa aplicant la
legislacid estatal vigent i la internacional més oberta, laxa
i poc concreta en denunciar els régims genocides o els
delictes de persecucio i criminalitat politica. El cas més
evident és el del jutge Garzon, qui es va presentar com
una mena d’heroi romantic de la condemna del dictadors
de I’immediat ahir, cas de la detencid i reclamacié a la
justicia internacional del dictador xilé Augusto Pinochet
o bé de presumptes assassins argentins contra persones
determinades i concretes. Ara bé, ni se li va ocorrer que
al mateix edifici en que ell actua i treballa, la dita Audien-
cia Nacional, —d’origen gens democratic i dificil d’entendre
en I’actual composicié d’Espanya com Estat—, tenia més
que motius per exigir una revisio del passat davant crims
de tota mena comesos a Espanya durant el Régim fran-
quista.
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La memoria historica s’enriqueix amb un ventall
calidoscopic d’aportacions individuals, totes juntes son una
eina excel-lent que ajuda I’historiador i la societat per sa-
ber més del passat. De forma individual és més lleugera,
imprecisa i susceptible de ser poc util i verag, com mostres
recents de falsedats notories han demostrat. Si que tenen
un gran efecte, no permeten la banalitzaci6 del mal.

La memoria historica mereix més planes de discussio,
més espais de controveérsia, més reflexié. Fins ara ha
aconseguit exigir i demanar el restabliment de la memoria
total, no acceptar la idea de desgreuge parcial. Fa poc
Agusti Colomines i Joan Villarroya escribien que allo que
dona sentit als 1ligams comunitaris no son les estructures,
sind la necessitat d’un imaginari col-lectiu que es percep
d’una manera o d’una altra segons la cronologia, la posicid
que cada grup ocupa i el llegat que cada conjuntura re-
clama. La memoria és plural. Aquesta innegable pluralitat,
que només es pot negar des del sectarisme dogmatic i
excloent, significa que hi haura pluralitat de vivéncies. No
ens ha d’estranyar doncs el gran pes que la memoria
historica ha adquirit en aquest darrers anys.

Cal tenir, seguir, fer, una “Politica de la Memoria”, pero
res de fer un “Institut de la memoria”, un nucli dur de
pensament que analitzi els fets del passat amb els
parametres politics de 1’avui. Aixo no seria fer historia,
sind endegar de nou un procés que, ara a I’inrevés, en no
haver-hi pluralitat de memories faria com el franquisme,
una historia oficial. Una visi6 esbiaixada del passat de
forma unidireccional.

Els fets en historia son uns, la interpretacio és lliure i
multiple. I no solament aixo: pretendre, com fa el
revisionisme historic espanyol o des de sectors de
pensament falsament dit plural i pluripartidista, donar una
sola visié de la memoria, és totalitarisme.
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COMUNICACIO

Miguel Candel Sanmartin (Universitat de Barcelona):
Memoria i caboria

En la psicologia empirica de finals del XIX i comengaments
del XX, amb les primeres embranzides del que després
s’anomenaria “fisicalisme” (o millor, “fisicisme”), semblava que
la memoria, pe¢a fonamental dins de 1’esquema triadic de les
“facultats de I’anima” segons la concepcio tradicional nascuda
en Aristotil i consolidada en Aureli Agusti, podria ser investi-
gada amb els métodes propis de la ciéncia natural. La idea de
partida, afavorida per una interminable literatura que ha vist la
memoria com una especie de “pissarra” on queden gravats les
impressions i els pensaments passats, era que calia trobar el
“lloc” on les experiéncies passades queden “guardades”. Al
Teetet de Platd trobem ja una metafora d’aquest estil,
concretament la d’una llata encerada on les experiéncies que-
den escrites o dibuixades i poden tornar-se a “llegir” o “con-
templar” (191C-E); I’oblit, doncs, s’explicaria pel fet que aquelles
marques, passat un cert temps, s’esborren.

Amb el desenvolupament de la neurologia a partir de les
descobertes seminals de Ramon y Cajal, semblava clar que
aquesta “pissarra” havia de trobar-se al cervell i, per extensio,
al’anomenat sistema nervios central. Freud mateix va explorar
aquesta hipotesi en les seves investigacions sobre 1’inconscient,
tot suposant que aquest no és més que un “registre” d’expe-
riéncies passades, sempre present encara que no el “mirem”.

Perod aquesta visié —diriem— “popular” de la memoria com a
diposit o registre de marques de fets viscuts té un gravissim
inconvenient, al qual fa ja referéncia Agusti al llibre X de les
Confessions (i en part també a I’X1, on exposa les seves famoses
reflexions sobre el temps). En efecte —hi hauria lloc a preguntar-
se—, com ¢és que podem, des d’un present on som, reviure un
fet que ja no és, sense que aixo tingui cap d’aquestes dues
greus conseqiiencies: a) arrencar-nos de l’experiencia del
present per reintegrar-nos al passat tal com era, o b) fer-nos
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confondre el passat amb un element tan present com qualsevol
altre dels que formen la nostra experiéncia actual? Qualsevol
d’aquestes dues situacions faria impossible el record tal com el
vivim, és a dir, com una recuperacid del passat en tant que
passat, €s a dir, sense sortir del present.

La peculiaritat especifica de la memoria és justament que en
ella es donen dues situacions aparentment incompatibles: tor-
nada al passat i permanéncia en el present. La metafora de I’arxiu
o registre, doncs, falseja la seva natura, perqué consultar un
document arxivat no implica per si mateix la recuperacid
d’experiéncies passades. En efecte, per a qui no hagi llegit
anteriorment el document arxivat, el fet de treure’l de 1’arxiu i
mirar-lo no provocara cap mena de “tornada al passat”. El re-
cord no és simplement treure un element d’un registre: cal que
aquell que el tregui sigui exactament el mateix que el va guardar,
requisit que no és en absolut necessari per al bon funcionament
d’un arxiu. No podem, per tant, reduir el funcionament de la
memoria a una operacio d’arxivistica.

La psicologia moderna, del brag de la neurociéncia, ha donat
lloc inicialment a teories que es limitaven, com ja hem dit, a
transposar la imatge del registre, la llata encerada o el diposit a
determinades zones del cervell. Pero dotant aquest senzill model
d’una complexitat tal que acabaria trencant el model de partida.

D’entrada, ’anomenada teoria de la “traga” (cf., p. e., B.R.
Gomulicki a un article al British Journal of Psychology de 1953
o J. Brown a un article al Quarterly Journal of Experimental
Psychology de 1958) entén la relacio entre experiéncia passada
irecord, no com una repeticié o reedicié de la primera mitjangant
el segon, sin6 com la formacié d’un tercer element (anomenat
justament “traga”, trace en angles) que fa de nexe entre un esde-
veniment passat, i per tant inexistent avui, i un esdeveniment ac-
tual i existent, el record.

D’entrada tenim aqui 1’admissié d’una discontinuitat no
només temporal, sind ontologica, entre I’experiéncia original i
la seva reedicié en la memoria: el record no implica retorn, sind
aveng, formacié d’una experiéncia nova per bé que connectada
causalment, a través d’aquest fertium quid que és la traca, amb
el primitiu fet rememorat.
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I quina és la natura d’aquesta traga? Els autors que la
proposen com explicaci6 es guarden, generalment, d’identificar-
la amb cap entitat material determinada (neurones o grups de
neurones, per exemple). Es limiten a dir, com ressenya Norman
Malcolm, que «les traces de memoria no son entitats, estats ni
processos que els cirurgians neuronals hagin descobert en el
curs de llurs recerques sobre el cervell, tal com els dentistes
descobreixen caries. La traca de memoria és allo que podriem
anomenar “un constructe tedric”. Es quelcom 1’existéncia del
qual inferim a partir de la preséncia de coses que inqiiestio-
nablement existeixen, com ara habilitats apreses, habits,
reconeixements i remembrances» (Memory and Mind, 1977, p. 171).

Veiem, doncs, com la nocié de “registre” ha experimentat
una transformacio6 notable: no només no podem dir que recor-
dar s1gu1 tornar a mirar un paper que anteriorment varem
escriure (en tot cas, el “paper” que mirem quan recordem seria
un altre diferent del que varem escriure en tenir I’experiéncia
passada); sin6 que, en realitat, no hi ha cap “paper” que es
pugui identificar i assenyalar com identifiquem i assenyalem
els components del suport fisic dels nostres actes psiquics
(neurones o grups de neurones).

Els neurocientifics van pensar durant un temps que la
“seu” de la memoria era la part del cervell coneguda com
hipocampus, degut al fet que les lesions en aquesta zona anaven
acompanyades de diferents formes i graus d’amnésia. Pero fa
ja deu anys va quedar establert que el cortex prefrontal era tan
0 més necessari per als processos de rememoracio (cf. M. D.
Rugg, comentant els treballs de Brewer, Wagner i altres al n°
281,21-08-98, de Science). Esa dir, que hi ha com a minim dues
parts ben diferenciades de la massa encefalica que han de con-
tribuir i coordinar-se, de manera encara molt poc coneguda, per
tal de produir aquest fenomen paradoxal que és el recordar.

Sense saber encara on ens portara la recerca empirica en
aquest territori de la vida psiquica, ja podem treure d’aqui una
conseqiiéncia teorica important: recordar no és treure els records
d’un calaix on es conserven més o menys intactes les
experiencies preterites, sind reconstruir-les a cada cop. El misteri,
doncs, continua i es fa més pregon. Sobretot si tenim en compte
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una de les dades empiriques que acabem d’esmentar, ¢s a dir,
que recordar és una operaci6 tan creativa com construir
conceptes abstractes, donat que la mateixa part del cervell
implicat en aquesta darrera (el cortex prefrontal) esta implicat
també en la primera. D’aqui el titol que he donat a aquesta
comunicacio: la memoria no és un procés automatic; no hi ha
memoria sense reflexid i, en alguna mesura, creacid. (Aixo expli-
ca un fenomen tan conegut com la necessitat d’emprar recur-
sos mnemoteécnics per assegurar-nos la rememoracio d’imatges
mentals que no tenen una connexid immediata amb una
impressio sensorial comuna i recurrent: noms propis de perso-
nes, per exemple, que son signes totalment convencionals i no
espontaniament associats amb altres experiéncies.)

Tot aix0 no és més que reconeixer i confirmar un fet que la
psicologia experimental té comprovat des de fa decennis: tota
memoria és associativa. El que suggereix el conjunt de troballes
recents de la neurociéncia és, a més, que no es tracta
d’associacions elementals o atomiques independents del context
en que es produeix el record. En realitat podem dir, amb el ja
citat Norman Malcolm, que no hi ha, en els processos de
rememoracid, en qué un determinat estimul desferma una
resposta en forma de record, cap correlacié biunivoca entre
estimuls i records (un mateix estimul pot generar, segons les
circumstancies, diferents records, i un mateix record pot ser
generat, segons les circumstancies, per diferents estimuls). Aixo
és el que en ultim terme invalida també la teoria de les “traces™:
tot record és una resposta elaborada i variable, no a un estimul
aillat, siné a una situacio sencera.

Per acabar, un corol-lari: des de Locke ha estat moneda
corrent dir que la consciéncia d’identitat personal que tenim
els éssers humans sans és producte de la continuitat entre les
nostres experiéncies garantida per la memoria. Avui dia caldria
dir el contrari: la memoria no pot ser causa, sino efecte, d’aquest
altre misteri: el de la identitat a través d’un seguit de situacions
i experiencies que, com les ones del mar i les flames del foc, no
son mai idéntiques.

Segueix, doncs, i seguira (per a consol de psicolegs i filosofs
amenagcats d’atur) la caboria sobre la memoria.
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Dr. Miquel Candel.
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COMUNICACIO

Carmen Merchan Cantos (Societat Catalana de Filosofia):
Record i oblit: les dues cares de la memoria

Vull centrar aquesta comunicacié en el comentari d’una frase
que em sembla molt reveladora en relacio al tema que ens ocupa.

Es tracta d’una frase de I’historiador i assagista escocés Thomas
Carlyle (1795-1881) que diu aixi: “Un savi recordar i un savi oblidar:
En aixo consisteix tot.”

M’agrada aquesta frase. Crec que estableix els limits justos
d’un exercici de la memoria savi, saludable. Pero anem a pams. “Un
savi recordar” seria un exercici de la memoria selectiu, que ha pogut
desfer-se dels aspectes superflus i neutralitzar els aspectes
perniciosos d’allo viscut. L’extrem oposat d’aquesta actitud
selectiva i neutralitzadora de la capacitat de recordar la trobem en
un conte de Borges titulat Funes el memorioso. Que 1i passa a
aquest peculiar personatge del conte? Que no pot controlar el que
va recordant, els seus records son irrellevants, cada cop més
prolixos, el van aclaparant i acaben matant-lo: Funes mor d’una
congestio pulmonar. Moral possible: El pes de la propia memoria
pot esdevenir letal.

Passem ara a comentar la frase que segueix: “un savi oblidar”.
També aqui hi ha una selecci6, una tria conscient, deliberada, d’allo
que no convé recordar. La particularitat d’aquesta afirmaci6 crec
que rau en el fet que la memoria va de la ma de la voluntat. Pensem
en la famosa frase amb la qual s’inicia el Quixot: “Enun lugar de la
Mancha de cuyo nombre no quiero acordarme.” Curids joc d’idees,
car el narrador ens recorda un lloc que paradoxalment no vol
recordar. Situacié semblant a quan diem: “No vull ni recordar...”
No volem recordar el que de fet estem d’alguna manera recordant. ..

Pero hi ha una altra dimensi6 de 1’oblit que sembla convenient
no oblidar: la del perd6. Sino fossim capagos d’oblidar les ofenses,
no hi hauria ni perdo ni reconciliacio possibles ni amb els altres ni
amb nosaltres mateixos. Aqui I’oblit esdevindria com el balsam de
les relacions humanes. Frases que expressarien aquesta dimensio
benefactora de I’oblit serien les dites: “agua pasada no mueve
molino” o “pelillos a la mar”.
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Sibé és obvi que en el limit, la incapacitat de recordar res seria
una mena d’Alzheimer, aquest terrible cancer de la memoria, per
aixi dir-ho, que, en destruir la nostra memoria, destrueix també la
nostra identitat.

Entre aquests dos limits savis i saludables del record i I’oblit
podria circular la sava de la memoria, filtrada, seleccionada,
neutralitzada. De fet records i oblits no semblen ser sin6 les dues
cares d’una mateixa moneda, la memoria. La vida humana esta
teixida, per aixi dir-ho, amb els dos fils, un de visible i 1’altre
d’invisible. Es més: el record també conté oblit (no recordem el tot
dels nostres records) i al seu torn, 1’oblit també conté records
(sabem que hem oblidat alguna cosa).

També podriem parlar de la memoria fent servir algunes
metafores: les trampes de la memoria, els clarsobscurs de la memoria
o de la memoria com a formatge de gruyére. Aquestes imatges
posen de manifest que la memoria no €s només record (com potser
tendim a pensar) sind també oblit.

Avancem ja cap el final del la frase que estem interpretant. El
nostre pensador conclou: “En aixd consisteix tot”. Crec que aquesta
conclusi6 fa referéncia a un desig: el de qué siguem capagos de
limitar-nos a allo que ha de ser memorable, a alld que, segons diu
I’expressio coneguda, “és digne de ser recordat”. Recordar el que
¢és digne de ser recordat i oblidar el que és preferible oblidar, ens fa
dignes, savis i saludables.

Es sabut que una de les disciplines que ha fet del record i
I’oblit la seva eina de treball fonamental és la técnica psicoanalitica.
Pero s’ha de recordar “tot”? Es clar que no, de la mateixa manera
que no tots els lapsus son interpretables. Jo diria que justament el
que aquesta técnica busca és que s’integrin en la conciéncia
els possibles esdeveniments dolorosos, traumatics i aixi
alleugerir el pes del passat. Precisament es tracta de recordar
per poder oblidar i entendre per qué oblidem certes coses que
potser ens convindria recordar. Es tractaria, en definitiva, d’un
treball d’excavacid animica per poder fer un saludable us de la
memoria.

Es per aquestes consideracions que he parlat del record i
I’oblit com les dues cares de la memoria. Ma a ma record i oblit
son els batecs, la sistole 1 la diastole, de la nostra veritat.
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COMUNICACIO

Eulalia Collelldemont Pujadas (Universitat de Vic): La dispersio
de la memoria pedagogica

Com a producte i forma de producci6 social, la historia de
I’educacid s’ha escrit més en clau d’escenografia que no de
narraci6. Els imaginaris a ’entorn d’una aula, d’una mestra,
d’una petita escola, d’un pati, d’uns passadissos formen part
del nostre saber sobre les escoles del passat. Contrariament
pero, la pedagogia s’ha explicat a través de discursos que
mostraven voluntats, propostes i, en alguns moments,
reflexions sobre la realitat. Aixo és, a través de narracions
idecionals. Aquesta divergencia ha comportat dos modes
diferents de comprendre i escriure la historia de la pedagogia.
Un primer, tracat des dels rastres que han deixat les practiques
educatives i, un segon, que s’apuntala en les interpretacions
dels textos d’autors i autores. En introduir el concepte de
memoria pedagogica la disparitat entre ambdues formes de
concebre la historia s’ha fet més palesa i, fins i tot, s’ha perfilat
com un clar obstacle per a poder assentar una memoria
pedagogica compartida. Pero, com congeniar una pedagogia
que s’ha elaborat des de les idees del que podria o hauria de ser
I’educacié amb una pedagogia que reculli allo que fou —o, més
concretament, d’allo que es recorda que va ser- o, també¢, d’allo
que és?

Probablement, una de les primeres accions que cal reprendre
¢és la corresponent a revaloritzar els elements que han format
part de les practiques educatives, bé fossin aquests objectes,
paraules, imatges, o representacions d’accions. Tant és aixi
perque, només patrimonialitzant el deixant de les practiques
educatives ¢s possible interpretar la realitat educativa a partir
de les seves evidéncies. Només aixi €s factible pensar una
pedagogia a través de 1’accid educativa esdevinguda. Altra-
ment, el coneixement d’allo que fou es perd en I’anécdota o el
record buit d’algl que ja ningu s’escolta. En certa manera, €s
com si tot acceptant que els fets ocorregueren se’n nega la
seva condici6 de fenomen inscrit en una continuitat pedagogica.
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En aquest sentit, una de les institucions de memoria
pedagogica que es perfila com a necessaria per resoldre
I’esmentada dicotomia son els centre de gestio del patrimoni
educatiu. Aixo ¢és, els museus pedagogics que tenen com a
objecte I’educacio i que, al mateix temps, la interpreten
pedagogicament.

Els objectes de la memoria pedagogica: d’ elements del record
a béns patrimonials

Sense negar la diferent pluralitat de concepcions que han
configurat ’esseéncia i preséncia dels museus de tematica
educativa, el cert és que aquests s’han constituit com uns dels
centres de gestio del patrimoni educatiu més emblematics. En
aquest sentit, cal fer referéncia al fet que, si bé en el seu origen
els museus pedagogics s’havien creat a fi de potenciar una
millora de I’educaci6 en un territori —fons nacional, regional o
local- la seva activitat de difusio i promocid de I’educacié es
va anar transformant en el transcurs del segle XX en una
activitat d’emmagatzematge i preservacio de béns significats
des de I’educacié’. De tal manera que els museus pedagogics
varen esdevenir magatzems més o menys ordenats, més o menys
racionals. Aquells antics objectes, que havien format part
d’uns centres educatius ja desapareguts, constituirien ben
promptament els fons de dits museus.

Sota 1’objectiu de preservar uns imaginaris concrets, les
escenografies escolars organitzades segons els records que
hom tenia varen ocupar els espais centrals dels museus. El cos
de les exposicions permanents era ocupat per aules recreades.
Es presentaven, en conseqiiéncia, unes situacions educatives

1. Significatiu és aqui que 1’inici dels museus pedagogics s’ubiqui
en el marc de les “exposicions educatives” —concretament les dutes a
terme a Anglaterra— per esdevenir promptament a ser centres de difusid
de les innovacions educatives —com exemplifica el cas del South
Kensington Museum. Per contra, ja a mitjans del segle XX la major
part dels museus pedagogics que encara persistien canviaren el nom
pel de Museu d’historia de 1’educacio.
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que més enlla de respondre a un coneixement d’allo que havia
succeit 0 a una reconstruccid més o menys objectiva del que
havia estat, es caracteritzaven per la voluntat de donar testimoni
de dit record. En certa manera, els objectes de 1’educacio eren
considerats com una finestra al passat. No tenia valor en si, era
part del record. El valor de I’objecte era, per tant, el de provocar,
el d’evocar?.

A partir de la influéncia de la museologia etnologica pero, a
partir de la década dels anys 70 —que casualment, o potser no
tant causalment, també és el moment que els sistemes educatius
i les practiques que ens ells es donen experimenten grans
canvis— els objectes col-leccionats varen comengar a ser
considerats com a béns de valor. Com a identificadors d’unes
maneres de fer i de pensar d’una altra ¢época, 1’objecte va passar
a ser considerat com un bé patrimonial. Aspecte que es reforca
al considerar les col-leccions sota la perspectiva de ser mostra
d’una identitat pedagogica i politica’.

Entre la desaparicio i la disgregacio del patrimoni educatiu

Certament, hom es pot preguntar si els objectes que havien
arribat al museu —i en el nostre entorn encara arriben— per
diferents motius donacions, clausures d’escoles, recopilacions
amb o sense sentit, mostres de catalegs, etc. son representatius
de la pedagogia que s’havia dut a terme en altres moments. De
fet, saber fins a quin punt la inclusié d’un objecte, d’una imatge,
d’un escrit o d’un edifici és pertinent en la creacid de
col-leccions d’un museu pedagogic és probablement una de les
incerteses sempre presents en aquesta area. La pregunta sobre

2. No és estrany, en conseqiiéncia, que a voltes els objectes eren
substituits per representacions visuals.

3. També és significatiu que, justament, en aquest moment molts
dels museus d’historia de I’educaci6 varen afegir el terme “nacional”
en el seu nom. Paral-lelament, ja a finals de segle, davant la creaci6 de
noves realitats politiques van emergir nous museus pedagogics
nacionals que recuperen una historia estroncada per les circumstancies
del segle XX.
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que configura el patrimoni educatiu no esta resolta. Aixi, la
delimitacio de quins béns son susceptibles de ser musealitzats
és motiu de polémica entre els responsables dels museus
pedagogics. Més encara, es pot constatar que no hi ha un acord
ni en la tipologia —€s una representacid virtual un bé patri-
monial o només es poden considerar els béns objectuals o
les representacions fisiques dels mateixos?— ni en les carac-
teristiques dels béns musealitzables —és un llibre de text de
1908 més susceptible de ser patrimonialitzat que un llibre de
text del 1999? Es preferible fer una exposicié amb pupitres de
fusta que no de formica?. Sense la voluntat d’entrar a concretar
exactament els béns a valoritzar —accié que ha de respondre
cada projecte museologic en particular— la necessitat de con¢ixer
els criteris a partir dels quals es construeix el patrimoni educatiu
es perfila com un dels reptes de 1’area.

Tanmateix, i de manera paral-lela a la necessitat de saber
quins son els objectes patrimonials susceptibles de ser patri-
monialitzats es pot constatar també la destrucci6 dels objectes
que conformen el deixant de la historia de les practiques
educatives. Sotmeses a constants canvis, a noves necessitats,
nous reptes als quals enfrontar-se, els centres educatius
disposen de poc espai per preservar els materials del record i, si
es vol, de la seva historia. Sense un sentit ni una orientacié que
acompanyi 1’accidé de recuperar el patrimoni educatiu, aquest
es disgrega. Ubicat en col-leccions particulars, freqiientment
anecdotiques, no hi ha possibilitat de reconstruir la memoria
pedagogica a partir dels béns patrimonials. La disgregaci6 dels
béns patrimonials que com hem comentat endemés son diversos
iplurals, doncs, actua com a element de dissuasi6é. Una memoria
de I’educacio dispersa no té possibilitat de configurar-se com a
memoria pedagogica. En tot cas, pot ser fragment d’una obra
que a tall de cita s’usa per provocar, demostrar i orientar la
mirada. En si i per si, pero, no permet ni el coneixement ni el
reconeixement d’una altra época.
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Memoria o intencionalitat pedagogica. Possibles escenografies
de la pedagogia

Tot i les complicacions anomenades, poder reconstruir la
memoria pedagogica a partir dels fragments que hom disposa
és, pero, la constant dels projectes d’aquelles persones
vinculades als museus pedagogics. Saber que les col-leccions
poden ser peces d’una seqiiéncia, que sén importants i
necessaries per a la definicié de la mateixa seqiiencia, és
certament una de les raons que impulsa la creacié de museus de
tematica educativa vinculada a la investigacié universitaria.
Malgrat aquesta intencionalitat, és palés que sense la
col-laboracié dels membres i entitats que formen part de la
comunitat educativa el projecte ha de restar en projecte. Sense
el coneixement del deixant que tenen i posseeixen els centres
educatius no és possible inventariar, arrenglerar, organitzar un
saber pedagogic fonamentat en les practiques educatives. Les
possibles escenografies de la pedagogia tracades des de la
memoria, doncs, més enlla de respondre a intencionalitats
pedagogiques requereixen un conjunt de memories de 1’accid
educativa que, justament, son escrites des dels centres
educatius implicats.
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COMUNICACIO

Maria Teresa Godayol Puig (Col-legi Sant Miquel dels Sants):
La memoria com a font de coneixement. Una experiéncia
pedagogica’

La present comunicacio tracta sobre I’experiencia educativa
que, a partir de la memoria oral i escrita, varem dur a terme les
professores del Departament de Ciéncies Socials del col-legi
Sant Miquel dels Sants de Vic amb alumnes de secundaria i
batxillerat durant el curs 2004-2005. Fou una experiéncia que,
iniciada ara fa tres anys, s’ha acabat convertint en una practica
pedagogica habitual al nostre centre.

El professorat del Departament ja feia temps que ens
plantejavem la necessitat d’aplicar nous metodes de treball a
I’aula per apropar la historia als estudiants i defugir unes hores
dels llibres de text, que si bé son rics en fonts, sovint esdevenen
rutinaris per 1’0s reiterat que se’n fa.

Varem considerar que voliem treballar amb la memoria oral 1
amb fonts properes als mateixos alumnes, com les documentals
o materials; fonts que possiblement les families dels nostres
alumnes guardaven a casa i constitueixen un patrimoni familiar
que els mateixos nois i noies desconeixien. Una vegada ja
establerta la metodologia, ens calia trobar la tematica a través
de la qual intentariem reconstruir el passat, i varem decidir que
voliem estudiar les escoles de primeres lletres. Després de fixar
el tema, calia concretar I’aspecte temporal. La majoria de
testimonis de que podiem disposar havien anat a escola a I’época
franquista i conservaven documentacio i fonts materials de la
mateixa etapa, en conseqiiéncia el projecte pedagogic giraria
entorn de 1’escola d’aquella época.

L’escola ens va semblar un tema molt suggerent i alhora
molt adient perque a través d’ella sortiren molts i diversos

1.Aquest projecte ha estat guardonat amb el premi Francesc Xavier
Gil i Quesada de I’edicio de 2006, que atorga I’ Institut de Ciencies de
I’Educaci6 de la Universitat de Barcelona.
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aspectes d’una €poca, com ara: les formes de pensament, les
relacions humanes o la visié del mon.

També ens va semblar un tema encertat perqué els resultats
del nostre treball podrien enriquir el poc coneixement que tenim
del moén escolar de la nostra comarca. Des de la historia de
I’educacié es proposa, des de ja fa uns anys, noves linies
d’investigacié que treballen aspectes nous com el génere, 1’espai
escolar, les matéries curriculars o altres, ambits tots ells
relacionats amb el mon escolar des d’un punt de vista més huma
imenys institucional. També¢ el nostre projecte coincidia en un
moment en qué la historiografia en general revaloritzava i
revaloritza 1’oralitat i la paraula com a font de coneixement.

Varem pensar, doncs, que treballant aquest tema amb els
nostres alumnes i les seves families aportavem coneixement a
la historia de I’educacio local, i que potser podriem captar amb
I’Gs de la memoria com a font de coneixement, detalls no visibles
quan s’investiga des d’una perspectiva més general.

Després de concretar les linies basiques del projecte el varem
anomenar “Memoria de I’Escola”, conscients, pero, que el nostre
treball no pretenia historiar el passat des d’un punt de vista
nostalgic o purament emocional siné des del maxim rigor
possible. L’execucio del projecte tingué lloc, com déiem, al curs
2004/05 i hi van participar els alumnes de secundaria i de
batxillerat que sumen aproximadament uns quatre-cents
cinquanta estudiants.

Els alumnes de primer de secundaria van treballar els jocs i
la urbanitat; els de segon, la cultura material; els de tercer, la
preséncia de la religié a I’escola, i els de quart, les matéries
curriculars, el patriotisme i el sexisme, mentre que els estudiants
de batxillerat van treballar en la realitzacio de la part audiovisual
iinformatica

La memoria com a font de coneixement

Per a treballar les fonts orals, cada alumne va realitzar una
entrevista a un testimoni de I’época que en la majoria de casos
vaser I’avi o I’avia.

Totes les entrevistes anaven precedides d’una capcalera
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igual on constava el nom, lloc i data de naixement, 1’escola de
primeres lletres, i I’ofici del pare i de la mare de la persona entre-
vistada. Podiem disposar aixi d’una serie estadistica suscepti-
ble de ser valorada o estudiada més endavant.

Les entrevistes que realitzava cada estudiant eren gravades
i transcrites posteriorment, dues van ser filmades i convertides
en reportatge pels estudiants de batxillerat.

El coneixement que ens van aportar els records dels
testimonis va ser completat, en part, amb els records materials i
documentals que ells mateixos van cedir-nos a través dels seus
néts. Per emfasitzar el valor dels objectes varem procurar ac-
tuar amb el maxim rigor possible. Aixi, quan un alumne portava
un objecte material o documental, se li assignava un niimero i
es procedia a omplir una fitxa de catalogacid, que constava de
dues parts: una per al fitxer de ’escola, i I’altra per a I’alumne a
mode de rebut. En ambdues parts es procedia a fer una descripcid
detallada de 1’objecte, mides, color, estat de conservacio i lloc
del diposit.

Ates que el coneixement aportat per la memoria oral i mate-
rial era en alguns casos molt parcial, per tal de complementar la
informacio, el Departament de Ciéncies Socials va lliurar als
grups de treball un annex amb els documents que, a criteri
nostre, mancaven per a obtenir una visio rica i amplia del tema
a treballar. Tota aquesta bateria de fonts va permetre respondre
a un qliestionari-guidé que rebia cada grup segons el seu ambit
tematic.

El gran nombre de fonts materials i documentals catalogades
ens va permetre organitzar una exposicié a mode de petit Museu
escolar. L’exposicid, adrecada al public en general, va ubicar-se
a la segona planta de 1’edifici del Col-legi de Sant Miquel, al
llarg d’un ampli passadis. En I’exposici6 es podia veure i sentir
el reportatge documental de vint minuts que els estudiants de
batxillerat van realitzar a partir de la memoria oral®.

2. Dexposicio es va inugurar el dia 2 d’abril de 2005 i va romandre
oberta fins el dia 9 d’abril amb una molt bona assisténcia de public i
acollida per part de la premsa local i comarcal. El dia 27 d’abril de
2005 el canal comarcal 9TV va emetre un reportatge de divuit minuts

125



També es podia observar la reproduccié d’una aula de
dimensions reals dels anys quaranta, on no faltava el pupitre,
els plomins, el crucifix, la bandera i altres elements propis de la
cultura material de 1’escola.

Aixi doncs, 1’exposicio representava la culminacio del
projecte, i s’hi podia observar, pensar i repensar I’escola dels
nostres avis i de les nostres avies, i, des del punt de vista
metodologic, s hi podien recon¢ixer les fonts orals, materials i
documentals emprades per arribar a adquirir el coneixement de
I’etapa historica plantejada.

Valoracio del projecte

Que ha significat pels alumnes?

— Han pres consciéncia que la historia és una disciplina en
moviment i que cada persona viu la seva ¢poca de mane-
ra diferent, sovint en clau de génere, d’estatus economic
i de condicid social. En certa manera, implicitament,
aquesta diferéncia ajuda a fomentar els valors de la
tolerancia i del respecte.

—Han descobert que 1’ofici d’investigar el passat és complex,
que a vegades les fonts no ho expliquen tot i que en
molts moments es contradiuen.

— Han sabut valorar i respectar la cultura material del passat,
sobretot a partir del moment en qué varem catalogar els
objectes i els varem exposar en sengles vitrines al Museu
escolar que fou conseqiiéncia del projecte.

— Han aprés a emocionar-se, gairebé de forma inconscient, i
a ser sensibles escoltant un relat o observant un objecte.
Hem format unes generacions que consideren normal
obtenir coneixement a partir de la memoria.

— Han percebut que la memoria és selectiva, que té incon-
venients com el subjectivisme, els oblits voluntaris o
involuntaris i la manca de perspectiva dels fets descrits,

de durada sobre 1’exposici6 amb la participacid dels estudiants i
professorat.
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perd que malgrat tot, és un instrument més de coneixement
i, doncs, una font de cultura.

— Han adquirit consciéncia que a partir del dialeg amb el
passat es coneix i s’entén el present, i han estat capacos
d’opinar amb criteri i esperit cientific.

— Han aprées a reflexionar entorn de la vida dels seus avis i
avies, i han comprovat que com a persones normals i
corrents també tenen historia. La conversa ha servit per
coneixer la guerra civil, la postguerra i el franquisme.

Aixi s’ha generat un dialeg intergeneracional i s’ha promogut
una actitud de respecte envers persones amb experiéncies de
vida i mentalitats diferents.

Per al professorat del Departament de Ci¢ncies Socials el
projecte ha permes constatar molt positivament que la
metodologia emprada és una bona proposta didactica per
immergir als alumnes en les ciéncies socials.

Pel que fa a les fonts, som conscients d’haver aconseguit
una documentacio inédita i irrepetible, que un investigador alie
possiblement no hauria recopilat mai. Aixi ho testimonien també
altres experiéncies similars a les nostres.

En general, ens sentim altament satisfets d’haver impulsat
una nova modalitat de coneixement historic entre les noves gene-
racions.

La continuacio del projecte

Aixi doncs, tenint en compte que el projecte havia estat tant
positiu en tots els aspectes, durant el curs que va seguir el de
2005-06, varem desenvolupar la mateixa metodologia amb els
alumnes d’educacié infantil i primaria de la nostra escola. El
tema escollit, i contextualitzat a Catalunya, fou: L educacio en
la vida quotidiana, ahir. La metodologia emprada va ser la
mateixa que el primer projecte, és a dir la memoria i la cultura
material com a fonts de coneixements.

Mentre els mestres d’infantil i primaria de la nostra escola
desenvolupaven el projecte amb els més petits, varem conside-
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rar que podriem treballar més a fons les gairebé quatre-centes
entrevistes que guardavem fruit del treball Memoria de 1’Escola.

D’aqui va sorgir la idea d’obrir dins el Departament de Ciéncies
Socials una linia d’investigacié d’ambit local adregada als alumnes
de batxillerat que han de realitzar un treball de recerca interessats
en les ciéncies socials. I aquell mateix any ja varem presentar tres
treballs relacionats amb ’alfabetitzaci6 de nens i nenes abans de
la guerra civil i amb una construcci6 escolar de 1935.

El curs passat varem presentar un treball que valorava la
importancia social de les Festes de Sant Tomas per als i les
estudiants de Vic durant els anys seixanta; un altre treball
interessant fou la recopilaci6 de textos de la literatura catalana
que reflecteixen el mon escolar: el varem anomenar Memoria de
I’Escola en la literatura catalana?.

En aquest, moments treballem per coné¢ixer les escoles a
Alpens ara fan cent anys i en la biografia d’un mestre de Vic.
Pero hem ampliat el nostre camp d’accid i, a més d’oferir treballs
d’historia de 1’educacio, usem també la memoria i altres fonts
per col-laborar amb la historia local. En aquesta linia s’esta
finalitzant un treball de recerca que, a mode de diccionari,
biografia els artistes vigatans contemporanis; un altre sobre
les conseqiiéncies socials que va comportar la construccid
durant 20 anys del Panta de Sau; i un tercer que radiografia una
vida d’una persona a partir del seu diari sobre la guerra civil.

Per tant, i com d¢ia al principi d’aquesta comunicacid, la
memoria com a font de coneixement i com a metode s’ha convertit
en una practica habitual al nostre centre. Ara fa tres anys varem
iniciar-nos en ’us de la historia oral sense pensar que acabaria
essent un metode més d’ensenyar, interdisciplinar i atractiu i
que ofereix 1’oportunitat d’obrir linies d’investigacié molt
interessants en la forma i el fons.

3. Els treballs de recerca d’alguns dels alumnes del centre han
estat incorporats als treballs historics que sobre la historia del Col-legi
Sant Miquel publica la mateixa escola. Un primer volum es va publicar
a ’any 2004 i un segon volum a I’any 2005 (VVAA, 2004 i VVAA
2005).
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COMUNICACIO

David Ceballos Hornero (Grup IAFI, Universitat de Barcelona):
Reflexions entre temps i memoria

La memoria abasta un procés que suposa el domini de tres
habilitats: (i) I’emmagatzematge d’informacio, (ii) I’aprenentatge
de la repeticio, i (iii) la permanéncia del que ha ocorregut. Aquesta
facultat que en el éssers humans esdevé una capacitat de recor-
dar, molt superior a la imitacid i a la conservacid de propietats de
laresta de coses, té una forca contraria o que erosiona la qualitat
i quantitat d’aquesta facultat en el pas del temps.

Un temps lineal i irreversible acaba amb el que no dura i
suposa un oblit del que no ha estat desat. Contra aquesta forca
que aporta valor a la memoria i a la vegada la destrueix, els
humans hem inventat tot un seguir d’estratégies per a enfortir
els processos de memoria i, en conseqiiéncia, les seves habilitats
d’emmagatzematge, aprenentatge i permanéncia.

Un breu repas de la Historia de la Humanitat com a summa
representant de la memoria humana ens evidencia com les
evolucio i1 addicid d’estratégies per a millorar la memoria i el
record de la historia ens dirigeix a un émfasi en els processos
d’aprenentatge on destaquen les noves habilitats per a 1’estudi.

La memoria humana s’entrena o s’activa amb la repeticio,
estratégia present en tots els sistemes educatius. Els cicles
astronomics, biologics o la repeticié d’observar alguna cosa
son els exemples més probables de les primeres estratégies per
a activar la memoria humana. Observar i inferir que es repeteix.
També amb els primers restos humans es comprova I’existéncia
de marques i gravats que comporten una nova estratégia
memoristica, qual és els inicis de I’escriptura i la pintura. Mar-
ques que ajuden a recordar el que es volia senyalar o comptar la
repeticio percebuda.

L’aparici6 del llenguatge i la comunicacio social representa
una tercera estratégia per reforgar la memoria mitjangant el seu
relat o el seu aprenentatge, a més de per via visual, de I’oral. El
perfeccionament dels relats i el reconeixement d’autoritats en
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el saber del passat complementa 1’estratégia oral, pero a la
mateixa vegada suposa el risc de la impressio en la transmissio
del relat i de les aportacions subjectives de 1’autoritat.

L’escriptura del relat en forma de literatura i croniques permet
una millor conservacié o permanéncia del relat perqué la lectura
d’un mateix text impedeix ’alteraci6 de les paraules, tot i que si
de la interpretacié. L’estudi intenta suplir 1’arbitrarietat de la
interpretacio. La societat reconeix arguments d’autoritats i
experts en la matéria, la interpretacio dels quals es considera
més propera a la veritat que la de la resta. Aixi, les estratégies
d’emmagatzematge (gravats, comunicacio o escriptura), a més
de reforgar-se amb I’aprenentatge (repeticio, estudi), requereixen
d’una autoritat que legitimi la veritat del que s’ha emmagatzemat.
Idea que es consolida en el sistema educatiu on el professor fa
d’autoritat del coneixement a memoritzar i el qual s’aprén amb
la repeticid visual i oral de conceptes i exercicis, i de I’estudi a
partir de textos i grafics.

Pero en aquest nivell manca la precisid visual i escrita dels
coneixements abstractes que permeti una comprensio general
per una societat que aprén. D’aquesta manera la segiient
estratégia en aparéixer és millorar el realisme de la informacié
emmagatzemada amb una pintura proporcionada i que intenta
imitar els trets de la naturalesa o una escriptura que profunditza
en la descripcid i narracio dels fets.

Totes les estratégies vistes per a conservar la memoria,
historica en aquest cas pero extrapolable als processos
memoristic en general, son passives, excepte ’estudi. Un element
que se suma a aquesta evoluci6 és 1’accio humana i la seva
experimentacioé dirigida per a reproduir i comprovar 1’apre-
nentatge adquirit i intuit amb els processos de memoria.

Les vuit estratégies comentades de memoria consoliden la
memoria dins d’un grup huma, pero el desenvolupament de la
tecnologia i el creixement de la Humanitat alimenten una nova
estratégia de difusio o intercanvi de la informaci6 en suports
d’accés universal, com una base de dades, o d’enviament, com
una traducci6. Difusiéo que s’enfronta a la possibilitat de
confrontacié de versions diferents del mateix esdeveniment
historic o del mateix coneixement. Apareix la manipulacid
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esbiaixada segons el seu origen o 1’objectiu d’un grup de po-
der. Aixo requereix una desena estratégia memoristica, com és
la cercaila comparacié que també depén en la seva qualitat de
la tecnologia existent.

Una darrera estratégia contra 1’oblit que s’observa en
I’actualitat on la quantitat d’informaci6é sobrepassa la
racionalitat humana i existeix una tendéncia a especialitzar-se
en pocs ambits de saber és captar I’ intereés, sigui com a sorpre-
sa o novetat, sigui per la utilitat o benefici que tingui, o sigui
per la retorica usada. Interés que activara i enfortira
I’aprenentatge de la informaci6 o de I’esdeveniment.

Resumint. Una rapida visi6 de la Historia de la Humanitat i
de la formaci6 de la seva permanéncia permet identificar com
a minim onze estratégies contra 1’oblit que suposa el pas del
temps:

Ordre Estratégia Habilitat memoria Oblit i problemes
1 Repeticio Aprenentatge (cicles) Canvis
2 Gravat/ visual Emmagatzematge (observacio) | Aprenentatge simbologia
3 Oral Emmagatzematge (descripcio) | Subjectivitat
4 Relat Permanencia (narracio) Imprecisio
5 Escriptura Emmagatzematge i
permanéncia (descripcid) Interpretacio, conservacio
6 Estudi Aprenentatge (recopilacio) Ensenyament parcial
7 Realisme/imitaci6 | Emmagatzematge (visual) Identificacid
8 Acci/experimentacio | Aprenentatge (dirigit) Control condicions
9 Difusio Permanencia (coneixement) Manipulaci6
10 Cerca/comparacio Aprenentatge (sintesi) Direccio
11 Interes Permanenciaiaprenentatge (util) | Especialitzacid
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COMUNICACIO

Joaquim Perramon Ayza (Grup IAFI, Universitat de Barcelo-
na): Amnésia financera. L’encis de la brillantina

La produccio de creences

Els, fisics, els quimics, els biolegs,... donen per bona una
idea quan ninga ha demostrat que sigui falsa. Es a dir, més que
considerar si la idea és certa el que es fa és considerar la idea
com admissible o plausible'.

En la vida corrent i també en les ciéncies socials el concepte
d’admissibilitat o plausibilitat és insuficient a la practica per
donar una idea per bona. Si es pogués treballar en un entorn
cert, per un principi logic que s’anomena del ter¢ exclos, amb la
plausibilitat o admissibilitat en tindriem prou, pero esta clar que
aixo no és aixi. Una idea o una teoria ha de ser plausible pero
també creible, tant com es pugui.

I aixo de la credibilitat com funciona? En quines coses
creiem? I, perqué? La resposta a aquestes preguntes la va
il-lustrar fa temps Bertrand Russell®.

Per a ell, per a respondre les preguntes formulades solament
hem d’analitzar els anuncis publicitaris ja que no hi ha testimoni
de creenga més penetrant que el pecuniari, perqué quan algu
esta disposat a sostenir la seva creencga gastant diners en
conformitat amb ella, la seva creenga ha d’estar considerada
com autentica.

Si un anunci, per exemple, aconsegueix que una marca de
sabo es vengui més que una altra significa que és més eficag en
produir creenca, no que el sabd sigui millor; potser ho sigui,
pero aixo ja son altres afers.

L’inventor d’anuncis és una persona que modifica la realitat
o la percepcio col-lectiva, de manera que no responguin a una

1. Plausible s’entén com admissible. El diccionari de la Real
Academia contempla aquesta acepcid i el de I’Institut d’Estudis
Catalans encara no.

2. Russell, 1944, p. 154 i segiients.
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logica causal. Els publicistes son persones amb un poder molt
valuos.

I ara les preguntes formulades: per qué creiem? Bertrand
Russell ens diu?: “ De la técnica de ’anunci es dedueix que per
ala majoria del génere huma una proposicio determinada guanya
en acceptacid si és repetida de tal manera que es retingui en la
memoria. La majoria de les coses que creiem les creiem perque
les hem sentit afirmar, no recordem ni on ni perque les hem
sentit afirmar i aixi resulta que som incapagos de ser criticsy.

L’anunci publicitari a mesura que es perfecciona la técnica,
tendeix a buscar cada cop menys arguments i a fer-se cada cop
més sorprenent perque el publicitari, sempre que s’aconsegueixi
una impressid, també aconsegueix el resultat perseguit.

Un altre mérit cientific dels anuncis és que tenen uns efectes,
no ja sobre I’individu, sin6 sobre la massa de poblacid, segons
resulta dels ingressos dels anunciants, de manera que les dades
adquirides son dades de psicologia de masses.

Avui els productors de Hollywood continuen sent els grans
sacerdots d’una nova religié que marca quines han de ser les
creences pel que fa a I’amor, ’honor, la manera de fer diners i la
importancia dels bons trajos. Ja se sap que hi ha persones que
no es deixen influir, pero estadisticament no compten.

I com és possible que siguem incapagos de ser critics tot 1
sabent que el publicista ens diu el que li dona més benefici?
Doncs el problema esta en la incertesa. Quan hi ha coneixement
s’actua amb plena eficiéncia. Si aneu al supermercat veureu
que quan hi ha una bona oferta aquell producte es buida
rapidament de 1’estanteria. Perd amb moltes coses no passa el
mateix, normalment no podem coneixer a fons una cosa i anem
agafant indicis que ens aproximin a aquest coneixement.

El problema és que en la vida quotidiana resulta molt habi-
tual la utilitzacio de la mentida i I’engany perqué hi ha qui es
beneficia d’aixd. Imagineu una jutgessa (ara la majoria son do-
nes) que es troba amb dos sospitosos d’un assassinat, el
Bacus i el Dracus. La policia té la certesa que un dels dos és
I’assassi perd no sap quin dels dos. El Bacus acusa en Dracus

3. Ibidem p. 156 i segiients
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i el Dracus en Bacus. Amb aquesta informacié la jutgessa es
troba en una situacié de confusidé que es pot associar a una
situacio d’incertesa absoluta. Esta exactament igual que si no
sabés res.

L’assassi esdevé un professional de la mentida perque la
seva supervivéncia depén que la jutgessa continui en I’estat
de confusié absoluta.

Aquesta caricatura és realista i aplicable a moltes altres
situacions. Richard Nixon no va admetre la seva culpabilitat en
el Watergate mai, va dimitir de President dels Estats Units quan
no tenia una altra opci6. Per a ell, el que va fer era justificable!

Es tracta solament d’exemples, pero la qiiestio essencial és
que aixo ¢€s el pa de cada dia: nedem en la incertesa. I d’altra
banda necessitem prendre decisions de manera que el proble-
ma de la incertesa absoluta I’hem d’afrontar d’una manera o
una altra.

Una forma d’afrontar el problema de la incertesa és seguir el
criteri d’algli que ens mereixi confianca per quan considerem
que té un millor coneixement que nosaltres sobre la qiiestio a
decidir. Aixo0 és un expert.

Creure en experts és correcte, el problema és qui homologa
els experts. Tot i admetent 1’autoritat d’un expert, la fama pot
superar-lo. Tanmateix, resolem un problema d’incertesa a partir
de valorar la imatge i que la imatge és perfectament falsificable.

Josep Pla*, bon observador social ja deia que si tenies un
amic amb dificultats el que havies de fer era regalar-1i un bon
trajo perque aixo li obriria totes les portes. “La persona que en
el nostre pais posseeix mitja dotzena de bons vestits i no és un
imbecil total i perfecte, menja sempre. Em sents? Menja
sempre!”, afirmava’.

I com ¢és qué la incompeténcia de persones que solament
son imatge, aparador, no es posa de manifest? La pregunta té
molts aspectes. Un expert, per competent que sigui, sempre
estara sobrevalorat. L’expert com hem dit no és ja el competent
sino el que a més a més concentra la imatge.

4. Josep Pla, 1971.
5. Ibidem p. 455.
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Una altra qiiestid que es planteja aqui és que hi ha potents
organitzacions mediatiques dedicades a aquesta tasca de pin-
tar la realitat com els convé.

El seguidisme com estratégia inversora a la Borsa

Just abans del crack borsari de 1929 un ascensorista li deia
a Groucho Marx: “Senyor Marx, sap? peixos grossos de veritat.
Vestien americanes creuades i duien clavells a les solapes.
Parlaven de la Borsa i cregui’m, tenien aspecte de saber el que
deien...iun li va dir a I’altre: posi tot el diner que tingui a United
Corporation”®.

Aquesta anécdota caricaturitza el comportament de molts
inversors (els seguidistes) que actuen confiant en excés en les
noticies, i que, en principi, cerquen un coneixement si bé amb
una gran diferéncia amb 1’inversor en projectes empresarials
sobretot pel que fa al métode i la professionalitat. L’inversor
professional investiga i el seguidista no; encara que rep
informaci6 i segueix un estat d’opinid, no la contrasta.

Els processos de ‘contagi’ informatiu en els mercats
financers tenen uns aspectes especifics. L’inversor seguidista
assoleix uns criteris d’inversio basant-se en una informacié amb
escas fonament i rigor que li arriba per contagi, és el cas de
Groucho Marx abans del crack del 29, fent allo que ha fet algu
que considera una autoritat.

El segon aspecte especific dels mercats financers, tal com
hem comentat anteriorment, és que no son pocs els interessats
en I’escas coneixement del seguidista. Imaginem (aixo ha passat)
que un banquer diu davant d’un auditori de milers de persones
a la Junta General que vol fer un ‘regal’ als accionistes, per la
qual cosa ha considerat que el seu banc emetra accions
alliberades.

En principi, si un banc emet accions alliberades, mate-
maticament el valor de I’acci6 queda devaluat en la proporcid
que s’hagi fet ’emissi6 d’accions. Pero aixo ningt no li ho diu
al banquer, 1 no solament ningti no diu res, sin6 que la premsa

6. Groucho Marx, 1959.
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doéna la bona noticia del ‘regal’ que acaba de fer el banc als
seus accionistes. Com a conseqiiéncia de 1’entusiasme que la
noticia provoca, la Borsa no devalua el preu de les accions, tal
icom seria d’esperar.

Conclusio pel seguidista: quin bon regal! A veure qui li ex-
plica que allo no funciona, que es tracta d’una il-lusié que es
pot esfumar. El cas és que el predomini d’aquests inversors pot
marcar la tendéncia del mercat, essent la causa de les bombolles
financeres.

Recordar que?

Tot i I’exageracio de la caricatura de Groucho Marx, la
formaci6 de creences és complicada. Pujava tant la Borsa I’any
1929 que Marx li preguntava al seu agent —no a 1’ascensorista—
quan de temps podia durar allo. Afirmava: “no sé gran cosa de
Wall Street, pero qué és el que fa que aquestes accions continuin
pujant? no hi hauria d’haver una relacio entre els guanys d’una
companyia, els dividends i el preu de venda de les seves
accions?” Groucho posa el dit a la ferida pero rep la segiient
resposta: “senyor Marx, el que vosteé no sap sobre les accions
serviria per omplir un llibre”...“hem deixat de ser un mercat
nacional, ara som un mercat mundial”...

Groucho té ambicid, pensa que pot guanyar diners, vol in-
vertir i és conscient a la vegada de la seva ignorancia que
substitueix per la confianga en ’expert.

La construccio de creences es fa d’una manera absolutament
racional ponderant els indicis a favor i en contra. Per exemple,
si confiem en dos experts i un ens diu que una accié pot pujar
un 20 % i I’altre ens diu que pot pujar un 10 %, en quedarem
amb la idea que allo pot pujar un 15 % . Es tracta d’una extensio
del Principi d’Indiferéncia’.

I és racional aix0? Des d’un punt de vista logic pot ser que
sigui discutible, pero des d’un punt de vista de comportament
a mi em sembla impecable. Dit d’una altra manera, potser no
podem aplicar el Principi d’Indiferéncia per calcular proba-

7. Joaquim M. Perramon, 2004-2007.
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bilitats, pero si que el podem aplicar per a fer afrontar decisions
atenent el nostre grau de coneixement

Imaginem un estudiant davant la pregunta del professor, la
resposta pot ser blanc o negre i ell no en té ni idea de la resposta
correcte, doncs bé el comportament racional es dir qualsevol
resposta, blanc o negre, amb un 50% de probabilitat i encertara
un 50% de les vegades!

Aixi doncs una cosa €s el comportament i una altra el
coneixement. Tanmateix el coneixement evidentment optimitza
el comportament. Groucho que, seguint la brama de I’ascenso-
rista, va comprar les seves accions de la United Corporation
per 60 les vengué després del crak borsari per 3,5.

I respecte a la memoria, el cas és que Groucho, que
considerant aquells esdeveniments com la ‘bogeria del 29’ aca-
ba qualificant de ‘porqueria’ tot alld que escrivien els analistes
borsaris i sintetitza aquella situacidé amb la frase d’un amic seu:
“Marx, la broma ha acabat”.

I esta clar que d’aquella bogeria, digui’s també confusid,
ignorancia o manca de coneixement, no podia sorgir memoria
pel que fa al funcionament del mercat financer. Si que hi ha
memoria dels fets historics. La resposta a Marx “hem deixat de
ser un mercat nacional, ara som un mercat mundial” 1’hem sen-
tida per a justificar I’elevat valors dels pisos que va fins el limit
de les possibilitats de pagament dels assalariats. El que passa
és que amb la historia hom se’n recorda de Santa Barbara només
quan trona.

Un inversor ‘racional’ pot acabar sent un estupid per no
aprofundir en el coneixement d’allo que és del seu interés. I per
que aixo es produeix reiteradament i no ho recordem fins que venen
maldades? Doncs passa que el sistema econdmic i financer conté
moltissima il-lusio. Tinguem en compte que la riquesa es crea i
es destrueix. Tot aix0 és el que possibilita que reiteradament
apareguin en escena els engalipadors de sempre ben trajats,
amb brillantina als cabells o un clavell a la solapa, tant se val.

Sibé el problema no és la il-lusio —el sistema financer ja és vir-
tual— el problema esta en la bogeria, com ho qualifica Marx, que és
la perdua de I’enteniment que pot originar un sistema de formacié
de creences en un entorn extraordinariament incert i confus.
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COMUNICACIO

Alfons Garrigés (IES Blancafort, La Garriga): La cruilla
d’Europa vista des de la memoria

El tema de la memoria m’ha interessat per diferents raons.
Comengo dient-les perqué crec que pot servir per abordar el
tema. En primer lloc, com a ensenyant. Dono classes en un
institut des de fa més de 20 anys. Crec que la darrera reforma ha
canviat la feina dels professors de Secundaria. Entre altres co-
ses, I’ha simplificada, perd en el millor sentit del terme: ens
obliga a plantejar-nos quines son les coses essencials. Aixi
apareixen temes elementals pero claus, com el sentit del que es
faal’escola, les Humanitats, la lectura o la memoria.

Després, pertanyo a la generacié que encara recitava ver-
sos quan a casa venia alguna visita. Vull dir que en la meva
infantesa la memoria estava associada a I’art i al saber i tenia
cert reconeixement social.

Per ultim, m’han interessat les dues grans cultures dels inicis
d’Occident: I’Israel biblic i la Grécia Antiga. Israel té una
concepcid ben especial de la forga, gairebé implicita, de les
paraules. I en el seu concepte, si es pot dir aixi, de promesa es
vinculen el record i I’esperanga, 1’oblit i la mort, d’una manera
diferent a com ho apreciem entre els grecs antics.

Vist des d’aquest perspectiva, i a risc de semblar pretencios,
crec que el tema de la memoria pot situar-nos a la cruilla del
nostre temps. Maldem per sortir d’un segle XX que va comengar,
segons G. Steiner, al 1914 i que encara no podem donar per
finalitzat. Per fer-ho, qui sap si ens convé pensar aquests te-
mes, confiant en que en el millor dels casos uns altres aprofitaran
alguna cosa del que surti.

El tractament de la memoria pot ser ben divers: informatic,
neurologic, psicologic, moral, epistemologic, ontologic,
teologic... El meu enfoc sera generalista. Humanista en un sentit
ampli. Faré algunes afirmacions de sentit comt i formularé
diverses questions, amb I’objectiu d’ajudar al col-loqui.
L’inconvenient d’un parlament breu —la brevetat del temps—
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pot ser també un avantatge: enunciaré les idees sense justifi-
car-les. Aquestes idees no son meves. Al final de la versio es-
crita de la meva intervencio hi ha la nomina d’autors i obres que
les han suggerit.

Basicament presentaré tres tesis:

Sense llenguatge no hi ha vida humana. El llenguatge, entes
com a xarxa de simbols i metafores, articulats en forma de
relats, és impensable sense la memoria.

El mén només esdevé habitable per als éssers humans gracies
a un teixit poctic de simbols, que penetra i configura fins i tot
les nostres necessitats més elementals. Aquest teixit lingiiistic
s’articula en forma de relats i perviu gracies a la memoria. Una
memoria, per tant, que ha de ser viva: aixd és, actualitzada i
creadora. Podem discutir la rellevancia de la protesi. El suport
de la memoria no és indiferent. En diré alguna cosa més tard.
També és discutible la manera com la memoria esta viva. Esta
clar que parlem d’una memoria col-lectiva, perd que pot
actualitzar-se bé en cada un dels membres de la col-lectivitat,
bé en les minories que, en un sentit ampli, les governen.
(Aquesta és una de les tesis que T.S. Eliot discuteix en el seu
escrit sobre cultura i la funcid social de les minories cultivades').

La memoria, com tantes coses, demana una metafora per ser
compresa. La metafora és important perque el nom, si no fa la
cosa com a minim ens [’ajuda a veure?.

Al llarg de la historia, la memoria ha rebut una gran diversitat
d’imatges: tauleta de cera, gabia d’ocells, pagina, teatre, laberint,
teler, fonograf, ordinador...> Una de les pitjors ha estat la de
magatzem o diposit perque ens priva de captar el dinamisme i la

1. T.S. Eviot, La unidad de la cultura europea. Notas para la
definicion de la cultura, Madrid: Encuentro, 2003.

2. “Una metafora no és un ornament. Es un organ de percepci6”
N. Post™mAN, Fi de [’educacio. Una redefinicio del valor de [’escola,
Vic, 2000, p.176

3. vid. Douwe DRraAISMA, Las metdforas de la memoria. Una
historia de la mente, Madrid: Alianza, 1998.
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importancia de la memoria. Un dels autors que ha discutit
recentment la imatge del magatzem ha estat J.A. Marina®. La
seva teoria posa la memoria a la base del pensament i de I’accio
creadores o intel-ligents. Les metafores que Marina utilitza son
la de la memoria tentacular o també com a muscul. En tots dos
casos, no es refereix als continguts sin6 als procediments que
algu ha assimilat i amb els quals és capag de percebre, sentir,
raonar, decidir, actuar... La memoria és una matriu d’habilitats
de tots tipus que condicionen la manera com encaixem i actuem
en la realitat. Comparada amb una musculatura, la memoria és
un conjunt d’esquemes psico-motors; formada amb la repetici6.
Un esfor¢ que no esta renyit necessariament amb el plaer; els
esportistes, els ballarins o els musics saben de qué parla Marina®.

Escolarment, la recuperacié de la memoria obre multiples
perspectives. Per exemple:

— La cultura, en sentit escolar, es basa en 1’adquisicié d’una
serie d’habilitats elementals pero claus, al llarg de la historia
d’Occident: parlar bé, llegir, escriure...® (Parlem dels proce-
diments practicats per la tradicié humanista i il-lustrada, ja ini-
ciada en la Grecia Classica).

—L’habit, la repeticid, el ritme... no son contraris a la creacio,
a la critica o al coneixement siné la seva base. Cal triar sobre
que s’apliquen i la manera com es fa: el canon és fonamental
per formar i alimentar la memoria.

— Aquest entrenament no és exclusivament intel-lectual. T¢
importants aspectes fisics, que van des de 1’atencio fins a I’accid
publica o social.

4. La memoria creadora a Ruiz Vargas (comp), Claves de la memoria,
Madrid: Trotta, 1997, p. 33-55. També: J. A. MARINA, Teoria de la
inteligencia creadora, Barcelona: Anagrama, 1993, cap. VII. Des d’un
altre enfoc: M. BorGHESI, El sujeto ausente. Educacion y escuela entre
el nihilismo y la memoria, Madrid: Encuentro, 2002. pp 83-96.

5. Molt recomanable la pel-licula: Esto es ritmo! (Rhythm is It!) de
Thomas Grube y Enrique Sanchez Lansch (2004).

6. Deia Juan de Mairena: “Lo importante es hablar bien, con
viveza, logica y gracia. Lo demas se os dara de afiadidura” A.
MacHADO, Juan de Mairena... (1936), Madrid: Alianza, 1981, p. 66.
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La protesi de la memoria no és irrellevant. Ni tampoc els
continguts. Entre altres raons, perque tots dos, forma i fons,
tenen poder de configurar el subjecte.

Cada artefacte permet fer coses pero també ell mateix fa co-
ses amb qui 'utilitza. No som els mateixos abans de tenir cotxe,
TV o ordinador que després. No cal entrar en judicis. Simplificant
molt, la memoria s’ha sostingut historicament en tres artefactes:
el ritme (base de les sagues eépiques, fonamentals en les societats
orals’), la pagina escrita, el suport digital®. Podem discutir
I’efecte que aquestes tecnologies tenen a diferents nivells: des
dels habits o procediments que estimulen o inhibeixen en els
seus ususaris fins al seu poder simbolic, com a metafores
poderoses, dins 1I’imaginari col-lectiu.

Pero, en darrer lloc, els continguts de la memoria tampoc
son indiferents. En aquest sentit, la cultura occidental o euro-
pea ha de reformular el seu relat i la seva aposta. ;Fins a quin
punt Europa és la historia de ’Humanisme? ;A qué ens referim
amb aquest terme? ;Quina és la seva vigencia? ;Qué podem
oferir, als nostres fills i al nombre cada cop més gran
d’immigrants, a part d’una cultura del benestar i de necessitats
creixents?

W. Benjamin deia que, tot i estar tan informats, els homes
moderns “som pobres en histories memorables”®. La historia
memorable no és la que posa a prova la nostra capacitat de
recitar versos, de narrar contes o bé fets historics (habilitats
que d’altra banda ens convindria practicar a les escoles). Les
millors pagines que he llegit al respecte son de N. Postman, a
un llibre editat aqui, a Vic, i que espero que no deixin de reedi-
tar. Per a Postman, “la nostra genialitat [com a espécie] rau en la
nostra capacitat de fer que les coses tinguin significacié a tra-

7. Vid. els estudis d’E. Havelock al respecte.

8. Vid. Ivan ILLicH, Mnemosyne: The Mold of Memory a In the
Mirror of the Past, Nova York: Marion Boyars, 1992, p. 182-201.
Les seves tesis estan més argumentades en altres textos. P.e.: En el
viiiedo del texto, F.C.E., México, 2002; Mente letrada versus mente
informatica, Archipiélago, n® 7, 1991, p. 118-132; H2O0 y las aguas
del olvido, Madrid: Catedra, 1989, p. 58-66.
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vés de la creaci6 de narracions que donen un sentit a les nostres
tasques, exalten la nostra historia, aclareixen el present i donen
una direcci6 al futur ... Sense una narracio, la vida no té cap
sentit” 10,

L’Humanisme europeu no pot sostenir-se en una carta de
drets (tot i ser tan fonamental com la dels Drets Humans), ni
encara menys en un conjunt de lleis o de reglaments. La memoria,
en el sentit profund que he intentat exposar, necessita una tra-
ma de relats, amb els seus testimonis. Des del logos, 1I’Europa
del s. XX troba a faltar el seu mite'".

9. W. BENJaMIN, El narrador, a Para una critica de la violencia y
otros ensayos (lluminaciones IV), Madrid: Taurus, 1998, p. 117.

10. N. PosTt™aN, op.cit. p. 14 s. Quan vincula identitat, narracio i
sentit, Postman formula amb claredat anglosaxona tesis exposades,
com a minim, per altres tres autors: Hanna Arendt, Alasdair Mclntyre
i Paul Ricoeur.

11. Sobre la conjuncié de mite i logos, vid. L. Duch, Mito,
interpretacion y cultura. Aproximacion a la logomitica, Barcelona:
Herder, 1998, p. 406-502. Sobre la idea d’Europa, és sintétic i
suggerent: G. Steiner, La idea d’Europa, Barcelona: Arcadia, 2004.
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COMUNICACIO

Francesc Calvo Ortega (Universitat de Barcelona): Treball
collectiu, sociabilitat i cultura popular: la reconstruccio de
la memoria obrera

A partir d’un essencialisme metodologic, la historiografia
contemporania ha abordat els esdeveniment historics relacionats
amb el treball per mitja d’una certa fenomenologia del moviment
obrer, posant en practica per damunt de tot un sistema deductiu
d’analisi enfocat cap a la infraestructura econdomica, i alhora,
deixant de banda aproximacions «menys marxistes» com ara la
cultura i I’antropologia de les practiques laborals en els
mecanismes de reproduccid social, és a dir, un apropament,
«més empiricy i visible, en I’estudi de les relacions, els simbols
iles representacions de les classes populars al marge de la gran
mitologia que ha envoltat historicament la classe obrera. En
aquest sentit, tota una serie de rituals, mites i herois ha estat el
basament pel qual la propia classe ha inventat el somni de la
seva propia historia obviant —des de perspectives, historiques,
sociologiques o etnologiques— la mobilitat, la recomposicio
social, la complexitat del espais, els suports d’identificacio, etc.;
aixi mateix, s’ha de tenir en compte la sociologia de les
organitzacions i les empreses: les xarxes de sociabilitat més
internes dels grups tant a dins com a fora de la fabrica.

A més d’un desplagament epistemologic que modificaria
I’estatus de les investigacions cal, per altra banda, abordar el
testimoni dels actors no tant en el sentit de trobar el fil tensat
d’una possible consciéncia obrera, recoberta d’una gran varietat
d’elements imaginaris, en el procés el-laborador que la restitueix
historicament, sind, més aviat, la reapropiaci6 de la seva historia
—per altra banda, for¢a submisa a les logiques del paternalisme
industrial i negada o mistificada per la cultura d’empresa—: la
memoria obrera necessita fer-se entendre i reconstruir-se ella
mateixa com a col-lectiu refusant la memoria edificada pels
«altres». Es tracta de processos socials —tenint en compte els
agents que hi participen, com ara la individualitzaci6 o la
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privatitzacié de I’existéncia col-lectiva— que afavoreixen una
filosofia del mén social obrer que va més enlla del encaixament
analitic de les relacions de classe racionalitzades pel marxisme.

El costum d’estudiar la cultura obrera sovintejant arxius,
autobiografies, informadors que han viscut I’¢época en qiiestio,
etc., ha aportat una gran dosi de visibilitat del col-lectiu obrer
en els espais marcats en general per la dominaci6 social en el
territori, tant pel que fa referéncia a la colonia industrial com a
la sindicalitzacié massiva o les comunitats «roges». Estudis
que amb el temps s han tornat epistemologicament confortables
i per tant amb una certa habitud a optar per objectes d’analisi
de gran abast —mines, siderurgies, tallers navals, ciutats-
fabriques i figures de 1’ordre productiu integrades en un univers
professional basat en 1’assimilaci6: militant sindical, home de
partit, obrer qualificat—, fa necessari, més que no pas un
inventari de les formes de sociabilitat obrera en I’ambit de
I’hegemonia social de classe, una analisi de les sociabilitats
obreres, en els espais d’existéncia on el col-lectiu ha investit
I’empremta del seu estil de vida.

La investigacio de la sociabilitat obrera hauria de tenir com
a punt de partida la rectificacié d’una historiografia durant molt
de temps assimilada al concepte de «classe» i de «moviment
obrer» i la seva visio reduccionista de I’accid col-lectivaide la
diversitat de les comunitats obreres i el caire sovint minoritari
de les organitzacions sindicals i politiques en I’interior d’aquest
context que en el fons —tot i que d’una forma diferenciada— no
deixa d’estar polititzada. Un dels aspectes fonamentals de la
recerca sobre la sociabilitat més enriquidor per a la «historia
obrera» fa referéncia al lloc comu on es desenvolupen les
practiques sociables i la disponibilitat a [’acci6 col-lectiva, que
no deixa de ser el primer pas cap a la politica: el lloc de contacte
entre les xarxes de relacions personals en I’ambit de la vida
quotidiana i del treball en I’espai de produccid i les activitats
elementals del moviment obrer.

La historiografia obrera tradicional, encara present en la
comunitat cientifica i académica, pateix d’una certa dificultat
quan tracta d’analitzar aquestes manifestacions micro-socials.
Llurs metodes de recerca privilegien esdeveniments historics
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centrats principalment en organismes amb un nom, un discurs
ampliament difds, un finangcament important i uns personatges
que representen els col-lectius dins de les organitzacions
formals. Aquesta forma d’investigar és clarament insuficient si
el que es vol és donar compte de les manifestacions elementals
de I’accio col-lectiva que apareixen en un moment donat en els
documents perd que per diverses causes desapareixen per,
després d’un periode d’abséncia, reaparcixer modificades i
reconeixibles en una altra forma renovada de mobilitzacié social.
La interaccid entre agrupacions espontanies i estructures
d’organitzacid politicament el-laborades és un aspecte principal
en la historia obrera. Per exemple, I’encreuament entre els llocs
de sociabilitat i I’accid col-lectiva que desemboquen, d’una forma
o d’una altra, en disputes de caire politic, el trobem, al costat d’epi-
sodis excepcionals —com ve a ser una crisi de subsisténcia—, en
els moviments centrats en els barris de les ciutats dels quals, tot i
la manca d’estudis pormenoritzats sobre el tema, podem distingir
una successio de procediments socialment «consuetudinarisy.
Es tracta de murmuracions sobre I’enca-riment de la vida,
concentracions davant de les tendes que venen el pa,
reivindicacions per part dels treballadors del port demanant un
subsidi, reivindicacions als ajuntaments sobre el racionament i
la regulacio dels preus, contra els especuladors i tots aquells
que acaparen productes de primera necessitat, i un llarg etcétera.

Cal retenir de tot aixo la idea que aquests tipus d’esde-
veniments son una potencial forga clar de mobilitzacié pero
que —per I’idiosincratic estil de vida i la forma procedir— sén
independents de la voluntat de les organitzacions politiques i
sindicals i per tant queden la major part de les vegades al marge
del reconeixement institucional quasi sempre pel to violent i no
dirigit de les seves accions. Un altre exemple, perd aquesta
vegada en sentit invers. La participacidé de les dones en les
accions ¢s dificil de glossar al detall perqué les fonts escrites
concentren llur atencid en els dirigents de les organitzacions
establertes en el ambit del treball. Tanmateix, les accions
col-lectives de les dones quasi mai son jutjades de criminals o
revolucionaries per part de la policia i aquest és un dels principals
motius que fa que no apareguin en els seus informes.
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Una perspectiva «binaria» de la historia obrera reclou en un
camp tancat de representacions performades tot el conjunt de
la classe treballadora fonamentant el desenvolupament de la
seva existéncia en un «moény apart, enfrontada a 1’altra meitat,
el patronat i els seus correligionaris, i tenint com a objectiu de
base la consecuci6é d’una proteccié social de grup, finalitat
hegemonica que dona sentit a la lluita de classes dirigida pels
partits i els sindicats. Progressivament, doncs, la historiografia
ha perfilat una representacié simbolica de la classe obrera
reproduida historicament de forma repetitiva, homogeneitzada
per una trajectoria col-lectiva i determinista en una cultura
unificant i especifica i que té, com a punt cronologic de partida,
els primers anys de la Revolucio6 Industrial.

Una imatge fortament simbolica és la d’un hipotétic «forti
obrer» que, mitjancant un messianisme doctrinal revolucionari,
ha imposat a gran part dels historiadors tota una tematica obrera
en termes d’economia politica i social que, a I’interior del marc
inductiu de llurs investigacions, ha arribat a transformar els
col-lectius de treball en col-lectius de lluita, polaritzant una
cultura politica en base a I’oposicio6 de classes. Les implicacions
tedriques d’aquesta transformacioé en el camp de la historia no
deixen de tenir unes conseqiiéncies negatives per aquesta
disciplina que encara avui perduren. En primer lloc, perqué
I’experiéncia de lluita que es dona a I’interior de la fabrica ha estat
reduida de facto a una pugna «essencialistay —en el sentit que ve
donat pel simbolisme de la lluita de classes— entre les estrategies
patronals i les estratégies sindicalistes. Aquesta perspectiva
circumscriu I’analisi historic inicament auna part de tot el complex
d’esdeveniments que es donen en conjunt en I’extens camp
fenomenologic de 1’ordre productiu: la dimensi6 conflictiva. En
segon lloc, pocs consideren I’empresa com un ambit de practiques
obreres que porten al canvi social i cultural sind, més aviat, com un
lloc on es donen unes mutacions tecnologiques i de procés de
treball. Aixi, doncs, es tracta d’un fort coneixement dels col-lectius
de treball com a moviment obrer, les condicions de treball o llur
consciéncia de classe pero, al mateix temps, d’un relatiu
desconeixement de la identitat i de la cultura obrera, de les relacions
de treball 1 de sociabilitat, tant a dins com a fora de la fabrica.
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Un dels aspectes que ha contribuit fortament a la perso-
nalitzaci6 de la fabrica i a la mitificacio de I’empresari i del
col-lectiu obrer ha estat, sens dubte, el «familiarisme» de classe
adoptat en una doble vessant: per un costat, es tracta del nucli
simbolic que, al voltant dels col-lectius de treball, apareix com
la «gran familia obrera», 1’associacionisme del segle XIX i la
partenga al partit politic del segle XX com a pols d’atracci6 de
la fraternitat de tots els «camarades». Per un altre costat, i en la
mateixa época, sobresurt I’atmosfera familiar que impregna la
fabrica i que s’ha conegut com a «paternalisme». Pero tal
estratégia general, historicament, va més enlla de 1’exaltacid, en
termes morals, dels valors que el col-lectiu obrer ha d’assumir
en el treball i en la vida quotidiana. Aquesta part té més a veure
amb una posada en practica dels prejudicis caracteristics de la
burgesia —que veu la cultura de la classe obrera com una cultura
de cabaret perillosa e incontrolable— que no pas amb el que
realment eren llurs objectius fonamentals: la reproduccié de la
forga de treball per mitja de 1’estructuracié familiar dels
col-lectius obrers.

D’aqui es pot deduir una «paternofilia» centrada en
tactiques d’endogamia social, i endotécnica, amb la doble
finalitat d’assegurar una ma d’obra estable, qualificada i
dependent amb combinacié amb 1’ordre social i productiu. La
constituci6 de veritables «dinasties obreres» facilitaran al llarg
del temps una sociabilitat intensa: al cor d’una concordia en les
relacions socials dins i fora de la fabrica emergeixen, amb tota la
for¢a de llur poder establert per consens, I’homogamia
corporativa, I’arrelament geografic, I’heréncia professional, les
estratégies familiars i matrimonials, la continuitat del teixit social,
el control obrer sobre les filiacions d’aprenentatge, etc. La
promocid de I’obrer dins del taller, el treball conjunt de pares i
fills en una mateixa unitat productiva, entre d’altres casos,
faciliten enormement la reproduccié a I’interior dels tallers, i de
les oficines, de les relacions d’autoritat de les families i llur
identificacié amb la casa comuna que ¢és la fabrica —les relacions
entre pares i fills adquireixen en la practica el mateix sentit que
les relacions entre el patr6 i els obrers. No cal dir que tot i que
aquestes estrategies desenvolupades en 1’ordre de la produccié
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forcen el respecte i el compromis del patro, per altra banda, i en
el que seria un doble joc, oculten les «realitats de la fabricay.
Es, ni més ni menys, el resultat d’un contracte tacit, entre les
dues parts, en el qual cadascu amolla el seu interes: els obrers
poden garantir la continuitat social de llurs llinatges i llurs
institucions i el patrd, a la vegada, legitima el lliure us de la
forga de treball.

Tot aix0 posa sobre la taula la problematitzacié historica de
la realitat i I’autonomia de la cultura i la consciéncia del moén
obrer. I I’evidéncia primera és que la fabrica socialitza mantenint
institucions for¢a tradicionals: el treball, la familia, I’escola, la
religio, I’habitat...: és aixi com el patrd controla els temps i els
ritmes de la socialitzacié i, al mateix temps, en controla
I’estructura deixant poc espai per a les singularitats obreres.
Perd, aquesta problematitzacio6 a partir de la qual es mistifica
tota una historiografia encarada a explicar els grans moviments
obrers —dels que es dedueixen unes lluites que haurien forgat a
la burgesia a cedir en benefici dels treballadors—, exclou una
expressié veritable de la cultura popular requisada per la
hegemonia patronal i per tant marginada de la memoria historica.

Malgrat 1’exit sistematic que ha obtingut dins i fora de la
fabrica tant el paternalisme, com el taylorisme o el management
empresarial, imposats en la base cultural dels col-lectius obrers,
resta tota una altra cultura i una altra identitat historicament
«flotant» que han produit certes experiéncies entre els nivells
estructurals que I’empresa ha dominat, entre I’individual i el
col-lectiu, entre I’espontaneitat i la ideologia, entre 1’autonomia
ilanorma. Potser és el moment d’un veritable treball, en alguns
casos ja fa temps en marxa —vegeu |’annex bibliografic— de
reapropiacio de la memoria obrera a partir de perspectives ben
diferenciades de les proporcionades pels estudis de les
«cultures corporatives» o les «histories empresarials» aixi com
de totes aquelles investigacions centrades en les «majories
obreresy.
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COMUNICACIO

Xavier Laudo Castillo (Universitat de Girona): La historia i el
seu nexe amb el present. Tres accepcions de la “Historia
magistra vitae”

Ens hem reunit aqui per parlar de la memoria pero jo voldria
també dir alguna cosa sobre la historia. S’ha parlat molt de la relacio
entre memoria 1 historia, i tot sovint s’ha associat la memoria a
I’individu mentre es reservava la historia a la col-lectivitat. També
hi ha hagut qui ha considerat I’una com a producte de I’altra, €s el
cas de la classificacio de les ciéncies del canceller Bacon que
popularitza D’ Alembert en el Discurs preliminar de I’ Enciclopedia:
la Historia com a producte de la Memoria'. Sembla clar, pero, que la
Historia, en tant que ciéncia o disciplina, no és efecte de la memoria
ni té a veure amb ella gaire més que el que hi puguin tenir la Fisica
o les Matematiques. Perqué la Historia no és un record del passat
sind una interpretacid, reconstruccio o report de les fonts, reliquies,
testimonis del passat: per tant, producte de I’enteniment i la rad,
no pas de la memoria.

No obstant, seria absurd negar una certa vinculacio entre
elles, comengant pel fet que, si I’ésser huma no tingués la
facultat de la memoria, tampoc no seria possible la Historia.
També es manté viva una disputa entre els partidaris de ’'una o
de I’altra a proposit del complex debat entorn la “recuperacio
de la memoria historica”. D’una banda s’ha argumentat a favor
de la Memoria (amb el cognom d’historica o col-lectiva)?® pel

1. Aquesta classificaci6 la completaven la Poesia com a producte
de la Imaginaci6 i la Filosofia i les Matematiques de la Raé.

2. Aquest tipus de reivindicacié de la Memoria remet a un subjecte
abstracte que, ja sigui la Humanitat, una societat o altres col-lectius,
tindria el deure de recordar el seu passat. Un passat col-lectiu i historic
en tant que tindria a veure amb els fets relacionats amb la vida publica
(tasca de I’historiador) i no de la vida privada (tasca més aviat, entre
d’altres, del psicoleg). Cal dir també que qui encunya el concepte de
“memoria col-lectiva” fou Maurice Halbwachs, vegeu la seva Mémoire
collective. Paris: PUF, 1968.
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seu nexe directe amb allo viscut i recordat, de 1’altra s’ha
defensat la preeminéncia de la Historia com a garant de la cerca
de la veritat a través de la distancia.’

Pero no és en aquesta polémica que voldria aprofundir avui.
El que voldria és quedar-me amb el que ja hem dit que caracteritza
la memoria: el seu vincle indiscutible amb el present. L’accio6 de
recordar ¢és una referéncia al passat que es fa sempre des del
present. Aixd és quelcom que, ben pensat, pot semblar prou
obvi, d’altra banda. Pero on voldria posar émfasi és en que la
Historia també té una relacié semblant amb el present que tot
sovint es passa per alt i que pot resultar de gran interés per
altres disciplines i sabers, com en el meu cas ho és en la
pedagogia. I aqui és on voldria arribar, tot passant abans pel
topos ciceronia de la Historia magistra vitae i, molt breument,
per tres possibles maneres d’entendre’l a partir d’una lectura
d’alguns treballs de Reinhart Koselleck.

a) Accepcio classica

La formula ciceroniana de la Historia magistra vitae ha estat
des d’antic considerada com una espécie de magatzem
d’experiéncies alienes de les quals en podiem disposar per
alliberar-nos d’incorrer en els mateixos errors ja comesos en el
passat. Es el sentit d’allo tan escainat de “qui no coneix la seva
historia esta condemnat a repetir-la”.

3. Entre els partidaris de la Memoria destaquem Frank ANKERSMIT:
Historical Representation. Stanford: Stanford University Press, 2001,
argumentant el perill que la historiografia racionalitzi horrors com els dels
camps de concentracid i se’n perdi el seu caracter afectiu i Unic. Entre els
partidaris de la Historia cal comptar Pierre Nora: “Pour une histoire au
second degré”, Le débat, 122, p. 41-61 i Krzysztof Pomian: “Sur les
rapports de la mémoire et de I’histoire”, Le débat, 122, p. 32-40 advertint
del caracter maniqueu, simplificador i distorsiu de la Memoria. Tampoc
han faltat les postures conciliadores, i aqui és obligat esmentar Paul
RICOEUR, sobre tot el de La mémoire, [’histoire, ['oublie. Paris: Seuil,
2000 i “Mémoire: approches historiennes, approches philosophique”,
Le débat, nim. 122, p. 41-61.
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Una de les formes més recurrents en qué la maxima de la
qual parlem s’ha posat en practica per part d’autors il-lustres
ha estat usar les histories com a exemples, ja fos per derrocar
generalitzacions com per trobar regles generals. Es a dir, un
funcionament amb el que, com aquell qui diu, es podia deduir
qualsevol cosa de la Historia. En aquest sentit la Historia ens
seria util perque ens fa saber tot alldo que pot ser emprat de nou
en una ocasié similar. El paper magistral de la Historia era, en
paraules de Koselleck, al mateix temps garantia i simptoma per
a la continuitat que fusionava el passat amb el futur.

