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Jacques MACQUET: La
experiencia estética. La
mirada de un antropdlogo
sobre el arte. Madrid: Ed.
Celeste, 1999.

Al llarg del passat segle hi ha hagut —
tant en la teoria com en la produccié
artistica— una reconsideracié del con-
cepte d’art que ha liquidat tota preten-
si6 de definir-lo: ja no es tracta de tro-
bar o fixar unes propietats identifi-
catives d'allo que és art, siné d’atendre
a les diverses modalitats de funciona-
ment i aixi percebre el radi d’accio
d’aquest sistema en el conjunt de siste-
mes d’una cultura. Aquest marc antro-
pologic eraunade les poques bases d’on
semblava que es podia partir amb cer-
ta seguretat. I per aix0 hem de saludar
que des de la mateixa antropologia
s’obri una via d’aproximacio al tema:
és el que intenta fer Jacques Maquet,
professor de la Universitat de Califor-
nia, enel llibre La experiencia estética.

L’estil

La mirada de un antropdlogo sobre el
arte (ed. Celeste, Madrid, 1999).

Maquet parteix d’una perspectiva
fenomenologica segons la qual tant
un objecte estetic com la seva con-
templacio son realitats socialment
construides. Aquest enfocament eli-
mina tota definici6 d’ordre substan-
cial: «El coneixement quotidia es
preocupa més per on trobem art i
com tractar amb ell que pel que és».
La interacci6 dins d’una realitat co-
muna no es basa en la definici6 de
cada element, sin6 en la practicai el
coneixement dels filtres a traves dels
quals veiem les coses —és a dir, els
llenguatges. D’acord amb aix0, Ma-
quet es proposa «considerar I’art en
termes de la realitat quotidianax.

El punt de partida és enginyds: igual
com en una investigacié de camp, en
advertir una paraula que es creu im-
portant, s’intenta delimitar-ne el
sentit, Maquet intenta delimitar I’ex-
tensio del terme «art» en la nostra
cultura acudint a la guia telefonica i
buscant les entrades associades a
objectes o funcions artistiques. Aixo,
pero, Unicament mostra allo tractat
explicitament en una xarxa especia-
litzada. Conforme a la practica ha-
bitual en antropologia d’explicar des
d’una malla classificatoria, Maquet
situa I’art en un triple nivell: la xar-
xa societal en qué s’inscriu, el seu pro-
cés de produccié material, les
configuracions ideacionals que li do-
nen sentit. | en un altre moment dife-
rencia el pla de la cultura especifica,
el de la condici6 general humana i el
de la singularitat individual. Obvia-
ment, allo referit a I'art que podem
trobar a una guia telefonica corres-
pon als nivells «societal» i «cultu-
ral». Tanmateix, la segona delimitacio
japermetendevinar que Maquet ubica
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I’'experiéncia estética en el pla de la
condicio antropologica, veient-la
com un «mode fonamental de la
consciéncia humana».

De fet, I’'antropologia tradicional-
ment ha mostrat la diversitat cultu-
ral, perd dintre d’aquesta varietat ha
tendit a veure en I'art un patrimoni
comu. Boas, per exemple, ha sostin-
gut que «fins i tot les tribus més po-
bres han produit obres d’art que els
han proporcionat plaer estetic». |
també Maquet, tot partint del fet que
els éssers humans tenim bases i ele-
ments comportamentals comuns,
creu que I'apreciacié d’una qualitat
estetica pot donar-se en tota la gama
de cultures.

En tant que antropoleg, ell parteix dels
objectes que susciten una reaccié este-
tica i que s’han introduit en el circuit
expositiu amb el rétol d’art primitiu,
pero que originariament complien una
altrafuncid. Aixi, presenta laidea d’'una
estética intercultural a partir de pre-
guntes com: «quines eren les funcions
dels meravellosos tocats dels Baga (...)?
Eren percebuts només com a objectes
cerimonials pels membres d’aquests
societats o bé els usuaris els considera-
ven també objectes d’art?». | salva el
décalage que representa la introduccio
d’aquest darrer concepte amb la dis-
tinci6 de Malraux entre «art per meta-
morfosi» i «art per desti». Si aquesta
darrera categoria engloba objectes cre-
ats per ser contemplats com a art, la
primera apel-la a la construccio d’una
realitat nova mitjancant la qual ob-
jectes aliens a una cultura adquirei-
xen sentit per a ella; verbigracia: una
mascara que ja no allotja cap esperit
es metamorfosa en art en un museu.

Heus aqui, doncs, la qiestio: cal veure
si la potencialitat de la percepci6 esté-
tica ha estat realitzada per societats
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alienes a la cultura industrial contem-
porania, ni que sigui en unes deter-
minades arees. I, efectivament, en la
majoria de cultures citades hi ha pa-
raules equivalents a «bo per ser mi-
rat», i també objectes amb formes
que no es justifiquen ni per I'Gs ni
pel ritual. Trobem, per exemple, una
regularitat d’'un manec i una perfec-
ta circularitat d’un bol que no sén
necessaries per a I'Gs, fets que sem-
blen revelar una preocupacio estéti-
ca. Sobre aquesta base, i a partir del
coneixement dels rituals i els usos en
aquestes cultures, Maquet conclou que
«I'interés per una qualitat visual» fa
que s’ultrapassi sovint allo estricta-
ment exigit per la instrumentalitat o el
ritual.

Ara bé: aquesta formulacio ja indi-
ca que estem parlant des d’un deter-
minat concepte d’art. Hem dit abans
que, a més de donar-se en una xarxa
relacional i en unes condicions tec-
niques i productives, tota experien-
cia cultural respon a «configuracions
ideacionals». | dintre d’aquest marc
significant, Maquet s’ubica al final
d’una tradicié que posa I'accent en
les qualitats visuals d’un objecte i en
I’actitud contemplativa. L’obra d’art
és un objecte per ser mirat. | que ha
de ser mirat d’una determinada ma-
nera. La «resposta positiva» depén
de l'estat de la ment i de la forma
percebuda. Aixi, sense tenir en comp-
te el procés de reconsideracio a qué
al-ludiem al principi, Maquet presen-
ta com a «components de la qualitat
estetica» els valors de la tradicié
classica: claredat, simplicitat, inte-
gracié compositiva, reduccié a for-
mes regulars... | analogament, quan
tematitza la nocié de contemplacié
estética, complementa I'ideal de la
vue d’ensemble amb el de I'enqua-
drament i la separacié de I’entorn

quotidia. L’experiencia visual ha
d’omplir la conciéncia deixant a fora
el jo; ha d’aprehendre I'objecte com
un tot; i no ha d’aspirar sind a aques-
ta aprehensid, que és més aviat un
ser posseit per I’objecte. Es, en defi-
nitiva, la idea tradicional d’actitud
desinteressada i fixada en I’objecte,
aliena a tot discurs o analisi.

