La percepcié de les formes.
De la necessitat a la llibertat creativa*

Arnau Puig

Filosof i academic d'Honor

[Prefaci a manera d’addenda: en els moments previs a la lectura d’aquest text d’agraiment per la
invitacio a formar part, com a Membre d’Honor, d’aquesta Reial Academia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi, havia pensat comencar amb aquella frase atribuida a Groucho Marx que deia que
“mai voldria ser membre d’un club on se m’admetés com a membre”, aixd no com menyspreu a la ins-
titucié que em rep siné com una certa actitud meva coneguda, anterior a tot aquest aparat, que
em permetia sempre mostrar el meu distanciament. Pero la indicacié de Pilar Vélez — en el pane-
giric previ que em va fer em va inclinar a recuperar aquella observacié inicial meva que, tanmateix,
recollia i modificava en el sentit, ja no inclos a la frase de Groucho, que era per a mi un plaer molt
gratificant formar part d’aquell “club”, perque, pel fet de coneixer molts dels seus membres, tan
Iliurats i abnegats a la seva tasca creadora, era un honor que fossin ells qui m'admetessin estar al
seu costat, formar part i compartir la seva exemplar trajectoria professional. (*Un incis dins de
I'addenda: aquesta actitud correctiva meva no ens ha d’estranyar atés que correspon a les para-
doxes que apareixen, segon ens diu Bertrand Russell, dins de les teories del coneixement. Com
per exemple que la validesa d’'una proposicié no depen del sistema d’aquell tipus de proposicié
sin6 de quelcom que es troba fora del sistema que es pren en consideracid. Si la justificacié de
I'art forma part de l'estética, l'estética no és una teoria de l'art, sin6 una via de coneixement.)
Que constin, doncs, la meva observacié i la meva resposta calida.]

Voldria parlar d’aquestes giiestions amb respecte i, inicialment, dins d’aquesta cova platonica on
encara hi és present un cert concepte de la tradicié de les formes, fer-ho amb un llenguatge que
ara pot tenir ja una captacié un pél arcaica.

Abans que Hegel iniciés les reflexions sobre la fenomenologia de I'esperit a 'ambit del saber i del
coneixement, el mén es veia d’'una manera diferent de com ara entenem que I'assolim per les nos-
tres percepcions. Es clar que Locke i David Hume ja ens n’havien advertit. La causa és que cada
cultura té el seu sistema perceptiu. Abans del plantejament fet per Hegel, dominava un concep-
te perceptiu mental elaborat, en gran manera, per Platé, a partir de les reflexions de Parménides
i la seva teoria del ser. Les coses sén perqué tenen un ser; altrament no tindrien existencia. Plan-
tejat aixi, sembla evident. Pero no és aquesta la practica de la vida. Les coses, el mén, existeix; és
a partir d’aquesta realitat de la practica vital, de trobar-nos amb el mén i les coses, des d’on
intentem saber queé soén les coses i el mén que les conté.

El mén i les coses son el que anem descobrint amb els nostres propis mitjans i des de les nos-
tres necessitats. Acaben, aixi ens ho sembla, el mén i les coses tenint un sentit: aquell amb el qual
nosaltres les hem anat omplint, el sentit que els hem atorgat. El color i les formes hi sén, és cert;
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perd, com sén? No sén pas una invencié del nostre sistema perceptiu? El color roig és I'empen-
ta, el color blau és la pau, el color blanc la meravella, i el color verd I'esperanca; aixi com el cavall,
I'orgull —ho aprenia I'altre dia—, i el cotxe —ens deia Gillo Dorfles, fa vint-i-cinc anys— era I'status
symbol d'un poder a I'abast de tothom. Pero aquests mateixos colors, les altres realitats a que he
fet al-lusié, en un altre context, tenen una altra significacio si hi ha uns altres homes que els han
percebut altrament. El color vermell pot ser el de la sang vessada, o el del sacrifici; el color blau
pot presagiar un mal viarany, temors i sequera; el color blanc forca, orgull i poder —per on pot-
ser, s'uniria amb el cavall i el cotxe—; i el color verd la duresa i la dificultat per aconseguir qualse-
vol cosa (recordem la faula de la guineu, de La Fontaine). El que acabo de descriure no és una
simbolica dels colors ni dels altres elements: és la realitat d’'una experiéncia possible que podem
trobar en cadascun dels éssers humans.