També, no cal dir-ho, s’hi havien anat posat objeccions com
ara que el futur era sempre incert i imprevisible o que, en el cas
de ser possible la previsibilitat, aquesta mancava de sentit, car
allo que havia de succeir era inevitable. Koselleck cita Frederic
el Gran, qui accepta que les escenes de la Historia mundial es
repeteixen i argumenta que és perqué la gent protagonista de la
historia (Geschichte) no ha fet seves, malgrat con¢ixer-les, les
ensenyances de la Historia (Historie). I diu: “és una propietat
de I’esperit huma el fet que els exemples no millorin ningu. Les
bestieses dels pares s’han perdut pels fills, cada generaci6 ha
de cometre les seves propies”.*

El cas és que, per dir-ho d’un cop, amb la Revolucié Fran-
cesa es pulveritza I’exemplaritat del passat. Droysen ja no hi
creia quan sentenciava que per sobre de les Histories (Histo-
rien) hi ha la historia mateixa (Geschichte).> Tampoc Ranke,
per cert des d’uns postulats diferents, quan es lamentava que
se li hagués atribuit a la Historia la tasca d’instruir al mén per
I’aprofitament dels anys futurs ja que ell com a historiador no
pretenia sind mostrar com havia estat el passat realment.® Una
altra cita confirmant aquesta idea d’época, en aquest cas de
Mommsen: “la Historia ja no és una mestra que proporciona
I’habilitat politica de receptar, sind que ella és capag d’ensenyar

només dirigint i animant a la creaci6 autonoma™’.

4. Citat a KoseLLECK, R.: Futuro pasado. Barcelona: Paidos, 1993, p. 48.
5. Drovysen, J. G. Historica. Barcelona: Edicions 62, 1986, p. 290.
6. Citat a KoseLLECK, R.: Futuro pasado. op. cit. p. 57.

7. Ibid. p. 66.
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Aixi les coses, semblava que qualsevol exemple del passat,
malgrat hagués estat apres, arribava sempre massa tard.
Quedaria aixi descartada la vigéncia d’un primer us de la histo-
ria magistra vitae.

b. Accepcio prognostica

Una segona possibilitat de la historia magistra vitae es
podria escatir d’un altre dels postulats de Koselleck®, segons
el qual en la historia sempre esdevé allo contingut en les dades
preliminars, mai res de totalment nou, de manera que es viable
formular prediccions amb exit. En aquest sentit apareix una
Historica (doctrina de les condicions de possibilitat de les
histories) que pot aixoplugar la voluntat d’intervenir en la realitat
a partir de 1’us de la Historia.

Aix0 hauria de ser possible recolzant-se en les condicions a
llarg termini i estructures persistents dins les quals acostuma a
presentar-se la novetat i les histories noves que vivim com a
uniques. Tal com ha dit algun comentarista “una recuperacion
de la historia como maestra de vida, no en el sentido clasico de
imitacion de acontecimientos singulares, sino en el sentido de
una ciencia del prondstico que pueda medir y sopesar los mar-
genes y las condiciones de posibilidad de acontecimientos.
Este es el marco para comprender la solucién propuesta para la
situacion actual, caracterizada por la saturacion de la experiencia
de la aceleracion: introducir efectos dilatorios que estabilicen las
condiciones (politicas, econdmicas, tecnologicas, etc.) de nues-
tra accidon que harian mas previsible el futuro”®.

En cas de no fer-se aixi, la creixent diferenciacid entre expe-
riéncia i expectativa que caracteritza la Modernitat (que el que
vagi a succeir no tingui a veure amb quelcom que es recorda
siné amb quelcom que es projecta), estaria arribant a una
saturacioé que impediria la possibilitat de qualsevol pronostic

8. KosELLECK, R.: Aceleracion, prognosis y secularizacion. Valencia:
Pre-Textos, 2003.

9. Garcia, D.: “‘Aceleracion, prognosis y secularizacion’, de
Reinhart Koselleck”. Modernidades, n°2, diciembre 2005.
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futur. T aixi les coses, es veurien compromeses també les
possibilitats de qualsevulla mena de projectes pedagogics de
mig o llarg termini que pretenguessin valer-se de la Historia
com a mestra per a la vida en aquest sentit. Amb tot, aquesta
seria una accepci6 de la historia magistra vitae que,
independentment de la seva probabilitat d’executar-se, en el
camp pedagogic la seva aplicacio interessaria sobretot a I’ambit
de la pedagogia politica o al de la politica educativa. Es a dir, la
Historia com a eina de prognosi quedaria reservada, en
pedagogia, a 1’ordre dels discursos i al de les decisions, i no
tant al de la gestio i la practica professional !°.

c. Accepcio possibilista

La tercera possibilitat de la historia magistra vitae és la
d’emprar el coneixement dels problemes i les solucions del
passat per tractar de respondre millor a les dificultats del present.
Del que hem vist fins aqui ens podriem quedar amb qué la
Historia no ens servira per evitar els errors (entenent per error
allo que no ha sortit com nosaltres voldriem), pero si ens podria
ajudar —en la linia de I’esmentada cita de Mommsen—, a 1’hora
d’afrontar i plantejar creativament 1’abordatge d’un repte que
es presenti davant nosaltres ara i aqui.

Sabem que la Historia (Historie) com la filosofia, son com
I’oliba de Minerva, que només aixequen el vol quan cau el Sol.
Els fets esdevinguts en el moment present només cobren sentit
quan son evocats des del futur, és a dir quan son posats dins
una seqiiencia temporal. Talment com quan el dia 1 d’agost del
1914 la declaraci6 de la Guerra Austro-Hongaresa es va estendre
a Russia no podia dir-se que aquell era I’inici de la Primera
Guerra Mundial. Per descobrir aquesta mena de significats cal con-
siderar simultaniament el seu passat i el seu futur. Dit en altres
paraules, d’Historia només se’n pot parlar des del futur. Des del
futur del passat en qiiestio, des del present en el que ens trobem.

10. Per a una diferenciacié entre pedagogia politica, politica
educativa i gestio politicoeducativa vegeu MorEU, A.: “Pedagogia
politica i Politica educativa”, Temps d 'Educacio, 2000, n°24.
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El passat només adquireix sentit pensant en el present. Tal i
com ha dit Collingwood, el passat de la Historia sempre viu en
el present!!. Per tant, donat que tot passat és sempre interpretat
des del present, 1’aparent salt que podria semblar aquesta ter-
cera possibilitat de la Historia com a mestra per a la vida no és
tal. Perque, de fet, preguntar al passat pels problemes del
present, és I’inica manera possible de preguntar al passat, és a
dir, amb preguntes del present.

No podrem aprofundir gaire més en aquesta comunicacio
pero si voldriem esmentar que, quan Gadamer va rehabilitar els
prejudicis com a condicions de la veritat en la Historia, va palesar
també que qualsevol mirada al passat esta sempre condiciona-
da per la nostra situacié en el present i per les nostres
preocupacions actuals. De manera que, ja es tracti d’un histo-
riador de I’educacid o de qualsevol pedagog o mestre estudiant
d’historia, en tant que conscient i preocupat per un problema
concret del present interpretara la Historia amb el concurs de la
seva preocupacid. I d’aqui a tractar de proposar una solucio
pedagogica o una intervencio educativa només hi ha un pas. El
pas de contextualitzar i concretar el passat interpretat amb la
problematica actual que €s objecte d’atencid.

En el cas d’un historiador de I’educacid, si no és un gran
coneixedor del camp d’intervencid pel qual es preocupa,
obviament no podra portar a terme la tasca de concrecid i
operativitzacio, pero si que la realitzacio d’aquest projecte per
part d’una altra persona o d’un equip seria possible, en aquest
cas, gracies a ell. I jugaria un paper important en un hipotetic
disseny d’una practica educativa, d’una técnica didactica con-
creta o d’un més ambiciés model pedagogic. Sempre tractant
de respondre a una pregunta del present que es tracta de
resoldre per al futur. Tal com ha dit Koselleck, I’historiador, a
diferéncia del teoleg, el jurista o el filoleg, no depen directament
dels textos, sind que se serveix d’ells com a testimonis i els
transforma en fonts mitjangant preguntes. I per aixo no pot

11. CorLLingwooD, R. G. Idea de la historia. Méxic: Fondo de
Cultura Econdmica, 2004, p. 251.
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menys que transformar 1’experiéncia de la historia en quelcom
amb sentit, és a dir, assimilar-la hermenéuticament'2. Es per aixo
que, en la mateixa tasca d’historiar, hi ha implicita aquesta ter-
cera forma, la possibilista, de la historia magistra vitae.

I és que si la Historia és la resposta a la pregunta pel passat,
s’hauria d’aprofitar el contrast de sengles preguntes i respostes
en relacio al present des del que han estat formulades. Bajtin
deia que el sentit era allo que responia a les preguntes'®. Des
d’aquest punt de vista el sentit de la historia és el de respondre
a les preguntes, a les preguntes que ens fem en el present. Si,
respecte al passat, la memoria és alld que recordem, la Historia
potser és allo que ens preguntem.

12. KosELLECK, R.: “Historica y hermenéutica”, en KoSELLECK, R.
i GADAMER, H-G.: Historia y hermenéutica. Barcelona: Paidos, 1997,
p. 69191-92.

13. BaiTiN, M.: Estética de la creacion verbal. Méxic: Siglo
veintiuno editores, 1999, p. 367.
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COMUNICACIO

Emilia Olivé (Societat Catalana de filosofia): El record de les
contingéncies

Hi ha un conegut relat de Borges, titulat “Funes el memorio-
$0” (Ficciones, Madrid: Alianza, 2003) que fa del record tema
de ficcio. Un anonim narrador recrea la biografia d’un tal Ireneo
Funes, un home senzill de provincies, perd amb un orgull digne
d’un “precursor de los superhombres, un Zaratustra cimarrén
y vernaculo” (p. 124). La caiguda d’un cavall salvatge, el deixa
invalid des de molt jove, confinat a viure estirat en la solitud de
la seva habitacio i amb una unica distraccio: cultivar la seva
prodigiosa memoria, una capacitat extraordinaria que li fa excla-
mar: “mas recuerdos tengo yo solo que los que habran tenido
todos los hombres desde que el mundo es mundo” (p. 131). En
efecte, Funes pot percebre i memoritzar amb exactitud “crono-
metrica” tots els grans de raim d’una parra, totes les formes
dels niivols que hi havia la matinada del 30 d’abril de 1882, pot
reconstruir mil-limétricament tots els somnis d’una nit; pero
també és capag d’aprendre llati, de forma autodidacta i només
amb I’ajut d’un diccionari, per tal de llegir les obres més
abstruses de la literatura i la ciéncia classiques (com son: De
viris illustribus de Lhomond, el Thesaurus de Quitxerat i la
Naturalis historia de Plini, entre d’altres). L’admiracié del nar-
rador no té limits, 1 quan el visita per tal de recuperar els llibres
llatins que li havia deixat en préstec, s’assabenta d’un parell de
projectes que Funes té pensat de fer, com son: elaborar un
cataleg mental de totes i cadascuna de les imatges recordades
iinventar un nou sistema de numeracié en el qual cada nimero
tingui un nom (per exemple, set mil tretze és Maximo Pérez, set
mil catorze, el ferrocarril... 1 aixi té inventariats fins el vint-i-
quatre mil, de moment!). Davant d’aquests proposits, I’anonim
narrador admet que es tracta de dos projectes insensats, pero
que alhora revelen certa “grandesa” i ens permeten albirar el
“vertiginds” mon en qué Funes viu immers (vertigen que el deu
fer morir —amb només 21 anys— d’una “sobredosi de records”,
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encara que la causa que el relat addueixi sigui la congestio
pulmonar!).

Que li passa a Funes? Quina ¢és la veritable “grandesa” del
seu projecte? Es diria que vol instaurar un nou mode de pensar,
un altre ordre categorial basat en la memoria del concret (on tot
té nom propi), sense esborrar cap dels records, sense
jerarquitzar-los (perque tots son igual de rellevants). El relat de
Borges té la virtut de centrar una qiiestio cabdal en la filosofia
occidental, pel que fa a la manera que té de consignar el
coneixement i la realitat. Ens planteja la dialéctica entre, per una
banda, la manera propia de la filosofia de concebre el saber,
entés com la construccid racional d’un concepte ideal sorgit
del treball de 1’abstraccio i de la generalitzacio. El coneixement
es concep com un fer memoria de la idea universal que alhora
implica I’oblit de les diferéncies i els detalls, considerats
irrellevants per contingents i accidentals. L’altra manera de
concebre el saber implica la memoria (la de Funes), que es con-
centra en la captaciéo minuciosa dels individus en tots i
cadascun dels més infims detalls, que recorda el concret i les
seves diferéncies, que guarda memoria de la infintud de
miniatures canviants que formen la realitat. En efecte, el narra-
dor ens informa que Funes estava tan impossibilitat per pensar
segons els parametres de la filosofia occidental que “era casi
incapaz de ideas generales, platonicas. No sélo le costaba com-
prender que el simbolo genérico perro abarcara tantos indivi-
duos dispares de diversos tamafios y diversa forma; le moles-
taba que el perro de las 3 y 14 (visto de perfil) tuviera el mismo
nombre que el perro de las 3 y 4 (visto de frente)” (p. 134).
Funes proclama I’apoteosi del record, el paroxisme del detall.

La referéncia que Borges introdueix a Platé no és pas ca-
sual, perqué amb ell s’inaugura la rad occidental, i de fet ningt
com ell I’ha lligada tan estretament a la memoria i al record.
“Conéixer ¢s recordar”, diu la coneguda senténcia platonica,
pero potser la seva memoria i la de Funes representen dues
concepcions molt divergents del coneixement. Per a la tradicio
occidental, el saber es concentra sobretot en el valor del
concepte racional, abstracte i universal, despullat de qualsevol
contingencia empirica i simplificat en una sola idea que dilueix

161



tota la diversitat del real. Una nocid que esborra les diferéncies,
que es concentra en el record d’una identitat homogénia i que
déna sobretot la seguretat racional de la perfeccio ideal. Si aixo
¢és el que la filosofia ha concebut com a “pensament”, és facil
comprendre el que el narrador de Borges afirma del pobre Funes:
“Habia aprendido sin esfuerzo el inglés, el francés, el portu-
gués, el latin. Sospecho, sin embargo que no era muy capaz de
pensar. Pensar es olvidar diferencias, es generalizar, abstraer.
En el abarrotado mundo de Funes no habia sino detalles, casi
inmediatos” (p. 135). Perdut entre la infinitud dels contingents,
la memoria parodiada per Borges (i que voldria avangar ja amb
el nom de “jueva”) és un mode de saber que té per objecte
privilegiat ’individu, creuat per una multiplicitat de matisos
que el fan Unic i irrepetible en la seva singularitat; centrat en el
record exhaustiu del hic et nunc que el fa particular i que li
doéna, fins i tot, un nom propi. Funes voldria instaurar el valor
epistémic del detall i fer I’esfor¢ de recordar la multiplicitat de
diferéncies que constitueixen totes les coses reals.

Per sota d’una certa tristor i ironia, en el conte de Borges
sembla que ressona la classica dialéctica epistemologica i me-
tafisica entre la fixaci6 propia del concepte universal (un, etern,
immobil i continu) i el fluir continu del panta rei, entre la “momia
conceptual” i lariquesa de detalls de I’esdevenir; en definitiva
i simplificant la qiliestio, entre els modes de pensament
representats per Parmeénides i Heraclit, respectivament. I en cada
cas, el saber-record esta sempre lligat al temps. Pel primer, perqué
congeixer és un fer memoria que esta situat “més enlla” (meta)
del temps: tant en ’ordre epistémic, promulgant un moén
supratemporal a recer del moviment i del canvi, com en 1’ordre
¢tic, centrat en una realitat suprahistorica immune als homes
“de carn i ossos” i a les contingeéncies que pateixen. Pel segon,
perque conéixer pot significar un fer memoria que “esta en” el
temps: tant a nivell epistemologic, centrat intratemporalment
en el domini de la contingéncia més absoluta (el regne dels
noms propis!); com en 1’ordre ¢tic, immanent a la historia i aten-
ta als homes concrets sotmesos a esdeveniments d’alegria, pero
també de dolor i sofriment (Auschwitz com a rerefons a tenir
present!). Crec que el relat de Borges, ens permet copsar la
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diferéncia entre la manera d’entendre el record que Platd va
imposar a la filosofia occidental, i la que practica el malaguanyat
Funes: un individu tocat per la desgracia i que representa
I’esfor¢ per pensar d’una altra manera, per recordar, i recordar
altres coses més vivencials; un mode de concebre la memoria
que, en definitiva, em sembla molt més propera a la que reivin-
dica la tradici6 jueva.

En una entrevista de I’any 1993, Elie Wiesel afirmava —amb
la contundéncia que el caracteritza— que “educar implica recor-
dar” (Esperar a pesar de todo, Elie Wiesel, Johann Baptist Metz,
Madrid: Trotta, 1996, p. 88). Tot i que en la frase ressoni I’eco
de la formula platonica, és evident que 1’horitzo ¢tic que anima
al premi nobel és forca diferent. Pel supervivent de Buchenwald
només s’educa realment en el record del sofriment de la victi-
ma; i si no volem caure en la “malaltia de I’oblit” (p. 77) tenim
I’obligacié de recordar el dolor de totes aquelles victimes que
ens eduquen en la humanitat que encara som. Tenim aqui con-
centrada la coneguda heréncia del pensament jueu que, des de
principis del s. XX (amb Rosenweig, Benjamin, Lévinas...), ha
clamat per una “cultura anamnetica”; pero també ho ha fet (cas
curi6és) un tedleg catolic com Johann Baptist Metz, que encunya
un terme molt encertat per descriure la necessitat de recuperar
i pensar el dolor de les victimes que deixa enrere la historia:
memoria passionis, lamemoria del sofriment. Metz propugnaria
una mena de “memoria de la negativitat” (entenent el terme en
la linia proposada per Adorno i I’Escola de Frankfurt) que obri
I’horitzé a conceptes tan poc logics (/dgos) com son el dolor,
I’esquingament, 1’alteritat, la diferéncia, el patiment, la
compassio... «Quan parlo de la memoria passionis com de 1"inica
categoria universalista de la humanitat que tenim, no em
refereixo a una memoria que ajuda a autoafirmar-se i a afermar la
identitat, sin6 a una memoria que qiiestiona la identitat ferma i
segura, o sigui, una “memoria perillosa” que més aviat “debili-
ta”, que deixa esquerdes obertes. Una memoria que no usa el
sofriment per fomentar agressions sind que porta a reflexionar
sobre el proisme sofrent» (p. 50). Es tractaria de reivindicar una
“rad anamnetica” que posi en perill i debiliti la identitat, que
obri escletxes i faci trontollar tots els conceptes monolitics de
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la filosofia occidental. Una racionalitat que és memoria, que
cerca el record actiu de les victimes (amb noms i cognoms) en el
temps; a diferéncia d’aquella altra racionalitat logico-concep-
tual que, en nom dels designis de la historia (more Hegel),
s’oblida del dolor —si no és que el justifica com un residu (natu-
ral i necessari) del progrés de la humanitat. En Metz retrobariem,
molt en la linia de Lévinas, el primat absolut de la practica i de
1’ética, entesa com a filosofia primera, molt abans i per sobre de
qualsevol consideracio metafisica i abstracta. L’home concret,
de “carn i 0ssos”, per sobre de la Humanitat; la vivéncia perso-
nal del dolor d’un ésser huma, per davant de qualsevol
justificacié ontoteologica possible. Pero per recordar el
sofriment cal ser una mica el Funes del relat de Borges, tenir la
“funesta mania” de no oblidar mai, en especial els detalls i les
petites contingéncies del real; i sobretot, proposar-se de no
oblidar mai I’home singular, perqué només a ell el pot ferir el
sofriment. A 1’altre, a I’Home de Plato, aquell que ens permet
teoritzar, mai no li caldra una paraula de consol.
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COMUNICACIO

Julia Manzano (Societat Catalana de filosofia): El caliu de la
memoria i art literari

Comengaré amb una serie de preguntes que circularan pel text
i que segurament no tindra cap mena de rellevancia respondre-les
de manera univoca al final d’aquesta reflexio: ;Poden considerar-
se les “memories” un genere literari? O formulat de manera més
general, ;que és el que fa que un missatge verbal pugui ser
considerat “literatura”? O aquesta altra: ;Quines son les
motivacions que impulsen a escriure unes Memories? Fem convergir
totes aquestes preguntes en el tema de la memoria, entesa com la
capacitat del ser huma per retenir i portar al present esdeveniments
del passat.

Pel que fa a la primera interrogacio cal dir que la historia dels
generes literaris ha experimentat modificacions importants al llarg
del temps, des de la Poética d’ Aristotil fins a I’actualitat. En sintesi
es podria parlar de Poesia, Drama i Narracio6 sense haver d’entrar
en disquisicions sobre subdivisions o legitimitats. Hi ha una ra6
afegida 1 és que en ’actualitat s’ha produit una hibridacié o
interfecundacid entre els géneres, eliminant les fronteres. Ens
ocuparem de la narrativa i en el seu interior atendrem a les
denominades “memories”, que al costat dels “diaris”, pertanyerien
al subgenere de I’autobiografia.

Si tenim en compte el concepte del femps, una primera diferéncia
seria que en els diaris es narra des del present, amb la qual cosa les
viveéncies i reflexions apareixen en estat pur, fins i tot en estat
d’exaltacid, allo que els romantics denominaven “I’instant eternitat”.
No obstant aix0, en les Memories, al narrar-se esdeveniments del
passat, el que es posa sobre el paper és el caliu de la memoria,
metafora que evoca cendres enceses, que queden després de les
flames sempre espectaculars de vivéncies fortes, pero que conser-
ven encara una calor poderosa. Podriem dir, portant-ho al limit,
que es redueix a caliu la cultura, la memoria, 1’escriptura, tot el
viscut i conegut; cendres vives necessaries i lluminoses que no
cremen, que ja no enlluernen, perd que alimenten 1’esperit.
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Diu Thomas Mann que la tasca del narrador consisteix a triar i
excloure, alhora, alguns esdeveniments. Si ho apliquem al o a
I’escriptora de Memories, podriem dir que usen el doll d’aquests
fragments solts i dispersos de la memoria, els quals reunifiquen i
ordenen en una estructura coherent de relat. Pero, ;queé és el que
¢és retingut i escollit? Ecos, reminiscéncies, ja que no és possible
guardar un esdeveniment amb fidelitat absoluta, amb tots els seus
detalls, sind només algunes sensacions que no sabem perque varen
ser viscudes amb vivacitat: el color verdds de les aigiies d’aquell
dia de tardor, el xiuxiueig del vent entre les fulles dels eucaliptus
centenaris del passeig paral-lel a la ria. Llavors, 1’escriptora de
memories (en el cas que fos jo mateixa) aprofitaria aquest esclat
d’una sensacid del passat per a reconstruir un paisatge emocio-
nal. L’escenari fet de paraules sembla que la porta a un succés
concret. Associaria aquell color i aquell murmuri a la decisio
important d’abandonar aquella ciutat de provincies acollidora, pero
que paralitzava la seva vida, 1 que li va possibilitar conéixer nous
horitzons en altres llocs oberts. I la seva ment associa, de nou,
aquell esdeveniment clau amb el record d’uns versos de Rilke, que
I’acompanyaven en el passeig: “Pero, en definitiva el que ens acull
/ és I’estar desemparats”.

Mecanismes similars son els que utilitza la creacio poética.
Les viveéncies que proporciona la contemplacio de la naturalesa
enllacen misteriosament amb la subjectivitat i amb la memoriaies
transformen en cant.

Ja gairebé estem en disposicié d’aventurar respostes a les dues
primeres interrogacions. Podem concedir a les Memories 1’estatut
de genere literari, ja que les funcions mentals de joc amb els residus
de la memoria constitueixen el fonament de la ficcio narrativa.
Aprofundim en aquesta idea i per a aixo tornem a la Poética
aristotelica. Diu el grec que la ficcid és I’estatut ontologic que
configura i atorga especificitat a les creacions literaries, enfront de
les no literaries, per exemple, historiques. Pero justament les
Memories soén un hibrid que ocuparia un lloc del mig entre
ambdues, ja que narren esdeveniments del passat (historics), pero
des de la perspectiva i implicacié personal que li produeixen al
narrador aquests records no fidedignes, sin6 ficcionats com ja
haviem convingut. En el génere historic, no obstant aixo, s’exigeix
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objectivitat, és a dir, que d’historiador no ha d’estar compromes.
El seu treball comenga amb la recerca de les dades o antecedents,
o sigui amb els coneixements heuristics de recompondre i recons-
truir: el testimoniatge, la tradicio i en general, les restes del passat.
L’exigeéncia és que les dades siguin veritables. L’escriptor de
Memories no és tan rigords amb I’anomenada veritat i realitat dels
fets, a tot estirar pretén que la seva narracid, encara que en part
ficticia, tingui versemblanca.

Aixi doncs, ni I’escriptor de Memories, ni el literat diuen la
veritat, sind que forgen mons possibles. En aquell 1’aparenca de
versemblanga s’assoleix encastant els solatges, i fragments caotics
de la memoria en una seqiiencia de trama temporal (passat-present-
futur), acudint en molts casos als estudis historiografics o a les
hemeroteques. L’exemple del poeta és especial, ja que en ocasions
els retalls de la memoria sumeixen a I’artista en I’anomenat “estat
poetic” del que parla Paul Valéry. Aquest estat es produeix en el
creador per un accident qualsevol que I’aparta del seu régim men-
tal més freqiient; és una atmosfera particular en la qual el poeta se
sent transmutat i que desborda la seva voluntat de poder; és a dir,
que se sent capa¢ de comunicar al lector la sobreabundancia de
les seves vivéncies en els seus versos. ;, Es necessari que vivéncies
i paraules coincideixin amb la realitat i la veritat? No, ’artista esta
exempt d’aquesta servitud.

Les Memories dels homes il-lustres

Imaginem que qualsevol de nosaltres entra en una llibreria i
s’entreté en la secci6 d’escriptors de Memories. Crec que el criteri
que seguiriem per triar-ne una tindria a veure, més que en altres
casos, amb la personalitat del que escriu. Es a dir, que abans
d’escriure unes Memories, li demanem que hagi destacat en algu-
na cosa en qualsevol camp, i per aix0 ens interessa la seva vida i la
seva opinio. Com déiem que és un hibrid del génere literari i historic,
també li requerim que hagi participat en els esdeveniments
importants de la seva ¢poca, que hagi estat testimoni, tot i que
acceptem que hagi combinat els posits de la seva memoria de
manera singular. I finalment, fullegem les pagines si no tenim
informaci6 prévia, per veure si compleix el requisit de ser un text

167



literari. Abans ho caracteritzavem amb 1’estatut de laficcio i ara hi
afegirem que ha d’incorporar I’anomenada funcio poetica del
llenguatge, que ho distingeix de la mera funcié referencial del
llenguatge comu. El text literari ha de complir la categoria estética
de ser un objecte verbal ben construit, que dona primacia a
I’expressio sobre el contingut.

Vull fer confluir aquestes reflexions amb les Memories de Giinter
Grass, Pelando la cebolld', la traduccid recent que ha provocat
una allau de critiques a favor i en contra del gran escriptor. No
pretenc entrar en aquests judicis, sin mirar de trobar en aquestes
pagines I’exemplificacié paradigmatica dels elements teorics abans
esbossats.

Que la seva obra literaria és d’una qualitat extraordinaria, no
necessita ser demostrat. Aixi que les seves Memaories pertanyen a
la categoria dels homes il-lustres. També compleix el requisit d’haver
estat testimoni d’una época convulsa. I a més, permetra respondre
a una pregunta del comengament del text, sobre les motivacions
de ’escriptor d’aquest génere literari. L’autor ens brinda una
resposta, ja que des de les primeres pagines és explicit. No obstant
aixo, som conscients del garbull que comporta tota interpretacio.
Diu Grass que desitja omplir un buit, quelcom del que pateixen els
seus escrits. “Porque de forma descaradamente llamativa podria
faltar algo” (p.10). Aquesta falta és intentar entendre perqué el nen
i el jove que viuen immersos en el projecte de la Gran Alemanya
nazi es deixa seduir sense esperit critic. “No preguntd por qué”
(p-18), “me hice el tonto” (p. 25), “fui testigo mudo” (p. 26). Tot el
text esta ple d’expressions similars que indiquen que no intenta
una exculpacio, sind que furga en els seus records, calius ara
encesos molts anys després, per explicar-se a si mateix el seu
comportament. Una altra interpretaci6 possible és que la falta en
els seus escrits és no haver dit que als 17 anys va pertanyer a la
Waffenn-SS, una organitzacio fanatica a la qual li havia estat
encomanada la fundacio del Nou Ordre. A 1’escriure les seves
Memories, a I’anar pelant la ceba (metafora de les capes de la
memoria) “mi silencio me atruena los oidos” (p. 25), diu, i també
parla de “la vergiienza que le oprime y la culpa no prescrita” (p. 50).

1. Madrid: Alfaguara, (Trad. Miguel Saez), 2007.

168



Crec poder interpretar que aquest text &s un acte moral, perque
pren la decisio d’assumir responsabilitats.Entenem que la praxis
és I’escriptura de les seves Memories i que només es consumara
amb la intenci6 de reomplir la falta.

(Com ha usat els arxius de la seva memoria i quins engranatges
han possibilitat la seva escriptura, mestissa entre realitat i ficcio?
Pren com a inspiraci6é personatges reals i els transforma en
protagonistes de les seves novel-les. Aquesta practica és comuna
a molts escriptors, pero el que revela Grass és la intencid de com-
pensar el seu silenci infantil (per exemple, davant la desaparicid
temporal del seu professor de llati) “levantar un monumento”, diu,
creant un personatge extraordinari inspirat en ell en E/ rodaballo
(p. 45). Una altra de les seves estrategies literaries ¢és el pas continu
de la primera a la tercera persona. Recordant la seva infancia en les
seves Memories utilitza de vegades el “jo”, i en altres ocasions diu
“el fill”, o ““el muchacho que llevaba mi nombre”. I si ens referim a
la seva gran novel-la El tambor de hojalata, Oskar Matzerath, el
protagonista, és una representacié simbolica del nen que va ser.
Aixiho explica en les seves Memories: “; Por qué recordar la infan-
ciay su final tan inamoviblemente fechado [...] si se ha convertido
en notas garabateadas y desde entonces atribuidas a un persona-
je que apenas llegado al papel no quiso crecer, rompi6 cantando,
vidrio en todas sus formas” (p.10). Per tant, no €s cert, com diuen
els seus acusadors, que mai parlés dels turments interiors que li
havien produit els seus actes i omissions del periode tragic que li
va tocar viure. Quant temps va necessitar per passar de la tercera
persona o del personatge de ficcid a la primera persona adulta, que
pren la decisio de la confessi6? Encara que no se si m’agrada
aquest terme, que associo a les Memories de Rousseau, que deia
allo de “Peca molt i penedeix-te molt”, amb narcisisme barrejat amb
exhibicionisme. “Narcis o I’amant de si mateix, historia d’una
anima”, les titula. ;Son les seves Confessions un exercici de vanitat?
Si, i ell ho sap i ho assumeix. L’actitud de Grass es troba en les
antipodes. “Pelar la ceba” és un vol de tornada a madame Memoria,
amb encobriments i explicitacions; la qual cosa li va permetre
mantenir les ferides obertes. Cada mirada enrere es transmutava
en variacions sobre /a falta i han anat apareixent en gairebé tots
els seus escrits. Per que i per a que? Crec que ho fa amb la intencid
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de recompondre i compensar 1’oblit prescrit amb un tossut “Hi
havia una vegada...”. Fins a desembocar en la ultima variacio en
forma de Memories, en les quals li va arribar el seu kair6s, “moment
oportu” que li va permetre dir: “la afirmacién de mi ignorancia no
podia disimular mi conciencia de haber estado integrado en un
sistema que planificd, organizé y llevo a cabo el exterminio de
millones de seres humanos” (p. 120), tragiques paraules
d’acceptacid total de la seva responsabilitat compartida i per tant
exercici étic d’escriptura.
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INTRODUCCIO

Els Col-loquis de Vic de 2009 s’iniciaren el dijous 1
d’octubre a les 16h amb I’acte d’obertura presidit pel
Vicepresident segon del Consell Comarcal d’Osona, el
Sr. Josep Colomer, que dona la benvinguda a tots els
assistents. Manifesta la satisfaccio del Consell Comarcal
per la sostinguda persisténcia de totes les institucions i
persones que s’entossudeixen a ser presents a la capital
d’Osona cada any per debatre un tema de les humanitats
i recalca el gran valor que suposa per a Osona a disposar
d’un espai dedicat a la reflexié filosofica en uns temps
tan convulsos com els actuals, dominats per un cert
pessimisme i per una sentida crisi. Dedicar, doncs, un
temps a reflexionar i debatre sobre la bellesa constitueix,
va dir, un exercici d’esperancga.

Acabada aquesta intervenciod, adreca la paraula als
assistents el Sr. Xavier Sola, Primer Tinent d’Alcalde de
I’ Ajuntament de Vic, que, després de donar un any més la
benvinguda als assistents, demana que el fruit del debat
que s’anava a comengar es traduis en una orientacio
practica per als que, com ell, tenen responsabilitats en les
administracions. Va remarcar que el debat sobre la bellesa
era urgent i de gran necessitat per a la nostra societat
més immediata. Entrar en aquest tema era preguntar-se,
entre d’altres coses, sobre el disseny i utilitat dels
equipaments publics (la concepcid i la realitzacio d’edificis
publics de nova planta, del mobiliari urba que ha
d’implantar una ciutat, etc.). Pero també passa per pen-
sar les comunicacions, orals, escrites o a través de



qualsevol mitja, entre les administracions i la ciutadania o
entre les administracions mateixes. Aixi doncs, encetar el
debat sobre la bellesa és iniciar una reflexié profunda de
totes les accions que s’emprenen en els actes civics.

El Dr. Josep Monserrat, Vicepresident de la Societat
Catalana de Filosofia, en nom de I’entitat que representa
i en nom també del president de la Societat de Filosofia
del Pais Valencia, el Dr. Enric Casaban, dona les gracies
a I’Ajuntament de Vic, al Consell Comarcal d’Osona i a
la Universitat de Vic per la seva generositat en fer possible,
any rere any, la celebracié dels Col-loquis de Vic en un
marc tan excel-lent. Aquest any, insisti, el tema de debat
¢s «La bellesa», i escau, com mai, elogiar la sala que des
de I’inici dels Col-loquis ens aplega. Els nostres diversos
debats sempre han estat presidits per unes belles pintures,
de Josep Vernis; teles que en el seu motiu i desen-
volupament ajuden a entrar en la reflexio i en el posterior
col-loqui. Aquests dos dies es parlara de la bellesa rodejats
de pintures belles. E1 Dr. Monserrat acaba el seu parla-
ment agraint els esfor¢os que fan 1’Institut de Dret i
Tecnologia de la Universitat Autonoma de Barcelona, la
Universitat de Barcelona i la Societat Catalana de
Filosofia per tal de publicar les actes d’aquests col-loquis.

S’inicia tot segui el primer ambit de treball, que sota el
titol de «Bellesa i filosofia», aplega un bon nombre
d’intervencions. La taula va ser presidida pel Dr. Enric
Casaban, de la Universitat de Valéncia i President de la
Societat de Filosofia del Pais Valencia i el Dr. Xavier Serra,
de la mateixa universitat i membre de la junta directiva de
la SFPV. La lli¢c6 d’obertura ana a carrec del Dr. Ignasi
Rovird, president de la Societat Catalana de Filosofia i
professor de la Universitat Ramon Llull.

El divendres dia 2 d’octubre a les 10h comenga el segon
ambit de treball, titulat «Bellesa, ciéncies 1 art». La taula



va ser presidida pel Dr. Andreu Grau, membre de la Junta
Directiva de la Societat Catalana de Filosofia i professor
de la Universitat de Barcelona, i pel professor Xavier
Garcia-Duran, secretari de la SCF. La llig6 de cloenda
ana a carrec del Dr. Pablo Garcia Castillo, dega de la
Facultat de Filosofia de la Universitat de Salamanca, que
exposa una lli¢6 titulada «La belleza en Plotino». En defi-
nitiva, I’edicio dels Col-loquis de Vic del 2009 va rebre
una suma de vint-i-dues comunicacions, debatudes pos-
teriorment amb 1’habitual col-loqui.

Ignasi Rovird i Josep Monserrat
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BELLESA I FILOSOFIA

Dr. IGNASI ROVIRO ALEMANY
(Grup «Filosofia i culturay, Universitat Ramon Llull)

Als anys vuitanta, en les seves classes de filosofia
a la Universitat de Barcelona, el Doctor Francesc
Fortuny ens ensenyava que els conceptes per si sols
no tenen sentit i que €s una vana quimera intentar fer
historia filosofica d’un concepte. S’ha d’atendre, ens
remarcava, als sistemes filosofics i amb aquests s’hi
ha de dialogar des del nostre present més immediat.
Aix0 equivalia a descobrir la xarxa semiotica que hi
havia rere els textos.

Ara bé, el que succeeix amb el concepte ‘bellesa’
sembla més dificil de casar amb una lectura restrictiva
dels ensenyaments del malaguanyat amic. Dic una lectu-
ra restrictiva perque per sobre de tot i de qualsevol teoria,
ens demanava que penséssim per nosaltres mateixos. |
aixo €s el que intentaré fer en les proximes pagines: vostes
ho jutjaran al llarg de la present exposicio.

Dic, doncs, que el que succeeix amb el concepte bellesa
és que és suspecte no d’estar inclos en un sistema, sind
de ser generador de multiplicitats de sentits, de plura-
litats de teories i, si volen, de variades arquitectures
semantiques. No estic dient que podem trobar una
concepcio sobre la bellesa en qualsevol de les grans teories
de la historia de la filosofia, sind més aviat que la concepcio
sobre la bellesa determina sistemes filosofics de la nostra
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historia. En aquesta intervencidé no pretenc fer una
exposicid sistematica i rica de les diverses significacions
que ha tingut la bellesa en els sistemes filosofics, ni un
recorregut per la filosofia de I’art, per I’estética, la teoria
del coneixement o per la historicitat de la retorica, tots
aquests ambits del saber huma que han aprofundit sobre
la bellesa. Els temes i els termes implicats en el concepte
sobre el qual parlarem aquests dies son tants i tan variats
que ¢és massa pretensios per la meva part voler ser
compendios. A tall de breu exemple, veiem-ne alguna
mostra.

Els pitagorics buscaven 1’esséncia de la bellesa en la
relaciéo numeérica i harmonica dels elements constitutius
de les coses. Els sofistes afirmen que és bell allo que
agrada i causa plaer a la vista i a 1’oida. Els retorics i
esceptics que és una il-lusio. Els socratics, que consisteix
en I’adaptacio de les coses al fi per a les quals han estat
creades. Pels platonics la bellesa no es limita als objectes
sensibles; és una propietat objectiva de les coses belles,
la bellesa sera una forma pura, arquetipica, participada
pels objectes. Pels aristotélics, la bellesa ens veu en la
composici6 dels éssers que disposen de simetria, proporcio,
grandesa adequada (megethos), limitacio 1 eusinopsia
(captacié completa del tot). Sant Agusti redueix la bellesa
a la unitat o a la perfeccid exacta entre les parts d’un tot.
Per a sant Tomas, la bellesa és una disposici6é objectiva
en els ens: integritat, perfeccio, proporcio i claredat. Per
a Descartes, la percepcio de la bellesa és subjectiva i com
que els judicis dels homes son tan diferents, no es pot
objectivar en que consisteix. Cosa semblant del qué diu
sant Agusti sobre el temps, Diderot ho aplica sobre la
bellesa: demaneu als homes de gust més refinats, diu
Diderot, quin és 1’origen, la natura, la noci6 precisa, la
veritable idea, la definicié exacte de la bellesa; si és que
es tracta d’un absolut o d’un relatiu, i trobareu els
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sentiments dividits. Els uns us admetran la seva completa
ignorancia, els altres cauran en 1’escepticisme'. I afegeix:
«Anomeno, doncs, bell fora de mi tot el que conté en si
alguna cosa que suscita en el meu enteniment la idea de
relacid; i1 bell per relacid a mi tot el que suscita aquesta
idea»?. Per a Kant hem d’atendre no a I’objecte, sin6 a la
facultat del gust i la formulacio6 de judicis sobre el bell que
prescrivim a les coses. Per a Hegel, la bellesa és la
manifestaci6 sensible de la Idea. Perque hi pugui haver
bellesa hi han de participar els sentits, és manifestacid
sensible; per tant ha de contenir materialitat. La filosofia
de I’art explicara la relacié dialéctica entre la idea i la
materialitat de la idea. La historia de 1’art sera el
recorregut que fara la idea pel terreny de la materialitat,
fins que aquesta la constrenyi excessivament i la
materialitat ja només sigui la impoteéncia de manifestar la
idea. Per a Hegel, I’art del present sera impotent, només
indicatiu d’alguna cosa que el supera. Dietrich von
Hildebrand, alumne de Husserl i amic de Scheler, defineix
la bellesa com un arxifenomen i una de les fonts més
profundes de felicitat. En la seva estética, Adorno entén
la bellesa com una antinomia estricta: ni es pot definir ni
es pot prescindir de la seva concepcid. Per a Wittgenstein,
hi ha una multiplicitat imprecisa i una varietat d’usos en

1. «... cependant si I’on demande aux hommes du gofit le plus str
et le plus exquis, quelle est son origine, sa nature, sa notion précise, sa
véritable idée, son exacte définition; si ¢c’est quelque chose d’absolu
ou de relatif; s’il y a un beau essentiel, éternel, immuable, regle et
modele du beau subalterne; ou s’il en est de la beauté comme des
modes : on voit aussitdt les sentimens partagés; & les uns avoiient
leur ignorance, les autres se jettent dans le scepticismey. Traité su le
beau, Amsterdam 1772, p. 4 incorporat a la primera edici6é de
I’ Encyclopedie.

2. «J’appelle donc beau hors de moi, tout ce qui contient en soi
de quoi réveiller dans mon entendement 1’idée de rapports; et beau par
rapport a moi, tout ce qui réveille cette idéex». Ibid. p. 68.
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contextos molt variats i complexos de la paraula ‘bellesa’,
que més aviat actua com una interseccié que no pas com
un substantiu. En els seus ultims escrits, Umberto Eco
descriu la bellesa com un adjectiu que s’afegeix a les co-
ses que ens agraden.

Aquest mareig rapid i imprecis de posicions ens vol
fer veure com la bellesa ha estat centre de sistemes
filosofics, contraposats i contradictoris, alhora que ens
suggereix que en el desenvolupament recent sembla haver-
se diluit o relegat a categories inferiors. Sembla que ara
la bellesa esta més a prop del disseny que de la veritat,
per exemple. O bé que la bellesa sigui un apendix lingiiistic
per assenyalar un tipus d’objectes, havent perdut el dret a
ser una categoria definitoria dels ens.

Tal vegada hi ha alguna cosa de positiu en haver
expulsat la bellesa de 1’art. Ara la bellesa no és monopoli
dels artistes i podem retrobar-la com a categoria
independent. Historicament, I’art pren la bellesa com a
centre de la seva activitat quan admet la mimesi com
I’element central propi. L’art mimétic és mimesi de la
bellesa de la natura i de I’activitat humana. Quan ’art es
desprén de la mimesi també ho fa definitivament de la
bellesa. Quan I’art esdevé expressio de 1’activitat interior
de I’artista, quan 1’art és técnica, quan 1’art és simplement
plaer, trencament, desvetllament, commocid, admiracio ja
no necessita la bellesa per sustentar-lo. El grotesc, el lleig,
I’inesperat, el meravellos, I’impossible, 1’atrezzo, els
efectes especials poden causar admiracid, commocid i
altres efectes sensibles que avui es persegueixen en 1’art.

Avui cal reivindicar la bellesa com a tema filosofic; és
una de les ancores més ben fixada a la realitat de les
coses. Pensar el mon, pensar el nostre entorn, a nosaltres
mateixos en relacié amb els altres i els altres en relacid
amb nosaltres també a través de la bellesa pot donar-nos
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algunes vies perqué la multiplicitat de conflictes en els
que estem immersos no siguin tan feixucs i, tal vegada,
vagin disminuit el seu grau d’insuportabilitat. La bellesa
pot fer-nos el méon més habitable, la vida més vivible i la
humanitat més humana. La bellesa substantiva i adjectiva
el mon.

Després d’uns mots sobre el concepte, cercarem breus
fragments de la literatura del segle d’or espanyol que ens
introduiran tematicament a tres grans problematiques amb
les quals la bellesa ha tingut una relacio intimissima.
Primerament, cercarem la relacio entre el plaeri la bellesa,
passarem després a veure com hi ha una classe de bellesa
que en reclama una de més profunda, i finalment ens
plantejarem la relaci6 entre bellesa i ornament.

Breus mots sobre el concepte

Hans Balthasar ens explica que el terme ‘kalds’ era
utilitzat pels grecs per assenyalar aquells éssers i coses
que eren bells. Pero a més a més ’utilitzaven per deter-
minar el just, el convenient, també¢ el bo, el que manifestava
correctament alldo que era (és a dir, es podia aplicar el
terme ‘kalos’a aquells objectes o éssers que manifestaven
correctament la seva esséncia), allo que contenia en ell
mateix la seva propia salut, integritat o salvacid. Pero
també era kalds alldo que contenia totes aquestes
determinacions essencials juntes®. Potser li correspondra
a Socrates el fer la diferéncia entre la bellesa interior i
I’exterior, aquella que es veu amb els ulls o aquella que
s’entén amb la rao.

La concepcio de la bellesa que s’expressa a través del
mot ‘kalds’ els romans la bolcaren sobre la paraula

3. Hans Urs Von BALTHASAR, Gloria. Metafisica: Edad antigua,
Madrid: Encuentro, 1987, cf. p. 186.
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pulchrum. Tanmateix, la paraula catalana que tradueix
aquell ‘kalos’ no deriva del ‘pulchrum’, sin6 del ‘bellus ™
(igual que en molt bona part de les llengiies filles o
influenciades pel llati: ‘bello’, ‘belleza’, ‘belle’, ‘beautiful’).
Seria molt dificil, i aqui no seria el lloc, d’establir quins
son els moviments semantics d’aquests conceptes perque
es vehiculin uns sentits i no uns altres a través d’aquests
mots particulars. Ara bé, sabem que amb el pas del temps,
el terme pulchrum passa a designar, en les llengiies
romaniques, un sentit de bellesa moral (un bon exemple
n’¢s Llull) i desplaca el seu significat: de denotar les bones
disposicions afectives, passa a designar 1’escrupolositat
en les maneres i en el procedir. Per contra, bellus
s’apodera de les altres qualitats del pulchrum, sobretot
de la bellesa exterior, d’aquella disposicié de la forma.
Malgrat aquesta «especialitzacio», en el mot bellus hi
segueixen consonant, en forma d’harmonics, els altres
sentits.

Sembla ser que el terme bellus tingué el seu origen en
el bonus, per bé que hi ha diverses interpretacions del
cami que pren (per a Tatarkiewicz: bonum, bonellum
(diminutiu), bellum (contraccidé del diminutiu); per
Coromines, s’explica el pas d’un terme a I’altre a través
de mots arcaics de que disposaven els romans)®. D’igual
manera, el nostre concepte ‘bonic’ també té 1’origen en
el diminutiu del terme bo. Tatarkiewicz defensa que no
fou fins el Renaixement que els grans autors abandonen
el pulchrum per comencar a utilitzar el bellus. El bellus,

4. Bellus, -a, -um’: bonic. Terme llati conegut i usat per totes les
classes i ambients socials llatins. Respecte a ‘pulchrum’, t€ un matis
més concret, familiar i afectiu, igual que el catala ‘bonic’.

5. Enles cartes de Cicer6d (XIV 7.3), s’utilitza ‘Cicero bellissimus’
en el sentit d’«encantador», expressiéo molt propera al nostre vulgar
«maco» en la frase: «en Joan és una persona molt maca [en referencia
al seu caracter i disposicio afectiva]».
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de bon primer, només s’aplicava als infants i a les dones,
més tard s’apodera del camp semantic que fins aleshores
havia ostentat el pulchrum.

Ja abans del segle v a. C. el terme kalds anava ben
lligat a ‘agathds’. Ambdos vocables connotaven ‘bell’ en
la majoria de casos, i tant [’'un com ’altre portaven el
significat de perfeccid i de conveniéncia®. Kalds inclouria,
doncs, tant la bellesa fisica com la moral (és a dir, amb
paraules d’avui, que s’implicava en el mateix concepte i
en una mateixa accio una €tica i una estética). Una nocid
molt propera es troba en aquella maxima medieval
«pulchrum et perfectum idem est».

Pels antics grecs, el concepte ‘harmonia’ estava basat
en dos altres elements: una composwlo que proporcionava
les parts que entraven en la composicid i una mesura fixa
per a cada una de les parts. El terme «mesura» era

6. «Con lo bello va estrechamente unido lo bueno. Lo bueno im-
plica el concepto de conveniencia; lo que sirve para lograr una finali-
dad es bueno. Pero esto supone que ciertas finalidades son buenas en
siy poseen valor para el vivir feliz y “laudable” del hombre. Desde el
medio material, que es meramente util, el sentido de lo bueno se
translada a lo humanamente perfecto, que, como finalidad en si, mere-
ce ser perseguida, y asi nace el concepto de lo moralmente bueno; es
bueno dar una limosna, ser hospitalario, ser fiel a un juramento, etc.
Ambos ideales —lo bello y lo bueno— se unen en un concepto; el
“kalokagathds” muy pronto sera el hombre perfecto. Pero, natural-
mente, se llega al mismo tiempo a la seguridad de que el conflicto entre
ambos ideales es inevitable. Aquiles es, para Homero, el mas bello y el
mejor. Pero cuando hay que escoger entre belleza y bondad, Tierteo
no vacila ni un momentoy». E. DE BRUYNE, Historia de la estética, 1, 4.
De Bruyne ens recorda, en nota, que en Homer el concepte de bo és
interioritzat alhora que desconeix les «animes belles». Aquest és un
concepte encunyat pels poetes lirics.

7. Recordem la importancia de I’harmonia en Heraclit, 1’equilibri
harmonids que es dona com a resultat de la lluita de contraris. Citem
un sol exemple de mostra (Kirk & RAVEN, Los filosofos presocraticos,
273): Una harmonia invisible és més intensa que una de visible.
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importantissim pels grecs, els quals s’allunyaven de tot
allo que respirés des-mesura o il-limitacio®. Si bé aquest
principi actuava en tot allo que era material, tenia una
importancia encara més elevada en el que es referia a la
moral. Tot excés era desmesurat, i per tant, desaconsellable
i mal vist. Pero especialment ho era allo que afectava
les maneres, els costums i les regles del procedir. En
una paraula: a la moral. Pero el concepte harmonia pren
una forta volada amb el pitagorisme, en destacar I’aspecte
objectiu de la bellesa com a ordre i proporcid. Es forma,
aixi, el que Tatarkiewicz anomena la gran teoria’ . Aquest
terme —harmonia—s’especialitza en la relacié matematica
del so, i per tant, en la musica. Per a la bellesa que ‘entrava

8. «El concepto medida es esencialmente griego; la falta de medi-
da y equilibrio caracteriza al barbaro. La medida guarda relacion con el
limite; en general, los griegos no sienten sino aversion por lo ilimitado
y lo desproporcionado; gustan de las unidades claramente delimitadas
segln la naturaleza de las cosas y las facultades de la conciencia». E.
DEe BrRUYNE. Historia de la estética, 1,9

9. «Lateoria general que se formulé en tiempos antiguos afirmaba
que la belleza consiste en las proporciones y en el ordenamiento de
las partes y en sus interrelaciones. [...] Esta teoria persistio durante
siglos adoptando dos versiones, una mas amplia (cualitativa), y otra
mas limitada (cuantitativa). La version mas limitada afirmava que la
belleza ha de encontrarse s6lo en aquellos objetos cuyas partes man-
tengan una relacion entre si como los nimeros pequefios: uno-a-uno,
uno-a-dos, dos-a-tres, etc. Esta teoria podria denominarse, y con ra-
zon, la Gran Teoria de la estética europea. Han existido pocas teorias
en cualquier rama de la cultura europea que se hayan mantenido du-
rante tanto tiempo o que hayan merecido un reconocimiento tan gran-
de... [...] La Gran Teoria se inici6 con los pitagdricos, pero sélo en su
version mas limitada. Se basaba en la observacion de la armonia de los
sonidos [...] Las palabras armonia y simetria estaban estrechamente
relacionadas con la aplicacion de la teoria a los ambitos del oido y la
vista respectivamente. [...] La Gran Teoria fue finalmente sustituida
en el siglo xvi por la presion que ejercieron en el arte tanto la filoso-
fia empirica como las tendencias roménticas. De un modo algo simpli-
ficado, podriamos decir que domind, por lo tanto, desde el siglo v a.
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pels ulls’, per a la bella proporcié de la forma visual, es
prengué el terme ‘simetria’'’.

Bellesa i gaudi

Pels volts de 1618, Lope de Vega va escriure potser
el seu drama més conegut, Fuente Ovejuna, aquella
revolta de tot un poble contra el Comendador, el senyor
feudal que vol aplicar el ius primae noctis. Ens situem
en el primer dialeg entre pagesos que volta sobre
I’amor. Mengo pregunta: «-MENGo: ;[Qué es amor? —
LaureNcia: Es un deseo de hermosura. —-MENGo: Esa
hermosura, ;por qué el amor la procura? — LAURENCIA:
Para gozarla»''.

El dialeg segueix entre Mengo, Laurencia i altres
pagesos que cercaran que €s I’amor i faran juguesca so-
bre si Laurencia acceptara o no les relacions que el Co-
mendador li ha proposat. Nosaltres retenim la relacio que
aqui s’expressa entre amor, bellesa i plaer.

de J.C. hasta el siglo XVIII d. de J.C., inclusive. Durante estos vein-
tidos siglos habia sido completada, sin embargo por ciertas tesis adi-
cionales y habia sido sometida a ciertas criticas». W. TATARKIEWICZ.
Historia de seis ideas, 155-160. Les tesis addicionals son cinc: 1. La
veritable bellesa no es percep pels sentits sind per la ment. 2. La
bellesa té un caracter numeric. 3. La bellesa numérica i proporcionada
¢és una profunda llei de la natura i un principi de 1’existéncia. 4. La
bellesa €s una caracteristica objectiva de les coses belles. 5. La bellesa
comporta grans beneficis.

10. «Si los griegos pasaron sin la concepcion mas limitada de la
belleza, fue porque disponian indudablemente de otras palabras: sime-
tria para la belleza visible, y armonia para la audible. La primera de
estas expresiones seria para el escultor o el arquitecto, la segunda para
el musico». W. TATarRKIEWICZ, Historia de seis ideas, 154.

11. Versos 407-412. En 1’edicidé de Juan Maria Merin, Catedra,
2009, son a la pag. 98.
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En I’Economia de Xenofont, Iscomac, un home bell i
bo, explica una conversa amb la seva dona a Socrates.
Iscomac li deia:

«No hi ha a la vida, muller, res de tan ttil ni tan bell per
als homes com I’ordre. Un cor, per exemple, és una reunio
d’homes; si cadascun fa el que se li acut, en surt una
confusid i un espectacle desagradable; pero si tots es
mouen i canten ordenadament, els mateixos coristes son
un goig pels ulls i per les orelles... Un exércit ben
arrenglerat és la cosa més bella de veure per als amics, la
de més mal dominar pels enemics. ;Quin amic no tindria un
goig de contemplar nombrosos hoplites marxant en bon
ordre, qui no admira uns genets galopant a esquadrons
ben formats?»'%

En unir bellesa amb plaer aquesta és transformada en
activitat. No és suficient la contemplacio per a I’aparicio
del gaudi. Cal que I’espectador treballi i, un cop col-locat
I’ordre en les coses, o endevinat, veura aparéixer la bellesa.
Com a fruit del seu treball, de la seva accid 1 de I’observacid
de la bellesa pervindra el plaer. Endevinem aixi que la relacio
entre bellesa i plaer és més profunda del que es podria
imaginar d’entrada. En realitat la relacio no és de dos, sind
de tres. 1) Treball huma, esfor¢ en definitiva, per posar o
endevinar I’ordre en les coses, 2) Percepcid de la bellesa i
3) Gaudi com a resultat dels dos elements anteriors. Amb
tot, encara ens cal aprofundir una mica més en el tema del
plaer. Per aix0 hem d’anar a Aristotil.

Aristotil dedica el llibre x de I’Etica a Nicomac a es-
tudiar el plaer, que el veu associat de manera intima a la
natura humana. Es per aixd que els mestres i pedagogs
I’introdueixen en ’aprenentatge. La maxima aristotelica
segons la qual cal delectar per aprendre i transmetre tota
classe de continguts, es veu ampliada essencialment en la

12. XENOFONT, Obres socratiques menors, Barcelona: Fundacio
Bernat Metge, 1924, p. 29.
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retorica i en la poética i s’incorporara en tots els tractats
d’oratdria posteriors, en les poétiques, i en els tractats de
canonica artistica més divulgats al llarg de la nostra cul-
tura occidental.

En I’esmentat capitol de I’Etica a Nicomac, Aristotil
afirma que el plaer no és un moviment perque no es per-
fecciona a si mateix sin6 que perfecciona [’activitat a la
qual se suma. No tota activitat fa aparéixer plaer sind
només aquella en la que hi ha concordanca entre 1’accio i
la facultat que la jutja o contempla. La facultat que jutja o
contempla espera veure, per exemple, un cos bell i I’accioé
dels sentits no li proporcionen, aleshores no es dona el
plaeriel judiquem com a desagradable; ara bé, quan hi ha
la concordanga entre la meva facultat de jutjar i el resultat
de I’acci6 de la meva percepcid aleshores se suma a la
bellesa, el plaer. L’accio de conéixer, aixi, queda perfec-
cionada per la concordanga i per la delectacié que hi ex-
perimento. La posicio aristotélica és potent perqué aquesta
facultat de jutjar no té per qué ser plena de continguts
universals, sind que cada persona pot esperar coses
diferents dels altres i aixi trobar plaer en activitats ben
diferents els uns dels altres. Pero aixo no ens ha de conduir
a una mena de subjectivisme hedonista, siné que les
activitats humanes son classificades per la seva bondat o
per la seva maldat, i el plaer queda lligat a ’activitat
mateixa; per aix0 hi poden haver plaers perversos: «...
cada actividad tiene su placer propio. Asi, el propio de la
actividad honesta sera bueno y el de la mala perverso, asi
como el deseo de lo hermoso es laudable y el de lo feo
censurable»!3.

En aquesta constant que és I’estudi filosofic de la relacio
que hi ha entre plaer i bellesa, podem veure una influéncia

13. 1175b. Utilitzo ’edicio bilingiie del Centro de Estudios Politi-
cos, realitzada per Maria Araujo i Julidn Marias, Madrid, 1970, p. 163.
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aristotélica en Horaci, el mestre de poetes del segle I a.C.
que en la seva ars poetica, indica quines son les claus de
la bona poesia: brevetat, delectar i instruir. Escriu:
«S’emportara tots els vots qui mescli I’util amb el dolg,
delectant el lector 1 alhora adoctrinant-lo»!*. No és que la
finalitat de la poesia sigui I’adoctrinament moral, sin6 que
el que recorda Horaci és que la poesia que perdura en la
ment de qui I’escolta és aquella que €s breu (tot i que cal
recordar que la seva ars poetica té 476 versos!), aquella
que explica coses utils, que és agradable —¢s a dir, que
provoca plaer— d’escoltar i de la qual en pots treure un
coneixement nou. Horaci no fa altra cosa que repetir
els ensenyaments de la poctica aristotélica de manera
magistral quan insisteix que un tema ha de tenir la
llargaria per poder ser recordat i ha de commoure 1’espec-
tador.

Ensenyament i delectacié han estat una constant en
les canoniques medievals i renaixentistes havent introduit
severes modificacions en la concepciod del plaer que com-
porta la creacio o contemplacio de la bellesa. No entrarem
en la relaci6 entre plaer i pecat, entre plaers inferiors i
plaers superiors. Ho deixarem per altres ocasions. Ens
interessa veure com en un cert moment el plaer ha estat
la norma basica 1 essencial de la captaci6 de la bellesa,
tal i com deia Laurencia de Fuente Ovejuna. Potser el
millor expositor d’aquesta opinid ha estat Racine, el gran
rival de Moli¢re, quan escriu el proleg a una de les seves
tragédies més commovedores. Es tracta de Berenice,
aquell amor impossible entre dos enamorats. Racine escriu
en aquest proleg: «La regla principal és commoure i agra-
dar. I totes les altres no estan fetes sind per obtenir aquesta

14. «Omne tulit punctum qui miscuit utili dulci / lectorem
delectando periterque monendo». Versos 343-344. Horacl, Satires i
epistoles, FBM, Barcelona, 1927, p. 134-135.
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primera».'> Sembla que en aixo si que estaven d’acord
amb Moliére. El genial autor diu a La critica de [’escola
de les dones: «Deixem-nos portar de bona fe cap a les
coses que ens prenen per les entranyes i no busquem
raonaments que ens impedeixin obtenir plaer»'®.

Finalment atenguem a una posici6 sobre el plaer i la
bellesa que ha marcat els dos tltims segles. A les Lli¢ons
sobre metafisica del bell, Schopenhauer sosté que
I’objecte del coneixement €s reconeixer la propia voluntat
individual; comprendre quines finalitats t¢ la voluntat. La
voluntat es mou per necessitat, perqué té una caréncia
que vol suplir. El plaer, que sempre sera fugisser, consisteix
en la satisfacci6 de la caréncia. Pero aquesta roda no
acaba mai, satisfeta una caréncia n’apareix una altra, i
aixi sempre més. El plaer, reduit ara a la breu satisfaccio,
desapareix. I reapareix de nou quan hi ha I’oportunitat de
satisfer una nova necessitat. Pero hi ha una excepcio en
aquesta roda infinita i cosmica. Es tracta d’alliberar el
plaer de la voluntat i aix0 s’assoleix en la contemplacid
de la bellesa:

«O se trata de un objeto que, por el poder de su belle-
za, es decir, por la significacion de su forma, logra detraer
por completo nuestro conocimiento de la propia voluntad
y de sus fines; o el conocimiento se libra de servir a la
voluntad mendiante un sentimiento interno, suficiente
para que haga acto de presencia una contemplacion pura-
mente objetiva, de manera que, de repente, nos situamos

15. «La principale régle est de plaire et de toucher. Toutes les autres
ne son faites que pour parvenir a cette premiére». Oeuvres completes
de Jean Racine. Tom 11, Paris : Imp. Didot Jeune, 1796, p. 7.

16. «Laissons-nous aller de bonne foi aux choses qui nous prennent
par les entrailles, et ne cherchons point de raisonnements pour nous
empécher d’avoir du plaisir». MoLIERE, «La critique de 1’Ecole des
femmes», escena VII dins Oeuvres completes, Paris: Didot Freres,
1857, p. 209.
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fuera de la interminable corriente de la apetencia y su sa-
tisfaccion»'’.

Un objecte bell fa aparéixer el coneixement fora de
tot interes de la voluntat i de tota necessitat, desapareix
tot deix subjectiu i s’entra en 1’objectivitat de la
contemplacio. Ara, el plaer que descobrim ja no esta sota
la tirania de la satisfaccié d’una necessitat, sind que €s
un plaer pur. L’art, en la mesura que produeixi bellesa, i
la natura, en tant que contingui bellesa, esta cridada a
desvetllar en nosaltres una esfera del coneixement no
moguda per la voluntat i pel desig. El pensament de
Schopenhauer rivalitza amb el de Hegel i influi
notablement en grans creadors que han marcat els dos
ultims segles.

Del plaer de la bellesa a la gran bellesa

Quan Calderon de la Barca va substituir a Lope de
Vega com a dramaturg de camera, es va interessar per
comedies amb continguts i personatges mitologics. Una
d’aquestes comedies d’embolics amorosos és El mons-
truo de los jardines que succeeix en una illa, en el
moment que un oracle afirma que Troia sera destruida
pels grecs si Aquil-les, que no ha conegut mai una dona,
va a la batalla contra Hector i el mata. Ulisses sent I’oracle
i ’explica al rei, que amb la seva guardia i cort surt a la
persecucio d’Aquil-les, amagat en algun avenc d’aquell
bosc. La seva bella filla, Deidamia, vol anar-hi i el rei li
diu que no (vers 475), que es quedi amb les seves dames
Cintia i Sirene. El rei ha promes la dama amb un home
que ella no estima. Mai no n’ha estimat cap i no

17. A. SCHOPENHAUER, Lecciones sobre metafisica de lo bello,
Universitat de Valéncia, Col-leccio estética i critica, Valéncia, 2004, p.
149.
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I’interessen. No s’ha sentit atreta mai per cap home'®.
Lamentant la seva dissort s’adorm, mentre les dues dames
seves canten. Aquil-les, des de la gruta, sent aquelles veus
com refilen i surt encuriosit. En veure’l, Cintia fuig es-
pantada i Deidamia es desperta amb els crits de Sirene,
que es desmaia per uns breus instants. En veure-la retor-
nar, Aquil-les diu:

«AQUILES: Gran autor debe de ser / el que con eterna
palma/ a cada cuerpo da un alma, / y una vida a cada ser;
/¢quién eres ta?

SirReNE: Una mujer. /

AquiLEs: Dulce nombre: (tu quién eres? /

DEeipamia: Una mujer.

AQUILES: jQué placeres / tan tiernos, tan amorosos! /
iVive Dios que sois hermosos / animales las mujeres! /
Mas, ;como si viendo estoy / en las dos una excelencia, /
hay tan grande diferencia / en las dos, que al veros hoy, /
con igual afecto os doy /una alma que tengo bella, / y tan
al contrario della/ usais, que al irla a cobrar, / ti me la
vuelves a dar / y ti te quedas con ella? / ;Qué poder en ti
mas fuerte / puso el cielo, pues a ti / el verte me basta a mi,
/'y atino me basta el verte? / Tu hermosura me divierte, /
la tuya me da pasion, / y en igual admiracion, / con des-
iguales enojos, / tu te quedas en los ojos, / tu te entras al
corazdn.»

Aquil-les experimenta per primera vegada gelosia en
veure que Deidamia s’abraga a un cortesa del seu pare. |
marxa pels penya-segats. En veure que no la podra obtenir,
es llenga per un precipici mentre els seguidors del rei el
persegueixen. Perd és un déu i no mor. Demana a Tetis

18. «;lIgnorais que el Rey, mi padre, / tirano de mis deseos, /
casarme trata en Epiro, / sabiendo de mi que tengo / por natural con-
dicion (v.515) / tan grande aborrecimiento / a los hombres que no ha
habido /quien me merezca un desprecio?»
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que el transformi en dona, a veure si ara Deidamia es
fixara en ell i efectivament, Deidamia se sent atreta per
I’Aquil-les en forma femenina. El rei havia promes
Deidamia a un cortesa seu, sense 1’aprovacio de la noia.
Aquil-les li explica que ha estat transformat, perdo Deidamia
jan’esta enamorada; quan cau la nit Aquil-les pren la for-
ma d’home, ara ja no tant rude com abans.

Aquil-les parla doncs de dues belles, una que entreté i
una altra que entra al cor. La primera ¢s una bellesa que
fa gracia, divertida, i no passa d’aqui; la segona, una bellesa
que et transporta, que et cou. Sens cap mena de dubte ha
estat Diotima, en la narracido de E/ Convit platonic qui
millor ha explicat aquest procés que parteix de la carnalitat
més individual i, tot remuntant-se vers els altres cossos,
arriba a la descoberta de la bellesa que fa bells els cossos.
La narraci6 platonica ha estat paradigmatica al llarg de la
historia de la filosofia. De primer, hem d’aprendre a esti-
mar i a enamorar-nos d’un cos bell, d’una figura, després
descobrir-ne d’altres i aixi observar que la ra6 que els fa
bells no es troba exclusivament en ells mateixos. Veiem-
ne la literalitat del text:

«Perque cal —digué— que aquell qui empréen el bon cami
cap aquesta fita comenci des de jove a dirigir-se cap als
cossos bells i, si el seu guia condueix bé, a estimar bé de
primer un sol cos, i engendrar en ell bells discursos; a
comprendre, després, que la bellesa de qualsevol cos és
germana de la d’un altre i que, si cal perseguir la bellesa
en la forma, és una gran follia de no veure la bellesa i la
mateixa en tots els cossos; quan s’ha compres aixo, cal
ésser un enamorat de tots els cossos bells i procurar que
minvi el desig ardent per un de sol, menyspreant-lo i
considerant-lo de poc valor. Després, tenir per més valuosa
la bellesa de I’anima que no pas la del cos, o sigui que, si
algu té un cos sense frescor, perd posseeix una anima
sensible, en tingui prou per estimar-lo, vetllar per ell, en-
gendrar i buscar paraules de tal mena que aconsegueixin
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de fer millor, els joves; i aix0, per tal que es vegi forgat a
contemplar novament la bellesa en els comportaments i
en les lleis i a veure que tot aixo esta lligat amb si mateix i
que s’adoni que la bellesa del cos és un accident sense
importancia. Després dels comportaments, cal conduir-lo
a les ciéncies, perquée de nou en vegi la bellesa i, en con-
templar-la en la totalitat dels éssers, no la contempli ja, com
si fos un esclau, en un sol ésser i estimi la bellesa d’un
adolescent, d’un home o d’un comportament i que el seu
esclavatge no el faci mediocre i mesqui; ans, dirigint la
mirada a la immensa mar de la bellesa, aquesta con-
templacio li faci engendrar gran quantitat de discursos
bells i magnifics en el camp sense limits de la filosofia,
fins que, enfortit i en plena maduresa, contempli una certa
ciéncia... [...] Aquest és el moment de la vida, estimat
Socrates [...] en qué, més que en cap altre, la vida de ’home
val la pena d’ésser viscuda: el moment en qué es contem-
pla la mateixa bellesa»!®.

El procediment que descriu Diotima és clar: 1) partir
d’una predisposici6 sensible vers la captacio de la bellesa,
si no tenim la capacitat de deixar-nos captivar per la
bellesa que entra pels ulls sera impossible que, com
I’Aquil-les de Calderon, puguem quedar ferits per la bellesa
que entra al cor. 2) Deixar-se portar «pel guiay, diu el
text; és a dir, pel desig natural de conéixer tota bellesa. 3)
Estimar primer un cos bell i en aquest engendrar-hi dis-
cursos bells. Aqui es veu la relaci6 entre 1’art de la paraula
i ’amor. En El convit platonic aquesta relacio és profun-
da. S’estima amb el cor i amb la paraula bella; hi ha una
necessitat intrinseca entre estimar i expressar aquest amor
amb paraules belles. No és gens estrany que la humanitat
hagi escollit la poesia com ’art per expressar 1’amor bell.
4) Observar que el cos bell comparteix amb els altres

19. Prato, El convit, 210a-212b (Barcelona: Fundacié Bernat
Metge, 1983, p. 85-87).
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cossos bells la bellesa. 5) Fer minvar el desig vers un cos
i estimar-los tots, com a pas previ cap a la bellesa que es
troba més enlla dels cossos. 6) Veure ara la bellesa en
I’anima i descobrir aixi altres cossos que, sense posseir
aquella bellesa fisica que ens havia atret primerament,
tenen una anima bella. En aquesta situacid es retorna a
I’art de la paraula, pero ja no és per expressar la commocio
que causa la forma bella sin6 que el discurs esdevé mestre
i té per missié «fer millor als joves». L’anima bella
construeix discursos creatius i proactius vers el millora-
ment dels individus i de la societat. Didtima recorda la
bellesa en els comportaments i en les lleis, i fa entendre
que hi ha unitat en tot allo que és bell. 7) Fet aquest pas,
la contemplacié de la bellesa en les ciéncies i en la totalitat
dels éssers ja es fa evident. 8) Acomplerta aquesta
progressio 1 vist des d’aqui, estar enganxat a la bellesa
d’un cos ara es veu com una mena d’esclavatge que et
lliga a una forma bella particular, una mena de mesquinesa
i ceguesa que impedeix descobrir «la immensa mar de la
bellesa». La persona que ha ascendit en el regne de la
bellesa pot «engendrar gran quantitat de discursos bells i
magnifics en el camp sense limits de la filosofia», que
aixo en el llenguatge platonic significa, com 1’alliberat que
retorna a la caverna, elaborar discursos practics per eman-
cipar cada un dels homes i la societat en general de les
coses i dels discursos falsos que els encadenen a unes
ombres i a uns fantasmes. El bell discurs esdevé accid
benéfica i catartica. Aqui la bellesa es transmuta en bé i
en veritat i el bé i la veritat prenen la vestimenta de la
bellesa. No cal que els recordi la importancia que ha tingut
al llarg de la historia de la filosofia aquesta unitat i
conversi6 entre els transcendentals.
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Bellesa i ornament

En aquesta ocasio ens fem acompanyar de Matea, una
de les protagonistes de la comédia d’embolics que Fran-
cisco de Rojas, deixeble de Calderon de la Barca, va pu-
blicar el 1645 titulada Lo que son mujeres. Dues germanes
nobles, una de lletja que li agraden tots el homes, i una de
molt bonica que no n’hi agrada cap, tenen un llarg dialeg
amb quatre pretendents. La nostra protagonista, Matea,
és la lletja, i van bé tots els homes i a la guapa, Serafina,
no n’hi va bé cap. Els festejadors pretenen Serafina i no
fan cas a Matea. Els dialegs sobre I’amor i les qualitats
dels pretendents s’allarguen, amb 1’ajuda de Gibaja, un
matrimonier, que els busca pretendents.

Després d’una discussid carregada entre les dues
germanes, queden a soles Rafaela, la criada, i Matea. La
criada per temperar la situacio diu:

«RAFAELA: La hermosa sélo merece / del amor el interés.
MaTteA: No es hermosa la que lo es, / sino la que lo
parece.»®

Els bons oficis del Gibaja fan que els pretendents es
fixin en la lletja i davant les reiterades dificultats que posa
Serafina, ja no la pretenguin. Aleshores es giren les tornes.
Serafina en ja no ser sol-licitada, anhela que els homes la
desitgin i Matea, que ara es veu atesa per pretendents, ja
no els en fa cas. Al final, totes queden per casar, menys la
criada, Rafaela, que es casa amb el matrimonier, que al
llarg d’una de les seves intervencions ha deixat anar:

«Si es rica y no es bien nacida, / le doy con el refrancillo: /
“Dineros son calidad”; / y le digo: Sefior mio, / sepa us-
ted, que don tener / es caballero castizo.»*!

20. Comedias escogidas (sic) de Don Francisco de Rojas Zorrilla.
Tomo segundo, Madrid: Imprenta de Ortega, 1831, p. 112-113.
21. Ibid. p. 19

31



Del breu dialeg entre Matea i la criada subratllarem la
idea que I’aparenca és qui fa les coses belles; que una
cosa o una persona ¢és bella per ’aparenca que té. Dit
d’una altra manera, és en 1’ornament I’esséncia de les
coses belles.

Tanmateix, cal observar que hi ha coses belles que
son belles sense adorns: una posta de sol és bella sense
necessitat d’afegir-hi cap ornament, un paisatge salvatge
ho pot ser sense que s’hi hagi hagut d’actuar. En qualsevol
d’aquests dos exemples ;que és essencial i qué ornamen-
tal? I en un rostre huma que sigui naturalment bell ;que
¢s adornament i qué no? L’activitat d’adornar implica una
acci6 amb la voluntat de destacar-ne, del tot, un element,
de sobrevalorar-ne un caracter o bé d’afegir-hi alguna
cosa que li cal perqué el conjunt pugui considerar-se bell
o més bell. Significa també que qui ornamenta ja té
préeviament una idea de bellesa a priori 1 actua en
conseqiiencia. El procés que se segueix en I’ ornamentacio
¢s: 1) idea d’una bellesa que encara ha de ser concreta-
da, 2) objecte o persona a ornamentar, 3) vistos els recur-
sos per a I’ornamentacio6 disponibles, concrecio de la idea
de bellesa sobre I’objecte o persona i 4) comprovacio del
resultat. Sigui com sigui, I’ornamentacié no s’oposa a la
idea de bellesa, sind que la pressuposa i treballa a partir
d’aqui. Qui ornamenta o embelleix, construeix. I no ho fa
des del no-res, sind que es mou en una idea previa de
bellesa concretada en la materialitat. Michelangelo ho
explica molt bé en un dels seus sonets:

Non ha l’ottimo artista alcun concetto //
No té I’optim artista cap concepte
ch’ un marmo solo in se non circoscriva //
que un marbre sol en si no circumscriga
col suo soverchio, e solo a quello arriba //
amb son excés, i sols a allo arriba
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la man che obbedisce all’ intelletto® . //
la ma que obeeix ’intel-lecte.

El que en realitat s’ha acusat a I’ornamentaci6 és que
fa aparcixer bella una cosa que no ho és. L’afirmacio
consistiria en dir: la bellesa no és, es construeix. I com a
conseqiiéncia, s’afirmaria que és bell allo que agrada, i
per tant esta subjecte als criteris historics de la moda; en
una paraula: la bellesa és circumstancial.

El que no pot respondre aquesta tesi sofista és el
fenomen que hi ha bellesa que perdura: encara ens agra-
da i ens sentim atrets per la bellesa imponent de la Venus
capitulina, I’Afrodita de Menofanto o del David de
Michelangelo, encara ens pot emocionar la poesia atica o
xinesa escrita fa mil-lennis. Es que la bellesa també és un
misteri!

Els retorics, els estilistes del llenguatge i els preceptistes
han dedicat molts esforcos a buscar el lloc exacte de
I’ornament i prescriure’l en el seu lloc precis. Un excés
d’adorn en poesia carrega i desvia [’atencio, pero
I’ornamentacid exacta és un element necessari per cons-
truir el poema. El poeta Tasso ho escrivia vers 1569: «Tres
coses ha d’observar qui vulgui escriure un poema heroic:
escollir una materia que sigui apta per a rebre en si la
forma més excel-lent que I’artifici del poeta intentara
d’introduir, donar-li aquesta forma i vestir-la finalment
amb els ornaments més exquisits que siguin convenients
a la seva natura.»?

22. Michelangelo BuonaRrOTTI, Rime, Paris: Ed. G Biagioli, 1821, p. 1

23. «A tre cose deve aver riguardo ciascuno, che di scriver poema
eroico si propone; a sceglier materia tale, che sia atta a ricevere in se
quella piu eccellente forma, che 1’artifizio del poeta cercara
d’introdurvi a darle questa tal forma; ed a vestirla ultimamente con
que’piu esquisiti ornamenti che alla natura di lei siano convenevolix;
Torcuato Tasso, Discorsi dell’arte poetica et in particulare del poema
heroico, Venécia, 1587, p. 1.
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Pero els moralistes han dedicat més pagines i han posat
més passido a l’adornament que els retdrics i els
preceptistes.

Diu que un dia Iscomac —retornant a la conversa que
mantenia al s. 1v a.C. amb Socrates?*— va veure a la seva
dona recoberta de blanquet per semblar encara més blan-
cadel que ja era, amb un coloret rosat a les galtes i sabates
altes per aparentar ser més esvelta. Aleshores Iscomac li
va demanar si I’estimaria més en el cas que es presentés
amb diners falsos, o si gallardejava de posseir una fortu-
na que no tenia, o bé si s’esforcava en mostrar més del
que tenia.

«No diguis paraules funestes, exclama, no siguis mai
aixi; perque si mai fossis aixi, el que és jo no podria esti-
mar-te amb tota 1I’anima. —Doncs bé, muller, vaig dir jo, ;en
unir-nos no ens hem fet un do mutu dels nostres cossos?
—Aixi ho diuen els homes. —;Per ventura, doncs, pel que
respecta al cos, et sembla un soci més digne de tendresa,
si m’esforcava a oferir-te un cos cuidat, sa i enfortit, i per
aix0 tenia un bon color, que no pas si te’m presentava
untat de mini amb el sota dels ulls pintat de coloret...? —
Certament, digué ella, poc me sabria més dol¢ de tocar
vermellor en comptes de tu ni de veure coloret en comptes
del teu color natural, ni de veure’t els ulls pintats de sota
en comptes de lluents de salut.»

Iscomac i la dona acorden de presentar-se tal i com
son, sense aparentar la bellesa que no tenen. La dona li
demana, pero, com pot obtenir aquell color rosat que amb
el vermell6 aparentava. El marit li respon que la salut s’obté
através de I’exercici i els bons aliments; que treballi, ordenant
a les esclaves tot el que fa referéncia a la casa, que teixeixi,
que passegi..., que tingui, en definitiva, una vida activa.

24. XENOFONT, Obres socratiques menors, Barcelona: Fundacio
Bernat Metge, 1924, p. 36-38
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Iscomac es fixa en la classe d’ornaments que posen
una bellesa que el cos no té; perod esta clar que no tots els
ornaments son aixi. N’hi ha que intensifiquen i subratllen
la bellesa present i n’hi ha que amaguen defectes, que no
¢és el mateix que afegir bellesa.

I cal preguntar-nos fins a quin punt no ¢s valida avui
una bellesa virtual? N’hi ha una de medicopractica: les
protesis que a més a més d’ajudar a obtenir de nou una
funcié desmillorada del cos li retornen una elegancia que
havia perdut. Pero hi ha uns altres ornaments que sense
ser protesis mediques cerquen la percepcié d’un cos,
equilibrat, ordenat, proporcionat. Aqui €s on cal atendre
al plantejament de 1’escolastica del segle xiir.

Vist des de la moralitat, sant Tomas s’interessa pel
que hi ha de virtuds i de defectuds en 1’Gs dels
adornaments. En el tractat Sobre la tempranga®, de la
magna Suma Teologica, dedica les qiiestions 1681 169 a
parlar de ’ornament. En ser cultural, I’ornament s’ha de
veure en relacio al seu Us. Es per aixd normal que en
actes socials importants les persones s’adornin d’una
manera especial. Hi ha error tant en I’excés com en el
defecte, una persona vestida excessivament per una ocasio
o bé malvestida respecte a la resta s’ha de veure com a
no adequada. Aixo pot succeir per falta de calcul o bé per
superbia, o per un desig desmesurat de fer-se veure. Sant
Tomas veu licit I’ornament que una dona casada utilitza
per agradar al seu marit i aixi aquest no es fixi en altres,
pero quan I’ornament s’usa de forma lasciva, que sembla
ser en gairebé tots els altres casos, el condemna. Amb
tot, fa la diferéncia entre un ornament que fingeix una
bellesa que no es té i un adorn que amaga un defecte. El

25. Suma Teologica, 2-2 q. 168-169. Utilitzo ’edicié bilingiie
que la BAC publica en 1955.
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primer és condemnable, el segon és comprensible. Conclou
que «ja que les dones licitament poden adornar-se, sigui
per conservar la seva dignitat o fins i tot afegir-hi algu-
na cosa per agradar al seu marit, conseqiientment els
artesans que fan tals ornaments no pequen en fer s de
tals arts, a no ser que inventin modes superficials i
ximples.»?

Esta clar que darrera el plantejament de sant Tomas
hi ha una visié de la bellesa com a decorum, com a
proporcié moral, com a mesura. Els ornaments seran
bells en la mesura que siguin proporcionats als usos licits
que marca la moral. Aquest plantejament, o amb variants
significatives, que ha perviscut al llarg de centuries, és
facil trobar-lo avui tant en aules com en oficines d’atencid
al public on dirigents i ensenyants imposen o reclamen
una normativa sobre I’ornament i el vestit que s’atingui
al decor, al saber estar, al saber vestir, a la discrecio i a
la moderacio.