Maquet no deixa de dir que, si bé I'an-
tropologia és una «disciplina empiri-
ca», no pot estar-se de descripcions
interpretatives, i encara més: que en
aquest cas elles son les que dominen;
tanmateix, les seves interpretacions
es despleguen amb desimboltura su-
perficial i sense acostar-se a un punt
de tensié que pogués restituir la ri-
quesa del fenomen estétic. Si el lli-
bre pren volada en mostrar la
interacci6 del «segment estétic» amb
altres aspectes culturals (per exem-
ple, la relacio de la profunditat en la
imatge amb I’experiéncia d’un temps
historic o sequencial), és molt menys
convincent quan es perd en la nebulo-
sitat dels estats mentals, en la simpli-
citat d’apreciacions subjectives o en
el bellugadis terreny dels significats.

| tanmateix, al final Marquet inten-
ta emparar-se en la cientificitat ar-
gliint que una base valida per verifi-
car les hipotesis és aplicar una ma-
teixa eina conceptual a diversos ca-
s0s. Perd el problema es planteja quan
s’aplica com a Unica «vara de mesu-
ra» el concepte tradicional de contem-
placio holistica i concentrada.

Josep Casals
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Georges DIDI-HUBERMAN:
Lo que vemos, lo que nos
mira. Buenos Aires: Manan-
tial, 1997.

S6n moltes les obres que han jugat un
paper cabdal en la critica o la teoria i
que no han aparegut en el nostre mer-
cat editorial. Potser el cas més flagant
sigui The Transfiguration of the Com-
monplace d’Artur Danto?, pero també
en podriem citar algunes de Didi-
Huberman. Per aix0 volem presentar
un text d’aquest autor que no és nou
pero que darrerament hem trobat tra-
duit a les llibreries: Lo que vemos, lo
que nos mira.

Aquesta obra, tot i tenir alguns anys
de vida, encara cobreix un buit en el
nostre panorama, en primer lloc per-
queé la revisié del concepte d’«aura» a
queé al-ludeix el titol? i que s’ha desen-
volupat a partir del ple coneixement

*Harvard Univ. Press, 1981.

2 Recordem que la definicié de I'aura de
la Petita historia de la fotografia («Una tra-
ma singular d’espai i temps: Unica aparici6
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del corpus benjaminia —sobre tot a
Franca i Italia, amb autors com
C. Perret, G. Agamben, etc— no ha
trobat un adequat resso entre nosal-
tres; i en segon lloc, perqué el mateix
Didi-Huberman ha perllongat la refle-
Xi0 en ulteriors iniciatives com la mos-
trarelativa a 'empremta i el vestigi que
va comisariar al Centre G. Pompidou
de Paris fa pocs anys®.

Aqui Didi-Huberman aplica aquestes
nocions a I’Art Minimal, i ho fa dife-
renciant el que anomena, d’una ban-
da, «I’home de la tautologia», que vol
atenir-se a allo que se li presenta espe-
cificament i sense cap laténcia que
problematitzi aquesta identitat, i d’al-
trabanda, «I’'home de la creenga», que
busca I'autoritat d’una preséncia enlla
del que es veu. Tal com va ser presen-
tat per R. Wollheim, el Minimal art és
el paradigma de I'actitud tautologica
en tant que aspira a «un minim de con-
tingut» i ofereix objectes reduits a la
maxima simplicitat, sense res que afa-
voreixi unail-lusié espacial i amb «ma-
terials fets precisament per resistir el
temps». Quan Stella diu: «La meva

d’una llunyania per més a prop que pugui
estar») s’afegeix a una referencia d’un acte
de mirar en que I'instant participa de I'apa-
rici6. Aixi mateix a Sobre alguns temes de
Baudelaire hi llegim: «no hi ha cap mirada
que no esperi una resposta de I’ésser a que
s'adreca. Quan aquesta espera es veu com-
plicada (...), I'aura assoleix la seva plenitud».
| també: «qui és mirat o creu que és mirat
alca els ulls. Advertir I'aura d’una cosa sig-
nifica dotar-la del poder d’alcar els ulls».

3 Respecte de la dialéctica entre els con-
ceptes d’«aura» i «empremta» cal recordar
I'apartat H del Passagenwerk: «L’emprem-
ta és I'aparici6 d’una proximitat per lluny que
estigui el que I’ha imprés. L’aura és I'apari-
ci6 d’una llunyania per a prop que estigui el
que I’evoca. Amb I'empremta nosaltres pre-
nem possessio de la cosa; amb I'aura és ella
la que pren possessi6 de nosaltres».

L’estil

pintura es basa en el fet que només s’hi
troba el que pot ser vist. (...) Tot el que
s’ha de veure és el que es veu», ens tro-
bem amb un rebuig de I'evanescencia
subjectivista que ha estat una de les
constants del segle xx, i que trobem ja
en Benjamin quan enfronta el replega-
ment en 'interior com a compensacio
de I'experiéncia empobrida amb I'ex-
terioritat dels materials en qué no es
pot deixar cap empremta. O encaramés
clarament en Wittgenstein, quan diu
que no es tracta de buscar essencies
ocultes sind de mirar allo que esta a la
vista. Tanmateix, cap d’aquests pen-
sadors cau en I'aplanament de la visié
tautologica. | aixo tampoc s'esdevé, de
fet, en les obres més significatives de
I'art minimal. Per molt que els textos
declaratius s’apartin del que és rela-
cional i antropomorfic, aquests son as-
pectes inherents a tot acte significant.
Aixi, per exemple, Didi-Huberman
mostra que els elements de certes obres
de Robert Morris actuen entre si i so-
bre I’espectador donant entrada a una
experiéncia «obrada» i espesseida pel
temps —de I'evidéncia a la laténcia—
fins al punt que en algun cas afronten
la condici6 de retrat.