S’esta d’acord que en el mateix procés de la cultura tot és canviant —pel que ens pertoca en
directe, reconeixem que hi ha els estils— perd, sembla que tot succeeix amb un ritornello —corsi e
ricorsi, havia dit Giambattista Vico—, un anar i tornar amb una repeticié ciclica. Es aixi si I'accio de
I'home sobre I'entorn no és innovadora, si I'estabilitat de I'establert no li produeix una inquietud
que l'impulsi i vulgui fer-li escodrinyar els seus fonaments.

Les contradiccions culturals varen fer pensar Hegel que potser aquell ser de Parménides tenia uns
continguts que no es manifestaven ja en el seu simple ser present. La preséncia podia ser ja una
aparenca, un tret només: el que per a cada circumstancia el ser huma necessita que sigui evident;
les coses son allo per a les quals serveixen. La mimesi, enteniem, la repeticié indefinida de tota
accié nostra, ho és perqué només som nemesi, memoria, perqué sempre es tracta d'un recordar.
Hi ha esséncia perqué hi ha repeticid.

Aleshores, potser calia canviar el sentit del ser i de I'existir; s’és en la mesura de I'existir. Lexistir
fa el ser. Com en tota obra d’art: la idea només és en |'obra realitzada. Es I'obra realitzada que es
defineix en el significat assolit, que estableix la funcié —ara si que potser podriem dir, el ser— del
que la practica de I'accié ha concretat.

Crec que és aixi que, finalment, Hegel s’atrevi a dir que I'art és la manifestacié sensible de I'es-
perit. Que es podria entendre que la realitat del mén respondria a una entelequia que hauria d’a-
nar trobant la seva definicié a través de les miiltiples possibilitats que els sers humans van assa-
jant. Un d’aquests assaigs és el que es porta a cap per la via sensible. N'hi ha d’altres que ho sén
per la via mental; si bé, en un inici, no hi hauria hagut aquestes dues vies sin6é que en seria una
de sola -mostrada en els comportaments espontanis— que s’hauria bifurcat, fins ara, en fets sen-
sorials i en fets mentals. Aquests segons, els mentals, iniciant el cami abstracte del coneixement.
Els primers, els sensorials, intentant aportar explicacions a la sensibilitat, que és aquell aspecte
del coneixement que necessita trobar sempre un acord emocional. El pensament, no podrien ser
les intencions, un drama intern que cadascu es genera i que ens va fent, que ens va constituint?
Que hi ha una realitat externa?, és obvi; perd aquesta realitat és si hi ha qui la viu. La ciencia —pel
que pot correspondre al coneixement mental?—: és la inquietud per coneixer la realitat. Lobjec-
tivitat de la ciéncia?: cadascuna de les nostres inquietuds. Lart?: quan d’aquestes inquietuds
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només ens interessa el canté obscur del saber, que vol dir la emocionalitat. (Baumgarten, a mit-
jan segle XVIII, ho va precisar ben bé en establir I'estética com una teoria del coneixement sen-
sible.) Reblem encara que les qgiiestions les plantegem des del nostre sistema biologic (no obli-
dem les recerques de Ramon Turrd) i en funcié de la nostra cultura.

No deu ser debades tot aix0, atées que Hegel tot seguit va comprendre que el fet de I'art no té
res a veure amb el de la naturalesa. Perqué I'art exigeix i té per condicié primera que el producte
assolit, aconseguit per mitja del treball o de la recerca, sigui, hagi estat, elaborat per una perso-
na. La natura podria ser obra d’art si hi hagués una persona que se’'n possessionés emocional-
ment; si només es procedeix a una possessié mental de la natura, aleshores cal entendre-ho com
un saber.

No significo aquest saber designant-lo com a coneixement, encara que és obvi que ho és, perqué
per la sensibilitat i 'emocionalitat que implica, la via de I'art és també una de les vies del conei-
xement. Perd la de I'art no respon a la del coneixement de la natura. Si, es pot dir que en estadis
primaris del ser huma, en situacions extremes, la via sensible és també una via del coneixement
de la natura. Perd m’atreviria a dir que aleshores la sensibilitat actua al marge de I'emocionalitat.
Es aquell do que té la vista, 'oida, de suposar de “qué” es tracta: d’esbrinar un significat concret
només per la sensacié. Perd aixd no és art, que és, com diem, sempre quelcom de concret no
natural. | si és natural, aleshores n’és ja, n'implica, una adopcié emocional, una confusié entre
natura i art. Com es parlava de I'art de la medicina, en qué el saber procedia de la practica i la
seva repeticio.