Jean-Pierre de Crousaz (1663-1750), professor de
filosofia i matematiques a Lausanne, va escriure un
Tractat sobre el bell (1715 1 1724) en que dedica unes
linies als adornaments com a exemplificacio dels carac-
ters reals i naturals del que és bell. Si bé en esséncia
comparteix algunes de les tesis tomistes, el cert €s que no
les revesti gens de moralitat. El seu plantejament ja no es
fa en I’interior d’un llibre de moral, sin6 des d’un tractat
d’estetica; el primer de la modernitat en llengua france-
sa. Crousaz determina que els caracters reals i naturals
de la bellesa son la varietat, la unitat, la regularitat, 1’ordre,

26. «Quia ergo mulieres licite se possunt ornare, vel ut conservent
decentiam sui status, vel etiam aliquid superaddere ut placeant viris;
consequens est quod artifices talium ornamentorum non peccant in
usu talis artis, nisi forte inveniendo aliqua superflua et curiosa». /bid.
2-2.q.169a.2
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i la proporcio. A I’hora de buscar alguns exemples que
puguin contenir aquests elements escull parlar dels
emblemes, dels edificis, dels costums, del cos huma, dels
colors, de I’excés de pes, de 1’estatura del cos, del rostre,
dels ulls, del moviment i dels ornaments. Quant a aquests,
les persones que tenen sensatesa, comenta Crousaz,
saben distingir els adornaments que sén bells dels que
no ho séon. Els millors sén aquells que o bé oculten
defectes o bé destaquen elements bells del propi cos, ja
que compleixen la finalitat per a la qual han estat creats.
Contrariament, son extravagants els que tenen efectes
contraris, i els que no serveixen per a res son inutils. En
un adorn hi ha d’haver varietat, gracies a aquesta qualitat
es capta 1’atenci6 de 1’observador i es fa fixar en allo
que ha de ser observat. Hi ha, pero, actituds que dificul-
ten un bon Us: «La lleugeresa fa preferir el qué és nou,
I’entossudiment fa preferir el que esta establert, arriba
fins a fer un sant diposit d 'una moda caducada»?'.

I afegeix Crousaz que tant la cortesia com la politica
son la causa que alguns joves utilitzin adornaments no propis
de la seva edat i acaba afirmant que també la moda esta
plena de prevencions. Amb aquests plantejaments es
comengava a alliberar 1’adornament corporal del terreny
de la moralitat impositiva. Perd calia un enfocament nou
per deixar aquesta posicid un xic massa carregada i poder
observar aquests atuells des d’una optica més antropologica.
Per a fer aquest pas va ser indispensable el geni de Hegel.

A la «Introduccido» de les Llicons sobre [’estetica,
s’entra en ’ornament en parlar de les representacions

27. «La légereté fait aimer ce qui est nouveau, I’entétement lui
fait préférer ce qui est établi, il va méme souvent jusqu’a se faire un
saint dépot d'une mode abolie». CROUSAZ, Traité du Beau, Amsterdam:
Francois 1’Honoré, 1715, p. 42. Hi ha traduccié castellana a la
«Col-leccio estética & critica», de la Universitat de Valéncia, nim. 12
(1999).
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usuals de I’art i en determinar, en primera instancia que
I’obra d’art és un producte propi de I’activitat humana. I es
pregunta ;per que els humans tenim necessitat de produir
obres d’art? L’origen formal d’aquesta necessitat prové
del fet que I’home €s consciéncia pensant i aixo vol dir que
allo que és, ell mateix ho realitza a partir de si i per asi. A
diferéncia de les coses naturals, que son donades totes d’un
sol cop, immediatament, |’home, com a esperit, es duplica.
Si bé també en un primer moment ¢s com la cosa natural:
donat; rapidament es representa, ¢és per a si, es pensa,
s’intueix. Veiem en [’home aquests dos mons: el natural i
I’espiritual o psiquic. Aquesta consciencia de si, I’home
I’obté de dues maneres: 1) tedricament, perque ha de
comprendre que li succeeix en I’interior, perque ha de re-
presentar-se el que troba en el pensament con a esséncia,
perque s’ha de reconeixer tant en el que es genera en ell
mateix com en el que ha rebut des de fora. 2) Practicament,
perqué té I’impuls de produir-se a partir del que és donat
immediatament en I’exterioritat i reconéixer-s’hi. Com a
subjecte lliure, manipula el mon que troba per fer-lo a me-
sura seva, i aixi es retroba de nou a ell mateix. El mon
exterior li retorna, en part, la seva propia esséncia. Es pre-
senta, doncs, un treball de modulacio del mon (Heidegger
dira d’humanitzar el mon) a partir de I’esséncia humanaia
través del seu propi treball. Aquesta també sera la missid
de I’art. Sembla que Hegel oposi materialitat del mon amb
essencialitat humana, o dit d’una altra manera, exterioritat
—materialitat— amb interioritat —idea—. I no €s ben bé aixi.
1) siné que hi ha una accid dialéctica continuada de
transformacid conjunta. La materialitat donada condiciona
la idea embrionaria, i en la realitzaci6 d’aquesta ja modifi-
ca la materialitat, pero aquest mateix treball de modificacio
del moén acaba essent una modificacio de la idea. 2) Sembla
que el cos de I’huma sigui ali¢ a aquest treball d’afectacio
i de canvi mutu entre materialitat i psiquisme. Es aqui on
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I’adornament del cos pren el seu sentit més propi. Escriu
Hegel:

«I 1’ésser huma es comporta d’aquesta manera no
solament amb les coses externes, sind també amb si mateix,
amb la seva propia forma natural que no deixa com la troba
sind que la canvia intencionadament. Aquesta ¢és la causa
de tots els adorns i joies, encara que siguin tan barbars, de
mal gust, completament deformats i fins i tot perniciosos
com els peus de les dones xineses o els talls en les orelles 1
els llavis. Perque la transformacio de la figura, el
comportament i cada mode i manera d’exterioritzacio prové
de la formacio espiritual només entre els pobles cultivats.»?®

Amb la posicio hegeliana s’entenen els adornaments
com una activitat propia del subjecte huma en el
reconeixement de si mateix. Amb aixo s’altera completament
I’argument d’Iscomac que en trobar la seva dona maqui-
llada hi va veure I’impostura d’una bellesa falsa. Amb
ulls hegelians, en canvi, es percep el treball per donar una
empremta personal al propi cos que reveli una vida propia,
una consciéncia pensant que es percep a si mateixa com a
objecte del treball a si mateix. Perd cal preguntar-nos si
en aquest viatge hegelia no hem perdut la bellesa, encara
que [’ornament es mantingui en [’ambit de 1’activitat ar-
tistica. Si I’adorn és treball de la consciéncia, expressio
del pensament sobre la matéria, no té per qué ser construit
amb els criteris que marcava Crousaz o la tradicid estética.

Fins a I’actualitat I’interés pels ornaments no ha fet
més que créixer. ElI pensament postmodern ha vingut a
dir que I’ornament, estetitzat i buit de contingut, ha

28. HEGEL, Lli¢cons sobre [’estética, Barcelona: Edicions 62,
col-leccié textos filosofics, 87,2001, p. 110. Es recomanable I’edici6
d’Alfredo Brotons per ’editorial Akal, Madrid, 1989, p. 27. Una
edicid original manejable és la de ’editorial Suhrkamp, Frankfurt am
Main, 1970, Werke 13, p. 51.
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substituit 1’art. Avui més que art tindriem ornamentacio.
Deixant a banda I’encert o no de les posicions postmodernes,
sembla clar que la produccio6 dels elements d’adornament
s’ha desempallegat de tot deix moral i seria una activitat
més d’un ambit autdonom que corre paral-lel a I’artistic.
Arthur C. Danto, un dels experts actuals de més reco-
neixement, ha anomenat el tercer regne a aquest sector,
que abragaria les activitats propies del disseny®. Ara
caldria veure fins a quin punt el seu us encara no manté
relacié amb antigues o noves formes de moralitat.

Cloenda

Finalment, voldria dedicar uns paragrafs a un dialeg
platonic inescapable a I’hora de parlar de la bellesa. Es
tracta de 1’Hipias major, aquest treball de joventut en el
qual la bellesa encara no ¢s presentada ben bé com una
Idea, sind que se’ns presenta una situacio de dialeg i de
recerca filosofica entre Hipias, el sofista, i Socrates. A
I’espera de 1’opinid del Dr. Bosch-Veciana jo no gosaria
dir que el que s’estableix entre Hipias i Socrates sigui una
relacidé de sinousia sindé d’una banda, un atac a les
posicions sofistes quan enfoquen problemes filosofics, en
aquest cas s’explicita sobre la bellesa, d’altra banda em
sembla una recerca honesta sobre un problema molt grec
,que és la bellesa? ;De qué estem parlant quan
qualifiquem que una cosa és bella? Del dialeg m’han atret
sempre dues coses: 1’estratégia del plantejament i el fi-
nal.

Socrates, amb una habilitat extraordinaria, fa que en la
conversa hi hagi ells dos com a personatges principals que
dialoguen i tots nosaltres que prenguem partida pels

29. Cf. El abuso de la belleza. La estética y el concepto del arte,
Barcelona: Paidos, 2005, p. 105-128.
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arguments que va esgrimint el filosof. La posada en escena
esdevé interessantissima perque a través d’aquests recur-
sos de situacio, I’atrezzo, comprenem la buidor filosofica del
sofista i la vanitat que el mou. Socrates demana ajuda al
reconegut Hipias perque el tregui del problema que
recentment un amic li va plantejar i que ell no ha trobat en-
cara una resposta convincent per donar-li, pero ara t€¢ una
bona ocasi6 per aclarir-ho tot parlant amb Hipias: es tracta
de saber que és la bellesa. Hipias, el sofista, creu que la
quiestio no és massa dificil 1 s’avé a sotmetre’s a la
interrogacid de Socrates. Aquest parteix de dues afirmacions
inicials: (a) parlar de la bellesa és parlar d’una cosa real, (b)
les atribucions de la bellesa no poden ser fetes sense saber
que ¢és la bellesa. Hipias vol entrar a discutir que €s bell i
Socrates insisteix en la qiliestio qué €s la bellesa.

1. La primera resposta que dona Hipias equival a un
exemple: la bellesa és una noia bella. Socrates diu que de
la mateixa manera es pot anomenar bell a qualsevol altre
ésser o cosa, com per exemple una euga, una olla. Sempre
que estigui ben construit. D’altra banda, aquestes coses
poden ser belles o lletges segons el terme amb el qual son
comparades. Pero cal aclarir allo que fa belles les coses.
(287e-289d)

2. Ara Hipias proposa definir la bellesa per I’ornament:
I’or fa que alld que abans semblava lleig ara sembli bell.
Aquesta definicid no satisfa Socrates perque 1’or, a vegades,
pot resultar inferior a d’altres objectes de menys valor.
L’exemple que posa ¢és el de la cullera de fusta que pot ser
més bella que la de I’or si s’adapta millor a la funci6 per a la
qual va ser creada. (289d-291d)

3. El sofista intenta una nova sortida: alldo més bell
que pot esperar un home és la riquesa, la salut i la fama
i el poder honrar la memoria dels pares, alhora que també
¢és bell el rebre la veneracié dels propis fills. Tampoc
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Socrates queda convengut: tots aquests fets son relatius
i particulars. Que és la bellesa en si mateixa? (291d-
293b)

4. Socrates suggereix, tot recordant a Hipias el que ha
dit abans respecte de 1’or, que la bellesa potser ¢s la
proporcio, 1’harmonia i I’escaien¢a (prepon). Posa
accent sobretot en 1’escaienga. Quan Hipias li ha dit que
si, Socrates li fa veure que tampoc €s convincent perqué
I’escaienga ¢és allo que fa semblar bella la cosa i del que
es tracta no és del que fa semblar belles les coses sin6 de
que és la bellesa (293b-295a).

5. Socrates assaja la definicio que és bell allo que és
util, és a dir, la capacitat de cada cosa per respondre del
seu us. Hipias assenteix, perd Socrates es retracta:
aquesta virtut també pot servir per fer coses mal fetes. A
més, la distancia epistemologica que hi ha entre la causa
i I’efecte desqualifica aquesta definicid (295a-297¢).

6. L’ultima definici6 que assagen €s que la bellesa sera
la utilitat acompanyada dels plaers de 1’oida i de la vista.
Pero les coses que no poden ser apreciades per cap sentit
(com son les belles accions i les belles lleis) ;d’on trauran
la seva bellesa? I les sensacions agradables que no arri-
ben ni per I’oida ni per la vista jpoden ser declarades
belles? (297e-304a). Ara Socrates els afegeix un altre
problema: el de la unitat i la diversitat per tal d’establir
que la bellesa sensible tot i provinent de diverses fonts, és
una mateixa bellesa. Aixi resulta que en reduir la bellesa
a les sensacions agradables no s’arriba a la definici6 de
la bellesa.

La discussié entre el sofista i Socrates acaba tornant
cadascun a la seva: Hipias dient que aix0 sén detalls
insignificants perqué allo que és veritablement bell és el
discurs que hom fa davant d’alguna assemblea o consell i
d’aixd n’obté aplaudiments, fama i diners. Socrates no
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compreén com es pot ignorar que €s la bellesa i en canvi
reconéixer quan un discurs o un altre fet és bell. Llegir
I’ Hipias Major amb una hermenéutica potent implica fer
un recorregut extens per tota la historia del concepte i de
la problematica, pels assajos de definicio, per les seves
inadequacions i intents d’aclariment. L’Hipias acaba
sense haver-se posat d’acord. Potser aquesta qiiestio, la
de la bellesa, no és un tema de buscar els consensos, ni
respostes definitives; sin6 de saber fer-se la pregunta: per
que és bella aquesta o aquella cosa? L’Hipias ens situa
en la pregunta, essencial per veure la bellesa. Les
respostes les hem de situar en un altre pla, en el de la
conjectura. Socrates i Hipias no s’han posat d’acord, com
potser tampoc ens hi posarem nosaltres en les nostres
discussions, pero tampoc han perdut el temps. Ha assajat
respostes i les han considerades. Hipias troba que ha
respost; en canvi per a Socrates, i per a nosaltres, hem
aprés la profunditat d’una dita: xaAema ta xoro: les
coses belles son dificils.
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Dr. Antoni Bosch-Veciana



Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 45-72.

COMUNICACIO

Antoni Bosch-Veciana (Facultat de Filosofia, Universitat
Ramon Lull). De lletjors i belleses en Plato. La bellesa de
Lisis, segons Socrates (Lysis), en relacio a la bellesa de

Socrates, segons Alcibiades (Symposium)”

Tig 6 xoAdc-!
Lisis 204b1-2

AU oveV Tol xAAL0G 0QBNG AV Epol?
Symp. 218e2

Quan els estudiosos de Platd volen estudiar-hi la bellesa
(t0 %0AdV), s’adrecen, abans que tes, i amb prou raons, a
I’Hipias Major.> Consideren aquesta obra —de la qual alguns
n’han discutit la seva autenticitat platonica— un text cabdal per
tal com representa un esfor¢ en la recerca del que és la bellesa
en si mateixa (T0 x0A0V), bo i mobilitzant de ple tota la dialéctica
que ’elenchos permet posar en joc. De tota manera, és un esforg

* L’autor és Director del Grup de Recerca «Filosofia i Cultura» de
la mateixa Universitat. Igualment forma part del Proyecto de Investi-
gacion HUM2007-62763/FISO: «Hermenéutica y Platonismo»
(Universitat de Barcelona) i ¢s membre del Grup de Recerca Reconegut
2009SGR00447: «EIDOS. Hermeneutica, platonisme i modernitat»
(Universitat de Barcelona).

1. «Qui és el bell [d’entre els qui sou aqui]?» (La traducci6 és
nostra).

2. «Sens dubte, tu distingeixes en mi una bellesa inimaginable» (La
traduccid és nostra).

3. Vegeu, a banda dels grans comentaris: M. T. LimMINTA, I/ proble-
ma della Bellezza: Autenticita e Significato dell Tppia Maggiore di
Platone, Milano: Celuc, 1974; D. SIDER, «Plato’s early aesthetics: The
Hippias Major», Journal of Aesthetics and Art Criticism 35 (1977)
180-183; C. H. KanN, «The beautiful and the genuine», Oxford Studies
in Ancient Philosophy 3 (1985) 261-287; M. DURAN LoPEZ, «Kalon en
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que, almenys a primer cop d’ull, sembla infructuds perqué «les
coses belles son dificils» (‘Xorema ta xoArd’, en 304e8).*
Altres estudiosos deturen la seva mirada en el Fedre per tal
d’endinsar-se més en la nocio de bellesa que Platé ens ha
transmeés lentament a través dels seus dialegs.’ Efectivament,
en el Fedre trobem paragrafs sobre la bellesa d’entre els més
excelsos de tot el Corpus platonic. La bellesa hi és contempla-
da com a motiu de follia: la quarta follia de I’anima (meQt g
TETAQTNG Haviog, en 249d4-5). Aquesta follia, en la qual es
mou el desig amoros de bellesa, fa embogir i és causa de plaer i
de dolor quan ¢és percebuda en el present quotidia de la vida
humana on la bellesa es mostra tan sovint espléndida i, al mateix
temps, tan dolorosament caduca (cf. 249d4-253c6). La bellesa
—també en el Fedre— resta lligada a I’amor i a la bondat. Els
estudiosos de Plato, per tal d’anar encara més a fons en el seu
estudi de la bellesa, es fan presents en el Convit, on s’escenifica
un simposi celebrat a casa d’Agato;® certament un dels simposis

el Hipias Mayor», en J. ZaraGoza 1 A. GONZALEZ SENMARTI (ed.),
Homenatge a Josep Alsina, Vol. 1, Tarragona: Diputaci6 de Tarragona,
1992, 183-186.

4. El caracter aporetic de 1I’Hipias Major expressat amb aquest
proverbi mereixeria tot un estudi que comprengués, també, una analisi
de la distinci6 entre To x0Ad i TO ®0AOv. A més, nosaltres acabem
d’escriure que «sembla infructuds». De fet, I’ Hipias Major acaba amb
el reconeixement d’un guany (@@eifjo0at, en 304¢7): haver vist
(e18évou, en 304¢9) la dificultat de comprendre essencialment el sentit
de la bellesa. En aquest punt, en aquest veure-hi intel-ligent, no hi ha
aporia sin6 coneixement de ’eidos, molt finament expressat per Platd
amb el mot £18&var (que substantivitza en £180¢).

5. Vegeu, a banda dels grans comentaris: M. C. NussBaum, «The
story isn’t true. Poetry, goodness, and understanding in Plato’s
Phaedrus», en J.Moravcsik 1 P. TEmko (ed.), Plato on beauty, wisdom
and the arts, Totowa (NJ): Rowman and Littlefield 1982, 79-124; i
els textos continguts en L. RosseTTi (ed.), Understanding the Phaedrus.
Proceedings of the 11 Symposium Platonicum. International Plato
Society, Sankt Augustin: Akademia Verlag, 1992.

6. Vegeu, a banda de les introduccions de les grans edicions
reconegudes internacionalment, sobretot, els estudis de L. RoBIN (La
théorie platonicienne de I’amour, Paris: Les Belles Lettres 1933), P.
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privats més publics de la historia: homes i dones de tots els
temps hi han begut sense pressa i a desdir; a voltes fins a
I’embriaguesa. En el Convit els estudiosos resten atents als
discursos sobre I’amor (€pwc) que se’ns hi transmeten —igual
com s’esdevingué amb aquells convidats d’Agato— i, sobretot,
resten atents al discurs de Socrates en el qual ens refereix les
paraules que Diotima li transmeté sobre 1’amor; un amor que
deleix per a infantar en la bellesa i, alhora, té la forca de fer
ascendir I’ésser huma fins a la bellesa mateixa (cf. 209e5-212a7).
L’agraiment dels estudiosos davant del Convit és extraordinari.
També hi ha algun estudids entre els estudiosos de la bellesa
platonica, com és ara el cas de Drew A. Hyland, que, a banda
d’estudiar la bellesa en I’Hipias Major, en el Convit i en el
Fedre, ha dedicat esforgos notables a mostrar, en el capitol
quart del seu interessant llibre Plato and the Question of
Beauty,” com en les Cartes segona i setena, no exemptes de

Hapot, «Eloge de Socratesy», Eranos-Jahrbuch 43 (1974) 51-90
[publicat més tard en: Exercices spirituels et philosophie antique, 3éme
¢éd. revue et augmentée, Paris: Institut d’Etudes Augustiniennes, 1993
i també en llibre a part: Eloge de Socrate, Paris: Allia 1998]; P.
FRIEDLANDER (Platone. Introduzione di G. Reale. Traduzione, note e
apparati di A. Le Moli. Milano: Bompiani 2004, esp. 717-749 [I’obra
original es publica en alemany en tres volums: 1964-1975]), de G.
KRUGER (Ragione e Passione. L’essenza del pensiero platonico.
Introduzione e nota bibliografica di G. Reale. Traduzione dal tedesco
di E. Peroli. Milano: Vita e Pensiero, 1996. Seconda edizione riveduta
[original en alemany: 1936]), S. RoseN (Plato’s Symposium, New
Haven: Yale University Press, 1968); G. REALE (Platone. Simposio.
Testo greeco a fronte. Introdizione, traduzione, note e apparati di G
Reale. Appendice bibliografica di E. Peroli, Milano: Risconi 1993); J.
SALES (A4 la flama del vi. Estudis sobre |’ensenyament platonic Il
(Col-leccid Realitat i Tensions, 5), Barcelona: Barcelonesa d’Edicions
1996) 1 L. BrissoN (Platon. Le Banquet. Traduction inédite, introduction
et notes par L. Brisson, Paris: GF Flammarion 1998).

7. Drew A. HyLaAND, Plato and the Question of Beauty, Bloomington
& Indianapolis: Indiana University Press 2008, 91-114. L’obra sencera
estudia els grans textos platonics sobre la bellesa, i la seva relacié amb la
filosofia (compresa no només com a art dialéctica sind com a art de viure).
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dubtes sobre la seva autenticitat platonica, s’hi troba un mate-
rial gens menyspreable referit a la bellesa (de Socrates) i la
manera de viure filosofica (philosophic living).

De fet, de la bellesa (16 x0Ad0v), Platd n’ha irradiat llum arreu
del seu Corpus, si bé és cert que en alguns textos ho fa d’una
manera més concentrada (com ara en 1’ Hipias Major, en el Fedre
i en el Convif). TO xoAdv és una de les categories fonamentals
del pensament platonic i una qiiestié d’indiscutible rellevancia
en el moment present, i no només en 1’ambit de 1’art. Aquesta
irradiacié platonica de la bellesa, precisament perqué s’escampa
arreu, permet de ser captada també arreu, en graus diversos
d’intensitat. En aquesta comunicaci6 volem focalitzar la nostra
atencio en un punt d’aquella irradiacio platonica: pretenem posar
en relleu la bellesa de la qual es parla en alguns fragments de
dos dialegs platonics, el Lisis i el Convit, que molt sovint han
estat posats en relacid, encara que aquesta relacié sempre hagi
estat establerta només per tal de comprendre’n millor la seva
concepcid de I’amor (€gwg) i les relacions amoroses d’amistat
(qp1Ato). Tanmateix, el Lisis i el Convit també poden posar-se
en relacio respecte de la bellesa. Aquest sera el nostre intent.
En el Lisis, ja en els primers paragrafs, se’ns parla de la bellesa
exterior del noi Lisis (cf. Lys. 204b1-2) i en el Convit, en canvi,
se’ns dibuixa, per boca d’Alcibiades, la lletjor exterior de
Socrates (cf. Symp. 215a4-b6). Tant en el Lisis com en el Convit
se’ns parla de la necessitat que la bellesa sigui interior: en el
Lisis, mostrant-nos-en la seva abséncia en Lisis; en el Convit,
mostrant-nos-en la seva preséncia en Socrates. Mostrar aquesta
relacid entre I’exterior i I’interior en la qual es planteja la bellesa
en aquests dos textos platonics €s el proposit d’aquest treball.

* * *

Abans que res permeteu-me fer un apunt respecte del terme
grec 1O xaAdv. Cal tenir ben present que el terme amb qué el
mon grec 1, ben particularment Plato, parla de la bellesa és, com
jahem dit, el terme 10 x0Adv. Platd, amb aquest terme, es refereix
sobretot al fonament de tota cosa bella, a la idea que fa que
tota cosa bella sigui bella i pugui ser mirada en la seva bellesa.
En grec, cal no oblidar, que el termexaAdv no només fa referéncia
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al nostre terme bellesa sind que també fa referéncia a lanoblesa,
com ara quan els grecs parlen de la xoAoxdyofio, o bé de
I’home noble, aristocratic: 6 »alog x6yaddc. Aquest doble
sentit del terme xaAOv mostra ja, en el seu fons, un tendéncia a
vincular la bellesa exterior i la bellesa interior, la bellesa i la
bondat. Tampoc volem deixar de referir-nos, en aquest apunt, al
fet etimologic que relliga I’arrel del terme xaAdv (i els seus
homografs) amb el verb xaléw, que vol dir cridar, citar, invo-
car, anomenar. El xaAdv és el que ens crida perqué hi parem
atencid, el que ens atrau, ens cita perqué ens hi adrecem. La
bellesa per als grecs €s allo que atrau, que ens crida. La bellesa
ens atrau vers ella mateixa tant en la seva exterioritat com en la
seva interioritat i vers la bondat (10 6ya0dv). Per aixo hi ha un
lligam entre T0 x0AOv 17O 6y00dv, expresssat en laxaroxdyodia,
que exigeix la cura del cos (a través del la religiositat olimpica)
i la cura de I’anima (a través de la religiositat délfica). En la
bellesa, exterioritat i interioritat es retroben en una harmonia
singular que és precisament la mateixa bellesa. Aixo planteja
certament un problema als nostres textos, el Lisis i el Convit,
especialment en aquells fragments que pretenem posar en relaciod
perqueé hi ha dissonancia, segons sembla, entre la bellesa inte-
rior i la bellesa exterior. D’aqui que resulti encara més
apassionant 1’estudi d’aquest textos, és a dir, el pensament
expressat en I’escriptura magistral de Plato.

k k k

Posar en relaci6 el Lisis i el Convit no és fruit d’un caprici
extemporani. La lectura atenta dels dos dialegs, justament en
els fragments que prenem en consideracid, mostren un
paral-lelisme dramatic, de detalls escénics, que permet aquella
relacié conceptual pel que fa al T0 xaAdv. Aquest paral-lelisme,
aixi com també la relaci6 respecte de la bellesa, mereixeria un
estudi més detallat del que ara aqui ens és possible d’oferir. En
tot cas, encara que sigui de manera sumaria, en donarem compte
de manera prou suficient, almenys d’aquells paral-lelismes més
remarcables.

Efectivament, en el Lisis podem assenyalar-hi alguns detalls
escenics, sense ser exhaustius, com ara els segiients: a)
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Socrates, que caminava sol i silencids, és convidat per uns
joves a entrar en una palestra a conversar-hi (8&8go [...] €000
Nudv, en 203b3-4); b) la conversa o les converses que se’ns hi
narren, no només en els seu vessant dialogal sin6 en el dialéctic,
son determinades, totes plegades, com asynousia (Steldcouey
TNV cuvovclay, en 223b3) que, pel fet de ser-ne, necessariament
suposaven la preséncia fisica i espiritual de tots els qui
conversaven; ¢) Ctesip compara la conversa que Socrates manté
amb Lisis i Menexen a un festi (¢ot10000v, en211cl1);d) enla
palestra, on té lloc la conversa-festi, s’hi estan celebrant les
festes en honor d’Hermes (" Eguoiia, en 206d1;1 &v toig " Eguototg,
en 223b1-2); e) Hipotales, I’amant no correspost de Lisis, li fa
elogis (Eyxdutov, en 205d6; i £yxduio, en 205€3.5), amb ver-
sos, prosa i cangons (mowuarta, en 204d4; cuvyyoduuatoa,
en 204d5; i ¢3¢, en 204d6); ) el noi Lisis és coronat
(¢oteoavouévog, en 207al), cosa que encara el fa més bell i
mostra més el seu natural del tot distingit (o0 T0 ®0A0g £1val
uévov d&roc dxodoot, en 207a2); g) els esclaus-pedagogs, que
anaven ben beguts (OmomenoxdTeg, en 223), interrompen la
conversa per dur els nois a casa perque era tard; h) Socrates
s’acomiada amb unes darreres paraules fent patent la realitzacio
de ’amistat (ag 0iduedo Oueic GAAMNAmV (pirot €lvar, en 223b6)
entre els nois i ell, quan a 1’inici semblava que ni tan sols es
coneixien: lasynousia ha fet possible la realitzacio de I’amistat
si bé no ha pogut esbrinar qué és ser amic.

Si ara ens adrecem al Convit, en general, i, particularment, a
I’escena en la qual irromp Alcibiades hi podem fer notar els
detalls escénics segilients, sense tampoc pretendre ser
exhaustius: a) Socrates ha estat convidat a casa d’ Agato6 a sopar
(émi 8imvov “ Ayadwvoc, en 174a6) amb motiu de la celebracid
de la victoria d’aquest darrer en un concurs literari (tolg
émuvinlolg, en 174a7)1iabans d’entrar a la casa resta en silenci
isol, i no entra fins a mig sopar (cf. 175al-c6) i llavors Agato el
fa seure al seu costat (300 [...] moQ “éue xatdxelco, en
175c7-8) ; b) tota aquella trobada i converses a casa d’Agato,
amb sopar i simposi inclosos, Plato les anomena en sis ocasions
synousia (cuvovciav, en 172a7.c11176€2; cuvovsiq, en 172b7
i 173b3; cuvovcto, en 173a4), i igualment anomena synousia la
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companyia que Alcibiades suspirava de Socrates (Guvovciag,
en 219d8);® c) a casa d’Agato hi celebren un festi (€otidTe, €n
175b5) comparat en un punt al festi que celebra Agamémnon
(éotidvTog, en 174¢2);’ d) el descobriment de la bellesa de
Socrates per part d’Alcibiades és tingut per aquest com un do
d’Hermes (£guatov, en 217a3);!° e) el génere dels discursos
sobre eros que es pronuncien durant la llarga estona del simposi
és I’elogi (€yxmuiov, en 177b11212c¢1;1i€yxmpiov, en 194d6),
i aixi mateix és el que fa Alcibiades, pero de Socrates, tot i que
¢és determinat pel mateix Alcibiades i per Eriximac amb el verb
énawvén (Alcibiades: émaivécoiut, en 212d7; Eriximac;
énatvecov, en 214d10); també Socrates és elogiat pels
companys de simposi un cop va acabar el seu discurs
(€malvely, en 212¢4); ) en el Convit son coronats per Alcibiades,
que s’ha coronat a si mateix abans d’entrar (£cTEOVOUEVOY,
en 212el; octeqpdvy, en ibidem), dos personatges: Agato,
(avadnoavtéc, en 212e4; cf. 212d3-213a6; i Gvadeiv, en 213b3)
i Socrates (Gvodeiv, en 213€6); tots tres ells son esmentats en
un moment o altre del Convit com a bells: Agatd (xaldv, en
174a9; 100 60O TATOL %ol ®OAMGTOL, en 212¢7-8; oA oT®,
en 213c5), Socrates (xoAAdg, en 218e2; Oavuaciay, en 216¢7;
fovpotog, en 221c6) i Alcibiades (Bovuactdv, en 217a4;
Bavudoiov, en 217a6; i edpogpiog, en 218e3); g) Alcibiades
irromp en I’escena completament begut (ueBbovtoc, en 212d4;
ueddovto, en 212e3 i 214c7); tots els presents, llevat de
Socrates, havien begut abundosament en la victoria d’Agato i
es troben malament (cf. 176a4-b1); cap al final del simposi només
resten desperts, i continuen bevent, Agatdo —1’amfitrio,
representant de la tragédia—, Aristofanes —el comensal,
representant de la comedia— i Socrates, el convidat tarda,

8. En el Convit, amb el terme cuvovcia es fa referéncia igualment
alarelacio sexual (cf. 191¢7; 192¢91206¢6).

9. També¢ el banquet que els déus celebraren en ocasi6 del naixement
d’Afrodita, el Convit de Platdé ’esmenta amb la forma verbal
(MoTi@vro, en 203b2).

10. També el fet de deixar de beure ’endema d’haver begut ja
molt, el metge Eriximac ho considera una sort o, tal i com es deia en
grec: un regal d’Hermes (£guotov, en 176¢1).
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representant de la vida filosofica, alguns altres ja se n’havien
anat (cf. 223b6-c6); h) Acaba el dialeg amb Socrates portant la
conversa amb Agatd i Aristofanes, i els fa adormir; ell resta
sere, tot 1 beure molt, i, finalment, acompanyat d’Aristodem,
que estava mig adormit, se’n va a prosseguir la seva jornada
fins al vespre que ja ana a casa seva a reposar (cf. 223c6-d12): la
bellesa de Socrates, que Alcibiades —i segurament els altres
comensals— consideren interior, veng en aquell simposi festiu i
es mostra com la realitzacid de la veritable bellesa que apunta
més enlla de la bellesa només externa.

* * *

Després d’haver vist sumariament un cert paral-lelisme en
alguns detalls escénics entre el Lisis 1 el Convit podem abordar
ara la relacio que respecte del tema de la bellesa hi ha entre el
que s’hi diu en el Lisis i el discurs d’elogi de Socrates fet per un
Alcibiades sadollat de veritat en el Convit.

Primerament parem atenci6 a com és contemplada la bellesa
en el Lisis."" En aquesta obra hi ha tres moments en qué es
parla de bellesa. Mai no es parla de lletjor.'> En primer lloc, es
parla de bellesa en 1’escena inicial. Aqui, quan Socrates és
convidat pel jove Hipotales, I’amant no correspost del noi Lisis,
a entrar a la palestra on es celebrava la festa de les Hermaies,
aquest, Hipotales, fa servir d’esquer per a Socrates el fet de la
bellesa dels nois que s’estaven alli: «aci passem el temps —diu
Hipotales— nosaltres i forga altra gent bonica» (&AAol VL
moAAOL %ol xaAot, en 203b8). Socrates se sent atret per la
bellesa, per la bellesa concreta del cos d’un noi bell. En un joc
d’interessos entre Socrates i Hipotales, Socrates demana a
Hipotales per qué ha d’entrar a la palestra i «qui és el bell»

11. Vegeu el meu estudi: Amistat i unitat en el Lisis de Plato. El
Lisis com a narracié d 'una cuvovcio dialogal socrdtica (Akademia,
2), Barcelona: Barcelonesa d’edicions 2003, esp. 302-322 i 381-
404.

12. En tot el Lisis mai no surt el terme més oposat a x0Ad¢ (0
%x0oAOv i els seus derivats d’arrel homografa), aixo és: aloydc (o
aloyoviels seus derivats d’arrel homografa).
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d’entre tots els qui eren alli dins. La pregunta és directa: tig 0
#0AOG (204b1-2). L’exigeéncia de concrecid és evident i d’un
interés extraordinari per al desenvolupament del dialeg respec-
te de les relacions d’amor i les relacions d’amistat. Tot i que
Hipotales ha respost que «a cadascun ens en sembla un»
(204b3), Socrates li demana una concreci6 del tot personal: «I a
tu, quin?» (203b4). L’interrogat es ruboritza perque anava darrera
de Lisis que era «la bellesa» d’alli i volia ser-ne el seu amant.
Lisis era la bellesa de la palestra i, tot i que Socrates no sembla
congixer-lo, Hipotales li diu que la seva «figura» (10 €186¢, en
204e5) no li és gens desconeguda «perque per ella sola es fa
congixer prou» (yryvaoxecsOot, en 204¢6). Lisis transparenta
el seu xaAdc» natural a través del seu e1d0¢, £180¢ que permet
arribar al coneixement de la bellesa. El text platonic segueix bo
i advertint-nos que Lisis, malgrat Hipotales no parava de fer-li
versos, prosa i cangons, eloginat-lo i elogiant els seus parents
i avantpassats, no li corresponia, fet que desencadenara la
peticio d’ajut a Socrates, per part d’Hipotales, per tal que Lisis
correspongui el seu amor. Socrates vol sentir no els versos i
cangons sin6 el seu pensament (tfig dtavotog, en 205b2) per
tal de saber la manera com es comporta respecte de les coses de
I’amor (cf. 205b2-3). Sdcrates mostra la ridiculesa d’Hipotales
amb aquell capteniment fruit del seu pensament sobre I’amor i
I’adverteix que no es pot fer I’elogi de 1’estimat fins que un no
se I’ha fet seu: «els nois bonics (xaAot, en 206a3), quan es
veuen lloats i engrandits, s’inflen, plens d’orgull i vanitat»
(206a3-4), cosa de la qual també en reconeix tenir experiéncia el
mateix Hipotales. Hipotales, en reconéixer el seu no saber a
causa del seu pensament gens rigoros, demanara ajut a Socrates
per tal que aquest li digui qué ha de dir i qué ha de fer (tig
Loyov Storeyduevoc i) Tl TEAaTToOV, en 206¢2-3) en relacid a
Lisis. Socrates en la resta del Lisis es mostrara, tant en el dir
com en el fer, com el veritable amant i, en conseqiiéncia, com el
veritable amant de la bellesa perqué des de la bellesa del noi
Lisis s’enlairara, gracies a la dialéctica i la bona orientacio6 del
pensament, a la comprensio6 de la bellesa mateixa.

En segon lloc, en el Lisis es parla de bellesa en I’inici de la
conversa que SOcrates manté, ja a I’interior de la palestra, amb
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Lisis i Menexen, el seu millor amic (mtdvtev ndiioto £TG1Q0C,
en 206d4). Només en un instant s’esmenta la bellesa: quan en el
comeng de la conversa Socrates interroga els dos nois, Lisis i
Menexen, bons amics, fent-los unes preguntes comparatives
per tal de desvetllar entre ells la una competéncia que rebutgen.
Socrates fa tres preguntes explicites, i una quarta que la deixa
expressament mig enlaire o, millor dit, ja la dona per contestada
afirmativament. A la primera i a la segona els nois no hi tenen
encara resposta: 'Ho discutim’ (Gugpropnrodpey, en 207¢2; cf.
207c4). La primera demanava qui d’ells dos era el més gran
(meeoPiTeog, en 207¢1) i la segona qui d’ells dos era de més
bona familia (yevvoidteog, en 207¢3). La tercera era sobre qui
dels dos era més bell (xaAAimv, en 207c5). A aquesta pregunta
el text diu senzillament que «tots dos esclafiren a riure»
(¢yehacdTny odv dupe, en 207c¢6). La quarta pregunta, que ja
gairebé ni els la formula, havia de ser sobre qui dels dos era el
més ric (mThovoldTEQOGS, en 207¢7); tanmateix, com que han dit
a Socrates que so6n amics, i com que entre els amics —segons la
dita pitagorica— tot és comu (x01vo, 16 ye @ilov, en 207¢10), ja
es dona per descomptat que, en tot cas, comparteixen les
riqueses (i la familia de Lisis —deien els versos d’Hipotales—
que era extraordinariament rica [cf. TAoVToLG, en 205¢4]).
Després d’aquestes quatre preguntes s’interromp la conversa
perque criden Menexen perqué havia de participar en una
cerimonia religiosa propia d’aquella festivitat. Platé ens ha
plantejat la necessitat d’una competitivitat entre els amics per
rad de la mateixa amistat: sén amics els qui s’esforcen en la
seva competicid envers el bé (que és T0 mE®TOV PlAOV, en
219d1). La bellesa de Lisis (i potser la de Menexen, o no), en ser
amics, no és un motiu explicit de competeéncia: provoca el riure,
un riure de dificil interpretacid, depenent de si Menexen és o no
bell. De fet el Lisis no en diu res i, per tant, podem suposar que
el més bell era evident pels dos amics que era Lisis. D’aqui que
resulta més clara una interpretacié que no vegi en la bellesa
exterior de Lisis un motiu de competitivitat envers el bé, tal i
com es dira més endavant.
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Finalment, en tercer lloc, trobem en el Lisis un Gltim fragment
dedicat a parlar de la bellesa.'? Precisament es troba en un lloc
central del Lisis —en 216¢-d—1 t€ a veure amb un punt fonamental
de la comprensié platonica de la bellesa que ens aporta aquest
dialeg platonic, en un moment on el dialeg assenyala un
‘rodament de cap’: «el cap em roda davant les dificultats del
raonament» (1ALyyi®, en 216¢5).'* Efectivament, en aquest punt
del dialeg el raonament de Socrates porta a la consideracid que
potser en I’amistat (qptAio) ni el bo ni el dolent poden esdevenir
amics entre ells en cap de les combinacions possibles: ni el bo
pot esdevenir amic del dolent, ni el dolent del bo, ni el bo pot
arribar a ser amic del bo, ni el dolent del dolent. Més aviat
Socrates sospita que precisament «alld que no és ni bo ni
dolent» (216¢2) ¢és el que esdevé «amic d’allo que és box»
(216¢3). Estem en el mareig del Lisis. Socrates esmenta un antic
proverbi que deia que «és allo que és bell que ens és amat» (0
%x0AOV @iAov glvat, en 216¢6-7). I, després de comparar la
dificultat del moment a la dificultat dels nois a la palestra quan
s’untaven d’oli per tal de fer-se més escorredissos en la llui-
ta (cf. 216¢7-d2), Socrates fa una afirmacié contundent i
fonamental: «afirmo, doncs, que el bé és bell» (Aéyo yag
Tayadov xoAov elvor, en 216d2). I precisament per aqui, com
proféticament (Gmouavtevduevoc, en 216d3; povtedoual, en
216d5), arriba al punt final d’aquest fragment: «dic, doncs, [...]
que el que és amant del bell i del bo, és allo que no és ni bo ni
dolent» (A&ym tolvuv [...] ToD x0AoD TE %0l dyadod gprilov
elval 10 uNte dyodov ufte xoxdv, en 216d3-4).

13. VegeuA. BoscH-VECIANA, Amistat i Unitat, 381 1 ss.

14. Vegeu el meu article: «Els “rodaments de cap” en Plato. L’s
de iAAryrav en el Corpus Platonicumy, en: J. Rius-Camps 1 F. TORRALBA
RoSEeLLO (ed.), Pensar en dialeg. Miscel-lania en homenatge al prof.
Dr. Eusebi Colomer, RCatT 19 (1994) 53-65, on es mostra com, en
tots aquells indrets platonics on es parla d’un ‘rodament de cap’
(d’un vertigen), ens trobem davant d’un moment dialécticament cen-
tral del dialeg i al qual cal parar una atencio6 particular. Es tracta del
vertigen davant la profunditat del que és essencial.
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En el Lisis, doncs, s’ascendeix dialécticament i proféticament,
de la bellesa del cos bell a la comprensio de la identitat entre la
bellesa i la bondat. Si, doncs, la bellesa de Lisis no va
acompanyada de bondat, no és una veritable bellesa; en tot cas
és un grau per tal d’ascendir-hi en I’esfor¢ que la comptetitivitat
dels amics fara per tal de ser cadascun més bo (i, doncs, més
bell). També el qui és bell pot ascendir per tal de fer de la seva
bellesa quelcom de més veritable. La bellesa auténtica és la
bondat. Per aix0 a Socrates el captiva la bellesa. En la bellesa
dels nois hi cerca i hi procura la bondat seva i d’ells mateixos. I
I’amor i I’amistat han de tenir com a fita la bondat de I’amat i de
I’amic. L’esforg de lasynousia socratica en el Lisis ha realitzat
un grau d’ascensid en la bondat perqué el dialeg synousial
transforma 1’interior i, per aixo, procura la bellesa. Per aixo
Socrates s’ha mostrat com el veritable amant i el veritable amic
perque ha esforgat aquells nois i s’ha esforgat ell mateix en
desvetllar la intel-ligéncia de tots plegats en un procés vertiginos
que ha dut a la realitzacio d’una amistat que vol realitzar-se en
la bellesa i en la bondat.

* * *

Si ara ens adrecem al Convit, 1 ens deturem en la mirada
embriagada i sincera d’Alcibiades respecte de Socrates (oivog
[...] Av GAnBNg, en 217e3-4), en el seu discurs d’elogi, hi podem
assenyalar alguns punts fonamentals de cara a la nostra
preocupacio. Si en el Convit ens deturéssim en el discurs de
Socrates, hi trobariem una continuitat amb el Lisis, si bé amb
una ascensi6 accelerada vers la bellesa mateixa. El moment de
la contemplacié de la bellesa —ens diu el Convit— és el moment
de la vida que més que cap altre val la pena de ser viscut (cf.
211d1-3). Tanmateix, a nosaltres ara ens interessa més aviat la
consideracid de la bellesa que podem trobar en aquell que no
ha escoltat Socrates i que té una visio de la bellesa diferent,
prediotimeica i, doncs, del tot particular i socraticament
esbiaixada. De fet, Alcibiades, que havia freqiientat Socrates,
no era present en aquell discurs, durant el simposi, en qué
Socrates parla amb les paraules i els pensaments de Diotima de
Mantinea, a qui Alcibiades no fa mostres de con¢ixer, almenys
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segons sembla pel text. Si Platd escriu el discurs elogids
d’Alcibiades, i ho fa de la manera que ho fa, és perqué li interessa
que el lector hi pugui discernir alguna cosa profitosa. D’aqui el
nostre interes, un interés de lectors desperts fins al final del
Convit que contemplem moviments escénics i paraules des d’un
punt de fuga ben real: el nostre present lector. I el contrast final
del Convit és ben cert que atrau per la seva bellesa dramatica i
pel seu contingut, igualment com el discurs de Socrates i els
dels altres comensals.

Paul Friedldnder ha escrit, amb rad, que després del discurs
de Socrates vers ’eidos —un Socrates educador que anuncia
amb tonalitats profétiques (Diotima de Mantinea) la seva
saviesa— «debba seguire un movimento umano concreto che
riveli la natura della mata finale». Es a dir, «’annunzio della
profetessa non puo esser la conclusione dell’opera. Ci deve
essere una parte finale in cui 1’ascesa alla sommita venga
trasposta nella realta della vita concreta. Il Simposio raggiunge
il suo climax nell’episodio che coinvolge Alcibiade».'> Gerhard
Kriiger parla de I’escena d’Alcibiades de manera semblant: es
tracta del «passaggio improvisso della «vita filosofica, alla quale
Socrate vorrebbe conquistare anche gli altri (212B), alla vita
«mondanay di Alcibiades, che “improvvissamente” bussa alla
porta della casa accompagnato da una schiera di suonatori di
flauto (212C)».'"® L’escena és una escena dionisiaca, no només
per la preséncia dramatica d’ Alcibiades sin6 perque la celebracio
de la victoria d’ Agato era una celebracid de caire dionisiac i, a
més, la primera victoria que obtingué Agato s’esdevingué 1I’any
416 aC en ocasié de les festes Lenees de Dionisi.!” Tanmateix,
la irrupcid baquica d’ Alcibiades comporta desordre, un desordre
que s’intensifica quan, al final del simposi, irrompen encara
més gent esbojarrada que encara embriaguen més I’escena: «de
sobte, una munid de gent en plena gresca es presenta a la porta
de la casa i com que la troben oberta, perqué algu sortia, entren

15. FRIEDLANDER, Platone, 743.
16. KRUGER, Ragione e passione, 251.
17. Enrelacié a les festes Lenees, vegeuBrisson, Platon. Le Banquet, 13,1. 1.
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directament cap on érem nosaltres i s’ajeuen als llits. Una gran
cridoria ho ompli tot i, desaparegut 1’ordre que hi havia, hom es
veu forcat a beure vi abundosament» (223b2-6). Notem:
«desaparegut I’ordre» (00%€T1 £€v ®Ooum 0LdeVL, en 223b5-6).
El desodre ens adverteix de la dificultat interpretativa: el lector
ha d’afinar la seva agudesa lectora. Kriiger ens adverteix, a
més, que 1’atmosfera dionisiaca, sobretot la que percebem amb
la irrupcié d’ Alcibiades, €s una atmosfera que «solo ora diventa
realmente una potenza, la cui grandezza puo offrire I’occasione
per comprenderla religiosamente»,'® com la mateixa celebracid
dionisiaca ens dona entenent. En aquesta atmosfera, Alcibiades
sosté que, només davant Socrates té «vergonya» (£y0 8¢
TobTOV Hovov aicydvouot, en 216b2-3; cf. 216a8-c2), perd
davant de ningu més: el desordre del quotidia conviu amb la
vergonya, és a dir, amb la manca d’arguments (GvTIAEYELY uEV
oV duvauéve, en 216b3-4). Malgrat tot, Alcibiades diu davant
dels presents que esta dient la veritat (0 0180 3Tt GANOR Ay,
en 213al) i prevé Socrates advertint-lo que dira la veritat
(TaAnOT €0, en 214e6), bo i afegint que, si de cas no la digués,
seria de manera involuntaria (Exov Yo €lvatl 003V Pedcoouot,
en 214e10-11). Socrates li respon que esta ben disposat, com
sempre, a sentir la veritat i li consent de dir-la, encara que li
pugui fer mal, a Socrates (ta ye GANOT maQinul %ol xeAeV®
Aéyery, en 214¢7-8). Cal, doncs, comprendre la veritat nascuda
del vi en una atmosfera discursiva elogiosa, com la que Platd ha
escollit aci com a expressio més excel-lent del seu joc literari. I,
doncs, en relacio a la bellesa, queé hi diu Alcibiades al llarg de
I’escena? Més encara: qué hi diu, concretament, en el seu elogi
de Socrates?

Sense haver escoltat els discursos sobre I’amor dels reclinats
en el simposi i tampoc, per tant, el discurs d’un Socrates ser¢ i
profeétic, Alcibiades, en primer lloc, i abans de fer I’elogi a Eros
que li és proposat—i que ell canvia per un elogi de Socrates (cf.
214d2-10), donant entenent, d’aquesta manera, una certa
semblanga entre Eros i1 Socrates, com ja hem assenyalat—,
s’adreca a I’amfitrié homenatjat, Agaté —el nom del qual vol dir

18. KRUGER, Ragione e passione, 252.
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«bo»—, expressant publicament el seu proposit de coronar-lo,
amb les cintes d’heura i violetes que coronaven maldestrament
el seu propi cap, bo i proclamant Agatd, en preséncia de
Socrates, «I’home més savi i més bell» (copmtdTov %ol
x0AMoTOv, en 212¢7-8). En aquest punt sosté —com també
hem indicat— que diu la veritat (4GAn07 A€y, en 213al). Poc
més endavant addueix que Socrates, assegut com estava al costat
d’Agato —perqué Agato li ho havia pregat (mraQ” £ue xatdxeico,
en 175¢8) per tal que Socrates li encomanés la seva saviesa (cf.
175¢8-e10)—, sempre va darrera «del més bell»: «tu [Socrates]
fas mans i manigues per tal de seure al costat del més bell dels
qui hi ha aci» (dteunyavicon 0T TaQEa T® *OAMGTO TAV
£vdov xatoxeion, en 213¢4-5). La intervencio rapida de Socrates
pren la forma de suplica davant d’Agat6. Socrates li suplica
que Agato el defensi de «I’eros d’ Alcibiades» (6 TobToL EQag
700 avBoamov, en 213¢7).

Els jocs erotics del Convit, que es donen entre Agato,
Socrates 1 Alcibiades, apunten vers uns malsentesos —els
d’Agatoiels d’Alcibiades— per tal de posar en relleu el veritable
eros socratic. Agatd confon la synousia socratica. El terme
cvvovcia tant significa freqgiientacié per tal d’educar com
relacié sexual. I cert que, ben sovint, una cosa anava lligada a
I’altra, en 1’ Atenes classica.!” Agatd no ha comprés, pero, que
I’educacid socratica demana una relacié interpersonal no
magica: I’educaci6 exigeix la presencia de 1’altre per tal de ser
transformat interiorment, pero 1’educacié no es produeix pel
simple contacte fisic (sexual) de manera gairebé mecanica (cf.
175¢8-¢10).% Alcibiades resta en I’ambit de 1’eros exterior, malgrat

19. Vegeu: K. J. Dover, «Eros and Love», en: IBiDEM, Greek
Homosexulality, Updated and with a new Postscrip, New York: MJF
Books 1989 [1978], 49-54; K. RoBB, «Mousiké and Sunousia», en:
[BiDEM, Literacy & Paideia in Ancient Greece, New York - Oxford:
Oxford University Press 1994, 183-213; W. A. Percy 111, «Gymnasia,
Symposia, and Pederastic Art», en: IBiDEM, Pederasty and Pedagogy
in Archaic Greece, Urbana and Chicago: University of Illinois 1996,
95-121; A. Boscu-VEcCIANA, Amistat i Unitat, 26-27 1 284-300.

20. Luc Brisson ha estudiat un aspecte interessant de lapaideia en
relacio als models sexuals. Precisament en el Convit és on Brisson
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tenir la capacitat de distingir la preséncia d’una saviesa inte-
rior. El seu eros li desvia el centre de I’auténtica bellesa i resta
enganxat per la bellesa exterior. Malgrat tot, davant de Socrates,
Alcibiades percep una transformacio, perd una transformacio
que retén fixament la imatge exterior. Aquesta exterioritzacio6 de
la bellesa en la qual es mou Alcibiades fa que llegeixi en Agatd
un home, no només bell, sind «el més bell» (xarliicTov, en
212e8), i en Socrates un home que persegueix joves per la seva
bellesa exterior. El mateix Alcibiades feia impossible —des que
Socrates s’havia enamorat d’ell, ara ja feia tant de temps d’aixo!
(cf. 213c8-d1)— que Socrates anés darrera de cap noi bell: «des
que em vaig enamorar d’ell, ja no m’ha estat permes —diu
Socrates— de mirar ni un sol bell minyé ni de conversar-hi»
(oO%éTt é&soriv pot oUte mooPrEPaL olte draieyOfval
#oA® 008 * £vi, en 213d1-2). Mirar (ngochsxpm)lconversar-
hi (dradeyOnvat) son dos verbs necessaris per a una auténtica
synousia socratica: una mirada de captacio i diagnosi que
s’adreca a D’altre (BAémely mEOG) per tal de poder assegurar
I’elenchos (dtaleyOrval). En la bellesa del cos Socrates hi
llegeix la bellesa possible d’una anima que hi estigui ben
disposada, és a dir, si aquesta vol amorosament sotmetre’s a
I’elenchos socratic que possibilita —en un procés erotic propi
del coneixement—una transformacid profunda de I’anima mateixa
que faci encara més bella I’exterioritat, si és que aquesta hi fos
de natural.

Abans de procedir a I’elogi de Socrates, i quan Eriximac li ha
demanat que fes 1’elogi d’Eros —com ho havien fet tots els
assistents—, el mateix Eriximac, en parlar dels elogis a I’Amor
(Eros) que han fet anteriorment els comensals havent sopat —a
I’hora del simposi—, afirma que els qui han parlat, tots ells havien
fet un discurs sobre I’ Amor de la manera més bella (xdAAicTOV,
en 214cl), bo i afegint-hi: «possible» (og §Ovorto, en 214cl).

llegeix la proposta d’un model de paideia nou: «A une conception
masculine de I’éducation associée a 1’éjaculation [els models anteriors
i especialment de la sofistica], Diotime oppose une conception féminine
comme procréation» (BrissoN, Platon. Le Banquet, 65; cf. més en
general les pp. 61-65).
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La bellesa dels discursos es refereix a la bellesa en la forma i en
el contingut, és a dir, a ’harmonia entre 1’exterior i1 I’interior.
Aquesta harmonia era la que cercaven els bons oradors. De
tota manera, el text no en dona cap referéncia del discurs de
Fedre respecte del seu impacte; del de Pausanias se’ns diu que
causa el singlot d’ Aristofanes; del d’Eriximac, tampoc se’ns en
diu res; del d’Aristofanes, que ja no tenia singlot quan li toca
pronunciar-lo, se’ns fa notar que Eriximac 1’escolta amb gran
plaer (uot 6 A0yog Nd€wg £0oNON, en 193e4); del d’Agato, se
n’esmenten evidents senyals d’aprovacié: aplaudiments
(avobogupBficat, en 198a2); i, finalment, del de Socrates, se’ns
posa en relleu que mentre «alguns ’elogiaven» (Ttovg uev
€malvely, en 212c4), Aristofanes demanava de parlar per
al-lusions (212c¢4-6), encara que Aristofanes resta sense ser
correspost perque la narracié fa irrompre Alcibiades i tota una
colla a casa d’Agato (cf. 212d3 i ss.). Que Eriximac parli de la
bellesa dels discursos (cf. 214c1), en el moment que el lector ja
disposa de totes aquestes reaccions, confirma que 1’harmonia
dels discursos s’ha mogut en els parametres que Eriximac mateix
ha interpretat i transmes a Alcibiades. Dita altrament, I’harmonia
s’ha mogut en el mar d’una harmonia diferentment «possible»
(g dOvarto) de 214cl).

Just abans d’iniciar-se 1’elogi de Socrates per part
d’Alcibiades (cf. 215a4-222b7), és el mateix Alcibiades qui fa
notar que el seu embriagament el portara a recordar malament
les coses (£av pévtot dvoutpvnoxouevog GALo GAL00eY Aéya,
en215al-2) 1, quanAlcibiades parla de Socrates, I’embriagament
ila manca de memoria és més greu perqué precisament Socrates,
segons Alcibiades, és un home estrany, atopic (Tfqv onv
dromiov, en 215a2) i si, a més, el qui en vol parlar no té memoria
i esta embriagat, la cosa resulta francament dificultosa. En qué
consisteix aquesta atopia de Socrates sera precisament el motiu
de 1’elogi que li pronunciara Alcibiades. De fet, aquesta
aproximaci6 de Socrates feta per Alcibiades, que embriagat es
mou en I’esfera de la veritat, mostra, en part, que Alcibiades té
una molt bona capacitat de penetrar en la realitat, cosa que per
a Platd potser signifiqui, en la seva escriptura, la mostracio del
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posit socratic d’Alcibiades, juntament amb la insisténcia en dir
la veritat.

Quan el Convit entra en la narracié de 1’elogi de Socrates
proferit per Alcibiades, el primer que s’hi refereix és que, en
aquest clogi, el discurs es moura en el terreny de les imatges
(8" eindvov, en 215a5), justament a causa de la veritat (1) elxav
70D 6ANnBolc Evexa, en 215): la imatge, doncs, és un bon vehicle
per tal de transportar la veritat i, segons, Alcibiades la millor
manera amb la qual es pot fer un elogi d’algu que és reconegut
profundament com a atopic. Com hem dit, tot I’elogi és ’elogi
d’una atopia, la de Socrates, del qual se’ns en dibuixa la seva
bellesa. Per Alcibiades, també la bellesa de Socrates és una
bellesa atopica perqué en Socrates, bellesa i atopia conflueixen.
La atopia de Socrates ens parla del caracter singular de la bellesa
socratica que, cal remarcar-ho, Alcibiades ha estat I’tnic dels
presents capa¢ de reconéixer-la, aquesta singularitat en la
bellesa socratica.

La bellesa atopica que Alcibiades reconeix en Socrates,
gracies precisament a la synousia que de jove mantingué amb
Socrates —amb el desig per part d’Alcibiades que fos una
synousia no només erdtica sino6 fins i tot plenament sexual (cf.
217a2-219d2)-, li permet distingir entre interior i exterior, en la
bellesa de Socrates. I fins i tot Alcibiades distingeix en Socractes
entre desig erotic i desig sexual, encara que ell hagués volgut
ser complagut sexualment per Socrates. A I’interior del discurs
d’clogi de Socrates, Alcibiades torna a afirmar que «Socrates
sent una atracci6 amorosa pels nois bells» (Zoxdtng £QoTindg
didxertol T@V xaAdv, en 216d2; cf. també 223a7) i diu també
que, a causa del caracter atopic de Socrates, a Socrates «no li
interessa gens ni mica un noi bell» (o0te el xaAdc EoT1 péiet
adT®d 0LdEY, en 216d7-8), com tampoc que sigui ric (00T &l
mhovG10G, en 416€1): creu que «tot aixo no té cap valom (tévta
TaDTO TO XTNUATO 0VSEVOG G&La, en 216€3) i que «nosaltres
no som res» (Muac ovdev eiva, en 216e3-4). El lligam entre
Iatopia de Socrates i la seva ironia (elgoveia),?! Alcibiades

21. Vegeu Hapot, Eloge de Socrate, 21 i ss..
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no la compren, tot i que reconeix que hi és. Alcibiades aci veu el
que passa pero no compren el que passa. Aqui rau la cosa. No
arriba a accedir a la comprensio socratica de la bellesa, malgrat
percebi les distincions en ’actuar i en el dir del mateix Socrates.

L’elogi de Socrates per part d’Alcibiades té com a imatge
central i fonamental la comparacio6 a unsi/e: «aquest home és el
més semblant que es pugui a un d’aquells silens» (Opordtotov
a0TOV E1vol Toig GLANVOTC, en 215a7).22 El silé era considerat
una figura més rica i bella en el seu interior que en la seva
imatge exterior. Mai, pero, no es diu enlloc de I’elogi de Socrates
que faAlcibiades que Socrates fos lleig, almenys explicitament
amb el mot aioydc. I aixd ens sembla prou important perqué
podriem precipitar 1’analisi. Per contra, hi ha un contrast clar
entre I’interior i I’exterior: I’interior és divi, tot ple «d’estatues
de déus» (8vdobev Gydiuarta €xovreg Oedv, en 215b3);
I’exterior: un cos huma amb orelles i cua i cascos de cavall, que
porta siringues i flautes, en el cas de la imatge descrita de
Socrates (cf. 215b2). Hom pot pensar en la seva figura lletja si
se la compara amb el seu interior, perd no es diu en el text. Es
més, en el Convit Platoé ens ha advertit, al comeng mateix de
I’obra, que Socrates, per tal d’assistir al banquet que oferia
Agatd, s’havia rentat i calcat amb sandalies, «cosa que feia
poques vegades» (OAyaxic €motet, en 174a4). Larad, amb un
cert deix d’ironia, ens la dona el mateix personatge Socrates:
«per tal d’anar bell a casa d’un home bell» ({va xaA0g TO.QO
#0AOV 1, en 174a9). Socrates s’ha mudat bellament, amb una
bellesa exterior ben notable segons ens diu ell mateix —i el
testimoniatge d’Aristodem—; Alcibiades, donat el seu 1’estat
d’embriaguesa, no 1’ha pogut percebre. Alcibiades fa 1’elogi
des del passsat perqué el present del qui parla se’l perd —ni ha
sentit que li havia dit Diotima a Socrcates, ni pot arribar a veure
que Socrates va ben net i mudat de calgat—. Ara bé, cal recordar
que, tot i aquest estat d’embriaguesa, Alcibiades sosté dir la
veritat, perd una veritat que no ateny el present. Es a dir: una
cosa és dir la veritat i I’altra percebre bé per tal de poder dir-la:

22. Ibidem, 8-38.
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la manca de coneixement a fons, degut al fet de restar atrapat
només pels sentits (alterats per I’embriaguesa) i de no haver
escoltat el discurs del mateix Socrates, no li possibilitava a
Alcibiades d’anar més enlla en les seves percepcions alterades,
tot i tenir la bona disposicio de dir la veritat. Alcibiades havia
restat captivat per la bellesa interior de Socrates, ja d’en¢a de la
seva jovenesa; i aixd mateix, i I’estat d’embriaguesa dionisiaca,
el portava a no poder anar més enlla, com si el present ja no fos
res, i com si el temps no hagués transcorregut: Alcibiades havia
fixat la imatge de Socrates sense comprendre’n propiament ni el
passat, ni el present. I res no li impedeix elogiar una figura,
condicionant una imatge de Socrates de futur. Alcibiades ha
volgut, en I’elogi, situar Socrates fora del temps, eternitzar-lo,
pero a costa de desfigurar-lo en la seva imaginacid i en la
imaginacid dels comensals, i fent, aixi, de Socrates un home
eternitzat, aixo ¢és, deshumanitzat. Els lectors, pero, tenen i tenim
la sort de ser guiats per 1’escriptura platonica que a cada pas
pica I’ullet.

La imatge nuclear del sile aplicada a Socrates que, a
Alcibiades, li fa marcar el contrast entre 1’exterior i I’interior,
porta al mateix Alcibiades a entretenir-se, en el seu elogi, és a
dir, a mostrar lentament aquesta bellesa interior de Socrates. La
mostracio la realitza no només fent referéncia al que diu Socrates
sind també igualment al que fa: en Socrates, segons ens narra
I’escriptura platonica, el dir i el fer son I’expressio de la unitat
harmoniosa de la seva bellesa interior, aquella bellesa que
portara Socrates inevitablement a la mort, és a dir, i en llenguatge
platonic, a la vida auténtica. La comparacié amb el satir Marsias
(cf. 215b4), en relacio als logoi de Socrates i a la seva mort, no
es en va. Cal tenir present que alguns, com Herodot, parlen de
Marsias no com un satir sind com un sile (cf. Historia vi, 26, 3).
Marsias, segons la tradicié, fou vengut per Apol-lo en una
juguesca sobre qui millor tocava la flauta. La juguesca
comportava que el vencedor podria fer el que li plagués amb el
vengut: Marsias guanya; Apol-lo perd. Tanmateix, Apol-lo,
curiosament, el castiga per la seva audacia, i lligant-lo en un
arbre, li arrenca de viu en viu tota la pell. El record de la mort de
Socrates és prou present, ara a través d’una imatge nova i

64



durissima. Igualment en aquesta comparacio6 del satir lluitant
amb Apol-lo hi veiem la contraposicioé entre Dionis iApol-lo, en
la qual ara no ens podem allargar. Socrates, com Marsias, és un
flautista (aOAnTNC, en 215b8), perd en comptes de notes
musicals surten de la seva boca paraules que captiven. «La
filosofia és la forma més elevada de les musiques» (prAiocopiag
uev oUong uEYloTNg Hovsixfic, en Phaed 61a3-4). Socrates
és més admirable (BovpoacidTeQOC, en 215b8) que el flautista
Marsias perqué aquest captivava els homes amb les seves
melodies 1 Socrates ho fa «sense instruments, només amb
paraules» (dvev 6Qydveov PpLioig Adyotg, en 215¢7). Les
paraules de Socrates advertien Alcibiades, d’enga de la seva
jovenesa i fins aquell present, del seu «descuidar-se de si mateix
i només dedicar-se als afers dels atenesos» (£uavTod pev
GpeA®, To 8 Adnwalev TEATT, en 216a5-6). Através de les
paraules —ens diu Alcibiades— Socrates disposa d’una «forga
admirable» (tr)v dVvauy og Bovuaciav €xet, en 216b6-7).
Socrates conté interiorment una «saviesa desbordant» (y£uet
cm@EQEOcLVNG, en 216d7), tot i semblar «d’una ingenuitat total
i que no sap res» (Gyvoel mdvTa ol oVSEV 01dev, en 216d3-4).
Es la ironia de Socrates.

Alcibiades, com hem dit, també repassa una colla de fets
de Socrates que, juntament amb les paraules d’aquest,
constitueixen la seva singularitat atopica. Alcibiades no s’esta
de posar en relleu el coratge de Socrates quan 1’expedicio de
Potidea, en la qual compartiren escenari Alcibiades i Socrates.
L’elogi n’explica moltes actuacions d’una valentia i d’una
generositat excepcionals, fora del corrent, per part de Socrates
(cf. 219e5-221cl). Totes aquestes accions son qualificades
d’«admirables» (ToAAa [...] xoi GAAa[...] Bavudoia, en 221¢3).
Tanmateix, Alcibiades considera que, fins i tot en aixo, podria
algu assemblar-se-li; en canvi Socrates precisament «és admi-
rable —diu Alcibiades— en allo que no s’assembla a ningu, ni
dels antics ni dels homes d’ara» (16 8¢ undevi avhodTOV
duotov €lvot, uNTe TOV ToAaLdV UNTE TAV VOV SvTov, TODTO
dErov mavtog Baduatog, en 221¢4-6). I no només en els seus
fets relatats sin6 també —afegeix el text— en els seus discursos,
«els seus discursos s’assemblen també, i de quina manera, als

65



silens que poden obrir-se» (o1 Adyor adTod 6pordToTol eict
TO1G G1ANVOIg TO1g dtotyougvolg, en 221d8-9). L’admiracio
ve de la seva atopia que, a causa de la seva harmonia entre
paraules i fets —harmonia que és bellesa interior—, resulta, pel
fet de ser bellesa, extraordinariament captivadora perque la
bellesa (T0 ®xaA0v) crida (xaiel). La bellesa de Socrates —ens
diu el mateix Socrates, parlant del que ha vist en ell Alcibiades—
és una «bellesa inimaginable» (dunyxovov tot xdAlog, en
218e2), i, per tant, és una bellesa indescriptible i indicible,
«completament distinta de la bellesa de les teves [d’Alcibiades]
formes» (000 GOL £VHOQPLOG TTAUTTOAL SLapéQov, en 218e3).

Alcibiades es creu a si mateix bell, i no entén el capteniment
de Socrates envers ell, sobretot tal i com ens ho recorda a tra-
vés del llistat que ens dona dels diversos intents realitzats per
part d’ell mateix per tal d’acostar-se sexualment a Socrates.
Alcibiades, en tenir «una alta opinié de la seva bellesa»
(€podvouv ya 81 Tl Ti) Goo Bavudciov bcov, en 217a5-6),
no compreén com Socrates que desitjava en aquella época els
nois bells, no hagués volgut jeure amb ell. Socrates només volia,
d’Alcibiades, el seu millorament, perd que fos assolit per si
mateix, amb ’ajut de Socrates, tal i com Socrates acostumava a
fer. El capteniment i les paraules de Socrates varen ferir
dolorosament Alcibiades: foren «les paraules de la filosofia»
(OO T@V €V PLAocopia Aoynv, en 218a5) les que van colpejar
i mossegar el cor o I’anima d’Alcibiades, com si fossin el veri
d’un escurgod (cf. 218a5-7). Pero Alcibiades s’enganyava per-
qué Socrates no sabia res i el que pretenia Alcibiades,
equivocadament, com li advertia Socrates, era, intercanviar la
bellesa (interior) de Socrates per la seva bellesa (exterior), bo i
jeient amb ell, és a dir, i tal com diu el text, pretinia «canviar una
bellesa per una altra» (GAAGEacOAL xAALOC AVTL XGAAOVC, €n
218e4-5), aix0 és: «adquirir allo que realment és bell a canvi del
que només ho sembla: canviar or per bronze» (xoA®v xtdc001
EMYELQETS xol TG GvTL "yovoea yoixeiov drapeifechal
voetg, en 218e6-219al). I les diverses ocasions dissenyades
meticulosament per Alcibiades per assolir la seva fita
d’intercanvi de belleses es veié sempre desatés (o burlat),
només en aquest aspecte de la synousia sexual; en canvi
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Socrates li brindava, a través de la seva synousia dialogal, una
transformaci6 profunda de si mateix. Alcibiades admirava i
elogia per aquest motiu Socrates, pero, de fet i ben mirat, no
havia compres la bellesa de Socrates, ni la bellesa en si mateixa.

En acabar el discurs d’Alcibiades, el text platonic diu que
«hi hagué una rialla general (yéAmto yevécOat, en 222cl) a
causa de la seva franquesa (€7l T Tagonoiq adTos, en 222¢2).
Segons diu Alcibiades, en un punt de la seva intervencid, tots
els comensals compartien «la follia i la baquidesa del filosof»
(tfic @Lrocd@ov paviag te #al Paxyeiog, en 218b3).2 Els
comensals havien pogut sentir les paraules de Diotima de
Mantinea en boca de Sdcrates i estaven immersos en la follia i
la baquidesa de la filosofia nocturna del banquetejar baquic i
les paraules de Socrates. Tots ells podien riure la franquesa
d’Alcibiades perque veien en Alcibiades un cert desajustament.
Socrates veia de segur aquest desajustament. Efectivament,
Alcibiades —i aquest ¢s el desasjustament, creiem— comprenia
la diferéncia entre la bellesa del cos i la bellesa interior. Ell ho
expressava prou bé. Pero aquesta diferéncia el feia romandre en
la seva passié de caracter només sensual.* No s’adonava que
I’amor als cossos bells és un grau per tal d’ascendir a la pleni-
tud de la bellesa en si mateixa, i, d’aquesta manera, restava
atrapat només per la bellesa corporal i en la bellesa corporal,
sense transcendir-la. L’elogi de Socrates el fa romandre encara
més en la bellesa corporal. Socrates apunta vers la bellesa en si
mateixa. Els cossos eren un esglad —un moment temporal— que
possibilitava 1’ascensidé de 1’anima vers la bellesa plena —
I’eternitat—.

A Alcibiades li manca critica en el seu apassionament.
Amb rad, Gerhard Kriiger ha parlat del «funest equivoc
d’Alcibiades».?® L’elogi que pronuncia Alcibiades fa de
Socrates una imatge d’Eros; pero ’elogi d’Alcibiades no ha
estat fet sobre Eros, tal i com li havia ofert de fer Eriximac (cf.

23. Vegeu Fedre 245b1 1 ss.
24. Vegeu KRUGER, Ragione e Passione, 254.
25. Ibidem, 255.
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214b9-c5). Alcibiades ha fet, en comptes d’un elogi d’Eros, i un
elogi de Socrates. Alcibiades, aixi, ha cregut poder igualar
Socrates a Eros. Pero, en no haver sentit el discurs de Socrates,
Alcibiades creu que Eros és una divinitat, amb la qual cosa
eleva Socrates, amb el seu elogi, al rang divi i, per tant, el
deshumanitza, tot i que vol que Socrates li traspassi la seva
saviesa, una saviesa que Alcibiades, pero, creu —com Agato—
que ¢és divina, de la mateixa manera que Alcibiades —com els
comensals abans de sentir Socrates— creien que Eros era una
divinitat i no pas una mediacié entre els homes i els déus.
L’equivoc d’Alcibiades ¢és, doncs, no haver compreés del tot ni
qui era Socrates ni que era Eros. Per aixo el seu elogi fa riure als
qui ja han sentit Socrates i I’han aplaudit. I el mateix Socrates ja
I’havia advertit, abans de comengar el seu elogi, que no fes
riure (cf. €ml Ta yelo1dteQd ue émavécat, en 214e4-5). La
resposta d’Alcibiades fou que no faria pas riure i que, a més,
diria la veritat (cf. T6AnO7 €0@, en 214¢6). En posar-se a riure
tots plegats al final de I’elogi d’ Alcibiades (cf. yérota yevécOar,
en 222cl), laridiculesa del seu discurs se’ns mostra de manera
transparent. Segons els comensals hi ha hagut ridiculesa;
segons Alcibiades hi ha hagut veritat. Aquest lligam entre
ridiculesa i veritat, aquesta disharmonia, és el que de fet ha
mostrat 1’elogi que ha pronunciat Alcibiades.”® Alcibiades no
és conscient d’aquesta disharmonia que, de fet, ’ha acompanyat
durant tota la vida: mai no s’ha compres a si mateix, i precisament
vol portar els afers politics dels altres, de la polis. Kriiger
ha assenyalat?” que si Alcibiades només hagués estat ridicul,
amb aix0 s’hagués assemblat només a Agatd, que també ha
malcompres ’eros de Socrates i, per tant, ras i curt, el mateix
Socrates. Alcibiades, en aquest punt, esdevé comic com Agato.
Aristofanes, escriu comédies. Es comic perqué anomenem comic
qui escriu comédies, pero ell és conscient que escriu comeédies
1 és conscient de la seva distancia amb la comédia; i, en aixo, és
un autor de drames, és a dir, de representacions teatrals (en
aquest cas teatralitza dramaticament a través de les comedies).

26. Ibidem, 256.
27. Ibidem.
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Agato, per contra, no. Si retornem a Alcibiades ens podem
adonar que, en la seva distincid entre 1’exterior i 1’interior en
Socrates, hi ha també quelcom de tragic: en el seu convenciment
que diu la veritat sense, perd, veure que aquesta veritat és
incompleta; i aixo és el que és ridicul. I precisament perque és
ridicul, el discurs d’Alcibiades no és una tragédia sind, com el
mateix text apunta, una representacio satirica: «el teu drama de
satirs i silens —diu Socrates— era clarissim» (T0 6aTLEIXOV GOV
d0dpo TOUTO xal SIANVIXOV x0TAdNAOV EYEVETO, en 222d3-
4). Aixi doncs, el mateix text ens aclareix que el discurs
d’Alcibiades, tot i que ell mateix esta convengut que era del
geénere ‘elogis’ és, no obstant i aixo —i segons ens diu Socrates
en el text platonic—, del génere ‘drama satiresc’.?®

L’embriagament extrem d’ Alcibiades és una mostra narrati-
va del seu desordre i del desordre del seu discurs; en canvi,
I’embriagament dels comensals és també desordre, perd un
desordre diferent. L’escriptura platonica fa servir un recurs
narratiu que mostra aquesta diferéncia: en el dia anterior havien
begut i avui —a peticié d’Eriximac, que proposava no beure—
decideixen beure menys, tot i que tots plegats, llevat de
Socrates, acaben ben adormits, encara que en moments diver-
sos: alguns resisteixen més que d’altres. Es un desajustament
que es vol corrregir i, per tant, és vencible; una cosa diferent és
si s’assoleix de seguida i plenament. Passar de la lletjor a la
bellesa significa gradacio: no es pot fer un pas sense recorrer
espai.

Cal fer notar que la resisténcia a adormir-se per part d’ Agato,
la comedia, i d’ Aristofanes, la tragedia,? és la manera literaria

28. KRUGER, Passione e Ragione, 257.

29. Sempre es diu al revés: que Agato ¢s tragic i que Aristofanes és
comic, com era sabut a I’época. Pero a través del que hem dit, nosaltres
mantenim que Plato, en el Convit, critica Agato per la seva comicitat
en el discurs (és a dir, com a comic) i Aristofanes per la seva visio
tragica, i per aixo, Plato ens el presenta com a tragic, invertint la visio
de les coses, gracies a I’aprofundiment critic. El mateix text del Convit,
en 223c4, ens esmenta, per aquest ordre, els noms dels personatges:
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d’expressar-se de Platd per tal de mostrar-nos en una certa
validesa dels seus capteniments; pero, al final, cauen adormits:
tampoc aquests géneres finalment, malgrat les aparences,
resisteixen en la seva manera de procedir: la seva critica de la
realitat no se sosté pel seu desajustament, és a dir, per la seva
manca de relacié amb la veritat. Només Socrates, la filosofia,
que treballa criticament, en la mesura del possible, possibilita —
no assegura— una lectura d’un mateix i dels afers de la ciutat
en I’orientaci6 adequada perqué pretén criticament sostentar-
se en la veritat. Per aixo pot arribar a creure —utopicament, si es
vol—en I’assoliment del bé propi i del bé de la ciutat, ambdos
coimplicats. L’anima humana i I’anima de la polis poden posar-
se, doncs, en situacié de poder esdevenir belles. La filosofia
mai no pot perdre el seu caracter critic i utopic per tal de fer del
present quelcom significatiu. Només en aquesta tessitura la
bellesa pren tot el seu sentit: esdevenir bells en la veritat suposa
acceptar el risc de la mort, com Socrates, quan, en el Convit,
ens és esquematitzat com Marsias.

* * *

En relacié fonamentalment a la seva manera de mostrar-nos
narrativament la bellesa (t0 xaAdv), la lectura atenta del Lisis i

Agaté i Aristofanes; i unes linies més endavant, en 223d4, quan Plato
ens esmenta els geéneres, ho fa per aquest ordre: comédia i tragédia. No
ens sembla que, sobretot tractant-se de Platd i recolzant-nos en el
sentit del que es diu en el Convit, es pugui defensar la lectura inversa
acostumada. El sanglotar d’Aristofanes, que provoca que hagi de
postposar el seu torn, és un recurs narratiu que mostra com el que és
tingut per comic, amb intel-ligéncia dramatica, preveu que, donat el
que vol exposar, el seu torn ha de ser posterior al que suposa que dira
el metge Eriximac. Aixi doncs, també en el seu sanglotar es distancia
criticament del que ell representa (la comedia): escriure comedies no
suposa necessariament ser i mostrar-se com a comic. I, en canvi, la
seva posicid en el Convit és tragica perque escriure comedies i entendre
les paraules del discurs de Socrates i allo tragic del discurs i del
capteniment d’Alcibiades provoca, pel cap baix, una situacio real de
trageédia en el propi Aristofanes i en la percepcid del lector de Platd
del seu personatge Aristofanes.
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del discurs d’Alcibiades que ens ha estat transmés en el Convit,
ens capaciten per tal de comprendre, entre moltes altres coses,
la unitat que hi ha entre bellesa i veritat, cosa que possibilitava
la bondat en I’ésser huma individualment i com a ciutada d’una
polis, fita del platonisme inicial. La synousia dialogal socratica
—en els dos textos es fa referéncia explicita al fet que es tracta
de synousies, ja ho hem explicitat— permet igualment 1’accés a
la bellesa perque possibilita 1’accés a la veritat, a una veritat
plena. Llavors és ben clar que la lectura interrelacionada del
Lisis idel discurs d’ Alcibiades del Convit esdevé il-luminadora.
I esdevé il-luminadora perqué fa patent que la synousia és una
manera d’accedir a la bellesa i a la veritat, i una manera
d’esdevenir bons: homes, dones i ciutat. I, sobretot, fa patent
que, malgrat la synousia de Socrates sigui un meétode que Plato
entén bondados, no sempre la synousia dialogal socratica re-
sulta exitosa. En el Lisis es posa en relleu com lasynousia entre
els nois i els joves amb Socrates, una synousia que sa&inicia
amb el reconeixement inicial de la bellesa del noi Lisis, assoleix
la realitzacié de quelcom: el canvi en el pensament (didvoia)
dels companys de synousia en relacid a la bellesa i a la saviesa;
i, per aix0 mateix, es dona en aquell dialeg la realitzacid de la
Mo entre els seus dialogants. En el discurs d’Alcibiades,
per contra, es posa en evidéncia el fracas de la synousia dialogal
socratica, almenys, de segur en un dels seus personatges:
Alcibiades. Aquest fracas s’ha desplegat a causa de la
comprensio de la bellesa i de les actuacions que aquesta
comprensid comportava, sobretot en el pensament i el
capteniment d’Alcibiades. Tots els personatges del Convit
—tal i com Platé ens ha narrat— queden resituats en la seva com-
prensi6 de la bellesa. Ara bé, el fracas de la synousia dialogal
socratica en el Convit seria total si tampoc els lectors hi veiessin
clar en la bellesa del llenguatge de Platd.

La lectura del Lisis demana la lectura del Convit; i, aixi ma-
teix, la lectura del Convit demana la lectura del Lisis. Es només
en el joc de les belleses i les lletjors que aquestes dues obres
ens presenten que resulta possible comprendre el caracter real de
metode de la synousia dialogal socratica, sense ni fer-ne una eina
divina, ni fer-ne, tampoc, una eina de fracas. I tot el joc que ens
permet de veure aquesta exquisidesa és el joc i els jocs del que s’hi
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diu i del que s’hi fa respecte de la bellesa i de les belleses. El
llenguatge narratiu de Plato és prova de la seva comprensio i
exposicio de la bellesa. La bellesa platonica €s bellesa del quotidia,
de I’esfor¢ huma vers la veritat. Es, doncs, en ’esfor¢ quotidia que
podem i podrem arribar a gaudir de la bellesa en la mesura que la
vida quotidiana ¢és un esglad indefugible vers I’experiéncia plena
de la bellesa. I repetim-ho amb Platé: el moment de la vida que més
val la pena de viure és el moment en el qual contemplem la bellesa
(cf.211d1-3).

[acabat a Sabadell, 1’1 d’octubre de 2009]
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 73-81.

COMUNICACIO

Bernat Torres Morales (Grup de Recerca Eipos. Universitat
de Barcelona): La Bellesa en el ‘Fileb’ i la bellesa de Fileb'

El present escrit pretén mostrar la complexitat de la qiliestio
de la bellesa a partir de la seva manifestacié en un dels dialegs
platonics, el Fileb. La unitat de la bellesa se’ns manifesta, com
passa amb la manifestacié de qualsevol unitat, en la seva
multiplicitat. Concretament, en el Fileb la bellesa es manifesta
principalment i) com alld que genera una atraccio erotica envers
personatges, arguments o posicionaments vitals?; i ii) com un
dels elements que constitueixen, juntament amb la veritat i la
mesura, la naturalesa del bé o de les coses bones. La bellesa té
en Platdé sempre un element de lluminositat, de mostraci6 de
quelcom bo, encara que sovint alldo que se’ns mostra com a bell
—i per tant, com a bo- oculta un engany, una falsedat, és una
falsa llum. Distingir la llum de les ombres ¢s I’eterna tasca del
pensament platonic i de la filosofia. En el cas del Fileb aquesta
tasca es fa en relacio amb un element molt intim i quotidia, a
saber, respecte I’experiéncia del plaer, en la qual llum i ombres,
bellesa i lletjor, s’entreteixeixen deixant-nos sovint en la
perplexitat i el mareig.