Enfront de la pretensio de Donald Judd
d’un «ull pur» i «sense subjecte», Didi-
Huberman afirma que «tot ull porta la
seva taca», que és la del subjecte i el
marc intersubjectiu. Per tant, I'acte de
veure no representa «donar evidéncies
visibles a uns ulls que s’apoderen
unilateralment d’aquest do», sin6 que
és un joc entre preséncia i abséncia,
identitat i inaprehensibilitat, reconei-
xement i separacié que «inquieta el
veure». Si la creenca eclipsa I'escissio
amb la memoria, la tautologia fa el
mateix amb la «pantalla» que es vol
superficie llisa i evident. La imatge
només es pot pensar realment, és a dir,
radicalment, en tant que no «es deixa
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veure» sind que ens increpa, cosa que
vol dir que presenta quelcom que ens
concerneix i que se’ns escapa. Enaquest
plegament i desplegament és on les
obres d’art mostren una «obscura Ili-
bertat» que desafia fins i tot «les pre-
misses tedriques propies».

Trobar aquestes contradiccions o dis-
juncions és el treball del critic, ens diu
Didi-Hubermann; tot i que —afegeix—
«sovint el critic no vol veure aixo» que
pertorba el discurs legitimador. Tot de-
pen de si es posa en el paper de qui
ofereix el «mot d’ordre», 0 de qui pro-
blematitza el repartiment d’etiquetes per
entrar al club. En el moment en qué el
critic mostra el punt de suspensi6 on la
mateixa imatge esdevé critica, sense
complaure’s en la facticitat ni en la in-
visibilitat, ans treient del joc de
figuracio i desfiguracio una «visibili-
tat augmentada», ja no efectua un
treball de critica o d’historia de I'art
(concepte que Didi-Huberman consi-
dera en si mateix inadequat), sin6 que
superposa sobre aquestes activitats
aquella que tradicionalment s’ha ano-
menat filosofia. | aix0 és el que trobem
en aquest llibre, que no solament rea-
litza una analisi historica del Minimal
Art, sind que, amés, relaciona nocions
del pensament benjaminia amb apor-
tacions de la fenomenologia o la
psicoanalisi (aixi I'escena del «Fort-
Da» —«luny» i «vet aqui»— de Més
enlla del principi de plaer) per presen-
tar aquesta «dialectica d’allo visual»
(o altres temes com el del sublim).

Aixi doncs, més enlla de la informacié
i els judicis concrets, aquest llibre mos-
tra fins a quin punt ha quedat caduca
la diferenciacio classica de les discipli-
nes referides a I'art (historia, critica,
estética). | també, que I'Us més fecund
de I'aportacié benjaminiana esta molt
lluny de la consideracié que contrapo-
sa l'aura i I'art redimit per la repro-
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duccid tecnica. Si aquesta visio pot
encarnar-se en la desautoritzacio que
un historiador com Hobsbawm fa de
gairebé tot I'art d’avantguarda, la
contrafa¢ postmoderna d’aixo podria
veure’s en aquells que invoquen
Benjamin per justificar una practica
critica que —a més de no ser imma-
nent, com ell demanava— se situa, per
la seva acomodaci6 al establishment
artistic, en I'extrem oposat del carac-
ter intempestiu que pren en Benjamin
la figura del critic®.

Josep Casals

4 En aquest sentit és molt clara la frase
de C. Perret citada per Didi-Huberman a la
nota 20 (p. 99): «si hi ha realment una quies-
ti6 de I'aura en Walter Benjamin, aquesta
no es refereix de cap manera al fet de saber
si cal conservar-la o liquidar-la».
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EN LAS RUINAS DE LA
FORMA. EL ARTE ULTIMO,
SEGUN A. M. GUASCH

Anna Maria GUASCH: El arte ultimo
del siglo XX. Del posminimalismo a lo
multicultural. Alianza Editorial,
Madrid, 2000, 597 pp., ill.

«Es imposible ver el mundo desde el
centro, tan sélo es posible verlo atra-
vesandolo en todas direcciones». Con
esta sugestiva frase acaba la profesora
Anna Maria Guasch su narracion de lo
que ha sucedido en las artes plasticas
desde 1968 hasta mediados de los afios
noventa. Es ésta una tarea muy dificil,
sin duda, como lo prueba el que nadie
haya logrado entre nosotros escribir un
libro similar desde que Simén Marchan
publicara, en 1972, Del arte objetual
al arte de concepto. Esta es una de las
razones por las que debemos saludar
con alborozo a El arte dltimo del siglo
XX. La creacion artistica reciente ha
sido muy abundante, y los aconte-
cimientos, poco filtrados e insuficien-
temente consensuados, estan demasiado
proximos a nosotros como para  perci-
birlos de un modo global.

Necesitamos guias fiables que nos ori-
enten. El libro de la profesora Guasch
satisface esta necesidad, y lo hace
sobrepasando con mucho las expec-
tativas que abrigadbamos quienes
conociamos desde hace afios su proyec-
to intelectual. Para soslayar los hume-
rosos problemas de este tema se ha
optado aqui por un armazon concep-
tual basado en la segmentacion de la
época en cinco periodos cronoldgicos;
dentro de ellos se examinan las tenden-
cias y figuras, alin a sabiendas de que
muchas de esas pulsiones creativas han
seguido activas con posterioridad. Asi
es como cada parte del libro aspira a
considerarse como una especie de «eta-
pa» en la historia del arte reciente. Se
insintia, en conjunto, un relato global
subyacente que podriamaos resumir del
modo siguiente:

En una primera fase, entre 1968 y
1975, la antiforma de algunos escul-
tores, y distintas manifestaciones de
arte procesual, como el earth art o la
corporalidad extremada del accionismo
vienés, sugieren una aspiracion hacia
ladesmaterializacion de la obra de arte;
eso culminaria, de alguna manera, con
Beuysy el arte conceptual. Entre 1975
y 1979 se describe «el retorno y la
reafirmacion de la pintura», incluyendo
episodios como el fotorrealismo, el
trabajo de Supports-surfacesy la pin-
tura norteamericana de los afios seten-
ta. Esta etapa parece preparar el
terreno a la siguiente fase, de 1980 a
1985, que ocupa mayor extension pues
se le dedican dos partes del libro
consagradas, respectivamente, a «la
posmodernidad célida», en Europa y
en Estados Unidos; destacan aqui los
capitulos del neoexpresionismo alemén,
la transvanguardia italiana y el «arte
esparfiol en la era del entusiasmo»; los
equivalentes norteamericanos de estas

MATERIA 1
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cosas serian el apropiacionismo pictd-
rico, el neoexpresionismo y el arte del
graffiti. La pasion de esa etapa, con
tanta vehemencia pictorica, habria
provocado la reaccion de una «pos-
modernidad fria en Europa y Estados
Unidos», con numerosos «neos» (Como
el neogeo, el neoconceptual o el neobar-
roco); una consideracién especial
merece el video arte y el arte digital.
Lasexta parte, de 1985 a 1995, ofrece
una «mirada mdltiple a la realidad»,
describiéndose el nuevo activismo artis-
tico-politico, el arte del cuerpo y las
repercusiones creativas de las preocu-
paciones por el género, las minorias ét-
nicas y los grupos sociales marginados.

El ciclo se cierra, justificandose el subti-
tulo del libro como una especie de eco
argumental del precedente heroico de
Marchén. Sien Del arte objetual al arte
de concepto se contaba la historia de
una progresiva desmaterializacion,
aqui parece que se habla de un deseo
de ir mas all& de la forma. Los ultimos
treinta afios del siglo xx, viene a decir-
nos Guasch, habrian visto caminar a
los creadores desde las ruinas del
formalismo hasta el corazén mismo de
lo politico. El arte de las Gltimas dé-
cadas no se podria describir facilmente
en términos de «estilo», pero como
tampoco es adecuado atenerse solo a
sus estrategias politicas, resultaria im-
prescindible atravesarlo «en todas
direcciones», como ya hemos visto que
propone nuestra autora.

Los esfuerzos por poner en claro y
describir con rigor e inteligencia toda
esta selva creativa contemporanea han
debido ser enormes. Especialmente me-
ritorio ha sido su examen de la teoria
artistica que ha acompafiado a cada
artista o movimiento. El resultado nos
parece convincente, y serd dificil sosla-
yar en el futuro semejante puesta a

L’estil

punto. El arte dltimo del siglo xx apa-
rece, pues, como unaobra de referencia
fundamental en los albores del siglo
que acaba de comenzar.

Juan Antonio Ramirez
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| EL RETAULE DE SANTL ANNA (§
1/ DEL CASTELL RELAL DE YALLOREA|
I ELS SEUS MESTRES,

UNA PASSA MES EN LA
HISTORIOGRAFIA DE LA
PINTURA GOTICA
MALLORQUINA

Rosa ALcoy: El retaule de Santa Anna
del castell reial de Mallorca i els seus
mestres, dels Bassa a Destorrents
(1345-1358), Palma de Mallorca: J.
J. de Olafieta, Editor, 2000. (Proleg
de F.-P. Verrié).

Ja han passat vint anys d’enga que G.
Llompart posa els fonaments per a I'es-
tudi de la pintura gotica mallorquina,
arran de la ingent documentacio que
exhuma. Amb la publicacié dels seus
quatre volums (1977-1980) quedava
fixat un solid punt de partenca per a
I'estudi de les pintures medievals exe-
cutades a I'illa —especialment en la
vessant iconografica—, per al conei-
xement dels artifexs que en foren res-
ponsables i per a un apropament al
medi cultural en qué es desenvolupa
I"activitat pictorica a Ciutat de Mal-
lorques. Pero les revisions, puntualit-
zacions i monografies que un treball
d’aquestes caracteristiques podria sus-
citar han trigat, si exceptuem les apor-
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tacions que el mateix Llompart ha fet
arran de la localitzaci6 de nous tes-
timonis escrits. Una compilacié ben
generosa és I'Gltim lliurament de docu-
ments sobre picapedrers i pintors, aple-
gats en forma de miscel-lania i publicats
pel Museu de Mallorca (1999).

A hores d’ara, amb vint anys de vigen-
cia del corpus, les coses sembla que
comencen a canviar favorablement. Els
estudis realitzats per al cataleg de I'ex-
posici6 «Mallorca goticax» son unabona
mostra de I'interes de molts investiga-
dors per la pintura gotica de Mallorca
i de la renovaci6 que es pot derivar
d’una mirada més plural sobre les
obres, analitzades en contextos més
amplis i a la llum dels nous estudis so-
bre la pintura que és referéncia basica
de la mallorquina. Ara bé, els impera-
tius d’un cataleg d’exposicié tan sols
permeten insinuar o deixar apuntades
idees que necessitarien més espai que
el d’una fitxa per desenvolupar les pro-
postes. Amb tot, tenen el valor d’esti-
mulants punts de partida per obrir
noves vies de coneixement al respecte
d’una obra, un taller, un cercle...

L’aportacio de R. Alcoy que és el mo-
tiu d’aquesta ressenya depassa amb
escreix allo que es consideraria I'anali-
sid’una obra. Anira errat qui pensi que
es tracta d’un estudi monografic limi-
tatales despulles d’un gran retaule que,
obrat a Catalunya, va presidir I'altar
major de la capella de Santa Aina, a
I’Almudaina de Ciutat de Mallorca. Tot
i que I'analisi detallada de les nou tau-
les sobreviscudes sigui a la base de la
publicacid, cal fer cas del subtitol del
llibre per intuir-ne el contingut real. Es
parla, amb to polémic respecte a la
historiografia precedent, d"artifexs com
els Bassa, Destorrents, els Serra, aixi
com els anonims mestres d’lravalls i
de Rubid, en relacié més o manco pro-

porcional a la importancia que tenen
per a la comprensio de la cultura figu-
rativa del retaule.