Pero fins i tot en aquest cas no es podria anar més enlla dels sentiments i no passaria més enlla
d’unes apreciacions, establertes en I'estetica naturalista empirica o en els conceptes de gradua-
ci6 estetica de la filosofia de la il-lustracié: agradable, bonic, bell, sublim. Es tractaria més aviat
d’'una psicologia de I'apreciacié estetica, que no correspon als fets artistics. Perque a I'art, per-
qué quelcom pugui ser art, li cal sempre una obra, un mitja que exigeixi intervencié per assolir
una imatge, un volum, un so (pintura, escultura o arquitectura, mdisica, i, a altres dimensions, poe-
sia, els quals tenen com mitja el color, 'estructura, el so, la paraula). Lart dels paisatgistes plei-
nairistes —Corot, Courbet, Vayreda—-, o dels conceptualistes romantics —Caspar David Friedrich—
al-ludeixen a la natura, pero I'obra que considerem és ja un producte de la sensibilitat emocional,
és un producte estétic— que vol dir creat a partir de I'impacte sensorial, que afecta la sensibili-
tat, atés que el subjecte receptor és el sensible. En altres époques, perd també a I'actualitat —el
nostre poeta J. V. Foix, per exemple—, s’han elaborat poetiques d’arrel estrictament fonética, pero
les onomatopeies no eren naturals (tampoc a la musica, recordem-ho), siné que obeien a la
voluntat mimética d’'un creador de formes d’art. En aquests casos, 'obra assolida, I'obra d’art, té
com referent de 'emocionalitat, I'impacte emocional. Si I'obra oferta només fos una evocacié per
retenir la realitat del referent, aleshores cabria entendre que el que s’hauria realitzat seria una
imatge, una fotografia, s’hauria aixecat el pla topografic o se n’hauria tracat 'alcat. Aquests pro-
ductes sén instruments per al coneixement, perd no sén obres d’art. La natura no és una obra
d’art.
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Abans d'ara s’ha pogut produir la confusié que identifica art i natura. una fal-lacia que contra-
dictoriament Oscar Wilde va formular en la paradoxa que la natura imita I'art, i que I'estética
surrealista, per projeccié delirant, afirma que troba a la natura el que hi ha a les recloses intimi-
tats de la persona. Perd aquest ja no és el cas en el mén nostre. Llevat que entenguem com a
obres d'art les fotografies de National Geographic. Es molt dificil no procedir a aquesta aprecia-
ci6. El que aquelles fotografies mostren és també el que hi ha a la natura; perd condicionat per
un emmarcament, el que estableix els parametres del mitja, un condicionament que la naturalesa
no ofereix en cap moment. A la fotografia s’hi ha operat una accié voluntaria, que fins i tot es pot
dir que és de composicié de la imatge. Es el que Aristotil exigia de la imatge d’art: la eusynopton,
la captacio correcta, immediata. La natura mai s'ofereix aixi; és un creador qui munta la correcta
visié, qui construeix la metonimia. Si la natura, a través de la fotografia, ens proporciona un
impacte adequat, bell, per transferéncia podem considerar-la, a ella també, art: la natura i, també,
I'estructura que n’hem fet, la fotografia.

Algunes personalitats —potser hauria de dir: alguns éssers humans— havien entes, i han entes,
abans i després de Hegel, que la natura és ja art. Pero aleshores és que I'obra de I'home seria
també natura? Lartista, com deia Plat, com especificava i creia Miquel Angel, no és res més que
un brac executor. La mimesi —la copia de la natura— seria I'Ginica funcid i realitat de I'accié de l'ar-
tista. Em sembla que aixi també ho entenia Gaudi; d’aqui que digués que fer arquitectura, per ell,
era una redempcié personal.

Perd, aleshores, com és que Miquel Angel gemega en els seus poemes. Si, és possible que els
laments obeeixin que no se sent prou entregat a la seva obligacié creadora, de copista de la natu-
ra, hauriem de dir realment. Si Gaudi no procedis als esforcos radicals per extreure de la natura
unes, diguem-ne, lleis altres que les establertes, no seria un auténtic copista? Pensem encara una
mica més. Aleshores, Doménech i Montaner, I'arquitectura del qual consisteix a donar sempre
noves funcions i disposicions als elements vitruvians i academics establerts, no seria el copista
autentic?