El Fileb de Platé ens situa dramaticament en la indeterminacio,
ens presenta una conversa —en un lloc indeterminat— la qual ja ha
comengat i que no sembla acabar mai. En I’escena trobem només
tres personatges: Fileb (el seu nom significa «el qui estima la

1. Aquest article forma part del projecte d’investigacié finangat
per la Direccién General de Investigacion del Ministerio de Educacion
y Ciencia HUM2007-62763/FISO i del projecte de la Generalitat de
Catalunya 2009SGR447 «EIDOS. Hermenéutica, Platonisme i
Modernitaty.

2. Diferenciem entre arguments i posicionaments vitals perque
Fileb no defensa propiament un argument en el sentit discursiu —
almenys al llarg del dialeg que du el seu nom-, sin6 que més aviat
mostra una determinada actitud vital, en la qual no s’accepta cap altre
sup0sit que no situi el plaer com al bé maxim.
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joventut» o «el qui estima els joves» i se’ns presenta com a
amant incondicional del plaer, el qual identifica amb el bé i amb
la divinitat Afrodita; Fileb resta en silenci i ajagut la major part
del temps), Protarc (el seu nom significa «primer principi», ell
és la veu que rep i defensa enfront Socrates el discurs silencids
de Fileb en relacio al plaer) i Socrates (el seu nom significa «el
govern serids», ell empeny a i és empés per Protarc a mirar,
escoltar, parlar i reflexionar sobre el plaer, la rad i la vida felig).
Socrates i Protarc discuteixen sobre la millor forma de vida; la
discussid ens confronta amb la pregunta per I’elegibilitat d’una
vida de plaers enfront d’una vida de reflexi6. Socrates mostrara
que la millor de les vides, tanmateix, ha d’estar constituida per
una combinacio, una barreja mesurada, entre els dos elements,
el plaer i la reflexio. Per tal de realitzar aquesta combinacio, el
dialeg platonic ens aclareix 1) la naturalesa del plaer, el seu
caracter il-limitat i la seva quasi bé sempre necessaria vinculacio
amb el dolor; 2) la naturalesa de la reflexio, els seus elements
més purs i la seva vinculaciéo amb allo que representa la causa
de totes les coses; i 3) la naturalesa d’allo barrejat, I’estat propi
en el que es troben les coses generades i 1’estructura de la qual
ha de servir per pensar la millor de les vides, és a dir, la
constituida per una barreja entre plaer i reflexié. El dialeg platonic
ens permet recorrer aquests elements tot seguint un cami (el
cami és un metode, una teoria dels principis, la qual ens ofereix
el marc de coneixement que ens permet pensar la unitat i la
multiplicitat de totes les coses), que va des de la vivéncia de la
quotidianitat (com les pessigolles, 1’aritmética o les falses es-
perances) fins a la seva situacié en relacio a 1’ordre cosmic
(constituit pel limit, I’il-limitat, la seva barreja i la causa d’aquesta
barreja). El dialeg se’ns presenta, com diu Socrates mateix, «com
un ordre [kosmos] incorporal dirigit a governar bellament un
cos animat» (64b).

Una possible manera de tractar multiplicitat de ma-
nifestacions de la bellesa pot ser seguir el metode que el mateix
dialeg ens ofereix per tractar qualsevol tipus d’unitat, és a dir,
seguir el que més amunt hem anomenat la teoria dels principis
(16c-17a). Aquest metode se’ns presenta com un regal divi que
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ens arriba juntament amb el foc d’algun Prometeu i és exposat
per Socrates enfront un auditori de joves, els quals prefereixen
els discursos bells a la duresa de la realitat. En primer lloc, el
meétode ens diu que tot allo que pretenguem conéixer, aixo €s,
tot allo que és, esta constituit per la unitat i la multiplicitat i que
conté en la seva naturalesa el limit i I’il-limitat. Sempre ens cal,
doncs, cercar per a cada realitat una unica forma, car es trobara
alla continguda. Un cop assolit aixd, ens caldra veure si en
cada realitat hi ha una forma, dues o tres o quantes n’hi ha; i
caldra tractar cada nova unitat de la mateixa manera. El métode
afegeix finalment que pel que fa a la forma de I’indefinit o il-limitat
cal no aplicar-lo als molts abans de captar el nombre total dels
molts, és a dir, el que és intermediari entre I’indefinit i la unitat;
unicament aleshores cal despreocupar-se de I’indefinit. «Aixo és
—afirma Socrates— el que els déus ens han transmes com a métode
de recerca, de descobriment i d’ensenyament». Finalment,
Socrates ens adverteix que «els savis actuals fan un u a I’atzar i
estableixen els molts més rapidament o més lentament del que
convé, i immediatament després de 1’u estableixen 1’indefinit, tot
ignorant d’aquesta manera els intermediaris. I és justament
I’atencié a aquests intermediaris el que diferencia la manera
dialéctica de parlar i pensar de la manera eristica» (16e-17a).

En la determinacio6 de la bellesa, ens caldra, doncs, atendre
en la mesura del possible a aquests intermediaris, tot procurant
no oblidar-ne cap de significatiu. Com hem dit, la bellesa se’ns
presenta en el present dialeg com una unitat a través de la seva
multiplicitat i, per tant, se’ns presenta de la mateixa manera que
se’ns haurien de presentar les coses tal i com ens les descriu el
metode divi.

1) La bellesa de Fileb i I’enlletgiment del plaer

Com hem dit, la bellesa se’ns manifesta primerament en el
dialeg com alld que genera una atraccio erotica envers els
personatges, els arguments o els posicionaments vitals. Amb
relacié a aixo creiem que dues aparicions de la bellesa son
rellevants. En primer lloc a) la caracteritzacio de Fileb per part
de Protarc com a bell i la relacio erotica que podem suposar que
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s’estableix entre els dos personatges i, en segon lloc, b)
I’afirmacid, pronunciada pel mateix Protarc, del fet que el plaer,
després dels atacs de Socrates, es presenta enfront dels seus
amants com a menys bell del que semblava.

El primer sentit que volem exposar en relacio a la bellesa el
trobem tant a I’inici del dialeg, com en tot el seu recorregut sota
la forma de la peculiar relacio que s’estableix entre Fileb i Protarc.
El dialeg comenca amb un resum de Socrates de les dues
posicions, ’una afirma que el plaer és el bé (o quelcom bo),
mentre ’altra afirma que la reflexio és millor que el plaer. El
primer discurs prové de Fileb, el qual possiblement 1’ha defensat
en una conversa anterior amb Socrates, mentre el segon discurs
sembla ser de Socrates i dels que ’acompanyen. Després que
Fileb hagi acceptat el resum fet per Socrates, aquest darrer pre-
gunta a Protarc si vol rebre el discurs que li ha estat transmes
per Fileb i enfrontar-se al seu. Protarc respon que és necessari
que el rebi, car Fileb, el bell, hi ha renunciat o se n’ha cansat
(11c). Creiem que la determinaci6 de Fileb com a bell és signifi-
cativa, en primer lloc pel fet que els adjectius referits als
personatges son molt escassos en el present didleg®; en segon
lloc, per la importancia que té la bellesa en el conjunt del dialeg.
La pregunta fonamental aqui és saber qué és el que mou a Protarc
a defensar el discurs de Fileb. Protarc és a punt de fer una cosa
estranya, a saber, defensar un logos indefensable (aixo és, el
logos de la vivéncia del plaer com a millor forma de vida per
sobre de la rao) enfront un Socrates que defensa el logos com
a dialeg enraonat. Queé és allo que mou a Protarc a dur a
terme una tasca tan arriscada? potser ho fa per qué considera
que la bondat del plaer és un principi popular que cal defensar?
o potser ho fa mogut per la forca de la bellesa de Fileb i de la del
seva concepcio de la vida? considerem que la bellesa de Fileb,
aixo ¢és, I’atraccid que aquest —i el seu discurs o la seva posicio
vital- genera sobre Protarc, és una de les causes que
possibiliten el dialeg. Protarc sent una atraccié enfront la

3. A 26b5 Socrates es dirigeix a Fileb com a «kale Philebe» per
dir-li que la dea va posar limit a allo il-limitat.
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posicio de Fileb, aixo és, enfront la posici6 del qui viu el plaer
com allo maximament bo. A Protarc, creiem, aixo li resulta bell i
atractiu, fins al punt de sentir-se capag d’enfrontar-se a Socrates
per defensar aquesta posicio.

L’acci6 de Protarc, perd, no s’entendria sense 1’altra causa,
I’altre pol de tensio6 erdtica enfront el qual aquest se situa. Ens
referim a ’atracci6 de Protarc enfront el saber socratic, el qual
representa l’esfor¢ dialéctic per reunir dos discursos
aparentment incommensurables (el del plaer i el de la reflexid)
per tal d’arribar a un cert resultat. Des d’aquest punt de vista,
el dialeg es pot llegir tot sencer com a lluita entre dues forces
erotiques de diferent naturalesa que persegueixen moure a
Protarc —i al lector— en una determinada direccio. Com veu S.
Rosen, Protarc ha estat induit per I’eros de Fileb, pero Socrates
el fa decidir per I’atractiu de la intel-ligéncia, és a dir, per la
barreja entre plaer i coneixement*. Dit amb altres paraules,
Protarc seria mogut des de I’atracci6 per la bellesa de Fileb vers
I’atracci6 per una forma de bellesa diferent, aquella en la qual
es mostra la veritable imatge del bé.

En aquest joc erdtic que ens mostra el dialeg trobem encara
una segona aparicio rellevant de la bellesa en un moment més
avancat del dialeg. Es tracta del moment en el qual Socrates,
després d’haver fet una primera definicio del bé (com quelcom
complet, suficient i maximament desitjat), mostra que ni la vida
del plaer ni la de I’enteniment son desitjables per si mateixes,
aixo és, que ni és desitjable una vida de plaer sense rad, memoria

4. Convenim amb Rosen que la quasi abséncia d’eros (16b6, 23a4,
47¢l, 50c1, 50d1 i 67b5) és una de les estranyeses principals d’un
dialeg dedicat a la vida, el plaer i la reflexié (Cf. ROSEN, «An
introduction on the Philebus», Itaca, 1999, p- 85). Aixi mateix, al llarg
del dialeg es mostrara que no només Protarc és mogut inexorablement
a entrar en la discussio, sin6 també Socrates, el qual és obligat a restar
en diverses ocasions (16a, 19d-e, 23b, 50d-e, 62b, 67b). Seguint la
nomenclatura de Strauss ens trobariem davant un dialeg socratic,
representat i doblement obligatori, car semblaria que aqui ningu no hi
¢és voluntariament, exceptuant Fileb, és clar (Cf. L. Strauss, El pro-
blema de Socrates, Barcelona: Portic / Bd’E, 2006, p. 113).
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o calcul, ni tampoc una vida de rad sense plaer ni dolor. Aixo
demostra, afirma Socrates, que la divinitat de Fileb no pot ser el
bé; el plaer no pot aspirar, per tant, al primer premi, perd tampoc
al segon afegeix Socrates, sind només a ser un element de la
causa de la vida barrejada, la millor possible. Protarc diu
aleshores que el discurs ha derrotat al plaer en la seva lluita per
la primera posicid, perd «privar-lo del segon premi fereix de
mort el plaer, el deshonra enfront dels seus enamorats i fa que
no els hi sembli ja tan bell» (23a)°. L’enlletgiment del plaer
correspon, creiem, a I’enlletgiment de Fileb, el qual s’ha erigit
des de I’inici del dialeg en el seu veritable representant. Ja des
de I’inici del dialeg Fileb s’ha mostrar desinteressat per entrar
en la conversa, ell resta immobil en la seva tranquil-litat. La
seva immobilitat és avalada per Afrodita (12b), la divinitat de
I’amor, del plaer i, com és sabut, també de la bellesa. La bellesa
de Fileb als ulls de Protarc i la bellesa del plaer als ulls dels seus
enamorats ens podrien remetre a un mateix lloc, a saber, a la
imatge de Fileb-Afrodita-plaer®. Si aixo fos aixi, Fileb-Afrodita-
plaer no només apareixeria com a menys bell, sind també com a
ridicul pel fet d’haver-se cregut més bell del que realment ¢és
(48b-d)’. La tasca socratica en el Fileb es presenta, doncs,
com a tasca desmitificadora de les falses belleses del plaer
sota les seves tres imatges, la de Fileb, la d Afrodita o la
divinitat i la del plaer mateix. Fileb se’ns presenta com el
mestre, el model a seguir pel jove Protarc; la divinitat dona

5. Afegim aqui que una altra de les aparicions de la bellesa en el
dialeg es produeix en el moment en qué es tracta la ignorancia i el
ridicul que s’hi vicula. Es distingeixen tres formes d’ignorancia, les
relatives a les propies possessions, les relatives al propi cos i les
relatives a la propia saviesa. La segona forma d’ingnorancia és la
propia dels qui creuen ser més grans i més bells, i en relacio a totes les
coses del cos, creuen ser superiors al que veritablement son (48e).

6 Recordem que a I’inici del Fileb es produeix un clar desplagament
entre les imatges del déu, d’Afrodita i del plaer (12b-c)

7. No ens podem resistir d’afegir aqui que és per reafirmar la seva
bellesa que Afrodita desencadena la més representativa de les batalles
mitiques gregues
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consisténcia cosmica a la seva creenga (tot i que Protarc no
creu com Fileb en Afrodita -12b2-6- i roman un misteri saber
amb quina divinitat identifica el plaer, potser amb el Plaer
mateix?), i, finalment, el plaer és allo que domina la immediatesa
de la seva vida, allo amb qué identifica el que és millor.

2) La bellesa i la poténcia del bé

Com hem dit, el dialeg mostra que la millor de les vides
consisteix en una barreja entre plaer i reflexié. Evidentment no
es pot tractar de qualsevol barreja, sin6é que ha de ser una bona
barreja, és a dir, que ha de participar del bé. Vers el final del
dialeg, després d’haver provat de diverses maneres la
impossibilitat d’identificar allo bo amb el plaer i just després
d’haver descrit quins elements del conjunt dels plaers i quins
elements del conjunt dels sabers han d’entrar en la barreja (en
la millor vida), Socrates ens ofereix una definicid del bé: «si no
podem captar el bé en una unica forma mirem de captar-lo en
tres: bellesa, proporcio i veritat. Afirmem que aquests
constitueixen una unitat i que son els veritables responsables
de la barreja, car és la bondat d’aquests elements el que la fa
ser bona» (65a). La proporcio o la mesura és el que permet que
qualsevol barreja estigui ordenada, aixo ¢€s, allo que evita que
els seus ingredients es corrompin (seria el cas, per exemple,
dels plaers corporals quan no van acompanyats de reflexio). La
bellesa, juntament amb la virtut, afirma Socrates, €s allo que
sempre acompanya a la mesura i la proporcid, per aixo es diu
que «la forca del bé s’oculta en la natura d’allo bell». Finalment,
la veritat constitueix el tercer element que ens permet captar la
naturalesa del bé ja que sense ella res existeix, res se’ns
descobreix en la seva lluminositat (64b1-4). Fixem-nos que
d’alguna manera el text es refereix a la bellesa com allo que fa
visible el que és bo; el bé, per dir-ho aixi, no es pot assolir a no
ser que sigui mitjancant la seva manifestacio, la qual ha de ser
necessariament bella. Es per aix0, tot i el que diguin els membres
de I’escola de Tiibinga-Mila, que la forga del bé s’oculta en la
naturalesa de la bellesa. La bellesa se’ns manifesta aixi com la
lluminositat, la condici6 de possibilitat de tota preséncia per a
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I’home. La bellesa se’ns presenta al mateix temps conjuntament
amb la virtut (arete), aixo és, amb la forma que prenen les coses
quan estan completes, acabades®. En aquest sentit, el plaer, en
tant que «en si mateix (fe aute) és il-limitat (apeiros) i és del
génere que no té ni tindra mai ni comengament, ni punt mig, ni
final» (31a), no pot identificar-se de cap manera amb la virtut.
Afegim que Socrates pot oferir aquesta definicidé del bé només
perque ha demostrat suficientment que el plaer no pot identifi-
car-s’hi i que, a més, s’hi pot identificar menys que la reflexio.
Protarc, per tant, en aquest punt del dialeg ha d’haver acceptat
que la bellesa del plaer i la bellesa de Fileb no eren més que
aparences, car allo que oculten no és el bé.

A continuacio, Socrates demana a Protarc que vinculi
aquests tres elements amb el plaer i larad, per tal de veure quin
dels dos resulta més proper al bé entés en la seva forma trinitaria.
Protarc veu clarament que en el cas de la veritat el plaer es troba
més allunyat d’ella que la rad, car el plaer és el maxim impostor
i que per aixo, pel fet de ser com un nen, els déus fins i tot
perdonen I’engany en els afers amorosos, car alla ens dominen
els plaers més intensos. En relacio a la mesura, també la rad és
més mesurada i el plaer el més desmesurat que hi ha. Finalment,
cal determinar el lloc de la rad i el plaer en relacio a la bellesa.
Protarc comenga afirmant «que mai ningti ni despert ni adormit
ha vist que la reflexi6é o la rad siguin, esdevinguin o hagin
esdevingut quelcom lleig. Perd €s veritat que quan veiem algu
afectat pels plaers i sobretot pels plaers més grans sentim
vergonya i ens veiem empesos a dissimular el que hem vist, i
confiem aquestes coses a la nit, com si la llum no les hagués de
veure»’ . Fixem-nos que la bellesa es torna a vincular també
amb la [luminositat, perd no amb una lluminositat inassolible i
metafisica, sind amb la mateixa llum del dia, la qual mostra

8. També en el Convit es vincula la bellesa amb la virtut, on se’ns
diu, després d’aclarir I’ascens erotic vers la bellesa en si, que aquell
que I’hagi vist, ja no donara a llum meres imatges de virtuts, sin6 que
donara a llum virtuts veritables (212a).

9. En grec trobem aqui un bell joc de paraules, car I’arrel de «lleig»
ide «vergonyay és la mateixa (aiskh-).
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inexorablement les vergonyes, les lletjors i en definitiva, mostra
la veritat de les coses.

El punt de vista unitari del plaer com a bo que defensava
Protarc a I’inici del dialeg ha estat finalment rebutjat. Si el plaer
¢és bo, ha de contenir unitariament els elements que caracteritzen
allo bo, és a dir, mesura, veritat i bellesa. No n’hi ha prou que el
plaer es presenti com a bell i agradable per tal d’afirmar que
aquest és bo i I’element principal d’una vida feli¢. Cal que
contingui els tres elements unitariament, car la bellesa sense
mesura i sense veritat no pot identificar-se amb allo bo. L’exercici
socratic assoleix que I’experieéncia de la bellesa es modifiqui en
Protarc, és a dir, que aconsegueix, mitjangant el dialeg guiat per
la reflexio, fer que allo bell es presenti en la seva veritable
[luminositat.

Per concloure el nostre breu escrit citarem el fragment final
del dialeg, en el qual Socrates planteja la necessitat d’una tria.
Aquesta tria, creiem, és una tria entre les dues forces erotiques
que mouen el dialeg i enfront de les quals Protarc —i també el
lector— s’ha vist obligat a confrontar-se. «I no pas al primer lloc
[pel plaer] encara que tots els bous, els cavalls i totes les bésties
diguin el contrari i persegueixin el plaer; encara que la gent
cregui, com els endevins es creuen als ocells, que els plaers
son el més important, creient que les passions de les bésties
salvatges tenen més autoritat com a testimonis que la passio
revelada pel logos sota la guia de la musa filosofica» (67b).
L’home, situat en I’entremig, entre 1’animal i la divinitat, entre
I’atracci6 de bellesa salvatge, béstia, i la de la musa filosofica,
ha de saber orientar-se. El dialeg ens indica que el més adequat
¢és una tendéncia vers el més divi que hi ha en nosaltres, aixo
és, lareflexid. Ara bé, com és sabut, la musa filosofica és sempre
en la tensid vers el saber i, per tant, hem d’estar atents a no
caure en I’error de voler ser com els déus, els quals, es diu, ni
gaudeixen ni pateixen.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 82-86.

COMUNICACIO

Nemrod Carrasco (Seminari de Filosofia Politica-UB):
Bellesa i veritat: el paradigma de I’amor platonic

Poc abans que Hegel iniciés els seus cursos sobre estética,
Friedrich Schlegel havia decretat la irreconciliabilitat de
I’estética tradicional amb 1’art de la seva época amb aquestes
paraules: «Amb aixo que s’anomena filosofia de 1’art, una de
dues: o bé falta la filosofia o bé falta I’art». Amb la mort de
Hegel, de Goethe, de Hazlitt, de Coleridge, de Lamb, de Foscolo
i de Leopardi, o I’abandonament de les qiiestions estétiques a
A. W. Schlegel o a Wordsworth, 1’exterioritat de 1’estetica
sistematica respecte de 1’art de I’¢época en general ja era un fet
consumat i no calia esperar la publicacio de I’estética de Vischer
(1846) per adonar-se’n. Mentrestant, la critica de 1’art, el nervi
de la teoria romantica de 1’art, era incapag, per la seva banda, de
mantenir I’esperanca d’universalitat enfront de les violentes
negacions de I’art modern. S’havia trencat el seu vincle precari
amb una teoria de 1’art massa idealista, perd també s’havia
ensorrat el dret que la ciéncia, contra la qual I’art havia erigit la
seva diferéncia qualitativa, s’ocupés de I’art. L’art assolia la
seva autonomia nominalista i la filosofia reconeixia la seva
incompatibilitat amb I’art: o bellesa o veritat.

Aquesta dicotomia ja fou pensada per Platé amb la intencio
de superar I’amenaca de 1’escepticisme, perd, tal com s’havia
desenvolupat en temps de Hegel, calia repensar-la en un escenari
que havia invertit novament el platonisme. Als anys 20 i 30,
Panofsky i Heidegger ho saben prou bé, puix conceben la
historia de I’estética com una historia de les successives
inversions del platonisme. Pero descuiden un punt cabdal: el
problema de 1’oralitat encara persistent a Plato. Al Fedre, la
condemna «republicana» de I’art és indestriable de la condemna
de I’escriptura. Segons Socrates, ni els textos ni els quadres
ens responen quan els preguntem. El seu silenci ens impedeix
accedir al seu erotisme, perd podem intuir —i aquesta és
I’aportacio platonica més original i especifica— que el mer
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abandonament a la sola veritat del llibre i a la bellesa del quadre
fa impossible la condici6 que 1’ éros filosofic necessita per ins-
tituir-se: la preséncia de 1’altre. Un erotisme desproveit de
dialéctica no ens permetria explicar per que Platd és tan conscient
de la mort de Socrates (i tanmateix de la propia inexorabilitat de
la seva mort) i de quina manera aixo afecta els problemes de la
transmissio del saber filosofic'. Per aixo0, el professor Stanley
Rosen, amb molt bon criteri, lliga la qiliestiéo platonica de
I’escriptura a la qiiestid sobre éros. El seu interés per la relectura
del Convit de Platé és prou justificat.

Al Convit, el context en el qual es produeix la pregunta per
la bellesa i la veritat és, Obviament, la palaia diaphora entre la
filosofia i I’art?. Per qué els poetes no han gosat mai defensar
éros? Cal fixar-se en la primera intervencio de Sdcrates. El seu
discurs comeng¢a amb un atac als interlocutors anteriors, si bé
no els acusa d’ignorar la veritat sobre éros, sind, més aviat, de
cong¢ixer la veritat i de no ser capagos de defensar éros com cal
(198d-e). Es simptomatic que I’error d’Agat6 desencadeni el
discurs de Socrates: com Socrates reconeix, era el seu propi
error de joventut abans que Diotima ’alliconés (201e). Que la
refutacid socratica es produeixi sense que cap interlocutor
reconegui el seu error posa de manifest dues coses: el poder

1. Cal pero destacar I’enllag posterior (romantic, via Shatesbury)
que es produira entre poesia i veritat. Gairebé es pot assegurar que,
sense la imatge de I’éros platonic, aquest enllag seria impossible. Dit
altrament, el paradigma que determina el desenvolupament de
I’articulacio historica entre veritat i bellesa en 1’art no hagués estat
possible sense la doctrina de 1’amor platonic. Encara calien alguns
anys de lletra per tal que Heidegger comencés a parlar de poesia i
veritat. Dit aixo, té sentit afegir que per a Heidegger Socrates repre-
senta «el pensador més pur d’Occident» pel fet de no haver escrit res.
Pero convé no autoenganyar-se: I’accent de Heidegger no esta posat
en I’escriptura com un fet oposat a I’oralitat, siné en ’abséncia d’una
«obray, d’una exposicid sistematica dels seus ensenyaments. Allo
decisiu ¢s la posicié no-filosofica que ocupa Socrates, de la qual neix
precisament la filosofia.

2. Vegeu La republica 607b.
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d’éros de convéncer a cada interlocutor que la interpretacié de
I’experiéncia erotica és necessariament la veritat de la seva
experiéncia; i la preséncia d’alguna cosa terrible en la veritat
sobre éros que fa que el seu elogi només sigui possible amb la
bellesa de les paraules.

Els suposats elogis d’éros han estat bells per demostrar
que éros ¢és el més bell i el millor; pero han dit falsedat. S’han
dirigit evidentment als que coneixen i no als que comprenen
(199a). La insoléncia socratica suggereix que només ell sap com
elogiar éros: Sdcrates parlara a la seva manera, dira la veritat,
perd no renuncia a exhibir-la de la forma més bella possible
(198d). La seva intencio6 ¢és eliminar d’éros aquells elements
que fan possible la lletjor que els interlocutors anteriors han
vist i han volgut amagar. Pero, aleshores, quina és la veritat
sobre éros si resulta que la disposicid socratica és presentar-la
exclusivament d’una manera bella? Aquest punt d’ancoratge
en la bellesa és certament essencial i, tot reclamant-lo, Socrates
se sap fidel a la veritat, malgrat no poder ignorar que la bellesa
d’éros ha d’incorporar d’alguna forma la seva lletjor. De fet,
Socrates identifica éros amb una determinada caréncia. Si vol
ser fidel a les exigencies de la veritat, ha d’elogiar la condicio
defectuosa de 1’amor. I per qué aquest defecte és tanmateix
immanent a la bellesa de I’amant, Socrates esta disposat a elo-
giar-se ell mateix, ’home més lleig d’ Atenes.

Socrates, cal recordar-ho, pretén refutar la interpretacié de
la seva propia experiéncia i demostrar que éros no és un déu. La
secularitzaci6 d’éros esta lligada a la revelacio de Diotima, la
profetessa de la religi6 dels misteris, la qual cosa implica que
tothom pot ser iniciat, o que ja no cal ser-ho. Ella comenga amb
una definici6é de diccionari: éros és el desig per la bellesa; perd
quan Socrates no pot respondre a la seva qiiestiéo —Que¢ és el
que hom desitja quan desitja la bellesa— hi ha un desplagament
decisiu cap als béns que fa que Socrates identifiqui el desig pel
bé amb el desig per la propia felicitat (204d-¢). Socrates admet
que tothom desitja la felicitat; perd si tots els homes estimen
allo que els mou, per que parlem de I’amor com d’alguna cosa
en particular? (205b). Diotima ha d’explicar com el desig univer-
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sal pel bé, que és éros, s’ha de limitar universalment a un
determinat tipus d’éros, que inclou la bellesa.

D’entrada, no és gens accidental que compari el sentit
restrictiu de la paraula «amant», que inclou a tots els homes,
amb el que passa amb el mot poiesis, que inclou a tots els
creadors (205c-d). Igual que existeixen diferents formes de
creacid, també existeixen diferents formes d’éros. El discurs
poctic esta generat en la bellesa de la moral, la seva fecunditat
és la phronesis que cal engendrar en 1’anima (209a-b). Pero
I’amor a la bellesa d’Agatd ¢s una forma entre varies, no gaire
diferent de la vida corporal que procrea en la bellesa (207d-
208b). La poesia, malgrat ser la més exquisida habilitat entre els
homes, és una forma erdtica en el sentit restrictiu de la paraula,
i el centre de ’amor en aquest sentit restrictiu no és sind la
propia poesia. Hom pot suggerir la segiient conclusié: els poetes
empren la moral amb 1’objectiu d’autoperpetuar-se i confonen
la bellesa amb I’eternitat que el poeta desitja per a ell mateix.
D’aquesta forma Diotima combina 1’émfasi d’Agato en la
procreacio i la bellesa amb I’émfasi d’ Aristofanes en la recerca
de la propia eternitat com una caracteristica restrictiva d’éros.

Quin tipus d’eternitat desitja aleshores el filosof? El bé és
certament |’eternitat que pertany a éros, perod ni Didtima pot
explicar quina és la causa del desig ni Socrates és prou ignorant
per interrogar a Diotima. Sembla que aquesta qiiestio és la que
deixa que Socrates decideixi per ell mateix. Mentre I’erotisme
poctic implica un terme relatiu, 1’erotisme filosofic es topa amb
una negativitat originaria que fa del coneixement desig de sa-
ber i no tinicament saviesa. El nom d’aquesta negativitat que fa
possible el saber i és indestriable de la passio (sexual) €s éros
(204a). Pero precisament per queé és negatiu no pot ser productiu,
sind visionari. L’exhortacio final de Diotima no és tant una
explicacio de per qué el poeta s’immortalitza en la bellesa moral
de les seves imatges, sind una exhortacio al jove Socrates a
deixar enrere la bellesa particular, tant del poeta com de I’amant
ordinari, i contemplar la bellesa-en-si (210a-212a).

Diotima contraposa la bellesa-en-si a la bellesa particular
amb 1’objectiu —i aixd convé destacar-ho— de negativitzar
completament éros. Tan aviat com I’amant contempla la bellesa
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en les lleis i en les conductes, deixa de ser amant per convertir-
se inicament en espectador. Diotima vol desviar Socrates de la
pederastia i posar-lo davant d’una bellesa que ni els poetes mai
han somniat. Podria tractar-se de la bellesa unitaria que la de-
fensa d’ Agato6 apunta, pero que és incapag d’assolir, contaminat
com esta per ’antropomorfisme d’Homer. La paraula clau
d’aquesta diatriba amb la poesia és la «imaginacio»
(phantasthésetai). En Gltima instancia, la bellesa mai no pot refe-
rir-se a una imatge que la faci completament transparent (212a).
Diotima, tot fent palesa aquesta impossibilitat, demostra ser
antitragica, pero finalitza el seu discurs col-lapsant la diferéncia
entre la bellesa i el bé: en contemplar la bellesa, no pas la seva
imatge, el filosof genera la virtut vertadera, i aixi la bellesa re-
torna particularitzada sota la forma d’una immortalitat no poctica.

No cal recorrer al principal mite del Fedre per reconeixer que
la bellesa mai no podria ser recordada si es convertis en un
paradigma transparent a la mirada de I’anima (250d). El centre
del dialeg apel-la també al desig d’immortalitat dels legisladors,
que elogien les virtuts d’éros tot confiant que el seu poder
victorios els reporti, no pas una ciutat bella, sin6 un discurs
escrit que sigui etern (258b-c). La forma d’imitar la naturalesa
erotica de I’anima és creure que la ciutat els deificara. Pero que
I’anima dels legisladors sigui immortal no vol dir que sigui
erotica. L’abséncia de Socrates en un dialeg com Les /leis mostra
que no hi pot haver un amant de la llei o que la llei no pot imitar
un amant com Socrates. D’aqui que Les lleis no es puguin
entendre sense el Fedre, i el tot del Fedre depengui d’aquesta
referéncia als legisladors, que ocupen el centre estratégic de
tot el dialeg. El tronc de la disputa platonica és per tant
I’antierotisme dels legisladors i dels poetes. Les seves imatges,
justes i belles, tenen conseqiiéncies politiques decisives. Per
aixo el Convit i el Fedre son realment una filosofia estética,
cosa ben clara si parem compte que allo més genuinament tiranic
es diu éros en I’argot platonic?® i la bellesa de la dialéctica (ba-
sada en el procediment comic per excel-léncia, la ironia) pretén
convertir-lo en el seu aliat.

3. Vegeu La republica 568c.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 87-91.

COMUNICACIO

Xavier Garcia-Duran (Societat Catalana de Filosofia):
Divagacio entorn de la bellesa

La nostra intencidé en aquest espai d’expressié i debat és
proposar, seguir una divagacio pels camins de la bellesa, prenent
com a baculs o guies o companys de viatge dos textos breus,
distants entre si com ho van poder estar Marius Torres i Jean-
Paul Sartre, o la percepcid nauseabunda de I’existéncia i la
contemplacié d’una Venus dels museus vaticans.

Comencem, doncs. El primer text que proposem apareix a la
«Conclusiony de L immaginaire (1940), obra singular del pen-
sador francés. En aquesta obra es marca una dualitat que
esclatara en la vida i en 1’obra de Sartre, enteses com una realitat
unica que es desdobla. Aixi doncs, aquesta dualitat és entre
allo real i allo imaginari. Allo real és perceptiu, requereix
preséncia; allo imaginari es mou pel mon de la imatge, de
I’abséncia. Es en aquest context tot just insinuat que situem
aquest primer text: Le réel n’est jamais beau (OC, p. 372). Allo
real no és mai bell. Anem a cargolar-lo. Si allo real no és mai bell,
allo bell ha de ser irreal. O bé: si allo real no és mai bell, la
bellesa i la realitat pertanyen a ambits ontologicament diferents
(i incomunicables). O més: el conjunt d’objectes dels quals es
predica ‘real’ és sempre diferent del conjunt d’objectes dels
quals es predica ‘bell’ (s’entén: objectes lingiiistics).

Aturem aqui aquest primer balbuceig reflexiu i intentem ex-
plicar com Sartre arriba a aquesta conclusi6. No es tracta, com
volgué la moda existencialista, de fer de la realitat el lloc de la
lletjor i del malestar. Sartre no diu aixo, si bé aquest fet no sig-
nifica que els existencialistes no tinguessin ra6. Sartre diu que
allo real mai no és bell. I aixo és aixi perque allo bell resideix en
allo irreal, entés com a no perceptiu. La bellesa esta en la imatge,
no en la percepci6. Mirem una fotografia, per exemple. D’antuvi
és un retrat, representa un absent. Pertany a la familia de la
imatge, al mon de Iirreal. Es una fotografia-imatge. Perd també
és un objecte real: de paper, rectangular, dimensionat, amb
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colors... Es una fotografia-objecte. Traslladem ara I’exemple a
una pintura. En el pla perceptiu, la pinzellada i I’impacte luminic,
el color i les dimensions. En el pla imaginari, el rostre o el paisatge
o el somni. Mai no diriem que el suport material —la fotografia-
objecte o el quadre— son bells. Allo bell pot ser allo que apareix
quan es transcendeix I’objecte i apareix la imatge. Aquest vaivé
entre contingut i forma, entre real i imaginari, entre percepcio i
imatge, celebrat en I’exemple del café que es va esvaint mentre
ocupa el seu lloc I’abséncia de Pierre, és el mateix que diferen-
cia I’actor del personatge: 1’actor no és Hamlet (seguim amb
I’exemplari sartrea), pero ha de ser Hamlet. Dit d’una altra ma-
nera: I’actor s’irrealitza en el seu personatge'. L’oscil-lacié de
contingut i forma com a tipus de dualitat... La clau de volta
d’aquesta situacio és I’objecte, que pot ingressar en el mon de
I’imaginari o en el mén del real segons 1’espectador —la llibertat—
el posi. Aquest objecte-frontissa rep el nom d’analogon. A quin
cant6 posarem la bellesa? No pas al del real, del perceptiu, que
¢és tal com ¢s, analitzable, necessari, sin6 al de I’imaginari, que
¢és tal com es vol, lliure, impredictible. Podriem dir, d’alguna
manera, que Hamlet no és mai real — ni pot ser-ho? Que aquell
que representa la fotografia que tinc sobre la taula, en la mida
que és absent, irrealitza la fotografia? Que, en definitiva, allo
que és bell no és mai real?

Es pot dir, doncs, que la bellesa no té valor ontic, ja que no
es pot predicar del ser. La bellesa pertany al regne dels absents,
del no-ser. Al que sera el regne de la consciéncia i de la llibertat:
el regne de les imatges. S’albira la dualitat que es donara a
congixer, que esclatara amb L Etre et le Néant.

Segueix el text de L immaginaire il-luminant aquest punt de
vista: «I’extréme beauté d’une femme tue le désir qu’on a d’elle»
(p-372). Labellesa i el desig formen part de dos plans de realitat
incomunicables, com sén incomunicables el meu rostre i la seva
imatge en una fotografia. Un és un pla irreal, 1’altre és un pla
realitzant. L’un és el pla de I’imaginari, I’altre el pla del perceptiu;

1. Vegeu L’immaginaire, p. 368. El tema és el de la «paradoxa del
comediant» que proposen Diderot i el mateix Sartre a I’obra Kean. |
de forma més allunyada, sant AGusTi als Soliloquis.
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I’un el de la llibertat, ’altre el de la necessitat. La imatge del
mirall (o retrat, o fotografia, o reflex), sotmesa a l’estricta
necessitat de les lleis de I’optica, em transforma en un altre de
mi mateix. I és que el meu rostre, per a mi, sempre €és un absent:
«La dissort és que jo no veig el meu rostre. O, al menys, no
d’antuvi. El porto davant meu com una confidéncia que jo ig-
noro i son, al contrari, els altres rostres que capten el meu»
(Visages)*.

Pero, no obstant, la bellesa i el desig han de tenir un cert
parentiu, una misteriosa relacid, puix que un és reflex de 1’altre,
doble i repeticid. El desig és imitacid de la bellesa. Estem en el
conflicte que Plato planteja a E/ convit, especialment a rel del
discurs de Diotima. De fet, és el desig que anima el cami dialéctic
d’ascens cap a la bellesa.

Hem arribat a una confluéncia de molts camins dubtosos®:
les relacions entre imitacid, desdoblament i repeticio; el
platonisme que, engendrant Occident, ha engendrat una teoria
de la imatge; el joc tragic de Narcis abocat al coneixement. [ en
cada cami alenen, donant-li sentit i adreca, la bellesa i, en el seu
contrapla, el desig. I cada cami es fonamenta en una relacio
catoptrica, especular, de reflexos. Com 1’ull de I’amant com a
lloc privilegiat on emmirallar-se que apareix a I’ Alcibiades; com
el desig terrible que s’engendra en Biblis pel seu germa besso,
Caunus’; com el salt de la bellesa al desig que el mateix Ovidi
ens descriu en el mite de Pigmalio®.

I és aqui on trobarem 1’altre bacul per seguir errant, divagant,
caminant per tots els camins i per cap. Recollim un poema de
Marius Torres, escrit a la Ciutat del Vatica el 1933 1 intitulat
Venus:

2. Aquest text aparegué a la revista Verbe, 4-5, 1’any 1939, amb el
titol Visages. Es recollit integrament, en apéndix, per Michel Contat i
Michel Rybalka a la seva excel.lent obra Les écrits de Sartre, a les p.
560-564, amb la numeracio 39/28.

3. Es inevitable pensar en el cami del vaixell en el mar, que Ausias
anomena «dubtos» i que 1’autor del llibre de Proverbis titlla de «massa
alt» (Pr 30, 18-19)

4. Ovipl, Metamorfosis, 1X, 450-665.

5. Ibidem, x, 239-298
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Assenyala’m, si et plau, el meu cami,
amb el teu gest, mutilat i divi...

Vers on? Senyora d’una terra morta,
mires, cruel, amb un somriure antic
aquest temps, massa vell per a ser-te amic,
perque saps que dels dos ets la més forta.
Tu, que només ets bella! Marbre groc,
no sollat per les llagrimes ni el foc.

El poema recull de forma exquisida el que hem anat plantejant
fins aqui. S’inicia amb el desig, quasi suplica, quasi pregaria
(assenyala’m, si et plau), un desig irrealitzable ja que el gest és
mutilat. En la segona estrofa, la dea es petrifica en el temps,
com testimonia el somriure antic® (contra el temps vell) que la
fa cruel, ja que queda fora del temps’, atemporal. El poeta va
descobrint que només queda la bellesa. No hi ha realitat.
L’estatua no respon. O respon des de I’imaginari, des de I’irreal,
on no I’esmussen ni /la llagrima del dolor i de la felicitat, ni e/
foc de la vida i de la passi6. Només ets bella! No sents ni
t’estremeixes, no rius ni sents 1’escalf. Podriem parlar de la
deconstruccio del ja esmentat mite de Pigmalid. I aqui esta la
forca de I’adverbi: només. Significa que hi ha quelcom que es
pot afegir a la bellesa per completar-la, donar-li sentit ple. La
bellesa esdevé un argument pel menyspreu, per la imperfeccid:
allo que t’ha fet perfecta et fa fredament inhumana. Cruel. Mirem
com ho expressa Sartre: «En una societat d’estatues hom
s’avorriria de valent, perd viuria segons la justiciailarad. Les
estatues soOn cossos sense rostre; cossos cecs 1 sords, sense
por i sense colera, atents només a obeir les lleis del que és just,
aixo és, de I’equilibri i del moviment. Tenen la reialesa de les

6. Sembla que Llucia, referint-se a aquesta estatua, en el suposit
que sigui la copia romana de la Venus de Cnido, de Praxiteles, que es
troba al Vatica, diu: «tendre somriure que lluia dolgament sobre els
seus llavis mig oberts».

7. Hom pot recordar que a La nausée es parla de forma recurrent
de dos temps: el temps de ’existéncia, flonjo i tou, i el temps de la
musica, agut i metal-lic.
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columnes doriques: el cap n’és el capitell. En les societats dels
homes, els rostres regnen» (Visages).

L’estatua esta presa en el mon irreal de I’imaginari. La seva
bellesa la fa de pedra freda i intemporal. No té realitat, és
inaccessible al prec i al dolor. A ’estatua li falta realitat. No té
rostre. Només és bella. Es morta. La bellesa no és mai real.
Potser la terra morta de la qual és senyora la dea, sumant per
acabar els mots del poeta i del pensador, és el desig, occit per
I’extrema bellesa de I’estatua.

Sr. Xavier Garcia-Duran i Dr. Andreu Grau
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 92-97.

COMUNICACIO

Josep M. Porta Fabregat (SCF): Al voltant de «El retrat de
Dorian Gray»

No és cap novetat metodologica: els restants trets del
fenomen que pretenem investigar ressalten més o millor, si
provem de variar-ne o extreure’n imaginariament alguna de les
seves caracteristiques essencials. Aleshores, el fenomen muta
interiorment i molts cops canvia la seva fisonomia externa,
s’omple d’incongruéncies produides per una logica interior
volgudament distorsionada; d’aquesta manera, paradoxalment,
se’ns revela la funcid, el sentit i I’abast d’aquella nota negada
o modificada. Aquest és 1’exercici que trobem a El retrat de
Dorian Gray d’Oscar Wilde (1854-1900) en relacio amb un tret
especific, la transcendencia i separacio respecte del mon, de
la caracteritzacio platonica de la Bellesa com a Idea.

Aquesta obra duu a terme aquest experiment intel-lectual,
com hem dit, sobre el fons i amb els materials del platonisme.
Aquest experiment consisteix a novel-lar una contradiccio, una
impossibilitat i, també, un disbarat: la Bellesa, que ¢és una idea
en sentit platonic, i per tant és una esséncia immutable, eterna
i transcendent a les coses 1 en general al mén, esdevé allo que
és el seu contrari: realitat, quotidianeitat, immediatesa. Conviu
amb els éssers humans de carn i ossos, en un temps —i en el
temps— i en un lloc determinat. Aixi, ’ideal es fa real sense
perdre el seu caracter de perfeccié eterna i immutable. En la
novel-la, Oscar Wilde fa efectiu el desig del seu protagonista
de romandre sempre jove i bell; i que les nafres que causen el
temps i la vida _la vellesa i els nostres pecats_ sobre el cos i
I’anima es traslladin al retrat, una obra d’art excepcional, que li
havia pintat el seu amic, I’artista Basil Hallward.

La potencia d’aquest argument rau en el fet que fa efectiu
un desig comu a tota la humanitat: alliberar-nos del pecat origi-
nal i de les seves conseqiiéncies; és a dir, deslliurar-nos del
malestar que ens ha representat haver menjat de 1’arbre del bé i
del mal —de la moral i, per tant, del pecat, i també¢ de tots els mals

92



que acompanyen el cos— i proporcionar-nos el fruit de I’arbre
de la vida, ¢és a dir, I’cternitat. Altrament dit, és un assaig de
divinitat (pagana, perqué no es perd la individualitat de Dorian
Gray). Tanmateix, aquesta transposicio de la bellesa al méon no
tindra els efectes esperats i, en lloc de proporcionar el plaer o la
felicitat desitjada (un nou hedonisme en termes de Lord Henry),
només causara sofriment i desesperacio a aquells que cauen en
I’encis de Dorian Gray.

Oscar Wilde ens descobreix un fet sorprenent i aparentment
paradoxal: allo que produeix la desgracia dels que entren en
contacte amb Dorian Gray és també allo que hauria de produir
la seva felicitat. El mecanisme del goig i del sofriment és idéntic.
L’artista, Basil Hallward, narra la fascinacié que va experimen-
tar quan va con¢ixer Dorian Gray: «Quan els nostres ulls es van
trobar, vaig sentir que empal-lidia. Una curiosa sensacio de ter-
ror em va sobrevenir. Sabia que tenia cara a cara algi amb una
personalitat tan fascinant que, si ho permetia, absorbiria tota la
meva natura, tota la meva anima i el meu art»'. Atraccio i terror
per aquesta mateixa atraccio: en els seus origens, la relacié amb
Dorian Gray s’anuncia ja com a tragica. L’atraccio que exerceix
la bellesa de Dorian Gray, que és 1’atraccid de la bellesa en si
mateixa, deixa a aquells que la contemplen sense voluntat, sense
autonomia, obsessionats per Dorian fins a perdre el sentit de si
mateixos. Pero aquest [liurament d’un mateix a un altre mai no
troba la correspondéncia a qué aspira.

Aquest desig fracassat també afecta Dorian Gray. Ell tampoc
no aconseguira la realitzacio de la seva passié. Dorian cerca la
bellesa com la seva ra6 de viure i no accepta res menys que
aquest absolut. Pero, el protagonista de la novel-la en si mateix
¢és una contradiccid: al mateix temps que encarna la Bellesa
també hi aspira, perqué no pot satisfer-se a si mateix. Amb
I’excepcid de I’art, el moén només ofereix canvi, relativitat,
degeneracid. La seva autorealitzacié només podria ser un
narcisisme: amar-se a si mateix. Pero a Dorian Gray li esta veda-
da aquesta possibilitat. Per a amar-se, abans ha de contemplar-

1. O. WiLpE, Plays, Prose, Writings and Poems, London:
Everyman’s Library, 1991; p. 135.
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se, 1la seva bellesa no es reflecteix en el quadre de Basil Hallward,
sind només allo que el destrueix progressivament per dins i per
fora en el transcurs de la vida. Malgrat encarnar-la, Dorian Gray
esta orfe de bellesa. A diferéncia de Narcis, la seva auto-
contemplacio en I’obra d’art el matara, no per ’atraccio sin6 pel
rebuig que I’inspira. I la desgracia de Dorian Gray també ho ¢€s
d’aquells a qui ha fascinat: mai no pot lliurar-se del tot a aquells
que se li han lliurat completament, perque no encarnen la bellesa
en la seva plenitud.

Aquesta relacio fracassada és la que ens mostra el seu
enamorament de Sibyl Vane. Analitzem la seva historia.

Préviament, pero, hem de destacar que, en el context plato-
nic de I’obra, aquests dos personatges adquireixen caracter
d’intermediari. Dorian Gray ¢és fill de la relacio desafortunada
entre la filla d’un aristocrata, Lord Kelso, i un pobre soldat que
va morir en un duel poc després del seu matrimoni. I Sibyl Vane
és filla il-legitima d’un aristocrata i d’una mala actriu. Ni I’un ni
I’altre pertanyen a un mon social determinat, 1’aristocracia o el
poble, per naixenga, sind que en so6n exceéntrics; representen un
espai intermedi que ens recorda el mite d’Eros: pertanyen al
mateix temps al moén sensible i al mon intel-ligible, per parlar a la
manera platonica. Aquest caracter mixt els permet 1’accés a la
Idea, perod és un accés invers en un cas i en 1’altre?, que els
condueix irremissiblement a un desti completament diferent.

Dorian aconsegueix que ella se n’enamori i I’anomena Prince
Charming, perqué no coneix el seu auténtic nom. El sentit
d’aquesta ignorancia I’interpretem a partir del caracter mixt de
Dorian: Sibyl només coneix d’ell la bellesa, no la seva indi-
vidualitat —allo que es grava en el quadre ocult de Basil Hallward.
Ambdoés s’enamoren perqué experimenten que 1’ideal ha
esdevingut real. Sibyl justifica el seu afecte de la manera
segiient: “Sé per qué I’estimo —diu a la seva mare-. L’estimo
perqueé ell és com és I’ Amor mateix™ . Per la seva banda, Dorian

2. Sibyl Vane va del moén intel-ligible al sensible, mentre
que Dorian Gray va el cami invers, del méon sensible a 1’in-
tel-ligible.

3. Op. cit., p. 182
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esta enamorat de I’art de la seva estimada. Per a Dorian, hi ha
un moment en qué vida i art semblen coincidir i no dubta a
anunciar al seu amic Lord Henry que s’ha enamorat d’una actriu.
Només ¢és una il-lusio. Aviat ens adonem que no estima la noia
real sind el seu art, que concep platonicament: «Ella és totes les
heroines del mén en una —descriu al seu amic—. Ella és més que
un individu». Aquesta dualitat entre els personatges interpre-
tats per Sibyl Vane i la seva individualitat determina una
ambivaléncia: I’admiraci6 pels primers («totes les heroines del
mony) i el menyspreu pel segon (I’actriu que les representa).
Estima Sibyl perque somia viure de manera ordinaria la situacio
extraordinaria que 1’obra teatral representa; o, en altres termes,
pretén que I’experiéncia estética, que és excepcional, ompli tota
la seva vida i la deslliuri d’allo que tanmateix la constitueix: la
rutina, la mediocritat o la lenta i imparable decadencia. Entesa
d’aquesta manera, mesurada segons la intensitat que propor-
ciona I’art, la vida quotidiana és una vida inferior i aparent,
a penes mereix ser viscuda. Vol experimentar aixi en un altre
temps, en un altre lloc, una altra vida, que és 1’auténtica vida, la
vida interior de I’obra artistica. Per aixo diu de Sibyl Vane: «els
llavis que Shakespeare va ensenyar a parlar han xiuxejat el seu
secret al cau de la meva orella. He tingut el bragos de Rosalinda
al voltant del meu coll i he besat Julieta a la boca»*; i, en un
altre lloc, «vaig oblidar que em trobava a Londres i en la dinovena
centuria. Em trobava a fora amb el meu amor, en un bosc que
cap ésser huma mai no havia vist»®. La tragedia apareix perque
la preséncia real de la bellesa, Dorian Gray, desperta Sibyl de la
il-lusio de viure el teatre 1 aleshores, esdevé una actriu medio-
cre. I Dorian no pot estimar una actriu mediocre perque €s el
final de la contemplacio de la bellesa en si mateixa.

La tragédia de Sibyl Vane i de Dorian Gray es desenvolupa
en dos moments. Dorian Gray convida els seus amics al teatre
per a admirar la seva estimada. El desencis i el disgust que li
produeix és complet. Després de 1’actuacié li demana per que
no ha actuat com sempre. Ella li respon que mai més no sera una

4. Ibid., p. 195.
5. Ibid., p. 194.
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bona actriu, i ho explica de la manera segilient: «abans de
conéixer-te (primer moment), /’actuacio era la realitat de la
meva vida. Jo només vivia en el teatre. Pensava que tot era
veritat. Jo era Rosalinda una nit i Portia una altra. L’alegria de
Beatriu era la meva alegria i els pesars de Cordelia eren els meus
també. Jo creia en tot»®. Ara bé, ell li ha mostrat que estava
enganyada: «Jo no sabia res d’ombres, i pensava que tot aixo
era real. Vas venir —oh, el meu bellissim amor!_ivas alliberar
la meva anima de la seva preso. Em vas ensenyar qué era la
realitat (segon moment)»’.

Aquesta tragédia, al seu torn, deriva de dues impossibilitats
que s’alimenten mutuament. Per la banda de Sibyl Vane, 1’error
consisteix a creure que 1’art és inferior a la vida, mentre que
I’art, com ens diu Oscar Wilde en un altre lloc, és superior a la
vida. Aquest error ha estat provocat per la preséncia impossible
de Dorian Gray, que ha clevat la vida a la categoria d’art, és a
dir, pel fet que 1I’Ideal hagi esdevingut real. L’error de Dorian
Gray resideix a no adonar-se que la bellesa realitzada destitueix
I’obra d’art de la seva funcid i, d’aquesta manera, el seu ideal
de vida es fa impossible: ningli no pot casar-se amb la Julieta o
la Cordélia efectivament representades sobre I’escenari.

El fracas de la relacié amorosa inicial determina i explica el
que podriem anomenar el cicle negre de la novel‘la, que t¢é la
mort dels personatges com a tema central. Refusada per Dorian
Gray, Sibyl se suicidara, perqué no pot acceptar no ser estima-
da, viure en I’abseéncia de la bellesa que ha conegut. La mort
d’un antic company, Adrian Singleton, a qui troba en un local
d’opi, o del Dr. Alan Campbel ens sembla que s’han d’interpretar
en el mateix sentit: son el resultat de la desesperacié produida
per un amor que mai no podra ser correspost. Tampoc 1’artista,
Basil Hallward, sobreviu; volia exposar la seva obra en public,
pero ja no hi havia cap obra per exposar: si I’art esdevé vida,
com que els éssers humans ens construim a nosaltres mateixos
a través de la nostra llibertat, la figura de 1’artista es fa
innecessaria. Malgrat que Dorian Gray assassina fisicament el

6. Ibid., p. 203.
7. Idem.
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seu amic, en realitat la seva mateixa existéncia significa la fi del
geni creador. Finalment, també Dorian Gray pereix. Comunica a
Lord Henry que ha decidit reformar-se i apartar-se de la joveneta
Hetty Marton, que ha conegut al camp. Dorian, aleshores, con-
templa un altre cop el seu retrat, que ha esdevingut horrible, i
que es presenta com la consciéncia i la preséncia ocultada dels
seus crims, i li clava el mateix ganivet amb que havia matat Basil
Hallward, I’artista. En destruir I’obra també mata la seva propia
individualitat i mor. El fet que la mateixa arma que mata al crea-
dor també acabi amb la creacio ens fa 1’efecte, sota la forma de
la venjanca, d’una restitucié dels llocs propis de la vida i de
lart.

Aquest darrer gest de Dorian Gray sembla apuntar al fet
que, malgrat que tots aspirem a la bellesa, no podem viure sense
I’accié bondadosa; i que, en el mdén real, aquesta supleix
I’abséncia ordinaria de la bellesa, a la que només podem accedir,
de tard en tard, a través de I’experiéncia excepcional de I’art.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 98-103.

COMUNICACIO

Carles Rius Santamaria (SCF): El concepte de bellesa en el
«Meés antic programa de sistema de I’ldealisme alemanyy

E11917, el pensador alemany d’origen jueu Franz Rosenzweig
va descobrir un text que ell mateix intitula £/ més antic progra-
ma de sistema de [’ldealisme alemany. L escrit, que se suposa
que fou redactat a la primavera del 1796, esta firmat per tres
joves que havien estat companys de la Fundaci6 de Tiibingen:
Holderlin, Hegel i Schelling. Diverses investigacions han portat
a concloure que aquell original va ser escrit per Hegel, pero
encara hi ha dubtes sobre qui dels tres va ser I’autor intel-lectual
del text. Darrerament, han sorgit nous arguments que defensen
que I’autoria fou de Schelling (Fuhrmans, 1962; i Tilliette, 1982).

L’escrit comenca de forma escapc¢ada i només ocupa dues
planes. Les idees son presentades de manera molt resumida,
pero I’argumentacio esta ben travada, relacionant-se totes les
parts entre si.

Referent al seu contingut, el text comenga parlant d’ética,
de fisica, de politica i de religi6. I tot seguit, aquest conjunt
d’idees desemboca en una de sola que pretén englobar-les a
totes: la idea de bellesa. Aquesta afluéncia s’expressa en els
segiients termes: «Finalment, la idea que les reuneix a totes, la
idea de la bellesa, presa la paraula en un sentit platonic supe-
rior. Jo estic ara convengut que 1’acte suprem de la rad, aquell
en el que la raé compren totes les idees, €s un acte estétic, i que
veritat i bondat només estan agermanades en la bellesa. El
filosof ha de posseir tanta forca estética com el poeta. Els homes
sense sentit estétic son els nostres filosofs ortodoxos. La
filosofia de I’esperit €s una filosofia estética.»

A partir d’aquesta definicio de la bellesa, el Programa de
sistema infereix una série de conseqiiéncies importants que afec-
ten diversos ambits: 1) en el camp artistic, la reivindicaci6 de la
poesia com a mestra de la humanitat; 2) en el terreny de la
creenca, la proposta de la formacié d’una religié universal, de-
finida com a «monoteisme de la rad i del cor, politeisme de la
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imaginacio»; 3) en I’ambit cultural, la voluntat de crear una
nova mitologia que esdevingui una mitologia de larad; i4) en el
camp politic, I’esperanga d’assolir una unitat de la humanitat
en la que hi regni la llibertat i la igualtat universals. L’escrit
acaba preveient que aquella nova religi6 sera «1’ultima, la més
gran obra de la humanitaty.

L’estil de la redacci6 és el d’un manifest, i respira un gran
entusiasme, situant el concepte de bellesa en una centralitat
que fins aleshores poques vegades havia arribat a assolir.

En realitat, en la historia de la filosofia podriem trobar alguns
indicis d’aquesta manera d’entendre la bellor. Aixi, tal com el
mateix text al-ludeix, ja Plato havia repetit en diversos dels seus
dialegs que la idea de bellesa equival a la idea de bé (per exemple,
en el Gorgias, 475a); i també havia presentat la teoria que fa
dependre la comprensi6 de les coses formoses d’una idea su-
perior de bellesa (EI banquet, 210a—212a). Aixi mateix, podriem
esmentar: la importancia que a partir del 1752 I’estética havia
pres amb 1’obra d’ Alexander Baumgarten; la revaloracio de I’art
antic que havia fet Winckelmann durant la segona meitat del
segle xvi; la relacid entre la bellesa i la finalitat sense fi que
Kant havia presentat el 1790 a la Critica del judici; o la idea de
la bellesa com allo que «assenyala el naixement de la llibertaty,
comunicada per Schiller a les Cartes sobre ['educacio estética
de I’home, el 1795. Ara bé, el que aquell Programa de sistema
expressava de manera innovadora era el clar proposit de fer que
la idea de bellesa esdevingués, en aquell sentit tan ampli i
ambicios, la guia de la praxi humana.

Doncs bé, a partir d’aquell moment la mateixa intencio la
podem veure reflectida en obres de diversos autors de la cul-
tura alemanya, com ¢s el cas dels escriptors que formaren el
que es coneix com a primer romanticisme alemany; a tall
d’exemple: el desig de Novalis de veure realitzada a la terra
una nova «unio6 originaria» i universal entre els homes (La
cristiandat o Europa, 1799); Friedrich Schlegel i la seva
exigencia d’una nova mitologia per a la poesia (Discurs sobre
la mitologia, 1800); o August Wilhelm Schlegel i la
consideraci6 de la poesia com «el cim de la ciéncia» (Lligons
sobre Belles Arts i Literatura, 1801).
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De manera semblant, podem dir que en les obres posteriors
d’aquells tres amics que en el seu moment havien firmat el
manifest, es poden trobar restes del seu ambicidés programa
inicial. Essent aixi, des d’un punt de vista literari, Holderlin
intenta establir la mediacio6 entre el mén ideal i el mon real per
mitja d’una teoria dels tres géneres principals: la lirica, 1’¢pica i
la tragedia (Fragments de Homburg). Un designi, pero, que es
va veure estroncat quan el 1806 el poeta va caure en la follia.

I pel que fa a Hegel, en el sistema que aquest ana desplegant,
la bellesa és considerada ja expressio de la llibertat que és propia
de ’esperit absolut, és a dir, que esta per sobre tant de I’esperit
encara inconscient (naturalesa) com de les manifestacions de
I’esperit objectiu ja conscient perd encara limitat (institucions
culturals). Tanmateix, en I’esperit absolut de Hegel la bellesa
artistica és superada primer per la religid, i després per la filosofia
(Lligons sobre [’esteética).

Probablement, doncs, va ser Schelling qui més va desenvolupar
filosoficament les idees que ja havien estat expressades en el Pro-
grama de sistema. En efecte, el 1800, al final de la seva obra titula-
da Sistema de l'idealisme transcendental, el filosof de Suabia va
redefinir la bellesa de la seglient manera: «Tota producci6 estetica
parteix d’una separacié en si infinita de les dues activitats (la
conscient i la no conscient) que estan separades en tot produir
lliure. Ara bé, atés que aquestes dues activitats han de ser
presentades com a conciliades en el producte, aleshores pel seu
mitja s’expressa de manera finita quelcom infinit. I I’expressio de
quelcom infinit de manera finita és la bellesa. Per tant, el caracter
fonamental de qualsevol obra d’art, que comprén en si els dos
(caracters) anteriors, €s la bellesa, i sense bellesa no hi ha obra
d’art.» (I/3, 620)

I unes linies més avall, el filosof va explicar aquell qui
produeix I’obra d’art formosa, aixo és, el geni, d’aquesta forma:
«Hi ha només pocs indicis a partir dels quals es pugui inferir
I’existéncia del geni a la ciéncia [...]. Per exemple, segur que no
existeix alli on un tot que és igual a un sistema sorgeix de mane-
ra parcial i com per composicid. I, per tant, hom hauria de
pressuposar el geni alla on, de manera notoria, la idea del tot
precedeix les parts individuals.» (I, 3, 623)
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Podem veure aixi que, segons Schelling, 1’obra d’art bella és
aquella que es crea produint-se una interrelacio entre el tot i les
parts. Amb aquesta manera d’entendre la concepcio6 de I’obra
d’art, reapareixia la idea classica de la bellesa com a proporcio i
harmonia de les parts, pero d’una forma dinamica, com un procés
esdevingut en un organisme viu.

I posteriorment, aquesta forma de concebre I’obra d’art be-
lla va seguir sent madurada per Schelling en les seves principals
obres estétiques: la podem trobar a 1’assaig de 1802 que es
titula La filosofia de I'art (V, 368-369; 1V, 382-385); i també en el
discurs de 1807 anomenat Sobre la relacio de les arts plastiques
amb la naturalesa (V11,299; 1 VII, 309).

Igualment, aquella concepcidé organica de 1’obra d’art es
pot veure present en els escrits que formen el que es coneix
com el segon gran periode de la vida del filosof, —aquell que
comenga el 1806 i abraga fins a la seva mort, el 1854—, i que son
obres dedicades ja no principalment a 1’estética, sind a la
filosofia de la historia i la filosofia de la religio. Per exemple, es
pot veure present en: a) la idea de Déu com un procés de
desenvolupament (Les investigacions filosofiques sobre
I’esséncia de la llibertat humana i els objectes amb ella
relacionats, 1809); b) la historia de les mitologies de les diverses
cultures a la manera d’una successio explicada mitjangant
I’evolucié de la lluita entre tres poténcies (Filosofia de la
mitologia, 1842-1852); 1 ¢) en la representacid estética de la
Jerusalem celestial en el temps de I’esperit, al final de la historia
(Filosofia de la revelacio, 1841).

En sintesi, en el conjunt de 1’extensa obra de Schelling se
segui potenciant alld que ja estava implicit en el Programa de
sistema: la concepcid organica de la bellesa, de manera que
aquesta serveixi de paradigma per a explicar altres activitats, és
a dir, el que podriem anomenar la formacié d’un «paradigma
organicy.

A partir d’aqui, cal tenir en compte que en els darrers anys
alguns coneixedors de I’obra de Schelling han estudiat com les
seves idees han tingut continuitat en moviments filosofics i
culturals de finals dels segle xi1x i del segle xx. En primer lloc,
tenim els treballs de Manfred Frank, que veu el socialisme utopic
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i ’obra de Marx com hereus d’aquesta concepcid organica de
la historia i la politica (El déu venidor, 1982; La infinita manca
d’eésser, 1975).

En segon lloc, hi ha els escrits d’Odo Marquard, el qual con-
sidera que Schelling i la psicoanalisi de Freud coincideixen en el
seu respectiu reconeixement del poder de la naturalesa, pero, al
mateix temps, veient en 1’art un mitja per a fer present una
concepcio organitzada de la mateixa (Idealisme transcendental,
filosofia de la naturalesa, psicoanalisi, 1987).

I en tercer lloc, diversos autors han rastrejat com les idees de
la filosofia de 1’art de Schelling han pogut influir en les obres
d’artistes com son Philipp Otto Runge, els natzarens, els
simbolistes, etc. —al meu entendre, a Catalunya, aquesta
influéncia es pot entreveure en els escrits de Pau Mila i
Fontanals, el qual, en la seva estada a Roma, havia conegut
alguns natzarens; i indirectament, a través del seu mestratge,
se’n poden trobar indicis en autors de la Renaixenga com sén
Jacint Verdaguer, els germans Llimona, Antoni Gaudi, etc.

En conclusio, es pot entendre que el contingut del Progra-
ma de sistema assenyala un punt d’inflexié en la manera com el
pensament occidental ha compres la idea de bellesa al llarg dels
segles; 1 que, a més, aquell propdsit, segons el qual la bellesa
orienti I’actuacié humana ha perdurat, per diverses vies, fins
als nostres dies.

Certament, d’aleshores en¢a s han succeit diferents critiques
a aquest concepte de bellesa, i s’han estes diverses teories
estétiques enfrontades a ella, com ¢és el cas de I’estética de la
lletgesa. A més, la historia ha mostrat les dificultats de portar a
la practica politica la idea de bellesa que aqui s’ha assenyalat.

I tanmateix, crec que avui en dia té sentit preguntar-se: en
un moment en qué tornem a ser testimonis de les desmesures
de la rad analitica, pero en el que també coneixem els camins
empantanegats als quals porta un relativisme demesiat, ¢no té
sentit tornar a valorar paradigmes com el que acabem de veure,
el paradigma organic, de manera que, conscients dels limits de
la rad, pero al mateix temps sense desistir de la idea de progrés,
la seva forca integradora pugui ser util en diversos camps del
coneixement (biologia, ecologia, arquitectura, art, etc.), tot
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permetent-nos encarar millor els nous reptes del segle que aca-
ba de comengar?

Segons el meu parer, €s la cura del terreny intermedi en el
que un paradigma com aquest es mou, el que justament pot
afavorir el cultiu del que propiament és la reflexio filosofica.

.

Dra. Carme Merchan i Dr. Josep M. Porta
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 104-106.

COMUNICACIO

Carmen Merchan Cantos (SCF): Variacions sobre el bell i el
sublim. O del llesami i la Lluna

A continuacié faré un breu guid dels temes en els quals se
centra aquesta comunicacio: (a) de les nocions kantianes sobre
el bell i el sublim; (b) del benefici de la tensio entre el bell i el
sublim per a la vida humana; (c) de les metafores del llessami i la
lluna com a possibles imatges per il-lustrar els conceptes del
bell i el sublim; (d) i conclusio.

La tesi principal d’aquesta comunicaci6 és que el concepte
de bellesa requereix el de sublimitat, tal com ja va plantejar Kant
a la seva Critica del Judici. Allo bell és allo que ens complau i
allo sublim és allo que ens inspira respecte.L’harmonia d’allo
bell és el que ens procura plaer (el joc lliure de les facultats que
no estan sotmeses a la rad teorica). La incommesurabilitat d’allo
sublim és el que ens fa sentir respecte.

Veurem ara com la tensié entre el bell i el sublim resulta
necessaria i beneficiosa per al ple dinamisme de la vida moral i
harmonica. Agafarem, per explicar-ho, les imatges del llessami i
la Iluna. He triat el llessami com podria haver triat una altra flor
i fins i tot algun altre objecte de la naturalesa propera, als quals
acostumem a atribuir el qualificatiu de bells. De la contemplacid
d’un llessami en podriem destacar dues coses: en primer lloc, la
nostra propia actitud receptiva que ens obre a allo altre i en
segon lloc, pero directament relacionat amb el primer aspecte
de la receptivitat, a la capacitat de sentir goig en rebre aquesta
realitat. El llessami ens arriba (perque li hem fet lloc) i ens agra-
da (perque ens fa sentir bé). En la dimensié de la bellesa es
prepara el cami de la moralitat perqué ens fa receptius a allo
altre i ens fa sentir bé amb nosaltres mateixos i amb el que ens
envolta.

Passem ara al tema del sublim i a la imatge que he triat per
representar-lo, la lluna. El primer que crida I’atenci6 és que la
lluna és alhora bella i sublim. Es a dir, és ambivalent. Tan sols
ens cal mirar com, en molts poemes es ressalta la seva bellesa.
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De tota manera, es més aviat el seu caracter sublim el que podriem
destacar i aix0 basicament per un motiu: perqué pertany al que
podriem anomenar mon suprasensible.

Aquesta ambivaléncia de la qual acabem de parlar fa que la
1luna pugui ser alhora metafora d’allo bonic: riu, creix, decreix,
camina, balla, etc, perd també ha donat lloc a moltes histories
terrorifiques: com ara la de I’home llop o la dels vampirs. I és
aquesta doble dimensi6 entre el bell i el sublim el que ens
produeix el sentiment de respecte del qual parlavem abans. El
respecte al qual fa al.lusié Kant en la seva coneguda cita de la
conclusiod de la Critica de la rad practica que diu: «Dues co-
ses omplen I’anim d’admiracio i respecte [...]: el cel estrellat
que esta sobre meu i la llei moral que hi ha en mi.»

Tornant altre cop als nostres exemples, podriem dir que la
tensio que va de I’admiracio del llessami al respecte a la lluna,
dibuixa, per aixi dir-ho, el recorregut pendular entre 1’estética i
I’¢tica, tot conformant un vincle invisible pero indissoluble en-
tre la bellesa i el bé. Per tal del fer veure aquesta tensid
necessaria entre el bell i el sublim imaginarem ara un possible
dialeg interior d’un fictici observador d’ambdues imatges:

- Com m’agrada mirar-te i olorar-te llessami! Ara, a la
nit, el teu perfum encara és més intens i penetrant. Sembla
que estiguis celebrant I’arribada de la Lluna.

- Pero, que dic? Si la Lluna ja és aqui més rodona i
cofoia que mai! En mirar-te em recordo d’aquell vers de
Borges referent als arbres que diu: «Los arboles me dan
un poco de miedo json tan hermosos!» Jo sento el mateix
en contemplar-te: m’agrades moltissim, si, perd també em
fas una mica de por.

- En definitiva, el meu cor s’harmonitza amb tu, llessami,
pero s’expandeix i sembla tocar el misteri amb tu, senyora
Lluna. Sén aquests dos sentiments els que semblen ten-
sar el meu cor i donar-li aquesta mena de dimensio de
ciutadana de dos mons que es complementen.

Potser per aixo, el projecte del criticisme kantia, que, dit
molt breument es planteja successivament les idees de veritat
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(Critica de la Raé pura), bé (Critica de la rao practica), i
bellesa (Critica del judici), havia de concloure amb aquesta
darrera, la qual fa de pont entre les altres dues.

En definitiva, amb aquesta reflexi6 al voltant de la idea de
bellesa, he volgut fer un petit recordatori de la filosofia kantiana,
aixi com aportar una il-lustracié d’aquestes dues idees del bell i
el sublim a partir de les figures del llessami i la Lluna, i finalment
destacar el vincle necessari entre les idees de bé i bellesa.

Per acabar, voldria dir que potser el que resulta sorprenent i
prodigids d’aquests dos conceptes del bell i el sublim és que el
sublim ens fa sentir el bé mentre que la bellesa ens fa sentir bé.
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Col-loquis de Vic X1V - La Bellesa, 2010, p. 107-112.

COMUNICACIO

Emilia Olivé (Societat Catalana de Filosofia): La crisi moderna
de la bellesa. A proposit d’«Olimpia»

Fa més d’un segle que I’art es dedica a qiiestionar el privilegi
de la bellesa, argumentant que és dificil crear i defensar la
irrupcid d’un art bell enmig d’una realitat dolorosa i lletja com la
nostra (sobretot en termes morals). Les avantguardes van posar
en crisi la bellesa perque el sofriment la feia tabu. Doncs bé, Leni
Riefenstahl és un exemple d’aquesta estigmatitzacid, en la mesu-
ra que la reivindicaci6 explicita de la bellesa que fa en els seus
films, li qiiestiona com mai I’estatut artistic de les seves obres.

Anem als fets. Alemanya any 1936: la jove cineasta Leni
Riefenstahl té I’encarrec directe de Hitler i Goebels de filmar
I’Olimpiada de Berlin (de 1’1 al 16 d’agost). Dotada dels millors
i més moderns avengos técnics de 1’¢poca, es disposa a fer un
seguiment exhaustiu de 1’esdeveniment olimpic: més de 200
hores de filmacio6 sobre el terreny i una feina considerable de
sintesi en el muntatge que donaran lloc a Olympia, 2
curtmetratges d’una durada aproximada de 2 hores cadascun.
El primer es titula «La festa del poble» (Fest das Volk): una
apologia de la lluita, la competicio i del poble alemany capag de
combregar (com un sol home!) a I’esdeveniment olimpic. El segon
es titula «La festa de la Bellesa» (Fest die Schonheit), una
apologia de la bellesa de la natura i dels cossos humans en
moviment. L’obra s’estrena a Berlin el 20 d’abril de 1938, el dia
en que Hitler complia 49 anys!

Aquestes son les dades d’una obra que sempre ha estat
objecte de controvérsia, criticada per alguns per fer «apologia
del feixisme» (Susan Sontag'), considerada per altres com una
obra d’art rellevant (Chaplin, Roma Gubern?). Pero, quin tipus
d’obra és Olympia? Es tracta d’un documental merament

1. S. SoNTAG, Bajo el signo de Saturno, «Fascinante fascismo»,
Barcelona: DeBolsillo, 2007, p. 81-116.

2. R. GUBERN, «Gloria y penitencia de Leni Riefesntahly, proleg a
Memorias, Barcelona: Lumen, 1991, p. 7-10.
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descriptiu o hi ha quelcom més en la seva intencid i
realitzacidé? I si és aixi, quin és aquest plus que la
problematitza tant?

M’agradaria fer una consideracid prévia: crec que Olympia
¢és una «obra d’art», tant pels elements formals de la seva
realitzacié com per la voluntat de ser art que 1’anima. La
modernitat dels enquadraments (picats, contrapicats, plans
generals, primers plans absoluts...), 1’ts de la llum i els
difuminats, la composicié dels plans, I’arquitectura dels seus
camps de filmacid, la voluntat de plasmar quelcom més
(I’esperit?) que una simple reproduccio dels Jocs. Ara bé, també
crec que el visionat del seu film ens produeix una certa
incomoditat, una ambivaléncia feta alhora de fascinacid i rebuig,
un esquingament estétic dificil de sostenir i una posicid
intel-lectual que ens problematitza continuament. L’ambigiiitat
que ens afecta com a espectadors, potser es deu al fet que mirem
Olympia des d’un doble horitzo: per una banda el mirem com un
film amb valor de document historic (carregat d’ideologia), cosa
que explicaria el disgust que ens suscita. Perd també el visionem
com un documental amb valor artistic (i innegable pel que fa a
la bellesa), aspecte que suscita la nostra inquietud quan avui
el contemplem amb plaer.

1) L obra com a document. De fet, Olympia és el retrat d’una
época i d’un moment: el de 1’Alemanya que celebra les
Olimpiades davant del mon sencer, gracies precisament al film;
itambé el del nazisme que les va fer possible, i d’aqui la utilitat
propagandistica. En efecte, I’exaltacio de la perfeccio fisica, de
la submissiod 1 domini dels cossos, del control dels moviments i
del dolor, la coreografia atlética (quasi militaritzada), tot destinat
a usar la bellesa com a mitja per a la «sensopropaganda» del
régim paramilitar nazi. Ara bé, que Leni Riefenstahl fos conscient
o no d’aquest plus ideologic, que posés el seu talent al servei
del partit amb la intenci6 de fer-ne apologia o no (de fet ella
sempre va negar que hagués pertangut al partit), no exclou que
nosaltres, espectadors moderns, experimentem disgust per la
patina politica de la seva obra. En aquest sentit, m’agradaria
comparar aquest disgust amb el que podem sentir amb 1’obra
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de Heidegger, en qué hi llegim la mateixa ambigiiitat ¢tica, la
mateixa sospitosa conniveéncia amb el régim nazi. I les afinitats
entre ells dos es fan encara més evidents quan anem al contingut
de les obres.

L’any 1936 Heidegger escriu a la Introduccio a la metafisi-
ca la coneguda tesi de la importancia de la llengua per a la
correcta comprensio de 1’ésser: «El fet que el desenvolupament
de la gramatica occidental sorgis de la reflexié grega sobre el
llenguatge grec, li dona a aquest procés tot el seu significat. En
efecte: aquesta llengua (en relacid a les possibilitats del
pensament) és, juntament amb 1’alemanya, la més poderosa i al
mateix temps la més espiritual»’. Aquesta mateixa continuitat
entre la cultura grega i I’alemanya, ¢és el primer que destaca el
Proleg d’Olympia.

Els titols de credit (presentats en forma i musica de peplum!),
donen pas a llargs travellings sobre les ruines gregues que
culminen amb el Partend i les columnes doriques que s’aixequen
cap al cel (olimpic). La lenta transmutaci6 i fusio de les imatges
gracies a la qual passem de 1’estatuaria grega (dels bustos i els
cossos apol-linis, representats pel Discobol), a llur encarnacio
en moviment en els atletes olimpics; de les ruines de Delfos a la
tribuna de I’estadi de Berlin. I des del primer fotograma, visionem
la representacio simbolica dels 4 elements: aigua, terra, aire i,
finalment, el foc, amb els relleus de la torxa olimpica (imatge de
la puresa que camina cap al futur), que la porten des de Grécia
fins a Alemanya, 1’auténtica hereva de la cultura classica i el
simbol de I’Europa en moviment encarnada en el nazisme. Tal
com Heidegger sostenia també al célebre Discurs del Rectorat
(1933), cal un nou inici per a la cultura alemanya, un mirar cap al
futur que sigui un recuperar el més bell del passat, ni que sigui
enmig de la tempesta (politica?): «I’esplendor i la grandesa
d’aquesta posada en marxa només la comprendrem plenament
(el poble alemany) quan fem nostra la greu i pregona reflexio de
la saviesa grega que diu: “Tot alld que és gran esta enmig de la

3. M. HEIDEGGER, Introduccion a la metafisica, Buenos Aires:
Editorial Nova, 1966, p.93.
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tempesta” (Plato, Republica 497d9)»*. Possiblement és aquesta
clara sintonia entre els dos autors a I’hora de considerar que el
millor de la cultura classica reneix en I’esperit alemany, i que
aquest estigui monopolitzat per la ideologia del nazisme, el que
més incomoda i disgusta la nostra comprensid/acceptacié de
les obres d’ambdés.

2) L’obra com a documental de creacio artistica. Des del
primer fotograma Olympia es presenta com una obra d’art que
cerca la bellesa, i que beu dels ideals estétics del neoclassicisme:
bellesa de la forma gairebé hipertrofiada en la perfeccio,
predomini de I’harmonia, exaltacié de la mesura i del cos apol-lini
(preludi de la publicitat d’avui en dia!); ideals tots ells plasmats
en un mitja aleshores relativament innovador com era el cine-
ma. I enmig d’aquesta valoracid estética, apareix de nou en
nosaltres (espectadors moderns) la incomoditat, ara en forma
d’inquietud, la que ens produeix la contemplacid de tanta
bellesa. Precisament, la segona part d’Olympia porta per titol
«La festa de la bellesay (Fest die Schénheit), amb 4 minuts
inicials que retraten els atletes entrenant-se i convivint
idil-licament en la vila olimpica. Riefenstahl compon un cant a
I’harmonia entre ’home i la natura, amb aires gairebé bucolics
retrata els atletes en ple joc alegre i lliure (curses, banys, saunes...
allunyats de la lluita i la competicio dels Jocs oficials), els seus
cossos son de nou retratats (sovint a camera lenta) per tal de
mostrar la plasticitat, el control i I’harmonia dels seus
moviments. Ara bé, tot i ’innegable valor estetic de I’espectacle,
hi ha quelcom d’inquietant en la seva visio, unesclat de bellesa
que la fa impudica i potser «vergonyosay.

Adorno denuncia a I’Estética quines son les 3 vergonyes
del classicisme: és formalista, és violent i s’allunya de la vida:
«lareconciliacidé com a violéncia, el formalisme estétic i la vida
sense reconciliar formen una inseparable triada»’ . Olympia és

4. M. HEIDEGGER, La autoafirmacion de la Universidad alemana.
El Rectorado, 1933-1934. Entrevista del Spiegel, Madrid: Tecnos,
1989, p. 19; Ibidem, p.91 11.

5. Th. Aporno, Teoria Estética, Madrid: Taurus, 1971, p. 701 75.
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un bon exemple de «formalisme» estétic perqué és una obra
d’art que s’interessa per la perfeccio6 de la forma i només cerca
la bellesa, amb total autonomia respecte de qualsevol altra
consideracié (i I’época potser estava per fer-ne!). Per aixo,
aquest classicisme €s «violent», perque trenca amb la veritable
esseéncia de I’obra d’art, a saber: la tensié mai no resolta, el
«tour de force» permanent entre 1’esperit o sentit de 1’obra
(contingut que la fa més que una mera aparicio) i I’aparenga o
manifestacid de 1’obra (la forma que la fa existir com a cosa).
Olympia, lluny de ser un escenari de conflictes, mostra una
bellesa tan extrema que gairebé violenta la seva autenticitat
com a obra d’art.

En efecte, si la bellesa rau en el fet que la forma s’imposa sobre
el contingut (el d’una realitat social que esta lluny de ser-ho),
aleshores només serveix per envelar i «camuflary la lletjor del
real. Aquest és el perill latent en 1’art bell en general i d’Olympia
en particular: que potser es proposa una reconciliacid estética
amb la realitat al preu de fer-la irrealment bella, que fa aparéixer
la bellesa tot envelant les situacions concretes de dolor i horror.
I per tot aixo és —en paraules d’ Adorno— un art que «s’allunya
de la vida» perqué en pro de 1’autonomia estética deixa
inalterada la realitat social amb totes les seves injusticies, i
sovint pretén substituir-la (i embellir-1a) per I’obra d’art. Olympia
¢és també una obra d’art d’aquesta mena: allunyada de la realitat
social (si més no de la injusticia generada pel nazisme), només
cerca la bellesa de la forma i la presenta a 1’espectador com a
real. Amb una imatge molt grafica, Adorno diu que «a I’imperi
hitleria... quantes més tortures s’administraven en els soterranis,
més cura es tenia perque la teulada estigués recolzada en
columnes classiques»®.

Leni Riefenstahl no és pas responsable dels soterranis pero
si que filma columnes, i les filma sempre des de «la corda fluixa»
de la mistificacid i la ideologia, perqué en el seu documental mai
no despunta cap horitzé critic; per aixd mateix la seva voluntat
de bellesa a qualsevol preu —fins i tot enmig de la tempesta del
hitlerisme— la fa molt inquietant i trista, i genera en nosaltres,

6. Ibidem, p.71; 72.
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espectadors, una altra tristor que ens fa dir: «tant de bo la
realitat fos aixi!».