L’estudi s’estructura basicament en tres
parts i un balang final, en el qual es
recapitulen els aspectes tractats i
S’apunten vies per on haura de prosse-
guir la recerca. Es recullen, aixi ma-
teix, els cinc documents al-lusius al
retaule, dels quals se’n proposa aqui
una lectura nova, tot i ser coneguts de
fa temps. Tanca el text una extensa
bibliografia, que diferencia les publi-
cacions que s’ocupen directament del
retaule de les que fa servir I'autora per
contextualitzar I'obra i els seus arti-
fexs. Hom trobara, al final, un reper-
tori d’un centenar d’il-lustracions que
donen el suport visual adient per se-
cundar —o relativitzar, en cas de tenir
un parer diferent— les propostes
d’Alcoy.

D’enca dels articles escrits per F.-P.
Verrié a la decada dels quaranta, les
taules més importants del retaule de
santa Aina—Ila de la titular conserva-
da a Lisboa i el Calvari que la corona-
va, al Museu de Mallorca— no tan sols
s’havien atribuit a Ramon Destorrents,
sind que havien esdevingut les peces
clau per pautar la seva dimensid figu-
rativa i per proposar I'atribucio d’al-
tres obres no documentades que
presentaven paral-lelismes formals. Es
treia importancia, doncs, al pagament
de 50 lliures que el gener de 1345 el
rei Pere efectuava a Ferrer Bassa so-
bre les 150 lliures que havien de valer
els retaules de Mallorca i Lleida i que
certifica, en efecte, que al taller dels
Bassa es va iniciar I'obratge d’aquests
mobles, per bé que la mort, tant del
pare com del fill, va interrompre el tre-
ball. Nou anys més tard (1353) era
Ramon Destorrents qui rebia 10 lliu-
res per la feina feta als retaules de

Mallorca i Valencia. La reconsideracio
d’aquests dos documents serveix de
punt de partida a Alcoy per pensar que
en les restes preservades del retaule
mallorqui hi ha d’haver el testimoni
d’aquesta dualitat, d’aquest pas de
I'obra d’un taller a I'altre. Si a aix0
s’hi suma el fet que els escuts dels mun-
tants amb les barres catalanes i les ar-
mes de Maria de Navarra foren
substituits pels blasons de les successi-
ves esposes del Cerimonios, es confir-
ma una preévia intervencio dels Bassa,
que degué ser especialment significati-
va en la concepci6 global o traca del
retaule, en el dibuix de les escenes i en
I'inici del treball pictoric.

Destriar, a partir d’una meticulosa ana-
lisi estilistica, allo que pertany als Bas-
sa i el que va aportar Destorrents és,
d’entrada, un dels reptes que I'autora
desafia. Si a partir del retaule mallor-
qui ja s’havia apreciat I'estret parentiu
entre I'obra d’Arnau Bassa, R. Destor-
rents i els germans Serra (Verrié,
Gudiol i Ainaud), en I'estudi que ens
ocupa es planteja la possibilitat de dis-
cernir I'art d’aquests mestres a partir
de la creacié d’una imatge distinta i
original de Destorrents. La diferencia-
cié comenga a establir-se espigolant les
diverses fonts italianitzants en les quals
beuen els pintors catalans. Els vincles
que la historiografia anterior havia
assenyalat entre la santa Aina lisboeta
i I'art de Simone Martini prenen tot el
seu sentit si es posa la taula en mans
d’Arnau Bassa, el pintor que s’inspira
directament en el gran mestre siengs,
captant-ne el grafisme elegant, el liris-
me de les actituds, lamanera d’inscriure
les figures en I'espai i la forma de com-
pondre el grups humans. Alguns
d’aquests elements seran transferits a
I'obra de Destorrents, per bé que no es
puguin confondre, com opina I'autora.
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Ala segona part, R. Alcoy afronta una
analisi detallada dels vestigis del retaule
mallorqui, recordant el periple sofert
per cadascuna de les taules, especial-
ment la de la titular, ara conservada al
Museu Nacional de Lisboa. En fa una
minuciosa descripcid, el pertinent co-
mentari iconografic i fixa I'autoria.
Una convincent proposta—aue es des-
marca amb coratge dels arguments
consagrats pels posicionaments de la
critica anterior— comenca per desvin-
cular la taula central de Destorrents,
per veure-hi I'estil del pintor del Sant
Jaume de Jonqueres i del retaule de
sant Marc de Manresa, o sigui, Arnau
Bassa. En efecte, hom hi descobreix
les construccions facials, el gust pels
valors de superficie (les textures dels
teixits), la saturacié cromatica, la sug-
gestio matérica, la tendéncia a mos-
trar els llibres oberts amb el text
corresponent, identics estampats en les
teles i el modelat suau que caracterit-
za tota I'obra d’Arnau Bassa. Ara bé,
en el retaule de I’Almudaina els possi-
bles retocs de Destorrents o els del pin-
tor mallorqui Joan Daurer, encarregat
de reparar la pintura després de les
malmenades del viatge —el fuster
Berenguer Hortals es féu carrec d’ado-
bar la fusteria— introdueixen uns per-
fils més durs i un linealisme que
vanament es troba en I'obra del més
jove dels Bassa.

Si considerem logic que els Bassa va-
ren comencar a pintar les parts més
importants, podriem subscriure la pro-
posta —altrament defensable a partir
de la constatacié de diferéncies estilis-
tiques— que les parts secundaries, com
els muntants del carrer central o les
taules cimeres, es deixessin per al fi-
nal, 0 almenys que romanguessin ina-
cabades. Aixi I'autora, sense passar per
alt la coincidéncia iconografica amb
els muntants del retaule de sant Marc

L’estil

de Manresa, simptoma d’una traga
bassiana, pensa que es varen obrar quan
la pintura del retaule fou represa al
taller de Destorrents.

Si Gudiol i Alcolea (1987) ja havien
atribuit el pinacle central amb el Cal-
vari a Arnau Bassa, Alcoy creu que,
sense descartar la preséncia d’aquest
mestre, no es pot oblidar la figura del
pare, Ferrer, el qual hauria pogut in-
tervenir en la concepcid i plantejament
global del retaule. Lestil diferent que
presenten els cinc pinacles, amb les re-
presentacions de Déu Pare i els profetes
Elies, Enoc, Daniel i David, requereix
una atribuci6 diferent a la de les taules
del carrer central suara esmentades;
fet que ja s’havia apuntat amb prece-
dencia, acostant-les a un anonim ma-
llorqui, el Mestre del bisbe Galiana
(Gudiol) o, en opini6 de G. Rossell6
Bordoy, «a la manera de Destorrents».