Tot aixo ens fa pensar que hem de buscar I'art per un altre canté: per aquell en el que és el pati-
ment —o el goig— del creador el que ens interessa, i que aquest patir i aquest goig, el resultat, les
consequeéncies de I'emocid, I'obra aconseguida, és el que és art. El que hi ha a 'obra d’'art és la
projecci6 subjectiva, sentimental i emocional de qui la traca. Lobra d’art és la plasmacio, I'objec-
tivitzacié dels continguts sensibles que conformen la persona.

L'art contemporani és aixo; I'art de tots els temps, tanmateix sempre ha estat aixd. No debades
des de les obres hem anat passant als artistes. Aquesta trajectoria és igualment I'establerta per
Vasari. Progressivament, cada cop s'inquieta més per I'autor que per I'obra, si bé admira I'autor
perqué ho és de I'obra, atés que sense I'obra no hi hauria autor, no podriem atansar-nos als con-
tinguts de les vivencies humanes reals, que és el que ens transmeten les obres d’art.

L'art contemporani ha esdevingut un art d’artistes. Es el discurs i la diccié de cada artista el que
justifica I'obra realitzada. Perque I'artista, el creador, ha deixat de ser —com a base de considera-
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cié social— un habil, un expert en determinats procediments. Aquell que designem com a artista
és, en realitat, un ser huma que sent, s'apassiona, pensa la totalitat de I'entorn que l'afecta —i
cadascu té els seus graus i nivells d'afecci, els seus centres d'interés en funcié de la seva espe-
cifica idiosincrasia i personalitat— i, a més, el que reconeixem com a artista, té la necessitat de
mostrar, exterioritzar (la seva manera de ser ho exigeix, ho imposa) les commocions que I'entorn
ha provocat en el seu ser, propi, personal. Crear, a 'ambit de I'art, és un pensar sensible.

Hi ha una petita diferéncia, pero, entre l'artista d’ara i l'artista d’altres temps. Reeixir, per aquells
avantpassats nostres, era que I'obra realitzada coincidis amb el que la societat entenia que I'obra
degudament i adequada havia d’exposar, mostrar, o contar als altres. D’aquesta coincidéncia, d'un
saber clar i explicit que conduis a un comportament sense equivocs de qui observa I'obra (no obli-
dem que una obra d’art sempre exigeix i pressuposa un observador, que pot ser I'artista mateix),
se’'n deduia que aconseguia, |'obra realitzada, la perfeccio, la bellesa: aquell beneplacit que de con-
ceptual passava a sensible, motivat per la identitat entre I'obra, la forma i la satisfaccié.

Per I'artista contemporani no és valida aquesta identitat perqué molt sovint I'obra realitzada, el
seu pensament sensible, no és ni acceptat ni acceptable pels observadors, ates que I'obra no
obeeix a uns preconceptes establerts als quals se’ls dona forma siné que és el resultat, la conse-
quiéncia d'una actitud individualitzada respecte de I'entorn; natural i social, ben entes. La lliber-
tat creativa sorgeix després que s’ha acomplert la necessitat natural.

Nihil humanum alienum puto, res huma considero que m’és alie, estrany a la meva persona, deia el
classic. Exactament des d’aquesta vessant treballa I'artista contemporani. Es per aixo que I'obra
tan sovint resulta conflictiva. Lartista és, brega a la realitat; esta embolicat amb tot el que I'en-
torna. Fer art és una altra categoria de pensar, I'explicitacié de la qual és I'obra realitzada.

A la nostra Reial Academia Catalana de Sant Jordi escau de donar, per a cada ocasid, si no les
explicacions —molt sovint les déries i els desigs sén inexplicables, encara que siguin ben reals i
justificats—, si, com a minim, indicar el seguit de circumstancies creatives condicionants de 'obra,
el coneixement de les quals ha de disposar a tot inquiet que prengui en consideracid, a través de
les formes, el seu creador.

Moltes gracies per I'honor i I'atencié que se m’acaben de concedir.

* Discurs d’acceptacié del nomenament d’Academic d’'Honor de la Reial Academia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi. 17 de desembre de 2003.
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