Si Olympia comenga amb les columnes del Parteno acaba
amb les columnes de llum ideades per Speer: una auténtica «ca-
tedral de [lum» sobre I’estadi de Berlin que apunta cap al cel i
cap al’inici d’una nova era (un final del documental digne de la
Tetralogia wagneriana!).

Tot plegat genera en nosaltres una experiéncia estética
ambivalent: el plaer pel bell se’ns barreja amb una sensacio que
Eugenio Trias qualificaria amb la categoria de sinistre
(unheimlich)’, perqué sosté que com més bella sigui una obra
d’art, més horror pot arribar a amagar. I el problema d’Olympia
és que ¢€s tan excessivament bella, té una voluntat artistica tan
estilitzada, que esdevé sinistra, perque sabem que darrere
I’efecte estétic hi ha en joc la deformitat i la impuresa
sociopolitica del nazisme. De fet, el film de Riefenstahl ens
col-loca en els limits de qualsevol experiéncia estética, perque
nosaltres —espectadors seduits pel plaer— no podem deixar de
llegir-hi la lletjor que hi és clamorosament present sota la forma
de I’abséncia; no podem deixar de fer visible tot allo que les
imatges silencien: el fet que la mateixa ideologia sinistra que fa
possible la bellesa dels cossos perfectes dels atletes, també fa
possible la dels cossos destrossats dels deportats als lager.
Nosaltres també estem «atrapats» en la paradoxa estética de la
bellesa, i aix0 és el que fa que ens mirem Olympiade reull, plens
de la consternacié de qui se sap atrapat a disgust per una obra
d’art plena de bellesa inquietant, si no directament sinistra.

7. E. Trias, Lo bello y lo siniestro, Barcelona: Seix Barral, 1982,
p- 17158.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 113-125.

COMUNICACIO

Jaume Farrerons (SCF): La veritat de I’horror i els problemes
de Destética’

La qiiestio que intento plantejar és la segiient: si la veritat
fos 1’horror (una categoria estética negativa) quina relacid
podria establir la filosofia amb la noci6 d’allo bell? De fet, sembla
que tornem a temes nietzscheans, pero dubto molt que els
plantejaments de I’autor del Also sprach Zaratustra, que va ser
sobretot un filosof de 1’art, hagin estat mai ultrapassats. Per a
aclarir la nostra postura, donarem dues passes: 1/ esbos del
concepte de veritat del primer Heidegger; 2/ alguns problemes
estétics que I’esmentat concepte suggereix.

De la veritat cercada a la veritat fugida. El punt de ruptura
principal —que ¢és alhora una escletxa existencial— entre la
fenomenologia de Husserl i I’hermenéutica de Heidegger, afec-
ta a I’enter concepte de teoria i a la corresponent noci6 tradi-
cional arxivistica d’una recerca acumulativa de la veritat. D’acord
amb la preconcepcid teorética, la dificultat —-mesura del merit
inherent al quefer professional al voltant de la veritat— sorgiria
de 1’objecte cognoscitiu mateix i reclamaria un treball
especialitzat producte en darrer terme de la «capacitat
intel-lectual» del subjecte. La intel-ligencia seria sostinguda i
potenciada per la corresponent configuraci6 institucional de

1. «Si es pregunta per la possibilitat de comprendre una nocid
com la de ser, aquest “ser” no fou inventat ni reduit artificialment a un
problema a fi d’assumir una pregunta de la tradicid filosofica. Es
pregunta, més aviat, per la possibilitat de comprendre quelcom que
tots nosaltres, essent homes, entenem constantment i hem entés
sempre» (HEIDEGGER, M., GA 3, p. 225). Traduim Sein per ser i no
per ésser a fi d’evitar-ne la substancialitzacid, tan combatuda per
Heidegger, que fa pensar en un ens (suprem), com ara Déu, la causa
primera del moviment, la natura naturans, etc, i pot portar a greus
distorsions del discurs heideggeria en les quals fins i tot el mateix
Heidegger va caure de vegades.
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les estructures socials (vegeu en el dialeg platonic La republi-
ca I’encunyacio del projecte politic dels filosofs com a casta
diferenciada). D’aqui neix I’académia i allo académic com a lloc
o enclavament corporatiu de la ciencia. Aquest enfocament tan
familiar i «natural» per a nosaltres remet, empero, en darrera
instancia, a determinats conceptes procedents de 1’ Antiguitat
i, més en concret, a les practiques complementaries de la sofistica
i de la dialectica en una forsio antropologica del saber que, per
primer cop, legitimaracionalment 1’exercici del poder. Aquesta
«calguda» segons Heidegger —que segueix aqui a Nietzsche—,
apareix en segona instancia com a pérdua d’allo heroic originari,
de fais6é que la critica —que adopta el significatiu mot
Destruktion— haura de manllevar als pensadors presocratics
tragics 1’experiéncia preteorica de/ ’horror, en virtut de la qual
es pot afirmar que la veritat és compresa de bell antuvi i
encoberta immediatament per I’existent huma: « Wenn nach der
Moglichkeit des Begreifens von so etwas wie Sein gefragt wird,
dann ist dieses ,Sein’ nicht erdacht und gewaltsam in ein
Problem gezwungen, etwa gar, um eine Frage der
philosophischen Uberlieferung wieder aufzunehmen. Gefragt
wird vielmehr nach der Méglichkeit des Begreifens dessen,
was wir alle als Menschen schon und stindig verstehen.»*
Dues pagines després, ens aclareix Heidegger en qué consisteix
allo que «entenem constantment i hem entés ja sempre» (was
wir alle als Menschen schon und stdndig verstehen):
«Urspriinglicher als der Mensch ist die Endlichkeit des
Daseins in ihm»*®. En I’ontologia fonamental, aquesta tesi (de

2. «M¢és originaria que [’home ¢és la finitud del Dasein en ell» (op.
cit., p. 229). No traduim Dasein, una paraula alemanya comuna que
significa «existéncia» i que a Heidegger esmenta I’obertura o escletxa
on la veritat de 1’ésser pot manifestar-se. Traduir Dasein per «ésser
humay o home, com fan els francesos o els anglesos, és una errada de
calibre descomunal que deforma radicalment el sentit del text
heideggeria, perque ja hem vist que Heidegger parla del Daseina’home
(in ihm) de fais6 que, només per aquesta matisacio, ja caldria distingir
entre ambdos conceptes.

3. Fragment b.21. Reprodueixo aqui la traduccié del professor
Felipe Martinez Marzoa, que considero la més propera i encertada
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fet seria millor parlar de Haltung, postura o actitud) guardava
una correspondéncia essencial amb 1’existenciari de la veritat,
que li va permetre mostrar, a la llum del pensament d’Heraclit,
que «la mort és la veritat de 1’existéncian: «Muerte es cuanto
vemos despiertos, cuanto (vemos) durmiendo (es) sueiio»*. La
veritat no és el que cerquem, sin6 el que defugim. El
descobriment de la veritat a I’¢época de la metafisica pot adop-
tar la metafora del cami, perd d’un cami de reforn que, travessant
viaranys perduts, mena vers un paisatge epistémic i un sentit
prelingiiistic remot que, paradoxalment, ens acosta a allo més
proper a nosaltres mateixos®. Heidegger assenyala aixi, tot
identificant-la fenomenologicament, una veritat transcendental
fundada en I’estat d’obert que forem i que com a tal fixa la
condiciod de possibilitat de tota veritat cientifica, és a dir, Ontica.
La fantasmal transcendentalitat és tot alld que, més aviat com a
ruina, indici o signe misterios, resta d’aquella veritat originaria
a la sina de I’esvait univers académic: «Jede Erschiessung von
Sein als des trascendens ist transzendentale Erkenntnis.
Phanomenologische Wahrheit (Erschlossenheit von Sein) ist
veritas transcendentalis»®. La veritas transcendentalis és la
porta d’accés a la sendera de la veritat preteorica, prerreflexiva

pel que fa a les intencions de Heidegger. Vegeu Historia de la Filoso-
fia, 1973, t. 1., p. 57.

4. Cf. M. HEIDEGGER: «Pero si el mundo puede destellar de cierto
modo, ha de ser “abierto”. Con la accesibilidad de entes ‘a la mano’
dentro del mundo para el ‘curarse de’ ‘viendo en torno’, es en cada
caso ya ‘previamente abierto al mundo’. Este es algo ‘en que’ el ‘ser
ahi’ en cuanto ente, era en cada caso, algo a lo que el ‘ser ahi’ en ningtin
ir expreso puede hacer sino volver» (Ser y tiempo, Madrid 1987, p.
90).

5. M. HEIDEGGER, GA, 1, p. 38. Ser y tiempo, op. cit., p. 49:
«Todo abrir el ser en cuanto transcendens es conocimiento
transcendental. La verdad fenomenologica (‘estado de abierto’ del ser)
es veritas transcendentalis».

6. M. HEIDEGGER, GA 3, p. 233: «La finitud del Dasein —la
comprensio del ser— roman en ’oblit. L’acte ontologico-fonamental
originari de la metafisica del Dasein com a fundaci6 de la metafisica és
en conseqiiéncia el record.»
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i prelingiiistica que ens constitueix en la Lichtung, una llum
solar nordica espectral perd molt anterior i més fonamental que
les lumieres eléctriques de la racionalitat instrumental. El caracter
transcendental de la veritat originaria marca la distincio entre
ser 1 ens. Els sabers de la ciéncia, les informacions cercades o
preteses, pertanyen a 1’esfera tematica de 1’ens. L’ens només
pot ser auténtic en tant que deutor de la dynamis, la potentia
que mai no apareix sind per furtar-se immediatament a la mirada
objectiva. Pero la veritat transcendental, com a veritat
ontologica, no ontica, forga a plantejar la pregunta que interro-
ga pel ser: «Die Endlichkeit des Daseins —das
Seinsverstindnis- liegt in der Vergessenheit. [...] Der
fundamentalontologische Grundakt der Metaphysik des
Daseins als der Grundlegung der Metaphysik ist daher eine,
,Wiedererinnerung’»’. La filosofia, abans que acumulativa,
haura de ser rememorativa. El filosof s’arrela en una contrada
que comporta a I’ensems que el discurs logic, I’experiéncia d’un
taranna familiar: aquest passar de [’aposteriori fenomeénic ontic
d’allo vertader a un apriori transcendental existenciari, té el
caracter d’una conversio; hom es mou d’alldo donat —una cosa
que interessava molt— a la seva «condicid de possibilitaty (via
apagogica); arrenca d’una situaci6 existencial «caiguday, és a
dir, no d’ignorancia pura i simple, sin6 de «picarescay,
despistament, frau, somni o embotornament «&ticy, i retorna,
caminant en la direccié diametralment oposada al fuguisme dels
sofistes o «intel-lectuals» (encarnats, segons Nietzsche, per la
figura de Socrates), al lloc espiritual d’alld que ja sempre
sabérem i érem: «Nicht der Zweifel, die Gewissheit ist das, was
wahnsinnig macht... Aber dazu muss man tief, Abgrund,
Philosoph sein, um so zu fiihlen... Wir fiirchten uns Alle vor der
Wahrheit...»*. Aquest és un fragment de Nietzsche i es podria

7. F. NigTZSCHE, Sdimtliche Werke. Kritische Studienausgabe, Band
6, Berlin, De Gruyter, 1980, p. 287: «No hi ha dubte, la certesa és el
que enfolleix... Per a sentir aixi, empero, cal ser pregon, abisme,
filosof... Tots plegats tenim por de la veritat...».

8. M. HEIDEGGER, Ontologie (Hermeneutik der Faktizitit), GA
65., p. 32.: «La interpretacid delimita el marc des del qual el mateix
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dir que Heidegger mai no parla en un to tan dramatic i
antiacadémic, tanmateix: «Das Dasein spricht vom ihm selbst,
es sieht sich so und so, und doch ist es nur eine Maske, die es
sich vorhdlt, um nicht vor sich selbst zu erschrecken. Abwehr
,der’ Angst. Solche Sichtgabe ist die Maske, in der das faktische
Dasein sih sich selbst begegnen liBt, in der es sich vor-kommt,
als ,sei’ es; in dieser Maske der dffentlichen Ausgelegtheit
prdsentiert sich das Dasein als héchste Lebendigkeit (des
Betriebes ndmlich).»’ La tasca del filosof genui, el model del
qual seria Heraclit, reclama aixi, més que afegir nova
documentaci6 informativa enciclopédica a la ja gelosament
tresorejada pels savis, rememorar, despertar, espavilar-se, se-
parar el gra de la palla, etcétera, tot desvetllant, al capdavall,
allo que la curiositat manté traidorament enterrat sota la
proliferaci6 erudita d’un saber a I’encalg inacabable de dades,
informacions i novetats culturals. No sols aixo, la teoria mateixa,
radicalitzada pel plantejament teoreticista i intel-lectualista, se-
ria la formula sublimada i institucionalitzada de la fugida,
precisament tant més emmetzinadora quant més es presenta
sota la disfressa enganyivola d’una esforgada tasca al servei
del coneixement. Tal suposada perquisicié —no sabem qué pot
ser la veritat, pero estem forga atrafegats cercant-la— entranya
en realitat un desfalc existencial i un encobriment del sentit del
ser, el qual I’home coneix pero es nega a experimentar. La nocid
de «rigor espiritual», de la Triftigkeit quant mandat del Geist,
res té a veure amb la popperiana «recerca sense fi» d’allo
vertader, sind6 més aviat amb un avangar cap a la planuria

Dasein planteja les preguntes i qliestions. Aquella és allo que atorga al
Da-sein el caracter d’un estar orientat, d’una determinada delimitacio
de la seva manera de veure i de 1’abast del seu camp de visid. El
Dasein parla de si mateix, es veu a si mateix de tal o qual faiso i,
tanmateix, aixo és sols una mascara que ell sosté a fi i efecte de no
horroritzar-se de si mateix. Defensa davant [’angoixa. Aquesta visiod
donada és la mascara, en la qual el Dasein factic es permet a si mateix
trobar-se amb si mateix davant de si en tant que és; en aquesta mascara,
la interpretacio6 publica presenta el Dasein com a expressio de la més
elevada activitat (¢és a dir, del negoci)».
9. ARISTOTIL, Etica a Nicomac, llibre X, capitol X.
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transcendental-existencial originaria, 1’abundor de la qual mostra
la finitud que ens constitueix. Les conseqliencies de la qiiestio,
aixi doncs, mai no s6n només tedriques, sind que incideixen en
el sentit mateix d’allo que, com a existents, determina la nostra
manera de fer quotidiana en la vida.

El problema estétic de I’horror. Basti emfasitzar el punt
d’arribada de I’esmentat discurs: habitualment i regularment,
[’home nega la veritat i hi manté una lluita a mort. L’ésser
huma, en tant que destinat al sentit del ser, representa, empero,
precisament per aquest motiu, el principal enemic potencial
d’una tasca pesant de la qual tracta d’alliberar-se. El que
caracteritza 1’existent huma no és aixi la recerca de la veritat,
sind la truca antropologica —religiosa, ideologica, metafisica,
etc.— que mira de defugir el que tothom ja sap. Aquesta manio-
bra de seguida troba tota mena de complicitats! Pel que fa als
anomenats intel-lectuals, el paradigma epistemologic nietzschea-
heideggeria resulta singularment comprometedor, perqué
suposa explicar de quina manera els suposats guardians de la
veritat s’ho han arreglat per convertir la fugida de la veritat en
una recerca inacabable que, precisament, no pot concloure
perqué no interessa que la filosofia n’emeti mai les conclusions.
Aquesta recerca té un paral-lel politic del qual no parlarem avui
pero que, sols al llarg del segle xx, ha costat a la humanitat al
voltant de 100 milions de morts. La mateixa paraula ‘filosofia’,
desig d’allo que hom no té, és ja una coartada a I’ensems que
una confessio. Per tant, no estem davant de cap innocéncia
humana, sin6 del mateix tipus de situacio en la qual un criminal
intenta destruir totes les proves inculpatories costi el que costi
—1 aix0 inclou, naturalment, I’assassinat de masses en nom del
benestar col-lectiu.

Abans de continuar convindria fer referéncia aqui a I’estreta
relacid entre la concepcio classica de la veritat i el principi he-
donista que funda I’estética moderna. Ja hem apuntat una pri-
mera anotacio sobre la fal-lacia antropologista entranyada en
una idea de bé que exclou per principi, quant idea d’idea
(Marzoa), una idea de mal, de bruticia, de lletjor o d’horror, i
mostra aixi, per dir-ho amb paraules de Nietzsche, I’arrel moral de
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la sencera planta ontologica platonica. Aquesta ideologia adop-
ta la seva forma canonica amb Aristotil: «Tan lluny com va la
contemplacid, avanca també la felicitat; 1 els éssers més
capagos de reflexionar i de contemplar son igualment els més
benaurats, no indirectament, sin6 per efecte de la contemplacid
mateixa, que té en si un valor infinit; i, en fi, en conclusio, la
felicitat pot ser considerada com una mena de contemplacion'®.
Molt més recentment, Adorno es reclama d’aquesta concepcid
de la veritat que ens ha de fer benaurats i per tant de la relacio
entre bellesa i veritat que, sembla ser, es trenca amb la
modernitat malgrat tots els nostres esforgos per passar-ho
bé. Tanmateix, davant I’evidéncia del genocidi, que ell limita
empero sols a I’holocaust —fet que converteix la cosa en enca-
ra més horrorosa del que pretén—, Adorno arriba a afirmar que
«hay que demoler el concepto del goce artistico como cons-
titutivo del arte», perd de fet, el que cerca Adorno és una
reconciliacid de justicia, veritat i bellesa que en el fons depén
de I’ideal classic. En tot sentiment artistic es pot exigir «un
conocimiento de lo justo: hay que ser consciente de su ver-
dad y de su falta de verdad»" . Aquesta recuperaci6 de 1’art i
de la bellesa per part de la veritat implica sempre una
identificacio hedonista entre el coneixement i el benestar. Aixi,
tot criticant la racionalitat instrumental, afirma: «Lo que im-
porta no es aquella satisfaccion que los hombres llaman ver-
dad, sino la operacion, el procedimiento eficaz»'*. Es emperd
aquest postulat metafisic allo que Heidegger, seguint
Nietzsche, ha liquidat definitivament del mapa filosofic. Ador-
no n’és conscient quan somica: «De ser la muerte el Absolu-
to, que en vano invoco positivamente la filosofia, todo seria
simplemente nada; imposible pensar nada con verdad»" .
Adorno no justifica mai aquesta suposada impossibilitat, pero
ens confessa els motius religiosos que 1’inspiren: «la felici-
dad es lo unico en la experiencia metafisica que es mads que

10. Th. AporNo, Teoria estética, Barcelona 1983, p. 28.

11. Th. ApornNo, Dialéctica de la llustracion, Madrid: Trotta, 1994, p. 61.
12. Th. Aporno, Dialéctica Negativa, Madrid 1986, p. 371.

13. Ibid., p. 374.
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deseo impotente»'*. Una altra vegada, doncs, 1’hedonisme
postulador que funda la metafisica occidental.

L’estética, com a disciplina autonoma a la sina de la
filosofia, apareix com una formula de secularitzacio dels valors
hedonistes inherents a la metafisica tradicional. L’estetitzacio
de la posmodernitat culmina la ubiqiiitat de 1’hedonisme
subjacent a la religi6 jueva i secretament perpetuat dins del
cristianisme. L’ens suprem és u, bo, ver, bell i felic. Aquesta
compacta condensacid axiologica sera, empero, deslegitimada
precisament en els repetits intents de convertir-la en una
experiéncia historica clausurada i perfecta que mai no arri-
ba (dictadura totalitaria marxista, societat de consum
socialdemocrata, subcultures de la transgressid, mercat libe-
ral mundial, etc.). L’autonomia davant la religi6é, que marca
I’inici de ’estética, sera, en definitiva, dependéncia axiologica
dels valors que passen de 1’ens gua ens al subjecte de
I’experiéncia artistica i generen una sobrecarrega permanent
en el sistema social, amb efectes fins i tot genocides. La
transformacio teorica s’esdevé a Anglaterra i sera el compte
de Shaftesbury, com tothom sap un filosof d’observanca
neoplatonica, qui la dugui a terme: «all beauty is truey, tota
bellesa és vertadera i es viu en el nivell del sentiment en forma
de plaer. El consum de drogues, la malaltia permanent de la
nostra societat i la seva «veritat» no reconeguda, és també
una conseqiiéncia de la fal-lacia antropologica. Pero
precisament perqué els valors de la modernitat, com a
judeocristianisme secularitzat, son els mateixos que els de la
religio, sera determinant preguntar-nos qué passa quan la
modernitat cientifica 1 racional, atrafegada en la seva
compulsiva recerca de la felicitat, ensopega sense voler amb
la veritat de la mort. Recordem que el lloc de la mort en
I’esquema tradicional era ni més ni menys que el reservat al
mal absolut: «no hay en verdad cosa mas dificil que la muer-
te. Siendo la muerte el mayor de los males, es el mayor ejem-
plo de paciencia el sufrirla sin turbacion de espiritu [...] En
consideracion a esto, dice el Apostol, hablando de la pasion

14. TomAs D’ AQuiNo, Compendio de Teologia, cap. CCXXVII.
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de Cristo, en su Epistola segunda a los hebreos: ‘Para des-
truir por su muerte al que tenia el imperio de la muerte, es a
saber, al diablo’»" . En I’expressio secularitzada de la religio
jueva del progrés quant acostament tecnologic al regne de Déu
(Marcuse), o sia, a la felicitat, aquest lloc negatiu sera ocupat
pel feixisme: «desde Auschwitz, temer la muerte significa te-
mer algo peor que la muerte»'®, a saber, ¢l caracter absolut de
la mort, que li donaria a Auschwitz la categoria d’experiéncia
metafisica: «el consuelo creyente que ve incluso en esa desin-
tegracion o en la chochera la pervivencia de un niicleo huma-
no, tiene en su indiferencia contra esa experiencia algo de
demente y cinico»'’. Auschwitz representaria literalment el
triomf de I’infern en la seva forma secularitzada, un triomf moral
que la derrota militar del feixisme no pot modificar perque
d’alguna manera el feixisme perviu espiritualment entre nosaltres
com a sentit indefugible de la nostra época de consumacio dels
temps: «En los campos de concentracion del fascismo se bo-
rro la linea de demarcacion entre la vida y la muerte. Esos
campos crearon un estado intermedio, esqueletos y cuerpos
putrefactos vivientes, victimas a las que les fallo el suicidio, y
la carcajada de Satanas ante la esperanza de vencer a la muer-
te»'®. Dit breument, si la veritat és I’horror, aquest fet desenca-
dena un conflicte de principi i, per tant, insoluble, entre els
valors epistemologics i els valors estétics, que son hedonistes
per definici6. Aquest conflicte trenca el cor de I’home per la
meitat. No va dir el mateix Nietzsche, en determinats moments
de desesperacio, que caldria escollir entre la bellesa, és a dir, la
felicitat, el plaer, etc., i laveritat? O poden tal vegada reconci-
liar-se, per exemple, en la tragedia?

Fem ara un salt. Un classic de la critica cinematografica,
Sigfried Krakauer, va intentar explicar el cinema alemany dels

15. Cf. Th. AporNo, Dialéctica Negativa, op. cit., p. 371ss.

16. Ibidem.

17. Th. AporNo, Prismas, 1955, citat a D. CLAUSSEN, Adorno,
Valencia 2006, p. 21.

18. Cf. S. KRAKAUER, De Caligari a Hitler. Una historia psicolo-
gica del cine aleman, Méxic 1985.
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anys vint i trenta com una anticipacid del térbol futur politic del
pais de Goethe.' La interpretaci6 psicologica i sociologica dels
fets, forga influida pel marxisme, deixa empero entrellucar altres
possibilitats exegétiques més profundes que no es limiten al
nazisme, sind que il-luminen una modernitat on el triomf espec-
tacular del cinema de terror, negre, bél-lic i, en general, violent,
ha de dir-nos alguna cosa relativa al que som i a la mascara
(Maske) amb qué ens ocultem davant nosaltres mateixos. Aixi,
quan analitza un dels personatges de la pel-licula Die blaue
Engel (1930), encarnat per Marlene Dietrich, Krakauer afirma:
«Esta berlinesa vulgar, de la pequeria burguesia, con sus pier-
nas provocativas y sus maneras faciles, mostraba una impasi-
bilidad que incitaba a buscar su secreto detras de su duro
egoismo y fria indolencia»*. La major part de la produccié
alemanya de 1’¢poca roman marcada pel mateix motlle, el qual
potser anunciava el nazisme, pero tenia molt més a prop els
crims en massa que ja s’estaven cometent aleshores a Russia
en nom del progrés i que Krakauer silencia. Vull recordar aqui
una frase, forga coneguda, del poeta comunista Luis Aragon:
«els ulls blaus de la revolucio llampeguen amb una crueltat
necessaria». No son aquests, precisament, els ulls de Marlene
Dietrich? No se’ns ha escapat, sota 1’exegesi politicament correc-
ta, el vertader transfons del cinema alemany que denuncia el
desti de la modernitat en la figura d’una dona sexualment molt
atractiva pero gelida, una dona que condueix el protagonista
de la pel-licula fins a la desesperacio i el suicidi?

Per tal de poder continuar endavant amb comoditat hauria
d’explicar la relacio entre el poder i la mort que esta implicita en
els retrets d’Adorno i de Heidegger a la modernitat. Tanmateix,
només puc remetre, per qiiestions d’espai, a les observacions
relatives a la potentia que ja he fet més amunt. La pregunta
sobre la veritat com a experiéncia estética albira la possibilitat
d’una criptoestetica de [’horror/terror que s’objectiva en la
realitat de la tecnologia moderna. Horror/terror no vol dir el

19. Op. cit., p. 204.
20. A. BAER, Holocausto. Recuerdo y representacion, Madrid 2006,
p- 203. Llibre de Visites del Museu de 1’Holocaust de Washington.
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mateix que la lletjor —ho sabem, precisament, pel cinema, gracies
a obres com ara Metropolis, de Fritz Lang—, sin6 I’expressio
figurativa d’un mon on impera el poder sense esperanca. Aquest
sols es pot fonamentar en la mentida, perque I’intent, que
caracteritza el nazisme, de reconciliar la veritat del poder amb el
discurs ideologic, 1’esvastica, ha demostrat ser disfuncional
per al poder mateix, i ha estat aquest qui s ha encarregat de
liquidar-lo (i no precisament en defensa dels drets humans,
sind de la superviveéncia del poder mateix com a tal). L’horror/
terror tecnologic, que inclou la racionalitat instrumental
organitzativa del signe verbal, allo que estem creant dia a dia,
sembla «desmentir», en efecte, els nostres discursos
humanitaris, perd no es tracta d’una hipocresia en I’ambit
psicologic, sin6 d’una exigeéncia sistémica. Perque la veritat es
pot negar en el pla semantic, perd no en el pragmatic, i nosaltres
fem la veritat volis nolis cada cop que actuem com a membres
d’una societat que, pel simple fet d’existir, ens imposa uns
imperatius de capteniment semiotic totalment independents del
que vulguem pensar. Aixi, el progrés, no deixa de parlar de
paradisos, pero els esmentats discursos son les cobertures
lingiiistiques d’un projecte que fa exactament el contrari del
que expressen els corresponents sentits gramaticals literals dels
eslogans. Es important entendre que el poder sols pot existir
en la mesura en que aquest discurs «humanitariy no sigui
desemmascarat. 1’assassi, a menys que estiguem reduits a la
impoténcia total, no ens diu mai que vol matar-nos, sind que
parla de «la felicitat del major nombre» i consignes similars.
Ens estimen, els malparits. Pero aquells no sén enunciats
metafisics amb pretensio de validesa, sin6 formules estratégiques
itactiques de la politica moderna (Maquiavel), lamateixa que ha
exterminat milions de persones i encara ¢s I’hora que digui algu-
na cosa al respecte. L’arquitectura contemporania, per exemple,
parla un altre llenguatge, un llenguatge de poder, de fredor
manifestada en el consum massiu de vidre i ciment en la
construccio, de prepoténcia en les dimensions faradoniques dels
edificis, de megalomania en la forma i tamany de les seus
administratives, industrials, bancaries (penseu en 1’edifici negre
de «La Caixa» a la Diagonal de Barcelona). Etcétera. L’horror/
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terror, en suma, produeix la seva propia criptoestética i aquesta
diu més del que hom pot formular verbalment en I’ambit public
d’acord amb els canons axiologics acceptats, de la mateixa ma-
nera que era |’estética nazi la que expressava, més clarament
que els discursos de Hitler, la veritat del poder que el feixisme
fundava. L’estética de I’horror/terror expressaria aixi, en una
mena d’alleujament social o catarsi psicologica col-lectiva, alld
que el discurs politic no pot admetre perd que genera una tensiod
insuportable entre el que constantment repeteixen les
institucions i el que, en un sentit contrari, tothom experimenta
sordament com a veritat de la politica i de la societat contemporania.
Aquesta no seria una contradiccié entre teoria i praxi, sind un
col-lapse semantic en el si de la mateixa praxi. Una contradiccio
performativa que fereix les arrels existencials del logos que
tots plegats encarnem. Aixi, diem que som «antifeixistes»
(moment semantic), perd actuem com a «feixistes» (moment
pragmatic) sempre que hem d’actuar, perque no hi ha una altra
manera de fer-ho en el moén que la modernitat ha construit sobre
muntanyes de cadavers oblidats.

Aquestes breus pinzellades tracten d’expressar de forma
forga resumida quina és la situacio historica d’occident pel que
fa a la seva relacido amb la bellesa. Observem que la veritat és
negada i que, amb la negaci6 de la veritat, aquesta ha de brollar,
sense mediacid conceptual, en una estética de 1’horror/terror
que desplaga inexorablement el bell al terreny del pur consum,
perd fins i tot aqui sols en determinats ambits. Adhuc els museus
de I’holocaust s’han convertit en parcs tematics on el llibre de
visites reflecteix I’experiencia subjectiva de I’horror convertida
en plaer: «fue genial, realmente disfrutamos aprendiendo so-
bre todas las cosas horribles que ocurrieron en la Alemania
nazi»*'. Perd una i altra férmules (el discurs de la mentida
sistematica i de la satisfaccié sadica privada) representen
escapatories inauténtiques, en la mesura en que trenquen la
unitat de I’ésser huma, que ha de sentir allo que no pot pensar
i ha de pensar allo que no pot sentir. D’aqui neix ’escandol.

21. A.BAER, Holocausto. Recuerdo y representacion, Madrid 2006,
p- 203. Llibre de Visites del Museu de 1’Holocaust de Washington.
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Hom condemna el feixisme, pero allo que fa gaudir la gent és
justament el que els discursos politicament correctes identifi-
quen amb les actituds i les maneres de fer d’aquesta ideologia.
La ruptura moderna de I’home fou expressada per Schiller en un
famos assaig sobre 1’educacid estética. Els termes s’han
modificat, pero no el factum de 1’escletxa mateixa. La situacio
que caldria concebre seria la d’una expressio de la veritat que
cerqués en ’art i en el pensament la reconciliacio de [’home
amb si mateix, de manera que 1’activitat estética esdevingués
I’expressido mediada, humanitzada, civilitzada, de I’horror de la
veritat. Es el que intentava Nietzsche amb la tragédia, perd
Steiner ens diu que la frageédia ha mort, quan de fet el que
passa és que la politica 1’ha assassinada.

L’Escala, 27 de setembre de 2009
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 126-137.

COMUNICACIO

Albert Llorca i Arimany (SCF): Diversitat o deformacio en el
concepte de bellesa en I’era postmoderna?

(Un esbos reflexiu hermenéutic sobre les voreres antro-
pologiques de la nostra época)

Objectiu i marc de la comunicacié

En dos breus fragments del seu dietari de presd, Cartes a
Olga, deiaVaclav Havel: «La tragédia de ’home modern no radi-
ca en el fet que desconeix com més va més el sentit de la seva
vida; sind enel fet que aixo li preocupa cada vegada menys [...].
Totes les meves obres de teatre son variacions sobre aixo, sobre
la desintegracio de la unitat de I’home, de la seva comprensio de
si mateix i de la pérdua de tot el que confereix a I’existéncia huma-
na un ordre, una continuitat i un perfil tinics ».

Amb aquestes dues frases ens encaminem cap a 1’objectiu
de la comunicacidé: encetar una reflexié hemencutico-
antropologica al voltant de la funcid que per hipotesi li assignem
a la nocid de «bellesay, d’il-lustre llinatge classic, mitjangant
dos eixos antropologics protagonistes de la modernitat més
recent, a saber, I’eix horitzontal perfilat entre les dualitats oci-
luxe i moda-publicitat; i1’ eix vertical, composat per la polaritat
bellesa / cultura de I’esdeveniment. Es de notar que em centra-
ré en alguns elements condicionants dels conceptes de I’art i
de la bellesa, i com hi actuen en el moéon d’avui.

En el marc d’aquest objectiu, posaré de relleu dues claus
orientadores: la primera és una succinta valoracid sobre 1°éxit i
fracas del model estétic kantia entés com a sentiment satisfactori
universal «desinteressat». I, per tant, humanitzador. La segona,
es preguntara si avui disposem de bases antropologico-
estetiques solides.
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I. Una breu ullada socio-antropologica dirigida al mén ac-
tual:

Bellesa-satisfaccio estética

Oci-luxe | moda-publicitat
Cultura de ’esdeveniment

Per accedir a aquesta cruilla, citaré dues aportacions de la
sociologia de I’art del moén recent: Gilles Lipovestky i Zigmunt
Bauman. Gilles Lipovetsky ofereix una analisi dels dos pols
horitzontals del nostre quadre sobre la bellesa actual: la dualitat
oci-luxe, enfront de la dualitat moda-publicitat. Situats en el
context de la societat postmoderna descrita pel mateix autor i
en el marc de I’egoisme triomfant del consumisme massificat en
la nova cultura efimera, i del pes de ’hedonisme promocionat
per la moda en termes esteticistes —el gust per 1’agradabilitat i
I’autocomplaenga, no sempre sinonims del gust estétic'—, la
resultant que caracteritza la nostra ¢poca és un procés de
psicologitzacid narcissista que s’endinsa en tots els ambits de
I’existéncia humana. Un mon on el luxe és vestit pel foment de
I’individualisme, I’emotivitat i la massificacié democratitzadora.
D’altra banda, la nocio de bellesa s’investeix d’intensitat emo-
cional, a partir de la satisfaccio sensual del cos —aparenca bella
ijove, estilitzacio— i del benestar psiquic —relaxacio, sentir-se
bé amb si mateix— com a conseqiiéncia de sentir-se complagut
amb el que és apreciat com a bell i costds i gaudir d’una
«experiencia inedita»?.

Tot plegat, hom diria que es produeix una conjuminacio6 de
I’estetica del luxe amb la bellesa com a vivencia i consum dins
d’un procés divulgador de valors estétics —com ara el refinament,

1. Ressona aqui el toc mercantilista en 1’art que ja Jean Duvignaud
denunciava en els anys setanta: J. DuvionauD, Sociologia del arte,
Barcelona: Ed. 62, 1969, p. 29.

2. G. LiroveTsKy, El lujo eterno, Barcelona: Anagrama, 2004, p.
54-551ip. 68.

127



els punts d’atraccio dels productes de luxe—, constituint tota
una sintesi de la promocio, disseny i gaudiment de formes
innovadores, propis d’una marca de luxe. Novetat i sacralitzacio
de les satisfaccions del present fan que els productes de luxe
es posin de moda®, la qual cosa ha marcat, des del Renaixement,
I’agenda d’Occident en el desig de diner, en la politica, en la
ciénciai... en I’art. En aquest ultim cas, els elements del vincle
moda-art en el mén contemporani es localitzen en el desig
d’originalitat, en I’avanguardisme —happening, pop art, body-
art, land-art...—, i en I’accent de I’efimer a través de I’impacte de
I’esdeveniment —com ja deia Jean Duvignaud— ... i la pressio
dels marxants. L’art postmodern, segons Lipovetsky, pateix
mancanga de criteris clars; i per aix0 resta en mans de la moda i
de la publicitat*.

Per acabar, quina és la relacio6 entre la moda, la bellesaila
publicitat? Hi ha aqui un mot clau: seduccié. La bellesa fa en
la publicitat el paper d’instrument dels instruments: la seduccio
del potencial consumidor que la publicitat persegueix requereix
elements d’originalitat, fantasia i impacte. I 1’artifici del
refinament de la bellesa la fa cosmética i atractiva; és a dir,
comunicadora’. En aquests trets hi ha una semblanga amb la
moda: ambdues, publicitat i moda, son promeses de bellesa,
seduccio6 aparent i ambient i hedonista. Perd precisament per
la seva capacitat seductora, la publicitat és epidérmica i feta,
com la moda, per no durar; formant part d’una cultura —la
postmoderna— autodegradable® i de masses, que aparenta
transgressio i revolucio6 artistica en la seva popularitzacié com
a «industria»; perdo que és «l’emocié del canvi dins la
continuitat»’.

En aquesta cultura postmoderna I’art que li correspon canvia
la melodia i el relat pel diluvi d’imatges i d’emocions impactants...

3. Lirovetsky, G. El imperio de lo efimero, Barcelona: Anagrama,
1990, p. 300-305.

4. Ibid. p. 310.

5. 1bid. p. 213.

6. Ibid. p. 215.

7. 1bid. p.233.
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Sembla que estem davant d’una desactivacid del sentit de la
narrativitat en 1’obra d’art, ja sigui literaria, musical,
cinematografica, teatral... En efecte, contar histories ja «no esta
de moday.

La segona aportaci6 que incorporem ens la serveix Zigmunt
Bauman. El punt de partencga de la seva reflexid sobre 1’art és
que ha estat, tradicionalment, fins a primers del segle xx,
consciéncia d’immortalitat®, i per aixo, seguint Hannah Arendt,
I’obra d’art és aparenca que respira eternitat, lluny dels
esdeveniments «utils» a ’home.

En canvi, en aquest plantejament «liquid» de 1’época
postmoderna, 1’obra d’art es desenvolupa en mer impacte,
«encolats» juxtaposats’, despreocupada per la noblesa dels
materials i la seva durada ..., sotmesa a un temps sense direccid
iocupada en evitar I’avorriment, a fi d’excitar i fins i tot diver-
tir...'"°. En I’art liquid, el contingut per trametre no importa:
I’obra d’art deixa pas a I’estética, que se celebra a si mateixa.
No hi ha objectius clars: la cultura de masses reflecteix prou
bé, per Bauman, aquesta estética del happenning, de les obres
fragils... L’obra d’art queda sotmesa a la prescindibilitat, tal
com succeeix amb el consum dels altres objectes. Un progra-
ma de televisio, un best-seller, adquireixen ¢xit alhora que ja
tenen implicita la data de caducitat, com les altres coses, com
les persones. L’espectre del superflu flueix per tot arreu: també
en ’art.

I queé li succeeix a la bellesa? Si en I’art de 1’antiga tradicid
occidental es busca la bellesa intemporal i universal sota
I’objectiu de la perfeccio, per a I’art postmodern aquestes no
son una meta, sind un mal son''. Res no esta acabat i en un

8. Z. BaumaN, Arte, muerte y postmodernidad (Arte liquido),
Madrid: Seguitur, 2007, p.15.

9. L’encolat ens parla de la juxtaposicio6 dels elements imaginaris
i auténtics units desordenadament en un encontre entre percepcid i
realitat. Exemples d’encolat foren el cubisme, el surrealisme, el
dadaisme...

10. Z. BAumaN, ob. cit., p. 20.

11. Ibid.. p. 44.

129



mon aixi, on no hi ha res «ben» acabat, el que hi resta del passat
és mort, al cementiri, als museus'?.

Les obres de I’art liquid no gaudeixen de qualitats
permanents. Bauman posa exemples d’artistes com Gustav
Metzser, Jacques Velleglé, Manolo Valdés... En tots ells, es posa
de relleu que en I’era «liquida», 1’art no té cap missio per
complir® ni , per tant, direccié de sentit, i queda sotmés a un
canvi en la fletxa del temps; pero la fletxa no té punta'*. Aquest
canvi en els «temps liquids» és la cara dinamica del consum,
fenomen sociocultural quasi biologic. Hannah Arendt usara la
categoria de la «labor»'>—que subsumeix la qiiestié de la bellesa
al domini de la moda; de manera que la bellesa queda aixi reduida
al nombre de productes escollits en el mercat: el criteri del «nom-
bre» és el que mana, perque si hi ha tanta gent que consumeix
les mateixes coses, no tots poden estar equivocats. La bellesa té
ara diversos substituts: nombre de vendes, discos d’or, quotes
d’audiencia... La coincidéncia de fons amb Duvignaud i
Lipovetsky és notoria: la bellesa ja no rau en la qualitat objectiva
o compartida de «l’obra en si»; siné en la magnitud de
I’esdeveniment que aplega la promoci6 publicitaria. Pretendre
mesurar la bellesa de I’obra amb altres criteris menys tangibles
resulta sospitos d’estranys valors poc evidents de I’experiéncia
estética immediata'®.

12. Ibid..

13. Tiempos liquidos, arte liquido (Arte liquido). o.c. p. 88.

14. Afirma Bauman rotundament que «la sociedad actual de la
cultura y del arte es como una secuencia aleatoria, fortuita de episo-
dios que se suceden sin un orden inteligible...éste es el mundo que los
artistas deben lograr entender, representar y, de ser posible, transfor-
mar» (Ob. Cit., p. 85).

15. H. AReNDT, Labor; trabajo y accion. (De la historia a la ac-
cion), Barcelona: Paidés. 1995, p. 93-95.

16. Z.BaumaN, Tiempos liquidos, arte liquido. (Arte liquido). o.c.
p.911i93.
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I1. L’experiéncia estética del que és bell: ;hermenéutica de
I’exit o del fracas en el mon actual?

Com ja és sabut, des del rigor de la subjectivitat transcendental
en el coneixement i des de la categoritzacié moral imperativa,
Kant contempla un espai que ell qualifica de reflexiu pero no
determinant'” i que ell configura en termes de racionalitat
teleologica, i a més reflecteix la creativitat de la rad en recollir la
tercera pregunta kantiana sobre 1’home (Qué puc esperar?) i
que es concreta en 1’ambit estétic, socio-historic 1 metafisico-
religids. Aquest complex espai de la ra6 reclama I’obertura de
I’home, subjecte finit, a un ordre infinit en aquests ambits, obrint
el cami a una hipotética «hermenéutica» que inauguraria el judici
teleologic kantia, en concretar la seva esperancga en construir
un moén millor, prenent I’home com a «fi final» respecte del qual
adquireix sentit la sensibilitat estética —el bell—, la moralitat com-
partida i el mereixement de la felicitat com a plenitud de la vida
humana.

En el discurs kantia el sentit del «bell» és presentat com un
«ponty», resultat de I’experieéncia estética, pel qual sentim la
concordancga entre 1’enteniment i la imaginaci6 a mena d’estat
unitari suprasensible. Aixi, en tal perspectiva, I’activitat estética
injecta llibertat a la sensibilitat, reconciliant-les, i propicia la
moralitat de ’home!'$.

Sense el sentit de la bellesa —ai, que distants estem de les
analisis postmodernes!— que gosariem explicar com un
sentiment profund de «cura de si» o «cura de I’animay, es perd
la «humanitat» de [’home, en perdre’s, diu Raul Gabas, tot nivell
d’empatial®.

Que ¢és, aleshores, el «bell» i com esdevé sota 1’esperit
kantia? Resumim-ho aixi: el bell és, alhora, meu 1 de tots els
altres: avanca des de la meva intimitat espontania i invita a la

17. Kant, KU [Critica del juicio, Madrid: Austral, 1984. Paragraf
9, p. 118].

18. KU [paragraf 59. p. 263].

19. R. GABAs, L estética de Kant.(Al voltant de Kant), Barcelona:
La Busca, 2006. p. 68.
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universalitat, en ser un convit lliure fet als altres. En cercar el
sentiment universal, la bellesa expressa un «ordre» aspirat per
la rad o gust desinteressat —«gust» o complaenga estética—
apreciat en ’obra. El gust que expressa la bellesa no és una
satisfaccid sensible: el «bell» produeix, segons Kant, una
satisfaccidé que ell anomena «agradable» o satisfaccid
desinteressada i lliure, diferent d’allo que produeix delit o plaer
sensible. I la complaenga estética agrada només amb la pretensio
que els altres hi estiguin d’acord?.

En sintesi, doncs, cal dir que la nocid de «bellesa» kantiana
mostra una paradoxa inevitable: expressa la proposta integradora
de la complexitat humana vers una finalitat perfeccionadora i
transcendent, i alhora mostra el seu punt debil en no poder
garantir-ne 1’orientacio teleologica sota el pes d’un moén ali¢ a
I’ordre i «curay» de I’anima. Crec que el mén modern, i encara
més el postmodern, reflecteix aquesta aporia.

Cal, doncs, un distanciament de Kant o seguir-ne els passos?
Aix0 ho veurem en I’experiéncia estética com a hermenéutica®' .
El contrast entre I’experiéncia estética kantiana sobre el bell
dirigida al desenvolupament integral de I’home, i allo que ha
succeit en la modernitat «solida» i en la modernitat «liquidax»
posteriors (en terminologia de Bauman), ens aconsella establir
dos registres hermencutics del «bell» en el mén contemporani,
a saber: (a) allo que anomenarem la bellesa-conviccio o ética
de I’estética, propera a la modernitat «solida» o preferéncia del
discurs racional identitari de I’home davant del méon. Aquest és
el nivell de I’artifici de la bellesa com a llibertat-utopica i
transcendent, que s’acosta a I’enfocament integral kantia i al
que ¢s fidel la fenomenologia de base husserliana. (b) Alld que
anomenarem la bellesa-vivencia o estética de 1’¢tica, propia
del mén postmodern o «modernitat liquida», o domini del que
en diriem una «hermencutica sense subjecte». Aqui apareix
I’artifici de la bellesa en termes de llibertat-individual psico-

20. Kant, KU [paragraf 59. p. 263].

21. Entendrem I’hermenéutica com I’esfor¢ de comprensid del
sentit—identitat que rau hipotéticament en 1’ésser huma i que cal
explicitar-lo a for¢a d’interpretacid
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emocional, expressidé propera al «neigung» kantia, al
desplegament del luxe i al desig d’éxit. Es el lloc d’un art sense
estil definit, d’encolat, ja esmentat més amunt.

I11. Esbo6s d’una proposta agosarada: una hermenéutica de la
recuperacio de ’estética kantiana a través del discurs de la
«narrativitat del jo»

Crec que hi ha tres observacions deduibles del panorama
anterior, a saber: (a) que hi ha més coincidéncies —universalitat—
en el judici estétic davant una obra sota el criteri de la bellesa—
conviccio que no pas sota el criteri de la bellesa-vivencia. (b)
que en ’art actual la «sintesi» kantiana rad-sensibilitat és molt
minsa o inexistent. (¢) Que hom troba una correlacié entre
ambdues observacions anteriors, per la qual cosa resulta plau-
sible la conclusio que la «fragmentacid» del jo en ’art actual no
és sind el reflex d’un afebliment del pensament i d’una
deshumanizacio de 1’accio.

Aquestes tres hipotesis ens impulsen cap a un retrobament
de la proposta kantiana, per a la qual cosa I’enfocament
fenomenologic-hermenéutic posthusserlia crec que ofereix eines
aproximatives. En aquest proposit dono dues brevissimes
referéncies de les propostes de Maurice Nédoncelle i Paul
Ricoeur.

L’aportacio de Maurice Nédoncelle?? parteix del supOsit que
estética i art o bon gust son diferents; i també ho son, llavors,
estética i bellesa, semblantment a la perspectiva que havia
encetat Michel Dufrenne® . L’estética és reflexié que pretén
esbrinar, a través del que considerem «bell», I’tltima paraula
sobre I’ésser en si, en termes de procés de descobriment d’una
totalitat de sentit en 1’obra d’art apreciada o «pressentida». Per
tant, I’obra d’art cal comprendre-la com una promesa o
anticipacié de sentit total. Nédoncelle anomena aquest

22.En el seu llibre Introduccion a la estética, Buenos Aires: Tro-
quel, 1966. p. 35.

23. En el seu llibre Phénomenologie de I’experience estétique,
Paris: PUF, 1964.
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plantejament que descriu un procés asimptotic entre tasca ar-
tistica de I’home —introduint sentit i llum en la consciéncia
creadora— i la seva inclinacid cap a la direccio del «bell»
anticipat, una proposta personalista, sobre la base de dues
caracteristiques essencials que 1’art té per ell, a saber: el
caracter demiurgic i el caracter teleologic i, en aquesta mesu-
ra, escatologic. El taranna demiurgic de ’art fa que no pugui
allunyar-se del mén natural i huma?, com no ho pot fer la
persona humana?’ . Lluny del simbolisme radical, I’art és per a
ell ’expressié formal i sensible, «epidérmicay», d’un sentiment;
no I’expressio d’una «consciéncia organica» en formes
simboliques sense analogia amb el mon de I’home. Per tant, el
«si» de I’obra d’art és la configuraci6é d’una nova realitat en-
carnada, i alhora per damunt de la natura®®. Aquesta qualitat
«quasi personal» de I’art, segons Nédoncelle, fa que 1’obra
aparegui com a «llenguatge» que universalitza i expressa un
mon de valors superiors, com fa la persona humana; i aixo
també hi és, afegeix ell, a Kant.

Pel que fa al caracter teleologic, 1’art anticipa un univers
definitiu al qual ens transporta... obrint-nos aixi a I’esperanca. I
el filosof, si és creient, no té dificultats en afirmar que les obres
d’art aspiren a un ordre transcendent en esbrinar un sentit total
de la vida: a la fi, conclou que les obres d’art estan banyades en
una atmosfera divina?’.

Hi ha dos trets interessants que brollen d’aquest finalisme
transcendent, a saber: (a) que l’art és un cami de
perfeccionament o «zélos» de la «bellesa». La bellesa, el que
és «bell», no és cap objecte verificable, com Kant ja havia
advertit?®. (b) Que I’art és una activitat inevitable de 1’home, i

24. Ibid. p. 23.

25. Lartista, essent persona, no pot fugir del mon, «pero si debe
rivalizar con el mundo y en cierta manera sobrepasarlo, puesto que le
agrega individuos nuevos y les infunde valores universales» (/bid. p.
47).

26.0.c. p. 29,301 42.

27.1bidem.

28. Ibidem.
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posa de relleu, en conseqiiéncia, 1’esfor¢ huma per suplir
I’absolut al qual aspira per completar-se; de manera que
I’artista és «un perseguidor d’esséncies ideals» que,
observant qiialitats sensibles, es dirigeix a endevinar la
perfeccié que completa la naturalesa®.

Pel que fa a I’aportaci6 de Paul Ricoeur, cal dir primerament
que recull la idea de Nédoncelle segons la qual la bellesa té una
base a la realitat; que implica mobilitzar un ordre de valors
universals i humans en la «narrativitat metaforica» de la seva
Poetica.

En diferents moments*’, Ricoeur alimenta la carrega creativa
i alliberadora que ell veu en la noci6é de «pocticay, des de la
descripci6é fenomenologico-practica, fins a la narrativitat de
I’obra literaria, passant per I’hermencutica de 1’existéncia hu-
mana3'.

Tenint present que la «poctica» ricoeuriana vol resoldre la
paradoxa entre la voluntat humana i lliure, i la transcendéncia, a
mode d’experiéncia «recreadora» conduida des dels simbols
fins a les trames metaforico-narratives, li pertoca a
I’hermencutica posar de relleu les operacions entre la
prefiguracio6 del camp practic i la seva refiguracié®?.

L’estetica de la construcci6 de la trama d’una obra parla
precisament de la comunicacié a través del sentit de 1’obra en-
tre 1’autor i el receptor, d’un moén per ser compartit com a
referent. Aixi, ’esdeveniment de I’obra d’art, és una experiéncia

29. Ibid. p. 421 51.

30. Des de la seva primera obra Philosophie de la Volonté Vol I. Le
Volontaire et I’Involontaire, fins a La critique et la conviction, passant
per La métaphore vive i Temps et récit 1 i 11 (1950 a 1984).

31. En un sentit inicial, I’hermenéutica es presenta per a Ricoeur
com pensament a partir del simbol: saber de la condici6 ambigua i
fosca de I’home, perdo amb voluntat de totalitat. (A. LrLoRrcCA,
«Introduccio» a De [’Eidéetica practica a |’hermenéutica en el
pensament de Paul Ricoeur. Tesi doctoral, Universitat de Barcelona,
1996, p. 26.

32. Ricoeur s’acull a la Poética d’ Aristotil, fent seva I’afirmacid
que la poética —poiesi o art productiu— és 1’art de «compondre les
tramesy» (Tiempo y narracion 1, Madrid: Cristiandad, 1987, p. 82-83).
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significativa (la referéncia o sentit) que necessita el mon com a
horitzé o teld de fons?.

En tot aquest plantejament hermencéutico-literari, la
reflexio sobre el paper del llenguatge és cabdal: en efecte, el
llenguatge, que constitueix un mon en si mateix, treu el sentit
del seu discurs en el seu «dir» d’un moén fora de si mateix.
Aquest «testimoni» ontologic del qual s’investeix el
llenguatge té com a base 1’experiéncia «d’ésser en el mony,
en el temps; per la qual cosa la referéncia o sentit que confi-
gura ¢és dialogal o comunicada, de manera que 1’estética de
la recepcio de 1’obra d’art en general en pressuposa el sentit
«del» i «en» el mon temporal®. Es aixi que I’home va teixint
la seva identitat a través de la diversitat de situacions en el
temps... 1 la poctica o producciod estético-literaria «narrati-
va» n’és un reflex® . I és aix0, que ell manté des de La
métaphore vive, el que precisament no domina en la poética
del moén actual, massa dominada per 1’estricta immaneéncia
del llenguatge literari, despreocupat per la relacié de 1’obra
amb el vertader o fals, amb la dialéctica del ser i del semblar;
cosa que en desactiva tota intencio ¢tica i social que Ricoeur
pensa que hauria de tenir I’obra d’art’® i que creiem que
compartiria Kant.

En conclusié, hom diria que 1’hermencéutica narrativa
ricoeuriana promou en el text literari creatiu I’explicitacié d’un
mon «resignificaty en la seva dimensio temporal, en la mesura
que, com ell diu, narrar o relatar no és altra cosa que refer 1’accio,

33. Quelcom proper, diu Ricour, a la noci6 de «fusié d’horitzons»
de que parla Gadamer, o interseccio6 entre el mon del text i el mon del
lector (vegeu Tiempo y narracion I, p. 153).

34. P. RICOEUR, La critique et la conviction. Paris: Calmann-
Levy, 1995, p. 260. Ricoeur afirma que la creativitat de 1’obra
d’art no només reprodueix el que és real; sind que té capacitat
de reestructurar el mon del lector confrontant-lo amb el mon de
I’obra.

35. P. Ricokur, Tiempo y narracion, vol 1, o.c., p. 154.

36. Ibid. p. 155
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segons convida tota poética®’. Pensa I’autor que si es redueix
la capacitat de I’obra d’art a incidir sobre el real, la seva poténcia
minva®®. La seva distancia amb els aires postmoderns abans
referits és, certament, notoria.

37.1bid., p. 158.
38. P. RICOEUR, La critique et la conviction. o.c. p. 263.
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LA BELLEZA EN PLOTINO

PaBLo GARcIA CASTILLO
(Universidad de Salamanca)

Laidea de belleza recorre la historia de la cultura griega
como el transcurrir de un hermoso dia. El amanecer de lo
bello se registra en los primeros versos de Homero, va
creciendo su resplandor en la poesia lirica y en algunos
deslumbrantes cantos de la tragedia clasica y alcanza el
mediodia en los mas poéticos dialogos platonicos acerca
de la belleza y el amor: Hipias Mayor, Lisis, Banquete y
Fedro. Tras un tiempo de declinacion y leve ocultacion
de la luz de la belleza, en algunas poéticas y simbolicas
paginas de las Enéadas de Plotino percibimos una luz
crepuscular que da una coloracion diferente a lo bello.

No es mi intencion seguir este desarrollo luminoso de la
estética griega, aunque, con el fin de exponer con mayor
claridad la concepcion plotiniana, no puedo menos que aludir
brevemente a este preludio poético que culmina en la melo-
dia platonica y adquiere la serena tranquilidad de la belleza
de la tarde en la mirada gozosa del maestro neoplatonico.

La belleza en la poesia griega'

Las primeras imagenes de la belleza aparecen en la
poesia homérica tefiidas de un tono naturalista y, por ello,

1. Un texto singular para la vision de los poetas es el de C. CALAME,
La poética de Eros en la Antigua Grecia, Madrid: Akal, 2002.
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divino. Los dioses homéricos rebosan esplendor, son agra-
dables a la vista de los otros dioses y de los seres morta-
les. Pero no lo son menos a nuestra mirada de lectores.
Hay en ellos una belleza idealizada por el escultor de dio-
ses que fue Homero. Un escultor que tomo6 como modelo
a los mortales, si hacemos caso a las duras criticas de
Jenofanes y de algunos sofistas, a quienes los dioses olim-
picos no parecian tan hermosos como Homero, el hace-
dor los cred, sino humanos, demasiados humanos.

Si la belleza y el bien, que nacen juntos entre los grie-
gos, son el objeto deseado del amor, no hay expresion
mas alta de esa pasion amorosa que persigue lo bello que
la que siente el padre de los dioses y los hombres por su
esposa. Zeus se siente atraido irresistiblemente por la
belleza de Hera y no quiere compartirla con ningtn otro
dios ni mortal. El amor empuja a poseer lo que uno ama y
a poseerlo para siempre, como ensefiara Diotima a
Sécrates en el hermoso mito del nacimiento de Eros. Zeus
es mucho mas celoso que cualquier mortal en esa pose-
sion de la amada y urde una divina estratagema para con-
seguirlo. Asi lo vio la deslumbrante creacion homérica de
la nube con que Zeus envuelve a Hera para que nadie
mas pueda verla ni disfrutar de la belleza que era el de-

2. Evidentemente no todos los poetas y criticos literarios com-
parten la vision reduccionista de los dioses griegos que ofrecen los
versos satiricos de Jen6fanes ni la acusacion de manipulacion politica
de su poder que hizo el sofista Critias. Tal vez W. Jaeger, en su
Teologia de los primeros filosofos griegos, nos muestre ese rostro
natural y humano de los dioses en la poesia y los primeros filésofos.
Pero Borges no parece pensar lo mismo de la genial capacidad creado-
ra de dioses de hermosura sin igual que invento el hacedor, Homero.
En este sentido, puede verse la aficion de Borges a la lectura de la
mitologia griega en el capitulo que dedica a «Borges y los clasicos de
Greciay Roma» C. GArcia GuaL, Sobre el descrédito de la literatura
y otros avisos humanistas, Barcelona: Peninsula, 1999, p. 270-319.
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seo de sus ojos. He aqui los conocidos versos del principe
de los poetas:

«No temas que nos vea, Hera, dios o varon alguno
de los mortales: porque voy a envolverte en una nube
dorada y ni siquiera el sol podria penetrarla

— el dueno de la mas punzante luz — para, unidos,
mirarnos™?.

Hera, adornada con el policromo y bordado cinturén
de Afrodita, se torno irresistible a los ojos de Zeus. Un
cinturéon que encerraba hechizos de todas las especies,
amor, deseo, contacto tierno y consejo seductor, “el que
roba la mente incluso a los sensatos”™, segin la exacta
descripcion de Afrodita. Un cinturdén que propicié un en-
cuentro apasionado como el de los primeros amores de
Zeus y Hera, contados con delicada poesia por Homero:

«Hera con vehemencia al Gargaro subid, hasta la cumbre
del altisimo Ida. Alli Zeus la vio, el juntador de nubes,
y al mirarla, de subito el deseo le envuelve las entrafias
como cuando se unieron por vez primera

y se acostaron juntos a escondidas de sus progenitores»”’ .

La belleza de Hera encendi6 la pasion de Zeus, al mi-
rarla, y cuando el padre de los dioses la abrazd, «la tierra
crid hierba muy fresca debajo de sus cuerpos... y encima
se tendieron y con una hermosa nube dorada se arropa-
ron»®.

3. HomEro, lliada X1V, 342-345. Para todos los textos de los
poetas griegos seguiré la traduccion poética de Aurora Luque, Los
dados de Eros. Antologia de poesia erdtica griega, Madrid: Hiperion,
2001.

4. Ibidem, 214-217.

5. Ibidem, 292-296.

6. Ibidem, 347-350.
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Bello es lo que uno mira y posee en medio de una nube
singular. Los rayos de luz que emanan del objeto amoroso
penetran en el corazon del amante y le envuelven en una
atmosfera unica. Una metafora que abre el camino a la
sentencia poética de Safo, que hara suya Platon: bello es
lo que uno ama.

La nube homérica se transforma por el artificio poéti-
co de Arquiloco en una niebla espesa que cae sobre los
ojos del amante y le impide ver otra cosa que no sea lo
que ama. La fuerza incontrolable del amor, como un tor-
bellino, agita las tiernas entrafias del amante y le quita
cualquier otro deseo o pensamiento. Asi lo canta Arquiloco:

«Un ansia tal de amor al corazoén meti6 en un torbellino
y derram6 en los ojos niebla espesa
robandome del pecho las mas tiernas entrafias»’.

Parece que el deseo de lo amado penetra siempre por
la vista, como el resplandor del sol que ilumina los ojos de
los amantes. Pero es éste uno de esos topicos que reco-
rren a lo largo de los siglos la casi siempre simple vision
de lo helénico. Baste recordar los inspirados aforismos
de Heraclito o los arrebatadores versos de Empédocles
para percibir la necesidad de la escucha de la palabra
como lazarillo que guia a quienes logran descubrir lo invi-
sible, que es mejor que lo visible.

Y no podemos olvidar el sentido del olfato, que siem-
pre va unido a la vista en las escenas amorosas de los
dioses descritas por Homero. En el encuentro gozoso de
Zeus y Hera no faltan el «loto con rocio, y flores de aza-
fran y de jacinto abundante y mullido que del suelo los
alza»®. Porque junto a la difusion de la luz que colorea la

7. ArquiLoco, frag. 86 (ed. Adrados).
8. HoMERoO, [liada X1V, 348-349.
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belleza se derrama el perfume que envuelve la atmosfera
amorosa de un atractivo irresistible. La embriaguez del
amante se produce por las imagenes percibidas y por el
aroma de la amada que tiene el mismo espesor que la
niebla que envuelve a los amantes.

El mismo Arquiloco afiade ademas el tacto como sen-
tido privilegiado de la dulzura que experimenta el amante
si logra su proposito. Parece que hay algo de amargura
en sus versos de afioranza por la amada que le rechazo.
Asi parecen sugerirlo estos desmayados versos: «;jSi pu-
diera tocar la mano de Neobule! / jSi eso me sucedie-
ra...»’.

También encontramos en el poeta Alcman esta union
de la mirada y el tacto. En unos conocidos versos retrata
la tierna y virginal belleza de Astimelesa, cuya mirada
hace desfallecer al amante, mas que el suefio y la muerte,
y cuyo paso silencioso, con pies esbeltos, da a su caminar
la ligereza del vuelo de una pluma suave. El poeta desea
que se acerque para poder tocarla y convertirse, al ins-
tante, en su servidor. He aqui los versos finales de este
delicioso poema:

«Si acaso me viniera y me tomara
de la tierna mano, yo

al instante seria

un suplicante suyo»'?-

Tampoco faltan las comparaciones de la belleza con el
sabor dulce de la miel. El gusto también es un camino por
el que penetra la efusion de la belleza. Astimelesa, que
nada responde, es dulce. Mimnermo, en sus melancélicos
versos, se atreve a desear su propia muerte si Afrodita le

9. ArquiLoco, frag. 204 (ed. Adrados).
10. ALcMAN, frag. 3 (Page).
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abandona y prefiere no alcanzar la vejez si no hay ya en
ella el sabor dulce de la miel que producen los favores de
la amada. Asi lo canta con ese pesimismo de la lirica cre-
puscular:

«(Qué modo de vivir o qué placer habra sin Afrodita?

Muerto quisiera estar cuando ya no me importen

ni la pasion furtiva ni la cama ni los favores dulces
como miel

— flores de juventud tan codiciables

para hombres y mujeres»''.

Labelleza es la luz, la armonia invisible, el aroma delicio-
s0, la dulzura de lo que amamos. Para provocar el deseo del
amante, a través de cada uno de los sentidos, el objeto bello
ha de revestirse de nube que arropa, de niebla espesa que
permite la contemplacion exclusiva, de mullido suelo de flo-
res de azafran o de jacinto abundante. O ha de llegar como
pluma suave por medio de un leve contacto, de una mano
que acaricia o de un dulce sabor a miel. La belleza es eso
que trasciende los sentidos, pero que no puede percibirse
sino por medio de ellos. En otras palabras, bello es lo que
constituye el objeto del ardiente deseo de ver, de escu-
char, de gustar, de oler y de saborear.

Todo este largo recorrido por el camino de los senti-
dos en la busqueda de la belleza, queda resumido en los
versos de Safo, en una expresion paradigmatica, que su-
blima todas las percepciones sensitivas. Bello es lo que
uno ama, lo que una ama. He aqui su conocida estrofa:

«Dicen unos que una tropa de jinetes, otros la infanteria
y otros que una escuadra de navios, sobre la tierra
oscura es lo mas bello: mas yo digo

que es lo que una amax'?.

11. MimMNERMO, frag. 1 (Adrados).
12. Saro, frag. 16 (Voigt).
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Estos versos de Safo resumen la vision poética de la
belleza, tal como surge en los cantos de la épica y la liri-
ca. Es el amanecer que alcanza su plenitud en la conden-
sada expresion de la poetisa de Lesbos. Pero antes de
que llegue la plenitud del amor platonico no se puede de-
jar de lado la vision de la poesia tragica que contempla la
belleza con una luz diferente.

Aunque no son muy frecuentes, en las tragedias grie-
gas encontramos algunos cantos a Eros, que suele traer
al hombre que le obedece més locura y desatino que no-
ble sensatez. Entre estos himnos a Eros merece un pues-
to destacado el que entona el coro de Antigona, cuyos
versos bien podrian constituir el frontispicio de los dos
primeros discursos del Banguete platonico. Vemos al dios
del deseo que lo llena todo: el campo de batalla, la lucha
por el poder y la posesion del amado. Unos versos que
suenan asi:

«Eros invencible en la batalla,

Eros, ti que te arrojas contra las fortunas

y en las mejillas tiernas de una joven

pasas toda la noche;

por el mar vas y vienes

y por los patios de los campesinos:

nadie es tu fugitivo, ni el inmortal ni el hombre
que solo un dia dura. El que a ti te posee
por la locura queda poseido.

Tt arrastras a la ruina las almas ya sin juicio
de los amantes juiciosos

e incluso esta discordia has provocado

entre varones de una misma sangre.

Pero triunfa el deseo que irradia de los ojos
de una novia de lecho deseable»'®.

13. SoOFocLEs, Antigona 781-795.
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Antigona es la figura simbolica de Afrodita celeste, la
amante de belleza de las leyes y de su caracter inviolable,
por estar escritas, no en edictos de tiranos poderosos, sino
en el corazon del ser humano. Ella, cual Afrodita celeste,
es una novia que va a la tumba en lugar de caminar, junto
a su amado, al lecho nupcial. Eros la ha vencido, como a
todos los contendientes, porque es una locura invencible,
un poder irresistible que provoca las mas duras batallas
en el mismo corazoén de los mortales.

Mas allé de los limites del placer de los sentidos que
exalta la poesia lirica, hay también una vertiente tragica
de la belleza y del deseo de alcanzarla. Si el Eros de la
lirica es impulso irrefrenable por la posesion de la belleza
amada, el Eros tragico es una posesion interior que tras-
torna la mente del poseido y le hace enloquecer. Es un
Eros mucho mas poderoso y terrible. Asi, al menos, pode-
mos comprobarlo en los versos de Euripides que exaltan
la fuerza de Eros, como supremo dios de los hombres que
son conocedores de la belleza interior. Asi lo expresa:

«Todo aquel que no juzgue fuerte a Eros
y omnipotente entre los dioses

necio es, o, inexperto en la belleza,

ignora al dios supremo de los hombres»'*.

Tal vez este leve recorrido por algunos versos de la
poesia griega nos haga entrever la luz radiante de la esté-
tica platonica. En el mediodia de la cultura griega, que
adquiere su maxima lucidez en la trama dramatica y
dialdgica de la filosofia platonica, alcanzaran una expre-
sion sublime la Afrodita terrestre y la celeste, el amor
demonico y la locura divina, que son fruto de la inspira-
cidn poética de Platdn, lector de los poetas liricos y tragi-

14. EuripiDES, frag. 269 N.
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cos y explorador incansable de los caminos de la belleza
trazados en sus versos.

La belleza en Platon

La exploracion platonica de la belleza discurre a tra-
vés de varios didlogos deslumbrantes. Podriamos decir
que hay una primera busqueda, tomando como guia la vi-
sion de la poesia lirica, que halla su consumacion en los
dos dialogos juveniles que versan sobre el tema: Hipias
mayor'y Lisis. Y, tras esta primera tentativa en la inves-
tigacion de la belleza y sus expresiones, Platon alcanza la
cumbre de su vision poética, mas cercana a la poesia tra-
gica, en los dos escritos mas sublimes sobre la belleza y
el amor en la literatura griega: Banquete y Fedro.

Con el fin de entender la interpretacion plotiniana de
estos dialogos, me limitaré a trazar un breve perfil de su
tratamiento de la belleza.

En el Hipias mayor encontramos a Socrates en una
trama literaria y dramatica que nos es conocida.
Sorprendentemente Socrates, que desconfia por comple-
to de la sabiduria aparente de los sofistas, se dirige al
enciclopédico Hipias para que le ensefie qué es lo be-
1lo'5. Ambos interlocutores cumplen perfectamente el
papel que deben representar en este teatro poético idea-
do por Platén. Socrates, buscador infatigable de la ver-
dad, tras reconocer su ignorancia sobre el asunto, pre-
gunta si sabe qué es lo bello al gran sofista Hipias, capaz,
como Gorgias'®, de responder a cualquier cuestion que se
le presente.

15. PLATON, Hipias mayor, 286 c-e.

16. Véase el comienzo del Gorgias (447¢), donde Calicles asegura
que Gorgias era capaz de responder a cualquier cuestion que el audi-
torio le propusiera. CICERON (De finibus1l, 1) explica el método socra-

149



Como suele suceder en la magistral construccion de la
trama dramatica de Platon, el interlocutor de Socrates,
en este caso Hipias, no sera capaz de definir la belleza,
sino que la confundird con las cosas que participan de
ella, pues no conoce la dialéctica ni barrunta la existencia
de paradigmas ideales. Tal vez lo bello no sea mas que
una bella muchacha, o una vasija bella, una hermosa ye-
gua o una preciosa lira. Facilmente replica Socrates que
si lo bello fuera idéntico a esas cosas, todas mostrarian
idéntica belleza, pero es evidente que no todas estas co-
sas que son bellas participan de la belleza en el mismo
grado, pues, segun dijo Heraclito, al que Socrates cita, «el
mas bello de los monos es feo en comparacion con la
especie de los hombres»'’, y afiadi6 ademas que «el mas
sabio de los hombres en relacion con Dios parece un mono,
tanto en sabiduria como en belleza y todo lo demasy»'®.
Por eso, podemos decir que ninguna lira es tan bella como
una muchacha, ni la mas hermosa doncella es tan bella
como una diosa. Luego, muchas de las cosas bellas son
también feas si se las compara con otras mas bellas. Y,
argumenta Socrates, no es posible que lo bello y lo feo se
hallen al mismo tiempo en una cosa bella.

El habilidoso sofista halla el modo de soslayar la obje-
cion socratica recurriendo a un sutil argumento. Es preci-
so encontrar lo que tienen en comuin todos los objetos
bellos, aquello cuya presencia hace bello a todo lo que
con ello se adorna, incluso lo que en si mismo pudiera ser
feo. Hipias propone a Sdcrates que, a quien pregunte por

tico y asegura que fue Gorgias, entre los sofistas quien inicio este
procedimiento de solicitar a los oyentes que le lanzaran los dardos de
la palabra que consideraran mas agudos, pues ¢l les haria frente con
toda destreza.

17. HErAcLITO, DK 22B 82.

18. HErRAcCLITO, DK 22 B 83.
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lo bello en si, podriamos contestarle que lo bello es el oro,
pues hace aparecer bello incluso lo que parece mas feo.
Pero Socrates rechaza tal subterfugio, con un argumento
rotundo, mostrando, con su ironia habitual, que el gran
Fidias desconocia ese valor del oro, pues no sirvio de él
para realizar su obra mas bella. Por ello, Socrates le re-
plica:

«Tu, gran ciego, ;crees que Fidias es un mal ar-
tista?... ;desconocia Fidias esta especie de lo bello
de que ta hablas?.. Pues no hizo de oro los ojos de
Atenea ni el resto del rostro, ni tampoco los pies ni
las manos, si realmente tenian que parecer muy be-
llos al ser de oro, sino que los hizo de marfil. Es evi-
dente que cometid este error por ignorancia, al des-
conocer, en efecto, que es el oro lo que hace bellas
todas las cosas a las que se afiade»!?.

La belleza no proviene del oro, ni del marfil, ni del
marmol que son materias adecuadas para representar el
cuerpo de los dioses. Tampoco adquieren su belleza las
estatuas artisticas por la forma, ni siquiera por la perfec-
ta adecuacion y armonia entre materia y forma. Pues la
belleza, tal como Socrates la persigue ya en esta primera
exploracion platonica, no reside en las proporciones de la
obra de arte, ni en su utilidad, sino en la union de lo bello
con el bien, con lo que ama el que persigue lo bello. Lo
bello no so6lo es algo digno de ser percibido por su perfec-
cion, sino que produce placer, satisfaccion, bien a quien lo
contempla. La unién de la belleza y el bien, que es cons-
tante en toda la cultura griega, se abre camino en el dia-
logo.

Socrates busca una salida a la aporia en la que se ha-
lla su dialogo con Hipias y la encuentra en los versos de

19. PLATON, Hipias Mayor, 290 a-b.
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la poesia lirica que hemos mencionado. Asi se lo dice a
Hipias:

«Soc. - Creo que acabo de encontrar una salida. Mira
a ver. Si decimos que es bello lo que nos produce satis-
faccion, no todos los placeres, sino los producidos por el
oido y la vista, ;como saldriamos adelante? Los seres
humanos bellos, Hipias, los colores bellos y las pinturas y
las esculturas que son bellas nos deleitan al verlos. Los
sonidos bellos y toda la musica y los discursos y los mitos
nos hacen el mismo efecto, de modo que si respondemos
a nuestro atrevido hombre: “Lo bello, amigo, es lo que
produce placer por medio del oido o de la vista”, ;no le
contendriamos en su atrevimiento?

Hip.- Me parece, Socrates, que ahora has dicho bien
qué es lo bello»™.

Esta evocacion del deseo que envuelve las entrafias
de Zeus al mirar a Hera o de la armonia invisible que
dejan en el oido las dulces palabras parece una solucion a
la busqueda de los interlocutores. Pero Socrates recuer-
da también a Arquiloco, a Alcman y a Safo: también hay
belleza en el tacto y en el perfume de la amada. Y, mas
aun, hay un mundo de belleza que trasciende los sentidos,
pero que el Socrates de los dialogos juveniles de Platon
aun ha de explorar y que en este encuentro dramatico
con Hipias no es capaz de vislumbrar.

Creo que estos llamados dialogos aporéticos no son
piezas literarias o filos6ficas incompletas. Tienen sentido
en si mismos, aunque su tematica adquiera ulteriores pre-
cisiones platonicas. La conclusion de este didlogo es sen-
cilla, pero no incompleta: lo bello es dificil>'. Dificil de
definir, pues el sabio Hipias ha pasado de la rotunda de-

20. PLATON, Hipias Mayor, 298 a-b.
21. PLATON, Hipias Mayor, 304 e.
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finicion inicial a la aceptacion de la definicion de Socrates,
que éste mismo considera insuficiente, a la luz de los ver-
sos de los poetas liricos, que son sus guias en esta prime-
ra exploracion.

En el Lisis podemos ver una manera diferente y sin-
gular de acercarse a la belleza, por medio de un hermoso
dialogo. Es una pieza literaria y filosofica unica®, en el
que Socrates no sélo pretende alcanzar una definicion de
la belleza, de la amistad y del objeto amado, sino que es
una puesta en escena de la busqueda compartida de la
verdad por interlocutores que comparten el amor y la
amistad. Es una expresion de la filosofia como forma de
vida amistosa y comunitaria, en la que entre todos se cons-
truye una comunidad de indagacion solidaria.

En esta indagacion podemos comprobar de nuevo la
union de belleza y bien, como objetos del deseo del ena-
morado y del amigo. Y, muy pronto, descubrimos que la
poesia lirica y, mas concretamente, los versos de Safo
son una fuente de inspiracion de la concepcidn platonica
que expresa el maestro a los efebos con los que compar-
te el dialogo. Sdcrates habla con la inspiracion de Safo
cuando les cuenta cudl ha sido su eros y cual es el objeto
de su philia. Dice asi:

«Una cosa he deseado (eromai) ardientemente
desde mi infancia. Cada uno tiene sus ilusiones: para

22. El mas completo estudio que conozco sobre este dialogo juvenil
es el de A. BoscH-VECIANA, Amistat i unitat en el Lisis de Plato. El Lisis
com a narracio d’una sunousia dialogal socratica, Barcelona: Barcelo-
nesa d’Edicions, 2003. En este profundo analisis del dialogo no sélo se
presenta una exhaustiva historia de las interpretaciones del mismo, ade-
mas de una inteligente interpretacion de los elementos literarios y drama-
ticos de esta pieza singular, sino una fundamentada aportacion del valor
filosofico de estasynousia dialogal que constituye una forma comunitaria
de hacer filosofia, de construir el sentido mismo de la vida filoséfica entre
interlocutores que comparten la amistad por el saber.
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unos son los caballos; para otros, los perros; para
otros, el oro o los honores. En cuanto a mi, todas
esas cosas me tienen sin cuidado. En cambio, mi
pasion (eros) es tener amigos (philon). De tal modo
que un buen amigo seria para mi mucho mas precio-
so que la codorniz més hermosa del mundo, que el
mas bello gallo, incluso — Zeus es testigo — que el
mas soberbio entre los hermosos caballos o perros.
Podéis creerme: preferiria un amigo a todos los te-
soros de Dario. Tan amigo de los amigos soy»?.

Los amigos son parte de la propia alma, son quienes
impulsan nuestro deseo de buscar la verdad en comun. Y
ahi reside la belleza de la busqueda: lo mas bello es la
amistad. Y, si bello es lo que uno ama, Sdcrates no cam-
biaria un buen amigo por ninguna de las cosas que los
demas consideran las mas bellas, ni los tesoros de Dario,
ni los mas hermosos animales, ni una tropa de jinetes, ni
la infanteria ni una escuadra de navios, pues «bello es lo
que uno amay.

No importa que el didlogo, de nuevo, termine en la
aporia. Aunque ciertamente esto podria ponerse en duda,
pues, aunque, a través del dialogo, los interlocutores no
hallan una definicion satisfactoria de la philia, hay una
verdadera demostracion practica de como se ejercita la
filosofia entre amigos. Y la amistad es la forma de vida
preferente, el modo de vida filosofico por excelencia, al
que Socrates se siente atraido como si del iman de Tales
se tratara, pues un amigo es para ¢l lo mas bello y, por
tanto, el maximo bien.

Asi pues, no es posible definir la belleza sino por rela-
cion al amor y a la verdadera amistad. Y el fundamento
de la busqueda amorosa y amistosa se halla en el bien

23. PLATON, Lisis, 211 e.
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que se adivina en el amigo. Para probarlo Sécrates recu-
rre a su analogia favorita: la medicina. Lo mismo que la
medicina es querida por la salud y ésta por la vida exce-
lente del ser humano, todo lo que es querido ha de serlo
en virtud de una causa final, de un principio que sea el
fundamento del amor (éros), de la amistad (philia) y del
deseo (epithymia). Y esa causa final no es sino la belleza
unida al bien, pues, como recuerda a menudo Soécrates
«aquello por lo que todas las cosas son queridas es el bien
(to agathon)»*.

Es posible que, al caer la tarde, Socrates se despida
de sus jovenes amigos creyendo que ha hecho el ridiculo
por no haber sido capaces entre todos de descubrir lo que
es un amigo, pero no necesitamos que lo exprese median-
te un largo discurso, como pretendia hacerlo Hipias. La
accion dramatica nos ha permitido descubrir, en la charla
amistosa de Socrates con Lisis y Menéxeno, que no hay
mejor ocupacion del tiempo de la vida que la busqueda
compartida de lo que amamos o, mejor aun, la vida com-
partida con los amigos, con los que amamos y nos aman,
como entendia Safo la esencia misma de lo bello.

Los dos didlogos de madurez, en los que Platon vuelve
a construir una trama dramatica en torno a la belleza y el
amor, superan la vision auroral de poesia griega y pro-
yectan una luz inextinguible sobre ambos conceptos.
Socrates sigue indagando la naturaleza esquiva de lo be-
llo y parece que hubiera una continuidad de accion entre
el comienzo del Banquete y el final del Lisis.

Al caer la tarde el maestro se despide de los dos efebos
y deja para otro dia la busqueda de la definicion del amor
y la amistad. Y el dia en que va a celebrar el triunfo de
una tragedia de Agaton en el teatro, se reanuda la inda-
gacion.

24.1b.,220b.
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Es hermoso el comienzo del Banguete®, de ese dia-
logo festivo en el que Socrates, acompafiado de
Aristodemo, se dirige a casa de Agaton, es decir, del bien,
pues la busqueda de la belleza es siempre un camino en
compaifiia de otro interlocutor, amigo o amante, en busca
del bien. Esa es la esencia de la filosofia platonica que
dramatiza el personaje de Socrates en los dialogos.

Socrates, generalmente descuidado, se ha lavado y se
ha puesto las sandalias para ir a celebrar la fiesta de la
belleza de la tragedia y de la amistad en compatfiia del
elegante Agaton, del bien que se muestra siempre bello.
Al menos, asi cabe entender el pasaje inicial en el que
Apolodoro, con cierto asombro a pesar del tiempo trans-
currido, rememora el encuentro de los amigos y su cami-
no hacia la celebracion festiva de Agaton. Asi lo cuenta
el narrador:

«Me dijo, en efecto, Aristodemo que se habia tropeza-
do con Sécrates, lavado y con las sandalias puestas, lo
cual éste hacia pocas veces, y que al preguntarle adonde
iba tan elegante (kalos) le respondid: -A la comida en
casa de Agaton. Pues ayer logré esquivarlo en la cele-
bracion de su victoria, horrorizado por la aglomeracion.
Pero convine en que hoy haria acto de presencia y ésa es
la razon por la que me he arreglado asi, para ir elegante
(kalds) junto a un hombre elegante (kalon)»**.

El Banquete, en la armoniosa sucesion de sus discur-
sos erdticos, no s6lo recoge la vision helénica del amor y

25. Sobre el Banquete pueden verse Th. GouLp, Platonic love,
Westport, Connecticut: Greenwood Press, 1981; Nusssaum, M. C.,
La fragilidad del bien. Fortuna y ética en la tragedia y la filosofia
griega, trad. A. Ballesteros, Madrid: Visor, 1995, p. 229-268; PLATON,
Le Banquet, Présentation ¢ traduction inédite par L. Brisson, Paris
1998 y G. REALE, Eros, demonio mediador, Barcelona: Herder, 2004.

26. PLATON, Banquete, 174 a.
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la belleza que ofrecieron los poetas liricos y los tragicos,
la medicina y la retorica, sino que es, al mismo tiempo,
una superacion filosofica de todas esas interpretaciones.
El mismo Agaton compara el simposio con el teatro, dife-
renciandolos tan s6lo por la cantidad de publico que asis-
te a ellos. Y €l, el anfitridn, el bello icono del Bien, Agaton,
piensa que vencera en este certamen de discursos eroti-
cos, como lo hizo el dia antes ante la multitud.