Els qui s’havien interessant abans pel
retaule havien defugit la problematica
de la ubicacid dels cinc pinacles con-
servats. Proposaven, per tant, una re-
construccid hipotetica del moble només
a partir de tres carrers. Si es parteix,
en canvi, del que s’ha conservat i dels
convincents paral-lelismes entre els pro-
fetes dels muntants del Calvari i les fi-
gures dels pinacles —parentiu que G.
Rossellé Bordoy no havia passat per
alt— hom ha d’imaginar, per forca,
un retaule monumental de cinc carrers
que explicaria, en certamesura, la quin-
zenad’anys durant els quals s’hi va tre-
ballar, per bé que amb intervals en els
quals I'obratge de I'obra va romandre
aturat. Aquests cinc carrers s’haurien
pintat, segons Alcoy, amb sis o set es-
cenes dedicades a santa Aina, comple-
tades amb histories de la infancia de la
Verge i els goigs; amb una predel-la
amb la passié de Crist o el Bar6 de
Dolors i efigies de sants. Una solucio
d’aquesta casta, amb taules historia-
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des als carrers laterals, era corrent a
I'escola catalana, a la qual s’ha de vin-
cular el retaule, mentre que a Mallorca
i Valencia s’anava imposant la tendén-
cia a col-locar grans figures de sants
flanquejant el carrer central. Teninten
compte la capacitat narrativa manifes-
tada pels Bassa i I'existencia en la pin-
tura italiana de cicles molt extensos
relatius a la mare de la Verge, no es
pot invalidar la possibilitat que totes
les escenes dels carrers laterals es de-
diquessin a la titular.

Es també un meérit de I'autora recupe-
rar definitivament per a aquest retaule
dues peces conservades al Museu de
Mallorca que tenen gablet triangular,
pinacles estilitzats i traceries semblants
a les dels profetes. Estan trencades a
la part alta, la qual cosa fa sospitar
que anaven coronades amb algun ele-
ment. Com que I'Gnica informacio6 que
es té sobre la procedencia d’aquestes
peces les situa al mateix oratori de
Portopi, d’on sortiren la resta de les
taules, Alcoy proposa integrar-les en
el conjunt com a primers pinacles que,
al seu torn, anirien remuntats amb els
dels profetes (vegeu I'esquema de la p.
170). Els dos pinacles mostren, amb
molta probabilitat, la Presentacié al
Temple d’acord amb una formula que
no és gaire corrent —Sime6 amb el
Nen, separats de la VVerge—, pero que
a la pintura catalana apareix almenys
al retaule del Fogg Art Museum. Con-
siderats per Rossell6 proxims a la ma-
nera de pintar de Francesc Comes i
atribuits per Llompart al Mestre del
bisbe Galiana, Alcoy hi descobreix el
mateix estil que els profetes Elies i
Enoc, pintats per Destorrents amb
I’ajut d’algun col-laborador del taller,
atés que s’hi aprecia un treball més
sumari i expeditiu que a la resta de
taules cimeres.
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Una vegada fixada la responsabilitat
dels diversos mestres, I'estudi continua
amb una reconsideracio dels seus tra-
dicionals catalegs i amb un apropament
a la cultura figurativa en la qual s’in-
sereixen les respectives trajectories; un
aspecte que en part és avancat al dar-
rer apartat de la primera part del lli-
bre. Arnau Bassa, com ja hem dit,
manifesta de forma clara I’assimilacio
de I'art del darrer Simone Martini —
sense arribar a la seva sofisticacio—,
per uns camins semblants al del pintor
italia Vitale da Bologna. La presencia
del gran mestre sienés a Avinyo redu-
eix les distancies entre Catalunya i Si-
ena. Alcoy presenta també els deutes
de Bassa amb els encara anonims mes-
tres de Baltimore i de I'Escriva, tot
destacant la capacitat d’Arnau de fer
modulacions més suaus que eviten el
retall sec de la silueta i els contorns
durs dels volums. Pero enlloc de I'in-
flat cataleg que la historiografia ha
atorgat a Arnau Bassa, Alcoy proposa
altres atribucions; en compensacio re-
ivindica el paper fonamental que va
tenir el pintor en el conjunt mallorqui.

Baix I'epigraf «Ramon Destorrents.
Figures i contrafigures de la seva imat-
ge» es presenta una nova proposta
desmarcada de tota la tradicio historio-
grafica anterior, tot partint de la defini-
Ci6 del seu estil a través dels vestigis
mallorquins, o sigui, els muntants del
carrer central i els pinacles. Si Destor-
rents perd intensitat en el retaule ma-
llorqui en treure-li de les mans les taules
centrals, la guanya a partir de la
redimensio del seu art. Alcoy avanga,
tal vegada de manera massa densa i
concisa, un eshés del que hauria de ser
una biografia artistica raonada de
Destorrents. Partint dels fonamentals
estudis de Verrié, creu que obres com
el retaules d’lravalls, Tobed o Sant
Celoni s’explicarien millor com a pri-

mera etapa de I'activitat dels Serra, i
que Destorrents, tot i haver estat res-
ponsable de I'aprenentatge de Pere
Serra, no es pot confondre amb I'acti-
vitat d’aquests pintors; li cal una origi-
nalitat i «una aparenca suficientment
contrastada amb la realitat de la seva
época». En canvi un altre grup d’obres
incloses per Verrié en la mateixa acti-
vitat del Mestre d’Iravalls (predel-lade
sant Onofre de la catedral de Barcelona,
les taules de la passio del convent del
Sant Sepulcre de Saragossa, el retau-
le de Sixena, la pentecosta barcelonina
i la taula del sant sopar de Palerm) es
poden vincular a les obres tradicional-
ment atribuides al Mestre de Rubid,
personalitat que es desmarca del seu
context per I'energia de les resolucions
plastiques, les formes dures i contun-
dents, i la qualitat grafica i lineal de
les seves creacions. Com que aquestes
caracteristiques es troben també a la
part del retaule de I’Almudaina atri-
buida a Destorrents, es pot comengar
a pensar en la superacio de I'anonimat
del Mestre de Rubio. Aixi s’explicari-
en millor els exordis de Pere Serraiels
vincles de Destorrents amb la il-lus-
tracio de llibres, car a les taules abans
atribuides al Mestre de Rubi¢ s’hi des-
cabreix un dibuixant que crea volums
en tensio a partir d’esquemes molt li-
neals, com els que delata el Breviari
d’Amor de la Col-lecci Yates Thomp-
son de Londres. L’orientacio expressi-
onista d’aquestes pintures condueix cap
al context avinyones, nodrit per la per-
sonalitat de Matteo Giovannetti.