Es, por tanto, una pieza teatral, una obra artistica per-
fectamente disefada por su autor para celebrar una fies-
ta en honor de Dioniso, dios del teatro y del vino. Y, tras
la sucesion dialéctica de los discursos, un enamorado pro-
nunciara el veredicto final, que sera el triunfo del mejor
amante, del apasionado buscador de la belleza y de la
amistad, el triunfo de Socrates.

Los discursos recogen aspectos diferentes de eros,
como deseo de la belleza. El deseo y la pasion mueven
siempre al amante en pos de lo bello, porque afora su
ausencia y muere por poseerlo. Aristéfanes, en su mito
tragico del andrégino, expresa la insuficiencia de eros que
anda buscando la mitad perdida, afiorando la recupera-
cién de la unidad primigenia de los seres humanos. Bello
es lo que afloramos, lo que amamos porque constituye
una parte intima de nuestra naturaleza simbolica, pues el
hombre es como un symbolon, la mitad de un todo que
so6lo adquiere sentido por la unién con la otra mitad que
formaba con ¢l una unidad completa, rota por la distan-
cia, la ausencia o el desamor, como las dos mitades de
una moneda que vuelven a unirse para el reconocimiento
de dos viejos amigos. El hombre es la mitad de si mismo,
pues la otra mitad es el ser amado. La posesion de la
belleza es la reconstruccion de esa unidad, el logro de la
perfeccion intima que anhelamos.

Socrates rebate este discurso tragico, puesto con iro-
nia por Platon en boca del gran comediografo, probable-
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mente para vengarse de las criticas despiadadas contra
Socrates que los griegos habian contemplado en sus co-
medias. En esta pieza dramatica ha encontrado Platén el
momento de saldar las cuentas. Nada mas tragico que
este amor que solo puede colmarse con una mitad que
anda errante por el mundo. Tal vez jamas la encontremos
o tal vez no nos corresponda o ame a otro. No parece
sino que la belleza reviste un sentido tragico, irreparable.

Socrates, con su proverbial ignorancia, dara cumplida
respuesta a esta vision pesimista. En un solo mito, un re-
lato utépico e intemporal, como el del nacimiento de eros,
Platon supera la vision poética de la belleza y del amor y
alcanza la cumbre de la ascension erdtica. Eros es ca-
rencia, insuficiencia y deseo de lo que afiora el amante.
Pero la belleza no es una bella muchacha, ni una vasija
bella, es una forma trascendente de la que participa todo
lo que es bello. Hay que olvidarse de buscar una mitad
concreta, un solo cuerpo, una escuadra de navios o una
tropa de infanteria. Todas las cosas bellas son escalas
para ascender hasta la genuina belleza, cuya posesion da
sentido a la vida humana, porque tras ella esta el bien que
amamos. Y, si todas las cosas bellas lo son por participar
de una Gnica belleza, todas son sustituibles y no hay nada
tragico en el amor, porque no hay una exclusiva mitad
que buscar.

El arte de amar en el que Diotima instruye a Sdcrates,
y a nosotros con ¢l, consiste en subir esa escala que co-
mienza por el deseo de un cuerpo bello, asciende a la
belleza corporal en general, para subir luego a la belleza
del alma, a la de las ciencias, de las virtudes y de las
leyes, hasta alcanzar la belleza en si. Y esto es posible
porque todas ellas son manifestaciones de una tUnica e
idéntica belleza, intercambiable por ser universal. Y hay,
ademas, una concepcion trascendente de la belleza, que
supera la vision de los poetas, que Platon hizo suya en los
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didlogos juveniles. En este relato poético de Diotima,
Socrates eleva la belleza a la categoria suprema del Bien
mismo de la Republica, un principio mas alla del ser y de
la esencia, que otorga el don de ser apetecible a todo ob-
jeto que participa de esta forma suprema.

Soécrates, a través del mito del nacimiento de Eros,
rebate la concepcion tragica de la belleza propuesta por
Aristofanes y reitera su afirmacion del Lisis, pues «el amor
no es ni de una mitad ni de un todo, a no ser que sea,
amigo mio, realmente bueno (agathon) [...] Pues no es,
creo yo, a lo suyo propio a lo que cada cual se aferra, a
no ser que lo bueno (agathon) se identifique con lo parti-
cular y propio de uno mismo y lo malo, en cambio, con lo
ajeno. Asi que, en verdad, lo que los hombres aman no es
otra cosa que el bien (oudén ge allo estin ou erosin
anthropoi e toii agathoii)»* .

Tal vez, como piensan algunos intérpretes, este debia
ser el final 16gico del dialogo platonico. Pero Platon quiso
construir su obra artistica con singular perfeccion. Pre-
tendio mostrar la verdad de su interpretacion del amor y
de la belleza, haciendo entrar en escena a un enamorado
del propio Socrates. El, como testigo de cargo, probara
que la belleza auténtica rebasa los limites de la percep-
cidn sensorial y se esconde como un tesoro dificil de ha-
llar para quienes no son capaces de subir la escala eroti-
ca. El, Alcibiades, ejemplo envidiado de la juventud dora-
da de los griegos, quiso que Socrates le convirtiera en su
amado y le prefiriera a todos los demas jovenes y efebos.
Pero todo ha sucedido al revés: ahora ¢l es quien ama la
belleza interior, la sabiduria de Socrates, que le ha venci-
do. Es todo un final inesperado y sublime.

Después de concluido el certamen de discursos en torno
al amor, lo mismo que en el teatro, es necesario procla-

27. PLATON, Banquete, 205 d — 206 a.
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mar al vencedor. Y Alcibiades, como Sdcrates, llega tar-
de. Su deseo es el mismo que el de su maestro en el arte
de amar: coronar al vencedor al que todos admiran, de-
clarar que Agaton, el bien y la belleza unidos, es digno de
la corona de la victoria. Pero Dioniso obrara en ¢l algo
admirable. Poseido por el amor y por el vino, como
Socrates en su discurso, dird la verdad, contard la expe-
riencia de su propio amor personal.

Socrates, sorprendido y algo alterado por la irrupcion
en escena de este joven enamorado, no quiere que
Alcibiades hable, pues ha bebido demasiado y su discurso
sobre el amor no podrd competir con los ya pronuncia-
dos. No obstante, es justo que hable quien ha bebido, pues
es un certamen de discursos, cuya victoria ha de darla
Dioniso, ahora ya no el dios del teatro, sino el dios del
vino, que lleva a la boca de los hombres la verdad. Y en-
tonces el joven amante pronuncia de nuevo la palabra
magica: dira la verdad del amor. Asi lo cuenta Apolodoro:

«¢Qué tienes en la mente? —dijo Socrates—. ;Elogiarme
para ponerme en ridiculo? O ;qué vas a hacer?.

-Dir¢é la verdad. Mira si me lo permites.

-Por supuesto —dijo Socrates—, tratandose de la ver-
dad, te permito y te invito a decirla.

-La diré inmediatamente —dijoAlcibiades»?®.

Si Platon hubiera querido decirnos que la verdadera
esencia del amor es la que describi6é Diotima mediante su
hermoso mito del nacimiento de Eros y su iniciacion en el
ascenso amoroso por la escala de la belleza, habria con-
cluido sus discursos con aquellos sublimes misterios de
eros. Pero la verdad ultima de su vision del amor se en-
cierra en las palabras de un enamorado, de un joven que

28.1b. 214d-e.
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esta herido por las flechas de este deseo imparable de
poseer lo que ama. Alcibiades ha abandonado su camino
de seducir a Sécrates con su belleza fisica y ha descu-
bierto que esta dispuesto a dar toda su vida a cambio de
la belleza interior de Socrates. Es el intercambio del sa-
ber particular de un individuo enamorado por el saber
universal de un filésofo, de un amante de la sabiduria, del
bien y de la belleza sublime y divina, alejada de los senti-
mientos y los desengafios de la experiencia personal del
amor no correspondido® .

La filosofia y su vision trascendente de la belleza ha
vencido a la tragedia y la ha superado en una expresion
inequivoca de la busqueda amorosa: Socrates es el ver-
dadero amante, el amigo de la belleza y de la sabiduria
que cultiva su indagacion en compaiiia de los que com-
parten con ¢l esa inquietud. Socrates es el vencedor, es el
verdadero Agaton, el bien y la belleza interior que
Alcibiades ama.

Este final del Banquete, con el reconocimiento del amor
de Alcibiades por la belleza sublime del alma de Socrates,
tiene una buscada continuidad en el comienzo del Fedro™.
Pero el lugar de Alcibiades lo ocupa ahora Fedro, un aman-
te de las musas, un enamorado de la belleza, a quien Socrates

29. Véase la original interpretacion de este amor personal en I.
Garcia PeNa, «El Banquete: de la vision abstracta de Eros a la historia
de amor de Alcibiades», en Cauriensia, 2 (2007), p. 121 — 156.

30. Entre los comentarios del Fedro, pueden verse los siguientes:
R. Ch. BURGER, Plato’s Phaedrus. A Defense of a Philosophical Art of
writing, Alabama: University of Alabama Press, 1980; R. Ch. BURGER,
The “Phaedo”: A Platonic Labyrinth, South Bend: St, Augustine’s
Press, 1999; Th. A. SzLEzAK, Platone e la scrittura della filosofia,
Milano: Vita e Pensiero, 1989; K. GaISER, L oro della sapienza. Sulla
preghiera del filosofo a conclusione del ‘Fedro’ di Platone, Milano:
Vita e Pensiero, 1992 y G. REALE, Platon. En busqueda de la sabidu-
ria secreta, Barcelona: Herder, 2001, p. 95 — 149 y 349 — 371.
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iniciara en las artes del amor, en un escenario propicio para
una conversacion poética sobre el amor y la belleza.

Socrates, que nunca abandona la ciudad, porque los
hombres le ensefian, pero las piedras y los arboles nada
pueden ensefiarle, decide seguir a Fedro, que lleva bajo el
brazo un discurso sobre eros escrito por el mejor retoérico
del momento, Lisias, discipulo de Gorgias. Son esas pala-
bras erdticas y el joven Fedro quienes impulsan a Socrates
a tenderse en la mullida hierba, junto al rio Iliso, a la som-
bra de un platano, donde mana una fuente y se oye el
canto de las cigarras.

La naturaleza también tiene su encanto, como ya can-
taron los poetas. Pero no es comparable con la belleza de
las palabras ni a la del alma de Fedro. La belleza natural
es el marco en que ha de desarrollarse la accion dramati-
ca entre al amante y el amado. Este comienzo describe el
lugar de la tentacion, en el que se desarrollara la accion.
Y en é1 Platon se recrea en la liturgia de un rito de inicia-
cion en el arte de conversar y dialogar en torno a eros.
Fedro se ha descalzado para seguir la costumbre de
Socrates y hacerse semejante a él. También Socrates se
vistio y se puso elegante para ir a ver a Agaton, al co-
mienzo del Banquete, pues uno ha de vestirse para agra-
dar al amado, para encontrarse con el bien y para serle
igualmente grato. Es la poética descripcion del espacio y
del tiempo del amor: un lugar agradable a la hora en que
el calor y el fuego del deseo empujan a disfrutar de una
conversacion tranquila, a la sombra de los arboles, con
los pies metidos en el agua, cuya musica acompana a las
palabras de los interlocutores, que perciben el perfume
de las plantas que les rodean y sienten la agradable brisa
que sopla bajo el platano que les protege del sol.

La belleza natural se percibe por todos los sentidos,
como aseguran los poetas. Pero, tras ella, aparece la be-
lleza de los discursos amorosos. Primero, es la belleza
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utilitaria, la que busca el placer corporal, como defiende
el discurso de Lisias, leido por Fedro. Una belleza cerca-
na a la del Hipias mayor, dificil de definir por su asocia-
cion al placer sensual. A ella responde Socrates con un
discurso ordenado y perfectamente articulado, pero de
contenido idéntico. Tal vez la sensualidad del espacio y
del tiempo le ha perturbado y ha caido en la trampa del
discurso del sofista.

La brisa que sopla, el aroma del agnocasto y la sonori-
dad de la fuente cuya agua permite refrescar los pies des-
calzos de Socrates y Fedro han producido un trastorno en
la mente de Socrates, como un enamorado que se ha de-
jado atrapar por la belleza sensual y no ha ido mas alla. Y
entonces, como en los grandes momentos poéticos de
Platon, se produce de nuevo el prodigio. Socrates se mira
a si mismo, no en las aguas fluentes del rio, como espejo
deformante de la realidad, sino en la fuente sonorosa de
las palabras inspiradas que el dios hace manar de su boca.
Entona la palinodia.

Y, recordando los grandes pasajes de la poesia tragi-
ca, recupera la vision de eros como una locura divina,
que produce la felicidad en los amantes. Hay un eros te-
rrestre, pegado a ras del suelo, que apenas se levanta de
la alfombra de la mullida hierba. Pero hay un eros divino
que eleva la mirada del amante hasta la belleza mas pro-
funda. Este eros es una mania divina, que pone alas en el
alma y la eleva a la contemplacion de la belleza inteligi-
ble. Un amor que ya no es ascenso hasta la contempla-
cion de la belleza en si, sino descenso desde lo divino
hasta la mirada del amante que encuentra bello lo que
ama. Socrates, tras describir en el sublime mito del carro
alado’' la estructura del alma humana, afirma con clari-
dad que el amor es una parte esencial de su vuelo en

31. PLATON, Fedro, 246a-b.
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compaiiia de la persona amada. Es una inversion de la
mirada, un descenso de la mirada divina a los ojos huma-
nos para envolver en una nube sublime lo que ama.

En esto se halla la inversion del concepto del amor
platonico desde el Banquete al Fedro: la ascension se
torna en un vuelo en compaiia de los que se aman y com-
parten en animada conversacion una vida filosofica. Por-
que, como reitera Socrates, Eros devuelve las alas al alma
y enloquece de amor, un sentimiento descrito en las poé-
ticas palabras platonicas que recogen esa experiencia uni-
ca, que produce escalofrios y un dulce placer, dentro de
un rio de deseos®. Y, con ello, la filosofia y la vida com-
parten un mismo territorio: la pasion amorosa a través de
la cual se aprenden el bien y la verdad, porque una vida
humana sin pasién no merece ser vivida, nos dice ahora
Platén, como nueva verdad sobre el amor.

La filosofia es la vida musical de las cigarras, la con-
templacion de la belleza que nos hace amar la verdad y el
bien que siempre se halla tras su resplandor. La belleza
es el punto de unidn de eros y philia, el vinculo de los
que comparten la busqueda del bien mutuo. Una sinousia
de los que dialogan, contemplan y entonan en comuin un
himno a Eros, un nuevo canto, que requiere la armonia de
las voces y los deseos de quienes comparten la belleza de
lo que aman.

El final del Fedro es también un hermoso colofon. Tras
percibir la musica de la oralidad, dejando de lado el reite-
rativo silencio de la escritura, los dos amantes se unen
para entonar al dios Pan, el dios del lugar, una plegaria en
la que Sécrates le pide aquello que ha de poseer un filo-
sofo: alcanzar una belleza interior y obrar de acuerdo con
ella, considerar la sabiduria como la verdadera riqueza y
ganar tanto oro, es decir, tanta sabiduria y belleza como

32. PLATON, Fedro, 251a-e.
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pueda conseguir un hombre sensato y moderado.Y Fedro
se une a los deseos de Sdcrates, porque «las cosas de los
amigos son comunesy. O tal vez, podriamos mejor tradu-
cir: «los enamorados lo comparten todo»3?.

Asi termina el Fedro y ahi concluye la larga explora-
cion de la belleza y el amor en los didlogos platonicos. Y,
por encima de otras afinidades, como la busqueda de la
belleza y del bien, el amor es siempre busqueda en la
amistosa compaiiia de Lisis, de Alcibiades o de Fedro.
Una comunidad de amigos, de enamorados que son atrai-
dos por el brillo sin igual de la belleza que deslumbra los
ojos y el corazon del amante que delira, enloquece y sien-
te la necesidad de alcanzar la profunda e insondable lla-
ma cuyo ardor y dulzura barruntaron los poetas y Platon
supo cantar de manera sublime. Sin duda, aqui llego el sol
de la belleza helénica al punto culminante de su parabdlica
trayectoria. Después vendria la suave caida de la tarde
con el neoplatonismo.

La belleza en Plotino

Plotino, comentador de los dialogos platonicos, espe-
cialmente del Banquete y del Fedro’, sigue la senda
platonica en su exploracion de la belleza y del amor. Pero
encuentra algunos matices nuevos y abandona algunos
hallazgos anteriores.

Es muy conocido su tratado Sobre la belleza (1 6),
que, segun el testimonio de Porfirio, editor de las Enéadas,
fue el primer texto que escribid para su difusion en la

33. PLATON, Fedro, 279c.

34. Un andlisis de las fuentes de Plotino puede verse en P. Garcia
CasTtiLLo, Plotino: hermenéutica y filosofia, Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 1984, p. 155-221. Los cinco didlogos més
citados por Plotino son, por este orden, Timeo, Republica, Fedro,
Fedon y Banquete.
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escuela de Roma. En este breve escrito encontramos las
lineas maestras de su vision estética, pero hay algunos
puntos que deberemos explorar en otros tratados.

En primer lugar, Plotino no desconoce la vision de la
belleza que Platon heredd de los poetas y que se percibe
por los sentidos. Pero, teniendo delante la ascension del
Bangquete, anade a ella la belleza inteligible y apunta a la
existencia de otra belleza trascendente cercana al Bien.
Asi abre su tratado:

«La belleza se da principalmente en el ambito de la
vista. Pero también se da en el ambito del oido y conforme
a combinaciones de palabras; mas también se da en la
musica, y aun en toda clase de musica, pues también hay
melodias y ritmos bellos. Y, si abandonando la percepcion
sensible, proseguimos hacia lo alto, también tenemos ocu-
paciones, acciones y habitos bellos, ciencias bellas y la
belleza de las virtudes. ;Existe ademas alguna belleza an-
terior a éstas? La discusion misma lo mostrara»3’.

La belleza es, para Plotino, algo mas que participacion
de la forma inteligible. E1 Uno o el Bien es la fuente pri-
mera de la belleza, que es el resplandor de esa realidad
trascendente, comunicada al universo por obra de la ac-
cion demitrgica de la Inteligencia, que, tras contemplar la
fuente primera, comunica su belleza al Alma y ésta la
plasma y la cuida en toda la naturaleza de seres animados
e inanimados.

Por tanto, la causa de la belleza es la naturaleza
comunicativa del primer principio, el cual, siendo el Bien,
se difunde necesariamente y ha dejado su impronta en
todos los seres que forman la armonia del universo. Y el
Uno o el Bien ha dejado esa huella, esa participacion de

35. Protivo, 1, 6, 1.
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unidad y bondad en toda la escala de seres. Y éstos, ves-
tidos de su hermosura, e impregnados de su comunica-
cién amorosa, desean retornar por amor al padre que los
engendro. Este es el sistema circular de la metafisica de
Plotino: hay una procesion de lo real, una estructura je-
rarquica que implica distintas esferas de la realidad que
tienen al Uno como centro geométrico y sustentante, y un
retorno del alma y de la vida racional al mismo principio
del que partio, transformado ahora en fin, en Bien que
desean todos los seres engendrados por él. E1 Uno o el
Bien constituyen el principio y fin de este circulo de lo
real que es la metafisica de Plotino. O mejor aun, él es el
centro del que parten todos los radios que unen la circun-
ferencia de lo real, el centro hacia el que convergen y
miran todos los seres que, siendo engendrados por ¢él, de-
sean amorosamente volver y descansar en é1°°.

Todos los seres inteligentes y dotados de alma pura se
hallan suspendidos de ese centro del universo y del alma,
como los integrantes de un coro vuelven su mirada hacia
las manos del director que les hace sentir el ritmo y la
armonia en sus entrafias o como los danzantes vuelven
sus ojos al director para bailar acompasadamente®’ .

La belleza es algo mas que la proporcion o la simetria.
Es mucho mas que el aspecto geométrico y aparente de
las cosas. La belleza es un mensajero de la unidad y la
bondad que la sustenta como esplendor que se percibe
por los sentidos. Y, por eso, el amor es ese deseo del Bien
que se adivina tras cada ser cuya belleza nos atrae. Si
amamos, nos dice Plotino, es porque hay alguna cosa que
se aflade a la belleza: un movimiento, una vida, un estalli-
do que la convierte en deseable y sin los cuales la belleza
permanece fria e inerte. Asi lo dice bellamente:

36. Protivo, 1, 7, 1.
37. Protivo, VI, 9, 8-9.
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«Incluso aqui abajo, la belleza se encuentra mas en
la luz que brilla sobre la simetria que en la propia sime-
tria. Esto es lo que proporciona el encanto. En efecto,
(por qué, sino, el esplendor de la belleza brilla en toda
su intensidad sobre un rostro vivo, mientras que, sobre
un rostro muerto, ya no vemos sino el vestigio de la
belleza, incluso cuando la carne y la simetria todavia
no se hayan destruido en ¢1? ... Y un hombre feo, si esta
vivo, ;no es mas hermoso que un hombre que, siendo
hermoso sin duda, aparezca representado en una esta-
tua?»3®

La verdadera belleza, la que esté llena de vida y posee
un atractivo que resulta irresistible para su admirador,
engendra en el alma el amor. En su tratado Sobre el amor
(III 5), Plotino ofrece una sintesis de la vision platonica
del Banquete y el Fedro. La interpretacion plotiniana
muestra la tension entre las dos posturas platonicas: la
del Amor como algo divino y la concepcién del amor como
un demonio mediador. El tratado comienza con estas pa-
labras:

«Acerca del amor, vale la pena examinar si es un
dios o un demonio o si es un sentimiento del alma o si
hay un amor que es un dios o un demonio y algun
otro, ademas, que es un sentimiento, y cual es la natu-
raleza de cada uno; y vale la pena examinarlo reco-
rriendo las opiniones de los demas hombres y, en par-
ticular, todas las que sobre estas cuestiones han sur-
gido en el campo de la filosofia y, principalmente, todo
lo que piensa el divino Platon, que por cierto escribio
mucho sobre el amor y en muchos pasajes de sus es-
critos; y es él, precisamente, ¢l que no s6lo ha dicho
que el amor es un sentimiento originado en las almas,

38. PLotivo, VI, 7, 22.
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sino que también lo 1lama demonio y, al tratar de su
nacimiento, explicé detalladamente como y de quiénes
ha nacido»®.

El amor platénico demoénico o divino sufre un cambio
decisivo en la vision plotiniana. Como bien ha descubierto
Hadot, en su brillante estudio sobre la simplicidad de la
mirada de Plotino*’, el maestro neoplatonico ha introdu-
cido la “gracia” como don esencial de la belleza que en-
gendra el amor. Pues la belleza es mucho mas que la for-
ma, que la armonia, aunque sea inteligible. La belleza para
provocar el amor necesita un toque afiadido, una vida es-
pecial, un encanto, esa gracia que la hace brillar, como lo
expresa bellamente Plotino:

«El alma si se queda en lo inteligible, ciertamente ve
objetos de contemplacion hermosos y venerables, pero
todavia no tiene del todo lo que busca. Es como si es-
tuviera en presencia de un rostro sin duda hermoso
pero que todavia no fuese capaz de atraer las miradas,
porque sobre ¢l no resplandece la gracia brillando so-
bre la belleza»*!.

La belleza es lo que uno ama, porque esta llena de
vida, del resplandor de la gracia. Y la gracia y el resplan-
dor que la ilumina no es mas que la presencia del Bien
que se adivina tras la belleza de la forma, la trasciende y
le da vida, lo que nos hace amarla. Hay, por tanto, un
importante paso adelante en la estética plotiniana, que
rompe la identificacion de la belleza con el bien. Tal vez
sea la vision crepuscular de la cultura helénica que ha
recibido ya el inevitable influjo de la estética oriental y del

39. Protmvo II1, 5, 1.

40. P. Hapor, Plotino o la simplicidad de la mirada, Barcelona:
Alpha Decay, 2004.
41. Protivo, VI, 7, 22.
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choque con el cristianismo. Sea como quiera, Plotino di-
ferencia el Bien de la belleza, aunque los mantiene
inseparablemente unidos. La belleza lo es por el Bien que
la hace brillar y sin el cual s6lo seria un leve rayo que
desaparece en la oscuridad de la caverna. Pero colorea-
da por el Bien, la belleza suscita el amor en el alma y la
impulsa a emprender el viaje de regreso a su fuente origi-
naria y primera.

Asi lo afirma en uno de los muchos pasajes en que
describe esta maravillosa accion del Bien sobre el fulgor
de lo bello:

«Cada forma, por si misma, no es mas que lo que ella
es. Sin embargo, se convierte en objeto de deseo cuan-
do el Bien la colorea, proporcionandole de algiin modo
la gracia e infundiéndole el Amor a quienes la de-
sean»*?.

Y si el Bien proporciona la gracia a lo bello y engendra
el amor del que lo percibe no es por otra razon sino por-
que el Bien es comunicacion gratuita y generosa. Es, como
prefiere decirlo Plotino, regalo y don, dadiva y gracia. Y
ese Bien se hace comunicable, se difunde por naturaleza,
gracias al esplendor de la gracia que se trasluce en la
belleza. La belleza es lo que uno ama, porque en clla se
comunica el regalo y la gracia del Bien. Por eso, si esta-
mos llenos de amor por la belleza interior es porque ve-
mos brillar sobre ella la luz del Bien que le proporciona la
gracia. De este modo presentimos que si nos elevamos
hacia la belleza es en virtud del impulso infinito que nos
conduce al Bien.

Hay otro cambio notable en la concepcidn plotiniana
del amor y de la percepcion de la belleza. También en
este punto debemos seguir la genial intuicion de Hadot,

42. Protvo, VI, 7, 22.
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quien advierte que hay una pequena pero decisiva dife-
rencia entre el amor platonico y el amor plotiniano. Para
Platon, especialmente en el Banguete, el amor es deseo
de contemplar y poseer para siempre lo que uno ama. Y
es un amor que parte de la belleza de los cuerpos para
elevarse hasta la belleza en si. Es, por tanto, un amor
masculino, de posesion y fecundidad, de engendrar en la
belleza y de alcanzar la inmortalidad.

En cambio, en Plotino la belleza nos espera, como el
puerto hacia el que navegamos o como un tesoro escon-
dido tras una puerta bien cerrada. EIl amor, segtin Plotino,
es mas bien espera y promesa de llegar a puerto o de
descubrir el Bien escondido tras el mar de la belleza. Asi
lo expresa poéticamente:

«He aqui el Amor aquel que aguarda a la puerta,
apostando siempre afuera, aspirando a la Belleza y
deseando siempre participar de ella como pueda. Y
es que aun los enamorados de aca no se apropian la
belleza del ser amado, sino que se limitan a quedarse
cerca.Aquélla, en cambio, permanece en si misma, y
la multitud de enamorados de la unidad, prendados
como estan de la unidad entera, cuando la poseen, la
poseen entera, porque el ser amado era la unidad en-
teran3.

No podemos evitar el recuerdo de Aristéfanes y su
mito tragico contado en el Banquete. Pero el final es muy
distinto en este nuevo discurso. La unidad entera es el
Bien mismo que aguarda siempre, como regalo y dadiva,
tras la puerta de la belleza. Y asi cabe entender también
las tres formas de navegacion o las tres vias que permi-
ten alcanzar el Bien tras la belleza. Estas tres vias co-
rresponden a tres tipos de hombres o, como prefiero de-

43. Protivo VI, 5, 10, 4-9.
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cirlo, tres escalas en la odisea del alma. Son el musico, el
amante y el filésofo. Odisea, es decir, un viaje y una aven-
tura amorosa y aventura arriesgada por la audacia del
alejamiento y el deseo de regresar a la querida patria.
Odisea que comprende, tanto la salida del alma de la que-
rida patria, como el regreso al puerto de partida. Una na-
vegacion, un viaje interior, guiado por la busqueda de la
belleza, de la unidad y del bien, que se hallan en el interior
del alma*.

La filosofia plotiniana se convierte, con ello, en una
propuesta ética y estética sin parangon. La vida filosofi-
ca es una busqueda del Bien, atravesando con inteligen-
cia el mar siempre dificil de la belleza. Pero, para conse-
guir llegar a buen puerto, es necesario aprender, como
Tales en su exploracion del cielo, a guiarse por las estre-
llas que brillan con luz prestada por el sol, por el Bien que
ilumina y viste de belleza y luz no usada a todos los seres
que son su reflejo. Como Platon prescribe a los prisione-
ros de la caverna, es preciso invertir la direccion de la
mirada, darse la vuelta y contemplar en la belleza la hue-
lla del Bien, que llega hasta el centro del alma. Plotino,
usando una bella metafora de Homero, compara este re-
greso, esta vuelta de la mirada hacia el interior, con el
movimiento violento de la cabeza de Aquiles que vio la
belleza de Atenea, por un giro repentino: «Si alguien pu-
diera darse la vuelta, ya fuera espontaneamente o porque
tuviera la suerte de que Atenea tirara de sus cabellos,
veria lo divino y a si mismo y el Todo»* .

44. He desarrollado esta metafora de la odisea del alma en P.
Garcia CasTiLLo, «El hombre agustiniano: de la nostalgia a la esperan-
zay, en Cuadernos de Filosofia, XVII (1990), p. 323-343. Y también
en un capitulo de P. Garcia CasrtiLLo, Plotino, Madrid: Ediciones del
Orto, 2001, pp. 61-64.

45. Protmvo VI, 5, 7, 6.
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Plotino tiene ante los ojos el pasaje de la /liada, en el
que «Atenea, enviada por Hera, la diosa de niveos bra-
70s, se coloco detras de Aquiles y le tird de la rubia cabe-
llera y al instante conocid a Palas Atenea, cuyos ojos cen-
telleaban de un modo terrible»*®. La busqueda de la be-
lleza requiere aprender a mirar o tener el favor de una
diosa para que veamos lo que nadie mas ve, porque esta
rodeado por una nube divina o cubierto por una espesa
niebla que nos hace contemplarlo en exclusiva.

Hay algo de violencia y terror en esta forma de con-
templar lo bello. También el prisionero de la caverna es
liberado a la fuerza para que vea la misma luz del sol. Y
es que hay algo terrible en lo bello, algo que nos produce
un escalofrio o un ardor, como en el brotar de las alas del
alma. La belleza provoca en el alma un enorme descon-
cierto por el cimulo de emociones que le hace sentir, como
afirma Plotino:

«He aqui las emociones que deben originarse ante
cualquier belleza: estupor, sacudida deleitosa, ailoranza,
amor y conmocion placentera. Tales son las emociones
que es posible experimentar y las que de hecho experi-
mentan, aun ante las bellezas invisibles, todas o poco
menos que todas las almas, pero sobre todo las mas
enamoradizas»*’.

Como acertadamente nos recuerda Hadot, también
Rilke, al principio de su primera Elegia, afirmaba que «lo
Bello no es mas que el primer grado de lo terrible». Lo
que nos aterroriza es que sentimos de repente que lo Be-
llo s6lo es Bello para si mismo, encerrado en si mismo,
como una estatua impasible y majestuosa que nos ignora,
mientras que el Bien estd siempre a nuestra disposicion.

46. HoMmERo, Iliada 1 196-198.
47.Protivo 1, 6, 4, 16-19.
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Pero si la belleza nos llena de amor es por su semejanza
con el Bien, que hemos de aprender a percibir por la sa-
cudida de la cabeza y la inversion de la mirada.

Y hay que superar ese estado de conmocion y de te-
rror alcanzando lo que esta mas alla de la belleza, hay
que llegar hasta el Bien, porque, segun afirma Plotino:

«el Bien esta lleno de dulzura, benevolencia y delica-
deza. Siempre esta a disposicion de quien lo desea. Sin
embargo, lo bello provoca terror, extravio y placer mez-
clado con dolor. Arrastra lejos del Bien a quienes no
saben lo que es el Bien, como el objeto amado puede
arrastrar lejos del Padre»*®.

Toda esta busqueda amorosa es mas bien receptiva y
femenina. El alma ha de estar siempre dispuesta a reci-
bir, tras la repentina y sorprendente belleza, la dulzura y
la gracia del Bien. En esa actitud de disponibilidad con-
siste la odisea, el regreso a la casa paterna. Este regreso
ha de llevarse a cabo mediante tres escalas: la musica, la
belleza visual y la filosofia. El alma, como Ulises, ha de
superar el hechizo de la musica de las sirenas, aprendien-
do a cultivar otro modo de no perecedera musica, que es
la fuente y la primera, en palabras de Fray Luis. El musi-
co es el amante de las musas del mundo inteligible. Ha de
esquivar también la fascinadora mirada de Circe y Calipso
que atrapan al viajero y le impiden regresar. Por ello, el
alma ha de aprender a volar, como el filésofo, para con-
templar la inmarchitable belleza de Penélope.

Todo ese viaje por el mar de la belleza supone la in-
version de la mirada y la actitud de espera de un amor
femenino. Y, al regreso a la patria, podra contemplar la
belleza que siempre amo, pues su recuerdo permanece
en su memoria desde la partida de la patria. Saber es

48. PLotno 'V, 5, 12.
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recordar es esperar las corrientes y los vientos propicios
que conducen la nave del alma al puerto de la amada.

Y entonces llega el momento culminante del encuen-
tro de los amantes. La larga noche de amor de Eros y
Psique, de Ulises y Penélope, en que se detiene el carro
del sol para que sea mas largo el abrazo de los amantes.
Y es una unioén sublime y tinica, superior al conocimiento,
que siempre conserva la dualidad de sujeto y objeto. Esta
unioén indescriptible s6lo puede levemente sugerirse con
un lenguaje que es propio de la mistica. He aqui las pala-
bras de Plotino:

«Entonces poniendo fin a la evagacion por lo sensi-
ble, permanece en lo inteligible y, alla, desechando la fal-
sedad, se dedica a alimentar el alma en la Llanura de la
Verdad... hasta llegar a un principio. Entonces es cuando,
estando sosegada del modo como el alma esta en sosie-
go, sin afanarse ya por nada, una vez reducida a unidad,
se dedica a contemplar»® .

En realidad, no se trata de un ascenso ni de un viaje
exterior, sino de una entrada en la interioridad del santua-
rio inefable del alma, donde reside lo divino, como Bien
amado. Es una unidn intima y definitiva, como podemos
adivinar en este conocido pasaje de Plotino:

«Entonces es cuando es posible ver a Aquél y verse a si
mismo como se debe uno ver: esplendoroso y lleno de luz
inteligible; mejor dicho, hecho luz misma, pura, ingravida y
leve; hecho dios, o mejor aun, siendo dios, se verd todo
encendido en aquel instante»™.

Todo este viaje es mas bien una espera, una capaci-
dad de mirar y ver para inundarse de la luz que es vida 'y

49. Protivo 1, 3, 3-4.
50. PLotivo VI, 9, 10.
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presencia que siempre se nos anticipa. Porque la belleza,
la vida, el Bien es preexistencia, siempre esta ahi, en nues-
tro propio mirar y en nuestro propio interior. Pero es ne-
cesario no mirar a otra cosa, no estar lleno de otras dis-
tracciones, sino llegar al centro del alma y del Uno, donde
reside el mismo Bien. Es como esperar con pasion y an-
helo la salida del sol que iluminara para siempre nuestros
pasos, segln la hermosa metafora que Plotino recoge de
los poetas, con estas palabras:

«Es una luz que aparece de repente, ella misma en
si misma, pura, por si misma, de manera que el espiritu
se pregunta de donde viene, si del exterior o del inte-
rior... No hay que perseguirla, sino esperar en paz a que
aparezca, preparandonos para contemplarla, como el ojo
espera la salida del sol: al surgir de debajo del horizon-
te (“del océano”, dicen los poetas), se ofrece a nuestra
mirada para ser contemplado»’'.

A la espera de la luz del sol permanece el alma dis-
puesta a ser poseida por la belleza y la gracia del Bien.
En realidad estamos siempre a la espera de la luz que
nos hace ver, que colorea las formas y les da vida y
movimiento. La belleza, la bella muchacha, el rostro her-
moso, todas las cosas bellas no son sino formas tras las
que se adivina la presencia pura del Bien, la fuente pri-
mera de toda belleza, presentida y esperada como la luz
del sol. Como las sucesivas posturas que adopta un bai-
larin, asi las formas y su belleza s6lo son figuras en las
que se expresa la simplicidad fecunda de un movimiento
puro que, permaneciendo en el interior de si mismo, las
engendra al mismo tiempo que las supera y les otorga su
gracia.

51.Protino V, 5, 7, 33.
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«En ese momento, le es dado juzgar y conocer per-
fectamente que “es a E1” a quien desea, y afirmar que no
hay nada preferible a El, pues ahi arriba no es posible el
engaio: jdonde se hallaria algo mas verdadero que la
verdad? Lo que el alma por tanto dice, “jEs E1!”, lo pro-
nuncia, de hecho, mas adelante; ahora, el que habla es
su silencio: henchida de alegria, no se equivoca, preci-
samente porque esta llena de alegria y no lo dice a causa
de un placer que le produce un cosquilleo en el cuerpo,
pero porque se ha convertido en lo que era en otro tiem-
po, cuando era feliz»™.

Hasta aqui la efusiva vision de la belleza de Plotino,
que ha dejado tantas huellas en la poesia y la mistica oc-
cidentales. En esta recreacidon sublime de la estética grie-
ga encontramos la expresidn definitiva de la filiacion de
la belleza en relacion con el Padre, el Uno o el Bien. El
amor femenino del alma, como el de la esposa del Can-
tar de los Cantares o la que sale en busca de su amado
en el Cdntico Espiritual de San Juan de la Cruz>, es
disponibilidad y alegria por el encuentro de la belleza an-
helada, como el ojo espera la salida del sol.

Asi hay que leer aquellas inspiradas palabras de la es-
posa del Cantar que exclama:

«jOh, si él me besara con besos de su boca!
Porque mejores son tus amores que el vino.
A mas del olor de tus suaves ungiientos,

tu nombre es como ungiiento derramado;
por eso las doncellas te aman.

52. Protivo VI, 7, 34, 25.

53. Como magistralmente explicd6 Maria Zambrano, en los ver-
sos de este cantico se halla escondido Platon y toda la poesia. Véa-
se, por ejemplo M., ZAMBRANO, Filosofia y Poesia, Madrid: FCE,
1987, p. 70.
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Atraeme; en pos de ti correremos.

El rey me ha metido en sus camaras;

nos gozaremos y alegraremos en ti;

nos acordaremos de tus amores mds que del vino,
con razon te aman.

Morena soy, oh hijas de Jerusalén, pero codiciable
como las tiendas de Cedar,

como las cortinas de Salomon.

No reparéis en que soy morena,

porque el sol me miro».

Mas dulce que la miel y que el vino de los poetas es
el amor de esta esposa que espera los besos y las cari-
cias del amante, ella, morena, porque el sol la miro,
pero no pudo poseerla, porque es de su amado, a quien
espera.

La dejacion de esa esposa que espera recibir la belle-
za'y el bien que ama ha quedado plasmada mejor en estos
Versos:

«En una noche oscura,

con ansias, en amores inflamada,
joh dichosa ventura!

sali sin ser notada,

estando ya mi casa soscgada.
jOh noche que guiaste!

jOh noche amable méas que la alborada!
jOh noche que juntaste

Amado con amada,

amada en el Amado transformada!
El aire de la almena,

cuando yo sus cabellos esparcia,
con su mano serena

54. Cantar de los cantares, 1, 1-6.
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en mi cuello heria,

y todos mis sentidos suspendia.
Quedéme, y olvidéme,

el rostro recliné sobre el Amado,
ceso todo, y dejéme,

dejando mi cuidado,

entre las azucenas olvidado»®.

Nadie ha sabido expresar con mayor intensidad poéti-
ca ese amor femenino que espera la salida del sol y la
llegada del amado, presentida como un escalofrio que hace
al alma correr, brincar y cantar de alegria por su presen-
cia de luz desbordante.

Con estos versos inimitables quiero terminar:

«Addnde te escondiste,

Amado, y me dejaste con gemido?
Como el ciervo huiste,

habiéndome herido;

sali tras ti clamando y eras ido.
Pastores los que fuerdes

alla por las majadas al otero,

si por ventura vierdes,

Aquel que yo mas quiero,

decidle que adolezco, peno y muero...
Descubre tu presencia

y mateme tu vista y hermosura;
mira que la dolencia

de amor, que no se cura

sino con la presencia y la figura.
iOh cristalina fuente

si en esos tus semblantes plateados

55. SaN Juan DE LA Cruz, Noche oscura, en Obras Completas,
Madrid: Editorial de Espiritualidad, 1993, p. 78-79.
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formases de repente
los ojos deseados
que tengo en mis entrafias dibujados!»>¢

Y, creo que puede decirse, sin exageracion alguna, que
Aquiles, ni aunque le hubieran tirado de su rubia cabelle-
ra todas las diosas del Olimpo, habria sido capaz de ima-
ginar toda la belleza que se percibe en las palabras de
esta esposa que busca, presiente y goza de la vista y her-
mosura de lo que ama.

Porque bello es lo que uno ama.

56. Ibidem, pp. 64-68.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 181-187.

COMUNICACIO

Enric Casaban (Universitat de Valéncia): Sobre I’origen de
la bellesa

«No existeix res que en si mateix siga valuds o menyspreable,
desitjable o odios, bell o deforme.

Aquests atributs surten de la particular constitucio i fabrica del
sentiment i del gust humansy

D. Hume, L esceptic, 1742.

Solem tenir la capacitat de fruir del plaer estétic, de la
contemplacio, de la imaginaci6 o de 1’evocacié d’allo que és
bell, i per contra, el que és lleig no sol resultar-nos plaent. Si
hem d’aprendre a fruir del que és lleig, ha de ser mitjangant
pensaments de segon ordre. Intentarem analitzar per que ocorre
aix0 i donarem raons de I’origen de la bellesa i de la seva pristi-
na generacio.

Els antics grecs, el mateix Platod, com sabem, cercaren a tra-
vés de I’estudi de la proporcid la causa de la bellesa i arribaren
a especificar un canon proporcional i a establir les anomenades
«proporcions auriesy, que s’aplicaran tant en la construccio de
temples i la cisellada d’estatues com en la qualificacio estética
del cos huma. Per exemple, segons les proporcions auries
platoniques, el nas d’un rostre no haura de ser major que la
distancia entre els ulls. De manera similar, I’escola pitagorica va
trobar ja en la proporcid i el nombre no sols la causa de la
bellesa, sind 1’autentic xifrat del Cosmos, idea que després
desenvoluparia Galileu.

Ara bé, la consideracio de la simetria com a matriu principal
de la bellesa desplaga la teoria de les proporcions del vertader
centre de la recerca i caracteritza amb una major exactitud un
ingredient fonamental de la bellesa com ¢és la similitud entre les
parts d’una unitat. Coleridge, el gran poeta angles, definia
inspiradament la bellesa com unitat en la varietat. De qualsevol
manera, I’art de tots els temps ha emprat la simetria com a font
de bellesa. La Psicologia experimental ha comprovat, moltes
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vegades, que les imatges i cossos simétrics atrauen (o agra-
den) més que no els asimétrics. En un experiment amb infants
menors de dos anys (Dion 2002) es pogué comprovar que
aquests empraven més temps 1 atencio en la contemplacio
d’imatges simétriques que no en les asimeétriques. Igualment,
en el cas dels rostres humans, la imatge d’una cara construida
mitjancant la composicio artificial a partir diversos rostres fou
jutjada, per un conjunt de persones seleccionades per
I’experiment, com més atractiva que no cadascuna de les imatges
emprades en la composicio, i, aix0, perque en la composicio es
compensaven els trets facials més dissemblants ( Dion 2002).

Hi haura ocasio6 de veure, encara que siga breument, no sols
la importancia de la simetria per a la generacid de la bellesa sind
també el paper cosmic que la simetria desplega tant en I’ambit
biologic com en el mén inanimat. Com cabia esperar, la simetria,
que és més un procés que no una forma, ocupa un lloc central
tant en els propis origens de I’Univers com en la constitucid
del gust de tots nosaltres.

En I’ambit biologic, la bellesa i la simetria es troben en la
propia base de la seleccid natural i de la seleccid sexual,
ingredient clau de la selecci6 natural. Darwin, que fou el primer
a enunciar el paper de la bellesa en I’evoluci6 —aixi apareix en la
seva obra del 1871, L origen de I’home—, influit com va estar
pels informes dels missioners i antropolegs, reus del pecat
d’etnocentrisme, no investiga a fons el paper de la bellesa en la
seleccid natural, perqué creia que la bellesa en la natura no
mantenia trets universals. Aixi, es triga cent anys més a consta-
tar empiricament, mitjan¢ant un gran nombre de treballs
cientifics, que els trets que es tenen per bells en les diferents
cultures si que son universals i, de pas, acordes amb la simetria.

El paper de la bellesa és determinant en la seleccid sexual,
en qué els avantatges que uns individus tenen sobre uns altres
per a reproduir-se va dissenyant el conjunt de 1’espécie. Els
avantatges reproductius d’alguns individus fan brotar la bellesa
per a nosaltres els humans: colors vius, cues geométriques,
impressionants cornamentes; perd aquests avantatges
reproductius, adonem-nos-en, en general, atempten contra la
superviveéncia de I’individu que els frueix, perque no sols el fan
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destacar davant els mascles o les femelles —generalment les
femelles— sin6 també davant els seus depredadors. Aquests
avantatges reproductius als que fem referéncia van xifrats
sobretot en caracters sexuals secundaris que no sols distingeixen
el mascle de la femella sino els distints mascles entre si. En gene-
ral, el mascle amb caracters sexuals secundaris més cridaners —
un color més viu, una disposici6 de les plomes més homogenia o
unes antenes més fortes— si sobreviu a les lluites internes amb
altres mascles i a I’atac dels depredadors, esta mostrant salut i
poténcia davant les dificultats de I’entorn i, per aixo, els distintius
sexuals secundaris 1’avalaran davant les seves femelles i podra
llegar els seus gens a la natura. En la geometria multicolor de la
cua d’un pao o en el rostre de Catherine Zeta Jones la simetria
juga espléndidament el seu paper i, en general, la resultant bellesa
guardara un missatge darwinia: joventut, fertilitat i salut; és a dir,
condicions Optimes per a la reproduccio.

L’estabilitat fenotipica dels essers vivents rau en la simetria.
Aixo és veritat de tal manera que la recerca d’estabilitat durant
el desenvolupament de I’embrio fa que I’asimetria en gametes i
zigots siga molt freqiientment succeida per I’avortament de
llavors i fruits. En el mon vegetal I’avortament és forga freqiient.
En el cas de les plantes amb flors son avortats al voltant del 75 %
dels embrions (Moller 1997), i aix0 per seguir un patrd de
creixement irregular o asimetric. L’asimetria es deu a una
pluralitat de causes: mala alimentacio, hibridacio, mutacions,
accio dels parasits, etc. Qualsevol que siga la causa, I’asimetria
es converteix en senyal de la inviabilitat de I’individu incipient.
Pels estudis realitzats (Moller 1997, Thornhill; Gangestad 1994)
sembla que el mateix mecanisme de desenvolupament i vigilancia
esta dues vegades present: en el creixement de I’embrid i en la
construccio de les flors. En ambdos casos, la desviacio del patro
simétric sol resoldre’s amb la pérdua de I’entitat desviada. Els
éssers vivents son tots virtualment simetrics.

Si parem atencid al mon fisic, al mon inanimat, coherentment
ens trobarem amb apreciacions i resultats semblants. Es sabut
que Einstein creia que la simplicitat i el misteri eren aspectes de
la bellesa i que aquests elements feien brillar les relacions
descobertes en la realitat material. Per als investigadors de la
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Fisica la bellesa en el Cosmos no pot significar res que la ciéncia
no puga caracteritzar, que no puga xifrar en un o diversos
conjunts d’equacions. L’observaciéo metodica de les galaxies o
I’estudi cristal-lografic d’una pedra preciosa ofereix com a
resultat, en ambdds casos, un intim patré a tenir en compte: la
simetria.

Ara bé, aquesta ansia unificadora, en el fons un reflex també
de la simetria buscada, xoca a la meitat del segle passat, en
plena expansié de la microfisica, amb un obstacle inesperat:
comenga a sorgir un embull de noves particules elementals que
d’alguna manera trencava [’harmonia esperada: fermions
(antiparticules i quarks, que integren els protons i els neutrons),
gluons i bosons. L’estudi d’aquestes noves particules semblava
dibuixar una gran dissimilitud entre importants elements
cosmics: la llum, la gravetat i les forces que mantenen units els
nuclis atomics. Fou aleshores quan el premi Nobel de Fisica de
2008, Yoichiro Nambu, oferi la segiient hipotesi: 1’Univers
incipient era simétric pero inestable, aixo el porta a la pérdua
d’estabilitat 1 a I’explosio, aixi descendi a un estat d’energia
menor que abans perd amb major estabilitat. L’explosio fou el
Big Bang.

La cerca de la simetria il-lumina la construccié de moltes
teories cientifiques.

L’aplicacio de les idees matematiques de la simetria va inter-
venir en 1’origen, en els anys setanta del segle passat, de la
construccid de I’ultim model dels «quarks». N’hi ha de 6 tipus
i son els elements constitutius de les particules atomiques, ara
ja no elementals, protons i neutrons. Perd com hem dit abans,
no ¢és sols en I’ambit de la microfisica on regeixen els principis
de la mecanica quantica: I’espai cosmic de la simetria, la
macrofisica representada brillantment per les teories de la
relativitat (especial i general), es fonamenta i es desenvolupa
actualment fent ’estudi de les simetries que surten a 1’espai-
temps. En aquests moments la controvertida teoria de cordes,
que en qualsevol cas no ha traspassat 1’estadi de prototeoria,
cerca la unificacio6 de la macro i la microfisica (només es quedaria
fora la forca gravitacional). L’obtenci6 d’un resultat positiu per
a aquest problema seria de tanta importancia que a la teoria de
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cordes se I’anomena «teoria de gairebé tot». Si s’aconseguira
launificacid de la teoria de la relativitat i de la mecanica quantica,
el pas significaria un salt endavant superior al que hi hagué
amb el canvi de paradigma des de la fisica de Newton a la fisica
d’Einstein. Doncs bé, el nucli de la teoria de cordes no és més
que la unificacié matematica de les simetries de la teoria de la
relativitat, d’una banda, i les simetries de la mecanica quantica,
de I’altra.

Hem exposat alguns trets del paper de la simetria, no ho
oblidem, principal generador de la bellesa en el mén bioldgic i
també en el mon inanimat. En ambdos apareix com un tret capi-
tal. La caracteritzacidé general d’aquest tret és qliestio de la
matematica, pero curiosament no sols es dibuixa la simetria al
fons del xifrat matematic de la realitat, sin6 que també¢ es revela
com una part constituent de 1’instrument analitzador. En les
propies teories i meétodes matematics, la simetria també fa un
important paper. Un exemple destacat tan historicament com
matematicament del que diem és la Teoria de Grups d’Evariste
Galois (1811-1832). Alli es presenta un poderds calcul de
simetries per a resoldre equacions algebraiques. Fou la primera
vegada en la historia de la matematica que la simetria es
caracteritza formalment. En [’actualitat la teoria de Galois im-
pregna practicament la totalitat de les teories matematiques i
una gran quantitat d’arees de la ciéncia en general. Amb la
teoria de grups, Galois resolgué el problema de 1’equacié de
cinqué grau: demostra que no pot tenir solucié algebraica,
perqué, com el seu métode demostrava, aquesta equacid
implicava un tipus erroni de simetria. La bellesa del metode
indirecte de Galois convencé aviat els matematics de I’época
del fet que amb la teoria de grups es trobaven davant d’una
novetat historica.

El matematic noruec Sophus Lie (1842-1899) va estendre la
teoria de grups per tal de poder fer amb les equacions
diferencials el que Galois havia fet amb les equacions
algebraiques. Aixi sorgi el calcul de simetries anomenat grups
de Lie, que pel fet de ser un métode de resolucié d’equacions
diferencials incideix ben de prop sobre 1’analisi del mon fisic i
de les lleis de la natura en general. Com bé sabem, molts dels
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problemes del mon fisic de qualsevol parcel-la solen resoldre’s
mitjancant equacions diferencials. Amb aixo, com diem, les
simetries de I’ambit formal contribueixen al desxifrat de simetries
i d’altres caracteristiques formals del mon material.

D’on surt la transversalitat que la simetria sembla mostrar?
Com ¢és que el simétric tantes vegades ens sembla bell? Com és
que la simetria impregna el regne de la matematica i també el de
la matéria inanimada? Per qué la simetria és directriu ineludible
en el mén biologic?

No hi ha, que jo sapiga, cap resposta cientifica consolidada
per a aquesta série de preguntes. Pero, després de reflexionar
amb deteniment sobre el tema, voldria arriscar alguna rao, ja
que des de la filosofia només podem donar raons i no és I’espai
de les proves. El meu raonament €s el segiient: segons la Teoria
Estandard de L’Univers, el moviment surt al Cosmos amb el Big
Bang. Des d’aleshores no ha cessat la seva accid. No hi ha cap
molecula en repds. Encara que siga des d’una perspectiva
newtoniana, la Terra rota a una velocitat mitjana de 1700 Km/
hora i el seu moviment de translacié al voltant del Sol és de 30
Km per segon; és a dir, 108.000 Km/hora. Els diferents moviments
cosmics han anat construint un Univers gairebé homogeni. La
disposicié de les molécules esta marcada per la tendéncia a
I’homogeneitat, alterada només per 1’efecte de les altres lleis
naturals. Les molécules que no han estat viables no existeixen.
Les categories d’essers vivents no simetrics tampoc. Els 13.500
milions d’anys de moviments cdsmics continuats en totes
direccions i sense cap orientaci6 privilegiada han anat obeint,
com ho farien els daus d’un gobelet si foren llanc¢ats un enorme
nombre de tirades, la llei laplaciana dels grans nombres. D’aci
ve I’homogeneitat; de I’homogeneitat, la simetria i de la simetria,
la bellesa.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 188-197.

COMUNICACIO

Jesus Alcolea Banegas™ (Universitat de Valéncia): Relacions
entre bellesa i arguments visuals

Amb aquest treball pretenem assenyalar algunes relacions
entre els arguments i la bellesa, atenent en particular a la bellesa
com un element caracteristic d’alguns arguments i a com ella
mateixa pot funcionar com a argument.

1. Separacio entre argument i bellesa

No s’ha prestat massa atencidé a les relacions entre
argumentacio i bellesa, potser degut al fet que ambdods
conceptes s’han associat modernament amb diferents discipli-
nes. Com Perelman i altres han mostrat, 1’estudi dels arguments
s’ha connectat més amb la logica que amb el mon del debat i la
retorica, mentre que la bellesa s’ha restringit al mén de les
percepcions subjectives en 1’ambit de 1’estética. No obstant,
les idees de bellesa i argument no sempre han estat separades.
En els escrits classics dels periodes llatins i medievals s’usava
el nom llati argumentum —traduit com a argument o fins i tot
com a narracio o relat de ficcio— per a descriure 1’estratégia
que ’escriptor seguia en produir narracions amb certes dosis
de bellesa i per a referir-se a I’argument persuasiu. Pero, durant
el Renaixement, alhora que la retorica s’associava amb una
concepcio de I’eloqiiéncia més estretament relacionada amb la
poesia i, en general, amb les belles lletres, 1’argumentaci6 va
comengar a lligar-se de forma quasi exclusiva amb la logica.
Mentrestant, el concepte d’art evolucionava fins a convertir-
se en el referent de les habilitats d’una persona que aconseguia

* Com sempre vull donar les gracies a Xavier Serra per revisar i
millorar el meu catala, i pels seus licids comentaris a esborranys
previs d’aquest treball. El text es basa en investigacid duta a terme en
el marc dels Projectes FF12008-00085 i FFI2008-01169, finangats
pel Ministeri de Ciéncia i Innovacio.
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productes imaginatius i creatius en relacié amb les belles arts' .

En el discurs de I’estética es va considerar que [’obra d’art
provocava un tipus particular d’experi¢ncia sensible, perqueé
s’insistia en ’aprehensid per mitja dels sentits, ocupant el
concepte de bellesa un lloc privilegiat en ella. Pero les
investigacions van ampliar la varietat de 1’experiéncia i van
qiiestionar la prioritat de la bellesa, fins al punt que Goodman
va arribar a assenyalar que 1’«objectiu primari és el coneixement
en i per si mateix», tot i que I’element cognoscitiu «no exclou el
sensori o emotiu; el que coneixem a través de 1’art ho sentim en
els nostres o0ssos, nervis i musculs, com ho entenem amb les
nostres mentsy», perque 1’obra d’art és un missatge que vehicula
«fets, pensaments, sentiments»®. Aixo suggereix que la bellesa
pot funcionar com a argument, perd també que la bellesa pot
ser una caracteristica dels arguments. En ambdds casos, la
bellesa seria un instrument al servei de la persuasio.

Es evident que s’argumenta sobre la naturalesa de la bellesa
i també sobre si alguna cosa és o no bella. L’argument rodeja la
discussi6 de la bellesa. Per al nostre proposit, suposarem que
hi ha alguna cosa que ¢s bella i que aquesta propietat pot inter-
venir de forma decisiva en 1’argumentacio. Els humans solen
argumentar que la bellesa els «impacta», de manera que els
arguments no afecten realment I’existéncia de la seva
experiéncia perceptiva. Perod, es pot reconcixer que tals
experiéncies son apreses i reforcades per mitja de processos
socials en qué I’argumentacié ocupa un lloc privilegiat. Per
exemple, els guies de museus no es limiten a «explicar» 1’obra,
sin6 que poden argumentar a favor d’una o altra interpretacio.

1. Cf. Ch. PERELMAN 1 L. OLBRECHTS-TYTECA: Tratado de la argu-
mentacion. Madrid: Gredos, 1989; J. J. MurrHY: La Retorica en la
Edad Media. México: FCE, 1986, p. 26; D. Kelly: «The imitation of
models and the uses of argumenta in topical inventiony,
Argumentation, 1 (1987), pp. 365-377; i R. Williams: Palabras clave.
Un vocabulario de la cultura y la sociedad. Buenos Aires: Nueva
Vision, 2003, p. 41.

2. N. GoobmaN: Los lenguajes del arte. Barcelona: Seix Barral,
1976, p. 258-259.
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El cine també és un cas particularment interessant, i no sols per
allo que els critics puguin dir d’un determinat film, siné també
per les raons dels seus creadors per a fer-lo o per a recorrer a
tals o quals mitjans. Per exemple, Kurosawa® apel-lava al plaer
que li produia passejar pel bosc verge de Nara per a triar-lo com
a escenari del seu film Rashomon, a partir del qual podia crear
un univers visual ric i expressiu.

No hi ha dubte que les persones poden veure’s impactades
per experiéncies perceptives inusuals, perdo que la bellesa
correspongui o no a la descripcio de I’observacio és una cosa
que sens dubte procedeix de les convencions socials i de la
controversia. De fet, fins i tot la qualitat de 1’experiéncia mateixa
—que sigui singular o inusual— esta subjecta a controversia. Per
tant, en recone¢ixer que l’argument —entés com quelcom
objectiu— juga un paper en els nostres judicis sobre la bellesa,
evitem considerar la bellesa com un assumpte purament privat.
Els filosofs, els critics d’art i la resta dels mortals poden basar-
se en arguments per a fomentar les observacions de la bellesa.
Al seu torn, els judicis sobre la bellesa es poden col-locar
segurament en el domini public, perqué una cosa és /a meua
experiéncia privada i una altra la meua explicacio sobre per qué
considero bell allo que ha estat motiu de la meua experiéncia.
Per tant, més enlla del que €s subjectiu, la bellesa depén dels
arguments que es produeixen entre persones, és a dir, de
processos de racionalitzacid. Tot seguit, considerarem com la
bellesa pot ocupar un lloc privilegiat a ’hora d’estendre la nostra
comprensio del que sigui un argument.

2. Labellesa com a caracteristica de ’argument

Els matematics, el logics i els cientifics solen declarar que
certes demostracions son belles o que algunes formes de
raonament deductiu son elegants. També és cert que I’argument
que es limita tot el possible a la demostracié pot clevar la
persuasio a la categoria de conviccid, perd en cap cas ix del

3. A. Kurosawa: Comme une autobiographie. Paris: Cahiers du
Cinéma, 1995, p. 296 i 299.
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cercle definit per la persuasio. La qiiestid és, no obstant, si es
pot jutjar de forma semblant un argument informal. Es tracta
d’una qiiesti6 crucial per a valorar la relacidé entre argument i
bellesa. Si la bellesa només és aplicable als arguments formals,
llavors el judici sobre la bellesa servira com a criteri que es pot
usar per a rebutjar per indignes la immensa majoria d’arguments
(informals). Ara bé, si la bellesa és un tret dels arguments més
ordinaris, llavors la nostra apreciaciéo ha de ser presa més
seriosament.

Un argument bell quedara caracteritzat pel desenvolupament
de la unitat de les seves parts, produint equilibri i harmonia i
quedant dotat d’una agradable intensitat, contundéncia i vivor.
A aquesta llista podem afegir la nocid de forma desenvolupada
per Burke i entesa com «la creacié d’un apetit o anhel en la
ment de 1’auditori i 1’adequada satisfaccio d’aquell apetit o
anhel». Aquesta idea harmonitza amb el supodsit que 1’art és
part de les experiéncies de la vida, no un element que pot sepa-
rar-se d’altres components de I’existéncia humana. La forma és
un instrument que ens permet simbolitzar els nostres sentiments
interiors, i posseeix una causa, a saber, el desig huma
d’exterioritzar aquests sentiments, i un objectiu, a saber, per-
suadir-nos de la dimensié humana de les nostres obres d’art.
Des d’un punt de vista retoric, la forma és com el pegament que
uneix artista i auditori. La forma existeix quan I’artista dota I’obra
d’art d’un estil que estimula les expectatives de 1’espectador,
satisfent-les posteriorment. A aquesta estimulacio i satisfaccio,
Burke 1’anomena «corba emocional». Quan una obra d’art
posseeix una «proliferacio» de corbes emocionals, diu que
posseeix «eloqiiénciay, la qual «és senzillament el fi de 1’art i
és, per tant, la seva esséncia»*. Un argument bell posseira,
llavors, la qualitat de suscitar certes expectatives en 1’auditori i
de satisfer-les. Podem dir que aquest patré d’anticipacio-
resoluci6 intensifica el desenvolupament d’unitat i harmonia
en un argument.

4. K. Burke: Counter-statement. Berkeley, CA: University of
California Press, 1968, p. 31 141.
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Aquesta observacid que els arguments informals poden ser
bells porta de forma suggeridora a una major implicacid en la
naturalesa de I’argument en general: la bellesa pot estar
intimament connectada amb la mateixa produccié d’arguments.
La connexi6 es pot il-lustrar amb una major reflexié sobre la
naturalesa de 1I’argument en general. Perelman i Olbrechts-Tyteca
suggereixen que tot argument es desenvolupa a través d’un
conjunt de procediments d’enllag (o associacio) i de dissociacio.
Quan s’argumenta usant I’enllag, qui argumenta comenca amb
un fet, veritat o presumpcid que 1’auditori accepta, i intenta
unir aquell punt de partida amb el final més controvertit. En la
dissociacid, I’argumentador intenta separar els elements que
componen un sistema de pensament, que seria acceptable per
I’auditori, donant lloc a variacions en les idees clau. Observi’s
que I’exit d’un enllag o d’una dissociaci6 depén de ’acceptabilitat
del punt de partida i de I’acceptabilitat dels moviments de
connexio, de manera que la produccio d’un argument requereix
una unitat i coheréncia que s’estén fins a la integracié de
I’argumentador i de 1’auditori, perd també fins a «l’eleccio
mateixa de les premisses i la seva formulacio, amb les adaptacions
que entranya, [que] només rares vegades estan exemptes de
valor argumentatiuy». ;I aquest aspecte no esta relacionat amb
les qiiestions d’estil i «la for¢a argumentativa que posseeixen
certes variacions d’estil»? Per tant, un argumentador produeix
arguments recolzant-se en patrons de pensament que
comparteixen qualitats amb la produccio de bellesa.

3. Labellesa funciona com a argument

Qui argumenta pot guiar-se per un ideal de bellesa quan
produeix arguments. Ara bé, la bellesa dels objectes pot ser en
si mateixa un argument. Per exemple, la bellesa d’una pintura
desafia qui la mira de la mateixa manera que un argument desafia
qui el llegeix o I’escolta. La bellesa mateixa és un argument. El
sentit d’aquesta afirmacid es pot aclarir si no ens limitem a
definir «argument» com 1’esquema proposicional de la logica
formal. En les tltimes décades alguns teorics (W. Brockriede, C.

5. PERELMAN i OLBRECHTS-TYTECA, op. cit., p. 119,299 i 246.
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A. Willard, etc.) han suggerit concepcions no proposicionals
dels arguments i la nostra explicacidé pot servir com un altre
exemple. Observi’s que ens referim a un valor i Perelman &
Olbrechts-Tyteca assenyalen que «els valors intervenen, en
un moment donat, en totes les argumentacions». Els valors
universals mereixen [’apel-latiu de valors de persuasio perque
son mitjans de persuasio i «son utilitzables davant de tots els
auditoris: els valors particulars sempre poden estar relacionats
amb els valors universals [bell, bo, verdader] i servir per a pre-
cisar-losy. A més, és caracteristic de la retorica, en contrast
amb la logica, el prestar atenci6 al particular. Per tant, la bellesa
d’un objecte seria un valor de persuasié®.

L’argument i la bellesa se solen connectar per mitja de la
declaracioé que les coses que considerem belles també propor-
cionen, o serveixen com, un argument. Trobem aquesta relacio
en frases com ara «l’argument de la pintura és...» o «em sembla
que amb la seva Quinta Beethoven intenta...», etc. En aquests
exemples, els objectes bells es troben atrapats en 1’argument.
Diem «atrapats» per a transmetre la idea que les qualitats belles
no estan directament implicades en I’argument. D’acord amb
aquesta posicio, la bellesa només seria alld que crida I’atencié
sobre I’argument, de la mateixa manera que quan parlem d’estil
per a donar pes o for¢a al contingut. Per tant, la bellesa de
I’objecte seria, en principi, irrellevant per al propi argument.

Aquesta posicio, que podriem dir posicio interpretativa, s
pot il-lustrar amb el film The man who shot Liberty Valance (J.
Ford, 1962), que no ¢és dificil de comprendre, atenent als seus
elements interns, perd també a possibles referents externs. En
la nostra opinid, el film posseeix una interpretacidé que té
coheréncia interna i externa, i té prou a dir-nos sobre la
comunicacio, i els seus mitjans de representacid, en una societat
no civilitzada en transicidé cap a una altra suposadament
civilitzada. Tot gira entorn del naixement d’un nou estat i, per
aixo, és necessari sacrificar una determinada forma de vida. La
tesi defensada es pot traduir en una pregunta dirigida inicialment
als espectadors americans: «Us sentiu orgullosos d’aquesta

6. Ibidem, p. 132 1 135.
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transicio?». L’argument de Ford se centra en la comparacio de
cinc parells d’oposats: violéncia / llei i ordre; Venjanga/ legalltat
estat; prerracmnal / racional; passié / rad; i comunicacio
preverbal / comunicacié verbal. Els primers components es
mostren per mitja d’imatges i les paraules brillen per la seva
abseéncia’. Observi’s que aquesta tesi interpretativa es
desenvolupa sense referéncia a la bellesa. Amb tot, un judici
sobre la bellesa no és totalment ali¢ al film: les qualitats que
considerem belles fan que el film cridi I’atencié de 1’espectador
i fan del film un objecte particularment interessant per a
I’argument interpretatiu. La bellesa pot funcionar en suport del
significat del film o, dit d’una altra manera, la bellesa esta su-
bordinada a I’argument (visual) del film.

No obstant, la tesi que la bellesa argumenta és diferent de la
tesi de la posici6 interpretativa en quée la bellesa queda subor-
dinada a I’argument. Mentre que la concepcid interpretativa
entén la bellesa com un tret que confereix suport a I’argument,
la tesi que anomenarem figurativa entén la bellesa com un tret
constitutiu de I’argument. La bellesa de 1’obra pot servir per a
qiiestionar les percepcions i experiencies de ’espectador, i pot
presentar una perspectiva alternativa sobre alguna faceta de la
seva existéncia. Aixi, la for¢a argumentativa de la bellesa no
radica en el seu contingut proposicional o en el seu suport a
favor d’una interpretacio preferida de 1’obra, encara que també,
sind que s’ofereix per a reconceptualitzar I’existéncia quotidiana
de I’espectador. Per exemple, la bellesa del film 7/ deserto rosso
(M. Antonioni, 1964) provoca una reconceptualitzacio del co-
lor, perd també del mode que tenim de relacionar-nos amb altres
éssers i amb el moén.

Els experiments d’Antonioni li permeteren descobrir que,
en la vida moderna, el color posseeix un significat i una funcio
que no tenia en el passat. En el film no sols es delata el canvi de
percepcio i sensibilitat que estava imposant el pop art en el
mon de la pintura, sind també les tensions psicologiques que
s’estenien a mesura que el paisatge industrial s’imposava a la

7. Cf.J. ALcoLEA, «Visual arguments in film», Argumentation, 23,
2009, p. 259-275.

194



naturalesa. Pero el que podia entendre’s com «una dentuincia de
I’inhuma moén industrial que esclafa I’individu o el condueix a la
neurosi», Antonioni ho va entendre com un canvi. Per a ell, la
substitucid d’arbres per fabriques no equivalia a una substitucio
de la poesia pel soroll. La seva intencid «era traduir la poesia
d’aquest mon, en qué fins i tot les fabriques poden ser belles.
Les linies, les corbes de les fabriques, amb els seus camins,
poden ser fins i tot més belles que el perfil dels arbres, que
estem ja massa acostumats a veure». No es tracta d’un lament
ecologic pel paisatge, ni per la impossibilitat de comunicar-se
amb el mon, sind de com assimilar i integrar-nos en aquest
paisatge, perque la bellesa de la forma i el color no desapareix
perque algt no s’adapti a ell. Aquesta adaptacié «modifica la
manera de veure, de pensary, influeix en la nostra vida privada
i contribueix a modificar les nostres relacions amb els altres.
Es tracta d’adaptar-se a I’entorn, perque la realitat ontologica
dels objectes ha canviat i aixi la relacié epistemologica que s’ha
de mantenir amb ells. Per a ressaltar la importancia del canvi, la
camera prescindeix dels personatges i es recrea en I’entorn —
contra el qual, a vegades, es divisen els personatges com a
taques—, convertit en vertader marc (estetic, psicologic, narratiu,
sociopolitic i fisic) del que I’espectador veura: com «posar als
personatges en contacte amb les coses, perque avui el que
compta son les coses, els objectes, la matéria»®, i arribar a
harmonitzar les antigues emocions humanes amb el nou mon
industrialitzat. Antonioni va explicar 1’Gs del color per a mode-
lar «estats d’animy, no sols dels personatges o de I’estat de la
trama, sind tamb¢ de I’espectador. Les emocions —virtualment
indescriptibles— se senten, es donen com a sensacions i, per
aix0, les empra —potser de forma inconscient— cognoscitivament.
Estimem el film d’ Antonioni perqué serveix al proposit del
coneixement d’una manera bella. La seva bellesa funciona com
a argument (1) que tracta de persuadir-nos per a adoptar una
determinada postura davant de la bellesa de les coses en un
mon caotic i degradat, perque el dispositiu estétic d’ Antonioni

8. M. ANTONIONI, Para mi, hacer una pelicula es vivir, Barcelona:
Paidos, 2002, p. 325, 330 i 332.
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equival a un sistema reflexiu que permet disciplinar les emocions
dels protagonistes i al mateix temps despertar les dels
espectadors. [ (2) que justifica la necessitat d’un canvi d’actitud
dels humans davant d’aquest moén de coses que ja esta envait
per la técnica. L’actitud d’Antonioni no és de dentincia del
mon, sind de denuncia de les actituds dels humans. Aquests
han de modelar i reduir les maquines a la seva mesura, i no
intentar negar el progrés tecnologic, perqué de fet estan oberts,
com Giuliana, protagonista del film, al discurs, a 1’analisi, a
I’examen de les raons que determinen la seva situacio.

La bellesa del film ofereix un desafiament argumentatiu a la
nostra percepcio de les relacions entre els humans i d’aquests
amb el mon. JEs aquesta una comprensio acceptable de la idea
d’argument o és una idea forgada i que va més enlla de les
aplicacions recognoscibles? Usar el terme per a referir-se a un
repte perceptiu i de I’experiéncia no entra dins d’allo més habi-
tual, almenys quant als bells efectes visuals. No obstant, la
influéncia de la bellesa en aquest cas és semblant a la influéncia
que es pot exercir a través de 1’us figuratiu del llenguatge, com
en el cas d’una metafora o d’un simil. Aquestes figures® ens
fan «veure» o, millor, son arguments que ens fan «veurey. Aixi
mateix, la bellesa en una obra d’art funciona com a argument
per a «veure» un objecte, o un segment de I’experiéncia, en
termes d’un altre.

4. Conclusié

Aquestes idees i1 els exemples al-ludits il-lustren com
I’argument es pot conceptualitzar com una cosa diferent d’una
successio de proposicions. Si s’accepta aquesta idea, llavors
la idea d’argumentador es pot estendre de forma equiparable i
el procés d’argumentar es pot comparar de forma util amb els
processos creatius d’un artista. En comptes d’usar els mitjans
artistics d’expressio, I’argumentador pot crear imatges verbals

9. Cf. O. ReBouL, «La figure et 1’argumenty, dins' De la
Metaphysique a la Rhétorique, edicié de M. Meyer, Bruxelles: Editions
de I’Université de Bruxelles, 1986, p. 175-187.
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com a mitja d’influéncia persuasiva. Es pot argumentar
desenvolupant una visié de 1’existéncia que serveixi per a
reconfigurar o reconceptualitzar, algun aspecte de I’experiéncia
de ’auditori. En aquest sentit, 1’artista crea o inventa, mentre
que I’argumentador ha de «trobar» un argument, una accié que
equival a una genuina invenci6 en el sentit de I’ héuresis de la
retorica aristotélica. Per fortuna, alguns humans son capagos
de fer ambdues coses i jo proposo nomenar-los argumentadors
visuals.

Dr. Jesus Alcolea i Dr. Enric Casaban
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 198-204.

COMUNICACIO

Marec Pepiol Marti (URL): Apunts critics sobre la bellesa com
a finalitat de ’art

Arthur C. Danto, un dels estudiosos de 1’art de més
anomenada en les darreres décades, afirma en el seu llibre E/
abuso de la belleza: «Hizo falta la energia de las vanguardias
artisticas para abrir una brecha entre el arte y la belleza que
antes habria resultado impensable, y que, como veremos, si-
gui6 siendo impensable hasta mucho después de haberse abier-
to la brecha, en buena parte porque se consideraba que el vin-
culo entre arte y belleza poseia la fuerza de una necesidad a
priori»' . Crec que I’afirmaci6 de Danto és certa només en part.
No hi ha dubte que les avantguardes contemporanies van
problematitzar la relacid, abans «evident», entre la bellesa i 1’art
fins a tal punt que les seves obres defugien deliberadament
aquesta qualitat i flirtejaven amb la contraria, la lletjor; cal dir
que en alguns casos no es tractava ben bé d’obres lletges, perd
I’aplicaci6 de la qualitat de la bellesa resultava un xic superflua
atesa la proximitat de 1’obra amb la resta d’objectes banals del
nostre entorn quotidia —cal pensar, per exemple, en la Fontana
de M. Duchamp del 1917.

L’afirmacié de Danto no és, empero, del tot exacta quan
afirma que anteriorment a les avantguardes no s’havia concebut
la possibilitat d’una escissio entre les categories de bellesa i
art. Aquesta divisio ja fou preparada almenys per un tedric de
I’art, K. Fiedler, mort a Munich I’any 1895. Sén pocs els que han
prestat la suficient atenci6 a aquest interessant estudids de
I’art del tombant de segle; malauradament, en alguns estudis
només figura com el pare de la tan sovint banalitzada i mal
interpretada teoria de la reine Sichtbarkeit. Certament devem
la paternitat de la teoria de lapura visibilitat al tedric alemany,
pero entre els seus escrits també figuren altres intuicions
importants com la que em proposo revisar a continuacio.

1. A. C. Danto, El abuso de la belleza. Barcelona: Paidods, 2005, p. 68.
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K. Fiedler va escriure una muni6 d’articles sistematicament
elaborats i d’alt contingut filosofic —afirmacid que pot resultar,
si més no, un xic paradoxal atés que 1’autor considerava la
filosofia una via inhabil per a I’estudi de les obres d’art—, pero,
a més, testimonia fugagment en forma d’anotacions tota una
munio6 d’intuicions, algunes de les quals es recullen en la seva
obra completa sota el titol Zur neueren Kunsttheorie. En aquests
esbossos Fiedler anota esquematicament algunes observacions
critiques sobre les filosofies de ’art de personatges de la talla
de Winckelmann, Lessing, Kant o Schiller. Doncs bé, és aqui on
Fiedler apunta incisivament a una fractura entre la realitat de
I’art i aquella qualitat que I’estética decimononica li considerava
consubstancial, la bellesa. En contrast amb les tesis de J. J.
Winckelmann, diu I’autor en les citades anotacions: «Només
quan la bellesa retrocedeix al rang de circumstancia secundaria
d’acompanyament, és possible una comprensi6 artistica no
parcial»?; i encara més: «Aquell que veu la més alta finalitat de
I’art en la bellesa de la composicid, ha d’incorrer necessariament
en la parcialitat i I’error»?.

No hi ha dubte que, al parer de Fiedler, la bellesa encara
segueix formant part de 1’obra d’art, aixo si, la seva preséncia és
accidental i no pas essencial com havia considerat 1’estética
tradicionalment. La finalitat de I’art no és prioritariament la
creacid de bellesa sobre un lleng, siné la projecci6 clara i nitida
d’un ambit de realitat altrament inaccessible; en efecte, pel critic
alemany, la vertadera comprensio de I’art defuig les categories
subjectives del gust i assoleix 1’estimable rang de coneixement:
«L’impuls artistic és un impuls cognitiun* ens dira Fiedler en
Uber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst.

Si féssim un rapid cop d’ull a la historia de les idees
estétiques veuriem com son pocs els casos en qué la tradicio
occidental ha dubtat d’aplicar I’imperatiu de la bellesa a 1’art.

2. K. FIEDLER, Schriften zur kunst 1. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag, 1991, p. 253.

3. Ibidem., p. 256.

4. K. FIEDLER, Schriften zur kunst1. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag,
1991, p. 47.
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Es cert, empero, que per bellesa s’han entés coses un xic
diverses; tanmateix, en darrer terme, els marges acostumaven a
quedar ben definits: una certa proporcio, una certa harmonia,
un certordre 1, fins i tot, una certa senzillesa —no pas fruit de la
simplicitat, ans d’un procés d’essencialitzacié—, eren traces
comunament acceptades com a trets distintius de la bellesa i
exigibles en el cas de les obres d’art. Essent aixi les coses, el
gest fiedleria de resituar d’una plomada el fopos de I’obra d’art
ens hauria de causar una certa estupefaccio; per tal de posar de
manifest la rellevancia estética d’aquesta teoria, que apunta
incipientment a una fractura entre bellesa i art, contrastem-la
amb alguns punts essencials de la paradigmatica estética
classicista de J. J. Winckelmann —que, per altra part, apareix,
com hem vist, com a interlocutora real de 1’obra de Fiedler.

Certament un dels exponents més il-lustres de la idea d’una
relacid consubstancial entre bellesa i art seria Winckelmann, el
pare dels historiadors de I’art moderns. Com a bon intel-lectual
del xviir, Winckelmann sentia una forta atraccioé per I’art antic i
s’aventura a elaborar-ne una vasta historia —Geschicte der
Kunst der Altertums del 1764— inaugurant aixi, d’'una manera
forga solvent, un territori poc explorat en aquell moment. Les
paraules de Winckelmann deixen poc espai al dubte: 1’art grec
¢és una talaia des de la qual observar I’art de tostemps, atés que
reeixi exemplarment en la recerca de I’ideal de Bellesa; en altres
mots, els artistes grecs capiren perfectament I’esséncia d’allo
que ¢és I’art i la plasmaren magistralment en les seves obres.
L’art grec és, a ulls del nostre historiador de 1’art, la mostra més
evident de la bellesa; aqui bellesa i art apareixen com a dos
conceptes intercanviables o, fora més adient dir, practicament
indestriables —«La belleza, como fin y centro del arte..»’.

Si observem detingudament la definicié de bellesa que ens
proporciona Winckelmann descobrirem que sembla haver estat
elaborada a partir d’una inducci6 directa de les peculiaritats de
I’estil grec; en efecte, la proporcio —«La belleza no puede ser

5.J.J. WINCKELMANN, Historia del arte en la Antigiiedad. Barcelo-
na: Ediciones Folio. Biblioteca de Filosofia, 2002, p. 120.

200



concebida sin la proporcion, que es su fundamento»®—, la unitat
i la senzillesa —«La unidad y la sencillez son las verdaderas
fuentes de la belleza»’—, la indeterminacio —«la belleza debe
ser como el agua mas limpia extraida de un manantial puro, que
es tanto mas saludable cuanto menos sabor tiene y mas des-
provista se halla de toda clase de particulas heterogéneasy»—,
trets essencials de la bellesa, son notes extretes
inequivocament de la factura grega. Els grecs, sembla conve-
nir I’historiador, van assolir un vertader ideal de bellesa a tra-
vés del que podriem anomenar una mimesi selectiva —posicio
que defensaria Aristotil en la seva Poética—. D’aquesta mane-
ra, la representacié d’un cos bell, per exemple, resultava ser el
producte d’una integracio satisfactoria de les més preuades
qualitats que era possible observar o concebre en un home:
«Esta seleccion de las partes bellas y su armoénica asociaciéon
en una sola figura produjo la belleza ideal»®. La perfeccio
d’aquesta tria els condui, més enlla de la parcialitat i
disgregacidé de les naturaleses particulars, vers un ideal
intel-ligible.

Cal dir que aquest principi també apareixia en una obra an-
terior del nostre autor Gedanken iiber die Nachahmung der
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst del
1755: «Estas frecuentes oportunidades de observar la naturale-
za indujeron a los artistas griegos a ir todavia mas alla: comen-
zaron a concebir, tanto de partes individuales como del conjun-
to de las proporciones del cuerpo, ciertas nociones universales
de belleza que debian elevarse sobre la naturaleza misma; su
modelo era una naturaleza espiritual concebida por el solo en-
tendimiento»’. Indubtablement, aqui Winckelmann apuntaria a
un Ideal de Bellesa de clares reminiscéncies platoniques; i €s
que tot i que la bellesa es percep i gaudeix a través dels sentits,
només ¢s intimament entesa i sentida en I’esperit.

6. Ibidem., p. 171.

7. Ibidem., p. 127.

8. Ibidem., p. 127.

9. WINCKELMANN, Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en
la pintura y la escultura. Barcelona: Peninsula, 1998. p. 25.
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Winckelmann, en darrer terme, arriba a emfasitzar la
importancia de 1’art grec, paradigmaticament bell, com a patrd
de mesura de qualsevol proposta artistica; de fet, el llegat grec
hauria de menar I’intel-lecte i la ma de tots els artistes plastics.
A ulls de I’historiador alemany, doncs, un judici artistic hauria
d’atendre necessariament i prioritaria a la condicié de bellesa
de I’objecte, atés que el constitueix com a tal objecte i el fa
digne de valor. En Fiedler ens trobem als antipodes de
Winckelmann, no pas perque, al parer del critic formalista,
Winckelmann aporti testimonis esbiaixats, ben al contrari, sin6
perque no atén al nucli dur, al talé d’Aquil-les de tota produccid
artistica.

En el fons cal veure com Fiedler sotmetra a una intensa
critica la relaci6 d’art-bellesa-gust-estética, simbiosi que podem
trobar en la gran tradicié de ’estética filosofica, sense anar
gaire lluny en I. Kant. Aquesta quarteta expressa suscintament
que, tradicionalment, 1’art tenia com a objectiu la creacid de
bellesa —entesa en termes d’uniformitat, varietat i proporciod
segons A. Gerard, un important esteta del xviii, molt admirat pel
mateix Kant—; aquesta preuada qualitat havia de ser valorada
segons la disposici6 subjectiva del gust, ben entés que aquesta
«facultaty també s’ocupava de ponderar la bellesa natural,
finalment, els judicis de gust quedaven emmarcats en els dominis
de P’estetica, disciplina eminentment filosofica que per mitja
del raonament s’ocupava de discernir la vertadera esséncia de
tot plegat. Crec que a tot aix0 Fiedler oposaria el segiient: art-
produccio de realitat-cognicio-critica —nova quarteta que haurem
d’explicitar a continuacio per evitar equivocs.

Rares vegades Fiedler parlara des de la generalitat, aixo és,
tot observant el problema de les (molt) diverses arts des de la
posicio neutra de 1’Art; per Fiedler, cada art hauria de ser ob-
servada des d’una perspectiva concreta, critica, que atengués
alaresolucio especifica de la seva problematica; sovint el nostre
autor prendra com a model de reflexio lapintura. L’ art pictoric
té com a missié fonamental la creacio de realitat sota el seu
aspecte purament visiu; cal parar atenci6 al terme creacio —
que hauriem d’entendre en tota la seva carrega semantica—, i
capir que I’aprehensio de 1’esséncia visiva de la realitat que
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duu a terme I’artista no és pas el producte d’una mimesi passiva,
ans el resultat d’un procés sensible i espiritual d’una gran
activitat. El resultat d’aquesta labor enérgica, 1’obra d’art, no
¢és pas un objecte que pugui ser judicat des de la tessitura del
gust, atés que ens fa conéixer quelcom que altrament romandria
ignot; ens movem, doncs, en I’ambit d’una cognicio efectiva
de larealitat. Essent aixi les coses, I’empresa artistica no hauria
de ser ponderada des d’una disciplina teorica i generalista com
I’estética filosofica, ans des d’una teoria critica que discorre
paral-lelament i amb la mateixa aptesa heuristica que la ciéncia.

L’operaci6 fiedleriana és d’una gran envergadura i suposa
un intent de reinserir I’art en la perspectiva del coneixement
auténtic —empresa que tanmateix no hauriem d’entendre des de
I’orbita romantica, ans des d’un impuls eminentment kantia,
senso lato, com una addenda gens menyspreable a la Krv—.
Resumint: al parer de Fiedler, caldria alliberar I’art de I’estética
ila subjeccio a la categoria de bellesa per capir-ne el significat
auténtic. Es 10gic pensar que la proposta fiedleriana —tot i haver
rebut critiques demolidores de personatges tan eminents en
I’ambit estétic com B. Croce en La critica e la storia delle arti
figurative— esta molt més preparada que la de Winckelmann per
donar comptes d 'un determinat camp d’experiéncies artistiques
contemporanies. Certament, Fiedler podria estar al darrera
d’aquelles propostes d’avantguarda regides per un imperatiu
constructivista o, fins i tot, com diu M. R. de Rosa'’, d’aquelles
que es basen en el revolucionari principi d’una vertadera
eloqiiéncia artistica de la nostra dimensio corporal.

A la llum de la teoria de Fiedler, empero, elements com la
Fontana de Duchamp o la Capsa Brillo de Warhol, encara
romandrien inexplicats. Arthur C. Danto, I’autor a partir del qual
comengavem el present excurs, manifesta pocs dubtes a I’hora
d’inserir aquestes dues célebres propostes artistiques en el
calaix de I’art. Fruit d’aquest axioma —diu I’autor: «...lo que des-
pertd mi interés por la Caja Brillo no s6lo fue qué la convertia

10. M. RosariA DE Rosa, Estetica e critica d’arte in Konrad Fiedler.
Palermo: Centro Internazionale Studi di Estetica. Aesthetica preprint,
2006, p. 19:
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en arte, sino como era posible que siendo una obra de arte, los
objetos exactamente iguales (o casi) a ella, esto es, el conjunto
de envases disenados para contener esponjas Brillo, lo fue-
ran»''—, Danto es veu obligat a reformular la definicio d’art de
tal manera que sigui capa¢ d’encabir la possibilitat de
I’existéncia de dos objectes practicament idéntics, un dels quals
seria art i 1’altre un simple objecte d’is quotidia. Jo particularment
em manifestaria una mica més restrictiu en aquest camp;
certament la bellesa ha deixat de ser una categoria inqiiestionable
en el mon de I’art, pero d’aquest fet no se’n deriva la necessitat
logica de pensar que aleshores qualsevol objecte pot esdevenir
objecte de valoracio artistica. L’artisticitat és una qualitat que
no rau en la bellesa, estem d’acord, perd segueix essent una
qualitat. Introduir elements qualitatius de valoracid pot semblar
reaccionari, pero em pregunto per qué el mon de I’art comenga
a ser ["inic ambit de la nostra realitat en el qual parlar de qualitats
resulta molest.

11. A. C. Danto, El abuso de la belleza, p. 23-24 [les cursives son
meves].
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 205-212.

COMUNICACIO

Jordi Garcia i Farrero (UB): Charles Baudelaire: la Bellesa
en el vagareig del segle xix

Tal com evidencien les seves dates de naixenga i traspas, el
poeta maleit Charles Baudelaire (1821-1867) és un autor
completament del segle xix. Sense la coneixenca previa dels
esdeveniments que sacsejaren aquella época, és una empresa
molt feixuga entendre la seva vida, obra i pensament. Un fet
semblant succeeix amb Gustave Flaubert (1821-1880), que com
es pot comprovar, ambdos coincideixen en la data de naixement
i endemés, amb la publicacié de la seves respectives obres més
rellevants. Tant Les Fleurs du Mal com Madame Bovary van
veure la llum I’any 1857, data molt fructifera per les lletres fran-
ceses. Val a dir que tots dos llibres foren considerats un atac a
la moral publica i als bons costums d’aquella época ja que
tendien «a [’excitacio dels sentits mitjangcant un realisme
groller o ofensiu per al pudor» (Baudelaire 1985, 23). Tot i aixi,
I’obra de Baudelaire tingué pitjor sort i, tant I’autor com I’editor,
foren sancionats amb una multa de 300 francs i la supressio6 de
6 versos de la primera edicio.

Es per aixo i per d’altres efemérides que ara no vindrien el
cas per raons d’espai, que podriem dir que el segle x1x fou un
segle ple d’efervescéncia artistica a Franga i concretament, a la
seva capital, Paris. Més endavant, aquests autors, conjuntament
amb d’altres com Honoré¢ de Balzac (1799-1850), Victor Hugo
(1802-1885) o Jules Barbey d’ Aurevilly (1808-1889), influenciaren
a altres generacions d’escriptors i fins i tot, al moviment
underground que va sorgir als Estats Units d’ Am¢érica a partir
dels anys 50 del segle passat arran de 1’aparicié d’una série
d’escriptors joves anomenats beat generation. Cosa que també
simultanieja amb el centenari de la publicacio de les obres
cabdals de Charles Baudelaire i Gustave Flaubert. Es probable
que les maneres de Jean-Paul Sartre' i Georges Bataille? també

1. Vegeu: J. P. SARTRE, Baudelaire, Barcelona: Anagrama, 1969.
2. Vegeu: G BaraILLE, La Literatura y el Mal, Madrid: Taurus, 1971.
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foren responsables d’aquest renovat interés per poetes
antimorals com aquests.

Com ¢és habitual, tal agitacid artistica sempre va
acompanyada d’una de caire social, politica i economica. Amb
la caiguda de Napoleo a la Batalla de Waterloo (1815), Franca
va viure un ambient for¢ca complex durant la primera meitat
d’aquell segle que finalment esclata amb la Revoluci6 de 1848
contra 1’absolutisme i el poder militar; en la qual, el poeta
Baudelaire participa activament a les barricades fent oposicio
precisament contra el seu pare adoptiu, el general Aupick. De
totes maneres, aquesta esdevinenga revolucionaria fou un cas
aillat a la seva biografia. Tot i que el segle xix foren moments
propicis per la génesi de nous metarrelats —recordem que a
I’any 1848 es va publicar el Manifest Comunista de Karl Marx—
o de revolucions —com La Commune de Paris de I’any 1871, la
vida i sobretot, I’obra de Baudelaire s’ha d’entendre des de les
conseqliéncies que va suposar 1’expansio de la societat indus-
trial i concretament, des de I’aparici6 dels passatges comercials
il’abundancia de les mercaderies a 1’espai public. Cal destacar
que I’estudi d’aquest fenomen i les seves repercussions a la
vida humana en forma d’empobriment de 1I’experiéncia havia de
convertir-se en I’obra capital del filosof alemany Walter Benjamin
(1892-1940). El Llibre dels passatges, com és sabut, va quedar
inconclis després de 13 anys de treball per culpa de la barbarie
nazi i franquista (1940).

Malgrat tot, es va poder saber que un dels temes importants
d’aquesta obra®, que hauria estat un treball indispensable pel
coneixement del segle xix des de la filosofia material, era I’analisi
de la figura del flaneur, categoria estretament associada al poe-
ta francés Baudelaire ja que converti la ciutat, gracies als seus
coneguts passeigs hedonistes pel medi urba, en objecte artistic.
Cal esmentar que aquest pensador alemany pretenia «entendre
el sentit de la historia a partir de les seves produccions més
menudes; fins i tot, com s’ha comentat, a partir de les seves

3. Per corroborar aquesta apreciacio, caldria observar el manuscrit
Apuntes y materiales en: W. BENJAMIN, Libro de los pasajes, Madrid:
Akal, 2005.

206



runes, de les seves deixes i dels seus esborralls» (Llovet 1993,
276). Aixi doncs, la vida i I’obra de Baudelaire roman relaciona-
da en la idea de flaneur o amb el fet de vagarejar perque «ama-
ba la soledad pero la queria en la multitud» (Benjamin 1972,
65) 1 amb els seus versos, aconsegui alcar aquesta existéncia
humana insignificant a categoria. Avui dia, entenem aquesta
figura com aquella persona, tipicament urbana, que vagarejava
per les ciutats i trobava la seva joia en la condicié d’anonim
que li brindava la foule perqué «gozar de la muchedumbre es
un arte» (Baudelaire 2000, 47). Representa una altra vida front a
la que imposava el capitalisme, fou una manera de reaccionar
contra el poder i el procés d’uniformitzacid. Vivia «fora de les
lleis» (Baudelaire 1996, 149) i per aix0, també és intrinsec en ella
mateixa cert dolor i inadaptacio social. L’escriptor nord-america
Edgar Allan Poe, amb el popular conte L home de la multitud', fa
un molt bon retrat d’aquest personatge.

Per tant, podem afirmar que amb la irrupci6 del capitalisme i
la vida urbana va apar¢ixer un nou personatge que «detestava
dogmes i mots d’ordre» (Baudelaire 1985, 24) i anava a «calle-
jear por toda la ciudad» amb la intencid «de hacer botdanica al
asfalto» (Benjamin 1972, pp. 50 i 51). El Paris del segle xix,
considerada la ciutat-capital de la cultura d’aquest segle, va
propiciar 1’aparicié d’aquest tipus de personatge, el qual «el/
bulevar es la vivienda» (Benjamin 1972, 51). Durant la vida
moderna, la Naturalesa fou substituida per la multitud. Es passa
del passeig sol o acompanyat per la naturalesa tal com feia el
filosof de Ginebra Jean-Jacques Rousseau a vagarejar per la
ciutat dibuixant un caminar més propi d’un laberint, amb total
certesa aixi es veuria des del vol d’un ocell.

Walter Benjamin digué que el flaneur va viure dues etapes.
Aquest personatge troba sintonia primer, en la literatura de la
fisiologia i després, en la historia detectivesca. Totes dues
s’adaptaren a la manera de ser del flaneur i legitimaren d’alguna
manera el seu passeig ocids. Cada una representa una manera

4. Vegeu: E. A. Pok, Todos los cuentos, Barcelona: Galaxia
Gutenberg y Circulo de Lectores, 2004.
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d’apropar-se a la multitud. Els poemes de Baudelaire solament
es poden llegir en clau fisiologica ja que les seves poesies son
retrats propis d’una persona que esta deambulant. El traspas
d’una literatura a 1’altra coincideix amb la de la monarquia
burgesa (1830-1848) i va venir determinat per la situacid que
«las gentes se conocian entre si como deudores y acreedores,
como vendedores y clientes, como patronos y empleados y,
sobre todo, se conocian como competidores» (Benjamin, 1972,
53). En I’etapa final, ja podem observar com la multitud s’ha
convertit en «un element compacte i homogeni» (Llovet 1993,
297) i ha esclafat el flaneur. El poder d’uniformitzacié comenga
a recollir els seus primers fruits. Més endavant, veura el seu
triomf final amb lamort definitiva delfldneur i el naixement i la
imposicid del transeiint o el ciutada-consumista.

Dit d’una altra manera, el fldneur, tot i que s’ha d’entendre
la seva genesi des de les condicions que va imposar el
capitalisme, es postula com un contra-model respecte el que
volia imposar aquest nou sistema econdmic, social i politic amb
I’home-treballador com a referent’. Les seves aspiracions i
motivacions s’encaminaren més cap al conreu de les passions,
I’amor, la bellesa i 1’oci, tal com exemplifica el métode del
passejant curids. I sera a partir d’aquesta manera d’habitar en
el mén, que a través de 1’obra de Baudelaire s’encetara una
nova sensibilitat poc¢tica amb el desenllag conegut:
transformaci6 del métode poétic i nova percepcio de la bellesa
perque «lo vago no excluye la intensidady» (Baudelaire 2000,
23). Segurament, I’obra d’aquest poeta francés es podria inter-
pretar com un crit desassossegat que reclama una altra
modernitat, un altre romanticisme ja que fou el darrer autor
d’aquest corrent artistic a Franca i mai va fer cap distinci6 entre

5. Una mostra d’aixo és com Baudelaire usa ’heréncia del seu
pare que va cobrar 1’any 1842 tot just havia assolit la majoria d’edat.
L’any 1844 queda reduida a la meitat i a finals de la seva vida, el
desastre economic fou total. Per tant, la seva manera de circular posseia
totes les caracteristiques d’un rebel contra la logica del capitalisme
perque «el dandi no aspira als diners com a una cosa essencialy
(Baudelaire 1996, 150).
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aquests dos mots perque tots dos responien a «un deseo
original: la aspiracion a una perpetua novedad» (de Azua
1978, 33) i ’oportunitat de despendre’s del feixuc pes del passat.
L’autor de Les Fleurs du Mal visqué amb certa perplexitat
I’esdevenir d’aquella época i mitjangant el recurs d’apoderar-
se i presentar la figura d’un altre artista®, ens presenta una
modernitat, un romanticisme novell que només li «queda ocu-
par-se de la bellesa» (Llovet 1993, 12). Si anem una xic més
enlla, veiem com «asocia el concepto de arte a los de imagina-
cion, belleza, sentimiento, originalidad, elegancia, temperamen-
to, ingenuidad y épica» (Baudelaire 2000, 23) al Salon de 1845.

Charles Baudelaire és i concep 1’artista com un poeta-flaneur.
Tindra carn de gran ciutat. El poeta es barrejara entre la multi-
tud i intentara observar-ho tot, petits i grans detalls; cosa que
no podra fer ’home promogut pel sistema capitalista perque no
coneixera el goig de ’oci i no vagarejara per les ciutats.
L’experiéncia a la vida urbana es convertira en la font d’inspiracio
d’aquest nou artista. Bona prova d’aixo és el brillant poema «A
une passante»’ del poeta en qiiestio. Amb aquest desig de
percebre la realitat com a font d’inspiracid: «jno se ha visto
tentado de traducir en una cancion el grito estridente del
vidriero y de expresar en una prosa lirica todas las
desoladoras sugestiones que este grito envia hasta las buhar-
dillas, a través de las mas altas brumas de la calle?»
(Baudelaire, 2000, 18), la bellesa quedara constituida per un
element etern que seria el que prové del passat, la historia pero
també per un «element relatiu, circumstancial, que sera, si
voleu, I’época, la moda, la moral, la passio, ara l'un ara [’altre,
o bé tots alhora. Sense aquest segon element, que és com
I’embolcall divertit, titil-lant, aperitiu, del divi pastis, el pri-
mer element seria indigest, inapreciable, no adaptat ni

6. Tant a I’obra El pintor de la vida moderna com a La Fanfarlo,
trobem la figura d’altres artistes mentre presenta la seva concepcid de
I’art, poeta, métode. En el cas de la primera, aquest personatge s’amaga
darrere dels senyals C. G. i en ’altra, és el torn de Samuel Cramer.

7. Vegeu Ch. BAUDELAIRE, Les flors del mal, Barcelona: El Mall,
1985, p. 343.
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apropiat a la naturalesa» (Baudelaire 1996, 123). Com a
conseqliencia d’aix0, la modernitat i el present es converteixen
en «la meitat de ’art» (Baudelaire 1996, 133). Es probable que
aquest reconeixement al present sigui una de les aportacions
de Baudelaire a la poesia moderna i per aixo manifesta que el
romanticisme és «/a expresion mas reciente y mdas moderna de
la belleza» (Baudelaire 1976, 99).

Amb aquesta bellesa tan propia de 1’univers baudelaira, el
mon contemporani es converteix en I’auténtica musa en comptes
dels personatges, vestits o mobles antics. Les dones, la moda i
els artefactes artificials com el maquillatge es convertiren en les
fonts d’inspiracio de les poesies de Baudelaire. Amb aquests
detalls tan efimers i producte de la quotidianitat, 1’artista
aconseguira «treure [’etern del transitori» (Baudelaire 1996,
133) ja que també, ens trobem amb un poeta diferent respecte a
époques anteriors. Endemés del que hem mencionat anteriorment
sobre el seu caracter flaneur, Baudelaire és un autor que mirara
larealitat d’una manera sintética. Processara la informaci6 i un
cop arrencada «a la vida actual su lado épico» (Baudelaire
1976, 22), representara aquest moment transitori seguint la pau-
ta de les ambivaléncies del mén emotiu i imaginatiu, les quals
proporcionen que la subjectivitat de 1‘autor tingui influéncia a
1°obra, i aixi evita la realitzacié d‘un retrat quotidia realista i
objectiu. Respecte al cosmos de la imaginacio, mencionar que
jugara un paper molt important en el procés d’inspiracid
d’aquest poeta ja que «salpebra la rutina quotidiana»
(Baudelaire 1985, 18). Fins a tal punt, que defensa el paper de
les drogues en aquest transcurs ja que valorara molt
positivament la seva propietat d’alterar la consciéncia. Es ben
sabut, tal com mostra a I’obra Les paradis artificiels (1861), que
canta les seves experiéncies visionaries i estétiques a 1‘Hotel
Pimodan, que Charles Baudelaire va defensar i va consumir
substancies com: el vi, I’haixix i I’opi que, d’altra banda, eren
tan mal vistes per la moral d‘aquella época i per la qual cosa,
fou defenestrat per I’ordre moral. Es per aixo que Josep Pla
(1897-1991) dira que aquest lletraferit francés «tracta de
popularitzar una drogra —la droga de Bengala— és a dir,
["haixix» (Pla 2000, 84).
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Tot seguit, també destacaria 1’associacié d’allo bell amb la
maldat. Aquesta comuni6 queda molt evident a la dedicatoria al
seu amic i poeta Théophile Gautier (1811-1872) en el llibre Les
Fleurs du Mal. Parla d’unes Fleurs gens naturals que romanen
malaltisses plenes d’estulticia, pecat, error i cobejanga.
Aquesta uni6 tindra resso en les autoritats d’aquell temps, com
hem vist anteriorment, perd també, en forma de satanisme en
d’altres escriptors posteriors influenciats per la seva obra.

Per finalitzar, diria que llegint Les Fleurs du Mal, s*hi mostra
una bellesa o una «deidad inmortal» (Baudelaire 2000, 19) ben
diferent a la que provenia de la tradicié greco-llatina. Dels
treballs d’aquest poeta immoral, brota una bellesa del desordre,
el caos; és a dir, del mon urba d’aquella época. Es una bellesa
nascuda en els ambients foscos i undergrounds d’aquell Paris
del segle xix. Per tant, és un «allo bell» que no té res a veure
amb aquelles dimensions platoniques d’ordre, harmonia i
proporcid. Com recordareu, «Platon llega a la conclusion de
que lo que llamamos belleza sensible debe consistir en pura
forma, lineas, puntos, medida, simetria y hasta colores puros
son, segun el filosofo, los elementos con los cuales esta hecho
lo bello que contemplamos. A ello se afiade, segun apunta en
las Leyes, la armonia y el ritmo en lo que toca a la musica y
las buenas acciones en lo que toca a la vida social» (Ferrater
Mora 1984, 307-308).
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 213-223.

COMUNICACIO

Oscar Antonio Jiménez Abadias (UB): El joc i el riure: elements
per a una estética i pedagogia nietzschiana.

Després de les nombroses publicacions al voltant de
Friedrich Nietzsche aparegudes d’enca de la seva mort I’any
1900, d’allo que manifesta o no 1’autor, hom arriba a la conclusio
que molts enigmes resten encara oberts. En aquest punt, al
contrari del que podriem pensar a priori, amb tot, la complexitat
de les seves paraules ens permeten mirar-nos en I’espill de la
postmodernitat, com a éssers cada cop més conscients dels
nombrosos recorreguts narratius i de les infinites formes
d’articular-nos, tot definint la nostra, I’estatut i la validesa de la
propia pedagogia, malgrat el conjunt de dificultats epistemologiques
existents en el present. No hi ha una esperanca més gran per al
pensament, paradoxalment, que aquelles terres que encara no
han estat trepitjades per I’home, o almenys, inicament, per un
petit grup d’expedicionaris.

Aquesta comunicaciéo no amaga la pretensié de descobrir
portes noves, ni de tornar a obrir aquelles que ja fa uns dos-
cents anys es van creuar, sin6 que tan sols vol resseguir I’itinerari
d’arrel existencial i experiencial, per a poder repensar-1"ho des
del context dels nostres dies, els corresponents a la modernitat
liquida. Indubtablement 1’espiral d’un fort optimisme, fruit i
conseqiiencia de les victories que conrea 1’imperi Prussia, que
adquiri la forma final del Segon Reich (1871-1918), va permetre
a’Estat una nova forma d’intervenci6 directa, que anteriorment
havia estat fonamentalment reservada als cercles escolastics.
Evidentment, aixo va suposar que la cultura estigues subjugada
al servei de I’Estat (diktat), establint la cultura de I’especialista,
fet que implicava situar-se sota el jou de la ciéncia, imbuint-se
d’un optimisme superficial, sota el refugi de la rad analitica.
Aquesta cosmovisid (Weltanschauung) rebé el nom formal de
Kultur, que en gran mesura prenia part del protagonisme de la
Bildung, una experiéncia fortament moralitzadora i civilitzadora,
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que amenagava d’estendre’s en 1’esperit alemany. La Bildung,
que vivia un esgotament natural, era un procés autoformatiu,
reservada als individus, fonamentada en 1’experiéncia perso-
nal, i que tractava, per mediacio6 del coneixement, de cultivar la
literatura i la musica.

L’art, la fragmentacié i la metafora, la lleugeresa, la
contradiccid, el silenci, quelcom fisiologic, constitueixen la mi-
rada, el gust, el tacte, 1’oida, I’olfacte del geni de Nietzsche.
L’espiral d’una estética intrinseca en 1’¢tica que convergeix en
una physis, és a dir, en la comprensid instintiva, auténtica i
incomparable de la naturalesa. Sembla que és ben cert, que el
propi Holderlin va seguir plantejaments en el sentit classic dels
idealistes alemanys contemporanis a ell, i va mantenir i reforgar
un esperit inconformista que el porta a una visi6 critica,
inharmonica, en dissonancia amb la perspectiva equilibrada,
imperant arran del platonisme. Paradoxalment, i davant la
possibilitat i I’anhel de tornada al hen kai pan, 1'U i el Tot
d’Heraclit, de la unificacio dels oposats, 1’opcid de recuperar la
pau de I’origen, va generar que el punt d’arrencada de nou
girés al voltant de la concepcio de la trajectoria del subjecte.
Resta explicit, que la fita o té/os de ’home modern per a alguns
autors, es concreta en assolir la reconquesta d’aquesta pau
original.

En el cas de Nietzsche resulta profundament complex parlar
d’una estética en termes tradicionals seguint el llegat de
categories kantianes, i de la tradicio heretada del Neohumanisme
ilaIl-lustracio, que partien d’una lectura de la raé com a principi
universal de transcendéncia legitimitzadora, a més de la
sensibilitzacid vers la llengua, la identitat, que va donar peu al
desenvolupament de les consciéncies nacionals. En el conjunt
del context europeu del segle x1x, aquella empenta promogué la
consolidacio d’una cultura d’estat certament solida, paral-lelament
al conjunt de corrents nacionalistes d’ordre politic, materialitzant-
se en el naixement i baptisme dels diferents Estats-nacio.
Inicialment es dona una doble vertebracio de 1’existéncia hu-
mana, que comportara, a les primeries del segle xix, un conjunt
de propostes que anteposen 1’individu a qualsevol projecte
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d’ideari col-lectiu, fet que durara fins a meitat del segle (publicacio
del Manifest Comunista 1848), quan es desenvoluparen projectes
politics talment com el marxisme o el socialisme, arran de la
dialectica hegeliana, en que I’individu es dilui en solucions que
contemplen plantejaments en clau comunitaria. Empero, la
pérdua progressiva de I’horitzo tragic de I’existéncia, i I’aveng
de corrents com el positivisme, I’empirisme i 1’ utilitarisme
accentua, en major grau, el panorama d’una barbarie civilitzada,
que, tot just al xvii, comengava a prendre forma. Una de les
maximes expressions s’assoli a les acaballes del segle xvi,
justament sota I’estela del Hochklassikalemany (Alt Classicisme),
que juntament amb corrents com la Aufkldrung (1l-lustracio), el
Sturm und Drang (tempesta i impuls) i el Neohumanisme, varen
configurar els antecedents que conformaren el mosaic del que
s’anomena Idealisme alemany. Quelcom sublim, concepte
abordat per Kant, s’estableix com la categoria estética que els
romantics utilitzaran, a finals del segle xvi i inicis del xix, per
oposar-se —a la vegada que prendre distanciament— de ’ideal
de bellesa classica, harmonica, proporcional, fruit del calcul de
tall il-lustrat. El pas de la infinitud divina, celestial, cosmica a
allo terrenal, el realitzara Kant. El que és sublim, pero, s passiu,
i necessariament recau a les esquenes del subjecte.

En gran mesura, en el moment en qué aquesta escletxa tragica
es fa practicament insuportable sobre les esquenes dels hereus
de Prometeu, quan la ruptura és irrevocable entre els homes i
els déus, existeix la gran probabilitat de caure a I’abisme, sense
cap possibilitat de trobar la unificacio, cert grau de perfeccio.
Davant d’aix0, el poeta romantic pensa en la natura, en un sentit
de lluita, d’elements de disgregacio, i per tant quelcom tragic en
la mesura que esdevé aquesta batalla, quan després de
I’abandonament de la seva propia esséncia, identitat, es
converteix en font creadora. L’oposicid o confrontacio entre les
dues forces que s’apoderen constantment del cercle existencial.

Tanmateix, els presocratics varen submergir-se de ple en la
recerca d’una explicacié de la naturalesa de les coses, que
tractaren de garantir per mediacio de la seva docéncia, projeccid
d’un profund éxit social, al marge de la independéncia de la
veritat compresa, precisament, com a desvetllament. D’altra
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banda, pels sofistes, la veritat no existeix com un estat fort i
absolut fins el punt d’argumentar un relativisme de tipus
epistemologic i axiologic. Nietzsche ressegui I’estela d’aquest
pensament, fet que el porta a consolidar un model educatiu i
pedagogic, fonamentat en 1’olfacte filosofic, en 1’instint per I’art
i el coneixement vers la cultura grecollatina.

Es palés, que vida, tragédia i art conformen peces d’una
mateixa cadena interpretativa. En aquest sentit, la voluntat de
poder té la seva expressié estética fonamental en allo que
Nietzsche va catalogar com el gran estil. El joc, el riure i la
dansa, és a dir, el cos i, per defecte, I’expressio corporal en la
seva totalitat, conformen els recursos comunicatius i estétics,
a través dels quals, tracta posteriorment de superar, la metafisi-
ca de l’artista i el seu llenguatge. La lleugeresa de 1’esperit, fet
que es desencadena de 1’abséncia de dogmes, permet a I’home
desprendre’s de les carregues feixugues, i disposar el seu cos i
la seva ment a 1’acte de caminar, per posteriorment correr i
finalment volar. El somriure, que es consolida com a nova
categoria estética, és 1’expressié de I’alegria en el constant
descobriment que es desencadena d’aquest caminar, del
moviment, de la creacié acompanyada de la destruccid, essent
el joc una de les manifestacions maximes a qué I’home pot aspirar.
Qui és escollit per enfrontar-se a la justificacio i al valor de la vida
és el nen en tant que €s la figura creativa, el nostre passat, I’origen,
el que sempre va ser, el que no es mou per plantejaments o esquemes
previs ni preconcebuts, sind per la ingenuitat, I’impuls, la
improvisacio, laimmortalitat. Es per tant, una invitacié a retornar a
la infantesa, essent la innocéncia la principal clau de I’esperit, que
es materialitza entre d’altres aspectes, en el joc artistic, en qué
encara no hi ha escissions, no s’ha produit la sociabilitzacio i
existeix una unitat i analogia entre la bellesa, la humanitat i la natura,
heréncia del panteisme idealista.

La voluntat de poder juga un paper clau en el sistema
filosofic nietzschia, i es tradueix en la voluntat de sobrepassar
limits, de I’excés, un tipus d’energia excessiva en 1’ambit
fisiologic, que irremeiablement ens condueix a una transfiguracié
del nostre propi ésser.

En aquest sentit, el nen, la innocéncia, la creacio, el joc, son
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figures i elements que sostenen el sentit tragic de 1’existéncia:
«Pero decidme, hermanos mios, jqué es capaz de hacer el nifio
que ni siquiera el leon ha podido hacer? ;jPor qué el leon
rapaz tiene que convertirse todavia en nifio? Inocencia es el
ninio, y olvido, un nuevo comienzo, un juego, una rueda que se
mueve por si misma, un primer movimiento, un santo decir si.
S1, hermanos mios, para el juego del crear se precisa un santo
decir si: el espiritu quiere ahora su voluntad, el retirado del
mundo conquista ahora su mundo» (Nietzsche 2008, 55)

Labellesa representael si a la vida, essent aquest el veritable
paper de 1’art. En aquesta comunicacid vital, és [’espai
mitjangant el qual ’home expressa i manifesta la seva pertinenga
al moén, a la terra sobre la qual transita i al cel on s’eleva. De la
mateixa manera que la voluntat de poder i el nen, el seu regne
no té limits. El joc és la principal manifestacio, la materialitzacid
del poder de crear i destruir, on I’aparent arbitrarietat i I’excés
de forga, ens possibilita manipular i disposar, sense haver de
respondre a cap nomos.

En la seva dinamica de desmantellament de I’estructura o la
cuirassa de larao i la metafisica, el riure implica la possibilitat
d’aquesta desestructuracié. Tradicionalment i educativament
el riure ha estat reprimit i, en conseqiiéncia, sancionat per les
instancies académiques, essent simbol d’irracionalitat o de caos.
Amb Nietzsche aquest adquireix una significacid i
transcendencia diferent. Contribueix, sens dubte, que 1’home
pugui suportar millor I’existéncia, o bé, viure d’'una manera més
lleugera. Aixi, ben mirat, el riure, de la mateixa forma que el joc,
crea fragmentacio, el trencament del dogmatisme, I’estructura
conceptual de caracter rigida, el moviment que s’oposa a
I’estaticisme de I’home modern. El riure trenca la unitat en una
multiplicitat, ens perspectives diferents i diverses —en aquest
sentit, és ja un simptoma evident de la modernitat liquida o
postmodernitat— essent I’home creador d’un nou art de pen-
sar. Unicament el riure ens permet detenir el buit absolut, el
nihilisme com a poder transcendental de la transvaloracio
dels valors.

S’ha de dir que I’aparici6 de I’Homo ludens (1938), o bé el
jugador, de Huizinga, s’ubica en aquesta mateixa linia, en ple
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periode d’entreguerres, del preambul de la devastacié i barbarie
del segon i fatidic enfrontament a nivell mundial, i va suposar
un intent de recuperacio de la importancia del joc dins del context
de la societat, com a font generadora de cultura.

De fet, I’art no és una altra cosa que «aprendre a riure» (De
Santiago 2004, 531), mitjangant el qual s’obrira la possibilitat de
I’art tragic, una dimensié més enlla de I’aparenca, una esperanca
vers el sofriment. El paper estétic de la bellesa indubtablement
es manifesta en la capacitat de riure, doncs és un senyal de
I’emancipacio respecte de la visié moral i religiosa, deixant
I’espectador davant una representacié desposseida de
qualsevol reminiscencia de compassio o temor.

L’ instint que crea allo terrible en la vida es converteix en
riure, en I’ impuls artistic, en la voluntat de poder, de la mateixa
manera que quan el nen juga, transforma a la vegada en bellesa
la propia trageédia. La metafisica ha deixat de representar el refugi
consolador de I’home, fet que ha propiciat que hagi de buscar-
la per altres vies. L’equiparacio del riure amb I’art, i per defecte
amb la bellesa, suposa admetre que proporciona el consol vital,
en el marc d’una via estética, d’un poder amb la capacitat
simbolica de superar i transfigurar la propia identitat humana.
La resposta davant la negativitat de la vida radica en aquest
cami, i en la seva particular croada contra el corrent historicista
ila consciéncia il-lustrada —que es fan més que evidents en la
segona intempestiva, la corresponent a 1’obra Sobre el porve-
nir de nuestras escuelas— exposant aixi 1’ésser huma a una
situacio nova. Precisament, tal i com assenyala Luis E. De
Santiago, en una de les seves obres: «la risa —como afirma
Monica Cragnolini— no sdlo es el poder disolvente que
permite criticar los sistemas anteriores, sino que también
es voluntad de creacion: la filosofia del futuro se genera,
precisamente, a partir de la risa del nifio» (De Santiago
2004, 535).

Sens dubte, per mediacié del riure, podem trobar-nos en
harmonia amb el mon, tractant de dominar la vessant irracional,
i’absurd de quelcom que envesteix la vida. Els esperits lliures,
que eren el principal objectiu pedagogic de Nietzsche,
I’educacio dels genis, dels superhomes, es traduia en el desig
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reactiu d’imposar-se sobre 1’altre, una mena de virtut activa, de
donaci6 o lliurament de la propia vida, buidant-se un mateix,
mitjangant I’entrega amorosa, que és la que confereix, al capia
la fi, I’elevacio espiritual i grandiositat a la nostra mortalitat.

El riure, que amaga en si I’escissio entre I’element apol-lini i
I’element dionisiac, el conflicte i la constant lluita entre aquests
dos universos, entre la dimensié comica i la dimensio tragica,
es presenta com un efecte o més aviat, com una conseqiiencia,
de quelcom absurd i I’abséncia de sentit. Més enlla de les
coordenades de lectura cartesiana-kantiana, es trenca qualsevol
vinculaci6 entre 1’ésser i I’aparenca. L’exemple de la Grécia Ar-
caica, permet al filosof alemany destacar la importancia i la
rellevancia de la innocéncia i jovialitat per damunt d’altres
construccions, entitats o0 magmes. Aixo estableix un pont més
enlla de nosaltres mateixos, ja que tnicament podem riure d’allo
que ja hem superat. Dins de I’engranatge de la metafisica de
[’artista, d’arrel imminentment schopenhaueriana, el joc
traspassa la dimensié merament superficial, i ens allibera del
propi sofriment.

I és que el retorn a la naturalesa, a la physis, t¢ moltes
repercussions educatives i pedagogiques, fruit de les
reminiscencies procedents d’aquesta ingenuitat tan propia dels
grecs. Zaratustra, una de les gran figures messianiques, esdevé
el profeta, el peregri que balla i dansa. El reflex en la realitat
humana s’estableix en I’autotelisme, essent conscient, com ho
és el nen, que juga despreocupadament, inconscientment. La
bellesa i 1’estetica en Nietzsche, indissolubles al propi
recorregut existencial, s’associen a la matéria lleugera, viscosa,
heterogénia, amorfica, desproporcionada, doncs els canons de
proporcionalitat en la bellesa no son ja els que motiven les
seves paraules.

Eljociel riure, pedagogicament permeten a 1’ésser huma dis-
tanciar-se de si mateix, i elevar-se per sobre de 1’ideal de la
bellesa. Es sabut que la bellesa, la contemplacié i la formacié de
I’esperit des de Socrates —Nietzsche considera la dialéctica
socratica com un dels exemples o simptomes per excel-léncia de
la décadence—responia a grans trets, a la segiient equivaléncia
moral d’ordre classic: «veure =bé = divi = ull =reflexio = bellesa
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= rad». Aix0 suposa un trencament amb la cosmovisio respecte
als autors arcaics, per a qui tant la veritat, com [’¢ética, la
naturalesa, i les manifestacions estétiques, residien en allo in-
efable, misteric i ocult. Amb tot, la paideia grega, que era el
model classic d’educacid que responia a aquesta construccio,
se sostenia sobre la corda ferma de la rad. Aquell que
infatigablement busca arribar a la veritat, a laaletheia, en ulti-
ma instancia, ha de sortir de la caverna platonica per a poder
arribar a la superficie. Aquest Gltim terme designa la
il-luminacio, el desocultament, que aporta el raciocini.

Contrariament a aquesta linia, Nietzsche diposita tota la
notorietat en la prévia afirmacié del recorregut circular,
I’esdevenir i la reiteracié, com a peces basiques per tal
d’assegurar la superaci6 de I’home, el superhome. Els efectes
de ’excés ens porten irremediablement a la transformacio i la
metamorfosis que son dos conceptes claus de I’entramat
nietzschia.

Des de les seves obres inicials, corresponents al periode de
les Consideracions intempestives, en el marc de la metafisica
de I’artistaidel Romanticisme, Nietzsche ja es mou en la miste-
riosa dimensi6 del joc, analogament a com ho feren els déus
grecs. Aquest element fonamental en el desenvolupament dels
seus plantejaments, en certes ocasions s’amaga sota diverses
formes i figures metaforiques, plenes d’imaginacio i fantasia, el
salt d’una possibilitat a una altra, com a poder no logic, doncs
el llenguatge com a creacié humana és susceptible de ser
considerat també com a activitat artistica. L’home constantment
experimenta i s’experimenta a si mateix, en la mesura que és
I’auténtic creador del sentit del mén, que obté per mediacid
essencialment del llenguatge.

Son nombrosos els estudiosos de I’obra de Nietzsche que
han canalitzat els seus esfor¢os sota aquesta optica, tot i que
potser, entre els que han tractat i abordat el tema amb més
profunditat, hi hagi Eugen Fink. En conseqiiéncia, val a dir que,
«[...] la realidad mas originaria es presentada como el sim-
bolo del juego» (Fink 1976, 37). El seu itinerari suposa remuntar-
se fins a Heraclit, i «por juego entiende Nietzsche en ultima
instancia el contrapuesto poder de Dionisos y Apolo, la liga
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antitética de dos potencias fundamentales» (Fink 1976, 37).

L’educacio, a ulls de Nietzsche, hauria de plantejar-se com a
finalitat maxima, [’home vital, la persona auténtica, entenent-se
aquest arquetip, com a consciencia de les possibilitats d’accio
iles finalitats que existeixen. Sigui com sigui, la introducci6 del
joc en la seva filosofia s’emancipara del pensament de
Schopenhauer i expressara una nova concepci6 del ser. Alhora,
la dimensio ludica li permet una formula valuosa de relacio6 de
I’home amb el moén, i en ella es pot veure una activitat lliure.
Aquesta era la lectura dels presocratics. Seran il-lustratives les
segiients paraules del mateix Nietzsche: «[...] No conec cap
altra forma de tractar amb grans tasques que no sigui el joc:
aquest és, com a indici de grandesa, un pressuposit essencial»
(Nietzsche 2007, 72). Representa una forma de reduir la moral a
I’estética, d’explicar tota la vida humana exclusivament des
d’una mirada artistica —fins i tot categories com politica, filosofia
o educacido— sempre en nom de la llibertat individual de cada
persona per trencar tots els referents i sistemes de tipus
absolutistes, abstractes i universals, que son un obstacle i un
impediment per a la potenciaci6 de la forga vital. El joc i el seu
funcionament presenten la impossibilitat de ser contemplats,
en clau de fi, meta (visio teleologica), ja que suposa la
inexisténcia dels mateixos, amb el rerefons de la revelacid de
la mort de Déu.

Per a certs individus, aquesta mirada pot representar la porta
d’accés al relativisme més absolut, al mateix temps que per a
d’altres es pot traduir com una manera de seduccio en els homes,
inherent a ells, que els dota de sentit i significaci6 algunes de les
seves accions. Sota aquest prisma, jugar no és més que viure sota
la il-lusid, que no deixa de fer possible la nostra existéncia, el nostre
caminar i transit diari, per una cosmovisio que amaga constants
contradiccions, indefinicions, ambigiiitats, contraposicions.
L’embriaguesa, una altra de les expressions nietzschianes per
antonomasia, es pot veure com un joc que es produeix entre el
dialeg de I’artista amb la naturalesa. Perd en ultima instancia,
I’art dionisiac, 1’excés, no s’entén sense la voluntat de poder,
que finalitzara amb el colof6 de 1’¢xtasi, la dissolucié del nostre
jo, de la nostra subjectivitat que gaudia, a les acaballes del
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segle x1x, d’una gran embranzida després de les idees kantianes.
A mode de cloenda, seria bo subratllar la preséncia de Schiller i
la seva obra Cartes sobre l’educacio estetica de I ’home (1795),
en que ja es produeix I’equiparacié de I’estética i la bellesa amb
el joc. Schiller —tal i com anteriorment havia plantejat Kant de
manera molt similar per mediaci6é de la rad estética— establi
I’impuls ludic com a eix fonamental en la plenitud sensible de
I’univers, que consolida 1’equilibri i I’harmonia entre allo in-
cognoscible i allo cognoscible, entre allo sensible i allo formal,
entre la llibertat i la necessitat, deixant entreveure a la vegada,
el sentit i la direccio de I’itinerari nietzschia (De Santiago 2004).
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COMUNICACIO

Diego Malquori (Facultat de Filosofia, Universitat Ramon
Llull): «L’art acaba sempre repudiant les aparences de
Darty. El llegat de I’ultim Beethoven, entre Adorno i Thomas
Mann

1. La concepcid de la musica en la filosofia d’Adorno

En el cami de I’evolucio filosofica de Theodor Adorno, la
musica representa un element fonamental per entendre el seu
pensament. Es a través de la musica, més que de qualsevol altra
disciplina artistica, que I’home pot arribar a la seva maduracio
intel-lectual i al despertar espiritual. Al mateix temps, la musica
representa un terreny ideal per comprendre la situacié de pro-
funda crisi de la nostra época. Aixi es pot llegir, partint de la
filosofia d’Adorno, I’enfrontament dialéctic entre 1’individu i la
societat des del qual es genera la musica contemporania.

La musica, i I’art en general, no es poden reduir a una qiiestid
purament estetica. Evidentment, segueix viva en I’home la il-lusid
de jutjar sobre la base de la impressio que ell mateix rep d’una
obra d’art. Pero el que I’home contemporani no adverteix €és
que ja no és ell el subjecte lliure del seu judici estétic, perque
aquest mateix judici estetic esta condicionat socialment.

Aquest tema sera desenvolupat per Adorno a la Filosofia
de la nova musica', en la qual aplica el tractament dialéctic al
procés de creacio de la musica contemporania. En la seva visio,
el resultat del condicionament social de I’activitat intel-lectual
¢és la concepcio de 1’art com un simple mitja per arribar a una
«satisfaccio psicologica», de manera no molt diferent a com es
busca una satisfaccio real a través de qualsevol producte de
consum. L’individu queda, d’aquesta manera, tancat en si mateix,
sense altra soluci6 que una regressio que li permeti fugir de la
seva angoixa existencial fent callar la veu de la seva consciéncia.
D’alguna manera, la concepcidé adorniana de la musica podria

1. Cf. Theodor W. ADORNO, Filosofia de la nueva musica, Ma-
drid: Akal, 2003.
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definir-se aixi com «un excurs afegit a la Dialectica de la
il-lustracio»?, tal i com el mateix autor reconeix en el proleg de
la Filosofia de la nova musica.

Amb tot, la musica és per aAdorno un element principalment
espiritual, que connecta I’individu amb el significat més profund
de la seva existéncia. Si la musica, com tot I’art, es pot definir
com I’«aparenca sensible de la idea», aquesta aparenca es fa
humana «quan els éssers humans, en el seu contacte amb
auténtiques creacions artistiques, capten i interioritzen la
possibilitat d’allo que excedeix la mera existéncia d’aquestes i
que esta més enlla de I’ordre del moén que defensen»?®. D’aquesta
manera, en la visi6 d’Adorno, I’unic cami per despertar la
dimensio6 espiritual de I’home ¢€s la immersié profunda en /a
unicitat del fenomen artistic.

Una imatge que Adorno en més d’una ocasi6 defineix a tra-
vés del simbolisme de les sonates per piano de Beethoven,
veritable cami d’iniciacié per a la seva formacié musical i
intel-lectual: «L’estudiant de piano que alguna vegada quedi
enlluernat per la configuracio integral d’un moviment
beethovenia i que sigui capag d’imaginar-lo com 1’aparicié d’un
instant, coneixera més I’art que qualsevol producte de 1’educacio
integral»®.

Ens torna llavors a la memoria I’altim moviment de la Sona-
ta op. 111 de Beethoven, queAdrian Leverkiihn, el protagonis-
ta del Doktor Faustus, descobreix a través de les paraules
vacil-lants i de les mans robustes del professor Wendell
Kretzschmar. Paraules, com veurem ara, “inspirades” en els
escrits adornians sobre 1’ultim Beethoven, i que semblen indi-
car el cami que la musica, i I’art en general, hauria de seguir per
a arribar al nivell de transcendéncia que Beethoven arriba en la
Arietta de la seva ltima sonata: «S’abandonen les aparences
de ’art, I’art acaba sempre repudiant les aparences de ’art. [...]
La sonata acabava aqui, havia estat conduida al seu terme,

2. Ibid., p.11.

3. Theodor W. ADORNO, Disonancias, Madrid: Akal, 2009, p.
109.

4. Ibid., p. 120.
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havia omplert la seva destinaci6 i arribat a la seva meta,
s’elevava i es dissolia —s’acomiadava en fi. El gest de comiat
del motiure-sol-sol, melodicament completat pel do sostingut,
era aixi com calia interpretar-lo, com un adéu, igual en grandesa
a ’obra: un adéu a la sonata»’.

Potser, mirant 1’evolucié de Adrian Leverkiihn, podriem
treure unes conclusions equivocades quant al valor educatiu de
les ultimes sonates de Beethoven. Pero aquest cami és el que ha
seguit Thomas Mann, que a aquell comiat fa finalment seguir
I’esfondrament de I’antic mon, i la seva dissoluci6 en un nou siste-
ma musical. Aquell mateix sistema dodecafonic —«descobert» pel
protagonista del Doktor Faustus, inventat per Arnold Schonberg
en la realitat— que Thomas Mann utilitzara per a expressar 1’ esperit
de profunda crisi de la nostra época. Tot aix0 té certament algun
element en comu amb 1’analisi d’Adorno de la musica
contemporania. Pero creiem que aquell comiat, aquell repudi de
«les aparences de I’art», a més de tancar I’op. 111 de Beethoven,
representa també la imatge més clara del que Adorno entén per
la unicitat del fenomen artistic.

2. Sobre la col-laboracié d’Adorno en la «composicié» del
Doktor Faustus

Adorno va col-laborar amb Thomas Mann en la concepcid
dels aspectes musicals del Doktor Faustus, una obra que
d’alguna manera representa la transposici6 literaria de moltes
idees d’ Adorno sobre la musica. Intentaré, tot seguit, aprofundir
en la relacid entre les reflexions del filosof i la reconstruccié
literaria del novel-lista, prenent com a cas exemplar els escrits
adornians sobre I’ultim Beethoven. Encara que certament no
cobreixen tots els aspectes de la col-laboracid d’Adorno en la
«composicion del Doktor Faustus, poden donar una idea clara
del significat d’aquesta intensa relacio filosofico-literaria, la

5. Thomas MANN, Doktor Faustus. Vida del compositor aleman

Adrian Leverkiihn narrada por un amigo, Barcelona: Edhasa, 2009,
p. 76-78.
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rad fonamental de la qual, podria dir-se, esta en la reflexio sobre
el mateix concepte d’art.

Com el propi Thomas Mann reconeix en una carta enviada a
Adorno I’octubre de 1943 —en el moment que el novel-lista estava
treballant en el capitol VIII del Doktor Faustus, estructurat a
I’entorn de la conferéncia de Kretzschmar sobre la Sonata op.
111 de Beethoven—, ’article del filosof sobre «L’estil tarda de
Beethoven»® ha estat «una lectura estimulant i de molta
importancia per a Kretzschmar, que, massa immers en la historia
de la musica, s’havia quedat en la “personalitat absolutitzada”,
quan havia de ser I’home que arribés a la idea que quan es
troben la mort i la grandesa sorgeix un objectivisme (amb
tendéncia a la convencid) en el que el qué és imperids subjectiu
es transforma en allo mitic. No ens sorprenguem si Kretzschmar
incorpora aquestes expressions a la seva loquacitat!»’

De fet, en 1’assaig a que es refereix Thomas Mann, Adorno
adverteix d’entrada que «quan es parla de 1’altim Beethoven
rares vegades es deixa d’al-ludir a la seva biografia i a la
destinacio. Es com si, en considerar la dignitat de la mort huma-
na, la teoria de 1’art volgués renunciar als seus drets i abdicar
davant la realitat»®. Amb tot, afegeix el filosof, «I’art sempre té
el seu contingut merament en el fenomen. La relacio de les
convencions amb la subjectivitat mateixa ha d’entendre’s com
la 1llei formal de la qual emana el contingut de les obres tardanes
[...]. Pero aquesta llei formal es fa palesa precisament en el
pensament sobre la mort»’. I més endavant, insistint sobre el
«poder subversiu» de la subjectivitat en les obres d’art tardanes,
la defineix com «el gest coléric amb que abandona les obres
d’art. Les subverteix no per a expressar-se, sin6 per a desfer-se
inexpressivament de les aparences de 1’art»'®.

6. Cf. Theodor W. ADORNO, El! estilo tardio de Beethoven, en
Beethoven. Filosofia de la musica, Madrid: Akal, 2003.

7. Theodor W. ADORNO, Thomas MANN, Correspondencia.
1943 — 1955, México: FCE, 2006, p. 9.

8. Theodor W. ADORNO, E! estilo tardio de Beethoven, en
Beethoven. Filosofia de la miisica, ob. cit., p. 114.

9.1bid., p. 115.

10. Ibid., p. 116.
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Aixi, en el capitol VIII del Doktor Faustus, seguint des de
prop les reflexions d’ Adorno, Kretzschmar explica que «la relacid
de Beethoven amb el convencional apareix en les ultimes obres
de la seva vida, per exemple en les tGltimes cinc sonates per a
piano, com a molt més afluixada, menys amatent. En aquestes
obres tardanes, el convencional, lliure de nuesa, o si es vol
descarnat, desproveit d’individualitat i de la seva majestuositat
és més impressionant que la de qualsevol atreviment personal.
En aquestes obres, deia I’orador, s’estableix entre el subjectiu i
el convencional una nova relacié I’origen de la qual cal buscar-
lo en la Mort»''.

Encara és més clar el paper de les reflexions d’Adorno so-
bre el tema de la Arietta de la Sonata op. 111. En la mateixa
carta citada anteriorment, Thomas Mann demana directament
ajuda al filosof per tal de donar forma a I’entramat musical de la
conferéncia de Kretzschmar: «volia demanar-li que m’escrivis
en notacié ben simple el tema amb variacions de la Arietta i
indiqués les notes que en les Gltimes repeticions s 'hi agreguen
de manera tan encoratjadora, humanitzant. No era també en
aquest moviment que la melodia consistia més en acords que
en la repeticio i invariabilitat d”harmonics?»'2

Adorno va respondre enviant al novel-lista una transcripcio
de la partitura de la Ariefta amb algunes anotacions que
permetien aclarir els seus dubtes'3. Per aixo, Kretzschmar
homenatja a Adorno declamant el seu cognom patern
(Wiesengrund) en les tres notes re-sol-sol'*, que Adorno havia

11. Thomas MANN, Doktor Faustus, ob. cit., p. 74.

12. Theodor W. ADORNO, Thomas MANN, Correspondencia.
1943 — 1955, ob. cit., p. 9.

13. Cf. el manuscrit de la Arietta amb les anotacions d’Adorno
(citat a Theodor W. ADORNO, Thomas MANN, Correspondencia.
1943 — 1955, ob. cit., p. 161).

14. En la citada edicié castellana del Doktor Faustus, aquest
passatge s’ha omes inexplicablement (cf. Thomas MANN, Doktor
Faustus, ob. cit., p.76). Traduint-lo de 1’edicio italiana, aqui és on
apareix I’homenatge d’Adorno: “només tres notes: una corxera, una
semi corxera i una seminima puntada que es poden declamar com a
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definit com «el motiu en la seva forma original, objectivay.
D’aquesta manera, Thomas Mann «compon» la conferéncia de
Kretzschmar «interpretant» les reflexions adornianes sobre
I’estil tarda de Beethoven a la [lum de les indicacions del filosof
sobre la Arietta de la Sonata op. 111: «Escoltin les cadenes de
trinos, els arabescs i les cadéncies. Fixin-se com el convencio-
nal s’imposa. No es tracta d’eliminar del llenguatge la retorica,
sin6 d’eliminar de la retorica I’aparenga del seu domini subjectiu.
S’abandonen les aparences de I’art, I’art acaba sempre repudiant
les aparences de 1’art. Dim-dada!» '

Amb tot, no cal oblidar que la musica s’expressa en un
llenguatge que defuig les paraules. Com va escriure
Schopenhauer, la musica no representa, ni copia, ni se serveix
d’intermediaris, sin6 que expressa directament la realitat mateixa.
Glenn Gould, un dels intérprets potser més representatius del
panorama musical del segle vint, ho va expressar encara més
clarament: «[Les ultimes sonates de Beethoven], potser no
contenen les revelacions apocaliptiques que alguns s’han
esforgat en veure-hi. La musica és un art mal-leable i
filosoficament ductil, i no és dificil plasmar-la segons les propies
exigeéncies. Perd quan, com en les obres que tenim davant, ens
duu a un moén de gaudi paradisiac, la solucidé més felig és evitar-

hox»!6.
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COMUNICACIO

Xavier Serra (Universitat de Valéncia): La Kalotecnia de
Romualdo Arnal*

Entre els personatges estrafolaris que poblaren el claustre
de la Universitat de Valéncia en el darrer ter¢ del segle xix es
trobava el catedratic aragonés Romualdo Arnal i Vicente.
Romualdo, o don Romualdo, era nascut a Monreal del Campo.
Es doctora en els dos drets —civil i candnic— a Madrid, I’octubre
del 1857. El desembre del mateix any prengué possessio de la
catedra de Retorica i Poctica de I’institut de Castello, en qualitat
de substitut. Guanya la titularitat d’aquesta catedra, per
oposicid, el juliol del 1862. I, cap al 1868, ja era director de
I’institut i del col-legi annex, com ho demostra I’existéncia d’una
Memoria acerca del estado del Colegio de segunda enseiian-
za de Castellon de la Plana, leida por su director D. Romualdo
Arnal, en la solemne apertura del curso de 1868 a 1869
(Castello, Imprenta y Libreria de Rovira Hermanos, 1868). La
placidesa semi-académica en qué vegetava don Romualdo, pero,
fou alterada al cap de poc per la Revolucié de Setembre i la
convocatoria de Corts constituents. Pel que sembla, don
Romualdo havia conegut Castelar en els seus temps d’estudiant
a Madrid. El conegué molt? El conegué poc? Don Romualdo
veient el rumb que agafaven les discussions parlamentaries
—cap a la proclamaci6 de la Republica— es considera obligat a
escriure un pamflet contra el suposat amic: Carta folleto al
Sr. D. Emilio Castelar por un amigo suyo, sobre sus célebres
discursos pronunciados en las Cortes constituyentes, con
una posdata alusiva a los ultimos discursos de los oradores

* Agraeixo a Jesus Alcolea i Ignasi Roviro els suggeriments i 1’ajut
en la recerca bibliografica. Fou Ignasi Rovir6 qui troba, per mitja d’un
Ilibreter de vell, I’ Ensayo sobre kalotecnia, del qual només es tenien
vagues referéncies. El text forma part d’una investigacio duta a terme
en el marc del Projecte FF12009-07158 (subprograma FISO), financat
pel Ministeri d’Educacid i Ciéncia.
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republicanos (Castello: Imprenta y Libreria de Rovira Herma-
nos, 1869).

L’abdicacié d’Amadeu de Savoia, com és sabut, desemboca
en la proclamacio de la Primera Republica, i Castelar fou, primer,
Ministre d’Estat —en el gabinet del catala Figueras— i
posteriorment, després de la dimissié de Salmerén —que havia
substituit el dimissionari Figueras— president de la Republica.
Per la seva banda, Arnal s’havia fet carlistot. La carta a Castelar
acabava amb aquesta postdata: «Jo no sé si el que passa a
Espanya és un somni —estic traduint, naturalment— o una realitat.
El que si sé és que el lled de Castella, davant el rugit del qual
tremolaven dos mons, jau, sembla, estés, sense forces, mig
mort... Perd no; una mica de paciéncia, només una mica de
paciéncia i travessarem el Mar Roig; i el lle6 d’Espanya s’alcara
imponent; i recobrara erecte la seva gallardia, i s’espolsara
arrogant la crinera, i empunyara majestuds el ceptre, i rugira
rabids amb espant, i... els del Fara¢ fugiran atemorits, i la gent
clamara pel qui ha de venir, i el Rei d’Espanya vindra». El rei
que havia de venir era Carles VII i no Alfons XII, és clar.

Coherent amb aquestes idees, Arnal tingué el seu moment
heroic: es nega a jurar la constitucié republicana i, per aquest
motiu, fou declarat excedent del seu carrec. La batussa entre
republicans unitaris, republicans cantonalistes i carlistots
acabava amb la Restauracio de la monarquia borbonica i Arnal
era reposat en el seu carrec de catedratic d’institut.
Momentaniament, ocupa la catedra de Geografia i Historia de
I’institut de Castellé —en prengué possessio a ’institut de San
Isidro de Madrid, perqué llavors treballava en I’obtencio del seu
doctorat en Lletres. El doctorat 1’obtingué el 22 de marg del 1876.
El 23 de juny del 1876, per concurs de mérits, guanya la catedra
de Literatura General i Espanyola de la Universitat de Valéncia.

Teodor Llorente Falco escrivi un capitol sobre Arnal en les
Memorias de un setento: «Era catedratic de Literatura General
i Espanyola en el curs preparatori de Dret, en la nostra
Universitat, el doctor don Romualdo Arnal, un aragonés de molt
ferm caracter que per res ni per ningt no es doblegava. Era un
home molt entés en diverses disciplines, i el seu birret estava
adornat amb les borles de color blau, del doctorat en Filosofia i
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Lletres; roig, del doctorat en Dret, i morat, del de Teologia. Les
seves pregones idees religioses el van portar a militar en el
partit carlista, i sent catedratic de Retorica i Poética a I’ Institut
de Castelld, es va negar a jurar la Constitucio de I’any 1869,
decisio que li ocasiona la perdua de la catedra. / Més tard va
venir a Valéncia, passada I’época revolucionaria, com a catedratic
de Literatura de la Universitat. Les seves idees tomistes li van
servir de guia en tots els seus estudis i ensenyaments, i, per tal
de fer-la servir com a llibre text, va escriure una obra que es
titulava Kalotecnia. Estética cristiana.»

Llorente fill remarcava el fet que Arnal, en comptes de parlar
de literatura, expliqués una mena de filosofia de 1’art en la seva
catedra: «Aquella obra era la desesperacio6 dels seus alumnes,
perque, de la Literatura General i Espanyola no en rebien ni una
engruna, i es passaven els mesos escoltant les dilatades i arides
explicacions del savi mestre sobre la bellesa i I’art, fundades en
la filosofia de Sant Tomas.» I, més endavant: «Indubtablement
don Romualdo era un catedratic de molta ciéncia, pero no estava
a la mateixa algada com a pedagog. Quan mancaven poques
setmanes perque finis el curs, comengaven a percebre els
alumnes que es trobaven en una classe de literatura i sorgien
els primers noms dels conreadors.» (Tom I, pagina 431.)

Pero, en realitat, el capteniment académic d’Arnal, deixant
ara de banda I’aptitud —o ineptitud— pedagogica, fou el normal
dels catedratics de Literatura de 1’época. Vull dir que Arnal, més
0 menys, seguia escrupolosament el «programa oficial» de
I’assignatura, que s’anomenava «Principis generals de literatu-
ra i Literatura espanyolay, i que comprenia tres parts: una pri-
mera part, filosofica o estética; una segona part, de preceptiva
i, una tercera part, historico-critica. El1 1848 Manuel Mila i
Fontanals, que fou el catedratic de 1’«especialitaty a la
Universitat de Barcelona, ja havia publicat un Manual de esté-
tica, traducido libremente de V[ictor] Clousin] y arreglado
al programa del Gobierno, i, des d’aleshores, no havien deixat
de publicar-se manuals escolars centrats en 1’exposicid de la
part filosofica del programa: el mateix Mila i Fontanals, per
exemple, havia publicat, el 1857, uns Principios de estética i, el
1869, uns Principios de estética y literatura. El valencia Josep
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Vicent Fillol, que precedi Arnal en la catedra, a banda de publi-
car un manual adaptat «al programa mandado observar de
real ordeny, fou I’autor d’uns Ensayos poéticos sobre la esté-
tica y oratoria, publicats el 1853. I el mateix frenesi estétic
trobariem a la resta d’universitats de I’area celtibérica. Frenesi
induit a cop de decret —o de «reial ordrey, tant se val.

Ni tan sols en el titol que posa al seu manual fou Arnal un
original: el castella José Campillo Rodriguez, sent catedratic a
Oviedo, va publicar, el 1879, unes Lecciones de Calotecnia.
Arnal, a més del terme «calotecnia», copia moltes coses del
manual de Campillo, el qual, al seu temps, les havia copiades
d’un tractat del jesuita Josef Andreas Jungmann, traduit a
I’espanyol, uns anys abans, per Orti y Lara.

En fi... la literatura filosofica neoescolastica, aci i a tot arreu,
no fou sind aixo: un garbuix immens, feixuc, inflat i inaguanta-
ble de copies i copies de copies. Pero, potser, aci, els duplicats
foren més mal fets i resultaren massa indigeribles. L’ Ensayo
sobre kalotecnia, o sea, estética cristiana para uso de univer-
sidades y seminarios —que aquest ¢€s el titol complet del llibre
d’Arnal- resulta una llauna incommensurable. Com fou possible
examinar ningu amb aquest llibre? «Indubtablement era don
Romualdo un catedratic de molta ciéncia, perd no estava a la
mateixa alcada com a pedagog.» Llorente fill, cinquanta anys
després, encara guardava un mal record de 1’experiéncia. La
«molta ciéncia» que li atribueix, naturalment, forma part de
I’edulcorant literari.

Don Romualdo encara escrigué altres papers relacionats amb
I’estetica —o millor dit, els escrigué abans: Desastrosa influen-
cia de la Filosofia heterodoxa en el Ideal de la Belleza y en
las Bellas Artes, opuscle de 15 pagines, recull el discurs que
llegi per tal d’accedir al doctorat en Filosofia i Lletres, el marg
del 1876, pocs mesos abans de guanyar la catedra de Valéncia.
L’altre escrit, una mica més extens, també és un discurs: Dis-
curso critico y apologético sobre D. Pedro Calderon de la
Barca, leido el 25 de Mayo por la noche, en el gran patio de
la Universidad de Valencia (1881).

«La veritable bellesa —escriu en el discurs del 1876— és
I’esplendor de la veritat que ens atreu i ens impulsa al bé, aixi
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com la falsa bellesa ens atreu o ens impulsa al mal.» «Ni
metafisicament, ni psicologicament, ni religiosament parlant
—escriu, anys després, en el seu discurs sobre Calderdén—, pot,
en absolut, separar-se la bellesa de la bondat i de la veritat.»

Arnal condemnava la teoria de I’art per I’art, el realisme, el
classicisme... L’art havia d’estar al servei de la «veritaty i la
«moraly, és a dir, al servei de ’església catolica: «El que, ja fa
temps, sembla que volen donar a entendre molts, €s que la mo-
ral i el dogma no tenen res a veure amb la literatura i les arts.
Pero contra aquesta doctrina funesta, clamen a una veu la religio
catolica, la sana rad i el sentit coma.»

Elrealisme anava associat al materialisme, al sensualisme i
al positivisme. El classicisme era una recaiguda en el paganisme.
Ni tan sols en ’art religiods, al parer de Don Romualdo, hi havia
jares segur, atés 1’avanc de la influéncia secularitzadora i de les
modes.

En realitat, I’estética fou per a Arnal una preocupacid
subsidiaria. Podia ser d’una altra manera? I no diguem ja la
literatura. De les obres literaries, només li interessa el contingut
«filosoficy» —o, millor dit, teologic: és a dir, si s’ajustaven o no a
la doctrina catolica. Per aixo, posa Calderon —el Calderdn dels
autos sacramentals, no el dels drames profans— per damunt de
Goethe, de Racine, de Shakespeare... Per aix0 i, naturalment,
perqué era espanyol. Arnal fou un espanyolista furibund, ridicul
i frenétic. Politicament, va pertanyer al grup carlista d’ Aparisi
Guijarro. Després, pel que sembla, segui Nocedal i es féu
integrista. En el claustre de la Universitat de Valéncia troba
gent de la seva mateixa corda. Troba, per exemple, Rafael
Rodriguez de Cepeda, que fundaria més endavant la Lliga
Catolica a Valéncia. Arnal fou catedratic del 1876 al 1995.
Rodriguez de Cepeda ho fou —de Dret natural—, des del 1886. Hi
hagué, a més, en aquella época, un altre reaccionari aragongs a
I’Institut provincial: Manuel Polo Peyrolon. Polo arriba a portar
la direcciod dels carlins a Valencia i produi una copiosa literatura
apologética. En algun dels seus pamflets Polo esmenta
Rodriguez de Cepeda. No recordo que esmentés mai el nom del
seu paisa Arnal. Tots tres es dedicaren a fer propaganda contra
el matrimoni civil, I’escola laica, el divorci, la separacié de
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I’església i 1’estat, la pornografia, la llibertat de premsa, la
democracia, el liberalisme... Volien la llei del garrot —tenint ells
el manec, naturalment. Pero és que no el tenien? Encara els
durava la por del 1868?

El curios és que aquells «intel-lectuals» catolics continuaren
actuant, després de la restauracié de la monarquia, com si la
seva ideologia no fos ja, de fet, la ideologia dominant. No volgueren
assumir que, en realitat, «manaven»: manaven en les catedres, on
predominava aclaparadorament el neoescolasticisme —parlo ara
de Valéncia i Barcelona—, i manaven en la politica, perque les
majories parlamentaries de la monarquia alfonsina foren sempre
proclericals. El to i el contingut dels seus escrits, al contrari,
donaven a entendre que tot estava perdut i que la civilitzacid
s’ensorraria d’un moment a I’altre. Se situaren voluntariament en
una posicié marginal, en una posicié de victimes. Es posaren en
contra del sistema politic de la Restauracio, que mantenia els seus
privilegis, i del parlamentarisme —falsificat— que havia ideat
Canovas, que era el que més els convenia. Ideologicament, no
filaren gaire prim: volent posar-ho tot al servei de la religio, en
realitat, convertien la religio en instrument politic: «La religio —
deia Arnal- és 1’inica que pot ser el parallamps de les
revolucions.»

Es cert que a la ciutat de Valéncia I’ideari republica i
anticlerical, després del 1874, encara conservava una certa
vigéncia. Abans i tot de la irrupcié del blasquisme, els partits
republicans ja havien aconseguit una vegada la majoria a
I’ Ajuntament —1’any 1891. Les majories blasquistes comengaren
a donar-se a partir del 1901, quan Arnal ja era mort i soterrat.

Polo, Arnal, Rodriguez de Cepeda, encara havien viscut la
Revolucioé del 1868. «Don Romualdo —escrivi Llorente fill— te-
nia fama de ser molt sever. Es contava d’ell una historia: en una
de les revoltes politiques de la seva joventut, havia trencat la
lapida amb el nom de la plaga del seu poble que havien col-locat
els constitucionalistes, en un acte de gran temeritat.» Ara bé:
en unes condicions politiques i socials més favorables —favo-
rables per a ell, s’entén— es podia esperar que el seu
«pensament» tendis cap a una major transigéncia; en definiti-
va, que s’«aburgesés». No fou aixi. Segui aferrat al Syllabus.
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Bibliografia de Romualdo Arnal

— Observaciones sobre la influencia del Evangelio en el derecho,
en la propiedad y en la familia, principalmente por lo que respecta a
la mujer. Discurso leido por D. Romualdo Arnal y Vicente, al recibir
la solemne investidura de doctor en la Facultad de Jurisprudencia,
Madrid: Imprenta de Tejado, 1857.

— Memoria acerca del estado del colegio de 2¢ enserianza de
Castellon de la Plana, leida por su director D. Romualdo Arnal, en la
solemne apertura del curso de 1868 a 1869, Castelld: Imprenta y
Libreria de Rovira Hermanos, 1868.

— Carta-folleto al Sr. D. Emilio Castelar por un amigo suyo, sobre
sus célebres discursos pronunciados en las Cortes constituyentes,
con una posdata alusiva a los ultimos discursos de los oradores
republicanos, Castello: Imprenta y Libreria de Rovira Hermanos, 1869.

— Desastrosa influencia de la Filosofia heterodoxa en el Ideal de
la Belleza y en las Bellas Artes. Discurso leido en la Universidad
Central en los ejercicios del grado de doctor en la Facultad de Filoso-
fiay Letras por D. J. C. Romualdo Arnal y Vicente, doctor en Derecho
Civil y Candnico, catedratico, por oposicion, de Retoricay Poética, y
director que ha sido del Instituto Provincial de Castellon de la Plana,
catedratico electo (por concurso) de la Facultad de Filosofia y Letras
en la Universidad de Valencia, Madrid: Imprenta de Alejandro Gomez
Fuentenebro, 1876.

— Discurso critico y apologético sobre D. Pedro Calderon de la
Barca, leido el 25 de Mayo por la noche, en el gran patio de la Uni-
versidad de Valencia, por Don Romualdo Arnal y Vicente, profesor de
Literatura General y espariola en dicha Universidad, Valéncia: Im-
prenta de Juan de Guix, 1881.

— Ensayo sobre Kalotecnia, o sea Estética cristiana, para uso de
universidades y seminarios, por un profesor de esta Universidad,
segunda edicion notablemente corregida, tomo I, Valéncia: Imprenta
de Miguel Manaut, 1891.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 238-252.

COMUNICACIO

Conrad Vilanou Torrano (Universitat de Barcelona): Bellesa i
vida (D’Alexander von Humboldt a Joan Roura-Parella)'

«La bellesa és indefinible. Solament pot ésser viscuday

(Joan Roura-Parella)

L’any 2009 s’han commemorat els 150 anys de la mort
d’Alexander von Humboldt (1769-1859), un esdeveniment que
ha passat de manera quasi desapercebuda. De fet, ’any Darwin
ha deixat en segon terme la figura de qui va ser un dels principals
naturalistes del Romanticisme i que, amb la seva passio viatgera
ia carrec de la seva propia fortuna, va fer tantes coses a favor
del desenvolupament de la ciéncia i I’expansi6 de 1’ideari
neohumanista, fins el punt que avui el seu nom va associat a la
independéncia llatinoamericana. Sigui com sigui, el que aqui
ens interessa ¢és destacar que Alexander von Humboldt —la seva
estatua, juntament, amb la del seu germa Wilhelm, ddna la
benvinguda a la Universitat de Berlin, fundada 1’any 1810— es
va preocupar no només per la ciéncia natural sind també per
I’estética, és a dir, per la bellesa dels paisatges naturals. En
aquest sentit podem destacar els seus Ansichten der Natur
(Aspectes o representacions de la naturalesa), obra escrita en-
tre 18061 1807, i publicada I’any 1808, molt abans de Kosmos, la
seva obra monumental i emblematica que va comengar a apareixer
I’any 1847 i que no es va acabar de publicar fins poc després de
la seva mort esdevinguda I’any 1859. En veritat, dels multiples
aspectes de I’obra d’Alexandre von Humboldt —que durant més
d’un segle ha estat eclipsada per I’ombra del seu germa— aqui
ens interessen dos punts: la seva visi6 cosmovisional del mén

1. Aquesta comunicacio s’inscriu en el Projecte d’Investigacio del
Pla Nacional I+D+I (2008-2011) «L’aportacié catalana a 1’estética
espanyola (1800-1936)», subvencionat pel Ministeri de Ciéncia i
Innovacio.
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(que té antecedents en Kant i que va ser completada per Dilthey)
i la dimensid estética de la seva visido de la naturalesa que
engendra sentiments morals i religiosos, tal com ell mateix va
reconeixer en assenyalar —en el proleg als Ansichten der Natur—
la influéncia eterna que la natura exerceix sobre 1’home 1 els
destins de la Humanitat.

Alexander Humboldt i la unitat del mon

En efecte, Alexander von Humboldt —que s’insereix de ple
dret en el context neohumanista alemany (1780-1830)— és ben
conscient que en les seves descripcions les observacions
naturalistes es combinen amb elements literaris 1 estétics, tot
formant una unitat en que es mostra al gran ptblic el meravellos
espectacle de la natura en els diferents escenaris: 1’Ocea, els
boscos de 1’Orinoco, les estepes de Veneguela i la solitud de
les muntanyes de Pert i Méxic. «Contemplar la Naturaleza, po-
ner en relieve la accion combinada de las fuerzas fisicas, procu-
rar al hombre sensible goces siempre nuevos por la pintura fiel
de las tropicales, éste es mi objeto», declara Humboldt en el
proleg a la primera edici6 dels seus Aspectes de la naturalesa,
obra en que estableix una relaci6 entre I’estética i la descripcid
de la naturalesa. Tot seguit manifesta que cadascun dels capitols
ha de formar un tot unitari, per bé que les dificultats del
llenguatge incideixen en les descripcions d’aquests paisatges
que, al seu torn, afecten 1’observador: «Las bellezas y riquezas
que rodean al observador, hacen nacer en ¢l multitud de image-
nes parciales que turban la serenidad y el efecto general del
cuadro». D’aqui que Alexander von Humboldt tingui ben
present que el paisatge (allo natural i fenomenic) no es pugui
deslligar d’allo notiménic, del mon de la llibertat que depén de
la consciéncia humana, de manera que s’estableix una connexio
entre el mon fisic i el mon estétic i moral: «En todo he hecho
advertir la influencia eterna que lo fisico ejerce sobre lo moral y
en los destinos de la Humanidad. A las almas entristecidas, de
preferencia, se dirigen estas paginas. El hombre que ha escapa-
do de las tormentas de la vida, gustard de seguirme en lo pro-
fundo de los bosques, a través de los desiertos sin limites y por
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la cordillera elevada de los Andes». Com a bon romantic,
Alexander von Humboldt exclama que la llibertat es troba en la
naturalesa (ja siguin les altes muntanyes, o les aigiies dels
oceans), de manera que entre I’home i la natura, entre 1’ésser
huma i el paisatge, entre el lector i les diferents descripcions de
la naturalesa que es perfilen com a grans cosmovisions,
s’estableix una fusi6 perque —en darrer terme— home i paisatge
formen part d’un tot organic, idea que a I’estat espanyol va
sintonitzar amb 1’organicisme krausista que —al capdavall- va
assumir aquest ideari.

Es sabut que Alexander von Humboldt va dictar —a cavall
dels anys 1827 i 1828— unes conferéncies multitudinaries que
primer va impartir a la Universitat de Berlin i que després va
traslladar a I’ Académia de Cant, atesa la gran quantitat de public
que hi assistia. El tema elegit va ser el cosmos, ¢s a dir, la
descripcid fisica del moén, tot combinant de bell nou ciéncia i
estética. «He procurado hacer ver en el Cosmos —escriu
Humboldt en el prefaci a aquesta obra—, lo mismo que en los
Cuadros de la Naturaleza, que la exacta y precisa descripcion
de los fendmenos no es absolutamente inconcebible con la pin-
tura viva y animada de las imponentes escenas de la creacion».
L’objectiu final no era altre que posar de relleu la unitat de la
naturalesa a través de les seves manifestacions. Sota la
influéncia de Newton —segons el qual la varietat en la unitat és
la llei suprema de I’univers— Humboldt té clar que la naturalesa
s’afaicona com un tot en qué es déona harmonicament la unitat
en la diversitat dels fenomens, un tot que es troba animat per
un ale de vida. «El Cosmos de Humboldt —escriu Wolfgang
Burgmer- es el ultimo intento de contemplar la construccion
del mundo, la “Physique du monde”, como un todo armoénico,
algo, en el fondo, inmutable como el mundo platonico de las
ideas; un intento en la tradicion de un Kepler, quien en sus
cinco libros de la “Armonia del mundo” cred el cosmos a partir
de la armonia de los nimeros, un universo lleno de musica ce-
lestial y gobernado por la matematica»?.

2. Wolgang BURGMER,«Sobre el volcany, Humboldt, nim. 116, 1999, p. 51.
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En sintonia amb aquesta visio, Humboldt ¢és conscient que
la ciéncia i 1’estética, la natura i 1’art, es troben en mutua
correspondéncia. El paisatge, doncs, constitueix no només una
descripci6é de la naturalesa (és a dir, un veritable quadre que
presenta la seva propia unitat) i una font per a la moral sin6 que
també desperta la imaginacio a través de la poesia i la pintura.
Amb altres paraules: 1’observacié i la contemplacié de la
naturalesa desperta el sentiment del sublim. Per tant, la visi6 de
la naturalesa revela el principi d’unitat que regula la vida uni-
versal de la natura, i alhora permet —gracies a la influéncia del
mon exterior sobre la imaginacio i el sentiment— el despertar
d’un sentiment estetic. Tant és aixi que la descripcio fisica del
moén es converteix en condicié de possibilitat d’una sensibilitat
que reconeix l’existéncia d’una forca motriu que penetra la
materia, la transforma i la vivifica. Per consegiient, Alexander
von Humboldt no veu en la naturalesa el regne de la necessitat
sind el regne de la llibertat, d’una llibertat que fa que 1’esperit
huma sigui lliure i noble i, el que és més important, que es trobi
en harmonia amb la grandesa de la creacio.

Com és ben logic, el romanticisme catala va ser sensible al
pensament de Humboldt fins el punt que la revista La Abeja,
dirigida per Antoni Bergnes de las Casas (1801-1879) i apareguda
entre 18621 1870, va tenir-lo com un referent de primer ordre. En
efecte, els redactors d’aquesta publicacio —que avui es pot
consultar a la xarxa— van fixar la seva atenci6 en Alexander von
Humboldt, que era presentat en el primer numero d’aquesta
publicacié com el dega dels fisics i dels naturalistes europeus.
Ben mirat, els redactors de La Abeja —cansats de la influéncia
francesa sobre la nostra cultura— volien agombolar la ciéncia
natural amb la literatura i la filosofia i aixi van exaltar la
personalitat de Humboldt, tal com manifesta Bergnes de las
Casas en la seva declaracio programatica: «No puede negarse
que a tan lisonjero resultado ha contribuido en gran manera el
ejemplo de Humboldt, cuyas Representaciones de la Natura-
leza, y cuya obra mas reciente, E/ Kosmos, hermanan, con la
hermosura de la forma y la viveza del colorido, tanto valor
intrinseco, tanta ciencia, y, por decirlo en una palabra, tanta
filosofia».
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Durant aquests anys, La Abeja —sempre interessada pels
viatges 1 les qiiestions geografiques, aspectes que va combi-
nar amb una inequivoca vocaci6 cientifica— va publicar diverses
descripcions d’espais naturals, tot comengant pels Pirineus
(1862). Aviat van seguir altres escrits sobre la serralada dels
Andes i els Alps escandinaus. A més, en el primer nimero (1862,
si bé esta signat I’any 1859) el metge Joan Font Guitart va pu-
blicar un extens treball biografic en qué exalta la figura de
Humboldt, a qui va conéixer a Berlin I’any 1857, dos anys abans
de la seva mort. En aquesta mateixa direcci6 que confirma la
decidida influencia de la ciéncia humboldtiana a la Catalunya
romantica, convé destacar el treball —publicat I’any 1863 a La
Abeja— en que Alexander von Humboldt descriu les « Armonias
de la Naturaleza. Los dos Océanos». Aqui, altra volta, sintetitza
la seva cosmovisiéo d’un moén fisiconatural regit per lleis
harmoniques que, al seu torn, constitueix una veritable condicid
de possibilitat per a la unitat del génere huma: «Pero lo que mas
admira, lo que causa mas profunda emocion en el animo del
navegante, es la inmensidad del cuadro que se despliega a su
vista. El hombre de corazén, aquel cuya alma se deleita en la
contemplacion de lo creado, no puede menos de sentirse lleno
de la sublime idea de lo infinito, al aspecto del Océano, aparta-
do de sus orillas, creyendo ver unidos alla en el remoto hori-
zonte, y en vagoso contorno, cielo y agua, por donde los as-
tros ascienden y descienden alternativamente. Es innegable
ademas que el mar ejerce un influjo benéfico y saludable en la
moralidad y en los progresos intelectuales de un gran niimero
de pueblos, estrechando y multiplicando los vinculos que un
dia mas o menos remoto deberdn unir en una sola comunidad a
todos los hombres. Al mar debemos también el conocimiento
que tenemos de la superficie de nuestro planeta, los notables
progresos que se han hecho en astronomia y en las ciencias
fisicas y matematicas» (1863, p. 3).

Tal vegada, els dos germans Humboldt —Alexander i
Wilhelm-— representen dos mons diferents perd complementaris.
Mentre Wilhelm es va especialitzar en la lingiiistica, Alexander
simbolitza la vocacio cientifica d’un esperit romantic que veu
una veritable harmonia en la fusio entre el cel 1 la terra, és a dir,
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en el conjunt de "univers. Ara bé, en la natura, Alexander no
només troba una font inesgotable de coneixement cientifico-
natural, sin6 també un signe de moralitat. Efectivament, de la
contemplacio de la unitat de la natura es desprén un sentiment
religios que revela la preséncia del divi en el mon, sentiment
que anticipa la uni6 de tots els pobles segons els ideals
neohumanistes que proclamaven la unitat del génere huma
(Comenius, Leibniz, Lessing, Krause).