A la tercera part del llibre, Alcoy ens
brinda interessants observacions que
caldra tenir en compte en futurs estu-
dis, ja que hi contempla les repercussi-
ons que el retaule de santa Aina va tenir
en la pintura mallorquina del darrer
terc del xiv i comengament del xv, una
vegada instal-lat a la capella del cas-

tell reial el 1358. Si la pintura del pri-
mer tres-cents, arrelada en la tradicio
italianitzant, evitava la diferenciacio i
fragmentaci6 de la superficie pictori-
ca, el retaule de I’Almudaina degué
influir en I'opcié posterior de presen-
tar les histories de forma autonoma,
amb marcs de fusteria ben visibles.
Draltra banda, les taules cimeres da-
munt de florons, com les dels profetes
de I’Almudaina, tindran el seu resso en
la retaulistica insular, com evidencien
el retaule de Montision i els que es vin-
culenamb els artistes de la nissaga dels
Maoger, mentre que a Catalunya el
paral-lel precisament més proxim és el
retaule de la Coronacié que déna nom
al Mestre de Rubio. Les influéncies es-
tructurals del retaule reial es deixaren
sentir també en la peculiar manera de
reduir les taules centrals a la part alta,
capcant-les amb una forma lleugera-
ment trapezoidal que permetia assen-
tar una taula més petita al damunt;
recurs que els artifexs de I'illa feren seu
al darrer quart del segle xiv.

De manera semblant, el retaule reial
degué tenir el seu pes com a model ico-
nografic i estilistic, perd és més dificil
d’argumentar atesa la seva fragmen-
tacié. Joan Daurer, el qual va interve-
nir com a restaurador de I'obra, és
exponent d’un treball que tendeix a la
concrecio lineal del volum, com el Mes-
tre de Rubié (Destorrents, segons la
proposta d’Alcoy) i que té altres segui-
dors a Mallorca, com el Mestre de
Santa Margalida. La taula de santa
Aina va poder influir també en la ma-
nera com es versiona a I'illa la Verge
de la Humilitat. Pero la pérdua de les
escenes dels carrers laterals de ben se-
gur ens priva de poder formular depen-
déncies i paral-lelismes entre la pintura
mallorquina del segon tres-centsi I'obra
que des de la capella reial va marcar el
devenir pictoric illenc. Igualment inte-
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ressant per a futurs treballs és la pro-
posta sobre I'anomenat Mestre del bis-
be Galiana, que treballaria pels volts
de 1363-1375 i que es vincula clara-
ment a les parts realitzades per
Destorrents al retaule reial; tant que
per a Alcoy s’ha d’entendre en I'ambit
de la pintura catalana i en relacié amb
algunes obres del renovat cataleg de
Destorrents, com la predel-la de sant
Onofre, a la catedral de Barcelona. No
debades Gudiol I'havia considerat un
col-laborador de Destorrents.

«Tabula rasa feta, Rosa Alcoy ha ela-
borat unavisié nova del temaen laqual,
aixo no obstant, d’'una manera minu-
ciosa ha reincorporat totes aquelles
matisacions que les aportacions de la
bibliografia precedent li oferien; i el
resultat sembla convincent i més que
satisfactori». Aquesta opini6 del pro-
loguista del Ilibre, ni més ni menys que
F.-P. Verrié —investigador en qui re-
cau el merit d’haver posat les bases del
tema tractat en aquest llibre, com ja
s’ha dit— ens servira per encapgalar
les nostres darreres observacions a pro-
posit de I'obra, tot recapitulant aspec-
tes ja apuntats.

L’estudi sobre el retaule de santa Aina
i els seus mestres conjuga amb mind-
cia els documents amb la realitat pic-
torica de les parts sobreviscudes, i
distingeix amb més nitidesa del que
s’havia fet, la feina dels Bassa i Destor-
rents d’acord amb el que podia ser la
seqliencia logica de realitzacio d’un
retaule, on es devien plantejar, primer,
els temes centrals, i després prosseguir
pels carrers laterals, muntants i pina-
cles. Al costat d’arguments estilistics,
les consideracions sobre els elements
estructurals del maoble, I'heraldica i el
context pictoric catala i mallorqui fan
que la proposta resulti més versemblant
i assoleixi un abast que depassa

L’estil

sobradament I'estudi del retaule del
castell reial per passar a tenir present
tota la produccié documentada i/o atri-
buida dels autors que s’implicaren en
I’afer. Resulta interessant remarcar que
paral-lelament a la reconsideracio dels
respectius catalegs que condueix a es-
tablir diferencies i a crear grups més
unitaris, I'autora no obvia els préstecs,
dependéncies, interrelacions... entre els
tallers més prestigiosos que obraven
alhora.

La nova figura o el nou perfil que es
presenta de Destorrents resulta tan in-
teressant com complex. Per bé que I'au-
tora ho plantegi com una hipotesi a
I’espera d’un estudi monografic, I'es-
bds que aqui es fa del problema reque-
reix lectors familiaritzats amb el
moment complex i fascinant de la pin-
tura gotica catalana de les décades cen-
trals del tres-cents. Cal conéixer la
tradicio historiografica al respecte no
sols d’autors com Ferrer i Arnau Bas-
sa, Ramon Destorrents i els germans
Serra, sind estar al corrent de I'activi-
tat pictorica assignada als anonims
mestres dels Serra, d’lravalls i de
Rubio. Per prendre partit a favor de la
visié renovada que aquesta contribu-
cid ofereix al respecte d’algunes iden-
titats artistiques ens caldria una
documentaci6 grafica encara més
abundant i un desenvolupament més
detingut de les hipotesis, com reconeix
la propia autora. Amb tot, aquestes
primeres passes em semblen ben dona-
des i haurem d’estar a I'aguait de les
futures recerques per seguir I’evolucié
de la proposta.