Val a dir que, en el cercle krausista de Madrid, la preséncia
d’Alexander von Humboldt va ser ben viva ja que Bernardo
Giner de los Rios (1846-1912) —germa de Francisco Giner de los
Rios— havia traduit I’any 1876 —el mateix de la fundacio de la
Institucion Libre de Ensefianza— els Cuadros de la Naturaleza
(Madrid, Imprenta y Libreria de Gaspar, editores, 1876). Poc
abans, amb la col-laboracié de José de Fuentes, havia traduit
’obra principal de Humboldt: Cosmos, ensayo de una descrip-
cion fisica del mundo (Madrid, Imprenta de Gaspar y Roig,
1874-1875, en quatre volums). A partir d’aquest moment el
paisatge formara part de 1’univers cultural i pedagogic
institucionista, que sense bandejar la dimensio ¢tica assumira
una orientacio estética que es troba ben representada per M. B.
Cossio. No debades, Joan Roura-Parella va assistir durant un
parell d’anys a les classes de pedagogia que Cossio impartia a
la Universitat Central. Alla, a Madrid, i en contacte amb 1’ambient
institucionista —amb les seves excursions dominicals al
Guadarrama— Roura-Parella devia empeltar-se d’una estética
que —a través de les pintures de Beruete i Sorolla— combinava
el gust per les muntanyes i el mar, segons el principi krausista
de la unitat en la varietat.

El deixant krausista: la unitat en la varietat

Pocs son els que puguin negar avui la influéncia de la Insti-
tucion Libre de Ensefianza sobre Catalunya. Des que Francisco
Giner de los Rios va entrar en contacte amb Joan Maragall a les
darreries de 1897 es van establir unes relacions que, tot i no ser
facils, si que van ser constants i, a la llarga, fins i tot fluides.
També ¢és reconegut que els integrants del cercle de Joan
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Maragall —Josep Pijoan, al capdavant— van ser els que van
establir aquests lligams que, sense desatendre les qiiestions
étiques, van assolir ben aviat un tremp estétic. No per atzar,
Josep Pijoan —autor de Mi don Francisco (1927)— va dedicar el
primer volum de la monumental Summa Artis (1931) ala memoria
de Francisco Giner de los Rios que estava enamorat —com tota
la gent de la Institucion— del Guadarrama. Josep Pijoan, en Mi
Don Francisco Giner, escriu que «la principal belleza de este
valle del Manzanares es la vista de la Sierra del Guadarrama,
que aparece en el fondo»®. Per la seva banda, Roura-Parella
que també va participar de les excursions de la Institucion, va
deixar escrit en el seu retrat de Francisco Giner de los Rios —
publicat I’any 1965 a I’exili— el segiient: «Comparto entera-
mente el amor que don Francisco sentia por el Guadarrama.
No conozco otro monte (y he trepado muchos en toda Europa
y América) que le ganen en majestuosidad, gracia, elegancia,
belleza y distincion. Aquel poema escrito en piedra como lla-
maba don Francisco a La Sierra canta mejor que cualquier otro
monte las cosas de Dios. La sublime pero humana grandiosi-
dad del Guadarrama es la fuente de profunda experiencia reli-
giosa. Asi lo sentia el maestro. Asi lo sentian sus amigos. Asi
lo siento yo»*.

No debades, Francisco Giner de los Rios en un article,
publicat a Barcelona el 1886, titulat «Paisaje» descriu una pos-
ta de sol amb els seus alumnes de la Institucion en els turons
de les Guarramillas: «No recuerdo haber sentido nunca una im-
presion de recogimiento mas profunda, mas grande, mas solem-
ne, mas verdaderamente religiosa. Y entonces, sobrecogidos
de emocion, pensabamos todos en la masa enorme de nuestra
gente urbana, condenada por la miseria, la cortedad y el exclu-
sivismo de nuestra detestable educacion nacional a carecer de
esta clase de goces, de que, en su desgracia, hasta quiza mur-
mura, como murmura el salvaje de nuestros refinamientos so-

3. Josep PuoaN, Mi Don Francisco Giner (1906-1910), Madrid:
Biblioteca Nueva, 2002, p. 68.

4. Joan Roura-PaRrELLA, «El Pedagogo», Cuadernos Americanos,
CXXXIX, 2, marzo-abril 1965, p. 83.
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ciales; perdiendo de esta suerte el vivo estimulo con que favo-
recen la expansion de la fantasia, el ennoblecimiento de las
emociones, la dilatacion del horizonte intelectual, la dignidad
de nuestros gustos y el amor a las cosas morales que brota
siempre al contacto purificador de la Naturaleza»’ . Pel seu can-
td, Pijoan en referir-se a les sensacions que Giner de los Rios
experimentava en les excursions, escriu el segiient: «jDios mio,
Dios mio, y qué indignos somos de esta terrenal bellezal... A
veces se tiende en el suelo, levantando so6lo la cabeza con las
manos para mirar mejor; absorbe, diriase, con los ojos los colo-
res el campo; huele la tierra; se adivina que percibe cantos en el
rumor de las ramas de las encinas... Esto puede durar horas...»°.

Si I’existéncia de la Meseta va ser determinada perAlexander
von Humboldt, els seus paisatges donen sentit a la sensibilitat
de la Institucidn que, a banda de la muntanya, també va dirigir
la seva atencio cap a Toledo, ciutat en qué va viure i treballar El
Greco que va ser recuperat per M. B. Cossio. Tot amb tot, aquest
autor —primer catedratic de Pedagogia a la Universitat
espanyola— no va arribar a El Greco d’una manera atzarosa sind
que la troballa es deu a dos dels seus mestres institucionistes.
«Yo he sido testigo —comenta a la introduccié al seu estudi
sobre El Greco, la primera edicié del qual data de 1908—, no
hace muchos anos, de la general indiferencia o animadversion
hacia el Greco. Pero tuve la fortuna de educarme en la ferviente
contemplacion de sus mas grandes obras y en el medio natural
en que fueron nacidas. Riafio y Fernandez Jiménez, aquellos
dos maestros de sagrada memoria, me enseflaron a ver Toledo,
y en Toledo, al Greco. En la intimidad con tales espiritus: el
uno, todo intensa penetracidn, solido saber, justa mesura y
acendrado gusto; el otro, sintesis opulenta de idea y fantasia,
tiene este libro sus primeras fuentes»’.

5. Francisco GINER DE LOs Rios, «Paisajey, Boletin de la Institucion Libre
de Enserianza, nums. 34-35, mayo 1999, p. 101 [Aquest article va aparéixer
I’any 1886 a larevista La llustracion Artistica de Barcelona].

6. Josep Puoan, Mi Don Francisco Giner (1906-1910), op. cit., p. 68.

7. Manuel Bartolomé Cossio, El Greco, Madrid: Espasa-Calpe,
1983, pp. 22-23.
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Nogensmenys, sembla clar que Cossio —en opinid de
Joaquim Xirau, «un Greco vivent»— va exercir una notable
influéncia sobre la cultura catalana i, en concret, sobre tres
intel-lectuals de la valua de Josep Pijoan, Joaquim Xirau i Joan
Roura-Parella, a banda d’altres com Cassia Costal que ha
estat qualificat com el «Cossio catala». Pel que sembla, Cossio
—segons comenta Lopez-Morillas—* va quedar afectat quan va
llegir I’any 1879, en un article publicat en el 7imes de Londres,
la necessitat d’ «ensenyar als infants la ciéncia de veure (the
science of seeing)». Aixi fou com va centrar la seva pedagogia
—que posseeix una clara dimensio estética—en 1’ «art de veurey,
punt que sera assumit per Roura-Parella. Efectivament, la reflexio
estética no fou mai una cosa aliena als objectius del Museo
Pedagogico que va publicar I’any 1905 1’obra de M. B. Cossio
El arte en Toledo, llibre en qué manifesta la influéncia d’una
estética paisatgistica en sintonia amb els postulats
institucionistes, d’acord amb els quals la ciutat castellana
constitueix una sintesi harmonica de les tres grans tradicions
religioses i culturals hispaniques (jueva, cristiana i musulma-
na)’. «Se trata de una vision de Toledo, integral, total, en la que
intervienen, también, los elementos geograficos, geoldgicos,
raciales, historicos... y, por supuesto, de una forma principal,
los estéticos. Toledo aparece como sintesis de culturas y sim-
bolo de Espafia»'®.

La passio per Toledo, empero, no era nova. Abans de Cossio,
Francisco Giner de los Rios també va ser seduit per la bellesa i
simbolisme de la ciutat castellana, on es van prometre —tot
aprofitant una excursié de la Institucion a la que assistien els
catalans residents a Madrid— Pere Corominas i Celestina
Vignaeux. En aquest sentit, Jos¢ Giner Pantoja ha recordat la

8. Juan LoPEZ MoriLLAsS, «La Institucion, Cossio y el arte de ver»,
Insula, nims. 344-345, julio-agosto 1975, p. 18.

9. Manuel Bartolomé Cossio, El arte en Toledo, Madrid: Editorial
del Museo Pedagodgico, 1905.

10. José Luis RozALEN MEDINA, Los fundamentos filosoficos de
la Institucion Libre de Ensefianza (El armonismo integrador de Giner
y Cossio), Madrid: Universidad Complutense, 1991, tomo II, p. 971.
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influéncia que la casa familiar dels Riafio va tenir sobre Francis-
co Giner de los Rios. «Del Toledo de los Riafio salio el ir a la
vieja ciudad, por lo menos, dos veces al afio, siempre buscando
el arte y la naturaleza combinados y dando la misma importan-
cia a la subida de la ermita de la Virgen del Valle como a las
viejas naves de la catedral del siglo xvii»!'! . A continuacié Giner
Pantoja rememora I’emocié del descobriment d’El Greco amb
Cossio: «atin me acuerdo con alegria, siguiendo al maestro por
las calles de Toledo, entrar en las iglesias y conventos donde
alglin cuadro del artista lucia o en su marco o sobre la blanca
pared del encalado». No sobta, doncs, que la sala de Cossio
que conservava alguns mobles de don Francisco i que mantenia
I’aire d’austeritat krausista, inclogués dos paisatges del pintor
Aureliano de Beruete —proxim al cercle institucionista— que
corresponien a la Serra del Guadarrama i a la ciutat de Toledo'?.

Abans de continuar, cal insistir que el krausisme —i aqui
I’Estetica de Krause, traduida per Francisco Giner, ocupa un
lloc destacat— entén la bellesa com quelcom que posseeix un
caracter organic, ¢s a dir, unitat, autonomia i totalitat, a la vegada
que manté la diversitat interior dins de 1’esmentada unitat.
Segons Krause, 1’artista ha d’observar les lleis objectives de
I’art: «Tales son las de la unidad, la variedad y la armonia y su
mutua compenetracion en la obra, y la de venir desde el todo a
las partes en la determinacion de ésta»'®. D’aqui la importancia
de les tres arts romantiques —pintura, teatre, musica— que
trobaran en I’opera la sintesi organica de totes elles.

11. José GINER PaNTOIJA, «La educacion estética en la Instituciony,
En el centenario de la Institucion Libre de Ensefianza, Madrid: Edito-
rial Tecnos, 1977, p. 55. En relaci6 a aquest punt, també es pot veure:
Natividad I. ORTEGA MoRALES, «La educacion estética en la Institu-
cion Libre de Ensenanzay», Revista de Educacion de la Universidad de
Granada, 10, 1997, p. 97-107.

12. Antonio JIMENEZ-LANDI, Manuel Bartolomé Cossio. Una vida
ejemplar (1857-1935), Alicante: Instituto de Cultura Juan Gil Albert,
1989, p. 13.

13. Karl Christian Friedrich Krause, Compendio de Estética, Ma-
drid: Libreria de V. Suarez, 1883, p. 98.
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En conseqiiéncia, la diversitat i la diferéncia és necessaria
com a contingut de la unitat en el benentés que sempre ha de
prevaler la relacio harmonica entre les diferents parts. Per tant,
es pot establir —de conformitat amb la filosofia krausista— una
equivaleéncia entre la unitat harmonica, la visi6 organica del
mon i la idea de bellesa, plantejament que, a més d’emfasitzar la
importancia de la unitat en la varietat —idea krausista que ja es
torna present a Giner de los Rios, tal com reconeix Pijoan—'*
posseeix indubtables corol-laris pedagogics en entendre la vida
i’art com una unitat organica: I’art és vida i la vida és art.

Joan Roura-Parella: bellesa i vivéncia

Sabem que Joan Roura-Parella (1897-1983) —deixeble
predilecte de Joaquim Xirau— va ser un dels puntals del Seminari
de Pedagogia de la Universitat de Barcelona, on va programar a
les acaballes de la Guerra Civil un curs sobre «L’accio
modeladora del paisatge a 1’anima del nen». Naturalment,
aquesta idea de la influéncia del paisatge en la formacié dels
infants —que connecta amb les fonts estétiques romantiques i
krausistes— va ser desenvolupada a bastament en 1’exili america.
De fet, una vegada establert ’any 1939 a Méxic va teoritzar
sobre el plaer estétic i la creaci6 artistica en una serie de tres
articles publicats a la revista Full Catala I’any 1942, que han
estat reeditats gracies a la generositat del professor Ignasi
Roviro".

L’any 1946 Roura-Parella es va incorporar al Departament
de Romance Languages and Humanities de la Wesleyan
University on va romandre durant 19 anys fins el 1965, moment

14. En referir-se a Giner, Josep Pijoan escriu: «Primeramente
despertaba en nosotros la conciencia de la variedad y unidad del mun-
do, obligandonos a ser respetuosos para con las demas actividades
humanas, haciéndonos percibir como cada arte depende de todos los
demas...» (Josep Puoan, Mi Don Francisco Giner (1906-1910), op.
cit., p. 91).

15. Joan Roura-PARELLA, El plaer estetic i la creacio artistica,
Barcelona: Universitat Ramon Llull, 2002.
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en qué va passar a ser professor emérit. En aquesta Universitat
—una de les més prestigioses dels Estats Units— va impartir
diversos cursos de tematica artistica i estética. Justament el
curs «Art style as a World view» va ser el que va tenir més exit
i el va mantenir fins poc abans de morir. Sota la perspectiva de
les diferents cosmovisions artistiques, aquest curs passava re-
vista —al llarg de 21 temes— als diferents moviments (o «ismes»)
que donen sentit a la historia de 1’art.

En consonancia amb el seu historicisme culturalista, 1’art
constitueix una part irreductible de la cultura que dona sentit a
la formacié humana. Ben mirat, Roura-Parella parteix d’una visio
global que apel-la a una totalitat organica i vital en que es fu-
sionen I’art i el pensament, la literatura i la filosofia, el
coneixement i la voluntat, la interioritat i I’exterioritat de 1’ésser
huma. A més, de la mateixa manera que cada €¢poca crea la seva
técnica, també 1’art —la poesia, la musica, la pintura— expressa la
situaci6 espiritual, és a dir, la vida espiritual d’una época deter-
minada (Zeitgeist). No endebades, Dilthey —present en el
pensament de Roura-Parella a través del magisteri d’Eduard
Spranger— reconeix que els grans poetes (Shakespeare, Schiller,
Goethe) li van descobrir el mon espiritual en tota la seva riquesa
multiforme, cosa logica si tenim en compte que, segons la
concepcid cosmovisional, la vida se’ns ofereix d’una manera
global. Per la seva banda, Hermann Nohl —deixeble de Dilthey—
va estudiar les relacions entre la pintura i les grans cosmovisions
de la vida. D’acord amb aquesta tradicio, és logic que Roura-
Parella escrigui: «El cuadro procede de una vivencia originaria
del mundo; si son varias las vivencias originarias posibles, varias
seran también las interpretaciones artisticas»'®.

No existeix, per tant, una estética o una bellesa Unica, sin6
tantes com actituds vitals o cosmovisions es donin perque 1’estil
de I’artista —del poeta, del music o pintor— expressa la seva
concepcio del mon que respon a una actitud vital. En Gltim

16. Joan Roura-PARELLA, El mundo historico social (Ensayo so-
bre la morfologia de la cultura de Dithey), México: Biblioteca de
Ensayos Socioldgicos/Instituto de Investigaciones Sociales (Univer-
sidad Nacional), 1947, p. 166-167.
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terme, la bellesa €s indefinible i només pot ser viscuda, és a dir,
identificada a partir de les distintes formes de vida que afaigonen
les diferents cosmovisions!”. Tot partint de Dilthey, segons el
qual existeixen tres grans cosmovisions —naturalisme, idealisme
subjectiu (de la Ilibertat) i panteisme (idealisme objectiu)—,
Roura-Parella detecta aquestes mateixes actituds en 1’art.
Velazquez representa la posicié naturalista, Miquel Angel
simbolitza I’idealisme de la llibertat, mentre que Holderlin —el
poeta dels poetes, que durant 1’¢poca d’entreguerres va ser
recuperat pel cercle de Stefan George, promotor d’aquella
«Alemanya secreta» que va influir en el coronel Claus von
Stauffenberg que va atemptar el 20 de juliol de 1944 contra
Hitler— s’inscriu en la posicié panteista o idealisme absolut.
D’aqui que es doni una plena correspondéncia entre 1’artista i
la seva obra que coincideix amb la seva actitud vital que, per
extensid, determina la seva visid del mon. Aixi doncs, la vida
troba un lloc privilegiat per expressar-se en les manifestacions
artistiques perque 1’art constitueix una expressiéo immediata i
evident de la vida.

A més, Roura-Parella recorda que el jove Dilthey es va
entusiasmar per la poesia i per la musica. Aixi la filosofia no es
dona de manera aillada sind que, en formar part de la vida,
manté una intima connexié amb 1’art. Per consegiient, la
bellesa no existeix només en les obres d’art sind que també ¢és
present en la vida perqué —en Ultima instancia— 1’art forma
part de la vida, fins el punt d’emergir d’ella mateixa. Ara bé, la
naturalesa d’aquesta vida correspon a una vida historica, cul-
tural i espiritual que transcendeix la pura vida bioldgica.
Altrament, ’art —com a manifestacié d’aquesta vida espiri-
tual— posseeix una alta dosi de capacitat simbolica que permet
anar més enlla d’allo purament fenomeénic i natural. «L’art no
és imitaci6 de la realitat concreta, com afirmaria un naturalisme
groller, sind que la seva missid és fer visible la substancia
profunda de les coses; la bellesa presenta 1’absolut en forma

17. «La bellesa ¢s indefinible. Solament pot ésser viscuda» (Joan
Roura-Parella, «El plaer estetic», Full Catala, 7, abril 1942, p. 10).
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sensible, 1’infinit en el finit, la idea en el fenomen concret i
limitaty'®.

Amb tot, la visi6 estética de Roura-Parella no respon a un
canon romantic que promogui la creacio lliure, sense cap tipus
de limitaci6. La seva estética enllaga amb una visi6 organica i
harmonica —d’ascendéncia krausista— que aspira a conciliar tots
els extrems que es donen en la vida segons una formula que pot
expressar-se de la segiient manera: espiritualitzar els sentits i
sensualitzar ’esperit. Perd no només la matéria i 1’esperit
s’agombolen en un conjunt organic, sind que també el tot i les
parts han de mantenir una relacié presidida per ’harmonia. En
aquest sentit, Roura-Parella opta per una estética d’ordre for-
malista, segons la tradicid classica, que considera la vida hu-
mana com una obra d’art basada en la forma i la mesura i la
proporcid. Ens trobem, doncs, davant d’una bellesa candnica
que, des d’un punt de vista pedagogic, va ser assumida per
Schiller i Goethe, ambdos preocupats —en darrera instancia—
perque la vida humana —entesa com a plasmaci6é d’una anima
bella—respongui també a aquesta visio conciliadora i harmonica.

Tant és aixi que en el desenvolupament de la personalitat
harmonica també s’ha de donar —segons els postulats de la
idea de Bildung— una correcta proporcid entre la individualitat,
la universalitat i la totalitat perqué només 1’ordre i la mesura
poden fer una obra bella. «No siempre el hombre sabe dar a su
alma una forma armoénica y a menudo la expresion de su persona-
lidad se acerca mas a una improvisacion de Kandinsky o a una
sinfonia de Schonberg que a una pintura de Giorgione o a una
fuga de Bach»'®. D’aqui que la vida constitueixi un conjunt de
colors i sons, una especie de policromia i polifonia que, lluny de
ser caotica i dissonant, queda regulada per I’imperi de la forma
que canalitza la bellesa que neix de la vida. A pesar de la seva
pluralitat, la vida manté sempre una «unitat organica» que adop-
ta una forma concreta i determinada, una unitat funcional de

18. Joan RoURA-PARELLA, «L’arrel simbolica de 1’art», Lletres, 3,
juliol 1944, p. 17.

19. Joan ROURA-PARELLA, Tema y variaciones de la personalidad,
México: Biblioteca de Ensayos Sociologicos, 1950, p. 142.
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signe harmonic i no dramatic. Naturalment, aquest ideari ofereix
un vessant psicopedagogic de primer ordre des del moment
que la personalitat harmonica és ponderada i serena, mentre
que la dramatica és agitada i convulsa. En la primera, apunta
Roura-Parella, regna la pau, en la segona impera el conflicte?.
Al capialafi, el nostre pensador advoca per la unitat de ’home
i, per extensio, per la unitat del génere huma, tot respectant
sempre la formula de la unitat en la varietat. Aixi, doncs, el seu
ideal d’una bellesa que ha de ser viscuda assumeix categories
com harmonia, organicisme, totalitat i integracié que formen
part de I’univers filosofic krausista que —com hem vist— va ser
un dels canals, encara que no I’tnic a través del qual va pene-
trar la ciéncia natural d’ Alexandre von Humboldt a la peninsula
Ibérica que abans havia trobat, en el romanticisme catala, una
magnifica porta d’entrada.

20. Joan ROURA-PARELLA, Tema y variaciones de la personalidad,
op. cit., p. 143.

252



Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 253-261.

COMUNICACIO

MartiTeixid6 i Planas (Societat Catalana de Pedagogia): Bellesa i
educacio en la societat postmoderna

Es certament necessari que els filosofs reobrin el dialeg so-
bre la bellesa en una societat de masses i de consum que fa poc
més d’un segle va posar per davant el valor de la moda lligada
a la novetat, al que fa la majoria, amb una certa despreocupaciod
per la bellesa. Pero avui ja ni la moda és novetat suficient i cal
anticipar-se adoptant les noves tendéncies (sigui en el vestir,
en musica, en narrativa... en tot). Es una societat que ha volgut
ser tan moderna, que explota tant la novetat que tot esdevé
efimer, transitori; que cal reinventar continuament fins a do-
nar per bella qualsevol creacié que trenqui amb el canon
precedent.

La Postmodernitat ha entrat com a critica a una Modernitat
dura marcada per la ra6 universal, per I’¢tica i per I’esfor¢ per
contribuir al progrés i assolir un projecte. La Postmodernitat
defensa I’estética (potser dissociada de 1’¢tica), el present enfront
del futur, la sensacio que dona més sentit que la rad. No hi ha
canon estétic. Qualsevol cosa pot ser presentada com a bella.
Es I’estética del «tot s’hi val» si és capag de sorprendre, de
distingir-se, de trencar. «Cultura del simulacre» (Baudrillard),
«L’era del buit» (Lipovetsky), «Pensament feble» (Vattimo),
«Societat adolescent» (Finkielkraud). El denominador comu?
Allo que es pot comercialitzar.

A diferéncia de Socrates que acaba el dialeg amb Hipias,
venedor de discursos bells, dient que comprén que «les coses
belles son dificils», avui s’imposa la facilitat. Si res no és per
tota la vida, si una pega de vestir és per a una sola temporada,
no cal que sigui resistent i ben acabada, i per pocs euros ja es fa
I’efecte desitjat. Si amb un pentinat atrevit als pocs dies ja no
m’hi trobo, ja el canviaré.

Aix0 té efectes clars en 1’educacid, en I’educacio familiar i
en I’educacié escolar, aquella que els il-lustrats van reclamar
per a tots els ciutadans per fer reals els valors de llibertat (de
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pensament, de consciéncia, de gust...) d’igualtat (accés univer-
sal de tots). De la critica de la Postmoderniatt acceptem que ve
a frenar els abusos despotics de la Modernitat i a una certa
edat de la vida, després d’haver construit, potser tots hem
d’aprendre a desconstruir per foragitar els absolutismes i els
fonamentalismes de tota mena.

Pero en el cas de 1’educacio dels petits infants, adolescents
i joves, ;{podem relativitzar-ho tot? ;Podem presentar com a
bella qualsevol realitzacid, bé perque sorprén o perque és
trencadora? ;Valorem qualsevol realitzacio de I’infant perque
és obra auténtica, perqué és espontania de 1’infant?

Que I’infant pot trobar plaer en remenar, en pintar amb les
mans, en potinejar ja ho sabem i entenem. Pero ;no es tracta de
passar del plaer més sensorial natural al gust per la bellesa que
es contrueix culturalment? Que I’infant gaudeix podent cridar a
cor que vols per qualsevol beneiteria a 1’estil televisio ja ho
sabem. Pero ;deixara de ser lliure si li anem ensenyant dia a dia
a contenir-se, a cantar suaument, a somriure i a aplaudir
mesuradament?

La imatge de ’escola, habitualment, llevat de dignissimes
excepcions, no és un entorn amb cura estética, les classes
carregades de recursos a educacié infantil i primers anys
d’educacioé primaria no sempre aporten un patr6 estétic visual
que mereixi ser interioritzat. A les classes hi pot haver piles de
materials desordenats i uns fils poden creuar 1’espai com a
estenedors en qualsevol direccié amb papers pintats. Als
darrers cursos d’educacid primaria i a I’educacid secundaria les
classes estan més aviat despullades; ni fan goig estétic, ni
desvetllen I’interes pel coneixement. Sovint hem vist imatges
enregistrades que ens mostren per televisid; el professor esta
explicant davant dels alumnes i veiem cadires trabucades sobre
la taula amb les potes enlaire i ens hem habituat a aquest mal
gust.

Jo no penso que siguin assumptes menors. EI gust estétic,
la bellesa es va interioritzant per contemplacio6 de la natura i per
habituaci6 a la cultura. Avui els nostres alumnes, poca natura
contemplen i més que mai hem de tenir cura dels models estétics
que tenen al seu entorn. Amb intencié de modernitat i de
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pedagogia innovadora darrerament es fa «treballar» Mird,
Picasso. Klee, Kandinsky als infants de quatre o cinc anys i
aixo és cremar etapes d’evolucid del gust estétic.

La bellesa en I’heréncia dels classics: Plato, Llull, Schiller

Sense pretendre reduir I’estética a un canon, cal considerar
la bellesa en I’heréncia dels classics. Possiblement sigui un
procés evolutiu que ha fet la humanitat en una cultura determi-
nada i que cada infant ha de fer de manera sintética per esdevenir
ell mateix, en el seu temps i circumstancia i qui sap si
transcendint-los.

Plato, en boca de Socrates, cerca la bellesa ideal, allo que fa
que les coses siguin belles; no es conforma amb qualsevol
acceptacio de la bellesa i resta sempre insatisfet, obert a la
recerca'. I desconfia: «si algi em diu que qualsevulla cosa és
bella perqué té un color ufanos, o per la seva figura, o per
qualsevulla radé d’aquestes, les deixo correr totes, ja que tot
plegat només em causa confusio, i em quedo amb la conviccid
simple, elemental i potser ingénua que una cosa és bella només
per la preséncia o la comunicacio d’aquell bell en si...»* Potser
¢és I’antidot per no imposar cap canon. A La republica defensa
educar per mitja de la musica i de la gimnastica, no per tenir cura
del cos sind de I’anima, per evitar esdevenir massa tou o massa
rude. Platd, ciutada d’una cultura urbana, veu 1’huma com a
creador de bellesa, és una bellesa cultural.

Ramon Llull contempla la bellesa en la natura creada.
Retrobar la natura i el seu creador allibera de I’embrutiment. Es
una bellesa espiritual ben distant de la corporal. «Naturalment
ama hom bellea, per ¢o car Déus ha bellea. La qual bellea ¢és
speritaly. Veu aixi mateix la bellesa en I’enteniment huma, la
capacitat de conéixer i comprendre les lleis de ’univers: «una
santa anima stava en conemplacio, ¢ vesia gran bellesa en son
entendre e en son enteniment, car ’enteniment entenia que

1. Es la posicié que manté Socrates durant tot el dialeg amb Hipias.
Prato: Hipias major.
2. PLATO, Fedo, 100d.
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podia entendre Déu, ¢ en aquest poder entenia gran bellea»?.
D’aqui se’n deriva la bellesa de la paraula que segueix al silenci
i rau no tant en 1’efecte sonor i retoric, sind en el seu
enraonament, en la seva autenticitat.

En Schiller trobem la integracio, la relacid entre bellesa
objectiva de la Natura que prové tant de la raé com de I’emocid,
i de la bellesa subjectiva de la Cultura d’on deriva la llibertat
de creacio. Bellesa artistica sobre bellesa racional natural
objectiva. La bellesa en grau més sublim és la que pot integrar
la bellesa objectiva, la bellesa de creacio estetica amb llibertat
técnica i sense contradicié amb la bondat ¢tica. Reclama
I’educaci6 estética de I’huma quan ja entreveu I’esbiaxament
dels il-lustarts francesos cap a la racionalitat excloent que duu
al terror. Amb 1’educaci6 estética, la bellesa comporta relacio
d’equilibri harmonic, dinamic objecte-subjecte, gust cultural—
plaer fisic-sensorial.

L’etoleg Konrad Lorenz observa la llei de la doble
quantificacio en la conducta animal: relaci6 entre impuls intern
i I’estimul extern pero que en I’huma queda modificat per
I’aprenentatge de conductes. E/ gust s ’educa, s’exercita i cada
vegada pot atényer objectes més refinats, més complexos fins
podent arribar a la sublimacid copsant les esséncies, la senzillesa
en la complexitat. Pot llavors trobar-se la senzillesa. «La
senzillesa de la forma no implica la simplicitat de la seva
experiéncia» —diu Robert Morris, definidor del Minimalisme.

De la revolucioé de la Modernitat a la instrumentalitzacio
estética o ’estética instrumental

Schiller ja critica la Il-lustracié que en la seva realitzacid a
Franca ha mostrat I’alienacié de 1’esser huma, la conculcacié
del principi de llibertat de la consciéncia humana. «El hombre
se refleja en sus hechos, y jqué espectaculo nos ofrece el dra-
ma de nuesto tiempo! Por un lado salvajismo, por otro apatia:
ilos dos casos extremos de la decadencia humana, y ambos
presentes en una misma época!»* (Beethoven expressa amb la

3. RamoN LruLL, Llibre de meravelles, vol. 1V, XCIII, 25 1125
4. Friedrich ScHILLER, Cartes sobre l’educacio estetica de [’home, V, 3.
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simfonia Heroica aquesta decepcio pels il-lustrats)®. Exalca els
grecs que no per bastir una cultura van perdre la vinculacio
amb la natura i mostraven una senzillesa, que no veu al seu
temps, que els feia a la vegada filosofs i artistes, delicats i
energics reunint la joventut de la fantasia amb la maduresa de
la ra6®. «Por mucho que pueda haber ganado el mundo en su
conjunto con esta educacion por separado de cada una de las
facultades humanas, no se puede negar que los individuos a
los que atafie sufren la maldicion de esa finalidad universal»”.

No podem passar per alt I’efecte dels canvis tecnologics. La
fotografia és una innovacio técnica que provoca un canvi artistic
a finals de segle x1x, I’inevitable canvi de criteri estetic. No té
cap sentit que la pintura reprodueixi objectivament la realitat. I
a aquest fet s’hi afegeixen els marxants d’art: el nouveau, la
moda. Les escoles artistiques se succeeixen massa rapidament.
Darrerament, els sintetitzadors de so o els enregistraments
digitats retocats pels nous professionals sonolegs produeixen
efectes musicals inaudits. Els llargs aprenentatges d’ensinistrament
per dominar I’instrument es posen en qiiestio i els gustos musicals
es multipliquen.

L’Escola de Frankfurt (Horkheimer, Adorno) ja als anys
quaranta s’oposaven a la rad instrumental, denunciaven la
industria cultural, una total instrumentalizacié de la cultura.
Amb tot, Adorno, en la Teoria estética, concep 1’art com una
obra no acabada, incompleta, que ha d’incorporar la mediacio
del contemplador amb la diversitat estética que aixo comporta.
Aix0 sols sera possible si s’educa estéticament, d’infant, el
contemplador. L’estat estétic de Schiller és représ per Marcuse
portant-ho a una sublimacio positiva a través de ’art i de I’eros
cultural amb la bellesa, la imaginacio i el joc. Educaci6 de la

5. Tanmateix també Beethoven, va quedar decebut de Napoleo6 i
ho expressa a la Simf. 3, Heroica, 2n mov. que inicialment s’havia de
titular Bonaparte.

6. Friedrich ScHILLER, Cartes sobre l’educacio estetica de [’home,
VI, 2.

7. Friedrich ScHILLER, Cartes sobre [’educacio estetica de [’home,
VI, 14.
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sensibilitat en la cultura (La revolution permanente que canta
G. Moustaki, Sans la nommer). Pero aquest és un procés que ha
de fer cadascu, al seu pas, sense accelerar-se per modes o
tendéncies; fer-ho per camins diversificats. La democracia també
es realitza en aix0. El mercat de I’estctica del segle xx ha creat
una desestabilitzacio total i permanent. Tots a la caga de noves
tendéncies, a decobrir nous genis de 1’art. Art o economia de
I’art?

Boris Groys, filosof de 1’art i la comunicacid, ha abordat
aquesta perspectiva: sobre el que és nou i I’economia cultural.
«En suma la obra de arte o la teoria deben producir tensioén
entre el valor cultural maximo y el objeto mas profano, al que
ese valor se aflade para que pueda ser acogido en los archivos
culturales. Una obra tal demuestra la posibilidad més radical de
contemplar la totalidad de la situacion cultural, y al mismo tiem-
po el maximo riesgo que va unido a esta posibilidad. [...] Lo
nuevo como una trangresioén o una sintesis definitiva que su-
perase de modo absoluto todas las fronteras de valor es un
imposible. Pero si fuera posible, no seria mas que un punto de
partida de una nueva y absoluta jerarquia de valor»®. Aquest
procés que duu a normalitzar 1’excepcid, la raresa per efecte
dels mitjans de comunicacid es multiplica i s’instrumenalitza de
manera impensada. Una fenomenologia dels mitjans constitueix
la segona part de la tesi de Boris Groys.” L’espai mediatic esta
sota sospita; les idees critiques minoritaries posen en qiiestio
I’espai mediatic i és possible que arribin a ocupar-lo pero també
les noves idees i criteris passaran a estar sota sospita.

L’educacio de/en la bellesa i la institucié escolar moderna

La institucio escolar inspirada pels il-lustrats, il-luministes,
va anar arribant a tots els ciutadans en el decurs del segle xix.
Decantada cap als il-lustrats francesos que enaltint la rad

8. Boris Groys, Sobre lo nuevo. Ensayo de una economia cultu-
ral. Valéncia: Pre-Textos, 2005, p. 124-125.

9. Boris Groys, Bajo sospecha. Una fenomenologia de los me-
dios, Valéncia: Pre-Textos, 2008.
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objectiva van anar deixant de banda el sentiment subjectiu, la
instrucci6 universal deixava poc temps a I’educacio estética.

Als inicis del segle xx, I’Escola Nova, amb influéncies
existencialistes que reclamen que cada individu ha de fer el seu
projecte de vida, impulsa I’entorn natural i I’educacio estética.
«L’Escola Nova ha de ser un ambient de bellesa»'?. Eduard
Spranger (1919) es refereix a la formaci6 fonamental que comenca
a I’escola de les primeres lletres que ha d’incloure el treball
productiu, «I’excitacio estética» i una vida escolar que ofereixi
una imatge del mode i costums alemanys. Aquest pensament és
introduit a Catalunya per Roura-Parella que de 1930 a 1932 havia
seguit els cursos de Spranger a Berlin. «La constant preocupacio
per les ciéncies de I’esperit [...] de Roura-Parella [...] va consta-
tar la importancia d’escoltar la veu dels poetes i d’observar la
imatge dels pintors per tal d’aconseguir una educaci6é que
encaminés 1’home [1I’huma] vers les regions de la sensibilitat
espiritualy!'!.

John Dewey, el filosof de la Progressive School, també re-
flexiona sovint a partir de I’educacio grega: «La experiencia
directa suficiente es aiin mas que un asunto de cualidad [...].
Antes de que la instruccion pueda ponerse seguramente a trans-
mitir los hechos y las ideas mediante signos, tiene que propor-
cionar situaciones auténticas en las que la participacion perso-
nal descubra el sentido del material y los problemas que trans-
mite. [...] Un individuo puede haber aprendido ciertas caracte-
risticas que se estiman convencionalmente en musica [...] Pero
si su propia experiencia pasada, a lo que ha estado mas acos-
tumbrado y que ha gozado mas ha sido una musiquilla popular,
sus medidas activas o de actuacion se habran fijado en ese
nivel popular»'?.

10. Punt 27 dels 30 punts de [’Escola Nova redactats per Adolphe
Ferriére el 1913.

11. Eulalia CoLLELLDEMONT i1 Conrad ViLaNou, Joan Roura-Parella.
En el centenari del seu naixement (1897-1983), Facultat de Pedagogia,
Universitat de Barcelona, 1997, p. 22.

12. John DEwEY (1916), Democracia y educacion, Madrid: Morata,
1995, p. 200-201,
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«L’educacid per a la bellesa és el cami per arribar al
coneixement i també a la bondat. Fins i tot a la llibertat [...] hi ha
una articulacid forta entre bellesa i bondat» —diu Joan Manuel
del Pozo, conseller d’educacié i universitats estat'3.

L’educacio estética comenga per un ambient de bellesa, de
paraula ben dita, de gest mesurat, d’entorn visual, de
suggestions musicals, de plantes i enjardinament, d’estil de
relacions personals. La institucid escolar actual obsedida pels
resultats escolars, pels aprenentatges instrumentals no és ni
eficag, ni eficient, ni gratificant i sembla no tenir temps, petits
temps de contemplacio estética.

No tot depén de ’escola i cada sector assenyala I’altre com
a culpable. Es canvien les lleis d’educacié prometent la gran
solucio, la intervencié pedagogica fonamentada s’afebleix.
L’educacio estética, 1’accid per suscitar la bellesa en infants i
joves no hi és ni esmentada i fins i tot les arees de caracter
artistic: visual i plastica, musica, estan totalment racionalitzades
i intrumentalitzades. També en surt afectada la bellesa com a
goig d’aprendre, la contemplacié admirada de les lleis fisiques
naturals i la meravella de les descobertes cientifiques i de les
invencions tecnologiques.

No es té cura de I’ambient estétic de 1’escola, de 1’aula. No
tots els mestres i professors —perd n’hi ha i s’ha de dir— tenen
cura de la seva propia estética en la imatge, en el vestir, en el
parlar, en la gestualitat. Fins i tot les solucions tecnologiques
que aporta I’ordinador inhibeixen el bon gust i la bona traga:
retolar, il-lustrar... i es fan edicions amb un abus de tipus de
lletres, amb dissenys estereotipats que il-lustren. Ni es practica
ni és dona cap criteri d’us contextualitzat, funcional i estétic.
La senzillesa no és un referent, ben al contrari: dominen
I’abundor, la desmesura i el consum.

Els filosofs han de parlar alt com ja ho féu Schiller. Els
creadors han de mostrar com ho féu Beethoven. Els pedagogs,
on n’hi hagi, han de conjugar les dimensions ¢tica, estética i

13. Barcelona-educacio, 65, maig-juny 2008. Institut d’Educacio,
Ajuntament de Barcelona.
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técnica de la intervencio educadora. Els politics han de regular
el minim: garantir I’educacidé de tots creant condicions,
disposant mitjans i deixar fer de manera creativa. En el moment
actual, rescatar la bellesa de I’abando, de I’oblit, és necessari
per a I’educaci6 dels infants i joves com a garantia de ciutadans
madurs, saludables i harmonics.

Valles Occidental, setembre de 2009

Sr. Joan Cusco
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 262-270.

COMUNICACIO

Joan Cuscé i Clarasé (Societat Catalana de Filosofia):
Consideracions sobre la bellesa en ’estética catalana
contemporania

El tema de la bellesa en la reflexio estetica a la Catalunya
contemporania ¢s ampli i complex. No obstant aix0, en I’espai
breu d’una comunicacié hem de ser concisos i dedicar-nos a
presentar alld que trobem més interessant. Es per aixd que
voldriem centrar la nostra exposici6 en dues qiiestions: primer,
en parlar d’alguns autors, dels temes que posen sobre la taula
i de certes constants que trobem en I’ampli panorama on s’ha
esdevingut aquesta reflexio a casa nostra. Segon, reflexionar
sobre alguns aspectes de la investigacid cientifica en relacio al
desplegament de la disciplina estética i de la filosofia.

D’altra banda, volem aprofitar aquesta aportacio per fer una
presentacio una mica extensa de les reflexions estétiques d’un
autor vuitcentista que no sol apar¢ixer per enlloc: Josep Balta.

Idees sobre I’estética a Catalunya

D’entrada, hem de dir que per la mateixa discontinuitat
en els estudis academics, 1 per altres aspectes contextuals,
el cas de la reflexi6 estética a Catalunya és ben particular, i
per abracar-la amb cert rigor cal estudiar I’obra dels filosofs
i també la dels creadors (musics, pintors, literats i
arquitectes). [ aquesta és una primera particularitat que cal
fer constar en acta. I entre els pensadors cal distingir entre
I’obra dels autors académics com Llorens i Barba o Francesc
de Paula Mirabent i la dels no académics com Eugeni d’Ors
o Francesc Pujols.

Una segona idea que volem exposar és [’afirmacio d’'una
tradicio de la reflexio estética a la Catalunya contemporania,
i ho fem agafant com a punt de partenca la idea de la «tradicio»
com a «procés de vida» que ja trobem en Mirabent, per a qui:
«la tradici6 filosofica és una substancia viva, dinamica, crea-
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dora, que fa possible la continuitat d’una cultura» (Mirabent
2003, p. 33). Dificilment podrem argumentar avui aquesta
afirmacid, perd esperem tracar-ne uns apunts.

I la tercera constatacid, que es dedueix de les dues primeres,
és que queda molta feina per fer i molts caps per lligar. [ aquesta
tasca requereix d’un dialeg multidisciplinar.

De la Renaixenca i la Universitat de Barcelona

Els germans Pau i Manuel Mila i Fontanals i Francesc
Xavier Llorens i Barba van assentar les bases de la reflexio
estetica a la Catalunya contemporania. A partir d’ells la reflexio
sobre la bellesa ocupa un lloc primer.

A les llicons de literatura que Manuel Mila féu el curs de
1860-1861 a la Universitat de Barcelona se’ns diu amb tota
claredat que: «la literatura es el estadio de la belleza en general
(estética) y de las composiciones verbales en que la belleza se
halla....»; perque la literatura mostra una de les facultats de
I’ésser huma: «la tendencia a lo bello, al propio tiempo que nos
presenta en accion sus demads facultades de una manera intere-
sante e instructivay. I perqué la literatura és una composiciod
que s’ha de dirigir a conservar [’harmonia de I’anima. No en va,
en la part del curs dedicada a I’estética, Mila i Fontanals afirma:
«la estética es la teoria de lo bello. La parte objetiva real abraza
el estudio de los objetos de la naturaleza, tanto del orden fisico
como del orden moral y del intelectual. En los objetos de la
naturaleza observamos relacion de perfecciones interiores y
relativas y ademas una perfeccion exterior que llamamos belle-
zay. La bellesa, doncs, és: «la forma total de los objetos». Una
qualitat real i objectiva, i a la natura la perfeccid interior i I’exterior
es troben perfectament enllagades, tot i que ambdues sén
excel-leéncies diferents.

Val a dir, pero, que en autors de la generacio anterior, aquest
tema ja apareix amb forga. La bellesa se situa en 1’eix central de
la reflexid estética. Aixi, Josep Balta i Balta, I’any 1857, al
discurs llegit en ser elegit doctor a les facultats de filosofia i de
jurisprudencia, dira que amb la bellesa, que és un gaudi, accedim
a ’univers i al seu ordre: «Hay en el corazon del hombre una
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cuerda finisima, pura y delicada, que, movida por ciertos afec-
tos, vibra sonoramente, produciendo ecos tan armoniosos como
las liras edlicasy. [1857, p. 6]. Que la bellesa s’expressa a través
del llenguatge senzill dels sentiments i €s expressiva perqué
brolla de la natura. Per tant: «reconocemos en nosotros este
sentimiento, pero nacido de una manera espontanea y como
consecuencia precisa de un algo, que atribuimos 4 los objetos
referidos» [1857, p. 7]. Que el sentiment de bellesa provoca
benestar i plaer, naix d’un judici instintiu i I’afirmem amb tota
conviccid. I I’ésser huma es troba abocat a anar més enlla. Es a
dir, a cercar no només aquesta bellesa en la natura i aquests
moments de plaer, sind, sobretot, a crear bellesa. [ aixo és aixi
per la seva constitucidé antropologica: «el genio del hombre
aspira 4 algo mas, siente en su interior un fuego, una llama viva,
siente un poder superior que le impele, siéntese animado de
aquel soplo divino que le infundiéra a su formacion el Supremo
Artifice; y pretende que su obra haga vibrar esa cuerda de
nuestro corazon, pretende que su obra nos obligue 4 exclamar;
iCuan bello es esto!» [1857, p. 7]

Ara bé, per a Balta, ’art (o, més ben dit, I’ésser huma a
través de 1’art) no pot imitar a la divinitat ni emular-la. Per tant:
«El hombre intenta sélo una ilusion, pero ilusioén cuya aparien-
cia ha de ser mas verdadera que la propia realidad; sus image-
nes, presentadas a nuestros ojos, seran mas ideales, mas diafa-
nas que las moviles y fugitivas existencias del mundo real»
[1857,p.7]

Mitjangant 1’art, 1’ésser huma aclareix i s’aclareix.
Aconsegueix una visido més clara de la realitat. Com actua? Pri-
mer pensa un apunt ideal del que vol perd que mai sera del tot
perfecte quan el posi en practica. Amb 1’art s’acosta a I’ideal de
la ment i aqui rau el seu merit. Com més aconsegueixi acostar
I’ideal i la realitat, més bona sera I’obra i més valid el seu esforg:
«Si el hombre pudiera lograr tal concierto, el hombre seria feliz:
en la imposibilidad, cierta aproximacion satisface todas sus am-
biciones; con cierta aproximacion alcanza despertar en noso-
tros el desinteresado sentimiento de lo bello y logra, en una
palabra, producir aquel cimulo de afectos que comprendemos
con el sentimiento estético de belleza» [1857, p. 8]
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L’art no és un passatemps ocios. Es la recerca de la veritat
profunda i de la saviesa. La inspiracid serveix per penetrar en
aquesta cerca inacabable: «Un desarrollo constante, una ten-
dencia siempre firme hacia lo infinito constituye el destino del
hombre y la ley de su naturaleza [...] E1 Arte se encuentra llama-
do 4 hacernos contemplar lo verdadero, lo infinito bajo formas
sensibles, porque lo bello es la unidad, es la armonia realizada
de dos principios de la existencia y de la idea, de la forma de lo
infinito y de la forma de lo finito [...] Tal es el objeto del Arte,
representar lo divino, lo infinito bajo formas sensibles; mision
especial que le coloca a sublime altura, y le conserva una total
independencia» [1857, p. 9]

L’artilareligio, doncs, son idéntiques en el fons i en I’objecte,
pero es diferencien per la forma com cadascuna es revela a la
consciencia de 1’ésser huma. L’art es dirigeix a la percepcio
sensible i a la imaginacio; la religio es dirigeix a [’anima, la
consciencia i el sentiment. Per aixo la religio complementa 1’art.
Allo que I’art ens havia permeés de veure en I’exterior (posem per
cas a través de la vista o de I’ oida) la religié ho permet copsar en
el nostre interior (en la consciéncia). Tot ens acosta a la divinitat,
que ¢és la bellesa absoluta (com digué sant Agusti): «Las cosas
humanas mas bellas nos muestran sefiales de la unidad primera,
del tipo eterno de lo bello [...] Las obras artisticas se han mirado
siempre como el reflejo de un pensamiento muy superior a la
forma exterior. El amor & lo bello es como una aspiracion del
hombre hacia su primitivo estado, en que habia salido perfecto
de manos de su creador» [1857, p. 10] en la vida i la seva
imperfeccid hi ha una angoixa que es vol superar: la cerca constant
de I’ideal. A mesura que I’home coneix millor la seva imperfecciod
iles seves limitacions i per aixd encara cerca més enlla (en la seva
recerca del paradis perdut): «La contemplacion de lo bello, lo
eleva al conocimiento de lo verdadero y a la practica del bien».

L’art, doncs, ens acosta a la veritat i en mostra les nostres
limitacions per fer-nos més humils i per millorar-nos com a per-
sones. De la bellesa en surt la bondat i I’amor a la ciéncia. A
través de 1’art, brolla 1’educaci6 (en els costums i en els
pensaments) i aprenem a reflexionar i a meditar: és un poderos
instrument de civilitzacié.
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Art, religio i moral es conjuguen harmonicament i son insepa-
rables. Son diferents formes de la veritat: «La Moral es el cumpli-
miento del deber por la voluntad libre, la lucha entre la pasion y
larazon, el pensamiento y la ley, la materia y el espiritu: bajo este
aspecto la Moral y el Arte tienen el mismo principio y el mismo
fin: la armonia del bien con la felicidad» [1857, p. 11]. La Moral
ens falliures a través de la llei i la bellesa ens allibera del sofriment
de I’existéncia terrenal perqué ens acosta a I’infinit.

Posteriorment, i des de perspectives i ambits diversos, Josep
Torras i Bages, Francesc de Paula Mirabent, Francesc Pujols o
Eugeni d’Ors reemprendran les aportacions dels autors del segle
XIX.

Dificilment podriem fer una sintesi de tots els autors que ja
hem esmentat, i dels que ens han quedat al calaix, perd volem
deixar constancia de la persisténcia i de I’interés d’aquesta
tematica en la reflexio estética de casa nostra.

Com a boto de mostra del que acabem d’afirmar volem pre-
sentar-vos quatre qliestions que esdevenen eixos vertebradors
de la creacio artistica i de la reflexio estética a Catalunya. Pri-
mer, el lligam entre I’¢tica i I’estetica (un lligam ben explicit, des
de visions diverses, per compositors com Cristofor Taltabull i
Josep Soler, en I’obra de Manuel Mila i Fontanals i de Josep
Torras i Bages o de Francesc Mirabent). Segon, la misica com
a culminacid de la visio estética de la realitat (aquesta la trobem,
des de perspectives diverses i complementaries, en Coll i Vehi,
en Pyjols, en d’Ors, i en Mompou. La musica com a expressio
sublim de 1’ordre de la realitat i de la bellesa, de la consciéncia
i del lligam entre la natura i la cultura). Tercer, el substrat
transcendent de la creacio artistica (un lligam a un sentiment
religiés que cal definir-lo, a la manera d’Eisntein, com admiracio
enfront de 1’univers i de la seva magnitud i la bellesa com a
ordre viu; el qual el trobem en Pau Mila i Fontanals, Antoni
Gaudi, Francesc Pujols o Josep Soler). Quart, el fet de conside-
rar que ’art arrela en el concret: en la matéria o en la cultura
popular; i que parteix de les sensacions i de 1’entusiasme, tal i
com ho trobem en Antoni Gaudi, en Joan Mird, en Antoni Tapies
o en Pau Mila i Fontanals. I els cito desordenats perqué sén
diferents cares d’aquesta concepcio.
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Essent, la reflexio estética catalana, un univers complex i variat
que o bé es mou al voltant d’un pol amarat de platonisme (amb
Torras Bages, d’Ors, Soler...), 0 bé pel seu oposat (Turro, Ruyra...).

Literatura, naturalesa i bellesa

Després de la Renaixenca literaria i/o cultural al pais va ve-
nir la Renaixenga politica. Un pas paral-lel a aquest procés es va
produir en ’estética, en el terreny de la qual des de finals del
x1x se’ns diu que cal no reduir-la al terreny de la literatura. Es en
aquest sentit que vull citar una obra possiblement poc coneguda
pero divulgada a través de les biblioteques populars creades
pels ateneus populars al darrer terg del segle xix arreu del pais:
el tractat La estética en la naturaleza, en la ciencia y en el
arte publicat a Madrid I’any 1881 i escrit pel matematic, pedagog,
escriptor i traductor Felipe Picatoste Rodriguez (1834-1892). En
aquest text Picatoste vincula I’estudi estétic a I’estudi de I’ordre
de la realitat entesa com un procés que es desenrotlla amb lleis
geomeétriques en qué la bellesa s’ha d’entendre com a: «criterio
de perfeccion y de belleza, recorriendo la escala de los seres
desde el inerte mineral hasta el hombre, en el cual llegan al
maximo punto de belleza, sobretodo en la parte mas noble del
cuerpo; siendo admirables en la oreja y en el oido, érganos
sensibilisimos para apreciar la musica» (Picatoste 1881, p. 226).

Aquest text indica un canvi d’orientacid i de perspectiva
que, per exemple, ens porta fins a I’obra de Francesc Pujols i
Morgades.

Per a Picatoste I’estética €s una ciéncia universal (abraga
des de I’animal microscopic fins a l’univers), estudia els lligams
entre les formes i els seus continguts, i és una ciéncia analitica
i matematica.

A banda dels lligams amb la visi6 de Pujols, podem dir que les
reflexions de Picatoste obren les portes a recents investigacions
sobre ’ordre i la bellesa i, al mateix temps, son paral-leles i
complementaries de les disquisicions de Mirabent de I’estética
com a cieéncia filosofica.

I amb aquestes reflexions només volem posar sobre la
taula alguns aspectes que caldria investigar a fons per als
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ambits d’estudi que es proposa aquest col-loqui: les relacions
entre al bellesa i la filosofia i entre la bellesa, les ciéncies i
Iart.

Aquesta visio de lligam entre I’art i la ciéncia adquireix
diverses perspectives en la reflexio catalana. De fet, aquesta
visid ens ofereix com diversos autors han volgut copsar la
bellesa i I’ordre de la realitat a partir de la ciéncia i comprendre,
d’aquesta manera, també, 1’ordre artistic i el procés creatiu en
I’ésser huma. Donar noves eines a la investigacio estética de la
bellesa.

A banda de les aportacions de Pujols tenim les de Joaquim
Ruyra. I de totes en podem aprendre moltes coses i, sobretot,
maneres de mirar i aspectes a tenir en consideracio.

Podem posar un exemple a partir de Picatoste, que, en el
llibre ja esmentat especifica que la investigacio de la bellesa
diferencia tres ambits: la natura, la consciéncia i la cultura ma-
terial. [ aquests son tres ambits d’ordre ordenats jerarquicament
ja que les formes de I’art s”han d’inspirar en les de la natura i les
de la tecnologia en les de 1’art. I aixo vol dir que hem de
comprendre diferents processos d’ordre i ambits d’organitzacid.

Aquesta apreciacio, tot i que no volem fer paral-lelismes
que serien fora de lloc, és ben interessant si mirem la nostra
manera d’enfrontar-nos amb les formes de la bellesa i amb la
manera de comprendre-les avui. D’una banda, hi ha la matéria
inert en qué actua la seleccio fonamental i crea un ordre destinat
a resistir i a I’equilibri; de I’altra, hi ha la matéria viva en qué
actua la seleccio natural i que té com a finalitat la vida i la
transformacio i, finalment, hi ha la mateéria cultural en qué actua
la seleccio cultural a través del coneixement i de la intel-ligéncia
i que té per objectius 1’anticipacid i el desequilibri. Totes
aquestes seleccions generen ordre i graus de complexitat, bellesa
i processos que cal estudiar, alguns dels quals ens diuen que a
major incertesa apareix més complexitat i que a menor incertesa
hi ha més diversitat. I en ells hi actuen un seguit de formes com
I’esfera (que protegeix), I’hexagon (que pavimenta), ’espiral
(que empaqueta), I’hélix (que agafa), ’ona (que desplaga), la
catenaria (que aguanta) o els fractals (que colonitzen 1’espai
amb continuitat). I aquestes formes i processos permeten un
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dialeg entre la filosofia i les ciéncies a través de la reflexio
estética.

Ara bé, la comprensid dels processos de vida i de la realitat
a través de les ciéncies és una eina que té 1’estética per a ser
rigorosa i per a tirar endavant (per a fer-se més lucida i conci-
sa). I és que no pot perdre la seva adscripci6 a la filosofia. No
pot perdre de vista que en I’art hi ha una vivéncia intensa,
emocio i entusiasme i que I’estética vol una comprensio global
de I’ésser huma i que té implicacions teoriques i practiques.
Ara bé, ajuntant el coneixement i la llibertat creadora podrem
mirar endavant.
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 271-277.

COMUNICACIO

Pompeu Casanovas (IDT-UAB): Justicia hiperreal i dialeg
en xarxa

I. Deixeu-me divagar una mica abans d’anar al punt que avui
ens interessa. El judici estétic té una venerable tradici6 en dret.
Sigui des de la dialéctica i el concepte de poiesis, tan car als
llatins, humanistes i alguns il-lustrats'. O sigui des de la regla
que guia ’art superior del jurista _i que Rudolf von Jhering
anomenava justament «llei de la bellesa juridica»’—, les lleis,
les decisions judicials i I’actuacio dels governs i de les
administracions no son titllades només de bones o de justes,
sind que també poden ser belles, ajustades o horroroses.

Darrerament han proliferat les perspectives estétiques so-
bre el dret, els valors i la regulacid. Es tracta ara de desenvelar-
ne les matrius o les condicions de possibilitat historiques, pero,
sobretot, es tracta de traduir-ne les imatges, buscant la semantica
amagada i el valor d’icones regulatives i constructores
d’identitat’®.

En aquest sentit, una de les perspectives més interessants
¢és la que identifica com a dret popular o dref pop les creences

1. Per tots, vegeu Gianbattista Vico, De constantia jurisprudentiae
(1721).

2. La «llei de la bellesa juridica» era per a Jhering un principi
regulatori de la denominada «teoria del dret» o «jurisprudeéncia supe-
rior» de la técnica juridica. Vid. R. V. JHERING, «Theorie der juristischen
Techniky, Geist des romischen Rechts auf den verschiedenen Stufen
seiner Entwincklung, vol. 2.2. (1858), Scientia verlag, aalen, 1968,
pp- 322-389, trad. cast. a P. Casanovas, J.J. Moreso (eds.), El ambito
de lo juridico. Lecturas de pensamiento juridico contemporadneo, Bar-
celona: Critica, p. 60-123.

3. Cf. C.Douzinas, L. Neap (eds.), Law and the Image. The
Authority of Art and the Aesthetics of Law, Chicago: The University of
Chicago Press, 1999; D. MANDERSON, Songs without Music: Aesthetics
Dimensions of Law and Justice, Berkeley: University of California
Press, 2000.
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sobre qiiestions ¢tiques o juridiques que es difonen en els
mitjans de comunicacid, en el cinema o a la xarxa*. En una cultu-
ra sobresaturada d’imatges com la nostra, és una imatge dels
drets, obligacions o deures la que substitueix als drets,
obligacions o deures propiament dits (amb fonament legal o
¢étic). No es tracta, doncs, de coneixement, sin6 d’imatges que
poden prendre diverses formes en diversos suports —grafics,
discursius, pictorics o filmics— amb un temps molt curt de
difusid, comprensié i impacte.

Aixi, proposicions manifestament falses poden ser causants
d’emocions vertaderes, amb una forta incidéncia social. Hom
pot plorar algli que no ha conegut mai (com Lady Di), enamo-
rar-se dels astres de la pantalla o fins i tot construir i oferir a
Facebook una realitat ficticia de si mateix que esdevé real
precisament per la seva preséncia irreal. Baudrillard, entre
d’altres filosofs, ha proposat qualificar com a hiperreal aquesta
realitat sobrevinguda. I la denominada Web 2.0 no ha fet sin6
potenciar-ne 1’abast i els efectes.

Per la meva banda, denominaré justicia hiperreal la
dinamica de projecci6 d’aquestes imatges, que tenen una forta
preséncia en xarxa i que hom ha de desactivar necessariament
si és que vol entrar en una interaccié minimament fecunda amb
els altres.

II. Posaré un parell d’exemples de com funciona aquesta
mena de justicia: d’adscripcié d’obligacions inexistents, 1’un;
de deshumanitzacio, 1’altre.

Comencaré per aquest darrer, perque en tots els relats de les
atrocitats bel-liques del darrer segle es repeteix de manera
insistent, per part dels botxins, la necessitat d’actuar sobre
la propia percepcid per tal de poder dur a terme accions que
repugnen a la consciéncia. Per matar amb malicia, cal
deshumanitzar primer la victima. Cito a un soldat japonés
després de la massacre civil de Nanking (1937): «Hauria estat

4. Cf. R. K. SHERWIN, When Law Goes Pop. The Vanishing Line
between Law and Popular Culture, Chicago & London: The University
of Chicago Press, 2000.
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bé si només les haguéssim violat, perd sempre les matavem.
Les apunyalavem amb baionetes o ganivets, perqué els cossos
morts no parlen. Potser quan les violavem les veiem com a do-
nes, pero en matar-les, les veiem com a porcs o alguna cosa
aixi»® .

Naturalment 1’efecte hiperreal no prové només del relat
originari, de la transformacié imaginaria de les victimes, sind de
1’as posterior que se’n fa, amb qualsevol valor instrumental
afegit a llur dolor: publicitari, documental o —com en el meu
cas— simplement il-lustratiu. Les imatges de cossos anoréxics
de Benetton, o I’apropiacio de I’Holocaust per part del moén de
la moda son altres exemples d’hiperrealisme, on el referent
originari o el referent real queda absorbit i transformat per
I’objecte que s’ofereix a la mirada reflexa del public en un judici
estetic de segon grau. Ofereixen aixi una transgressio de 1’intim,
del sagrat, préviament buidada de contingut. Quan els estats o
els organismes oficials demanen perdd per les atrocitats
comeses en el passat (no és el cas del Japd amb la Xina, en
I’exemple que he posat) poden quedar entrampats en els efectes
hiperreals. Si no distingeixen entre la responsabilitat politica de
reconeixement i reparaci6é de les victimes i el propi acte de
sol-licitar i atorgar el perdd, poden arrogar-se una posicio6 en la
qual s’atribueixen capacitats que només les persones
individuals concretes, les victimes i botxins, poden tenir®. No
hi ha representacio politica possible del dolor. I al mercat —que
ho sap— li basta amb 1’exhibicié de les llagues per posar a
I’espectador en conflicte, perqué contraposa habilment el judici
estétic amb un judici ¢tic que queda del tot solapat quan és
I’Estat o algun organisme oficial o partit politic qui se I’arroga.
Malgrat la desaprovacio, disgust o horror que provoquen les
imatges, no podem deixar de mirar-les.

El segon exemple prové també d’un conflicte. Un dia d’agost
del 2006 Angelo Frammartino, un jove cooperant italia, va ser

5. Iris CHANG, The Rape of Nanking, p. 49-50. http://
www.gendercide.org/case_nanking.html

6. Cf. M. PoBLET, «Politica del perdo», Col-loquis de Vic. La
Modernitat, Barcelona: Societat Catalana de Filosofia, 2009.
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acoltellat fins a la mort per un jove palesti a Jerusalem. En efecte,
Ashraf Abdel Hamaisha, de vint-i-quatre anys, s’havia proposat
matar un israelia, fos qui fos, en venjanga per la seva familia. Es
va confondre de victima. Tot I’afer era pends i tragic.

Tanmateix, la reaccié del pare no fou la que esperaven els
politics i la premsa italianes. El pare d’ Angelo, Michelangelo,
perdonava 1’assassi del seu fill’, la qual cosa provoca una pri-
mera reaccié d’incomprensi6 i de rebuig per part de I’opinid
publica: el pare no podia perdonar, havia de condemnar el
terrorisme i I’assassinat del fill. Un politic el va arribar a acusar
de fer comentaris politics «literalment vergonyosos»®. I els
blogs no van ser gaire més pietosos. Una imatge hiperreal de
justicia va substituir, almenys per alguns dies, la realitat d’un
perdd intim excessivament personal per ser politicament
acceptable.

II1. Entraré ara en la darrera part de la meva comunicacid, en la
qual vincularé la justicia hiperreal amb 1’estructura cognitiva dels
usuaris de la xarxa. Hi ha dos fets importants en la Web 2.01 3.0:
(i) les imatges encara no poden ser degudament descodificades
i computades mitjan¢ant ontologies semantiques; (ii) i, a I’ensems,
I’estetica és massa important en el comportament i preferéncies
dels usuaris com per ser ignorada.

Es a dir: no tenim encara una forma fiable d’interpretar
informacié que no sigui text i que pugui guiar les cerques. Sén
les anotacions textuals d’imatges o de video les que actuen
com a classificadors. Pero interpretar una imatge o una
seqiiéncia d’imatges és una operacidé semantica sintética que
correspon encara a l’usuari, no a un llenguatge d’anotacid, i es

7. «Non ho rancore verso chi ha ucciso mio figlio - ha detto in
un’intervista tv Michelangelo Frammartino, il padre di Angelo - Sono
sorpreso anche io per questa assenza di rancore nei confronti di colui
che ha ucciso mio figlio. Sono felice perd di essere in linea con il
pensiero di Angelo che era in favore della pace. La morte di Angelo &
colpa della guerra» La Stampa, 20/08/06.

8. «’Un errore, colpa della guerra’. Polemica sul padre» I/ Corriere
della Sera 20/08/2006.
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fa sense automatismes’. No €s possible, e.g., discriminar
automaticament entre anoréxia o holocaust només a partir del
cos. Les imatges son les que son: el sentit el posa ["usuari.

La qual cosa contrasta amb el que la majoria d’estudis
empirics ens indiquen sobre la conformacié de les preferéncies:
en pocs mil-lisegons, en una operacié d’abduccié visual que
no té un clar referent en el neocortex, 1’usuari estableix si li
agrada o no una pagina web'". Després, aquesta primera
impressio de la imatge és la que guiara les operacions posteriors
de consolidacio de les preferéncies. Es el que es coneix com a
«biaix de confirmacidy» (confirmation bias).

No ¢és clar com opera aquesta avaluacio. Els investigadors
han assolit la identificaciéo de set a tretze dimensions que

9. ATIDT tenim certa experiéncia en multimédia i llenguatges
d’anotacio. Vegeu, per una introduccid al problema del denominat
«semantic gap» entre les imatges i la descripcion de llur contingut,
Jacco van OsSENBRUGEN, Frank Nack, Lynda HarpmaN, «That Obscure
Object of Desire: Multimedia Metadata on the Web». Part 1. IEEE
Multimedia, October-December 2004, p.p. 38-48; part II, ibid.
January-March, 2005, p. 54-63. Vegeu el nostre treball amb processos
iimatges juridiques a P. CasaNovas et al. «The e-Sentencias Prototype:
A Procedural Ontology for Legal Multimedia Applications in the
Spanish Civil Courts», a J. Breuker et al. (Eds.), Law, Ontologies and
the Semantic Web. Channelling the Legal Information Flood,
Amsterdam: IOS Press, Frontiers in Artificial Intelligence and
Applications, 2009, p. 199-219.

10. G. LinnGaARD, G FERNANDEZ, C. DUDEK, J. BROWN, «Attention
web designers: you have 50 milliseconds to make a good first impression!»,
Behaviour & Information Technology, 25, 2, 2006, p. 115-126; N.
TrRACTINSKY, A. CokHAUVI, M. KIRsHENBAUM, «Using Ratings and Response
Latencies to Evaluate the Consistency of Immediate Aesthetic Perceptions
of Web Pages», a Proceedings of the Third Annual Workshop on HCI
Research in MIS, December 10-11, 2004, p. 40-44; N. TRACTINSKY, A.
CokHavi, M. KirsHENBAUM, T. SHARFI, «Evaluating the consistency of
immediate aesthetic perceptions of web pages», International Journal of
Human-Computer Studiesk, 64, 2006, p. 1071-1083; R. H. HaLt, P.
HanNaH, «The impact of web page text-background colour combinations
on readibility, retention, aesthetics and behavioural intention», Behaviour
& Information Technology, 23, 3, 2004, p. 183-195.
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s’avaluen rapidament en un procés que «dispara» un seguit
d’emocions secundaries que duen a terme el judici estétic''.
Pero, si aixo ¢és aixi, el judici que identifica els objectes com a
bonics, bells o atractius constitueix una realitat objectiva previa
a qualsevol acte reflexiu i té un efecte important en el
comportament. Un cop a la xarxa, la retina literalment jutja per
nosaltres.

Per que aquest efecte atractiu €s important? Perqueé poten-
cia de forma inconscient i subliminal els valors que consolidem
en la interficie amb la xarxa, de manera que no solament les
preferencies d’objectes, sino també les tries de principis, valors
i normes poden ser produides i llegides a través de la rapida
seqiiencia de patrons dels quals no som totalment conscients.

La interacci6 en xarxa ens transforma i, paradoxalment, com
més canviem més risc hi ha que els factors hiperreals actuin en
nom nostre sense adonar-nos-en. Es el preu que paguem pel do
virtual de la ubiqiiitat i I’agilitat mental.

Pel mateix principi, en la nostra cultura sobresaturada, mirem
de fit a fit I’horror perque ja ens hi hem acostumat i, en certa
manera, necessitem les imatges quotidianes que ens propor-
ciona per a sentir-nos bé en el nostre propi context.
Paradoxalment, podriem dir que és el nostre judici consolidat
de bellesa el que ens reclama I’horror per recon¢ixer-nos en el
nostre moéon. No ens agradarien les noticies sense les
corresponents i devastadores imatges.

Només la critica i la reflexio poden canviar aquesta perspec-
tiva. L’humanisme s’aprén i hom no pot donar-lo per descomptat.
El dialeg i la comunicacio, és a dir, la valoritzacio i el
reconeixement de la humanitat de ’altre, tenen, doncs, aquest
requisit previ: desarticular criticament les paradoxes estétiques
en qué cada cop més es cou la nostra identitat. No fer-ho equival
a una nova forma de solitud, sobresaturada, aquest cop,
d’informacio.

11. Cf. S. PArk, D. CHor, J. Kim, «Critical factors for the aesthetic
fidelity of web pages: empirical studies with professional web
designers and usersy, Interacting with Computers 16, 2004, p. 351-
376.
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Nens soldats jugant. Font:
http://osocio.org/category/war_conflicts/P35/

ANORESSIA

Font: Campanya contra I’anoréxia (2007), finalment prohibida a
Italia. Fotografia d’Oliverio Toscani.
http://elperro1970.wordpress.com/2007/09/24/%C2% ABla-
foto-da-mas-miedo-que-la-verdad-es-el-unico-arte-
censurable%C2%BB/
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Col-loquis de Vic XIV - La Bellesa, 2010, p. 278-283.

COMUNICACIO

Joaquim M. Perramon (IAFI-UB): ‘Panem et circenses’.
Economia, bellesa i sintropia

«La belleza es verdad y la verdad belleza»
Nada mas se sabe en esta tierra y no mas hace falta.
A una urna grega de John Keats

(versio de Julio Cortazar)

La bellesa, segons Eduard Punset!, t¢é moltissim a veure
amb la biologia i la reproduccio: pot tractar-se d’un patro innat
que s’ha anat construint durant milions d’anys i que respon a
una necessitat biologica, la de perpetuar-nos. La bellesa indica
salut i capacitat reproductiva. La bellesa poética o matematica
¢és la sublimacio de la bellesa natural.

Punset deixa obert el dubte, només el dubte, que no tot €s
biologic, sin6 també cultural, i comenta que I’home més lleig pot
tenir més riquesa i resultar el més atractiu. Jo, malgrat ser econo-
mista i saber-ne més de riquesa que de bellesa, per dir-ho d’alguna
manera, estic a favor del mirall magic del conte de Blancaneus,
que quan la reina li pregunta qui és la més bella es pronuncia a
favor de la Blancaneus, malgrat que la reina era rica i Blancaneus
no tenia ni un ral. Es més, penso que la propia reina també hi
estava d’acord, perque contrariament no hagués reaccionat irada
trencant el mirall i amb el propdsit d’assassinar la bella Blancaneus.

Els diners son atractius, no bells. La bellesa és un valor
perdurable i els diners no. Aquesta ¢és la principal qualitat de la
bellesa, la seva perdurabilitat. Si no hi ha perdurabilitat no es
pot parlar de bellesa en sentit estricte’. Pot ser efimera, pero
conceptualment la bellesa, com a objectiu biologic, €s consubs-
tancial a I’existéncia de les especies vives. Per tant: la bellesa,
en tant que expressio de 1’objectiu biologic basic, és un patréd

1. E. PUNSET, Per qué som com som. Barcelona: Columna, 2009.
2. John Keats va escriure: «4 think of beauty is a joy for ever»
(una cosa bella proporciona una alegria perdurable).
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innat, en termes de Punset, un patré més universal i perdurable
que el diner. El diner és volatil i el valor-bellesa no.

Observi’s que I’economia ha cercat un patré universal de
valor pero ha fracassat en ’intent. El diner, per exemple, és un
gran invent. El diner, quan circula i passa d’unes mans a unes
altres ajuda a crear riquesa. Des d’un punt de vista
d’organitzaci6 col-lectiva també és cabdal. El gran invent
d’Alexandre Magne, que devia ser un gran militar, va ser posar
la seva cara en les monedes. Observi’s que amb aquest invent
era ell qui marcava el preu que havia de pagar per a comprar els
seus enemics. Si hagués hagut de pagar amb la cara d’un altre
possiblement hagués resultat insolvent.

Pero els homes no han entés el diner. El diner és un exemple
de complexitat els efectes del qual es confonen sovint amb 1’atzar.
Pluto, déu grec de la riquesa, €s cec. Afirma Follia, filla de Pluto,
personatge d’Erasme, que «el diner corre en mans dels rucs; ells
tenen les regnes de I’Estat i en definitiva prosperen en tots els
aspectes [...] Imagineu algu que vulgui fer-se ric, podra atresorar
diner guiat per la Saviesa? Es clar que es detindra davant el
perjuri, es posara vermell si se’l pesca en mentida, etc.»

El problema del diner és que es pot falsificar. L’observacio
de Follia és molt aguda pero si Plutd, en el seu repartiment cec,
es passa de la ratlla a favor dels rucs, alld que déiem que era un
gran invent esdevé inviable. Regna la confusid; es perd la
referéncia de valor: és la crisi. Per tant, interessa veure si la
bellesa pot aportar una referéncia de valor alternativa.

Una aproximacio per a la introduccio de la bellesa en
I’economia podria ser allo del pa i circ (panem et circenses). El
pa és la realitat biologica i el circ és I’ideal (objectiu) biologic.
El circ és la bellesa de 1’«encara més dificil», allo que resulta
extraordinari, fantastic, colossal ®. La bellesa d’un numero de
circ esta, per damunt de tot, més en la superacio que no pas en

3. Utilitzo el circ per a representar ’ideal biologic pel seu lema
«encara més dificil», com exemple de superacio. La superacio és un
dels procediments dels humans per a la superviveéncia, possiblement
per aquesta ra6 una de les accepcions de virtut (virtus) és la de «sempre
ser el millor i superior als altres» (Iliada, X1, 784).
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I’estética. Allo que a un animal 1i dona més possibilitats d’obtenir
menjar que als seus companys d’espécie és la superacio,
desenvolupar ales, un veri mortal, etc.

Aixo ¢és el que fascina. La construccid estética expressada
en edificis religiosos va ser economicament cabdal a totes les
cultures: 1’antic Egipte, Grécia, Roma,... A I’Edat Mitjana,
s’arriba fins a la sofisticacidé que determinats ordes religiosos
disposaven de guies talment com si es tractés d’agents turistics.

En I’actualitat, podem comprovar el gran impacte economic
derivat de I’atractiu de la Sagrada Familia a la ciutat de Barcelo-
na. O també com, a la manera de I’Imperi Roma, al sud de Franca
es va construir el viaducte de Millau, que és una obra
d’enginyeria colossal. Doncs resulta que el turisme per a veure
aquesta construcci6 es va organitzar espontaniament. Fora de
I’ambit constructiu, segons un estudi d’Esade, les victories del
Barga a la temporada 2008-2009, de la Copa, la Lliga i la
Champions, incrementaran la despesa turistica en un 10%.

A més, les grans construccions tamb¢ han estat una pega
clau en I’organitzacié social, tot possibilitant la circulacio de
riquesa. Abans que existis el que Adam Smith bateja com la ma
invisible, en referéncia a la capacitat de I’economia de mercat de
funcionar sola automaticament sense que ningu 1’organitzi, les
economies antigues tenien mecanismes «no visibles» per a fun-
cionar automaticament.

Tanmateix, en mesurar I’impacte economic amb aquests
exemples ho estic fent amb el patré economic i potser seria molt
millor fer-ho amb el propi patro estétic, perque la bellesa, quan
és perdurable, és a dir, quan no és moda, és un «valor», en
sentit economic, més absolut que els valors economics
habituals. Aixi, més important encara que 1’impacte crematistic
de la bellesa, és I’impacte sintropic. La sintropia és 1’oposat a
I’entropia, que és 1’energia no utilitzable, la mesura del desordre
d’un sistema. La sintropia €s major ordre i major energia. Diu
Joan Margarit que «un bon poema millora el mén, un mal poema
I’empitjora, ens empitjora a tots, compte»*. Doncs exactament

4. Joan MARGARIT, Entrevista a La Vanguardia per Victor M.
Amela, 3 d’abril de 2009.
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a aixo em refereixo amb la sintropia, i entenc que val tant per a
un bon poema com per a qualsevol obra artistica.

Arabé, si el paiel circ semblen elements essencials en una
societat, per qué el circ (la bellesa) ha quedat fora de 1’estudi de
I’economia? Doncs a mi em sembla que, per un costat, I’impuls
derivat de I’ideal biologic (circ) historicament ha afectat
fonamentalment la col-lectivitat. Malgrat la subjectivitat de
I’apreciacid de la bellesa, hi ha una mena d’aspiracio6 a I’universal
que, entre d’altres, hi volia trobar Kant®, de manera que en un
mateix context social es pot dir que hom esta d’acord en allo
que ¢és bell. La sintropia, la millora del mén amb un poema, amb
una obra d’art, és per definicié un benefici col-lectiu i els
beneficis col-lectius a 1’economia li costa molt de considerar-
los. Quelcom semblant passa amb el medi ambient.

En canvi, la realitat biologica (el pa) és basicament indivi-
dual; cadascu ha de procurar menjar diariament. Per tant la
realitat biologica, individualista, és més facil d’encaixar en una
analisi racionalista, o historicista, que cerca relacions causa-
efecte. L’economia classica i neo-classica se centra basicament
en ’accid individual.

Si la bellesa és un patr6 biologic i, en aquest aspecte, és
més solid que el diner, com es podria fer per encaixar aquest
patré amb I’economia? Encara que la bellesa no té les propietats
del diner en termes d’informacid, el seu gran avantatge
consisteix en el fet que el contingut de veritat és superior al
diner. Per tant, la referéncia o patré ‘bellesa’ hauria d’aportar
veritat al sistema economic. Com entén John Keats, citat a
I’encapgalament, o Sam Abrams, la veritat esta en la poesia®.
Interpreto que la veritat, en tant que realitat efectiva, esta en la
poesia, en la bellesa, en la natura o en les paelles que cuina la
meva mare. Exactament son aquestes les veritats que sovint
manquen a I’economia i en concret a la crematistica, que és 1’art
de fer-se ric. Encara que la veritat pugui ser subjectiva, podem

5. Kant, KU [Critica de la facultad de juzgar, trad. Pablo Oyarzin,
Venezuela: Monte Avila, 1970].

6. Sam ABRAMS, «Poesia 1 veritat ara». E/ Mundo, 12 de febrer de
2009.
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afirmar amb seguretat que la veritat no esta en el do del Rei
Mides de convertir en or tot el que toca, perqué aixo és
biologicament inviable. Per tant, el problema és: com aportar
veritat al sistema economic, i sobretot al mercat i al sistema
monetari?

Es un problema molt semblant al que es planteja actualment
en I’economia global, amb la necessitat que hi hagi progrés
sense creixement econdmic, i la solucié és obvia: un cop
cobertes les necessitats basiques, per a progressar no cal tenir
dos, tres, quatre cotxes, sin6 que també podem progressar fent
paelles més bones. Es a dir, en general, progressem a través de
la sintropia, fent un mon millor.

La segona qiiestiéo €s com aconseguir aquest objectiu. La
resposta també és obvia, basicament es tracta de fer una societat
més democratica, perd aixo s’ha de concretar. Des del meu punt
de vista, en particular cal regular 1’economia, pero no de
qualsevol manera, perqué aquest és també un mecanisme
terriblement perillés, ja que el regulador sempre acaba
segrestat’. El control del regulador possibilita, als interessos
privats, gaudir de posicions oligopolistiques per tal d’apropiar-
se de les rendes dels sectors productius. Els segrestadors dels
reguladors sén per vocacio els senyors de la confusio, ja que la
claredat i la transparéncia perjudiquen la seva activitat
depredadora. En molts casos acaben sent els senyors de la
corrupcié i fins i tot de la guerra.

Per tant, per a donar veritat a I’economia cal imposar
principis, tal com s’ha fet amb la declaracio dels drets humans,
la separacio6 de poders, etc. Calen uns mitjans de comunicacio
independents, unes universitats al servei de la veritat,
condemnar els monopolis, una declaraci6é de drets medioam-
bientals, etc.

En aquests moments d’esgotament de recursos naturals cal,
més que mai, substituir el creixement crematistic buit de veritat
per un progrés sintropic, a partir de la veritat cientifica, natural,

7. George STIGLER (1971) «Theory of Regulation», Bell Journal of
Economics Management Science, 3.
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estética i dels oficis®. I aquest no ha de ser un discurs teoric. En
aquests moments de crisi la contribucio sintropica dels nostres
musics, pintors, arquitectes, cuiners, entrenadors de futbol,
metges, cientifics, poetes, ceramistes, fotografs .... (els vius i
morts, perque el seu efecte no s’ha acabat) son també un motor
economic inqiiestionable.

Pel cant6 oposat, el dels ‘lleigs’, que podrien estar
representats pels banquers, principals responsables de la crisi
del 2008, els podriem aplicar aquella cronica de Josep Plaen la
que afirma: «Els banquers, segons Keynes, son esguerrats,
paralitics professionals. En el sistema capitalista antic solament
hi ha un tipus social més infructuds i estéril que un banquer: ¢s
el politic ignorant, temerari, capricios, dominat per la passio de
poder»®. Esta clar que aquests son els antiecondmics.

Enfi, si els poemes del Joan Margarit i les paelles de la meva
mare poden ser sintropics, espero que aquesta comunicacid
també ho sigui. Moltes gracies per la seva atencio.

Sant Adria de Besos, juliol de 2009

8. Malgrat que es tracta d’una ‘veritat’ subjectiva, I’excel-léncia
(I’encara més dificil) persegueix que sigui universal. Si no hi ha
excel-léncia, no es pot considerar tampoc impacte economic.

9. Josep Pra, Keynes. Passat Imperfecte, Barcelona: Destino,
1977. A tot el que he llegit de Keynes no he trobat les apreciacions
que comenta Pla.
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Societat Catalana de Filosofia, Barcelona
Ajuntament de Vic, 2009




COL-LOQUIS DE VIC XIV: LABELLESA
Dr. IoNast RoviRO ALEMANY (URL): Bellesa i Filosofia

Dr. PaBLO GARrcia CasTiLLo (US): La belleza en Plotino

Societat Catalana de Filosofia, Barcelona,
Ajuntament de Vic, 2010








<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /All
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Warning
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /Description <<
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000500044004600206587686353ef901a8fc7684c976262535370673a548c002000700072006f006f00660065007200208fdb884c9ad88d2891cf62535370300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef653ef5728684c9762537088686a5f548c002000700072006f006f00660065007200204e0a73725f979ad854c18cea7684521753706548679c300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /FRA <>
    /ITA <>
    /JPN <>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020b370c2a4d06cd0d10020d504b9b0d1300020bc0f0020ad50c815ae30c5d0c11c0020ace0d488c9c8b85c0020c778c1c4d560002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken voor kwaliteitsafdrukken op desktopprinters en proofers. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /PTB <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents for quality printing on desktop printers and proofers.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /NoConversion
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /NA
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure true
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles true
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /NA
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /LeaveUntagged
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