Per bé que suara reclaméssim més
imatges, cal recongixer que moltes ve-
gades, per imperatius editorials, no re-
sulten possibles suports grafics tan
extensos, amb la qual cosa els estudis
sovint romanen coixos. L’esfor¢ edito-
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rial que requereixen els llibres sobre les
arts figuratives sembla que aqui, sor-
tosament, s’ha acomplert. Esperem,
ido, que la via dels estudis monogra-
fics sobre la pintura gotica mallorqui-
na, inaugurada amb I'obra que ens ha
plagut comentar, segueixi donant fruit,
ja que només des de noves lectures,
punts de vista diferents i propostes ine-
dites de filiacio, es podra escriure una
«altra historia de la pintura gotica ma-
llorquina.

J. Domenge i Mesquida
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A TEIHLY

Viceng FURIO: Sociologia
del Arte. Madrid: Catedra.
Arte. Grandes Temas, 2000.
392 pagines

El llibre Sociologia de I’Art es va pu-
blicar per primera vegada en catala
I'any 1995. Per ala present edici6 cas-
tellana, Viceng Furié ha revisat i am-
pliat el text considerablement, atorgant
una major atencié als estudis propia-
ment sociologics. Un altre tipus de canvi
—mno accidental, ni menor— és de ca-
racter visual, ja que, en relacid a la
versio catalana, s’ha augmentat consi-
derablement el nombre d’ il-lustracions,
les quals no solament fan més atractiu
el llibre, sind que constitueixen unes va-
Iencies amb valors propis.

Aquest treball de Viceng Furi6 ha tin-
gut una bona acollida per part de la
critica, la qual ha remarcat I’'oportuni-
tat i utilitat d’aquesta publicaci6 que
ultrapassa amb escreix els interessos
dels ambits merament académics, al-
hora que ve a omplir un important buit
dins de la bibliografia universitaria.

Un dels pilars basics d’aquest Ilibre és
la voluntat d’oferir un enfocament in-

terdisciplinari, de constituir una mena
de pont integrador entre el camp de la
historia i el de la sociologia, de vega-
des veins mal avinguts.

D’altra banda, cal assenyalar que
aquesta obra, que pretén ser una obra
de fonaments entorn de la sociologia
de I'art, és plena de referéncies con-
ceptuals que parlen de I'orientaci6
intel-lectual del seu autor. En aquest
sentit sén molt abundants les referen-
ciesa Ernst Gombrich, Francis Haskell,
Peter Burke... historiadors que, com
és prou conegut, han donat un enfo-
cament renovat als estudis d’histo-
ria de I'art. Pero junt a la presencia
d’aquests il-lustres historiadors, cal
també esmentar les reflexions de so-
ciolegs de la talla de Pierre Bourdieu,
Raymonde Moulin o Howard Becker,
entre d’altres, I'utillatge tedric dels
quals I'autor incorpora d’una forma
suggestiva a la seva analisi.

Finalment, cal dir que el doctor Furi6
opta per una narracid de caracter di-
dascalic que s’allunya dels discursos
abstractes, demostrant d’una forma
reeixida que el rigor i I'erudicid son
compatibles amb la claredat exposi-
tiva, un aspecte que obviament el
seus lectors agrairan molt.

Immaculada Socias

José-Enrique MONTERDE:
Martin Scorsese. Madrid:
Catedra. Signo e Imagen/
Cineastas, 2000. 579 pagines.

Dins de la literatura dedicada al ci-
nema s’han anat configurant diver-
sos géneres que han abordat el
fenomen cinematografic des del punt
de vista historic, teoric, critic ... El
llibre que ara presentem sobre Martin
Scorsese, de José-Enrique Monterde,
s’inscriu dins d’un d’aquests «gene-
res», concretament ens referim a les
monografies dedicades als directors
de cinema classics i actuals. Aques-
ta atenci6 envers la figura dels di-
rectors de cinema no és causal, sin6
que esta motivada per una série de
factors. Un d’ells ha estat la confir-
macio del caracter indubtable del Ci-
nema com a Art, i del cineasta o
director com artista, el qual és res-
ponsable d’un corpus filmic que esta
determinat per una manera personal,
un estil, i una peculiar visi6 del mén.
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Aixi mateix, un altre aspecte, evi-
dentment relacionat amb el primer,
és el desenvolupament d’una passié
cinéfila, d’un interes creixent, sobre
tot a partir de la segona Guerra Mun-
dial (1945), arran de la persona del
director, com és el cas justament de
Martin Scorsese.

D’altra banda, en els anys setanta
va apareixer a Hollywood un nou
model d’autoria, capac de trencar la
dicotomia existent entre Art i Indus-
tria, a la qual s’hi adscriu i exempli-
fica la trajectoria de Scorsese. Un
director amb glamour, I'obra del
qual gaudeix d’una llarguissima bi-
bliografia, sovint molt apassionada.

Tanmateix, ja en el proleg José-En-
rique Monterde fa una declaracid de
principis i manifesta la seva volun-
tat de no deixar-se contaminar per
la mitomania scorsesiana, a la ve-
gada que també declara que el seu
objectiu no és tant omplir un forat
—practicament impossible en el cas
del director que ens ocupa— com
oferir un treball de sintesi del qué
s’ha dit, i com s’ha dit, en torn de
Scorsese, aixi com replantejar la
seva filmografia.

El llibre esta estructurat en tres
parts, evidentment intercomuni-
cades entre elles. La primera abor-
da els aspectes biografics, aixi com
la realitat ambiental de Martin
Scorsese, és a dir, I’humus en el
qual s’ha desenvolupat el seu ima-
ginari cinematografic, mentre que
la segona explora les preséncies fil-
miques que han definit i determi-
nat el seu univers.

La tercera part resulta ja classica en
una monografia introductoria sobre
un cineasta de prestigi i que no ocul-
ta la seva intenci6 divulgativa: la

L’estil

revisié ordenada cronoldgicament
dels seus 24 films. En fi, un llibre
suggestiu per als amants de Scorsese
i del cinema en general.

Immaculada Socias
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